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XI

Vorwort

Im Grunde genommen sind nur musikalische Werke »Fakten der Musikgeschichte«. Dementsprechend 
sollte eine »Musikgeschichte« eigentlich nur von diesen berichten. So sind denn auch in diesem Buche 
meist nur die einzelnen Werke aufgeführt, und zwar in chronologischer Folge. Der Leser findet das 
Werk, das er sucht, also unter der Jahreszahl der Entstehung (manchmal auch der ersten Drucklegung 
oder der Uraufführung). Wenn man dieses Jahr nicht weiß, muß man das Werk im Register unter dem 
Namen des Komponisten suchen, und dann wird man es im Buche an seinem Ort in seiner Zeit finden.

Ein Werk hat seinen Ort aber nicht nur in der Chronologie, sondern auch in Zusammenhängen. 
Deshalb gehen, jeweils nach Epochen getrennt, den Daten und Werken Abschnitte voraus, in denen 
historische und gattungsmäßige Zusammenhänge dargestellt sind. Diese Zusammenhänge allerdings 
sehen sich von verschiedenen Gesichtspunkten aus eventuell verschieden an. In solchen Fällen ist 
der Historiker dann gezwungen, ein und dieselbe Epoche einmal aus diesem, ein andermal aus jenem 
Zusammenhang zu sehen und zu interpretieren. Dementsprechend ist hier der Zeitraum zwischen 
rund 1430 und 1600 zweimal behandelt, einmal im Zusammenhang der endgültigen Ausprägung 
der Vokalpolyphonie und einmal im Zusammenhang der Entstehung der Instrumentalkomposition. 
Ebenso ist der Zeitraum zwischen rund 1750 und 1830 einmal dargestellt unter dem Gesichtspunkt 
der früh- und dann der hochromantischen Vorstellung von Musik als Tonsprache und ein zweites 
Mal als die Zeit der Wiener Klassiker. Und Franz Schubert erscheint mit einem Teil seiner Werke im 
Zusammenhang der Wiener Klassiker, mit einem andern Teil im Zusammenhang der musikalischen 
Hochromantik.

Der Begriff Werk ist mehrdeutig. Man nennt z. B. jedes der Madrigalbücher von Monteverdi ein 
Werk, aber auch jedes einzelne Madrigal daraus, oder Beethovens op. 59 und jedes einzelne der drei 
Streichquartette daraus. Hier sind in der Regel die Opera, also die Sammlungen, verzeichnet und nicht 
die einzelnen Werke. Im Gegensatz dazu werden aber auch manchmal Einzelwerke zu Gruppen zusam-
mengestellt, wenn dadurch Zusammenhänge und Eigenheiten besser deutlich werden können als bei 
der Nennung und Beschreibung jedes einzelnen Werks, z.B. bei den Sinfonien Joseph Haydns. Dies 
verstößt zwar gegen den gebotenen Respekt vor der Individualität des einzelnen Werkes, aber die mu-
sikgeschichtliche Zielrichtung dieses Buchs verlangt nun einmal solche Zusammenschlüsse – wie sie 
auf der anderen Seite verbietet, jedes Werk zu verzeichnen, das einen Platz in der Musikgeschichte hat 
oder verdient.

Obwohl das Buch sich an den Werken als den eigentlichen Fakten der Musikgeschichte orientiert, 
findet man bei vielen »Werkartikeln« nur wenig zum Werk selbst. Der Grund liegt nicht in der Schwie-
rigkeit, über Meisterwerke etwas Substanzielles zu sagen – obgleich dies in der Tat schwer ist – son-
dern darin, daß der Gegenstand des Buches die Musikgeschichte als Zusammenhang ist, und diesen gilt 
es darzustellen, auch aus der Perspektive der Werke. Freilich, denjenigen, der beim Stichwort »Zusam-
menhang« nur an »Einflüsse« denkt, den muß ich enttäuschen.

Schließlich: Biographien sowie gattungsgeschichtliche und musiksoziologische Ausführungen als 
solche fehlen; sie sind in einem, vor allem auf Werke konzentrierten Buch nur schlecht unterzubringen. 
Trotzdem sind selbstverständlich die notwendigen biographischen Fakten verzeichnet und wird immer 
wieder auf die gleichsam quer durch die Musikgeschichte laufenden Zusammenhänge, welche die mu-
sikalischen Gattungen und die Soziologie der Musik, der Musiker und des Musiklebens stiften, hinge-
wiesen, nur eben jeweils bei den einzelnen »Werkartikeln«.

Die unlösbaren Probleme der riesigen Stoffmenge einerseits und der ungleichen Teilmengen in den 
verschiedenen Epochen andererseits, aber auch das Problem des unterschiedlichen Interesses der Benut-
zer an den einzelnen Epochen, diese Probleme sind hier etwas anders gelöst als sonst in vergleichbaren 
»Musikgeschichten«. Die Überlegung nämlich, daß allgemein die Kenntnis der neueren Musikgeschich-
te größer ist als die der älteren, und daß bestimmte historische Fakten und Zusammenhänge wohl be-
kannt sind, während man von vielen anderen fast nichts weiß, auch die Überlegung, daß jedermann sich 
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über das weithin Bekannte leicht informieren kann aber oft nur schwer über das auch nur ein wenig ab-
seits Liegende – diese Überlegungen haben mich veranlaßt, den Gleichheitsgrundsatz, der ja vielleicht 
auch in der Geschichtsschreibung gelten könnte, einmal zu verlassen, ja auf Ausgewogenheit in der Be-
rücksichtigung der Fakten zu verzichten: es sollte Platz gewonnen werden für einiges, das wesentlich 
zur Sache gehört, aber sonst meist nicht oder nicht hinreichend berücksichtigt wird.

Bei den überragenden Persönlichkeiten der Musikgeschichte ist jeweils einmal den Lebensdaten der 
Geburts- und Sterbeort beigegeben, nämlich dort, wo ihr Name zum ersten Mal im Kopf eines »Werk-
artikels« vorkommt.

In Werktiteln und Textzitaten ist die Schreibung weder überall original beibehalten noch überall 
normalisiert. Ein Quellenwerk ist das Buch nicht! Manchmal allerdings steckt hinter einer bestimm-
ten Schreibweise auch eine bestimmte Tendenz des Musikhistorikers. So etwa sind bis in die Zeit der 
Wiener Klassiker »Sinfonie« und »Fantasie« stets in der Schreibweise der italienischen Gattungstradi-
tion geschrieben. Weil das Bewußtsein von dieser aber im 19. Jahrhundert verlorengeht, schreibt man 
dann vornehmlich »Symphonie« und »Phantasie« – und hinter diesen Bezeichnungen steht eine Welt-
anschauung, die man orthographisch abbilden sollte.

Auf die wissenschaftliche Diskussion einzelner Fakten und auf Anmerkungen ist verzichtet. Das 
Buch richtet sich an die Kenner und Liebhaber der Musik. Die Literaturhinweise und das ausführliche 
Literaturverzeichnis können indessen den Interessierten auf den Weg zur eigenen Weiterarbeit leiten.

XII Vorwort



ZWISCHEN ANTIKE UND
MITTELALTER



1. Vorüberlegungen

Die abendländische Musik im engeren Sinne,
nämlich die Polyphonie, ist gegenüber allen
anderen Musikkulturen der Welt dadurch ge-
kennzeichnet, daß ihre Werke in einem noten-
schriftlichen Verfahren entstehen, daß sie
»verfaßt« werden, daß also immer neue Kom-
positionen entstehen, die mit immer neu ge-
dachten Erscheinungsformen des Musikali-
schen einen geschichtlichen Prozeß ausma-
chen: Nur das Abendland hat eine Musikge-
schichte in dem Sinne, wie die Neuzeit Ge-
schichte (gegenüber den bloß vergangenen
Zeiten) denkt. Dieser geschichtliche Prozeß ist
wiederum wesentlich bestimmt von dem Span-
nungsverhältnis zwischen Musikdenken und
praktischer Musikübung – und die Tradition
abendländischen Musikdenkens geht über die
Römer auf das Musikdenken der griechischen
Antike zurück. Dabei sind nicht die einzelnen
Gegenstände musiktheoretischer Überlegun-
gen wichtig. Deren Begriffe hat man ja, weil
wegen der zeitlichen Distanz keine musikali-
schen Vorstellungen mehr damit zu verbinden
waren, zum größten Teil mißverstanden oder
umgedeutet, nämlich mehr oder minder will-
kürlich für eigene Überlegungen zur Musik
verwendet. Wichtiger aber auch als die Über-
nahme bestimmter Termini war die Möglich-
keit und sind die Folgen des Musikdenkens an
sich. Platon etwa bezeichnet Tonarten als
»Harmoniai« – und bei der Übernahme der
griechischen Tonartennamen für die Gregoria-
nischen Tonarten ist nahezu alles durcheinan-
dergeraten. Aber diese »Übertragungsfehler«
haben keinen Schaden angerichtet. Wenn man
für die Charakterisierung der griechischen
Tonarten durch ihre Namen keine Entspre-
chung in den eigenen musikalischen Vorstel-
lungen mehr kannte, um so freier konnte man
jene Namen als Namen für eigene Vorstellun-
gen verwenden – und der notwendigen Legiti-
mation aus der Tradition war allemal Genüge

getan. Daß viel später Mißverständnisse des
Musikdenkens der Renaissance über den Zu-
sammenhang von Sprache und Musik im anti-
ken griechischen Drama eine neue musikali-
sche Gattung, nämlich die Oper, initiiert ha-
ben, weiß man, aber in der Regel unterschätzt
man dabei – vor allem, wenn die Betonung auf
»Mißverständnis« liegt – die Tradition eben
des Denkens von Musik seit der Antike und
den hohen Belang, welcher allein schon der
Möglichkeit der Berufung auf diese Tradition
für die geistige Legitimation zukommt, der Le-
gitimation selbst noch der Gattung Oper am
Ende des 15. und Beginn des 16. Jahrhunderts.

Wenn in der abendländischen Musiktheorie
die musikalische Praxis zum Bewußtsein ihrer
selbst, zur Besinnung auf die Voraussetzungen
des Bestehenden, des lebendig Geübten, und
zur Erkenntnis von Möglichkeiten einer Wei-
terbildung des Bestehenden kommt, wie es
Dahlhaus (1967) formuliert hat, dann ge-
schieht dies unter Berufung auf die antike Mu-
siktheorie, unter Einsatz ihres Begriffsappara-
tes und in Fortsetzung des Nachdenkens über
den Widerschein von Gott und Welt, Mensch
und Kosmos in den Voraussetzungen zur Mu-
sik und in der Kunst der Musik selbst. Hierin
ist das Abendland der Antike gleichsam musi-
kalisch verbunden.

Die Musik der Antike ist untergegangen.
Von der Musik der ersten Jahrhunderte der ent-
stehenden Polyphonie (9.-12. Jahrhundert) kön-
nen wir kaum eine Vorstellung gewinnen. Im-
merhin aber gibt es aus beiden Perioden nicht
wenig zu berichten. Die – fast möchte man un-
sinnig sagen: langen – Jahrhunderte zwischen
der ausgehenden Antike und dem hohen Mittel-
alter, die Jahrhunderte der Völkerwanderung
und des frühen Mittelalters, sie sind jedoch für
die Musikgeschichte eine terra incognita. Man
kann zwar hören und lesen, die Gregorianik sei
die Musik des ersten Jahrtausends (obwohl
auch über die Gregorianik Näheres erst aus
dem 9. Jahrhundert, also erst aus dem begin-
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nenden Hochmittelalter, zu uns dringt), aber
jedermann weiß, daß alle Menschen zu allen
Zeiten Musik haben, spielen und singen, und
natürlich nicht nur Kirchenmusik. Wir müssen
vielmehr annehmen, daß in dem ungeheuren –
keinesfalls nur »politisch« zu verstehenden –
Prozeß der Entstehung des Abendlandes aus
der Antike unter dem Druck der keltischen, der
germanischen und der slawischen Völker die
Musik eine keineswegs geringe Rolle gespielt
hat, ja daß im Sturm der Völkerwanderung
musikalische Ereignisse stattgefunden haben,
die höchste Bedeutung für die spätere abend-
ländische Musik erlangen sollten. Allein, bei
all dem sind wir auf Vermutungen angewiesen
und auf Rückschlüsse von Ereignissen späterer
Zeit, die wir mit dem wenigen Bekannten aus
der Frühzeit in Beziehung setzen müssen; die
wenigen uns bekannten Tatsachen selbst spre-
chen je für sich nicht deutlich genug; erst in ei-
nem System von Bezügen musikalischer Vor-
stellungen können wir sie sinnvoll erkennen.
Ich will das an einem außermusikalischen Bei-
spiel verdeutlichen.

Das Bild der germanischen Stämme und Völ-
kerschaften ist in vielem höchst ungenau und
es hat sich in den Jahrhunderten der Völker-
wanderung vielfach gewandelt, auch ist die
Abgrenzung etwa der Kelten von den anderen
Völkern keineswegs eindeutig und durchaus
umstritten. Dennoch spricht man von »den
Germanen«, und wir schließen uns trotz aller
Bedenken diesem Usus an. Die Germanen al-
so hatten, wie man weiß, eine ausgedehnte
und bedeutende Literatur. Die großen Helden-
epen, deren Blütezeit – wie man aus den ge-
schichtlichen Ereignissen, die ihren Sagen-
stoffen zugrunde liegen, schließen kann –
zwischen dem 4. und dem 8. Jahrhundert
liegt, wurden erst im 13. Jahrhundert – nicht
»verfaßt«, sondern aufgezeichnet. Die Germa-
nen hatten zwar eine Schrift, die Runenschrift,
diese diente aber als Inschriften- und nicht als
Schreibschrift, denn es galt ihnen als Frevel,
die Dichtungen der Väter aufzuschreiben, d.h.
anders als mündlich zu überliefern. Wir wis-
sen das nur aus römischen Quellen und nur
von der gallischen Literatur, aber wir haben
Grund, anzunehmen, daß, was dort berichtet
ist, auch für die Germanen gilt. Von dem
»magnus numerus versuum«, von der großen
Menge an Dichtung der gallischen Druiden et-
wa, ist uns als einzige Kunde geblieben: »ne-
que fas esse existimant ea litteris mandare,
cum in reliquis fere rebus publicis privatisque

rationibus Graecis litteris utantur« (»Sie halten
es nämlich für Frevel, diese Texte der Schrift
anzuvertrauen, obwohl sie sich sonst in öffent-
lichen wie privaten Dingen durchaus der grie-
chischen Schrift bedienen«). (Bulst 1954) An-
ders die Römer. Ihre Schriftzeichen (litterae)
dienten auch zum Schreiben im modernen Sin-
ne, sie kannten daher schriftlich verfaßte und
zur Leselektüre bestimmte Texte, sie haben
das, was man seither Literatur nennt, gleich-
sam erfunden. Geht man von der Herkunft des
Terminus Literatur aus, so hatten die Germa-
nen also keine Literatur, denn »mündliche Li-
teratur« ist, wie man sieht, eine Contradictio in
adjecto. Trotzdem gibt es kein anderes Wort,
weil das Mittelalter ein lateinisches Mittelalter
gewesen ist und Vorstellung und Begriff von
Dichtung am schriftlichen Verfassen von Lite-
ratur in lateinischer Sprache und nach dem
Vorbild der lateinischen Antike ausgebildet
und erst später auf Texte in den Nationalspra-
chen und auf Gattungen ausgedehnt hat, die
nicht schriftlich verfaßt und zum Lesen be-
stimmt, sondern im Zusammenhang mündlich
lebender Dichtung entstanden und zu überlie-
fern waren (Lieder, Spruchdichtung etc.). Nur
von daher ist Otfried von Weißenburgs Vorre-
de zu seiner Evangelienharmonie (um 870) zu
verstehen, in der er das Unternehmen als sol-
ches, nämlich zum ersten Mal in deutscher
Sprache zu schreiben und zu dichten, rechtfer-
tigt und die ungeheuren Schwierigkeiten er-
klärt (etwa so: wer »Mond« schreibt oder liest,
hat bis dahin stets und ausschließlich »luna«
geschrieben oder gelesen; und so kann es pas-
sieren, daß Otfried anstelle des deutschen »der
Mond« lateinisch feminin schreibt »diu Mond«);
diese Widmungs-Vorrede an Liutbert, den Bi-
schof von Mainz, gerichtet, ist die »Grün-
dungsurkunde der deutschen Sprache als einer
Schriftsprache«. Man sieht, wer von Schrift,
Schriftlichkeit, Literatur bei Römern und Ger-
manen spricht, hat zu berücksichtigen, daß und
was hier und dort verschiedenen Sinn hat, und
daß und wie beides sinnvoll in Bezug gesetzt
werden muß, wenn mit der deutschen von der
europäischen Literatur des lateinischen Mit-
telalters die Rede sein soll.

Der Musikhistoriker hat in vergleichbaren Zu-
sammenhängen ähnliche Überlegungen anzu-
stellen. Alle Menschen singen und spielen, das
heißt alle Musikkulturen kennen die Phänome-
ne Vokal- und Instrumentalmusik, oder einfach
ausgedrückt: alle Menschen singen nicht nur,
sie haben auch Musikinstrumente, und so gibt
es Musiken, die genuin vokal, und solche, die
genuin instrumental sind. Die Bedeutung der

4 ZUR MUSIK DES NÖRDLICHEN EUROPAS ZWISCHEN ANTIKE UND MITTELALTER



Musikinstrumente für die Entstehung der ver-
schiedenen musikalischen Kulturen ist aber
hier und dort verschieden. Dabei ist folgendes
zu bedenken: Bei der Ausbildung von Tonsy-
stemen (die die Grundlage einer jeden Musik-
kultur bilden) ist die Ausbildung von Tonbe-
ziehungen als Festlegung einzelner Töne mit
bestimmten Funktionen und als Festlegung ih-
rer gegenseitigen Beziehungen, d. h. die Fest-
legung von Grund- und Ecktönen und ihren In-
tervallen für die Bildung musikalischer Zu-
sammenhänge grundlegend wichtig. Die
schwierigen Probleme solcher Festlegungen
treten aber erst in Erscheinung und erhalten
Bedeutung beim Bau von Musikinstrumenten,
denn erst der Instrumentenbauer muß das all-
gemeine musikalische Wissen, das sonst nur
zu Bewußtsein kommt, wo Musiktheorie be-
trieben wird, in Maßeinheiten, in Längen von
Rohren und Saiten und in Abstände von Griff-
löchern und von Bünden umsetzen. In Musik-
kulturen mit dominanter Vokalmusik bevor-
zugt man Instrumente mit beliebig veränderba-
rer Tonhöhe (etwa griffbrettlose Streichinstru-
mente und Blasinstrumente, die »Zwischen«-
und Schleiftöne erlauben, aber auch die Gei-
ge), weil sie sich der Variabilität der gesunge-
nen Tonhöhen und Tonbeziehungen leichter
anpassen. In Musikkulturen mit dominanter In-
strumentalmusik dagegen bestimmen die In-
strumente die Tonsysteme, und man bevorzugt
hier deshalb Instrumente mit festliegenden
Tonhöhen (etwa Leiern und Harfen, Stab- und
Gongspiele, Hörner und Trompeten, aber auch
gebundene Streichinstrumente und Klaviere).
Wo in solchen von Instrumenten beherrschten
Musikkulturen Hörner und Trompeten die
wichtigsten Instrumente sind (aus welchen
Gründen auch immer), ist das Tonsystem
durch die Naturtöne bzw. durch die Töne der
natürlichen Obertonreihe, die auf diesen In-
strumenten allein hervorgebracht werden kön-
nen (solange keine Löcher gebohrt oder Venti-
le eingebaut sind), bestimmt, und mit ihnen ist
der gesamte Tonvorrat (der freilich immer nur
eine Auswahl aus dem Obertonvorrat ist) auf
Stufen festgelegt.

Trompeten- und Horninstrumente nun
kannten die Römer wie die Germanen. Wäh-
rend die Römer sie aber ausschließlich als Si-
gnalinstrumente und im militärischen Bereich

verwendet, ihnen für die allgemeine Musik-
ausübung jedoch keine größere Bedeutung ein-
geräumt haben, scheinen sie in der Musik der
Germanen die dominierende Rolle gespielt und
die germanische Musik weitgehend bestimmt
zu haben, und zwar mit allen Konsequenzen
vom Tonsystem über die Klanglichkeit der
Musik bis zur Melodiebildung und zur Ton-
vorstellung auch im vokalen Bereich.

Im Grunde erscheint das auch heute durchaus
natürlich und leicht einsehbar: Das Instrumen-
tenspiel mit Blechblasinstrumenten und in
Blaskapellen charakterisiert eine nordeuropäi-
sche Musikalität bis auf den heutigen Tag, der
Belcanto eine mediterrane; die guten Geigen
bauen die Italiener, die guten Klaviere die
Nordeuropäer; die besten Sänger sind Italie-
ner, aber Blechbläser haben sich schon die
Römer aus Germanien geholt (so berichtet
Ammianus Marcellinus im 4. Jahrhundert);
und über die Unfähigkeit und offensichtlich
auch Unwilligkeit der Germanen, Melodien
eines mediterranen Melos zu lernen und ange-
messen vorzutragen, klagen römische Schrift-
steller aller Jahrhunderte immer wieder. Die
engräumigen, in immer neuen Wendungen
sich behende bewegenden Melodien dieses
mediterranen Melos, die oft nur an wenigen
melodischen Fixpunkten aufgehängt zu sein
scheinen, und deren eigentliches musikali-
sches Geschehen sich mit dem melodischen
Band zwischen diesen Aufhängepunkten jen-
seits aller gestuften Tonschritte abspielt, sol-
che Melodien – wie sie dann deutlich ausge-
prägt in Gregorianischen Gradualien begeg-
nen – konnten damals und können heute Nord-
europäer nicht in ihren eigentümlichen und
wesentlichen Zügen auffassen. Man versuche
es einmal selbst und singe z. B. einer Italiene-
rin oder einem Griechen nach, was sie bei der
Arbeit vor sich hin singen, und man wird be-
merken, daß, was wir nachsingen, bestenfalls
das melodische Gerüst ist, also nur das, zwi-
schen dem sich erst abspielt, was die Melodie
eigentlich ausmacht und unverwechselbar ita-
lienisch oder griechisch, eben mediterran er-
scheinen läßt. Unsere eigenen Melodien »ge-
hen« da ganz anders, gestuft, in vielen und oft
verhältnismäßig großen Sprüngen, stets von
Klängen und Klangfolgen mitbestimmt, und
oft genug im Refrain auf Jodelsilben gesun-
gen: »Rosestock, Holderblüt, Wenn i mein
Dienderl sieh. Lacht mer vor lauter Freud ’s Her-
zerl im Leib. Lalala, lalala, falalalalalalala…«
(Text nach Erk/Böhme).

Solche Betrachtungen sind hier nur scheinbar
abwegig. In Wirklichkeit reflektieren sie die
Verschiedenheit zweier Musikkulturen, um die
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wenigen Zeugnisse von deren Begegnung zur
Zeit der Völkerwanderung und im Zusammen-
hang der Christianisierung der Germanen zu
eigenen Erfahrungen mit den musikalischen
Grundeinstellungen dieser großen Bereiche
Europas in Beziehung setzen zu können. Nur
dann nämlich können diese Zeugnisse über ih-
re an sich irrelevante Faktizität hinaus Aussa-
gekraft gewinnen für den, der Musik als Ge-
schichte begreifen will.

Aufgrund der Quellenlage kann man von
der Musik der Völkerwanderungszeit eine
Vorstellung nur gewinnen für die germanische
Musik, was immer das auch sei bei der Viel-
zahl und Vielfalt der Stämme und Völker-
schaften. Doch ist die Annahme berechtigt,
daß das, was wir von germanischer Musik wis-
sen, in gewisser Weise charakteristisch ist für
die Musik des gesamten Kulturkreises nördlich
der Alpen, den man gewöhnlich einen germa-
nischen nennt, und über den und von dem aus
die großen Bewegungen der Völker in den
Mittelmeerraum gelangt sind. Ähnlich einge-
schränkt sind unsere Kenntnisse dann in der
Zeit des frühen Mittelalters. Was wir wissen,
gilt in erster Linie einer deutschen Musik, aber
wir dürfen annehmen, daß diese in gewisser
Weise die Prozesse spiegelt, die sich in jener
Zeit überhaupt zwischen Nordeuropa und dem
Mittelmeerraum musikalisch abgespielt haben.

2. Quellen

Unsere Quellen für die Kenntnis der germani-
schen Musik sind: Reste des Instrumentariums,
Mythen, bildliche Darstellungen und literari-
sche Quellen.

a) BODENFUNDE: Von der Bronzezeit (die im nord-
europäischen Raum vom 16. bis zum 6. Jahrhun-
dert v. Chr. dauert) bis in die Zeit der Wikinger/
Normannen (8.-11. Jahrhundert) reichen die – im
Vergleich zum Mittelmeerbecken verhältnis-
mäßig spärlichen – Funde an Musikinstrumenten
(meist Bruchstücke) von Leiern und Harfen, Kno-
chenflöten und Hörnern bis zu den hochent-
wickelten Luren, die in überraschend großer Zahl
in Jütland, im südlichen Skandinavien und in
Norddeutschland gefunden worden sind.

b) MYTHEN: Die in den Mythen der Germanen
gefaßte Wirklichkeit von Welt ist uns kaum
mehr verständlich, weil ihre Kultur versunken
ist und – anders als die der griechisch-römi-
schen Antike – nur wenige Spuren, die uns als
solche bekannt und bewußt sind, hinterlassen
hat. Von den Einflechtungen von Musik und
Musikalischem, von Musiken und Instrumen-
ten in germanische Mythen sei deshalb ledig-
lich eine hier herausgegriffen: Das Musikin-
strument, das Odins (Wotans) Sohn Heimdall,
von dem das Menschengeschlecht abstammt
und von dem es seine wichtigsten Gaben erhal-
ten hat, besitzt, ist ein Horn, das Gjallarhorn
(Gellhorn), das lauttönende, dessen Ton man
bis in die fernsten Welten hört, mit dem er den
Tag der Götterdämmerung verkünden wird.
Die für die germanische Musik charakteristi-
sche Dominanz des Naturtoninstruments und
seines Klangs ist also im Mythos ursprünglich
verankert.

c) BILDLICHE DARSTELLUNGEN von Instrumen-
ten, meist im Zusammenhang von Darstellun-
gen in kultischen Handlungen, reichen von der
frühen Bronzezeit bis – in letzten Ausläufern –
in hochmittelalterliche Handschriften-Illustra-
tionen und in die Kapitell- und Portalplastik
romanischer und frühgotischer Kirchenbauten
Frankreichs und Deutschlands.

d) LITERARISCHE QUELLEN setzen erst mit rö-
mischen Schriftstellern ein, die allesamt nicht
besonders viel aussagen, aber mit den Missi-
onsberichten bis ins 10. Jahrhundert reichen.
Die Quellen des frühen Mittelalters sind je-
doch von der Musikwissenschaft noch nicht
ausgeschöpft, es fehlt etwa die systematische
Durchsicht und Aufarbeitung der Acta Sanc-
torum und der Monumenta Germaniae Histori-
ca unter musikhistorischem Gesichtspunkt.

3. Das Instrumentarium

Nach den vorgenannten Quellen sind BLASIN-
STRUMENTE nach Verbreitung, Chronologie
und Beschreibung die charakteristischen Zeug-
nisse germanischer Musik: Zuerst seit etwa
1400 v. Chr. in Mecklenburg, Jütland und auf
den dänischen Inseln und in Südskandinavien
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nachgewiesene Tierhörner, z. T. mit bronzenen
Beschlägen, Schalltuben oder Mundstücken.
Mit dem raschen Fortschritt in der Technik des
Bronzegusses entstehen den Tierhörnern nach-
gebildete Instrumente und schließlich, zur Zeit
der höchsten Entwicklungsstufe dieser Tech-
nik zwischen 1100 und 600 v. Chr., jene s-för-
mig geschwungenen LUREN, wie die letzte
Ausgestaltung der Hörner genannt wird, denen
das griechisch-römische Altertum an Form,
technisch vollendeter Herstellung und Klang-
wirkung kaum etwas entgegenzustellen hat
(Niemeyer 1955). Die für jene Zeit keineswegs
seltenen Funde von Luren (ca. 50 Instrumente
sind bekannt, zum größeren Teil aus Däne-
mark, zum kleineren aus Norddeutschland,
Norwegen und Schweden) zeigen merkwürdi-
ge Besonderheiten: Luren sind meist zu zwei-
en gefunden worden, sie sind (entsprechend
der Anordnung der Hörner beim Tier) jeweils
symmetrisch zueinander gebaut und sie sind
im Gleichklang aufeinander abgestimmt. Dem-
entsprechend sind auf den bildlichen Darstel-
lungen nie einzelne Spieler, sondern stets zwei
oder vier gezeigt, die sicherlich gemeinsam
und kaum nur unisono, sondern eine Klänge
umspielende Musik geblasen haben, wie wir
sie auch sonst von Naturtoninstrumenten, etwa
von Alphörnern, kennen. In der Eisenzeit ver-
schwinden die Luren, Hörner bleiben im Ge-
brauch; ihr Fortleben in den Cornua alpina
südgermanischer Bergbewoher ist vielfach li-
terarisch belegt; mit den germanischen Blech-
bläsern bei römischen Legionen, von denen
Ammianus Marcellinus (4. Jh.) berichtet; mit
der Tuba (Alphorn) der Nonsberger Märtyrer-
berichte (397) und Ekkehards IV. von St. Gal-
len († um 1060) und vielleicht auch mit den
Olifanten (aus dem Orient stammende, im
10./11. Jahrhundert im Abendland gebrauchte
Signalhörner aus Elfenbein), die, vor allem
auch mit ihrer sagenhaften Reichweite, in den
germanischen Heldenliedern eine Rolle spie-
len. Zwei erst 1639 und 1714 in Gallehus bei
Tondern (Nordschleswig; heute dänisch) ge-
fundene mit reichem Bilder- und Runen-
schmuck versehene goldene Prunkhörner des
5. Jahrhunderts v. Chr. sind verloren. Von an-
deren Blasinstrumenten zeugen erst wieder
und nur die nicht sehr zahlreichen Funde von
Knochenflöten der Wikingerzeit (8.-11. Jh.),

die zum Teil mit Grifflöchern versehen sind,
und von denen man einzelne noch spielen
kann. Diese Instrumente geben (Salmen 1972)
verläßliche Anhaltspunkte für die Vermutung,
daß auf ihnen das Spiel »mit diatonisch abge-
stimmten Tonfolgen«, also eine »aus dem Be-
reich des prämusikalischen Getöns heraus-
führende Musik« möglich war.

An SAITENINSTRUMENTEN sind von den (al-
lerdings nicht direkt hierher gehörigen) Abbil-
dungen auf illyrisch-hallstattzeitlichen Urnen
(7. Jh. v. Chr.; einfache Leiern) bis zu den
Funden des 7. (Harfen, Leiern) und des 8.
Jahrhunderts (Stege von Leiern) und den Ab-
bildungen in Handschriften des 9. (verloren;
die Abbildungen bei M. Gerbert, De cantu et
musica sacra, 1774: chytara teutonica, chytara
anglica) nur LEIERN und HARFEN verschiedener
Arten bekannt, also nur Instrumente mit meh-
reren Saiten (bis zu 7) und unveränderlicher
Tonhöhe der einzelnen Saite; sie werden mit
der rechten Hand gezupft, mit der linken aber
nicht abgegriffen (mit Ausnahme der kelti-
schen Crwth, einer Streichleier mit Griffbrett:
vielleicht das Instrument der keltischen Bar-
den). Wenige und verhältnismäßig späte litera-
rische Quellen (4. bis 6. Jahrhundert) bezeu-
gen, daß der Vortrag von Heldenepen durch
solche Instrumente begleitet wurde. Rang und
Bedeutung dieser Zupfinstrumente werden so-
wohl daran deutlich, daß sie offenbar als aus-
zeichnende Grabbeigaben galten, als auch aus
der Tatsache, daß auf den das Mittelalter in
seinem figürlichen Bildschmuck wesentlich
bestimmenden Darstellungen des Königs Da-
vid dieser nicht mit der antiken Harfe, sondern
mit einer nordeuropäischen Leier abgebildet
ist, mit eben dem Instrument, das sich im
Wappen Irlands bis heute findet. Von anderen
Saiteninstrumenten fehlen Zeugnisse.

4. Sängerstand und Gesang

Im Gegensatz zu den Kelten scheinen die Ger-
manen in früherer Zeit keinen eigenen Sänger-
stand gehabt zu haben, der wie die keltischen
Barden eine selbständige Funktion in der Ge-
sellschaft und damit zusammenhängend einen
eigenen, und zwar einen hohen sozialen Status
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innegehabt hätte. Pflege und Überlieferung der
gesungenen Dichtung und der Kunst ihrer Be-
gleitung auf der Leier oder der Harfe waren al-
len Musikern und allen Gebildeten als Aufga-
be gestellt. Erst seit dem 6. Jahrhundert berich-
ten Quellen von Hofsängern und ihrem Stande
und im englischen Beowolf (8. oder 9. Jh.) ist
der Skop (oder Skof) lebendig als der Sänger
geschildert, der als Ritter unter den Rittern mit
Schwert und Schild lebt, ähnlich den späteren
Skalden an den Fürstenhöfen Norwegens und
Islands im 9. bis 13. Jahrhundert.

Mit dem Auseinanderstreben der germani-
schen Stämme und mit der einsetzenden eige-
nen Entwicklung eines jeden Stammes, vor al-
lem aber mit der Durchsetzung des Christen-
tums geht die Zeit einer gemeingermanischen
Kultur in Dichtung und Musik zu Ende. Zeug-
nis dieses Endes und damit der gemeinsamen
mündlichen Literatur und Musik und zugleich
Zeugnis eines versuchten Auffangens in der
Schriftlichkeit ist der Bericht Einhards (Vita
Caroli Magni), Karl der Große habe alte Lie-
der, die die Taten der Vorfahren singen, auf-
zeichnen lassen, um die Erinnerung daran zu
bewahren. Die Handschriften sind verschollen;
die Behauptung, Ludwig der Fromme habe sie
verbrennen lassen, ist offenbar eine Legende
des 19. Jahrhunderts. Die Stoffe sind indes
durch die Dichtungen der Spielleute überlie-
fert, das heißt weiterhin in mündlicher Über-
lieferung bewahrt worden (die Stoffe dabei
keinesfalls als abstrakte Sujets, sondern selbst-
verständlich in »Dichtungen« gefaßt), nur eben
jetzt von Sängern eines niederen sozialen Stan-
des. Dann allerdings im 12. und 13. Jahrhun-
dert dringen die »alten Lieder« wieder nach
oben, und nun werden sie von den bedeutend-
sten Dichtern der Zeit der Staufer, in der
großen Zeit der deutschen Dichtung des Mit-
telalters neu, und das heißt jetzt: schriftlich,
gefaßt in den großen Heldenepen des Nibelun-
genliedes (um 1200; unbekannter Dichter unter
dem Mäzenat des Wolfger, des Bischofs von
Passau und später von Aquileja), der Kudrun
(um 1230; spielmännisch auf höchster Ebene)
und in anderen Heldenepen, aber auch in vie-
len der zahlreichen höfischen Epen, in denen
allerdings neben der germanischen Überliefe-
rung keltische, französische und spanische Über-
lieferungen eine gewisse Bedeutung erlangen.

Trotz ihrer Schriftlichkeit werden diese Dich-
tungen, Helden- wie Volksepen, immer und
überall wie eh und je mündlich, und das heißt:
mehr oder minder kunstvoll gesungen vorge-
tragen und locker instrumental begleitet.
»Beim Vortrag der mittelhochdeutschen stro-
phischen Epen hat der Sänger Strophenmodel-
le wiederholt. Die älteste bekannte Epenmelo-
die gehört zu Otfrieds Evangelienbuch (um
870); die Melodie umfaßt ein Langzeilenpaar
und ist verhältnismäßig schlicht. Bedeutend
reicher ist das zum Nibelungenlied gehörende
vierzeilige Modell, das jüngst aus Kontrafaktu-
ren zurückgewonnen werden konnte, sowie das
Melodiemodell zu Albrecht von Scharfenbergs
Titurel (14. Jh.), das wohl auch schon zu
Wolfram von Eschenbachs gleichnamigem
Epos gehört. Aus dem späten Mittelalter ist
noch das Melodiemodell zu des Michel Be-
heim Reimchronik Das Buch von den Wienern
bekannt. Seit dem 15. Jahrhundert lebt der
Epengesang nur noch im Bereich der Volks-
musik, als Bänkelgesang bis ins 19. Jahrhun-
dert fort.« (RLex12)

Die Berichte über CARMINA ANTIQUA, die
die Mythen der Germanen und ihre Heldensa-
gen singen, setzen mit Tacitus († nach 116;
Germania, Annales, Historia) ein. Über andere
Gesänge der Germanen ist so gut wie nichts
bekannt. Für den Vortrag gebraucht Tacitus
einmal das Adjektiv »barditus«, das noch nicht
verläßlich zutreffend übersetzt ist.

Auffallend wie der Reichtum an musikali-
schen Begriffen im Deutschen ist freilich die
sprachlich sorgfältige UNTERSCHEIDUNG des
Althochdeutschen zwischen den musikalischen
Fachausdrücken leich (gotisch laiks; später mit
der Bedeutung: Leich) = gespielte Melodie,
leod = gesungene Melodie, und, beiden über-
geordnet, wisa = Weise. Welche Schlüsse aus
den Begriffen und ihrer Unterscheidung für die
ältere Zeit zu ziehen sind, ist einstweilen noch
fraglich.

Auffallend ist ferner, daß und wie die SING-
ART der Völker des Nordens von allen Schrift-
stellern, von Tacitus bis zu den Missionaren
karolingischer Zeit, immer wieder als beson-
ders merkwürdig und in besonderer Weise un-
beholfen geschildert wird. Das reicht vom
»fröhlichen Gesang oder Lärmen« (Tacitus,
2. Jh.) über »rauhe Lieder in geformten Worten«,
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die dem Gekreisch von Krähen vergleichbar
seien (Julian Apostata, 4. Jh.), bis zum Ver-
gleich eines Gesangs von Alemannen mit dem
Gepolter eines den Berg herabrollenden Last-
wagens. Interessanter allerdings, weil reicher
an Information, sind Berichte wie der folgen-
de: »Unter den Nationen Europas waren es
vorzüglich die Germanen oder Gallier, die sich
immer wieder bemühten, die Süßigkeit dieses
Gesanges [der Gregorianischen Melodien] zu
lernen. Sie waren aber durchaus nicht imstan-
de, ihn unverderbt zu bewahren, teils weil sie
leichtsinnig Eigenes in die Gregorianischen
Gesänge einmischten, teils wegen ihrer natürli-
chen Wildheit. Denn ihre rohen wie Donner
brüllenden Stimmen sind keiner sanften Modu-
lation fähig, weil ihre an den Trunk gewöhnten
Kehlen jene Biegungen, die eine zartere Melo-
die erfordert, gar nicht hergegeben hätten« –
so Johannes Diakonus in seiner Vita des Pap-
stes Gregors des Großen († 604), verfaßt um
870. Bemerkenswert ist an diesem Zeugnis
und an ähnlichen entsprechenden, daß sie fast
alle von dem sprechen, was man in der Litera-
tur »Chorgesang« nennt, und kaum eines vom
»Einzelgesang«. Offenbar sangen die Nordlän-
der öfter und lieber gemeinsam und zusammen
als einzeln – und das muß nicht bloß ein sozia-
les Phänomen sein, es kann auch ein musikali-
sches dahinterstecken, eine Musik nämlich,
die, obwohl nicht mehrstimmig, erst zu ihrer
eigentlichen Wirkung und Schönheit gelangt,
wenn sie von mehreren zusammen gemacht
wird. (Man denke in diesem Zusammenhang
auch an das Zusammenmusizieren von je zwei
oder vier Luren.) »Aus alle dem kann man si-
cher schließen, daß die Germanen einen eigen-
ständigen Musikstil besessen haben, der sich
von dem römischen scharf unterschied« (Nie-
meyer 1955).

5. Musikalische Überlieferung

Im Zusammenhang der Beschreibung und Be-
trachtung der Quellen zur germanischen Mu-
sik, oder richtiger: der Musik des nördlichen
Europas, muß man nun erörtern, ob nicht auch
die musikalische Überlieferung späterer Zeiten
mit bestimmten Erscheinungen hilfreich sein

kann, das verhältnismäßig unscharfe Bild der
Historie genauer zu zeichnen, vielleicht auch
zu ergänzen, auf jeden Fall aber besser sicht-
bar und verständlich zu machen.

a) Die germanische Musik ist verklungen wie
alle ältere Musik, die allein in mündlicher
Überlieferung existierte. Die Frage ist, ob es
möglich sein könnte, aus musikalischen Über-
lieferungen einigen Aufschluß oder die Ah-
nung einer musikalischen Vorstellung zu ge-
winnen, wenn man alte Musizierpraktiken un-
tersucht oder in älterem Volksliedgut gleich-
sam nach ältesten Schichten gräbt. Die Volks-
liedforschung bejaht diese Frage, und der Mu-
sikhistoriker muß – bei aller Skepsis gegenü-
ber historischen Aussagen einer empirischen
Wissenschaft, die es nicht mit einem im enge-
ren Sinne »historischen Gegenstand« und
überhaupt nicht mit einem »Gegenstand« zu
tun hat – dankbar sein für den Versuch der
Aufhellung eines weiten Feldes der Geschich-
te, das sonst im Dunkel bleiben müßte.

In Kinderliedern und Kindersegen, die
eintönig auf Quint, Sext und Terz gesungen
werden wie das vielleicht bekannteste von al-
len: »Heile, heile Segen, drei Tage Regen, drei
Tage Schnee, dann tut’s nimmer weh« (oder:
»drei Tage Sonnenschein, dann wird’s wieder
heile sein«), sieht die Volksliedforschung als
in bodenständiger Musik älteste Schichten un-
serer musikalischen Vergangenheit bis in die
Gegenwart bewahrt. Eigentümlichkeiten in der
Melodiebildung ältester deutscher Volkslieder
und ein Zusammenhang mit, bis vor kurzem in
Westfalen noch gängigen pentatonischen Kin-
derliedern (d – e – g – c, mit Tonika c), also
mit ältesten musikalischen Schichten, sind
greifbar.

b) Zu diesen einstimmig-melodischen Ei-
gentümlichkeiten anscheinend uralter Herkunft
in deutscher und offenbar auch germanischer
Musik gesellt sich eine andere, die an unserem
volkstümlichen Singen deutlich wird. Sie ist
zuerst wohl den Volksliedforschern in der Mit-
te des 18. Jahrhunderts um Herder und Goethe
als charakteristisch für die deutsche Musik
aufgefallen. Johann Friedrich Reichardt (1752-
1814) hat sie in einer programmatischen Vor-
rede zu seinen einstimmigen (!) Frohen Lie-
dern für Deutsche Männer (Berlin 1781) vor-
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trefflich beschrieben. Er hat nämlich erkannt,
daß viele unserer Volkslieder, »in die jeder, der
nur Ohren und Kehle hat, gleich einstimmen
kann«, dadurch gekennzeichnet sind, daß sie 
1. »sehr leicht eine zweite Stimme zulassen,
wohl gar dazu einladen«, daß
2. die zweite Stimme keine andern Intervalle
benützt als die »mitklingenden« der Terz,
Quint und Oktav, daß
3. diese Intervalle bevorzugte Intervalle der
Naturtoninstrumente und ihrer Musik sind. Mit
all dem ist gesagt, daß
4. diese alte eigentümliche Zweistimmigkeit
vieler unserer Volkslieder mit den beschriebe-
nen Kennzeichen für das Verständnis unseres
»erlernten Systems« – das meint: unseres Ton-
systems und des Systems der »zusammenklin-
genden Harmonie«, das heißt des mehrstimmi-
gen musikalischen Satzes – »allen Aufschluß«
gibt. Dabei ist weniger die Zweistimmigkeit,
bei der es sich ja gar nicht um eine echte Stim-
migkeit, sondern nur um einfaches Parallelen-
Singen handelt, so aufschlußreich als vielmehr
die Tendenz, das linear-melodische Element
durch die Intervalle der Begleitstimme in der
Dimension des Klangs zu bereichern, gleich-
sam die zweidimensionale Melodie in den
dreidimensionalen Raum des Klangs, des har-
monischen Zusammenklangs zu stellen.

c) PARALLELEN-SINGEN

Parallelen-Singen begegnet öfter in europäi-
scher Volksmusik, etwa an verschiedenen
Stellen auf dem Balkan. Beim Vergleich ist
indessen Vorsicht geboten. Zu unterscheiden
sind nämlich nicht nur die anderen Begleitin-
tervalle – häufig große Sekunden als Hauptbe-
gleitintervall bei gleichzeitigem Zurücktreten
oder gar Fehlen von Quint und Oktav (etwa in
Bulgarien südwestlich von Sofia ) – sondern
vor allem die mit ihnen sich äußernde ganz
andere musikalische Intention: Dort soll die
Melodie nicht zum Klang hin erweitert und
dafür in ihrer melodisch-linearen Tendenz ab-
geschwächt, sie soll vielmehr gerade in der
melodischen Tendenz durch die parallel und
eng mitgeführte zweite Stimme verstärkt, ja
verdoppelt, das heißt als Melodie und nur als
Melodie deutlicher und schöner vernehmbar
gemacht werden. (Man bedenke, daß auch wir
das Phänomen der den Einzelton verstärken-
den Sekundparallele kennen und anwenden:
im Triller.)

Im Gegensatz zu dieser vor allem in Volksmu-
sik des Balkans begegnenden Art melodiever-

stärkenden »zweistimmigen« Singens scheinen
Formen volkstümlicher »Zwei-« oder gar
»Vielstimmigkeit«, die in Nordeuropa, etwa in
Island und auf den Färöern (Inselgruppe zwi-
schen Schottland und Island) anzutreffen und
deren Hauptintervalle Terzen und Quinten
sind, eher das Melodische ins dreidimensional
Klangliche zu rücken und damit eine andere
musikalische Grundhaltung anzuzeigen. Im
nördlichen Zentrum alter germanischer Kultur
und in Rückzugsgebieten der christlich-germa-
nischen Kultur haben sich offenbar Reste älte-
rer Schichten einer nordeuropäischen Musik-
kultur erhalten.

Von den Orkaden, den damals norwegischen
Orkney-Inseln vor der Nordspitze Schottlands,
ist in der Universitätsbibliothek Uppsala ein
Zeugnis dieser volkstümlichen Mehrstimmig-
keit sogar schriftlich erhalten (nach Bukofzer
aus der 2. Hälfte des 13. Jh.s): Ein vornehm-
lich in Terzen einhergehender zweistimmiger
Hymnus »Nobilis, humilis, Magne« auf den hl.
Magnus († 1115), den Schutzpatron dieser In-
seln.

d) Ob sich zu all dem die vereinzelten Nach-
richten aus mittelalterlichen Theoretiker-Quel-
len fügen, darüber ist sich die Musikwissen-
schaft nicht einig.

Jedenfalls berichtet der aus Wales stammende
Giraldus Cambrensis (1147-1223) in seiner
Descriptio Cambriae (1198), daß die Briten
seiner Zeit mit so vielerlei Stimmen sängen
wie Sänger da seien und ihre Stimmen mit
den Melodien der Instrumente vereinten. »Der
eine brummt die untere, der andere singt dazu
die obere Stimme, und das tun sie in weniger
kunstgemäßer Weise als aus der ihnen eige-
nen alten Gewohnheit, die ihnen durch lange
Übung zur andern Natur geworden ist. Denn
diese Art und Weise hat im Volk so tief Wur-
zel geschlagen, daß kaum irgendeine Melodie
so einfach, wie sie ist, sondern stets in einer
gewissen Mehrstimmigkeit gesungen wird.
Und was noch erstaunlicher ist – selbst ihre
Kinder machen es so, wenn sie singen. Aber
nicht alle Engländer singen in dieser Art, son-
dern nur die des Nordens, und ich glaube, sie
bekamen diese Kunst zuerst ebenso wie ihre
Sprache von den Dänen und Norwegern, die
so oft ihr Land besetzten und es so lange in
Besitz hatten.«

Ähnlich berichtet der englische Mönch
Walter Odington (14. Jh.) von einem volks-
mäßigen »süßen Zwillingsgesang in Terzen«
und nennt ihn »antiquissimum«. Das Zeugnis
des Odington erhält dadurch Gewicht, daß
auch er es ist, der die Technik des Stimm-
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tauschkanons beschreibt, die in die kompo-
nierte polyphone Musik hinüberreicht. Damit
ist von einem Theoretiker die Brücke zwi-
schen der bodenständigen Musizierpraxis und
der – in jener Zeit noch immer neuen – Poly-
phonie geschlagen.

e) Zu nennen ist sodann eine vokale Musizier-
weise, die zwar auch nur noch in Rückzugsge-
bieten des nordeuropäischen Kulturraums be-
gegnet, vornehmlich in Alpenländern, die dort
aber weit verbreitet ist, das JODELN. Dabei
handelt es sich um eine textlose (!), offensicht-
lich das »harmonische Getön« von Naturtonin-
strumenten nachahmende vokale Klang-Musik.

f) Zum Jodeln gibt es nahe verwandte Instru-
mentalmusiken. Hier ist zuerst die Klang-Mu-
sik der ALPHÖRNER zu nennen. Alphorn und
Alphornmusiken begegnen zwar nicht überall,
wo man jodelt, jedoch nur dort, wo man auch
jodelt. Man hat deshalb einen Zusammenhang
zwischen beiden Musiken gesehen (allerdings
auch bestritten).

g) Sodann muß man in solchem Zusammen-
hang auch an die Musik schwedischer Spiel-
leute in der Provinz Uppland denken, deren In-
strument, die NYCKELHARPA, eine Schlüsselfi-
del mit Resonanzsaiten und einem Mechanis-
mus zum Abgreifen der Spielsaiten ist: ein
Melodieinstrument zum Klanginstrument ver-
fremdet. Dementsprechend ist die Musik ge-
kennzeichnet durch eine weitgespannte, in Ak-
kordbrechungen Klänge umspielende, durch
eine nicht melodisch-lineare, sondern harmo-
nisch-klangliche Melodik. Die umspielten
Klänge stehen im Wechselklangverhältnis.

Weder vom Jodeln und der Alphornmusik
noch von dieser schwedischen Spielmannsmu-
sik kann man behaupten, sie seien frühmittel-
alterliche oder noch ältere Musiken, oder kann
man beweisen, daß sie mit solchen unmittelbar
zusammenhängen. Aber diese Musiken spie-
geln an sich, mit ihren Musizierweisen und mit
den zugrunde liegenden musikalischen Vor-
stellungen Züge, die jener verklungenen Musik
des nordeuropäischen Kulturraumes eigen ge-
wesen sein müssen.

h) In diesem Zusammenhang muß noch ein
Musikinstrument Erwähnung finden, zu dem
die Nordeuropäer ein anderes und näheres
Verhältnis haben als alle anderen Völker, die

GLOCKE: Man denke an die Beiaards in den
Niederlanden, die Carillons im Norden Frank-
reichs, an die besonderen Weisen des Läutens
in England und nicht zuletzt an die deutschen
»Glocken der Heimat«. Für Glockenstücke in
der Kunstmusik denke man an Senfls sechs-
stimmige Mottete »Das Glockengeläut zu Spei-
er« oder an Byrds berühmten Variationenzy-
klus »The Bells«.

i) Dieselben musikalischen Techniken, die in
volkstümlichen Musizierweisen wirksam sind,
schlagen in besonderen Fällen in komponierter
Musik gleichsam durch. Das älteste und be-
kannteste, vielleicht auch das schönste Bei-
spiel ist der Sommerkanon »Sumer is icumen
in«, der in einer englischen Handschrift der
Zeit um 1240 überliefert ist. Die Musikwissen-
schaft hat immer wieder erwogen, ob das
Stück nicht später datiert werden müsse, weil
die musikalische Kompositionstechnik der Zeit
der Notre Dame-Schule noch keine solchen
Kanons kenne. Bei diesen Überlegungen hat
man übersehen, daß es sich gar nicht um einen
Kanon im späteren polyphonen Sinne handelt,
sondern um ein Wechselklangstück, dessen
Oberstimmen im Stimmtausch, also nur
scheinbar kanonisch, geführt sind. Der Som-
merkanon »funktioniert« wie unsere volkstüm-
lichen einfachen Kanons (z. B.: »Froh zu sein,
bedarf es wenig«): auch diese umspielen mit
vertauschbaren kurzen Floskeln lediglich
Klänge, die im Wechselklangverhältnis stehen,
– und jedermann, der in solchen Klängen
gleichsam zu Hause ist, kann mitsingen und
mitspielen, sich innerhalb des alle Beteiligten
umschließenden Klangs bewegen, wie das im
Grunde ja auch bei Jodlermusik möglich ist.
Wer freilich in solcher Musik nicht zu Hause
ist, etwa ein Araber oder auch ein Grieche, der
wird staunend das »harmonische Getön« und
die (scheinbare) »Kunst« derer bewundern, die
da ohne Noten und ohne Verabredung mitma-
chen.

j) Damit ist die Brücke von bodenständigen
Musizierpraktiken zur komponierten polypho-
nen Musik geschlagen. Und diese Brücke, zu-
sammen mit der Tatsache, daß die schriftlichen
Zeugnisse des Mittelalters zeitlich weit ausein-
anderliegen (Sommerkanon ca. 1240, Walter
Odington 14. Jh.), spricht gegen die in der Mu-
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sikwissenschaft immer wiederholte Darstel-
lung einer »Neuartigkeit des Vollklangs mit
Terzen und Sexten«, die sich mit der Kompo-
sition allmählich herangebildet und später in
volkstümlichen Praktiken einen Niederschlag
gefunden haben soll. Es kann nur umgekehrt
gewesen sein! Das bodenständige musikali-
sche Element hat sich auch beim denkenden
und schriftlichen Verfertigen von Musik, das
heißt in der »Wissenschaft« von der »Compo-
sitio«, die primär der Harmonie geistiger Ord-
nung und nicht der sinnenhaften Schönheit der
Musik verpflichtet war, durchgesetzt, und
zwar nicht zuletzt über das, im Mittelalter als
geistige Haltung hoch angesehene Moment des
Beharrens im Althergebrachten, nicht zuletzt
über die Musik des Volks, das Tradition am
höchsten hält. Die »Neigung zum strömenden
Vollklang mit Terzen und Sexten« beschreibt
Besseler (1949-51) als englischen Beitrag zur
Polyphonie um 1300, wirkend auf dem Konti-
nent bei der Vorbereitung der Ars nova, und
kurz vor 1430 als »Anstoß zur Entstehung der
kontinentalen Fauxbourdontechnik, die als
Grundkraft in die niederländische Musik ein-
ging«. Was bei Besseler nur vorsichtig ange-
deutet ist, nämlich die Eigenständigkeit der
Entwicklung der Komposition in England und
die stärkere Verwurzelung dieser Entwicklung
in einem bodenständigen Musikbewußtsein,
hat Ernst Apfel in Studien zur Satztechnik der
mittelalterlichen englischen Musik (1959) und
danach in verschiedenem Zusammenhang be-
wiesen und mehrfach beschrieben.

k) Hier muß schließlich noch auf eine merk-
würdige Erscheinung des musikgeschichtli-
chen Verlaufs hingewiesen werden: Noch im
späten Mittelalter wird auf deutschem Boden,
übrigens auch in Polen, eine mehrstimmige
Praxis geübt, die abseits von der großen
Kunstmusik der Zeit steht und auf eine frühere
geschichtliche Stufe zurückzugehen scheint.
Diese Tatsache spiegelt sich zunächst in der
bis ins 16. Jahrhundert hineinreichenden Über-
lieferung von vokalen Quellen mit überwie-
gend zweistimmigen Stücken, deren satztech-
nische Merkmale, wie Göllner (1961) gezeigt
hat, auf alte organale Techniken der Zeit vor
dem 12. Jahrhundert weisen. Aber auch auf ei-
nem anderen Gebiet hat man eine gewisse
Rückständigkeit der mehrstimmigen Musik im

spätmittelalterlichen Deutschland bemerkt: In
den ältesten deutschen Orgeltabulaturen, die
seit dem ersten Drittel des 15. Jahrhunderts
überliefert sind, begegnet eine Satzstruktur,
welche weit hinter den Zeitpunkt ihrer Nieder-
schrift, nämlich auf die Anfänge der Mehr-
stimmigkeit zurückweist. Beide Erscheinungen
sind weder einstimmig noch eigentlich mehr-
stimmig; hier ist vielmehr auf eine mit dem
Wort verbundene vokale und auf eine mit dem
Spiel zusammenhängende instrumentale Weise
jeweils eine gegebene Melodie klanglich aus-
geführt. Daß beide Erscheinungen auf deut-
schem Boden begegnen, ist offenbar nicht zu-
fällig sondern charakteristisch: hier haben sich
bis ins späte Mittelalter eine musikalische
Vorstellung und ihre musizierpraktischen Er-
scheinungsformen in Formen früher Mehrstim-
migkeit (Göllner 1961) erhalten, die sie ursprüng-
lich mit hervorgerufen haben. Aus ihrer Verwur-
zelung und ihrem Beharrungsvermögen darf und
kann man auf hohes Alter der zugrundeliegen-
den musikalischen Grundverfassung schließen.

l) Faßt man die Erkenntnisse zusammen, die
aus Quellen und Resten, aus historischen Do-
kumenten und aus teilweise noch wirksamer
musikalischer Überlieferung, die vor allem aus
der zusammenschauenden Interpretation vieler
Einzelheiten zu gewinnen sind, so ergibt sich
»als Eigenart der deutschen Musik eine Vorlie-
be für Instrumentalmusik, für Mehrstimmig-
keit und für Blasinstrumente schon in der Vor-
geschichte« (Besseler 1967). Unsere Kenntnis
vom dominierenden Instrumentarium und die
Schlüsse, die aus ihm für das resultierende
Tonmaterial (die Töne der natürlichen Ober-
tonreihe) als Grundlage des Tonsystems zu
ziehen sind, fügen sich also ungezwungen zu
Spuren einer Musik, die sich in ältesten
Schichten des Volkslieds und in volkstümli-
chen Musizierweisen erhalten haben, und
ebenso zu den Nachrichten über Musik, Musi-
kalität und Musikanschauung der Völker des
nördlichen Kulturkreises. Bringt man schließ-
lich dieses Material mit den Erfahrungen in
Zusammenhang, die die musikalische Volks-
und Völkerkunde mit der Erforschung von
außereuropäischen Musikkulturen und eu-
ropäischen Volksmusiken gemacht hat, welche
ähnliche Merkmale aufweisen und deren Er-
scheinungen ähnlich zu beschreiben sind, so
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ergibt sich für den Bereich des nördlichen Eu-
ropas und der germanischen Musik die Vor-
stellung einer Musikkultur, deren Musik ur-
sprünglich
1. primär instrumental-klanglich gewesen ist,
2. deren Tonsystem auf der natürlichen Ober-
tonreihe (die im Tonvorrat der Naturhörner
und Naturtrompeten, den wichtigsten Instru-
menten dieser Kultur, gegeben ist) beruhte,
3. deren bevorzugte Leiter die Dur-Reihe des
Hexachords gewesen ist, und
4. deren Klanglichkeit aus dem Wechsel von
Klängen, vor allem über der ersten, fünften
und vierten Stufe dieser Dur-Reihe, lebte.

Die Musik, die das aus dem Mittelmeerraum
nach Norden vordringende Christentum mit
dem Gregorianischen Choral mitbrachte, oder
die den aus dem nördlichen Kulturkreis in den
Mittelmeerraum vordringenden Völkern entge-

genkam: eine einstimmige, primär vokal-line-
ar-melodische Musik; diese Musik stieß also
auf eine im Grunde andersartige, nämlich auf
eine primär instrumental-klanglich-vielstimmi-
ge Musik. Der Zusammenstoß geschah jedoch
unter anderen Bedingungen als sonst bei einer
Begegnung verschiedener Musikkulturen, denn
er geschah im Zusammenhang der Christiani-
sierung dieser Völker und in der geschichtli-
chen Stunde der Begegnung »junger« Völker
mit der Antike: Aus dieser Begegnung von
zwei Kulturen ist eine neue dritte entstanden,
das Abendland, und im Bereich der Musik die
Polyphonie. Der Ort der musikalischen Ausein-
andersetzung war der christliche Gottesdienst,
der Anlaß die Notwendigkeit des Singens in
der Liturgie, die Notwendigkeit des musikali-
schen Erklingens von Texten in der gottes-
dienstlichen Handlung.
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1. Kurze Geschichte der Liturgie 
und der liturgischen Musik  
des christlichen Gottesdienstes 
bis ins Mittelalter

Das Neue Testament gibt keine Anweisungen
für den Aufbau des christlichen Gottesdien-
stes, es enthält aber Elemente, die später für
diesen von Bedeutung werden sollten, wie Be-
kenntnisformeln, Doxologien, Segensformeln,
das liturgische Amen, Cantica. Man wird des-
halb zunächst eine Linie der Kontinuität vom
Synagogengottesdienst her annehmen dürfen;
allerdings gehen die Annahmen über dessen
Einfluß und dann über die Einwirkungen aus
dem Bereich hellenistischer Mysterienkulte
und heidnischer Opferkulte in der Liturgiewis-
senschaft weit auseinander. Der starke Wille
zu neuen kultischen Formen ist jedoch in der
Ausprägung und Entwicklung einer besonde-
ren christlichen Mahlfeier zu sehen, die als-
bald zum eigentlichen christlichen Gottes-
dienst wird und eine Zeitlang bleibt: Die
Mahlfeier ist Grund und Ziel aller Versamm-
lungen. Daß dabei gottesdienstliches Singen
eine wichtige Rolle spielt, ist selbstverständ-
lich. Die Gemeinde singt PSALMEN, HYMNEN

(Lobgesänge) und ODEN (Geistliche Lieder).
Selbstverständlich ist aber auch, daß man

Schriftlesungen und gemeinsame Gebete vor-
trägt und Rede und Gegenrede der Liturgen
und zwischen dem Liturgen und der Gemeinde
spricht – jedoch nicht im Sprechtonfall, son-
dern auf eine Art und Weise, durch die Vortrag
und Sprechen aus dem Bereich der Umgangs-
und Alltagssprache herausgenommen und auf
eine Stufe liturgischen Erklingens erhoben
werden. Musik steht hier in Funktion, sie dient
der liturgisch-rhetorischen Darstellung von
Text. Damit ist Musik im christlichen Gottes-
dienst von allem Anfang an bestimmt als Fak-
tor beim Vortrag liturgischer Texte, also beim
liturgischen Sprechen und als Lob- und Ge-

meindegesang. Überall, wo frühchristliche Mu-
sik beschrieben oder greifbar wird, handelt es
sich um wortgebundene, ausschließlich vokale
und einstimmige Musik, die bei aller Bindung
an Vorbilder und (oft recht verschiedene) loka-
le Traditionen doch ganz neu und anders ge-
wesen sein und gewirkt haben muß. Unüber-
sehbar ist sodann, daß alle liturgischen Texte
zunächst Prosatexte sind.

Von Anfang an steht die christliche GOT-
TESDIENSTMUSIK im Gegensatz zur allgemeinen
musikalischen Praxis, die sonst selbstverständ-
lich und überall auch mit Instrumentalmusik
rechnet. Von Anfang an stehen somit bewah-
rende und fortschrittliche Kräfte bei der Aus-
bildung und Gestaltung der christlichen Litur-
gie und mit ihr einer christlichen Gottesdienst-
musik gegeneinander – und trotzdem beruft
man sich schon zu Zeiten, da die christliche
Liturgie und in ihr viel Neues noch im Entste-
hen begriffen ist, auf geheiligte Überlieferung.
Mitte des 3. Jahrhunderts verfügt Papst Ste-
phan I. (254-257): »Nihil innovetur nisi quod
traditum est« (»Es wird nichts neu eingeführt,
es sei denn durch Tradition gedeckt«). Hundert
Jahre später aber klagt der hl. Hieronymus über
die Kirche: »Man baut jetzt Kirchen mit inkru-
stierten Marmorwänden, mit riesigen Säulen,
die von kostbaren Kapitellen geschmückt sind;
die Türen tragen Schmuck aus Ebenholz und
Silber. Ich tadle das gar nicht unbedingt…,
aber im Grunde gibt es doch eine andere Vor-
schrift: Christus in den Armen zu kleiden.«
Musikalisch entspricht den »inkrustierten Mar-
morwänden« die reichere Ausgestaltung der
hohen Kirchenfeste mit Musiken, die Grün-
dung von Sängerschulen und die systematische
Durchformung der Liturgie, während gleichzei-
tig volkstümliche Impulse, die zuvor direkt auf
den geistlichen Gesang eingewirkt haben, in
Randgebiete der Liturgie verwiesen werden
(Gülke 1957). Die Gründe sind folgende:

Im Jahr 313 erläßt Kaiser Constantin I., der
Große (306-337), das sogenannte Toleranz-
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edikt und 325 beruft er das Konzil von Nicea
ein. Die Religions- und Kirchenpolitik des
Kaisers führt zu einer grundlegenden Wand-
lung des Verhältnisses von Kirche und Staat,
die im Jahre 380 unter Kaiser Theodosius in
die Erhebung des Christentums zur Staatsreli-
gion mündet. Diese Wandlung ist von tiefem
Einfluß auf die Entwicklung der Liturgie, denn
nun geht es darum, dem christlichen Kultus ein
Gewand zu geben, das seiner neuen Bedeutung
im öffentlichen Leben des Reiches entspricht.
Man beginnt den Bau der Laterankirche als ei-
ner großen und zugleich repräsentativen Ge-
meinde- und Bischofskirche in Rom, man um-
kleidet die alte Liturgie mit prunkvollem Zere-
moniell nach dem Vorbild antiker Kulte und
des kaiserlichen Hofzeremoniells in Byzanz,
man gewandet die Priester mit Hofgewändern.
Daß bei solchen Veränderungen auch die Mu-
sik als Faktor der Liturgie sich verändert, ist
ebenso anzunehmen, wie man die Richtung an-
nehmen kann, aus der die stärksten Einflüsse
kommen: vom süd-östlichen Rand des Mittel-
meerbeckens, aus Byzanz, das seit 330 als
»Konstantinopel« Hauptstadt des Römischen
Reichs und Sitz des Kaisers mit großer Hofhal-
tung und dem ausgeprägtesten Zeremoniell ist.

In dieser Zeit beginnt Wulfila (griech.: Ul-
filas; seit 341 Bischof der Westgoten), die
Westgoten zu missionieren. Damit begründet
er das arianisch-germanische Christentum, das
alsbald alle in den Mittelmeerraum eingewan-
derten ostgermanischen Stämme ergreift. Das
ist der Beginn von Begegnung und Auseinan-
dersetzung von germanischer Kultur, Sprache
und Musik mit der Kultur im griechisch-römi-
schen Raum des Mittelmeerbeckens, und zwar
unter dem Einfluß des Christentums.

In den großen Bereichen der westlichen
Kirchen kristallisieren sich eigene Formen der
Messfeier heraus: die nordafrikanisch-römische
Liturgie, die mailändische, die gallikanische in
Frankreich und die mozarabische in Spanien.
In allen setzt sich das Lateinische als Kultspra-
che und damit als Kultursprache der westli-
chen Welt durch – in Rom (gegen das Griechi-
sche) am spätesten, nämlich erst gegen Ende
des 4. Jahrhunderts.

um 360 Hilarius von Poitiers (um 315-
367): Liber Hymnorum

Der hl. Hilarius, Bischof von Poitiers und Kir-
chenlehrer, ist der älteste namentlich bekannte
Dichter lateinischer Hymnen. Von seinem Liber
Hymnorum sind nur drei Fragmente bekannt. Im
ersten ist die Bestimmung dieser Art von zu sin-
gender kirchlicher Dichtung genannt: Weil das
gallische Volk sich beim Singen ungelehrig (in-
docilis) zeige, wolle er dies Singen mit seinen
Hymnen fördern und üben.

386 Ambrosius von Mailand
(339-397): Hymnen

Der hl. Ambrosius, seit 374 Bischof von Mailand
und einer der für die Theologie im Mittelalter so
wichtigen Kirchenlehrer, führt in seiner Gemein-
de eine neue Art des Singens in der Kirche ein:
Wie er selbst, sein Schüler, der hl. Augustinus,
und auch andere Quellen bezeugen, führt Ambro-
sius seine Hymnen als religiöse Kampflieder ein
– dem protestantischen Kirchenlied des 16. Jahr-
hunderts nicht unähnlich – und mit ihnen eine of-
fenbar damals neue Art des Singens. Dabei singt
erstens das ganze Volk, und es singt zweitens an-
tiphonisch, nämlich »more orientialium partium«,
»nach der Art der Völker des Orients«. Wohin
der »mos orientalium partium« weist, ist nicht si-
cher ausgemacht, doch nimmt man an, daß im sy-
rischen Kirchengesang und besonders in den
Hymnen des hl. Ephrem, des Syrers (um 310-
373), die Vorbilder des Ambrosius zu suchen
sind. Vorbilder jedenfalls für die Art des Singens,
ob auch für die Musik selbst, für die »Melodien«,
das muß offenbleiben. Schließlich darf man nicht
vergessen, daß die Hymnen des Ambrosius mit
Sprache und Musik der Spätantike zugehören, die
Überlieferung für uns aber erst im hohen Mittel-
alter einsetzt. Schon für die Texte ist nämlich
festzuhalten: Falls allein die Hymnen des Ambro-
sius das älteste mailändische Hymnar gebildet
haben sollten, so findet es sich doch in dieser ur-
sprünglichen Zusammensetzung handschriftlich
überhaupt nicht mehr; die ältesten mailändischen
Hymnare enthalten zwar alle Hymnen des Am-
brosius, und sie allein alle uns bekannten zusam-
men, jedoch zusammen mit einer weit überwie-
genden Zahl viel jüngerer Hymnen. Erst recht ist
für die Musik festzuhalten, daß die Überlieferung
der Melodien frühestens im hohen Mittelalter fi-
xiert wird und greifbar ist, das heißt zu einer
Zeit, in der das ursprüngliche mediterrane Melos
des (erst viel später so genannten) Gregoriani-
schen Chorals sich unter dem Einfluß der nordeu-
ropäischen Musik längst zum »mittelalterlichen
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Choral« verwandelt hat. Selbst die Angaben des
Augustinus zum musikalischen Rhythmus dieser
Melodien, die ganz in der Tradition der antiken
Musiktheorie stehen, sind keineswegs eindeutig,
weil nicht geklärt ist, ob Längen und Kürzen des
antiken Versmaßes, von denen Augustinus mit ei-
ner uns nicht mehr nachzuvollziehenden Selbst-
verständlichkeit spricht und die quantitätsme-
trisch aufzufassen sind, den Längen und Kürzen
unserer musikalischen Betonungs-Rhythmik so
selbstverständlich gleichzusetzen sind, wie man
meist annimmt.

Die Neuerungen des Ambrosius einerseits und
seine Hymnen andererseits leiten – modern ge-
sprochen – ein neues Zeitalter der Kirchenmusik
ein. Mit ihnen setzt nämlich eine riesige Produk-
tion von Hymnen ein, woraus man auf einen un-
geheuren Bedarf schließen kann. Die Hymnen
entstehen teils mit literarischer, meist aber mit
rein liturgischer Intention (im ersten Fall dann
meist unter dem Verfassernamen, im zweiten
stets anonym). Mit den Hymnen nimmt die nach
Zahl, im Verständnis der Zeit und auch nach dem
inneren Gewicht bedeutendste Gattung der latei-
nischen Literatur des Mittelalters ihren Anfang,
der »Literatur«, die selbstverständlich zum Sin-
gen gedacht ist. Zu den Hymnen in einem weite-
ren Sinne zählt man auch die späteren Gattungen
Tropus, Sequenz und Reimoffizium. Die Zahl der
bekannten Hymnen im weiteren Sinne beträgt et-
wa 35 000. Wie viele verlorengegangen sind, ist
kaum zu schätzen. Die Überlieferung geschieht in
Hymnaren, das heißt in Büchern, die den Schatz
dieser Art Kirchenlieder eines bestimmten Orts
wie in einem Gesangbuch vereinen. Das älteste
erhaltene Hymnar mit Neumen (und zwar mit
diastematischen) ist das Hymnar von Moissac aus
der Zeit um 1000. Die musikalische Überlie-
ferung wird also erst sehr spät schriftlich; dem-
entsprechend sind Rückschlüsse auf ältere Melo-
dien oder auch auf ältere Fassungen von Melo-
dien – weil sie nur aus jüngerer Zeit schriftlich
überliefert sind – sehr vorsichtig zu ziehen. Auf
der anderen Seite darf man nie vergessen, daß
das Textrepertoire der Hymnen des Mittelalters
ein musikalisches Repertoire ist, denn Hymnen
sind immer, also auch dort, wo sie primär in einer
literarischen Tradition stehen, Gesangstexte. Das
bedeutet praktisch: Das riesige Repertoire der
wichtigsten Gattung der Kirchenmusik eines
ganzen Zeitalters ist, seit es außer Gebrauch ge-
kommen ist, verloren, aber es ist stets und überall
mitzudenken, wo von Musik des Mittelalters und
von ihrer Geschichte die Rede ist.

Von den vielen Hymnen, die im Lauf der
Jahrhunderte unter Ambrosius’ Namen stehen,
sind nur 12 tatsächlich von ihm, zwei weitere mit
großer Wahrscheinlichkeit. (Das Te deum lauda-
mus, der sogenannte Ambrosianische Lobgesang,

hat mit Ambrosius nichts zu tun; er stammt viel-
leicht aus dem Griechischen; nach dem Zeugnis
der Ordensregeln des hl. Benedikt von Nursia
und des Caesarius von Arles ist er in der ersten
Hälfte des 6. Jahrhunderts in Italien und Süd-
frankreich verbreitet.)

vor 395 Aurelius Augustinus († 430):
Psalmus contra partem Donati

Die Vorstellung, daß der hl. Augustinus (der aus
der römischen Provinz Africa stammt und dort in
Hippo Regius, dem bedeutenden Handelshafen
in der Nähe von Karthago, im heutigen Algier
bei Annba gelegen, seit 396 Bischof ist) in der
Geschichte der abendländischen Literatur und
Musik eine Rolle spielt, ist befremdlich. Aber
Augustinus ist ein Schüler des Ambrosius, und
also hat er von diesem auch gelernt »Kriegslie-
der« zu schreiben, denn so etwas ähnliches sind
diese Hymnen und auch der Psalmus contra par-
tem Donati. Davon abgesehen, ist dieser »Psal-
mus« der älteste erhaltene nicht metrisch, son-
dern durch Silbenzählung organisierte Text im
Abendland: die Verszeile ist hier weder von ei-
nem metrischen Schema, d. h. von einer Ord-
nung von langen und kurzen Silben (wie in der
Antike), noch von einem Betonungsschema, d. h.
von einer Ordnung betonter und unbetonter Sil-
ben (wie später im Abendland), sondern allein
von der Anzahl der Silben (hier je 8 Silben in 2
Halbzeilen) bestimmt; man spricht daher von
»silbenzählender Dichtung«. Dieser Psalmus
contra partem Donati hat eine für die Musikge-
schichte der Zeit höchst wichtige Entstehungsge-
schichte – und ist überhaupt für Sprache, Dich-
tung und Musik des Abendlandes von höchster
Bedeutung.

Sowohl die Hymnen des Ambrosius als auch
der Psalmus contra partem Donati des Augusti-
nus (und ebenso alle ihre Vorbilder wie alle dann
nach ihnen entstehenden Texte) sind, wie schon
wiederholt gesagt, Gesangstexte. Das meint nicht
Texte, die zu »vertonen« wären, sondern Texte,
deren Sprache und Form einen musikalischen
Faktor für den Vortrag bereits enthalten oder je-
denfalls definieren. Diese Texte werden, obwohl
lateinisch (das ist: in der Schrift- und Amtsspra-
che) verfaßt, vom Volk gesungen; sie gehen zwar
auf antike Vorbilder zurück, aber sie werden
nicht nur wegen ihres Inhalts, sondern auch we-
gen ihrer sprachlichen, und das ist hier zugleich:
wegen ihrer musikalischen Gestalt, und nach ih-
rer Wirkung von den Zeitgenossen als provokativ
neu verstanden und aufgenommen. Für uns ist
der musikalische Faktor gleichsam wie der Duft-
und Geschmacksstoff aus einem zu alten Wein
entwichen. Aber die Geschichte dieser Texte
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lehrt, daß hier wie an kaum einer anderen Stelle
der Übergang von der Antike zum Mittelalter in
seinen Anfängen zu vermuten ist, der Übergang
nicht nur im Sprachlichen, sondern gerade auch
im Musikalischen. Mehr freilich als diese Vermu-
tung haben wir nicht. Aber der Text ist immerhin
erhalten, und wenn wir von seinem Erklingen
auch absehen müssen – was bei Gesangstexten
allerdings im Grunde widersinnig ist –, so kön-
nen wir doch außer dem Inhalt die sprachliche
Struktur sehen und erkennen. Eine vergleichbare
Erkenntnis von der Musik ist ausgeschlossen,
weil sie nicht aufgezeichnet ist, und weil aus der
Aufzeichnung der Gregorianik 500 bis 600 Jahre
später Rückschlüsse höchst gewagt, wenn nicht
unmöglich sind. Trotzdem ist, bei der allgemei-
nen musikalischen Situation im Mittelmeer-
becken und bei dem unlösbaren Zusammenhang
von Sprache und Musik in diesen Texten, ent-
sprechend der grundlegenden Wandlung im
Sprachlichen eine ebensolche im Musikalischen
anzunehmen – und diese ist für die Musik des
Abendlandes von höchster Relevanz.

Die ältesten bekannten Hymnendichter nach
Hilarius und Ambrosius sind Prudentius († nach
405; Spanier), Paulinus von Nola (353/354-431;
Franzose; nichts erhalten), Sedulius (zweites
Viertel 5. Jahrhundert; wahrscheinlich Italiener),
Gelasius (Papst 492-496; aus der Provinz Africa
stammend; nichts erhalten), Ennodius (473/474-
521; Südfranzose).

In den Jahrhunderten des untergehenden Rö-
mischen Reichs spielen im sich verbreitenden
Christentum konkurrierende Richtungen eine
erhebliche Rolle. Von den vielen – wir wür-
den heute sagen: – Sekten ist die bedeutendste
die der Arianer, der bis ins 7. Jahrhundert vie-
le der christlichen Germanen angehören, am
längsten die Langobarden, in deren Haupt-
stadt Mailand Ambrosius Bischof ist. Die
Hymnen des Ambrosius sind deshalb Glau-
benskampflieder gegen die Arianer. Eine
»Sekte« von ähnlich großer kirchlicher wie
allgemein politischer Bedeutung ist die der
Donatisten, der Anhänger des Bischofs Dona-
tus von Karthago zu Anfang des 4. Jahrhun-
derts. Sie beunruhigen vom 4. bis ins 7. Jahr-
hundert die ganze Provinz Africa und ihren
Mittelpunkt Karthago. Die Landessprache die-
ser Provinz war damals das Punische, von
dem Augustinus als vom »sonus noster« wie
von seiner Muttersprache spricht. Die Donati-
sten führen nun ihren Kirchenkampf nicht zu-
letzt mit einer besonderen Art von volks-
sprachlichen Kampfliedern, bei denen ein
Vorsänger einen Text zeilenweise (und in den
ersten Buchstaben der Zeilen mit dem Alpha-
bet fortschreitend) vorsingt, und das Volk
nach jeder Zeile mit einem Kehrvers antwor-
tet. Und diese Art des Kampfliedes über-

nimmt Augustinus von den Donatisten, um
damit gegen sie zu kämpfen. Sowohl aus der
Bestimmung des Psalmus als auch Augusti-
nus’ Worten: »dergleichen man abecedarische
Psalmen heißt«, ergibt sich, daß Augustinus
nichts Neues, bis dahin Unerhörtes erfunden,
wohl aber, daß er für den Kirchengesang sei-
ner Kirche etwas neu eingeführt hat.

5. Jahrhundert

Von Rom aus gewinnt die Liturgie des Papstgot-
tesdienstes, wie er an bestimmten Festtagen ab-
wechselnd in den Stationskirchen gehalten wird,
zunehmend an Bedeutung. Für diese repräsentati-
ven römischen sogenannten Stationsgottesdienste
beginnt man alsbald Textbücher anzulegen, und
zwar für die einzelnen Funktionen innerhalb der
Liturgie und ihre Träger getrennt. Das Sacramen-
tar enthält die Texte für den Celebranten, der das
Messopfer vollzieht; Epistolarium und Evange-
liarium enthalten die Lesungen der Messe für die
Lektoren von Epistel und Evangelium (später zu-
sammengefaßt im Lectionar); das Cantatorium
(später Graduale) die vom Kantor musikalisch-
solistisch vorzutragenden Texte (Graduale, Trac-
tus, Alleluia etc.); das Antiphonale die Texte für
die Schola, den Chor. Der Ablauf des Ganzen ist
im Ordo (später im Missale) verzeichnet. Die äl-
testen erhaltenen Bücher dieser Art stammen aus
dem 7. Jahrhundert, doch geht ein großer Teil ih-
res Textbestandes auf das 5. Jahrhundert zurück.
Diese Bücher, die mit ihren verschiedenen Fas-
sungen das Werden wie die Verfestigung der rö-
mischen Liturgie dokumentieren und durch viele
von Rom exportierte Abschriften weithin wirk-
sam werden, enthalten zum Teil schon denselben
Grundcorpus von Texten wie das spätere Missale
Romanum, das noch bis 1969 gegolten hat. Kei-
nes dieser Bücher aber enthält irgendeinen Hin-
weis auf Musik: Daß die Texte in der Liturgie
»musikalisch« vorzutragen waren, und wie dies
zu geschehen hatte, war ebenso selbstverständ-
lich wie die mündliche musikalische Überliefe-
rung. Deshalb sind diese Textbücher musikalische
Quellen – aus dieser Zeit zudem die einzigen.

nach 496 Chlodwig I. (um 466-511)
tritt zum Christentum über

Aufgrund eines Gelöbnisses, das er seiner Frau,
der burgundischen Königstochter Chrodechilde,
einer eifrigen römisch-katholischen Christin, ge-
geben hat (»… Wenn Dein Gott mir zum Siege
verhilft…«), tritt Chlodwig (aus dem Geschlecht
der Merowinger; der Gründer des Frankenreichs)
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nach dem Sieg über die Alemannen mit seinem
ganzen Volk zum römisch-katholischen Christen-
tum über. Dies ist ein Ereignis nicht nur von
kirchlicher, sondern von weltgeschichtlicher Be-
deutung, denn der Arianismus der Ostgermanen
ist damit zum Untergang verurteilt, der Sieg des
römischen Zweiges der christlichen Kirche im
Abendland gesichert. Der Weg zur Übernahme
des Erbes der Antike, zum »Heiligen Römischen
Reich Deutscher Nation«, zur Synthese der medi-
terranen mit der nordeuropäisch-germanischen
Kultur – und damit der Musik – ist angebahnt.

nach 500 Benedikt von Nursia (um 480-
547?): Regula Sancti Benedicti
(Benediktinerordensregel)

An dieser Regel, die der Gründer des Benedikti-
nerordens und seines Stammklosters Monte Cas-
sino bei Neapel, verfaßt hat, festigt sich und mit
ihr verbreitet sich der Benediktinerorden, mit
dem sich das abendländische Mönchstum durch-
setzt. Die Regel enthält – wie bereits ältere Or-
densregeln, etwa die des Caesarius von Arles
(470/71-542) – genaue Anweisungen für das
Stundengebet der Mönche, in dem neben Textle-
sung und Psalmodie die Hymnodie mit fast der-
selben Bedeutung erscheint. Diese Regel und
dann die vielen nach ihrem Vorbild verfaßten
fördern den Usus und seine Verbreitung, in der
Liturgie der Kirche paraliturgische Texte anti-
phonisch zu singen. Unter der Devise »ora et la-
bora« übernehmen die Benediktiner und an sie
anschließend das Klosterwesen des europäischen
Mittelalters die Aufgabe, gleichsam stellvertre-
tend für die Menschen »ohn’ Unterlaß Gott zu
singen, zu loben, anzubeten«, den Gottesdienst
zu leisten und das geistige Leben der Menschheit
zu führen in Kunst und Wissenschaft. In den Klö-
stern vereinigen sich höchstes Ansehen und ein
hoher sozialer Status mit der größten geistlich-in-
tellektuellen und mit der stärksten wirtschaftli-
chen Kraft; dadurch werden sie überall zu Mittel-
punkten des Lebens, und zwar vor den Städten.
Man weiß um die Problematik dieser Position in
Staat und Gesellschaft, um den Mißbrauch der
wirtschaftlichen Kraft als politische Macht, um
Niedergang und Neuerstehen des Mönchstums
und Klosterlebens, man darf über all dem aber
nicht vergessen, daß die europäische Kultur des
Mittelalters weitgehend eine klösterliche ist und
auch im weltlichen Bereich weitgehend von den
Klöstern getragen wird. Dabei ist für die Musik-
geschichte zu bedenken, daß allein in der Verbin-
dung der mönchischen Verpflichtungen zum Sin-
gen und zur Wissenschaft die Voraussetzung für
das Entstehen der abendländischen Musik als ei-

ner polyphonen komponierten Musik gegeben ist.
Nur so ist zu verstehen, daß und warum die Poly-
phonie sich am Gregorianischen Choral, also an
der vokal einstimmigen liturgischen Musik und
an den sekundären liturgischen Texten von Tro-
pus und Sequenz, daß sie sich »theoretisch und
schriftlich«, nämlich im gesungenen Gottesdienst
und in den Gelehrten- und Schreibstuben der
Klöster entwickelt.

um 600 Gregor der Große (Papst von
590-604): Reform von Liturgie
und liturgischer Musik

Es ist die Überlieferung einer späteren Zeit, die
Gregor mit der »Erfindung« oder mit der Samm-
lung von Melodien, auf jeden Fall mit einer Re-
form der liturgischen Musik, des Chorals, und
damit zusammenhängend mit der Gründung einer
Schola cantorum in Rom in Verbindung bringt,
die Überlieferung einer Zeit nämlich, die den Na-
men des großen Papstes und Kirchenvaters als
Gewähr für ihre eigene Autorität und Authenti-
zität benötigt und benutzt. Für die Durchsetzung
der römischen Liturgie und liturgischen Musik,
und zwar endlich und einheitlich im ganzen Fran-
kenreich mit Hilfe der Königsmacht werden die
liturgischen Bücher gleichsam mit diesem Güte-
siegel der Tradition versehen (zuerst in England
bald nach 700), wobei dieses »Gütesiegel« noch
an Bedeutung gewinnt, als man, vom 9. Jahrhun-
dert an, in diesen Büchern auch das musikalische
Element aufzuzeichnen beginnt, nämlich mit
Neumen. Seither ist Gregor der Große stets abge-
bildet als Benediktinermönch (der er gewesen
und, nach der Überlieferung, auch als Papst ge-
blieben ist), der einem Schreiber (selbstverständ-
lich ebenfalls einem Mönch) diktiert, was ihm die
Taube auf seiner Schulter, der Heilige Geist, ins
Ohr singt. Und dieser Schreiber schreibt Neu-
men.

Ob Gregor der Große mit der Musik in der Li-
turgie tatsächlich etwas zu tun hat, ist also unge-
wiß; daß er für die Vereinheitlichung, Stabilisie-
rung und Durchsetzung der römischen Liturgie
allgemein tätig gewesen ist, ist anzunehmen.
Vielleicht sind die wichtigsten Schritte erst unter
einem seiner weniger berühmten Nachfolger ge-
tan worden. Näheres – jedenfalls soweit es die
Musik betrifft – kann man nicht ausmachen. Wir
wissen nur von einer einzigen eine musikalische
Sache betreffenden Entscheidung, nämlich von
dem Verbot, daß Diakone das Graduale singen:
Dieses musikalisch-solistisch-virtuose »Intermez-
zo« zwischen den Lesungen des Lehrgottesdien-
stes muß dem Berufsmusiker, dem Cantor, vorbe-
halten bleiben.

KURZE GESCHICHTE DER LITURGIE UND DER LITURGISCHEN MUSIK BIS INS MITTELALTER 19



Seit der Zeit Gregors des Großen ist ein Pro-
zeß der Vereinheitlichung der Liturgie und damit
der liturgischen Musik in Gang, der freilich »erst
seit dem Bündnis der Kirche mit der karolingi-
schen Universalmonarchie systematisch betrie-
ben« wird (Handschin 1948). An diesem Prozeß
sind im Laufe der Jahrhunderte viele Menschen,
Gruppen und Gruppierungen beteiligt, so daß er
sich in vielen verschiedenen Büchern und immer
wieder neuen Fassungen niederschlägt, und zwar
so, daß es uns heute – zumal der größere Teil der
Quellen verlorengegangen ist – kaum mehr gelin-
gen kann, alles bis ins Detail aufzuklären. Zwar
ist es der Choralwissenschaft gelungen, hinter
dem Choral, der im 9. Jahrhundert spärlich, rei-
cher erst seit dem 10./11. Jahrhundert schriftlich
überliefert wird, eine ältere Fassung des Reper-
toires zu entdecken, doch das Verhältnis der bei-
den Fassungen ist nicht mehr sicher zu bestim-
men. Von den verschiedenen Hypothesen zur ge-
genseitigen Abhängigkeit des Altrömischen und
des Gregorianischen Chorals hat die radikalere
Interpretation von Helmut Hucke die höchste
Wahrscheinlichkeit: Ihr zufolge ist der Altrömi-
sche Gesang der traditionelle Gesang Roms, und
der Gregorianische Gesang ist eine Umformung
dieses Altrömischen, die sich auf fränkischem
Gebiet zwischen Rhein und Loire vollzieht in der
Zeit, in der die von den Karolingern vorgeschrie-
bene römische Liturgie umgeformt wird (Huglo
1967). Jedenfalls scheint festzustehen, daß die
Altrömische Fassung nicht – wie man bis vor
kurzem angenommen hat – eine »verderbte« Fas-
sung der überlieferten Gesänge darstellt, sondern
vielmehr ein früh greifbares Stadium Gregoriani-
scher Überlieferung.

Wahrscheinlich wichtiger als Gregors liturgi-
sche Reformen ist sein politischer Weitblick:
Er erkennt die umwälzende Bedeutung der
nordeuropäischen Völker für die Entstehung
einer neuen, jetzt abendländischen Welt und
die Wichtigkeit der Kirche für diese Entwick-
lung. Dementsprechend schickt er den Bene-
diktiner Augustinus († 604) nach England, wo
er 597 Bischof und 601 Primas mit Sitz in
Canterbury, wo er zum »Apostel der Angel-
sachsen« wird. Dieser Schritt nach England
ist von größter Bedeutung für das nördliche
Europa, weil dessen weitere Missionierung
dann weitgehend von England, also bereits
von nordeuropäisch-germanischem Boden aus
erfolgen kann, allerdings unter strenger An-
bindung an Rom sowohl in kirchenpolitischer
als in liturgischer Hinsicht:

Durch das germanische Langobardenreich
in Oberitalien (568-774), das sich zeitweise
bis in die Herzogtümer Spoleto und Benevent
erstreckt und dem Exarchat von Ravenna be-
nachbart ist, besteht außerdem ständiger Kon-
takt zwischen dem germanischen Norden und

Byzanz und seiner Kultur. – Von hoher kultu-
reller, also nicht allein politischer Bedeutung
ist sodann dies: Im Laufe des 7. Jahrhunderts
treten die Langobarden vom Arianismus zum
römischen Katholizismus über, was den Aus-
gleich mit den Römern und mit den Franken
begünstigt und zugleich das Interesse vom
östlichen Mittelmeer weg und auf Italien
selbst lenkt.

719 Papst Gregor II. (715-731)

beauftragt den angelsächsischen Benediktiner
Winfrid/Bonifatius (672 oder 675-754) mit der
Missionierung Deutschlands und nimmt 722 die
diplomatischen Beziehungen zu Karl Martell auf,
751 krönt Bonifatius im Auftrag des Papstes Za-
charias den Sohn Karl Martells, Pippin III., den
Jüngeren (»den Kurzen«), in Soissons zum Kö-
nig. 754 zieht Papst Stephan II. als erster Papst
über die Alpen, um beim Frankenkönig Unter-
stützung gegen die Langobarden zu erlangen. Er
wird von Chrodegang, dem Bischof von Metz, als
Gesandtem Pippins geleitet. Pippin gibt dem
Papst ein Schutzversprechen; der Papst krönt ihn
noch einmal zum König in St. Denis und über-
trägt ihm die Würde und die Pflicht des »Patrici-
us Romanorum«, die bisher der Exarch von Ra-
venna getragen hat. Der Papst unterstellt sich da-
mit dem Schutz des Fränkischen Königs und
macht ihn, den Nordeuropäer, zum Verteidiger
des Apostels Petrus, wodurch der abgeschlossene
Vertrag über das Völkerrecht hinaus zum religiö-
sen Weiheakt erhoben wird – liturgisch doku-
mentiert durch die Übernahme der römischen Li-
turgie anstelle der gallikanischen in die Fränki-
sche Kirche. Damit wird der angebahnte Prozeß
der Übernahme der römischen Liturgie mit Text
und Musik im Frankenreich von der Königsmacht
aufgenommen und von nun an mit den königli-
chen Machtmitteln durchgesetzt.

Dieses Durchsetzen geschieht freilich nicht in
einem geschlossenen und gefestigten Staats-
wesen, sondern – vor allem im östlichen und
nördlichen Frankenreich – in einem unruhigen
und vielfach geteilten Land, dessen Stämme
einigermaßen selbständig und keineswegs in
einer »Deutschen Nation« integriert sind. Die
Missionierung, die Einführung einer neuen
Kirchenorganisation und die Festigung einer
übergeordneten staatlichen Autorität müssen
also gleichzeitig verlaufen; die gegenseitige
Annäherung der verschiedenen germanischen
Völkerschaften und ihre Eingliederung in das
neue »Heilige Römische Reich Deutscher Na-
tion« werden dementsprechend im Zusam-
menhang von Missionierung und kirchlicher
Vereinheitlichung betrieben, diese wiederum
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werden zugleich machtpolitisch erzwungen;
Kirche und Staat sind weder getrennt noch ver-
bunden, sie sind eins. Die Folge davon ist eine
Integration zusammenhanglos nebeneinander
siedelnder Stämme in übergreifende Formen
von Herrschaft, die ein allmähliches Aufgeben
des vormaligen eng begrenzten Sippendenkens
bewirken. Mit den Trägern einer alles umgrei-
fenden weltlichen wie geistlichen Herrschaft,
die als Vertreter einer römisch-fränkischen
Reichs- und Kirchenidee wirken, ziehen ein
neuer Geist, ein verändertes Sozialgefüge, neue
Künste und neue Techniken ein. Die Wandlung
von einer (abgesehen von den Runenzeichen)
schriftlos vorzeitlichen Kultur zu einer die la-
teinische Schrift, christliche Liturgie und Ge-
sänge erlernenden erbringt eine nachhaltig um-
prägende, auf den entwickelteren Westen Euro-
pas ausgerichtete Neuorientierung (Salmen
1972).

785/786 Papst Hadrian I. (772-795)

schickt auf Bitten Karls des Großen ein Sacra-
mentar ins Frankenreich (enthaltend ein älteres
Gottesdienstformular aus der Zeit um 735 unter
Papst Gregor III.). Dieses Hadrianum beeinflußt
die Entwicklung der Liturgie mehr als alle litur-
gischen Bücher bis dahin.

um 790 Karl der Große (768-814)

erbittet aus Rom zwei Mönche für die Mithilfe
bei der Verbreitung der römischen Liturgie und
der Gregorianischen Gesangsweise; wie Ekke-
hard IV. von St. Gallen – allerdings erst im 11.
Jahrhundert – berichtet, soll der eine von beiden,
mit Namen Romanus (!), die nach ihm benannten
Romanus-Buchstaben (litterae significativae) er-
funden haben, die in Neumenhandschriften der
Bereiche St. Gallen, Metz, Chartres im 9. bis 11.
Jahrhundert begegnen und mit deren Hilfe die
Zeichenhaftigkeit der Neumen erhöht werden
soll. Sollte die Zuschreibung dieser »Erfindung«
an einen römischen Mönch des 9. Jahrhunderts
auch nicht tatsächlich zutreffen, so ist sie doch
signifikant für die praktische musikalische Situa-
tion des 9. und noch des 11. Jahrhunderts.

9. Jahrhundert

Im 9. Jahrhundert geht die Führung bei der Ent-
wicklung, beim Ausbau und bei der Vereinheitli-
chung der Liturgie und damit auch in der Über-
lieferung des Gregorianischen Chorals an den

Norden über. Erst im Reformjahrhundert Gregors
VII. (1073-1085) wird sie wieder an Rom
zurückfallen.

Nach dem Zeugnis des Walahfrid Strabo (seit
838 Abt des Klosters Reichenau/Bodensee) be-
merkt König Pippin gelegentlich der Feste, die
beim Besuch Papst Stephans II. 754 im Franken-
land stattfinden, Widersprüche zwischen dem
Vortrag der päpstlichen und der fränkischen Sän-
ger und gibt daraufhin Anweisung, allein die rö-
mischen Fassungen zu lehren. Um für diesen Un-
terricht sichere Unterlagen zu beschaffen, erbittet
er von Papst Paul I. (757-767) ein Antiphonar
und ein Responsoriale, die er nach Rouen bringen
läßt. Dort gründet er nach dem Muster der römi-
schen Schola cantorum unter der Leitung seines
Bruders, des Erzbischofs Remigius, eine Ge-
sangsschule. Einen Vorschlag des Papstes, frän-
kische Geistliche studienhalber nach Rom zu
schicken, nimmt Pippin an. Weit größere Wich-
tigkeit gewinnt die von Pippin unter Bischof
Chrodegangs Leitung gestellte Sängerschule von
Metz. Chrodegang war 753 selbst in Rom gewe-
sen und hat dort »die beglaubigte Singart« an der
Quelle studiert. Schon zu Pippins Zeiten erlangt
die Metzer Schule großes Ansehen, der Gesang an
Chrodegangs Kathedrale wird dem der römischen
Gesangsschule für gleich erachtet. Auch zu St.
Gallen und Reichenau, im Kloster St. Emeran zu
Regensburg und an anderen Orten pflegt man den
Gesang im wesentlichen nach Metzer Muster.

Neben diesen Sängerschulen, die gleichsam
indirekt von Rom aus gegründet und mit Büchern
und Gesangslehrern versorgt werden, werden an-
dere, zum Beispiel in Tours, von England aus ge-
gründet und versorgt, was indessen, da auch Eng-
land von Rom aus missioniert worden ist, keinen
großen Unterschied macht. Alle Sängerschulen
erlangen – bei dieser politischen und kirchenpoli-
tischen Konstellation wie selbstverständlich –
rasch große und weitreichende Bedeutung, und
zwar neben der musikalischen eine allgemein po-
litische und kulturelle Bedeutung, aber auch um-
gekehrt: neben der allgemein politischen und kul-
turellen die musikalische.

Von Ansgar (801-865; Benediktiner aus Cor-
bie; seit 831 Bischof, seit 834 Erzbischof von
Hamburg/Bremen; der »Apostel des Nor-
dens«) wird berichtet, daß er tagaus tagein
vom Waschen und Ankleiden bis zum Abend
ein von ihm festgelegtes Proprium sang und
seine Brüder zum Mitsingen anhielt. Aber
noch zweihundert Jahre später muß Adam von
Bremen († um 1081), einer seiner Nachfolger,
berichten: »Ecce illa ferocissima Danorum si-
ve Nortmannorum aut Sueonum natio, quae
iuxta verba beati Gregorii, nihil aliud scivit
nisi barbarum frendere, iam dudum novit in
Dei laudibus alleluia respondere« (»ursprüng-
lich konnte sein Volk nur barbarisch knir-
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schen und krächzen, jetzt endlich hat es ge-
lernt, auch gregorianisch zu singen«). Hier ist
nicht nur eine heidnische Sprache und Musik
gegenüber einer kultivierten als barbarisch be-
zeichnet (wie die Griechen alle nicht grie-
chisch Sprechenden »Barbaren« genannt ha-
ben), sondern auch eine Grund- und Wesens-
verschiedenheit in der Art des Sprechens und
Singens dieser Nordländer gegenüber der Vo-
kalität des Lateinischen und der Latinität des
Gregorianischen Chorals beschrieben. Daß ein
arabischer Reisender, der Kaufmann und Ge-
sandte At-Tartusch aus Cordoba in Spanien,
um 970 dann nichts Besseres zu berichten
weiß, als daß die Schleswiger schlimmer sän-
gen als Hunde bellen, ist nun nicht mehr ver-
wunderlich.

In den neugegründeten und aufblühenden Sänger-
schulen und zugleich mit ihnen, also im Norden
des Reiches, wohin sich die zentrale Gewalt und
das innere Gewicht, das heißt die Führung im
»Römischen Reich« verlagert haben, entsteht und
entwickelt sich mit dem Lehrgegenstand Musik
und zugleich an ihm eine neue Musiktheorie. Sie
knüpft nicht nur aus mittelalterlichem Traditions-
bewußtsein selbstverständlich und weitgehend an
die spätantike Musiktheorie an, vor allem an die
des Boethius (um 480-524), sondern auch, weil
kein anderer musiktheoretischer Begriffsapparat
und kein anderes Vokabular zur Verfügung ste-
hen, und schließlich, weil die Beschreibung eines
tatsächlich und völlig Neuen, das zugleich ein ur-
sprünglich Eigenes ist, dem mittelalterlichen
Denken die größten Schwierigkeiten bereitet und
deshalb für die Darstellung um so mehr der An-
lehnung an ein Vorbild bedarf. Erster Gegenstand
von Reflexion und Lehre der Musiktheorie ist
selbstverständlich der Gregorianische Choral, das
zwar eingeführte und verbindlich vorgeschriebe-
ne, aber noch immer einigermaßen fremde musi-
kalische Idiom, das man lernen muß, das man
aber zugleich theoretisch erfassen will. Zweiter
Gegenstand der Reflexion ist sodann die Musik
als solche, wobei in diese Reflexion das eigene
musikalische Bewußtsein relevant einfließt. So
ist in der Musiktheorie des Mittelalters die Dop-
pelung von Spekulation über Musik, die sich zu
einer »zur Musik hin aufgelösten Theologie« ent-
wickelt (Gülke), und von Erfassung und Durch-
dringung der eigenen lebendigen Musik und Mu-
sikübung von Anfang an angelegt.

um 800 Alcuin (um 730-804): Lehrbuch
der Artes liberales

Alcuin, ein Engländer aus Northumberland, der
Hoftheologe, Berater und Freund Karls des
Großen, steht am Anfang einer selbständigen mit-

telalterlichen Musiktheorie und -gelehrsamkeit.
Er erklärt in dem Kapitel seines Lehrbuchs der
Artes liberales, das der Musik gewidmet ist,
pragmatisch 8 Tonarten, die er in 4 authentische
und 4 plagale teilt. (Das meint praktisch: in
Haupt- und Nebentonarten, die sich durch die La-
ge des Grund- und des Finaltons innerhalb der
Tonleiter, konkret durch die verschiedene Lage
der Melodien innerhalb des Gesamt-Ambitus der
Tonart unterscheiden.)

Die Namen »authentisch« und »plagal« bele-
gen, daß die Tonartenlehre, welche die römi-
schen Sänger im Zusammenhang mit ihrer
praktischen Unterweisung ihren fränkischen
Schülern vermitteln, aus der östlichen Kirche
stammt. Wahrscheinlich ist sie von syrischen
Sängern schon früh aufgestellt worden, weil
die altgriechische Tonartennomenklatur längst
verloren war. So haben sich die Sänger des
Ostens frei von jeder spekulativen oder histo-
risierenden Anwandlung eine neue hergestellt,
welche die Tonarten einfach zählt und in hohe
und tiefe teilt. In der Aachener Pfalz-Schule,
an der Alcuin tätig ist, lernen die Knaben
praktisch, die liturgischen Lesungen vorzutra-
gen, und auch den Kunstgesang, den Rhyth-
mus, die antike Metrik – und die Musiktheorie
mit ihrer Tonartenlehre. Statt aber den von
Alcuin vorgezeichneten Weg der theoreti-
schen Durchdringung der gleichzeitigen Kunst-
übung fortzusetzen, leiten seine Nachfolger,
indem sie das antike Gut lehren, die von
Boethius ausgehende Spekulation über eine
tote Kunst in den Wissenschaftsbereich hin-
über. Freilich muß das wohl gefügte System
des Boethius (um 480-524) auf die nach tiefe-
rer Erkenntnis lechzende Zeit auch einen so
starken Zauber ausgeübt haben, daß sie seinen
gegenwartsfremden Charakter unbeachtet ließ.
Und also handeln seither alle Schriften über
Musik von Quarten-, Quinten- und Oktavengat-
tungen in der Art der Antike und vom griechi-
schen Tonsystem (dessen Stufen im besten
Falle lateinische Namen erhalten). Praktisch
bedeutet das, daß der ganze technische Appa-
rat der alten Musiksprache an die liturgische
Musik angelegt wird; die Nähe der Mathema-
tik im Quadrivium wie das Vorbild von Boe-
thius veranlassen stets lange Auseinanderset-
zungen über rein mathematische aber musika-
lisch unfruchtbare Dinge, und bald erobert
sich eine abstrakte Musikwissenschaft das
Übergewicht in der Schätzung der gelehrten
auf Kosten der lebendigen Musikpflege. Zahl-
reiche Theorien und Ausdrücke aus der gleich-
zeitigen byzantinischen Theorie lassen zudem
erkennen, daß die damals im Westen lebenden
griechischen Mönche und Musiker auf die La-
teiner von Einfluß sind, ja selbst aus der ara-
bischen Theorie dringen Elemente in die mit-
telalterliche Musikwissenschaft (Wagner 1924).
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um 850 Aurelianus Reomensis (9. Jahr-
hundert): Lehrschrift »Musica
disciplina«

Das beschriebene zwiespältige Wesen der mittel-
alterlichen Musiktheorie offenbart sich bereits
hier bei diesem unmittelbaren Nachfolger des Al-
cuin, einem Benediktinermönch aus dem Kloster
Réomé im Bistum Langres. Während der erste
Teil der Musica disciplina kritiklos aus Boethius,
Cassiodor, Isidor von Sevilla und Alcuin zusam-
mengeschrieben ist, gibt der zweite wichtige
Aufschlüsse, nämlich mit den praktischen Regeln
Einblick in die kirchengesangliche Tagesarbeit,
welche die römischen Sänger in den Gesangs-
schulen der fränkischen Klöster leisten. Deutlich
wird die durchaus empirische Behandlung an der
dem Altertum und seiner Theorie unbekannten
Behandlung von Finales, von Schlußtönen von
Gesängen, die hier offenbar eine musikalische
Wichtigkeit haben, die sie dort nie hatten. Mit
diesen tonartlich bestimmten bzw. die Tonart be-
stimmenden Finales, ihrer Benennung und Ord-
nung ist für die abendländische Musik ein Weg
betreten, der von der modalen Unbestimmtheit
der melodischen Linien zur Tonalität führen
wird. Die Finalis wird nämlich schon in den jün-
geren liturgischen Gesängen aus der Ziel- und
Endnote eines Gesangs zu einer die Melodie an
ihren entscheidenden Stellen beherrschenden
Hauptnote, welche den inneren Zusammenschluß
ihrer Teile ermöglicht.

Die melodische Eigenart der Kirchentöne zu
erfassen, das heißt das fremde Melos ins eige-
ne Tonsystem mit seiner diatonisch gestuften
Skala einzufügen, es zu adaptieren und die
Adaption zu befestigen und zu begründen, das
ist die Hauptaufgabe der Musiktheoretiker der
folgenden Jahrhunderte, nämlich derer, die
den Choral praktisch »bearbeiten« und ihn zu-
gleich theoretisch zu erfassen trachten. Dabei
wird man sich der Musik als eines möglichen
Gegenstandes für das manipulierende Denken
bewußt. Man begreift die Tonarten als Syste-
matisierungen bestimmter melodischer Voka-
bulare, die je für sich charakteristisch sind.
Die einzelnen tonartlichen Charaktere, die
»Töne«, die »modi«, werden sodann seit dem
anonymen Traktat Alia musica (9. Jahrhun-
dert) mit alten griechischen Tonartnamen (wie
sie bei Boethius überliefert sind) benannt und,
nicht ohne Gewalt, in das System der dann
»klassisch« werdenden Tonartenreihe der Mu-
sik des Mittelalters gepreßt.

Damit mündet – jedenfalls im Hinblick auf das
Ganze – die selbständige Geschichte der Liturgie
und der einstimmigen liturgischen Musik in die
Geschichte der abendländischen Musik als in die
Geschichte der Polyphonie. Von nun an ist näm-

lich die liturgische Einstimmigkeit für die abend-
ländische Musikgeschichte nur noch dadurch von
Belang, daß aus ihr die Melodien stammen, an
denen die Polyphonie sich entwickelt, die Cantus
firmi. »Nur noch dadurch von Belang« – man
kann die abendländische Musik darstellen als Ge-
schichte der Cantus firmus-Bearbeitung, und man
muß sehen, daß die Polyphonie somit als eine ur-
sprünglich vokale musikalische Erscheinung de-
finiert ist, als eine Erscheinung, die ihre Wurzeln
in der Liturgie des christlichen Gottesdienstes
und in ihrer Musik hat, also im Funktionalen ei-
nes bestimmten traditionsbedingten Tuns. Daß es
»daneben« jederzeit und überall »weltliche« Mu-
sik gegeben hat und instrumentale, ist selbstver-
ständlich wie das menschliche Leben selbst, und
daß diese Musik, vor allem durch jene, die sie
machen, die Musiker, ihren Einfluß auf die Ge-
schichte und die Entwicklung der polyphonen
Musik stets hatte und hat, ebenso. Aber der Geist,
der durch diese Geschichte zu wehen und die
Entwicklung der musikalischen Komposition und
Kunst fortzutreiben scheint, bleibt von diesem
»daneben« – jedenfalls zunächst – unberührt.
Man kann das Werden der abendländischen Mu-
sik auch darstellen als eine Auseinandersetzung
von Musik und Sprache – ja vielleicht kann man
sie sinnvoll nur so darstellen (Georgiades 1954).

2. Vorüberlegungen zur Musik

Der Gregorianische Choral gehört ursprüng-
lich zu dem großen Bereich »mündlicher Mu-
sik«. Dementsprechend steht er, obwohl er
stets auch zeitbedingte und damit historisch zu
beschreibende Einzelzüge aufweist, seinem
Wesen nach außerhalb der Musikgeschichte,
insofern diese die Geschichte der komponier-
ten polyphonen Musik ist. Da sich aber die Po-
lyphonie am Gregorianischen Choral ent-
wickelt, ist dieser notwendig auch in einer Ge-
schichte der polyphonen Musik darzustellen.

Die Melodien des Gregorianischen Chorals
sind nicht im uns geläufigen Sinne kompo-
niert; sie gehören ebensowenig zur Kunstmu-
sik wie zur Volksmusik; für sie gilt, daß sie ur-
sprünglich in einer mündlichen Überlieferung
entstehen, leben und tradiert werden, und daß
man sie, jedenfalls ursprünglich, nur dort und
dann aufschreiben muß, wo die Überlieferung
besondere Schwierigkeiten bereitet, gefährdet
ist oder verändert werden soll, etwa bei der
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Christianisierung der Germanen im frühen
Mittelalter oder in der Reformation.

Der Gregorianische Choral ist an die Funk-
tionen gebunden, die er in Gottesdienst und Li-
turgie zu erfüllen hat, und nur von daher ist er
in seinem Wesen zu begreifen: er ist – wieder-
um: ursprünglich – gar keine eigenständig mu-
sikalische Erscheinung, sondern nur musikali-
scher Faktor beim Erklingen von Sprache in
Gottesdienst und Liturgie; er erhält Sinn und
Gehalt in besonderer Weise vom Text, dem er
umgekehrt seine liturgische Funktion erst er-
möglicht.

3. Der Gregorianische Choral

»Leiturgia bezeichnet im klassischen Grie-
chisch ein im Interesse des Volkes unternom-
menes öffentliches Werk« (RLex12). Heute
bezeichnet man mit Liturgie die Handlung im
Meßgottesdienst der Kirche. Diese Handlung
wird von allen getragen und, jedenfalls ur-
sprünglich, auch von allen gemeinsam vollzo-
gen, die daran teilnehmen; sie ist an liturgische
Texte gebunden, die je nach dem Inhalt und
nach ihrer Funktion im Ablauf des Gottesdien-
stes von verschiedenen Personen oder Gruppen
für alle vernehmbar vorgetragen werden müs-
sen. (Die sogenannte »stille hl. Messe«, die
Missa lecta, ist ein Abusus von Liturgie; sie ist
erst im 10. Jahrhundert aufgekommen und hat
sich dann mit einer Frömmigkeit verbreitet,
die den öffentlichen Gottesdienst scheut oder
verachtet.) Um die Texte in einer Kirche ver-
nehmbar vortragen zu können (man denke et-
wa an eine Basilika wie San Apollinare in
Classe bei Ravenna oder an einen unserer
großen Dome) und zudem so, daß sie nicht als
persönlicher Ausdruck eines Subjekts, sondern
mit Verbindlichkeit für die vielen Teilnehmen-
den wahrzunehmen sind, dazu muß die Spra-
che über den Bereich des Sprechtonfalls und
über die Alltagssprache hinaus in den Bereich
liturgischen Sprechens erhoben werden: mit
Hilfe eines musikalischen Faktors werden li-
turgische Texte zu liturgischem Erklingen ge-
bracht. Der musikalische Faktor ist dabei nach
Text und Funktion in der Liturgie und nach
dem Vortragenden jeweils verschieden wirk-

sam. In den Lections-, Orations- und Psalmtö-
nen wirkt er nur schwach (wobei er in erster
Linie Satzbau und Satzgliederung, keinesfalls
den Bedeutungsgehalt des Textes verdeutlicht:
man spricht von »syntaktischer Melodik«), bei
Graduale, Tractus und Alleluia hingegen do-
miniert die Musik in ausschweifender soli-
stisch virtuoser Melodik. Im Kyrie, das ur-
sprünglich das ganze Volk gesungen hat, ist
die Musik anders sprachlich wirksam als in der
Psalmodie von Introitus, Offertorium und
Communio, die die Schola, also ein separater
Chor, zu den Prozessionen des Einzugs der
Priesterschaft, des Darbringens und dann des
Empfangs der Opfergaben durch die Gemeinde
singt. So gesehen ist die gängige Definition
des Gregorianischen Chorals: »Der einstimmi-
ge liturgische Gesang der römisch-katholi-
schen Kirche« zwar nicht falsch, aber sie wird
der Sache von ihrem Wesen her nicht gerecht.
Zutreffender ist folgende Definition (angelehnt
an die Überlegungen dazu von Ewald Jam-
mers): Gregorianischer Choral ist die Musik
der Textaussprache in der Liturgie der rö-
misch-katholischen Kirche.

Für das musikalische Phänomen des Grego-
rianischen Chorals ist von Bedeutung, daß der
christliche Kult sich im Einflußbereich orien-
talischer Kulte, des jüdischen, später des römi-
schen Kults und der Kulte, die in Rom prakti-
ziert werden, entwickelt. Wollen wir uns von
seinem Melos, das mit der Antike vergangen,
also nicht mehr überliefert ist, eine Vorstel-
lung verschaffen, so müssen wir lebende Musi-
ken aufsuchen, die für die Musik des in gewis-
ser Weise geschlossenen Kulturraums des Mit-
telmeerbeckens, aus dem das Christentum
kommt, zeugen können, und zwar so, daß wir
in ihnen noch heute Züge jener Musik zu se-
hen vermögen, die untergegangen ist, die aber
offensichtlich damals durch eben diese medi-
terrane Musikkultur charakteristisch geprägt
gewesen sein muß. Es ist vor allem die arabi-
sche Musik mit ihrer vokal-linearen, melisma-
tisch schweifenden Melodik, die wir heranzie-
hen und hier zur Kenntnis nehmen müssen.
Die Gregorianik selbst nämlich läßt ihre ur-
sprüngliche Melodik kaum mehr erkennen. Im
Laufe der Geschichte hat sich ihr Melos auf
dem Boden einer anders gearteten Musikkultur
und bei Menschen einer völlig anderen Musi-
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kalität, nämlich bei den Völkern des Nordens –
hat sich ihr Melos unter dem Einfluß einer
mehr vom Klang als von der Melodie be-
stimmten Musik gänzlich verändert. »Viel-
leicht darf hier von einer ersten erkennbaren
Leistung der europäischen Musikgeschichte
überhaupt gesprochen werden« (Pfaff 1972):
Das mediterran-antike musikalische Idiom
wird zu einem nordeuropäisch-mittelalterli-
chen verändert, das man freilich, um die nach
damaligem Bewußtsein allein rechtfertigende
Tradition dennoch zu manifestieren, in eben
jener Zeit des Wandels, nämlich im 8./9. Jahr-
hundert, mit den liturgischen Reformen Gre-
gors des Großen in Verbindung bringt, damit
rechtfertigt und als Cantus Gregorianus durch
diesen hohen Namen gleichsam heiligt.

Man weiß vom Widerstand, den die Germa-
nen der neuen und fremden Religion leisten,
und man weiß von den Schwierigkeiten, die
die Einführung und Durchsetzung des christli-
chen Gottesdienstes mit seiner Liturgie berei-
ten. Die fränkischen Könige müssen immer
wieder mit dem ganzen Nachdruck der königli-
chen, seit 800 der kaiserlichen Macht und Ge-
walt, Edikte erlassen, durch welche die eigens
in Italien für das nördliche Missionsgebiet an-
gefertigten liturgischen Bücher und mit ihnen
die liturgischen Formulare für einzig gültig er-
klärt und zum alleinigen Gebrauch befohlen
werden.

Indessen ist der Widerstand gegen die rö-
mische Liturgie wohl in erster Linie ein Wi-
derstand gegen die Art und Weise des Vortrags
ihrer Texte. Das mediterrane linear-melodi-
sche musikalische Idiom befremdet die neu
missionierten Germanen so sehr, daß sie nicht
nur die größten Schwierigkeiten beim Erlernen
haben, wie wir vor allem von römischen
Schriftstellern wissen, sondern daß sie begin-
nen, es umzuformen. Offenbar stößt hier die
mündliche Überlieferung an ihre Grenze, und
also setzt die Schriftlichkeit ein – mit allen
Konsequenzen.

Es sind Mönche in den Schreibstuben frän-
kischer Klöster, die aus Akzentzeichen antiker
Schriften und in Entsprechung zu cheironomi-
schen Zeichen (das sind Handzeichen, mit de-
nen der Kantor den Sängern einen Melodiever-
lauf anzeigt) am Beginn des 9. Jahrhunderts
die Neumen entwickeln und einführen. Diese

Zeichen (nicht Noten!) über dem Text rufen
dem Sänger den musikalischen Zusammen-
hang und Verlauf in Erinnerung, in dem er sei-
nen Text vorzutragen hat; sie sind Gedächtnis-
stütze und Erinnerungszeichen für jemanden,
der den melodischen Verlauf gelernt hat und
kennt, aber nicht oder nicht mehr beherrscht;
sie müssen deshalb keinesfalls jede einzelne
Note und jedes Intervall fixieren, sie zeichnen
vielmehr den Melodieverlauf in kurzen Teilen,
in melodischen Floskeln und in bestimmten
Wendungen sinnfällig nach – und zugleich
vor. Damit kann die Tradition des Singens von
Texten einigermaßen gewährleistet werden.
Damit ist allerdings zugleich auch eine Mög-
lichkeit gegeben, diese Tradition zu verändern,
und diese Möglichkeit wird genutzt.

Mit der Übernahme der Führung im »Heili-
gen Römischen Reich« durch die »Deutsche
Nation« und mit der Verlagerung des Schwer-
punkts im Abendland vom Mittelmeerbecken
in das nördliche Europa gerät die christliche
Religion, die Staatsreligion, und mit ihr ihre
Liturgie im Missionsgebiet selbst (das der
Norden im 9. Jahrhundert noch durchaus ist,
man denke an die Bekehrung der Sachsen) un-
ter den Einfluß eines anderen und neuen Den-
kens und Glaubens, werden beide, Religion
und Liturgie, um- und neugestaltet: In der
Epoche der fränkisch-deutschen Führung in-
nerhalb der abendländischen Liturgiegeschich-
te, von Gregor dem Großen bis zu Gregor VII.
(6.-11. Jahrhundert), entsteht aus dem Wettbe-
werb verschiedener liturgischer Traditionen ei-
ne Mischfassung der Liturgie, die alsbald nach
Italien und Rom zurück- und vordringt und
auch dort bestimmend wird. »Eine neue litur-
gische Geistigkeit, die bestimmt ist vor allem
von allegorischen Erklärungen der Riten und
der Texte beginnt vom Frankenreich aus ihren
Siegeszug« (Klauser 1949).

Was die Liturgiewissenschaft für die
Wandlungen der Liturgie beschreibt, müssen
wir ähnlich für deren musikalische Seite an-
nehmen. Erst in jenen Jahrhunderten bildet
sich auf fränkischem Boden zwischen Rhein
und Loire aus verschiedenen älteren Traditio-
nen das, was man seither Gregorianischen
Choral nennt, was der Choralforscher Ewald
Jammers (1954) aber sachlich richtiger den
»mittelalterlichen Choral« genannt hat. Die
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neue Möglichkeit der schriftlichen Fixierung
des melodischen Elements (durch Neumen)
wirkt dabei in der Durchdringung und Definie-
rung des melodischen Materials mit und bietet
zugleich die Handhabe zur Veränderung von
Melodien und auch zur Durchsetzung neuer
Fassungen gegen ältere Traditionen. Nur von
daher ist zu verstehen, daß und warum in der
Folgezeit neumierte liturgische Bücher gerade
in Italien, wo – im Ursprungsland! – die münd-
liche Tradition des alten Melos kaum gefähr-
det ist, so zahlreich begegnen: Was sie überlie-
fern, ist ein neuer Choral mit sorgfältig diato-
nisierter Melodik – und gerade wegen seiner,
der mediterranen Melodievorstellung wider-
sprechenden ungewohnten Stufung bis in jede
Floskel (wodurch das melodische Fließen auf-
gehalten wird) setzen sich in Italien am ehe-
sten solche Neumierungen durch, aus denen
die Tonhöhenverhältnisse aller Töne und Inter-
valle abzulesen sind, nämlich diastematische
Neumen (das sind Neumen mit Tonhöhendif-
ferenzierung, jedoch ohne Linien) und Neu-
men auf Linien. Freilich verdrängt der Zwang
zur genauen Festlegung alle nicht genau fixier-
baren Zwischenwerte, etwa feinere Stufungen
der Tonhöhen. Zum letzten Mal sichtbar sind
solche Zwischenwerte in den noch heute in un-
seren Choralbüchern gedruckten Choral-Zei-
chen Pressus, Salicus, Strophicus und Quilis-
ma (Zierneumen), und im Cephalicus und Epi-
phonus (liqueszente Neumen), die allesamt ur-
sprünglich nicht Einzeltöne, sondern besonde-
re Vortragsweisen einzelner Töne durch meh-
rere Töne anzeigen, von denen wir zwar wis-
sen, die wir aber nicht mehr adäquat musika-
lisch realisieren können. Immerhin, im Noten-
bild sind sie bis heute erhalten, und mit ihnen
dringt ein letzter Schein einer sonst verloren-
gegangenen Art von Melodik des Chorals bis
in die heutigen liturgischen Bücher.

Mit der geschilderten Zerpflückung linear-
melodischer Ganzheiten und Zusammenhänge
des mediterranen »vorgregorianischen« Melos
bei seiner Anpassung an Tonsystem und musi-
kalische Grundhaltung des nordeuropäischen
Musikkulturkreises, dessen gesamter Tonvor-
rat gestuft erfaßt ist und der keine Zwi-
schenstufen zuläßt, damit hängt zusammen die
Entstehung von Tropus und Sequenz. Manche
Kyrie- und erst recht viele Alleluia-Melodien

sind – mit bis zu hundert Tönen auf eine Silbe
– so weit geschwungen (Notker Balbulus
spricht von melodiae longissimae), daß sie
nach der »viva-voce-Methode« (so Beda Vene-
rabilis, der irische Mönch, 672/73-735) kaum
zu erlernen sind, es sei denn, man bedient sich
eines mnemotechnischen Hilfsmittels, nämlich
der Unterlegung von Text, mit dessen Hilfe die
Melodien leichter zu behalten sind, vor allem,
wenn der Text gereimt oder metrisch gebunden
ist. Daß gerade dabei ganzheitlich-melodische
Gestalten in Einzeltöne zerlegt werden, ist
deutlich, denn die Tendenz ist ursprünglich:
für jeden Ton eine Silbe (Notkers Lehrer Iso:
»singulae motus cantilenae singulas syllabas
debent habere«). Die aus einer Notwendigkeit
für die Überlieferung des musikalischen Ele-
ments der Liturgie entstehenden Tropen und
deren Sonderfall für die Alleluia-Melismen,
die Sequenzen, bilden in der Liturgie ein neues
Element, denn mit ihnen dringen neue und
freie Texte ein. Das bedeutet: mit ihnen, die in
der Regel an die liturgischen Texte anknüpfen
und sie kommentieren oder illustrierend fort-
führen, legt sich über den liturgischen Grund-
text eine zweite Schicht, ihn gleichsam bei
sich selbst interpretierend:

Kyrie – cunctipotens genitor deus omnicreator
– eleison.

Hier ist das Einfallstor für jene allegorischen
Erklärungen der Texte und der Riten, von de-
nen der Liturgiker Theodor Klauser (1949)
sprach, die sich vom Frankenreich verbreiten
und mit der Liturgie die Religion selbst ent-
scheidend verändern. Denn TROPUS (griech.
tropos = lat. modus = dt. Art und Weise), das
ist als eine Art und Weise des Vortrags christ-
lich-liturgischer Gesänge zugleich eine Inter-
pretation des fremden Geistesgutes. Hier, in
einer neuen Textschicht, finden wir auch das
Einfallstor für eine neue Musik, die den Text
auf andere Weise faßt, nämlich nicht mehr nur
ihm dienend, sondern ihn für eigenständig mu-
sikalische Vorgänge gleichsam benutzend: Mit
Tropen und Sequenzen – die, obwohl einstim-
mige vokale Phänomene, wahrscheinlich
schon von ihrem Ursprung her etwas mit dem
Instrumentalen zu tun haben (vgl. Jammers
1962) – findet die Mehrstimmigkeit des Orga-
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nums Eingang in die Liturgie: an der Aufgabe
der musikalischen Interpretation liturgischer
Textausschnitte entsteht die mehrstimmige
Komposition. Damit ist – modern gesprochen
– für die europäisch-abendländische Musik die
entscheidende Weiche gestellt.

Ähnlich wie mit den Hymnen im 4./5. Jahr-
hundert setzt mit den neuen Textgattungen von
Tropus und Sequenz im 9./10. Jahrhundert ei-
ne rege, fast unübersehbar vielfältige dichteri-
sche und musikalische Produktion ein, die
reichste des ganzen Mittelalters. Tropiert wer-
den sowohl die Gesänge des Ordinariums der
Messe als auch die des Propriums. Ursprüng-
lich sind Tropen stets Prosa, alsbald aber ma-
chen sich metrisch gebundene und gereimte
Formen breit, entwickelt sich der Tropus zur
dichterischen Kunstform, für die St. Gallen ein
Zentrum wird, das mit Tuotilo († um 913) den
bedeutendsten mit Namen bekannten Meister
hervorbringt. – Seit der Liturgiereform des
Trienter Konzils (1545-1563) sind in der römi-
schen Kirche Tropen verboten, doch tragen
manche Meßgesänge bis heute Namen von ih-
nen früher zugehörigen Tropen, z. B. Kyrie
Deus sempiterne (3. Messe) oder Kyrie Cuncti-
potens Genitor Deus (4. Messe).

SEQUENZ nennt man seit dem 8./9. Jahrhun-
dert in Gallien die melismatisch ausschweifen-
de Melodie (Jubilus), die an die Alleluia-Me-
lodie anknüpft und auf die Schlußsilbe a der
Wiederholung des Alleluia-Rufs nach dem
Versus zu singen ist. Von dort geht der Name
auf die diesen Melodie-Anhängseln unterleg-
ten Texte (Prosa ad sequentiam) über. Die Ent-
stehung der Sequenz liegt im Dunkeln, vor al-
lem, wenn man Notker Balbulus von St. Gal-
len (um 840-912) nicht mehr glauben will, der
im Vorwort seiner eigenen Sammlung von Se-
quenzen (Liber Ymnorum 881-884) berichtet,
er habe – angeregt von einem im Jahre
850/851 vor den Normannen aus dem Kloster
Jumièges bei Rouen in Nordfrankreich nach
St. Gallen geflüchteten Klosterbruder – Jubi-
lus-Melodien, die dem Gedächtnis so große

Schwierigkeiten bereiteten, mit Text versehen,
und zwar jeden Ton des Jubilus mit einer Sil-
be. – Die klassische Sequenz besteht aus einer
Einleitung, einer beliebigen Zahl von Doppel-
strophen und einer Schlußwendung. Sie stellt
gewissermaßen den Hymnus der Messe dar
(denn Hymnen gehören nur in Stundengottes-
dienste), unterscheidet sich aber wesentlich
von den Hymnen durch die wechselnde Form
der Strophen und deren Verdoppelung und
durch die melodische und rhythmische Struk-
tur. – Im 11. Jahrhundert verselbständigt sich
die sogenannte jüngere Sequenz als Dichtungs-
gattung, es entstehen metrisch gebundene, sil-
benzählende und gereimte Sequenzen. Dem
entsprechen musikalisch die Lösung der Bezie-
hung zum Gregorianischen Alleluia und neue
selbständige Kompositionen. Die weite Ver-
breitung und unkontrollierte Verwendung von
Sequenzen im Mittelalter und noch in der Re-
naissance – man rechnet mit einem Gesamtbe-
stand von über 5000 Texten – beschneidet das
Trienter Konzil (1545-1563) radikal, nämlich
auf vier im ganzen Kirchenjahr: Victimae pas-
chali laudes (Wipo) zum Osterfest, Veni sanc-
te spiritus (Stephen Langton zugeschrieben)
zum Pfingstfest, Lauda Sion salvatorem (Tho-
mas von Aquin) zum Fronleichnamsfest und
Dies irae (Thomas von Celano) in der Toten-
messe; seit 1727 gehört als fünfte Sequenz
noch das Stabat mater dolorosa (Jacopone da
Todi) zum Fest der Sieben Schmerzen Mariae
dazu; das II. Vaticanum hat das Dies irae aus
dem Requiem wieder verbannt. In einzelnen
Diözesen und Orden bleiben in Sondertraditio-
nen noch einige andere Sequenzen in Ge-
brauch – insgesamt der unbedeutende Rest ei-
ner Gattung, die neben der Hymnendichtung
den am tiefsten gehenden Einfluß auf das Den-
ken und Dichten des europäischen Mittelalters
hat und damit die Entstehung des in besonde-
rer Weise abendländischen Christentums be-
fördert, die Entstehung des Christentums eben-
so wie die Entstehung der Polyphonie als der
im engeren Sinne abendländischen Musik.



1. Vorüberlegungen

»Das Frankenreich der Merowinger und Karo-
linger erschreckt durch die chaotisch anmuten-
de Mischung seiner Elemente: der Bevölke-
rung, der Kultur, der Sitten. Latinisierte Kel-
ten, Germanen, Byzantiner, Syrier; Reste anti-
ker Tempel, Nachahmungen östlicher Kuppel-
bauten, Säulen, aus denen dämonische Köpfe
blicken; Heilige mit schier hemmungslosem
Zorn, mörderische Barbarenkönige, die dich-
ten und das Alphabet ergänzen: das ist der
Ausgangsort der abendländischen Staatenwelt
und Kultur – und auch der Musik.« Was Ewald
Jammers (1962) hier drastisch formuliert hat,
sollte man stets bedenken, wenn man bewun-
dernd vor Denkmälern romanischer Bau- und
Bildhauerkunst steht oder Buchmalereien des
hohen Mittelalters betrachtet, aber auch, wenn
man sich der polyphonen Musik des Mittelal-
ters zu nähern versucht, vielmehr den Anfän-
gen jener Kunst, von der man gesagt hat, sie
könne eher als die anderen Künste für das
Abendland zeugen.

Die Epoche der Musikgeschichte, in der die
ersten Zeugnisse der Polyphonie begegnen, die
karolingische Zeit, gewinnt – mögen heute
diese ältesten Denkmäler auch »primitiv«
scheinen – Bedeutung, wenn man bedenkt, daß
es sich um den Anfang der abendländischen
Musik im engeren Sinne handelt. »Wenn man
mich fragte, was nach meiner Ansicht die
abendländische Welt von der afrikanischen
und asiatischen unterscheidet, antwortete ich
ohne Zweifel: die Polyphonie!« Was der fran-
zösische Dichter Georges Duhamel (1946) hier
»ohne Zweifel« sagt, mag befremden, zumin-
dest überraschen – es ist richtig! Die Polypho-
nie, das heißt die komponierte, also an Schrift
gebundene mehrstimmige Musik, bei der trotz
der Bindung im Klang jeder einzelnen Stimme
melodische Bedeutung zukommt, ist mit der
abendländischen Kultur entstanden und bis in

die neueste Zeit auf Europa beschränkt geblie-
ben. Polyphonie ist das eigentliche Kennzei-
chen abendländischer Musik, und mit der Po-
lyphonie unterscheidet sich das Abendland in
besonderer Weise und prinzipiell von allen an-
deren Musikkulturen der Welt. Dies gilt, ob-
wohl die europäische Polyphonie nur ein Son-
derfall von Mehrstimmigkeit ist. Es gibt näm-
lich nicht-polyphone mehrstimmige Musiken
auch außerhalb Europas. Deshalb sollte man
zwischen Mehrstimmigkeit, die überall vor-
kommen kann, und Polyphonie, die eine allein
europäische Erscheinung ist, unterscheiden
(obwohl das eine Wort die Übersetzung des
anderen ist), oder auch zwischen nicht-poly-
phoner Mehrstimmigkeit und Polyphonie.
Oder aber man sollte für den ersten Fall beide
Termini ganz vermeiden und statt dessen von
»klanglichen musikalischen Erscheinungen«
oder von »Zusammenklangsmusiken« spre-
chen.

Der Begriff Mehrstimmigkeit legt nämlich
nahe, diese von einer vermeintlich vorher und
ursprünglich vorhandenen Einstimmigkeit ab-
zuleiten, sie als deren Weiterentwicklung und
als eine höhere Entwicklungsstufe der Musik
über die Einstimmigkeit hinaus zu betrachten.
Diese weit verbreitete Annahme ist aber un-
haltbar, sie ist durch Erfahrungen mit außereu-
ropäischen Musiken und mit europäischen
Volksmusiken, sowie durch Forschungen der
Ethnologie und Musikethnologie widerlegt.
Man unterscheidet vielmehr zweckmäßiger-
weise zwischen den »primären Klangformen«
(Ficker 1929) von genuin vokal-melodisch-li-
nearen Musiken (z. B. arabische Musik; Volks-
musiken des südlichen Mittelmeerbeckens: et-
wa Griechenlands) und von genuin instrumen-
tal-klanglichen Musiken (z. B. Musik Indone-
siens; Volksmusik der Alpenländer), also zwi-
schen Musiken, deren Grundelement entweder
das Melodische oder der Klang ist, und bei de-
nen das jeweils andere Element sekundär er-
scheint. Und man beschreibt Erscheinungen,
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die sich als Mischungen oder Überlagerungen
verschiedener Musikkulturen weder hier noch
dort eindeutig subsumieren lassen, dennoch am
besten von einer der beiden »primären Klang-
formen« aus, nämlich von der im gegebenen
Falle wahrscheinlich ursprünglichen. Die sach-
lich unzutreffende Gleichsetzung Mehrstim-
migkeit = Polyphonie ist allerdings für Europa
umgangssprachlich geworden, und man kann
sich kaum gegen sie durchsetzen; sie ist auch in
diesem Buch nicht konsequent vermieden.

Anschließend an solche Überlegungen stellt
sich nun ganz neu die Frage, wie es in Europa,
wo – wollte man der gängigen Musikge-
schichtsschreibung vertrauen – bis ins 9. Jahr-
hundert allein die einstimmig-vokal-melodisch-
lineare Musik des Gregorianischen Chorals
»geherrscht« haben soll, zur Entstehung der
Polyphonie kommen konnte. Die scheinbar
selbstverständliche und einfache Antwort lautet
zwar: durch Fortentwicklung der Einstimmig-
keit zur Mehrstimmigkeit. Die damit behaupte-
te Entwicklung ist indessen – wie schon gesagt
– weder historisch nachzuweisen noch auch
nur anzunehmen. Nach allen Erfahrungen mit
Musik und ihrer Geschichte sind für die Beant-
wortung dieser Frage vielmehr neue Überle-
gungen anzustellen, und diese haben von der –
ebenfalls schon wiederholt erwähnten – Beob-
achtung auszugehen, daß beim Eindringen der
Völker des nördlichen Europas in den Mittel-
meerraum während der Völkerwanderung und
bei der Christianisierung dieser Völker zwei
Kulturen mit von Grund auf verschiedenen
Musiken einander begegnet, ja aufeinanderge-
prallt sind. Die Begegnung des nördlichen
Kulturkreises mit dem mediterranen bildet
auch in der Musikgeschichte den entscheiden-
den Einschnitt: hier beginnt die abendländi-
sche Musik.

2. Das alte Organum

Der Beginn der abendländischen Musik im en-
geren Sinn, nämlich der Polyphonie, ist weder
an musikalischen Denkmälern noch einfach
systematisch darzustellen, er ist vielmehr al-
lein aus sekundären Quellen zu erschließen.
Diese seien im folgenden chronologisch ange-

führt, so als seien sie Daten zur Musikge-
schichte wie später die Werke – was sie aber
nicht sind. Der Weg bis dorthin, wo man von
Werken der Musik sprechen kann, von »Opus-
musik«, wie H. H. Eggebrecht gesagt hat, ist
noch weit. Trotzdem wäre es falsch, das, was
wir von den Anfängen wissen, für primitiv zu
halten und damit abzutun. Umgekehrt: in den
Anfängen gilt es die Wurzeln aufzudecken und
zu sehen, konkret im sogenannten alten Orga-
num.

2. Hälfte des 9. Jahrhunderts: Die Musica
Enchiriadis und ihre Traktatgruppe

Die ersten Denkmäler der Organum genannten äl-
testen Form abendländischer Polyphonie sind als
Beispiele in Musiktraktaten überliefert. Das ist
merkwürdig und charakteristisch zugleich. In die-
sen Traktaten reflektieren die Verfasser, fränki-
sche Mönche, die Musik anders, als man sie
durch Jahrhunderte reflektiert hat, nämlich nicht
mehr rein theoretisch, sondern jetzt in erster Li-
nie anhand von Beobachtungen an der eigenen
erklingenden Musik und – modern gesprochen –
anhand von Überlegungen zu deren aktuellen
Problemen.

Die ältesten Traktate gehören zu einer Trak-
tatgruppe, deren Beschreibungsweise und Texte
zusammenhängen oder aufeinander zurückgehen.
Die gemeinsame Hauptquelle ist die Musica En-
chiriadis (von griech. Enchiridion = Handbuch),
ein wahrscheinlich in Hunderten von Abschriften
(von denen etwa 50 erhalten sind) über ganz Eu-
ropa verbreiteter musiktheoretischer Traktat ei-
nes unbekannten Verfassers aus der 2. Hälfte des
9. Jahrhunderts (880–900; früher hat man den
Traktat  Hucbald von St. Amand, gest. 930, zuge-
schrieben). Der Musica Enchiriadis sind meistens
beigegeben die Scolica Enchiriadis (von griech.
scholion = Auslegung), die als Ganzes nach der
Musica Enchiriadis zusammengestellt sind, und
die deren Texte und Beispiele in einem fiktiven
Dialog auslegen.

Mit dem Begriff ORGANUM ist in den Trakta-
ten merkwürdigerweise Verschiedenes benannt:
1. Die Art, mehrstimmig zu musizieren, und das
Ergebnis davon, das »Stück«, wie wir sagen wür-
den. 2. Die eine der beiden an dieser Musik betei-
ligten Stimmen: organum = vox organalis, das ist
die Gegenstimme zur Gregorianischen Melodie,
die vox principalis heißt. 3. Die für das Orga-
num-Singen wichtigsten Intervalle, nämlich die
Quart und die Quint. 4. Die menschliche Stimme
ebenso wie das Instrument, auch die Orgel (griech.
organon = lat. organum/instrumentum = dt. Werk-
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zeug/Instrument). »Organizare« kann dementspre-
chend heißen: »ein Instrument spielen« und »nach
Art der ›Gattung‹ Organum die Begleitstimme zu
einer Gregorianischen Melodie singen oder spie-
len.« Was der Traktat fast beiläufig erwähnt, ist
somit schon im Gattungsnamen und in der
Stimmbezeichnung gegeben, nämlich die Mitwir-
kung von Instrumenten beim mehrstimmigen
Vortrag Gregorianischer Melodien, oder – viel-
leicht zutreffender – das Nicht-Unterscheiden
von »vokal« und »instrumental« beim Organum.

Bemerkenswert ist sodann, daß in der Musica
Enchiriadis eine Art Ausbreitung der Gregoriani-
schen Melodie im Klangraum beschrieben ist,
wenn sie nämlich auf verschiedenen Tonstufen
(in Quint- und Oktavlagen) »sich wiederholt«,
das heißt gleichzeitig wie auf mehreren Etagen
eines Klangraums gesungen und gespielt wird.

Die Musica Enchiriadis lehrt das »ORGANUM

VEL DIAPHONIA CANTILENA« als besondere Art der
Ausführung von Gregorianischen Melodien. Die
Texte und Melodien der Beispiele sind meist die
von Tropen, sie entstammen also dem neuen Re-
pertoire jener gleichsam sekundären liturgischen
Gesänge, die in eben jener Zeit die Liturgie und
die liturgischen Texte samt ihren Gregoriani-
schen Melodien zu überlagern beginnen; die Tex-
te gehören zu Gattungen der Gregorianik, die
chorischen Vortrag verlangen.

Zwei Arten von organalem Vortrag Gregoria-
nischer Melodien sind beschrieben: ein Organum
in der Quint und ein Organum in der Quart. Das
QUINTORGANUM wird beschrieben als selbstver-
ständliches Parallel-Singen und -Spielen in Quin-
ten und Oktaven entsprechend den verschiedenen
Stimm- und Instrumentenlagen,

etwa »wenn eine männliche Stimme gleich-
zeitig mit einer Knabenstimme das Organum
singt. Dabei können sowohl menschliche
Stimmen als auch Stimmen von beliebigen In-
strumenten miteinander vermischt werden,
nicht nur je zwei und zwei, sondern auch je
drei und drei, unter der Voraussetzung, daß
drei auf einmal erklingenden Stimmen (die
die Gregorianische Melodie singen oder spie-
len) ebensoviele als Organum antworten.«
Was hier beschrieben ist, nannte die Musik-
theorie damals und nennt man heute »Para-
phonie«. Sie »ergibt sich im Singen für jedes
Lebensalter so natürlich, daß sie nicht kunst-
mäßig gelehrt werden muß« (Musica Enchi-
riadis). »Paraphonie« ist zwar ein mehrstim-
miges musikalisches Phänomen, aber kein po-
lyphones, nicht einmal eo ipso eine Vorform
dazu. Deshalb verwundert es, daß die Verfas-
ser der Musica Enchiriadis und der umliegen-
den Traktate das Phänomen im Zusammen-
hang ihrer Lehre vom Organum so behandeln,
als hätte dieses Quintorganum vom Wesen der
Sache her etwas mit dem Quartorganum zu

tun, in dem dann tatsächlich eine Art Poly-
phonie beschrieben und die Musik schriftlich
erfaßt ist. In den Abhandlungen dieser Trakta-
te spiegelt sich indessen zunächst und vor al-
lem der in jener Zeit einsetzende Prozeß des
bewußten Erfassens einer bis dahin selbstver-
ständlichen und unbewußten musikalischen
Praxis. Er ist wahrscheinlich ausgelöst wor-
den von der Erkenntnis der Anders- und
Fremdartigkeit des Gregorianischen Chorals
und von der Beobachtung, daß dessen primär
vokale Musik bei der Adaptation sich selbst,
aber auch das bodenständige musikalische
Idiom verändert hat. Während solche musika-
lischen »Ereignisse« bewußt reflektiert und
als Lehre vom Organum theoretisch erfaßt
werden, wird zugleich die Möglichkeit der
Abbildung, also der bildhaften Darstellung in-
mitten von geschriebener Sprache, der musi-
kalischen Phänomene Klang (mit seinen Ton-
stufen als den Linien des Schreibfeldes) und
musikalisch erklingende Sprache (auf diesen
Linien als melodisch auf und nieder wandern-
der Text geschrieben) entdeckt. Damit ist die
Voraussetzung entdeckt für die alsbald einset-
zenden Versuche der schriftlichen Manipulati-
on des musikalischen Phänomens: für die
Komposition.

Diese SCHRIFTFORM (s. Abb. und Notenbeispiel auf
folgender Seite) ist nicht eigentlich eine Notation,
sondern eben eine Descriptio = Abzeichnung von
(nun) bewußt erfahrenen und in der theoretischen
Erörterung erfaßten musikalischen Vorgängen.
Zur Fixierung der Tonhöhen und der Intervalle
werden die Zwischenräume, in die der Text ge-
schrieben ist (also nicht die Linien), »verschlüs-
selt«, und zwar mit sogenannten Dasia-Zeichen,
die aus griechischen Prosodie-Zeichen abgeleitet
zu sein scheinen. Außerdem werden in manchen
Beispielen mit t (= tonus) und s (= semitonus)
Ganz- und Halbtonschritte markiert. Mit dem raf-
finiert ausgeklügelten System dieser Zeichen ist
sowohl das zugrundeliegende Tonsystem erfaßt als
auch den melodischen Gegebenheiten der Modi
(Tetrachord der Finales und seine Wiederholung
im Abstand erst der Quint) und dem klanglichen
Prinzip des »organalen Respondierens« Rechnung
getragen; zudem ist eine bestimmte Intervallkon-
stellation sichtbar gemacht, nämlich die Inconso-
nantia des Tritonus (zwischen der 3. Stufe jedes
Tetrachords und der 2. des nächsthöheren), die für
bestimmte musikalische Verläufe maßgebend ist,
die ihrerseits das Auseinander- oder Zusammenge-
hen der Stimmen, also die Stimmigkeit, die Mehr-
Stimmigkeit, zur Folge haben.

Für das QUARTORGANUM geben die Musica
Enchiriadis und ihre Traktatgruppe Regeln, wie
die Vox organalis (das ist die Begleitstimme) ihre
Vox principalis (das ist die Gregorianische Melo-
die) zu »begleiten« habe, und zwar als Unterstimme.
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Aus den Erklärungen und aus den Beispielen
der Musica Enchiriadis für das QUARTORGANUM

ist, zusammengefaßt, folgendes zu entnehmen:
1. Organum (und zwar Quint- wie Quartorga-
num) ist eine besondere Art des Vortrags von
ausgewählten Abschnitten Gregorianischer Melo-
dien in festlichen Gottesdiensten.
2. Grundlage ist also eine Gregorianische Melo-
die, die »organaliter« vorzutragen ist – die aber
im entstehenden musikalischen Gebilde, im Or-
ganum, gleichsam aufgeht.
3. Es handelt sich beim Organum nicht um musi-
kalische Komposition, sondern um eine Improvi-
sationspraxis, wie sie in offenbar volksläufigen
mehrstimmigen Singarten begegnet, welche kei-
ner Notation bedürfen.
4. Diese Musik ist ihrem Wesen nach nicht soli-
stisch; sie deshalb chorisch zu nennen, ist sachlich
unzutreffend. Was dann? Die Frage ist offen.
5. Die vorzutragende Gregorianische Melodie ist ih-
res ursprünglichen musikalischen, nämlich ihres li-

near-melodischen Charakters beraubt, sie ist kaum
mehr als Melodie wahrnehmbar. Ihre textlich-musi-
kalische Sinngliederung in Abschnitte (membra)
bestimmt aber dennoch das Organum in seinem
Aufbau und in seinem klanglichen Geschehen.
6. Im Zusammenhang mit den Hexachorden c-a,
g-e, f-d sind Klangräume gebildet, in welche das
Organum abschnittsweise (je nach dem Verlauf
der zugrundeliegenden Gregorianischen Melodie)
eingebettet ist, und deren Grenzen nicht ohne
weiteres überschritten werden dürfen. Die Hexa-
chordgrundtöne c, g und f treten mit der Funktion
von Borduntönen in Erscheinung.
7. Wichtigstes melodisches Begleitintervall ist
die Quart. Für die melodische Abschnittsbildung
und in gewisser Weise für die Melodien, vor al-
lem aber für die Bestimmung der Qualität der
Klänge und Klangbereiche ist hingegen die Sext
das wichtigste Intervall, nämlich mit den die Dur-
Reihen c-a, g-e (mit h), f-d (mit b) umschließen-
den Sextintervallen.
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8. Grundgegebenheiten sind das Parallelensin-
gen, die Verdoppelungspraxis (durch Quinten,
Oktaven, Duodezimen, Doppeloktaven usw.), die
Verwendung auch von Instrumenten, die Stüt-
zung der Klänge und Klangbereiche auf Bor-
duntöne.

Die LITURGISCHE FUNKTION der Organa ist eine
feierliche Gestaltung der Liturgie der Messe oder
des Offiziums des Festtages, zu dem der Cantus
firmus-Text gehört. Die Stellung des Organums
innerhalb der Liturgie ist durch den Cantus fir-
mus bestimmt. Man kann das Organum, genauer:
den organalen Vortrag Gregorianischer Melodi-
en, als eine ART VON TROPIERUNG verstehen, bei
der die mehrstimmige Ausführung die einstimmi-
ge Grundmelodie tropiert wie der Tropustext den
ursprünglichen liturgischen Text. Dann freilich
kann man überhaupt die Polyphonie der folgen-
den Jahrhunderte unter der Vorstellung des Tro-
pierens sehen, denn stets ist die Aufgabe ein und
dieselbe: der Vortrag Gregorianischer Melodien
auf mehrstimmige Weise. Dabei stützt sich die
mehrstimmige Art und Weise wiederum auf die
Gregorianische Melodie als auf einen Cantus fir-
mus, das heißt als auf eine gegebene Grundlage.
Das bedeutet praktisch, daß der Usus des nicht-
polyphonen mehrstimmigen Musizierens an das
melodische Element des Chorals gebunden wird,
wodurch überraschend Probleme für die Zusam-
menklangsfolgen entstehen. Diese aus einer neu-
en Musik resultierenden Probleme werden von
der Musiktheorie reflektiert und mit praktischen
Lösungsmöglichkeiten in REGELN gefaßt. In die-
sen REGELN liegen die Anfänge abendländischer
Polyphonie, das heißt die Anfänge abendländi-
scher Komposition, die an ihrem ältesten Zeug-
nis, der Musica Enchiriadis, in ihrem Grund er-
kennbar werden.

984-994 Orgel in der Kathedrale von 
Winchester/England

Die Zeugnisse der Musiktraktate von den Anfän-
gen der Polyphonie im zweistimmigen Organum
werden gleichsam ergänzt durch ein »prakti-
sches« Zeugnis, nämlich durch den Bericht von
einer Orgel im Dom zu Winchester in England.
Diese Orgel soll außergewöhnlich groß gewesen
sein. In 2 Werken mit 26 Bälgen hat sie bei ei-
nem Umfang von 2 Oktaven + 1 Quint insgesamt
400 Pfeifen, also mehrere für jeden einzelnen
Ton. Sie ist – so die Beschreibung – eine »Dop-
pelorgel«, die von zwei Spielern zugleich ge-
spielt wird. Was man darauf spielt, ist nicht ge-
sagt. Aber man darf wohl annehmen, daß sie zum
Organum gebraucht wird, wobei man sich denken
kann, daß ein Werk für die Vox principalis, das
andere für die Vox organalis eines Quartorga-
nums gedacht ist. (Körte 1973)

Anfang des 11. Jahrhunderts 
Winchester Tropar

Die ältesten praktischen Denkmäler polyphoner
Musik, die wir kennen, sind die 174 Organa von
Winchester/England im sogenannten Winchester
Tropar vom Beginn des 11. Jahrhunderts. (Neben
ihnen besitzen wir aus dem 11. Jahrhundert nur
wenige Stücke, die zumeist als Nachträge in
Sammelhandschriften vorwiegend literarischen
Inhalts überliefert sind.) Der Winchester Tropar
ist im Bestand seiner liturgischen Melodien von
dem jüngeren Repertoire aus St. Martial in Limo-
ges und auch von dem aus Santiago de Compo-
stela deutlich verschieden, jedoch mit dem des
Magnus liber organi eng verwandt. Die Musik ist
in einer kleinen Gebrauchshandschrift (eigentlich
kein Troparium, sondern ein Cantatorium, also
ein Buch, in dem Gesänge für den Vorsänger zu-
sammengestellt sind) in linienlosen a-diastemati-
schen Neumen aufgezeichnet, und zwar nicht in
Partitur; die »Begleitstimmen« stehen vielmehr
an anderer Stelle der Handschrift für sich allein,
ohne ihre liturgischen Grundmelodien. Deshalb
ist die Entzifferung und Übertragung in moderne
Notenschrift (jedenfalls zu einem größeren Teil)
erst vor kurzem gelungen durch sorgfältiges Ver-
gleichen mit denselben liturgischen Stücken in
anderen Überlieferungen. Wie in der Musica En-
chiriadis sind die Organa von Winchester Be-
gleitstimmen der Principalis und an deren Ver-
lauf und tonalen Ambitus gebunden; dem ent-
sprechend haben sie keine Lagenfreiheit, viel-
mehr wird ihre Lage für jede Wendung von neu-
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em durch die Bewegung der Gregorianischen
Grundmelodie in ihren Abschnitten festgelegt.
Sie sind also nicht vom Einzelklang her konzi-
piert und nicht im späteren Sinn kontrapunktisch,
sie sind vielmehr auf den Zielton des jeweiligen
Abschnitts der Grundmelodie hin ausgerichtet
und dadurch einer horizontalen Bewegung unter-
worfen. – Dem Stil von Winchester stehen die
Organa des Codex Chartres 4 sowie der Vatikani-
schen Handschriften aus Fleury nahe (Holschnei-
der 1968).

1025/30 Guido von Arezzo († 1050):
Micrologus de disciplina 
artis musicae

Im ersten Traktat nach der Traktatgruppe der Mu-
sica Enchiriadis, der sich mit dem Organum be-
schäftigt, beschreibt und lehrt Guido von Arezzo
dasselbe wie die Musica Enchiriadis, allerdings
auf etwas andere Weise, weil er sich weder des
gleichen Systems für die Begründung der Inter-
vallik noch der Dasia-Notation bedient und des-
halb seine Regeln für die Führung der »Begleit-
stimme« im Organum anders begründen muß.

Bekannt ist Guido von Arezzo aber vor allem
durch die ihm zugeschriebenen Erfindungen der
SOLMISATION, der sogenannten GUIDONISCHEN HAND

(einer Gedächtnishilfe beim Lernen der Lage der
Ganz- und Halbtonschritte) und des VIERLINIEN-
SYSTEMS für die Notenschrift mit Verschlüsselung
einer c- (gelb) und einer f-Linie (rot). Das eigent-
lich Merkwürdige und Charakteristische an die-
ser letzten Erfindung ist indessen die Erfindung
des Notenkopfes. Dadurch ist nämlich 1. für die
Notierung, d. i. für die schriftliche Fixierung, das
Phänomen der musikalisch erklingenden Sprache
aufgelöst in eine musikalische Komponente, die
allein das Erklingen zu repräsentieren scheint,
und in eine sprachliche Komponente, die den
Text getrennt wie eine Art Lesetext wiedergibt
(d. h. wie einen Text, der nicht zu singen ist). Da-
durch ist 2. das Element des Melodischen unab-
hängig vom Text sichtbar dargestellt, jedoch in
viele einzelne »Punkte« (lateinisch punctus = No-
te) zerlegt und damit seines linear-melodischen
Zusammenhangs und also seines eigentümlichen
musikalischen Charakters beraubt. Nach dieser
Erfindung ist es möglich, die auf dem Pergament
eingeritzten Linien nicht mehr in Trägerfunktion
für den Text und als Symbole für die Stufung in
der Anordnung des Tonvorrats und der Intervalle
anzusehen, sondern sie als NOTEN-LINIEN zu be-
nutzen und die Notenpunkte jetzt unter, auf oder
über den Linien zu plazieren (statt bisher die
Textsilben auf den Linien). Diese Erfindung sig-
nalisiert das mögliche Heraustrennen des musika-
lischen Faktors aus der Einheit im Erklingen der

liturgischen Sprache und damit die Möglichkeit,
ihn für sich zu handhaben.

3. Das neue Organum

um 1100 Mailänder Traktat »Ad orga-
num faciendum«

Die nächste Quelle aus jener ältesten Zeit der Po-
lyphonie ist der Mailänder Traktat »Ad organum
faciendum«; in ihm ist der Usus einer offensicht-
lich anderen Art von Organum beschrieben und
in Regeln gefaßt. Es scheint, daß es sich bei dem
älteren und dem jüngeren Organum um zwei ver-
schiedene Arten von Musik handelt, die in kei-
nem Abhängigkeitsverhältnis zueinander stehen.
Das alte Organum trug chorische Gregorianische
Gesänge vor (Sequenzen, Antiphonen), das neue
hingegen solistische (Alleluia, Responsorien,
Gradualia, Benedicamus domino). Jetzt ist das
Organum nicht mehr abschnittsweise und ent-
sprechend den Abschnitten seiner Gregoriani-
schen Melodie an bestimmte Klänge und Klang-
bereiche über den Hexachordgrundtönen c, g und
f gebunden, sondern die organale Gegenstimme
(nun meist unter dem Cantus firmus gelegen)
wechselt den Klang von Ton zu Ton des Cantus
firmus, wobei freilich auch hier dessen Membra
die Gliederung des Ganzen bestimmen. Der Can-
tus wird im Wechsel von Quint, Quart und Oktav
»begleitet« (wobei diese Intervalle dann für
Klänge und Klangzusammensetzungen stehen),
und zwar jeweils bis zur »Copulatio«, das heißt
bis zu einem Gliederungspunkt der Klangfolge,
für den dann nur Einklang und Oktave zugelassen
sind. »Hier begegnet zum ersten Mal Mehrstim-
migkeit als Setzen von Klängen und als Gesche-
hen mehrerer Stimmen« (Eggebrecht/Zaminer
1970). Voraussetzung für dieses Verfahren ist
nun, daß der Cantus firmus aufgeschrieben ist,
damit der Sänger ihn lesen und vom Geschriebe-
nen ausgehend seine »Begleitung« erfinden bzw.
entsprechend den Regeln einrichten kann. Es
handelt sich also auch hier noch keineswegs um
Komposition im Sinne von »Niederschrift von
Musik als Satz«, wohl aber im Sinne von »Ent-
werfen von Musik aufgrund einer geschriebenen
Stimme und nach bekannten Regeln.«

Anfang des 12. Jahrhunderts 
Johannes Cotto: Gegenbewegungsregel

Zur selben Zeit, aber nicht im Umkreis des
Mailänder Traktats, finden wir bei Johannes Aff-
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ligemensis, auch genannt Johannes Cotto, eben-
falls das neue Organum beschrieben und dabei
für die Fortschreitungen im »Gerüstsatz« zum er-
stenmal die Regel formuliert, die für den poly-
phonen Satz der europäischen Mehrstimmigkeit
dann grundlegende Bedeutung erlangen sollte,
die Gegenbewegungsregel: Wenn die Stimme,
von der der Satz ausgeht, steigt, dann muß die
Gegenstimme fallen und umgekehrt. Wie sie fal-
len oder steigen muß, das bestimmen die sich
ausbildenden Regeln des Kontrapunkts.

1. Hälfte des 12. Jahrhunderts

Der Mailänder Traktat ist wie die Musica Enchi-
riadis Mittelpunkt einer Traktatgruppe. In einer
dieser gegenüber jüngeren Traktatgruppe findet
man deren Lehre weitergebildet. Dabei ist die ge-
meinsame Grundlage gelegt für zwei sich ausein-
anderentwickelnde und dann in Praxis und Lehre
streng geschiedene Ausführungsweisen der orga-
nalen Mehrstimmigkeit. Nach der einen Art »be-
gleitet« die Gegenstimme den Cantus firmus Ton
für Ton (abgesehen von wenigen Zwischentönen
und von den Abschnitts-Schlußmelismen), nach
der anderen wird die Gegenstimme über gedehn-
ten Cantus-Tönen jeweils stark koloriert. Unter
dem gemeinsamen Oberbegriff Organum nennt
man die Ton-gegen-Ton-Ausführung Discantus,
die mit der kolorierten Oberstimme (Melisma ge-
gen Einzelton) Organum.

Zur selben Organum-Praxis und Lehrtradition,
die die genannte jüngere Traktatgruppe spiegelt,
gehört auch noch der spätere Vatikanische Orga-
num-Traktat (2. Viertel des 13. Jahrhunderts), der
mit den älteren »Organum«-Stücken des Magnus
liber organi eng verwandt ist. Rudolf von Ficker
(1932) und Frieder Zaminer (1959) haben den
Traktat veröffentlicht und eingehend gewürdigt.

12. Jahrhundert 
Die sogenannte St. Martial-Schule

Anders als Paris und die Kathedrale Notre Dame
ist die Abtei von Saint Martial in Limoges
(südöstlich von Poitiers) nicht der Entstehungsort
der unter ihrem Namen überlieferten Mehrstim-
migkeit, sondern der Sammelort einer Reihe
wichtiger Handschriften, die viele mehrstimmige
Musikstücke ein und desselben Typus enthalten,
was dazu veranlaßt hat, hinter diesen Stücken den
Zusammenhang einer »Schule« zu vermuten. Die
älteste der vier Handschriften stammt noch aus
dem 11. Jahrhundert, die beiden mittleren ent-
stammen dem 12., die letzte bereits dem 13. Jahr-
hundert. Sie überliefern in aquitanischen Neumen
92 ein- und 95 zweistimmige Stücke, meist

neuartige Strophenlieder (z. T. Benedicamus-Tro-
pen) mit einfachem bis sehr kunstvollem Stro-
phenbau und ebensolchen Reimordnungen, allge-
meinen geistlichen oder weltlichen Inhalts, Ver-
sus genannt. Es handelt sich dabei um eine am
Rande der Liturgie liegende Art von Unterhal-
tungskunst der Kleriker, wie man heute vielleicht
sagen kann. Die einstimmigen Melodien sind »ein
sprechender Beleg für die neue erregte Melodik,
wie sie um 1100 in Südfrankreich einsetzt und für
die monodische Blütezeit des 12. Jahrhunderts,
das ja auch die Entstehung der Troubadourlyrik
sieht, bezeichnend ist. Beide, Saint Martial und
provenzalischer Minnesang, sind Äußerungen ei-
nes höheren Lebensstiles der sie tragenden Stände,
des Adels und der Geistlichkeit« (Stäblein 1963).

Die zweistimmigen Stücke sind sehr verschie-
den, teils im Note-gegen-Note-Satz, teils me-
lismenreich in der Gegenstimme, teils alter-
tümlich für die Zeit (mit Parallelen), teils mo-
dern. Man hat bisher allgemein angenommen,
daß die Organum-Stücke der Notre Dame-
Schule – die Organum-Stücke, nicht die Notre
Dame-Musik überhaupt – durch Weiterbil-
dung der St. Martial-Kunst entstanden seien,
und man hat sich für diese Annahme auf ge-
meinsame Merkmale gestützt wie etwa weit-
gespannte Melismen über gedehnten Cantus
firmus-Tönen und Verwendung derselben
Konkordanzen. Aber diese Kriterien sind, wie
Zaminer (1959) gezeigt hat, alle zu allgemein,
so daß der Schluß auf eine direkte Abhängig-
keit nicht hinreichend begründet zu sein
scheint. Von besonderer Bedeutung ist, daß
bei mehreren Benedicamus-Tropen (und zwar
schon in der ältesten Handschrift) der Versus
über die in breiten Noten auseinandergezoge-
ne Benedicamus-Melodie gesetzt, also die
zweite Stimme auch mit einem zweiten Text
versehen ist. Man kann diesen »superponie-
renden Tropus« (Stäblein) als eine Vorform
der Motette bezeichnen, aber nur als Vorform
deshalb, weil hier die mehrfache Textierung
nicht musikalisch wahrgenommen, nämlich
für die musikalische Gestaltung der zweiten
Stimme herangezogen ist.

um 1140 Jacobus-Liturgie im Codex 
Calixtinus

Eine fälschlich dem Papst Calixtus II. († 1124)
zugeschriebene Handschrift enthält in mehreren
Abteilungen die Texte für die Jacobus-Liturgie in
Santiago de Compostela, dem St. Jacobus-Wall-
fahrtsort in Galizien/Nordspanien, und in einem
Anhang 21 mehrstimmige Stücke (notiert mit
mittelfranzösischen Neumen auf vier Linien).
Deren Stellung in der Geschichte der Mehrstim-
migkeit ist ungeklärt.
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4. Die Notre Dame-Epoche: 
Paris um 1200

Das 11. und 12. Jahrhundert gehören, trotz vie-
len Bemühens der Musikwissenschaft, noch
immer zu der am wenigsten bekannten Zeit in
der Geschichte der Polyphonie. Wenn man
diese Unkenntnis mit der Tatsache in Verbin-
dung bringt, daß in jener Zeit und noch auf
Jahrhunderte hinaus die mehrstimmigen
Stücke der Zahl nach und gemessen an der ge-
samten musikalischen Überlieferung eigentlich
kaum nennenswert sind, gälte also allein die
Quantität als Maßstab, so müßte man mit Gül-
ke (1975) einmal zugespitzt sagen, daß die
Musik des Mittelalters eben doch für im Grun-
de einstimmig zu halten ist, und man könnte
die geringe Kenntnis von der Mehrstimmigkeit
für ausreichend und alles weitere Bemühen für
überflüssig halten. Gegen solche Einwände ist
indessen zu bedenken, daß wir mit der Darstel-
lung der mehrstimmigen Musik und ihrer Ent-
faltung zur Polyphonie in jenen frühen Jahr-
hunderten der europäischen Musikgeschichte
im engeren Sinne und in einer besonderen
Weise Geschichte der Musik schreiben, näm-
lich als Geschichte unseres BEGRIFFS VON MU-
SIK überhaupt, der in jener Zeit, ausgehend von
den neuen Möglichkeiten der geschriebenen
polyphonen Komposition, neu gedacht wird.
Davon abgesehen ist dennoch die Annahme
oder gar die Behauptung, daß die Werke der
Notre Dame-Schule in Paris Abschluß und
Höhepunkt einer Entwicklung der Musik von
Jahrhunderten seien, rein hypothetisch und,
wie Gülke (1975) mit Recht betont, in dieser
suggestiven Formulierung unzutreffend. Ob-
wohl man sich beim Überblick über die Anfän-
ge des mehrstimmigen Komponierens in Theo-
rie und Praxis dem faszinierenden Eindruck
der Schlüssigkeit, mit der ein Schritt dem an-
deren folgt, und der Konsequenz, mit der die
Erfahrungen gewonnen, die Freiräume eröffnet
werden, deren es bedurfte, um unter den gege-
benen Bedingungen mehrstimmige Musik in
Gang zu setzen –, obwohl man sich diesem
Eindruck nicht entziehen kann, ist es dennoch
so, daß wir keinerlei »Entwicklungslinien zie-
hen«, kaum die vermuteten oder erkennbaren
»Entwicklungen« durchgehend verfolgen kön-
nen. Kurz gesagt: wir haben keinen Maßstab,

mit dem die Notre Dame-Epoche als ein Höhe-
punkt zu messen wäre. Dafür fehlt es schon an
einer Grundvoraussetzung, nämlich daß uns
die Werke als Werke faßbar sind, daß die Mu-
sik historisch sinnvoll realisierbar und damit
als Musik überhaupt wahrnehmbar ist. Das
aber ist nicht der Fall. Daß Aufführungen von
Organa der Notre Dame-Schule erhebliche
Schwierigkeiten bereiten und noch immer
mehr in den Bereich des Experiments als in
den wirklicher Aufführungen fallen, hat ge-
wichtige Gründe. Wir haben in ihnen eben
nicht »Werke« (opera) im späteren Sinne des
Begriffs, keine Niederschriften von Musik als
Kompositionen von Komponisten vor uns, ja
es ist fraglich, ob wir in und mit diesen Organa
(oder auch nur in einigen von ihnen) überhaupt
die »KOMPOSITIONSSTUFE« für erreicht halten
dürfen.

Diese Frage ist vor allem deshalb zu stellen,
weil bei aller Bindung an Kompositions-, das
sind hier Konsonanz- und Fortschreitungsre-
geln, viele Organa (und zwar auch noch aus
der Zeit nach 1200 und von der Art, wie sie
der Magnus liber organi zum überwiegenden
Teil überliefert) eben doch aus dem Stegreif
auszuführen sind, wenn nur der Cantus firmus
notiert ist, »über« dem man singen kann. Frei-
lich, dann muß man sich fragen, wozu über-
haupt eine schriftliche Fixierung? Offensicht-
lich will man die neu entwickelte NOTEN-
SCHRIFT in einer neuen Funktion gebrauchen
und Musik niederschreiben, die ohne Hilfe der
Notenschrift, also auch ohne Notierung des
Cantus firmus, nicht zu realisieren wäre. Man
hat über die Notenschrift das Prinzip der
Komposition entdeckt, und das gilt es nun zu
nutzen. Daß dabei zunächst und auch noch ei-
nige Zeit lang auch aufgeschrieben wird, was
ebensogut aus dem Stegreif ausgeführt wer-
den könnte, das sollte nicht allzusehr verwun-
dern. Zu bedenken ist aber in jedem Falle,
was alles die Notenschrift vom erklingenden
musikalischen Phänomen abbildet und was
nicht. Nicht, daß diese Notation unvollkom-
men wäre; sie ist – wie im Grunde alle Nota-
tion – ihrer Musik völlig adäquat, indem sie
aufzeichnet, was vorgezeichnet werden muß,
damit jene richtig erklinge, jedenfalls was für
die Ausführenden von damals vorgezeichnet
werden mußte. Der direkte Schluß von der
Notenschrift auf die Musik ist – wie bei allen
Notationen – für jemanden, der die Musik
nicht schon kennt, also etwa für uns Heutige,
nicht eo ipso möglich.
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2. Viertel des 13. Jahrhunderts 
Der Vatikanische Organumtraktat

Dieser Traktat lehrt mit einer Fülle von Beispie-
len, wie nach bestimmten Regeln Gegenstimmen
zu notierten Cantus firmus-Melodien zu erfinden
bzw. aus dem Stegreif auszuführen sind. Der
Traktat spiegelt, wie Ficker (1932) und Zaminer
(1959) gezeigt haben, einerseits eine Organum-
praxis und Lehrtradition, die auf die jüngere
Traktatgruppe nach dem Mailänder Traktat
zurückgeht, andererseits lehrt er eine Organum-
praxis, wie sie sich noch in den ältesten überlie-
ferten Aufzeichnungen des Magnus liber organi
findet. Er lehrt sowohl die melismatische Satzbil-
dung und gibt dem Organizator zahlreiche Melo-
dieformeln für bestimmte Wendungen an die
Hand, als auch die Bildung von (erst später so ge-
nannten) Discantus-Abschnitten, in denen Cantus
und Organum-Stimme gemeinsam Ton für Ton
(oder mit nur wenigen kurzen Melismen der Or-
ganalstimme) fortschreiten. Daß der Organizator
sich hier offenbar nicht pedantisch an bestimmte
Fortschreitungsregeln halten muß (was beim Ver-
gleich der Beispiele des Traktats mit den Musik-
denkmälern der Zeit zu sehen ist), ist geradezu
ein Beweis dafür, daß es ihm auf etwas anderes
mehr ankommt, nämlich auf eine wohlgeformte
Melodie. So wie der Cantor eine zusammenhän-
gende Melodie singt, so bemüht sich auch der Or-
ganizator seinerseits, eine einheitliche Melodie
zu gestalten. Zwar entfaltet sich die Organum-
Melodie, hier richtiger: die Discantus-Melodie,
nicht frei, im großen Bogen, sondern gleichsam
nur stockend und in ständiger Rücksicht auf den
Cantus, aber unverkennbar liegt in ihr ein Drang,
über die einzelnen Schritte hinaus Zusammen-
hänge zu gestalten, sich als Melodie neben der
Choralmelodie zu behaupten. Es ist daher ganz
folgerichtig, daß man alsbald dazu übergeht, eine
solche Organum-Melodie als »discantus«, das
heißt als »Gegenstimme« zu bezeichnen (Zami-
ner 1959). Folgerichtig ist sodann, daß hier – so-
viel man weiß zum ersten Male – Abschnitte be-
gegnen, die über die aus dem Stegreif auszu-
führende übliche Art des Organizierens eines
Discantus hinausgehen, die komponiert sind, das
heißt: für deren Ausführung eine notenschriftli-
che Fixierung conditio sine qua non ist.

Nur folgerichtig ist schließlich, daß für solche
komponierten Discantus-Stücke, in denen
Cantor und Organizator im Verlauf gemein-
sam fortschreiten müssen, eine andere Art der
Zeitgliederung notwendig wird, als sie für die
melismatischen Organum-Stücke nötig ist, bei
denen der Organizator führt und den Cantor
mit einfachen Winken zu den Fortschreitun-
gen bewegt, je nachdem, wie er die einzelnen
Abschnitte melodisch ausbildet. In Discantus-

Stücken müssen sich beide Stimmen einem
gemeinsamen Maß der Zeit unterordnen, das
praktisch-musikalisch als »Schlagzeit« wirk-
sam wird. Es wird also nötig, dem Rhythmus
mehr Aufmerksamkeit als bisher zu schenken.
Wenn man nun das bisher aus dem Stegreif
erfundene und vorgetragene Organum auch
aufzuschreiben versucht, stellt sich sofort
auch die Frage nach der schriftlichen Darstel-
lung des Discantus-Rhythmus. Dabei stellt
sich alsbald heraus, daß der Rhythmus im
Prinzip einfach ist, und daß bestimmte melo-
dische Ligaturen immer mit dem gleichen
Rhythmus zusammentreffen; dies wirkt als
Anregung auf die Notierungspraxis, und man
legt von nun an den Ligaturen eine besondere
rhythmische Bedeutung bei. Damit wird eine
rational faßbare und bei der Komposition von
vornherein festzulegende Rhythmik möglich:
von jetzt an gibt es einen rein musikalischen,
das heißt weder der Sprache noch dem Tanz
entlehnten, für sich faßbaren musikalischen
Rhythmus, das heißt der Rhythmus ist jetzt
nicht mehr im musikalischen Gesamtphäno-
men aufgehoben, sondern er tritt als selbstän-
diger und selbständig zu komponierender Fak-
tor auf. Hat man einmal das Prinzip gefunden,
so fordert gleichsam die Notenschrift selbst –
und nicht etwa die bloße Klangvorstellung –
die konsequente Ausbildung eines Systems:
So entsteht das System der sogenannten mo-
dalen Rhythmik und, damit zusammenhän-
gend, das der MODAL-NOTATION. Im Vatikani-
schen Organumtraktat, der eine Lehrschrift
für die Praxis ist und keine notationstechni-
schen Probleme erörtert, zeigt die Notation al-
lerdings noch keine Ausbildung auf eine
rhythmische Präzisierung der Notenschrift
hin. Anders in den Quellen zur Musik der
Notre Dame-Schule.

Von der Notation wie vom musikalischen
Satz her stellen die Discantus-Stücke Ab-
schnitte einer neuen Musik her, an denen das
Interesse der Musiker in besonderer Weise
haftet oder sich entzündet, die sie zu immer
neuen Kompositionen, auch im Austausch mit
älteren, anregen. Diese Abschnitte und ihre
Neu- oder Austauschkompositionen nannte
man – so jedenfalls berichtet als Zeuge der so-
genannte Anonymus IV – CLAUSULAE SIVE
PUNCTA. Aus ihnen geht alsbald die MOTETTE
hervor.

1160/80-1230/50  Notre Dame-Schule

Nach dem Bericht eines Engländers, des soge-
nannten Anonymus IV (nach 1272), wirkt um
1200 in Paris an der Kathedralkirche Notre Dame
(Baubeginn der heutigen Kirche 1163) ein Kreis
von Musikern, dessen Hauptmeister der ältere
Magister Leoninus und der jüngere Magister
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Perotinus Magnus sind. Zum ersten Mal ist hier
eine Weltkirche und nicht eine Klosterschule mu-
sikalisches Zentrum, und zum ersten Mal gewinnt
eine Musik über den engeren Kreis ihres Entste-
hungsortes hinaus Bedeutung: sie wird in der
ganzen damaligen Welt bewundert.

vor 1200  Leoninus: Magnus liber organi

Leoninus, den seine Zeitgenossen »Optimus Or-
ganista« nennen, verfaßt den Magnus liber orga-
ni de gradali et antiphonario, einen Zyklus für
das ganze Kirchenjahr von zweistimmigen Orga-
na über Responsorium-Melodien von Messe und
Offizium als Cantus firmi (Graduale, Alleluia in
der Messe; Responsorium in der Matutin bzw.
Vesper und bei Prozessionen). Leoninus verwen-
det also nicht mehr nur Tropen- und Sequenzen-
Melodien als Cantus firmi. In diesen Organa sind
zwei verschiedene Setzweisen angewendet –
wenn die kompositionstechnischen Begriffe Satz
und Setzweise hier überhaupt schon angebracht
sind. Bei den syllabisch textierten Partien des
Cantus firmus kommen auf jeden Cantus firmus-
Ton melodisch ausgedehnte, rhythmisch freie
Melismen. Bei den ursprünglich mehr melismati-
schen Cantus firmus-Partien dagegen herrscht der
Satz Note gegen Note vor oder ein Satz, bei dem
zu den Tönen des bewegten rhythmisierten Can-
tus firmus nur kurze Oberstimmenmelismen
gehören. Diese Abschnitte heißen Discantus-Par-
tien; jene melismatischen, rhythmisch freien
heißen Organum-Partien. In den Discantus-Par-
tien begegnet zum ersten Mal modale Rhythmik.

um 1200   Perotinus Magnus

Perotinus, der jüngere Meister, den die Zeitge-
nossen noch mehr zu bewundern scheinen als
Leoninus, arbeitet den Magnus liber organi weit-
gehend um. Während er in den organalen Partien
nur wenig ändert, ersetzt er fast alle Discantus-
Partien durch vor allem rhythmisch straffere
Neukompositionen, die ihm den Namen »Opti-
mus Discantor« einbringen. Diese Ersatzkompo-
sitionen heißen Clausulae.

Unter den Kompositionen Perotins begegnen
zum ersten Mal in der europäischen Musikge-
schichte polyphone Stücke mit mehr als zwei
Stimmen, die vom Anonymus IV eigens erwähn-
ten und als »Quadrupla optima« apostrophierten
vierstimmigen Organa »Viderunt omnes« (Gra-
duale vom Weihnachtsfest) und »Sederunt princi-
pes« (Graduale vom Fest des hl. Stephan am Tag
nach Weihnachten), 30 dreistimmige Organa und
17 dreistimmige Klauseln, dazu 3 vierstimmige
und zahlreiche dreistimmige Conductus.

Voraussetzungen für diese Stücke sind – wie
beschrieben – die Notenschrift, die Rhythmi-
sierung aller Stimmen, die Möglichkeit der no-
tenschriftlichen Fixierung dieser Rhythmik
und – die Komposition als Verfahren der
»Vor-Schrift« von Musik überhaupt. Was aber
ist zu komponieren und wie? Die Frage ist mit:
»Musik in musikalischem Satz!« nicht beant-
wortet, weil es bis dahin nicht eigentlich musi-
kalischen »Satz« und daraus resultierende
»Kompositionen« gibt. Wie wir gesehen ha-
ben, erschöpft sich das Melodische in den Or-
ganum-Stücken im Grunde, oder zumindest
weitgehend, in der Fixierung einer jeweils
auch aus dem Stegreif auszuführenden primär
melodisch geführten Stimme, für deren klang-
liche Bindung und die Bindung an den Cantus
firmus (in den Ausgangs- und Zielintervallen
von dessen einzelnen Membra) allerdings jene
Konsonanz- und Fortschreitungsregeln gelten,
die auch in den Discantus-Stücken für die Bil-
dung der mit dem Cantus fortschreitenden Ge-
genstimme maßgeblich sind. Für die Orga-
num-Technik ist nun Dreistimmigkeit inso-
fern ausgeschlossen, als man zu einer freien
Stimme unter denselben Fortschreitungsregeln
nicht ohne weiteres eine weitere Stimme frei
gestalten oder gar »setzen« kann, und auch für
die Discantus-Technik ist mit den Regeln des
zweistimmigen Stegreifsatzes oder auch des
komponierten Satzes Note gegen Note kaum
Möglichkeit gegeben – es sei denn, man
könnte das Melodische im Klanglichen binden
und das Klangliche im Melodischen aufgehen
lassen und also Organum- und Discantus-
Technik in gewisser Weise miteinander ver-
binden. Die drei- und vor allem die vierstim-
migen Organa zeigen diese Lösung; ihre Stim-
men zeigen statt einer linear-melodischen, am
Idiom der Gregorianik orientierten, eine vom
Klanglichen und von der Klangumspielung be-
stimmte Tendenz; »Colores« nennt man die
weitgehend formelhaften, rhythmisch-melo-
disch fixierten Floskeln, mit denen weder ein
rein organaler noch ein reiner Discantus-Satz
zu komponieren ist, mit denen vielmehr einem
neuen mehrstimmigen musikalischen Gesche-
hen ein »Grundhabitus« (Gülke) zu geben ist,
der nun aber über das rein Klangliche hinaus-
reicht und auf einen »echten« polyphonen Satz
hinweist. Die in den Organum-Partien dieser
Stücke extrem lang liegenden Einzeltöne des
Cantus firmus (bis weit über 100 Takte einer
modernen Übertragung) bestimmen Klangräu-
me, die in diesen Einzeltönen als Borduntönen
– später würde man sagen als Orgelpunkten –
Grund und Stütze haben. Die zugehörigen
Klänge werden von den Stimmen erfüllt und
umspielt. Anders als in polyphonen Stücken
späterer Machart ist dementsprechend der
»Satz« keineswegs so polyphon, nämlich in
seiner Stimmigkeit verbindlich, daß man nicht
eine Stimme weglassen oder, was charakteri-
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stischer ist, aus dem Stegreif eine Stimme hin-
zufügen könnte: Ähnlich wie beim Sommerka-
non kann jeder nach kurzem Einhören mitma-
chen, nämlich ohne Noten eine weitere Stim-
me mitsingen oder -spielen, weil keine Stim-
me im Sinne späterer Polyphonie selbständig
zu führen ist. Dem kommt entgegen, daß die
Stimmen keinen anderen Text als den des Can-
tus firmus vorzutragen haben, was praktisch be-
deutet, daß sie auf lange Strecken in Hunderten
von Umspielungsfloskeln nur eine einzige Silbe
vortragen. Sie »deklamieren« also im Grunde
textlos. Dementsprechend wirken diese großen
Werke keineswegs als vokal-polyphone Sätze,
sondern als klangliche Gebilde. Und dement-
sprechend kommen diese Riesenwerke auch
bei Aufführungen allein durch vier Sänger, al-
so rein vokal-solistisch, überhaupt nicht zur
Geltung – und das, obwohl die zugrundelie-
genden Gregorianischen Melodien aus solisti-
schen Gattungen stammen. Wie könnte aber
auch ein einzelner Sänger einen Bordunton
halten bzw. musikalisch sinnvoll ausführen?
Die Mitwirkung von Instrumenten, vor allem
eines Orgelinstruments für die Liegetöne, und
die Ausführung durch ein Ensemble, wenn
auch nicht durch einen größeren Chor, scheint
deshalb von der Intention her geboten.

Der ORT für diese Organa ist die Messe an
hohen Festtagen und innerhalb der Liturgie
der Messe die Stelle, an der die Musik sowie-
so über den Text dominiert, nämlich im Gra-
duale, jedenfalls vornehmlich dort.

Die merkwürdige Tatsache, daß an jenem Punkt
der Musikgeschichte, da mit Notenschrift, auto-
nomer musikalischer Rhythmik und rhythmischer
Differenzierung in der Notenschrift für eine
Mehrstimmigkeit im Sinne der Polyphonie und
für deren »com-positio« die Voraussetzungen ge-
schaffen sind, daß an jenem Punkt und in den er-
sten großen Versuchen, diese Möglichkeiten »ins
Werk zu setzen«, sich offenbar ein uraltes Ele-
ment der Musik als dominant durchsetzt, nämlich
das Element des KLANGS in KLANGRÄUMEN, diese
merkwürdige Tatsache ist nicht nur historisch
von größter Bedeutung (wie sich dann bei der
Beobachtung und Beschreibung des Fortgangs
der Geschichte der musikalischen Komposition
zeigen wird), in dieser Tatsache ist auch die Ur-
sache für die ungeheure Wirkung und damit Be-
deutung dieser ersten »Werke« in ihrer eigenen
Zeit zu sehen. Man bewundert sie während des
ganzen 13. Jahrhunderts und noch im 14.: Jaco-
bus von Lüttich etwa (um 1260 bis nach 1330)
hört in Paris noch die alten Organa, und er be-
klagt in seinem Speculum musicae um 1323, daß
die »moderni cantores« die »Cantus antiquos or-
ganices« verschmähen; bis ins 14. Jahrhundert
hinein schreibt man diese Werke immer wieder
ab, wahrscheinlich weniger als auszuführende

Kompositionen in für Aufführungen bestimmten
Handschriften, denn als Dokumente sowohl einer
Musik, die in der neuen Musik des späteren 13.
Jahrhunderts wirksam ist oder sein kann, als auch
einer Möglichkeit, diese in besonderer Weise al-
tertümliche, nämlich Altes bewahrende Musik
auf die neue Weise aufzuzeichnen und damit zu
erhalten.

Die wichtigsten Quellen für die Notre Dame-
Schule stammen weder aus der Zeit der Ent-
stehung ihrer Musik noch aus Paris. Die
Handschriften sind im Format zu klein und
bei aller Schönheit des Schriftbildes zu wenig
präzis geschrieben, als daß mehrere Sänger
und Spieler gemeinsam daraus musizieren
könnten. Zudem zeigen sie auch keine Ge-
brauchsspuren. Die Werke sind in Partitur no-
tiert, dabei alle Stimmen fast immer so ver-
schlüsselt, daß sie im Raum einer Oktav zu-
sammengedrängt erscheinen. Die Notenschrift
ist im Grunde die der liturgischen Bücher: die
Quadratnotation, die hier allerdings mit be-
stimmten Anordnungen von Ligaturen (das
sind Verbindungen von zwei oder mehreren
einzelnen Noten in zusammengesetzten Zei-
chen) und mit Ligaturenketten (die nach den
Regeln der Modus-Lehre zu lesen und auf-
zulösen sind) auch den musikalischen Rhyth-
mus bezeichnet: MODAL-NOTATION.

Neben den Organa tritt um 1200 eine neue Gat-
tung hervor, die für die Entwicklung des musika-
lischen Satzes besondere Bedeutung erlangen
soll, die im Gegensatz zur Motette aber nicht
weiterbestehen, sondern in anderen Gattungen
aufgehen wird: der mehrstimmige CONDUCTUS.
Als Conductus (= wörtl. Geleitgesang) werden im
12. Jahrhundert geistliche und weltliche einstim-
mige lateinische Lieder mit »rhythmischem«,
meist strophischem Text bezeichnet, die zum Bei-
spiel den Auftritt einer Person im Geistlichen Dra-
ma oder in der Liturgie der Messe den Weg des
Diakons zum Lesepult begleiten, schließlich auch
Gesänge, mit denen eine Bürgerschaft einen Herr-
scher vor den Toren der Stadt begrüßt und mit de-
nen sie ihn in die Stadt geleitet. Um 1200 findet
jedoch eine nicht hinreichend geklärte Wandlung
des Begriffs statt. Seit der Notre Dame-Zeit ist
Conductus die Bezeichnung einer Gattung der
mehrstimmigen Mustik mit folgenden Merkma-
len: anstelle eines liturgischen Cantus firmus liegt
eine Melodie zugrunde, die auf eine textliche
Vorlage feierlichen Charakters und geistlichen
oder weltlichen Inhalts neu erfunden ist.
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5. Ars antiqua: 1230-1320

Die Epoche der Ars antiqua ist von der Notre
Dame-Epoche einerseits und von der Epoche
der Ars nova andererseits eingeschlossen. Die
Epochenbezeichnung »Ars antiqua« kommt
zusammen mit der der »Ars nova« und als de-
ren Gegenbegriff erst um 1320 in Paris auf.
Die Ars antiqua ist gekennzeichnet durch die
Entstehung und Ausbildung der Motette als
der ersten Polyphonie in einem engeren Sinne
des Wortes, sowie durch die damit in Zusam-
menhang stehende Umbildung der modal zu
lesenden Quadratnotation in die (schwarze)
Mensuralnotation.

Die MOTETTE entsteht aus dem Organum
dadurch, daß dessen Stimmen mit eigenen neu-
unterlegten Texten als Einzelstimmen wahr-
nehmbar gemacht werden. So unterlegt man
etwa der Oberstimme (Duplum) der Discantus-
Partie eines zweistimmigen Organums aus
dem Magnus liber einen lateinischen rhythmi-
schen Text, der den Text des Cantus firmus
ähnlich wie ein Tropus paraphrasiert. So leben
30 der 102 Klauseln im Klausel-Faszikel der
Notre Dame-Handschrift Wolfenbüttel 628 in
Motetten weiter, und etwa ein Drittel der 70
Motetten in der Florentiner Notre Dame-Hand-
schrift geht auf Klauseln zurück, die in dersel-
ben Handschrift an anderer Stelle aufgezeich-
net sind. Eine solche neu textierte Stimme in
einem Discantus-Satz nennt man Motetus (statt
wie bisher Duplum), und von dieser Bezeich-
nung geht der Name etwa um 1240 in die Gat-
tungsbezeichnung über. Die dritte und die
vierte Stimme heißen weiterhin Triplum und
Quadruplum. Die Gregorianische Grundmelo-
die oder, seltener, die an ihre Stelle als Satz-
fundament tretende frei erfundene Melodie
heißt Tenor, »quia discantum tenet et fundat«,
»weil er den Discantus hält und fundiert«. Ge-
legentlich kommen auch die Bezeichnungen
Cantus prius factus und Cantus firmus vor,
doch bürgert sich der letzte Terminus erst seit
den italienischen Kontrapunktlehrbüchern des
18. Jahrhunderts ein und wird erst von der
neueren Musikwissenschaft zum Terminus
technicus erhoben. Das Wort »Motetus« ist die
latinisierte Form des französischen Wortes
»Motet«, das wahrscheinlich vom altfranzösi-
schen »mot« = Wort abzuleiten ist. Die hinter

dem Wort »Motetus« und seiner musikalischen
Verwendung stehende Vorstellung ist wohl
diese: Erst die Sprache, erst das Wort des Tex-
tes, und zwar eines selbständig vorzutragenden
Textes, macht die Stimme eines mehrstimmi-
gen Stücks zur selbständigen Stimme und da-
mit das Stück zu einem polyphonen Satz, wel-
cher dann von diesen seinen Stimmen und sei-
ner neuen Stimmigkeit seinen Namen erhält.
Wenn das so ist, dann liegt es nahe, daß man
jede Stimme mit einem eigenen Text versieht,
weil man sie selbständig führen und für sich
hörbar machen möchte, und daß man die
Selbständigkeit der Stimmen innerhalb der
Komposition bei der Aufzeichnung auch im
Schriftbild sichtbar erscheinen läßt: In der Tat
ist die für das 13. Jahrhundert charakteristische
musikalische Gattung die dreistimmige Motet-
te mit zwei verschiedenen Texten in Motetus
und Triplum, die wegen der zwei zum Cantus
firmus-Text hinzutretenden Texte so genannte
DOPPELMOTETTE. Ein Beispiel:

TENOR: Ausschnitt »Domino« aus dem »Bene-
dicamus domino«

MOTETUS: »Ave gloriosa mater salvatoris.
Ave speciosa virgo flos pudoris. Ave lux io-
cosa thalamus splendoris. Ave speciosa salus
pecatoris…«

TRIPLUM: »Ave virgo regia, mater clementiae.
Ave plena gratia regina gloriae. Genetrix eg-
regia prolis eximiae quae sedes in gloria coe-
lestis curiae. Regis coeli regia mater et filia.
Castrum pudiciae stellaque prae via…«

In einer anderen Fassung zusätzlich eine Stim-
me mit dem normannischen Text: »Duce crea-
ture virgine Marie chaste nette et pure es sans
vilenie; parvus est la dure mort a ceaus finie.
Ki humeine figure ont la dreite vie…« (nach
Besseler/Gülke 1973)

Häufig sind die TEXTE auch in der Sprache
verschieden, etwa der eine lateinisch und der
andere französisch, beide aber – jedenfalls in
der ersten Phase der Motettenkomposition –
immer auf den Text des dem Ganzen zugrun-
deliegenden Gregorianischen Cantus firmus
bezogen. Die Stimmen sind in ihrer musikali-
schen Faktur, vor allem in ihrem Bewegungs-
duktus, voneinander verschieden und dement-
sprechend in der Regel in verschiedenen rhyth-
mischen Modi der Modalnotation aufgezeich-
net. Sie sind stets in Stimmen (also nicht wie
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die Organa der Notre Dame-Schule in Partitur)
jedoch gemeinsam auf dem LESEFELD einer
Seite notiert: der Cantus = Tenor als Funda-
ment und Bezugsgrund des Satzes unten über
die ganze Breite der Seite geschrieben, darüber
in Spalten der Motetus auf der einen Hälfte der
Seite, das Triplum auf der anderen. Wenn die
Vorstellung von Stimme und Stimmigkeit im
musikalischen Satz so zutrifft, dann geht die
Komposition nicht nur in jedem Falle und völ-
lig selbstverständlich von einem Cantus prius
factus aus, sie schichtet auch Stimme auf Stim-
me, so daß das Ganze als Ganzes gleichsam
erst sekundär entsteht und keineswegs –
zunächst wohl nicht einmal in der Vorstellung
– vorgegeben ist (Gülke, 1975: »additive
Struktur des Satzes«). Dem genau entspre-
chend sind viele Motetten bekannt, die in ver-
schiedenen Handschriften bei gleichem Satz
von Tenor und Motetus mit verschiedenen Tri-
pla überliefert sind; dem entsprechend kann
man sodann zu jeder Motette jederzeit eine
weitere Stimme hinzukomponieren oder eine
vorhandene durch eine neu komponierte erset-
zen. Der erhaltene GESAMTBESTAND an Motet-
ten zwischen etwa 1190 und 1270 beträgt rund
360 Stücke (Tischler 1987). Anonym wie die
Werke sind, ist die Überlieferung: meist in
umfangreichen Sammelhandschriften.

Mit der zunehmenden Verselbständigung
der Texte in den Motetten und mit der wach-
senden Zahl der nicht mehr auf Notre Dame-
Klauseln zurückgehenden sondern neu kompo-
nierten Stücke wächst das REPERTOIRE aus dem
geistlichen Bereich hinüber in den weltlichen.
Dennoch bleiben noch weitgehend Gregoriani-
sche Cantus als Tenores in Gebrauch, aller-
dings wird ihr Text meist nicht mehr ausge-
schrieben, sondern nur mehr mit einem Stich-
wort verzeichnet, und die Oberstimmentexte
nehmen immer häufiger keinerlei Bezug mehr
auf ihn. Der Gregorianische Cantus bildet
nicht nur technisch die Grundlage der Kompo-
sition, er garantiert vor allem – und das ist für
die Zeit selbst das Wichtigere – die notwendi-
ge Bindung des Neuen an die Tradition und
des Weltlichen an das Geistliche.

Der Vorstellung von Stimme und Stimmigkeit
entspricht auch die ART DER AUFFÜHRUNG der
Motetten. Wie wir vor allem aus zahlreichen
Bildzeugnissen wissen, sind die Stimmen in
der Regel einfach oder höchstens doppelt be-

setzt, wobei Vokalstimmen und Instrumente,
und zwar möglichst Instrumente verschiede-
nen Klangcharakters, zusammenwirken, so
daß in einer Art »Spaltklang« (Besseler) jede
einzelne Stimme der Komposition hörbar wer-
den kann. Vokales und Instrumentales sind an
der musikalischen Faktur allerdings nicht zu
unterscheiden.

Mit der neuen Kunst des Komponierens und
ihrer Voraussetzung, nämlich der Bindung an
die Schrift, ist der gesellschaftliche ORT dieser
Musik gegeben. Anders ausgedrückt: die No-
tenschrift und die musikalische Kompositions-
technik, vielmehr die geistige Tat der Ent-
deckung und Erfindung, also des Denkens neu-
er, in der Natur der Musik weder »vorgesehe-
ner« noch »angelegter« Möglichkeiten zum
Entwerfen und Machen von Musik, bestimmt
den Ort im Bereich des Geistigen. Diese Kunst
ist (und soll für Jahrhunderte bleiben) eine
Kunst derer, die erstens lesen und schreiben
können, und die zweitens in dieser Kunst erzo-
gen und gebildet sind (»sapientium societas«,
»valentes cantores et layci sapientes«; »die
Gemeinde der Wissenden«, »potente Musiker
und wissende Laien«, so Jacobus von Lüttich),
sie ist damit eine Kunst besonders der Klöster
und Klosterschulen aber auch der Universitä-
ten und der höfischen Stände. Diese Kunst der
komponierten Musik lebt auf einem gesell-
schaftlich eng begrenzten Feld als ein schma-
ler Bereich von Musik neben jenem großen
und weiten Bereich der Musik aller Menschen
einer Musikkultur, den es selbstverständlich
immer gab und gibt, und der damals mitnich-
ten ausschließlich Volksmusik im heutigen en-
gen Sinn des Begriffs umfaßt, zu dem viel-
mehr alle in mündlicher Überlieferung lebende
Musik gehört, vom Wiegen- und Kinderlied
und vom Tanzlied bis zum Kirchenlied, von
der Tanzbodenmusik und der höfischen Tanz-
meistermusik bis zur höfischen Festmusik und
zur »freien« Instrumentalmusik auf der Orgel
in der Kirche.

Obwohl die neue Motette in einem neuen
Sinne komponiert ist und damit jetzt Werkcha-
rakter hat, bleibt sie doch in aller Regel an-
onym, denn um Opera von Komponisten, um
»Opus-Musik« (Eggebrecht), handelt es sich
keinesfalls. Die Namen, die wir aus jener Zeit
kennen, sind noch immer vornehmlich die von
THEORETIKERN, und diese befassen sich selbst-



verständlich zuerst mit Problemen der Notati-
on und der Notenschrift, die noch immer die
Hauptprobleme der Komposition sind. An er-
ster Stelle ist hier Johannes de Garlandia der
Ältere (um 1240) zu nennen, dann Jacobus von
Lüttich (um 1260 – nach 1330), dessen spätes
Speculum musicae um 1323 noch einmal die
Kunst der Notre Dame-Schule und der frühen
Ars antiqua mit beredten Worten gegen die
Ars nova verteidigt. Sein Werk ist ein Gegen-
stück zu den »Summae« der Scholastik und
definiert dementsprechend den Musikbegriff
der Zeit sorgfältig; dieser Musiktraktat ist der
umfangreichste des ganzen Mittelalters. Von
höchster Bedeutung ist sodann Franco von
Kölns Ars cantus mensurabilis (um 1280), die,
obwohl im Grunde auch »nur« ein Notati-
onstraktat, in gewisser Weise den Ausgangs-
punkt für die neue Theorie der Mehrstimmig-
keit bildet, die deshalb bis ins 15. Jahrhundert
immer wieder abgeschrieben, zitiert und kom-
mentiert wird.

Freilich bedeutet aufs Ganze gesehen die
»FRANCONISCHE NOTATION« auch den Wende-
punkt in der Entwicklung unserer Notenschrift,
denn hier ist der Weg zur Eindeutigkeit des
einzelnen Zeichens zum erstenmal konsequent
eingeschlagen, außerdem ist hier zum ersten-
mal die »Takteinheit« (Perfectio) als solche
beschrieben und in ihrer Funktion für die Re-
gelung der Konsonanzverhältnisse erkannt:
»utendum est semper concordantiis in princi-
pio perfectionis« (»am Beginn einer Taktein-
heit muß man immer eine der Concordanzen
verwenden«). Der Franzose Petrus de Cruce
treibt diese Entwicklung im letzten Drittel des
13. Jahrhunderts weiter: In Motetten des soge-
nannten PETRUS DE CRUCE-STILS findet man in
den Tripla andere Unterteilungen der Brevis
als bisher; jetzt sind nicht mehr nur drei, son-
dern vier und mehr Semibreves auf eine Brevis
möglich, und damit erhält die Oberstimme eine
neue Beweglichkeit und andere Möglichkeiten
der Melodiebildung.

Zu den wichtigsten THEORETIKERN gehört
schließlich Johannes de Grocheo (13./14. Jh.)
in Paris, der anders als fast alle Musiktheoreti-
ker vor und nach ihm auf die praktische Musik-
übung seiner Zeit eingeht und dabei eine Art
Musiksoziologie der verbreiteten Gattungen
und der Instrumente gibt, wobei er eine sonst

nirgendwo begegnende Dreiteilung der Musik
einführt: die einstimmig-umgangsmäßige Mu-
sik, die komponierte Polyphonie und die Gre-
gorianik. Grocheo beschreibt damit die Umfel-
der der Musik, ihre »sozialen Regelkreise«
(Gülke), und er läßt zugleich erkennen, daß
sich diese zu seiner Zeit verändern und daß die
neue Kunst in neuer Weise elitär geprägt ist.

Von besonderer Bedeutung ist schließlich
der Engländer Walter Odington, nicht nur weil
er um 1320 wichtige Probleme der Übergangs-
zeit von der Ars antiqua zur Ars nova erörtert,
sondern auch, weil er über die englische Musik
und ihre Eigenheiten und Sondertraditionen
berichtet, die dann in den heraufziehenden
Jahrhunderten der Ausbildung der Polyphonie
tiefgreifenden Einfluß gewinnen sollen. Er ist
es, der als erster den Hinweis gibt, daß große
und kleine Terzen, obwohl sie nicht zu den
perfekten Konsonanzen gehören, »von den
meisten« für konsonant gehalten werden, je-
denfalls für »lieblich klingend«.

Die in der Notre Dame-Epoche neben den
Organa und Klauseln wichtige Gattung des
mehrstimmigen CONDUCTUS tritt in der Ars an-
tiqua zurück, weil ihr Prinzip des gemeinsa-
men Textvortrags und der Gleichartigkeit der
Stimmen dem der motettischen Polyphonie
entgegengesetzt ist. (Konsequenterweise sind
die wenigen Conductus in den Motetten-Hand-
schriften auch weiterhin in Partitur notiert.)
Der ebenfalls bereits im Notre Dame-Repertoir
begegnende für Instrumente bestimmte (und
ebenfalls meist in Partitur notierte) HOQUETUS

lebt indessen weiter. – Im Satz dem Conductus
ähnlich, jedoch mit der Hauptstimme nicht in
der Unter- sondern in der Mittelstimme, ein-
textig und – deshalb – meist in Partitur notiert,
sind die ältesten volkssprachlichen »Lieder« in
polyphoner dreistimmiger Komposition, die
sich im 13. Jahrhundert als Gattung verbreiten
und die man RONDEL (RONDEAU) nennt. Von
16 solchen Stücken kennen wir sogar den
Komponisten – weil Adam de la Halle
(1237/45-1287/1306), der Dichter des berühm-
ten Jeu de Robin et de Marion, als Trouvère so
bekannt ist, daß ihm schon in seiner Zeit die
Ehre einer Gesamtausgabe seiner Werke zuteil
wird. Die anderen Gattungen von LIED und
TANZ: Rondeau, Virelai, Ballade, Estampie,
und alle anderen höfischen Danses werden
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ebensowenig wie die Kunst der Trouvères
mehrstimmig komponiert, sie werden in aller
Regel nicht einmal aufgezeichnet, sie leben
vielmehr als Kunstmusik neben der volkstüm-
lichen Musik im großen Bereich »mündlicher
Musik«.

Zu bemerken ist schließlich, daß sich im
13. Jahrhundert ALTE UMGANGSMÄßIGE FORMEN

mehrstimmigen nicht-polyphonen Musizierens
mit der Polyphonie verbinden, und zwar be-
sonders dann, wenn volkssprachliche Texte
dies nahelegen, und dort, wo – wie offenbar in
England – sich der Bereich der komponierten
Musik nicht ganz so weit von dem der mündli-
chen Kunstmusik und der Volksmusik entfernt
hat. Hier treten melodische Praktiken, die beim
Musizieren in Klangräumen und über Wech-
selklängen üblich sind, in Kompositionen als
(schein-)polyphone Techniken in Erscheinung:
Beim Stimmtausch findet zwischen zwei oder
auch mehreren Stimmen gleicher Lage ab-
schnittsweise ein Austausch der Melodienteile
statt: a b a b a

a b a b a b 
Dieses Verfahren wird von der zeitgenössi-
schen Theorie als typisch für eine GATTUNG

RONDELLUS beschrieben, etwa von Johannes de
Garlandia d. Ä. (um 1240 in Frankreich) oder
von Walter Odington (um 1320 in England):
»Rondellus, id est cantus rotabilis vel circum-
ductus«.

Bei der ROTA (Rotulum; deutsch: Radel) er-
scheint ein nahe verwandtes Verfahren. Hier
wird eine Melodie so geführt, daß sie in ihren
Anfang zurückkehrt und (beliebig oft) wieder-
holt werden kann. Wichtiger als die Melo-
dierückführung ist aber der Bau. Die Abschnit-
te gehören mit gleichlangen Teilen jeweils be-
stimmten Klängen (später »Harmonien«) zu,
die im Wechselverhältnis stehen. Wenn man
hier eine Stimme mit mehreren Sängern derart
singt, daß man entsprechend einer zugehörigen
Kanon-Anweisung nacheinander in bestimm-
ten Abständen einsetzt, dann entsteht ein un-
endlicher Kanon, der freilich nicht auf einer li-
near-polyphonen Technik, sondern auf einer
klanglich-mehrstimmigen Praxis beruht. Das
berühmteste Stück, in dem diese Technik –
die, wie wir gesehen haben, in den Oberstim-
menkomplexen der großen Notre Dame-Orga-
na zum ersten Mal schriftlich aufscheint – an-

gewandt ist, und das gleichzeitig wie eine
Komposition gemacht zu sein scheint, ist der
englische Sommerkanon »Sumer is icumen in«,
von dem schon mehrfach die Rede war.

Wie man auf der Abbildung der folgenden
Seite sieht, ist die Oberstimme nur einmal no-
tiert. Aber sie hat einen Canon (lat. Canon =
Regel, Anweisung, Vorschrift) vorgeschrie-
ben, das ist eine Anweisung zur Auflösung der
Notierung für die praktische Ausführung des
Geschriebenen: »Hanc rotam cantare possint
quatuor socii« (»Dieses Singradel können vier
Freunde zusammen singen«). Im Sommerka-
non und in den zahlreichen verwandten
Stücken des 13. und 14. Jahrhunderts – wie in
dem Frühlingslied »Veris ad imperia, eya«
oder auch in der dreistimmigen Doppelmotette
»Homo luge! – Homo miserabilis – Brumas e
mors« (um zwei in gewisser Weise extreme
Beispiele zu nennen) – schlagen Elemente aus
dem Urgrund der Musikkultur in die schriftli-
che Komposition durch.

Man kann im Motetten-REPERTOIRE der Ars
antiqua einen älteren Teil, entstanden in den
mittleren Jahrzehnten des 13. Jahrhunderts,
und einen jüngeren, entstanden zwischen etwa
1280 und 1320, unterscheiden. Den älteren
Teil verbindet man gewöhnlich mit den Namen
Franco von Köln (13. Jh.) und Adam de la
Halle (um 1237/45-1287/1306), und dies, ob-
wohl von jenem gar keine Musik erhalten und
dieser als Trouvère in die Musikgeschichte
eingegangen ist. Aber Francos verbreiteter
Mensuraltraktat Ars cantus mensurabilis fun-
giert als eine Art Haupt-Lehrbuch der Epoche,
und Adam ist einer der wenigen namentlich
bekannten Komponisten, weil seine 5 dreistim-
migen Motetten und 16 dreistimmigen Ron-
deaux in einer Art von Gesamtausgabe des
Dichters enthalten sind. Den jüngeren Teil ver-
bindet man gewöhnlich mit Petrus de Cruce
(letztes Drittel des 13. Jahrhunderts). Musika-
lisch unterscheiden sich die Motetten des JÜN-
GEREN REPERTOIRES von denen des älteren vor
allem im Rhythmus der Oberstimmen und in
der Bewegungsart. Die Voraussetzungen für
diese Veränderungen waren in der Noten-
schrift zu schaffen, nämlich mit neuen Mög-
lichkeiten, die zeitliche Komponente der Mu-
sik schriftlich zu fixieren und damit sichtbar
zu machen, also ein System der Notierung des
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Rhythmus zu entwickeln. Die QUADRAT-NOTA-
TION in Verbindung mit der MODUS-LEHRE der
Ars antiqua war eine Art Gruppennotation, bei
der der Wert der Einzelnote nur aus bestimm-
ten Konstellationen von Noten abzulesen ist.
Mit ihrer Hilfe war es nicht möglich, die
größere Beweglichkeit im Triplum der Motet-
ten des späteren 13. Jahrhunderts notenschrift-
lich wiederzugeben und den Wünschen und
Möglichkeiten neuer Komposition im Hinblick
auf eine differenziertere Rhythmik nachzu-
kommen. Dazu wird – jetzt erst und zugleich
jetzt endlich – notwendig, der Einzelnote einen
bestimmten Wert zu geben.

Man sieht, die Probleme musikalischer
Komposition hängen unmittelbar an denen der
Notenschrift – übrigens nicht nur damals, son-
dern immer, nur nicht immer gleich deutlich
erkennbar –, und so ist es eher selbstverständ-
lich als erstaunlich, daß die mit dem 14. Jahr-
hundert in Frankreich anhebende neue Epoche
der Musikgeschichte ihren Namen »Ars nova«
von der neuen Art der Notation erhält und kei-
neswegs schon von einer »Neuen Musik«.

6. Ars nova: das 14. Jahrhundert 
in Frankreich

»ARS NOVA«, »Neue Kunst«, – wir denken da-
bei ganz selbstverständlich, nämlich von unse-
rer eigenen Kunstanschauung ausgehend, an
eine Erscheinung, die der der »Neuen Musik«
des 20. Jahrhunderts vergleichbar ist. Aber we-
der darf man »Ars« ohne weiteres mit »Kunst«
übersetzen, noch darf man die Komponisten
des 14. Jahrhunderts zu »Neutönern« ernen-
nen. »Ars nova« ist hier nur der Titel eines
Notationstraktats von Philippe de Vitry (1291-
1361), in dem neue Möglichkeiten zur Notie-
rung vor allem der rhythmischen Komponente
der Musik beschrieben sind. In der neueren
Musikgeschichtsschreibung hat Hugo Riemann
den Begriff »Ars nova« dann als Epochenbe-
griff verwendet. Außer im Titel von Philippe
de Vitrys Traktat kommt die Kennzeichnung
»neu« noch vor im Titel eines Traktats (1321)
des Pariser Mathematikers und Musikers Jo-
hannes de Muris. Sodann nimmt im 7. Buch

seines Speculum musicae (um 1323) Jacobus
von Lüttich Stellung gegen »moderni canto-
res« und »aliqui nunc novi«; und schließlich
nennt eine Bulle zur Kirchenmusik, die Papst
Johannes XXII. 1324/25 in Avignon erläßt,
»novellae scholae discipuli«.

Aus historischer Sicht neu ist in dieser Epo-
che vor allem, daß wir zum erstenmal großen
KOMPONISTEN als Personen begegnen, und daß
deren Namen sogleich zum Inbegriff ihrer
Epoche werden: Philippe de Vitry und Guil-
laume de Machaut, zu denen sich Johannes de
Muris als Theoretiker gesellt. Dem 13 Jahre
jüngeren Petrarca erscheint Philippe de Vitry
verehrungswürdig als universaler Geist; für die
Werke des Guillaume de Machaut werden
schon zu seinen Lebzeiten Sammel-Hand-
schriften angelegt und zum Teil prachtvoll
ausgestattet. Neu ist sodann die Ausbildung ei-
ner Art von musikalischem NATIONALSTIL,
nämlich einer ausgeprägt eigenen Art von Mu-
sik in Frankreich, zu der die in derselben Zeit
in Italien gleichermaßen selbständig ausge-
prägte Art der Trecento-Musik in keiner Be-
ziehung steht. Verschieden wie die Musik ist
das REPERTOIRE und die ÜBERLIEFERUNG in
Frankreich und Italien. Merkwürdig ist sodann
die Tatsache, daß man Frankreich und Italien
ZENTREN des musikalischen Lebens und der
Entwicklung der polyphonen Komposition
nennen kann, daß man aber gleichzeitig von
Randgebieten, ja Randländern sprechen muß,
die ohne erkennbare eigene kompositorische
Aktivitäten bleiben wie England, Deutschland,
Polen und Spanien. Von anderen Ländern ist
kaum etwas oder nichts mehr bekannt, weil die
Quellen fehlen – wobei die Tatsache des Feh-
lens von Quellen selbst von einer gewissen Be-
deutung sein kann, freilich nicht sein muß.
Während zum Beispiel das blühende Musikle-
ben am Hofe von Aragón seit etwa 1350 spur-
los vergangen zu sein scheint, zeugt von der
Musik am Hofe von Cypern eine Handschrift
mit 226 Stücken, die sich französische Musi-
ker dort zwischen 1413 und 1434 angelegt ha-
ben; sie ist eine der wichtigsten Quellen für
die französische Musik, allerdings erst der
Spätzeit innerhalb dieser Epoche.

Das 14. Jahrhundert ist im »Herbst des Mit-
telalters« (Huizinga 1919/1924) ein vornehm-
lich weltliches Jahrhundert, anders als das 13.
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und mehr als später das 15. Jahrhundert, und
auch die Residenz der Päpste in Avignon von
1309 bis 1376 und dann noch von Gegenpäp-
sten bis 1417 beeinflußt die allgemeine Gei-
steshaltung nur wenig. Die spätmittelalterliche
französische Feudalkultur ist seit der Thronfol-
ge des Hauses Valois 1328 eher auf eine ro-
mantische Erneuerung des Rittertums und des
Minnesangs gestimmt, und in der Übereinstim-
mung damit liegt der Ruhm des berühmtesten
Musikers der Zeit, des »Dichtermusikers«
Guillaume de Machaut begründet: Mehr als die
Hälfte der überlieferten französischen mehr-
stimmigen Stücke stammt von ihm. Im musi-
kalischen REPERTOIRE dominieren die Motetten
und die weltlichen Lied- und Refrainformen
von Ballade, Rondeau und Virelai. Zugleich
allerdings begegnen hier die ersten Vertonun-
gen von Stücken des Ordinarium Missae.

Wichtigste Gattung der Musik ist wie zur
Zeit der Ars antiqua auch in der Ars nova die
MOTETTE und zwar mit dem aus dem 13. Jahr-
hundert stammenden Typus der dreistimmigen
DOPPELMOTETTE mit zwei verschiedenen Tex-
ten in Motetus und Triplum, meist beide latei-
nisch, weniger häufig beide französisch, nur
noch selten lateinisch und französisch neben-
einander. Konstruktionsgrundlage ist der Te-
nor, dessen Melodie noch immer meist ein
Bruchstück einer Gregorianischen Weise ist.
Ist die Motette vierstimmig, so tritt neben den
Tenor in derselben Lage ein Contratenor; die
satztechnische Funktion des Contratenors ist
im Motettensatz und im Cantilenensatz jedoch
verschieden (Apfel).

Eine ebenso wichtige wie merkwürdige Ei-
gentümlichkeit vieler Sätze der französischen
Ars nova ist, daß sie nach dem Bauprinzip der
ISOPERIODIK oder der ISORHYTHMIK angelegt
sind.

»Wer mehrstimmige Stücke komponieren
will, muß zuerst den Tenor einrichten und ihm
modus und mensura geben, denn der wichti-
gere Teil des Ganzen muß zuerst geformt wer-
den, weil erst danach die anderen Teile ge-
formt werden durch seine Vermittlung« (Jo-
hannes de Grocheo). Bei isoperiodischer Bau-
weise geschieht die Einrichtung des Tenors
so: Zuerst wird ein erster Abschnitt der Te-
nor-Melodie mit längeren Notenwerten in be-
stimmter Weise rhythmisiert. Diese Rhythmi-
sierung wird sodann auf die folgenden Melo-
dieabschnitte des Tenors übertragen, so daß

identische rhythmische Perioden mit verschie-
dener Melodik entstehen. Den rhythmisch fi-
xierten Abschnitt nennt man »talea« (nach
französisch taille = Abschnitt). Da die Motet-
ten der Ars nova im allgemeinen von großer
Ausdehnung sind, sind die liturgischen Cantus
firmi oft zu kurz, um den ganzen Tenor eines
Stücks zu bilden. Der Tenor setzt sich dann
aus Wiederholungen des Cantus firmus zu-
sammen. Eine solche Wiederholung des Can-
tus firmus nennt man »color«. »Color« und
»talea«, Wiederholung der Melodie und Wie-
derholung rhythmischer Abschnitte, kommen
häufig zusammen vor. Es ist jedoch nicht
nötig, daß sie sich auch decken.

Eine Motette, bei der nur der Tenor in rhy-
thmisch identische Perioden gegliedert ist,
oder bei der außer der Gliederung im Tenor
die Anlage zu solcher Gliederung im Oberbau
der anderen Stimmen zu finden ist, nennt man
isoperiodisch. Eine Motette, bei der der Ober-
bau ebenso wie der Tenor sich aus rhythmisch
identischen, melodisch und im Zusammen-
klang aber verschiedenen Teilen zusammen-
setzt, nennt man isorhythmisch. Die Isorhyth-
mik, die durch Verkürzung der Notenwerte
bei der Wiederholung, rückläufige Wiederho-
lung der Perioden und andere Kunstfertigkei-
ten kompliziert wird, ist ein konstruktives
Element der Komposition, man kann sie nicht
hören. Welche Bedeutung aber gerade dem
Konstruktiven in jener Zeit beigemessen wird,
ist daran zu erkennen, daß man bis ins 15.
Jahrhundert Motetten für besondere Anlässe,
etwa »STAATSMOTETTEN«, bis ins 16. Jahrhun-
dert isorhythmisch anlegt, obwohl Isorhyth-
mie im 15. und 16. Jahrhundert sonst nicht
mehr verwendet wird (Dammann 1953; Dun-
ning 1969).

Ein besonderer Zug ist sodann das Höfische,
das in BALLADEN, RONDEAUX und den VIRE-
LAIS zur Geltung kommt. Diese drei verschie-
denen, durch den Refrain aber verwandten
dichterischen Gattungen sind musikalisch als
eine Gattung der Mehrstimmigkeit anzusehen.
Friedrich Ludwig hat sie »französische Balla-
denform« genannt, Arnold Schering »Diskant-
lied«, Jacques Handschin »Cantilena«. Der
Satz wird als »Liedsatz« oder als »Cantilenen-
satz« (Besseler) bezeichnet. Die Ausführung
geschieht in der Regel durch eine Singstimme
– meist wohl eine falsettierende Männerstim-
me – und zwei begleitende Instrumente.

Aus dem 14. Jahrhundert stammen die er-
sten vollständigen Vertonungen des ORDINA-
RIUM MISSAE (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus,
Agnus Dei): als wahrscheinlich älteste die
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dreistimmige Messe von Tournai (nach dem
Aufbewahrungsort der Handschrift benannt)
aus der 1. Hälfte des Jahrhunderts, als bedeu-
tendste die vierstimmige Messe von Machaut
(1364).

Die zusammenhängende Vertonung des ORDI-
NARIUM MISSAE, die im 15. Jahrhundert die
Kirchenmusik bestimmen wird, ist als Folge
eines Wandels in der Liturgie zu verstehen.
Die Messe verliert in dieser Zeit mehr und
mehr den Charakter einer Liturgie, das heißt
einer öffentlichen Handlung der Gemeinde mit
dem Liturgen. Die Liturgie wird dem Priester
allein überlassen, die Missa lecta, die »Stille
Messe«, kommt auf. Dadurch wird der Sänger-
chor seiner Aufgabe bei der liturgischen Hand-
lung beraubt; er konzentriert sich auf die von
der Liturgie nun in gewisser Weise losgelöste
selbständige »musikalische Messe«.

Die NOTENSCHRIFT der Ars nova ist die aus-
gebildete französische MENSURALNOTATION,
deren System bei Philippe de Vitry und Jo-
hannes de Muris systematisch behandelt ist.
In den Oberstimmen herrschen die Notenwer-
te Minima und Semiminima. Die zweifache
Unterteilung der Notenwerte ist gleichberech-
tigt mit der dreifachen. Zur Kennzeichnung
der für die bewegten Oberstimmen besonders
wichtigen Verhältnisse in »Tempus« und
»Prolatio« werden Zeichen eingeführt, auf die
noch unsere heutigen Taktvorzeichnungen �
und � (nämlich Halbkreis und Halbkreis mit
einem Punkt) zurückgehen. Der vorüberge-
hende Wechsel von einem dreizeitigen in ei-
nen zweizeitigen Rhythmus (und umgekehrt)
wird durch Colorierung, durch eine andere
Farbe der Noten (meist rot) gekennzeichnet.

perfectus
Modus major Maxima Longae

imperfectus

perfectus
Modus minor Longa Breves

imperfectus

perfectum
Tempus Brevis Semibreves

imperfectum

major
Prolatio Semibrevis Minimae

minor

Mit diesem System der notenschriftlichen
Aufzeichnung der zeitlichen Komponente der
Musik ist die Möglichkeit der Fixierung und
damit der Komposition des musikalischen
Rhythmus gegeben. Gleichzeitig ist damit
aber auch eine Verarmung programmiert, weil
von nun an alle freien Zeitgliederungen, die

sich diesem System nicht unterordnen lassen,
für die Kunstmusik (und später in deren
Schatten überhaupt für die Musik) verloren
gehen. Andererseits allerdings tut sich ein
neuer Reichtum von Möglichkeiten auf, weil
der Zeitfaktor in der Musik nun komponier-
bar, nämlich unabhängig von Tradition und
Usus der musikalischen Praxis und der Über-
lieferung in musikalischen Überlegungen als
Element der Komposition einsetzbar wird.
Hier beginnt der Prozeß, durch den sich die
europäische Kunstmusik am weitesten von al-
len anderen Musiken der Welt trennen sollte,
nämlich im Reichtum – und zugleich in der
Armut der Rhythmik.

1309-1376 Papstresidenz in Avignon

Papst Clemens V. verlegt, eingeschüchtert vom
absolutistisch herrschenden französischen König
Philipp IV., dem Schönen, den Sitz der Kurie nach
Avignon (1415/17 Residenz auch von Gegenpäp-
sten; »Babylonische Gefangenschaft der Kirche«)
und beginnt eine prächtige, ja luxuriöse Hofhal-
tung (»man lebt wie Gott in Frankreich«), mit der
Avignon zum Mittelpunkt des französischen Mu-
siklebens wird.

um 1316 Musikeinlagen im »Roman de 
Fauvel«

Der Roman de Fauvel ist eine politisch-satirische
Rügedichtung vom falben Hengst (oder Esel?), in
dem allerlei Laster verkörpert sind. Die zwei Tei-
le (1310 und 1314) sind in mehreren Manuskrip-
ten überliefert, von denen eines (geschrieben um
1316) 130 musikalische Einlagen enthält, darun-
ter 34 mehrstimmige Sätze und unter diesen fünf
Motetten von Philippe de Vitry.

nach 1320 Philippe de Vitry (1291-1361):
Notationstraktat »Ars nova«

Anders als bei Johannes de Muris sind in diesem,
mit den Worten »Ars nova« beginnenden Notati-
onstraktat die Probleme der Komposition als Pro-
bleme der Notierung behandelt. Der Verfasser in-
teressiert sich nicht mehr für die alte Frage nach
»Musik und Zahl« und auch nicht mehr für die
»Klassifikation der Musik« (»Musicae tria sunt
genera: mundanum, humanum, instrumentale«)
sondern für die des musikalischen Kunstwerks.
Damit weist er den Weg für eine neue, realisti-
sche Musiktheorie. – Nach diesem Traktat hat zu-
erst Hugo Riemann die ganze Epoche in Frank-
reich »Ars nova« benannt.
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1321 Johannes de Muris (um 1295 –
nach 1351): Musiktraktat 
»Notitia artis musicae 
(Ars novae musicae)«

Der Titel ist nur der des ersten Teils eines mehr-
teiligen Traktats. Hier beschreibt ein Lehrer der
vom Numerus beherrschten Fächer des Quadri-
viums in den Septem Artes Liberales, nämlich
der seit 1321 an der Sorbonne lehrende Professor
für Mathematik und Theorie der Musik Johannes
de Muris, die Bindung der Musik an Zahl und
Zahlenverhältnisse. Dabei überhöht er die Welt-
sicht des Mittelalters noch einmal, und zwar im
Anschluß an Boethius, also an die Tradition,
trotzdem aber auf durchaus neue, zeitgemäße
Weise. Der zweite Teil des Traktats mit dem Ti-
tel »Musica practica« gibt, jedenfalls im Entwurf,
ein vollständiges System der musikalischen Zeit-
ordnung, wobei er die Teilung von Longa und
Brevis in zwei kleinere Notenwerte nun als
gleichberechtigt neben der Dreiteilung konstatiert.

1324 Guillaume de Machaut (* bei
Reims zwischen 1300 und 1305,
† Reims 1377): Motette »Bone
pastor Guillerme – Bone pastor
qui pastores – Bone pastor«

Das erste im engeren Sinne datierbare Werk
Machauts (von etwa 140 Werken) – und der
abendländischen Musik überhaupt.

1324/25 Papst Johannes XXII. (1316-
1334): Bulle »Docta sanctorum«
zur Kirchenmusik

Mit diesem Erlaß versucht der Nachfolger von
Clemens V., der Ausbreitung der mehrstimmigen
Musik in der Liturgie Einhalt zu gebieten. Seit
dem Konzil von Lyon 1274 schon verstummen
die Klagen nicht mehr, daß die mehrstimmige
Musik den einstimmigen Gesang der Kirche ver-
dränge, während doch allein Gregorianische Wei-
sen den Text in seiner liturgischen Funktion zur
Geltung kommen lassen und ihn verständlich ma-
chen, in den mehrstimmigen Kompositionen hin-
gegen der Text nicht zu verstehen ist. »… Die
Kirchenmusik soll nach alter guter Tradition in
unversehrter Reinheit wiederhergestellt werden;
für die Festtage sind jedoch [mehrstimmige] Ge-
sänge in vollkommenen Konsonanzen angängig
und angenehm.« Das also ist entscheidend, daß
hier kirchlich verwendbare Mehrstimmigkeit zu-
gelassen wird, jedoch für bestimmte Anlässe und

unter bestimmten Bedingungen. Dadurch, daß der
Papst dieses Decretale in die große Decretalien-
sammlung aufnimmt, verschafft er ihm einen
Nachdruck, der bis in die Vorberatungen zur kir-
chenmusikalischen Reform des Tridentinums (al-
lerdings nicht mehr in dessen Beschlüsse) hinein-
reicht.

1364 Krönung Karls V., des Weisen,
zum französischen König in
Reims

Wahrscheinlich zu diesem Anlaß entsteht die
Messe von Machaut, der erste zusammenhängen-
de große Ordinarium-Zyklus der Musikgeschich-
te und zugleich eines der großen Kunstwerke des
Jahrhunderts. Im hohen Anlaß liegt sicherlich
auch der Grund für die in jener Zeit außerge-
wöhnliche Vierstimmigkeit und für die ebenfalls
ganz außergewöhnliche Ausdehnung des Werks –
wodurch nach dem Verständnis der Zeit auch das
innere Gewicht gegeben ist.

Wie kein mittelalterliches Stück Musik hat die
Messe von Machaut im 20. Jahrhundert Auf-
merksamkeit gewinnen und auf die Musik des
Mittelalters lenken können. Auch ist an den
zahlreichen Aufführungsversuchen von den
30er Jahren an (z. B. Ensemble »Pro musica
antiqua« unter Safford Cape) bis zu denen der
50er Jahre, von denen man zum erstenmal an-
nehmen konnte, daß ihnen eine gewisse Gül-
tigkeit der Interpretation zukommt (Alfred
Deller mit seinem Ensemble), der Fortschritt
in der Beschäftigung und in der Kraft der
Vorstellung für diese zunächst so fremde Mu-
sik zu erkennen.

1377 Doppelballade auf den Tod von
Guillaume de Machaut

Auf den Tod dieses größten Musikers seiner Zeit
und zugleich eines der Großen der französischen
Literatur schreibt F. Andrieu im Spätstil Ma-
chauts eine Doppelballade »Armes – O flour« (Text
von E. Dechamps). Damit beginnt die französi-
sche Spätzeit des musikalischen 14. Jahrhunderts.
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7. Trecento: das 14. Jahrhundert 
in Italien

In Italien findet man – von Beispielen in Mu-
siktraktaten abgesehen – mehrstimmige Musik
zum ersten Mal im 14. Jahrhundert. Gleichzei-
tig mit der Ars nova in Frankreich, jedoch da-
von ganz unabhängig, blüht hier eine WELTLI-
CHE MUSIK, die durch Freude an einer weiträu-
migen ausdrucksstarken »cantabilità« und durch
übersichtliche und vor allem sehr »harmo-
nisch« klingende Zusammenklangsfolgen ge-
kennzeichnet ist. Sie ist vokal empfunden, aber
doch wohl von Sängern und Instrumentalisten
gemeinsam aufzuführen. Ihr fehlt das Kon-
struktive, das als charakteristischer Zug der
französischen Ars nova-Musik angesehen wer-
den muß. Man findet hier fast keine Motetten.
Die vom Tenor-Cantus firmus ausgehende
Bauweise fehlt, ebenso fehlen Mehrtextigkeit
und Isorhythmie.

Die geistige und menschliche Haltung, die der
italienischen Trecento-Musik zugrunde liegt,
scheint weniger der Gotik als der Renaissance
zuzugehören. Freilich ist ihre Zeit auch die ei-
ner neuen (von einer Art Bürgertum geschaf-
fenen und behaupteten) wirtschaftlichen und
politischen Macht der ehrgeizig aufstrebenden
Stadtstaaten Mittel- und Oberitaliens, die Zeit
der neuen Kunst eines Giotto (1266-1337)
und seiner Schule und einer neuen Literatur,
die zwar noch unter dem Einfluß Dantes
(1265-1321) steht, aber mit Petrarca (1304-
1374) und Boccaccio (1313-1375) selbständig
wird und höchste Bedeutung erlangt. Auf der
anderen Seite weisen die musikalische Satz-
technik und die Tonalität der Trecento-Musik,
und zwar gerade auch in den Werken des
Francesco Landino, zurück auf die mittelalter-
lichen Techniken und die tonale Grundlage
des Parallel-Organums und auf das damit zu-
sammenhängende freie Diskantieren.

Ebenso schnell wie diese weltfreudige Kunst,
der so gar nichts »Mittelalterliches« anzuhaf-
ten scheint, aufblüht, verschwindet sie wieder;
am Ende des Jahrhunderts ist die italienische
Musik ganz unter französischen Einfluß gera-
ten.

Die Hauptgattungen der Trecento-Musik
sind MADRIGAL, BALLATA und CACCIA, volks-
tümliche italienische Dichtungsformen mit Re-
frain, die Ballata zunächst auch getanzt. Am
Beginn des Jahrhunderts ist das Madrigal,

nach der Mitte die Ballata die wichtigste musi-
kalische Gattung.

Das MADRIGAL hat in der Regel zwei
annähernd gleich bewegte Stimmen. Der –
von Ausnahmen abgesehen – gemeinsame ita-
lienische Text kann die verschiedensten Inhal-
te haben: Hirten- und Liebeslyrik, Politisches
und Satirisches. Die Ableitung des Namens
»Madrigal« ist nicht geklärt (von mandra =
Herde; oder von matricalis = mütterlich, hei-
matlich, der Muttersprache verbunden; oder
von materialis = weltlich, im Gegensatz zu
moralis = geistlich). Mit dem Madrigal des
16. Jahrhunderts hat das Madrigal des Trecen-
to keinen direkten Zusammenhang.

Die CACCIA hat drei Stimmen: Über einem
frei erfundenen Tenorfundament (kein Cantus
firmus!) bilden die Oberstimmen auf den sel-
ben Text einen Kanon. Die Texte schildern
Jagd- oder Marktszenen oder andere Begeben-
heiten des täglichen Lebens in lebhafter reali-
stischer Darstellung. Ob der Name »Caccia«
(= Jagd) von der Textgattung bzw. den Text-
vorwürfen oder von der Musik (wegen der »fu-
ga« der Oberstimmen) abzuleiten ist, ist nicht
geklärt. Mit der Chace der französischen Ars
nova (drei kanonisch geführte Stimmen ohne
Tenorfundament) hat die Caccia nichts zu tun.

Die BALLATA mit einer lebhaft bewegten
kantablen Oberstimme über ein oder zwei ru-
higeren jedoch durchaus auch kantablen Un-
terstimmen (kein Cantus firmus!) entspricht
als Form dem französischen Virelai, nicht der
französischen Ballade. Sie ist bereits im 13.
Jahrhundert in Italien, jedoch als einstimmi-
ges Lied zur Begleitung eines Reigentanzes,
verbreitet. Gegen Ende des 14. Jahrhunderts
erscheint sie mehr und mehr stilisiert und im
dreistimmigen Satz, dem französischen Kanti-
lenen-Satz (Tenor und Kontratenor mit melo-
disch führender Oberstimme) verwandt.

Man kann im italienischen Trecento drei GE-
NERATIONEN von Musikern unterscheiden, von
denen die letzte jedoch schon in die Zeit des
Übergangs zum 15. Jahrhundert gehört, durch
den französischen Einfluß gekennzeichnet ist
und die Kunst der Niederländer mit vorberei-
tet. Zur ersten Generation – mit dem Zentrum
in Florenz – zählt man die Musiker, die das
zweistimmige Madrigal und die dreistimmige
Caccia pflegen. Die bedeutendsten sind Gio-
vanno da Cascia (auch Giovanni da Firenze)
und Jacopo da Bologna. Der Hauptmeister der
zweiten Generation ist der zu seiner Zeit schon
weltberühmte blinde Organist Francesco Lan-
dino (oder Landini; * Fiesole um 1335, † Flo-
renz 1397), wohl der bedeutendste Musiker der
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ganzen Epoche. In dieser zweiten Generation
herrscht die Ballata vor, was bereits auf einen
gewissen französischen Einfluß weist, der
dann die dritte Generation bestimmen soll. Ne-
ben Landino sind zu nennen Bartolino da Pa-
dua, Ghirardello da Firenze, Lorenzo da Firen-
ze, auch Niccolò da Perugia. Zur dritten Gene-
ration gehören Paolo Tenorista (Paolo da Fi-
renze), Andrea da Firenze und Niccolò Zacha-
rio (Magister Zacharias).

Die HAUPTQUELLE für die Musik des Trecento
ist der (nicht vor 1420 geschriebene) pracht-
voll ausgestattete Squarcialupi-Codex in Flo-
renz (benannt nach einem Besitzer im 15.
Jahrhundert). Er enthält 354 weltliche Werke,
das ist über zwei Drittel des bekannten Reper-
toires der Zeit, geordnet nach Komponisten in
chronologischer Folge. – Eigentümlichkeiten
der italienischen MENSURALNOTATION des Tre-
cento (Theorie: Marchettus von Padua, Pome-
rium) sind die Notierung auf 6 statt auf 5 Li-
nien und die besondere Art der Brevis-Unter-
teilung, mit der rhythmische Möglichkeiten
gegeben sind, die die französische Mensural-
musik nicht kennt.

8. Das späte 14. Jahrhundert
in Frankreich und Italien

Der Übergang zum 15. Jahrhundert und dann
zu den Niederländern ist weder ausreichend er-
forscht noch musikalisch befriedigend interpre-
tiert. Italien scheint im ausgehenden Trecento
zunehmend unter französischen Einfluß zu ge-
raten; Johannes Ciconia aus Lüttich (um 1335-
1411), der erste Niederländer, der in Italien be-
gegnet, pflegt jedenfalls in Padua eine neue
Kirchenmusik vor allem mit Motetten französi-
scher Machart. Nach Ciconia als der wahr-
scheinlich maßgebenden Gestalt nennt Besseler
(1952) die ganze Übergangszeit »EPOCHE CICO-
NIA«. – In Frankreich werden die durch Philip-
pe de Vitry und Guillaume de Machaut gepräg-
ten Gattungen und Satztechniken der (meist
isorhythmischen) MOTETTE und der französi-
schen BALLADE, sowie des RONDEAU und des
VIRELAI weiter gepflegt. Die Ballade tritt je-
doch als »DISKANTLIED« in den Vordergrund
und verdrängt die Motette vom Platz der wich-
tigsten Gattung mehrstimmiger Musik.

Seit der Rückkehr des Papstes und seiner

Hofkapelle von Avignon nach Rom 1376
schwindet der geistliche Einfluß auf die franzö-
sische Mehrstimmigkeit, vor allem im Süden.
Gleichzeitig verlagert sich das Schwergewicht
der Musikpflege nach Paris und an den Hof der
französischen Könige, wo die hervorragenden
Hofkapellen Karls V. (1364-1380) und Karls
VI. (1380-1422) die besten Musiker an sich
ziehen. In den chaotischen Zuständen, die nach
der Niederlage der Franzosen durch die Englän-
der in der Schlacht bei Azincourt 1415 ein-
reißen, geht die königliche Kapelle jedoch un-
ter. Alsbald freilich ersteht ein neues und be-
deutenderes musikalisches Zentrum am Hofe
der Herzöge von BURGUND, wo unter Philipp
dem Guten (1419-1467) und Karl dem Kühnen
(1467-1477) die abendländische Kunst über-
haupt einen Mittelpunkt findet und die Musik
zu neuer Blüte gelangt. Italienische und franzö-
sische musikalische Elemente beginnen sich in
der Komposition zu mischen. Hinzu kommt ein
englisches Element, das am Beginn des 15.
Jahrhunderts die Musik entscheidend beein-
flußt.

Die wichtigsten QUELLEN für die Übergangs-
zeit sowohl italienischer als auch französi-
scher Musik sind die Handschriften Chantilly
(113 mehrstimmige Sätze) und für die geistli-
che Musik Apt (rund 50 Stücke). – Die MEN-
SURALNOTATION ist zu einem praktikablen In-
strument der Komposition ausgereift – freilich
jetzt auch durch eine Menge von Zeichen und
Hilfszeichen sehr kompliziert.

9. Das 14. und das beginnende 
15. Jahrhundert in England 
und in Deutschland

Wie schon angedeutet, ist der Anteil der engli-
schen Musik an der Entstehung der abendlän-
dischen Polyphonie von grundlegender Bedeu-
tung, und dies nicht nur obwohl, sondern weil
England im 13. und 14. Jahrhundert gleichsam
abseits der großen Entwicklung bei der Ausbil-
dung mehrstimmiger Komposition steht. Es
bewahrt dadurch nämlich Elemente einer älte-
ren Stufe der Musik in einer offenbar mehr
vorläufigen mehrstimmigen Praxis, die als
Konsonanzen Terzen und Sexten und für die
Tonartbildung die Töne der Dur-Reihe c-a
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nicht nur zuläßt, sondern gar bevorzugt. Diese
Elemente sowohl der Klanglichkeit als der
Melodik sollen dann im 15. Jahrhundert bei
der Berührung englischer und französischer
Musik fruchtbar werden für ein neues musika-
lisches Denken und für eine neue musikalische
Komposition, und zwar so stark, daß man wie-
der von einer »Ars nova« sprechen wird.

Während im 14. Jahrhundert in Frankreich
und Italien die weltliche Musik im Vorder-
grund steht, sind aus England fast ausschließ-
lich geistliche Werke überliefert. Den Haupt-
teil bilden Vertonungen des ORDINARIUM DER

MESSE, jedoch mit Ausnahme des Kyrie, das in
England im 14. Jahrhundert wohl noch vom
Volk gesungen wird. Meist tragen alle Stim-
men denselben Text vor, es werden aber auch
– besonders in den textreichen Stücken des Or-
dinarium Missae Gloria und Credo – verschie-
dene Teile des einen Textes gleichzeitig von
verschiedenen Stimmen vorgetragen (z. B. im
Credo: »in unum deum« und »patrem omnipo-
tentem«). Der Cantus firmus begegnet nicht
mehr nur im Tenor, sondern auch in Mittel-
stimmen, in der Oberstimme oder gar durch
die Stimmen wandernd. Die Stücke werden
noch häufig wie einst die Organa der Notre
Dame-Schule – die freilich im 14. Jahrhundert
in England noch abgeschrieben werden, also
nicht vergessen sind – in Partitur (statt in
Stimmen getrennt) notiert. Neben altertümli-
chen Stücken wie ORGANA begegnen durchaus
auch solche neuester Machart, vor allem aber
Stücke mit englischen Eigenheiten wie STIMM-
TAUSCH-MOTETTEN und RONDELLI in der Art,
die schon Walter Odington beschrieben hat.
Französische und englische Musik sind also
durchaus verschieden, und dementsprechend
wird ihre Satztechnik auch von den französi-
schen und den englischen Theoretikern grund-
legend verschieden gelehrt, wie vor anderen
Ernst Apfel (1955, 1959) im einzelnen nachge-
wiesen hat.

Die am weitesten verbreitete Setzart in Eng-
land ist eine eigentümlich konservative, die
auf volkstümliche Musizierweisen zurück-
geht. Terzen- und Sextenparallelen, die von
Quint-Oktav-Klängen ausgehen und wieder
in solche münden, bestimmen die Klanglich-
keit des Satzes und bringen ein fortdrängen-
des und zugleich die Klangzentren verbin-
dendes Moment hinein. Diese in England
»FABURDEN« und später in Frankreich
»FAUXBOURDON« genannte Satztechnik wird
im 14. Jahrhundert in England als improvisa-
torische Praxis der Ausführung von liturgi-
schen Weisen geübt (der sogenannte engli-
sche Diskant), wie mehrere Theoretiker be-
schreiben. Sie begegnet um 1430 zum ersten-
mal in Kompositionen des Festlandes, und
zwar bei Dufay.

Die HAUPTQUELLE der englischen Musik
zwischen 1360 und 1440 ist das Old Hall-
Manuskript, in dem rund 150 Stücke (drei-
und vierstimmige Messen-Sätze, Motetten
und Antiphonen; wohl das Repertoire der
Chapel Royal) von Leonel, Forest und ande-
ren Meistern der Englischen Schule, darunter
auch eine (isorhythmische) Motette von
Dunstable, überliefert sind. Zweite wichtige
Quelle sind die Trienter Codices, deren
Hauptinhalt zwar Kompositionen der Nieder-
länder sind, die aber auch 30 Stücke von
Dunstable, 10 von Leonel und zahlreiche von
anderen Komponisten der Englischen Schule
enthalten.

Wenige mehrstimmige Stücke sind auch aus
DEUTSCHLAND überliefert: in der Liederhand-
schrift aus Kloster Mondsee, die man dem
Mönch von Salzburg (um 1400) zuschreibt,
und von Oswald von Wolkenstein (um 1377-
1445); sie hängen in besonderer Weise mit
dem einstimmigen deutschen Lied zusammen
und weisen in ihrer Machart auf das mehr-
stimmige deutsche Tenorlied des 15. Jahr-
hunderts voraus. – Auch im OSTEN kennt
man die modernen Formen: ein Absenker der
Epoche Ciconia entfaltet sich in den 1420er
Jahren am polnischen Königshof in KRAKAU

mit italienischer wie mit einheimischer Mu-
sik.
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1. Vorüberlegungen zur Renaissance 
in der Musik

Keineswegs ist der Begriff »Renaissance« für
die Musikgeschichte so selbstverständlich ver-
wendbar, wie man meinen möchte. Dies kann
schon allein damit deutlich werden, daß viele,
ja wahrscheinlich die meisten, im Zusammen-
hang von Renaissance in der Musik sofort an
die neue Gattung Oper denken, nicht aber so
ohne weiteres an Palestrina. Die Sache steckt
voller Probleme, und diese faßt am besten F.
Blume zusammen (1963):

»Den Begriff der ›Renaissance‹ als Bezeich-
nung für eine Epoche der Kultur- und Geistes-
geschichte aufrechtzuerhalten, bleibt, allen
Bedenken und Einwänden zum Trotz, guter
Grund. Burckhardts Kernsatz bleibt zu Recht
bestehen: ›Die Renaissance wäre nicht die ho-
he weltgeschichtliche Notwendigkeit gewesen,
die sie war, wenn man so leicht von ihr abstra-
hieren könnte‹. Jedoch wäre es verfehlt, sie al-
lein aus der Wiedererweckung der Antike ab-
leiten zu wollen; für die Geschichte der Musik
insbesondere verlöre der Begriff damit viel

von seiner Brauchbarkeit, weil eine entschie-
dene Hinwendung der Kompositionspraxis zu
(wahren oder vermeintlichen) Grundsätzen des
griechisch-römischen Altertums erst seit der
Mitte des 16. Jahrhunderts zu beobachten ist.
Schon Burckhardt hat gesehen, daß die Re-
naissance nur durch ›ihr enges Bündnis mit
dem neben ihr vorhandenen italienischen
Volksgeist die abendländische Welt bezwun-
gen hat‹. Ob es das Bündnis allein mit dem
›italienischen Volksgeist‹ war, durch das die
wiedererweckte Antike das Abendland be-
zwungen hat, ist vielfach bestritten worden
und muß von der Seite der Musikgeschichte
aus entschieden bestritten werden… Den
Schlüssel zu der Frage, wann in der Geschich-
te der Musik die Renaissance begonnen habe,
liefert das Selbstverständnis der Zeit, das als
spontane Reaktion, ja als heftige Opposition
gegen eine als ›barbarisch‹ empfundene Ver-
gangenheit zutage tritt. Im 15. Jahrhundert be-
ginnen die Musiker wie die Literaten und die
bildenden Künstler, ihr Zeitalter als ein ›neues‹,
sich selbst als Vertreter einer ›neuen‹ Kunst zu
empfinden. Mehr oder minder deutlich kommt
dabei der Gedanke der gemeinsamen Wiederge-
burt der Künste nach der ›lacuna‹ [»Lücke«]
des 5. bis 14. Jahrhunderts, nach dem ›medio
evo‹ [»Mittelalter«] zum Vorschein.«

IV.
Die Ausbildung der Vokalpolyphonie im Niederländischen Zeitalter

der Musik: 1430 bis etwa 1550

2. Gruppierungen der Musiker und der Überlieferung

(In der linken Spalte sind die Großen der Musikgeschichte verzeichnet, in der rechten weitere
Musiker von Rang sowie die wichtigsten Quellen und Drucker.)

A. 15. Jahrhundert, erste Hälfte: Die sogenannte Burgundische Epoche

Dunstable (um 1380-1453) Die Meister des Old Hall-Manuskripts (1360-1440)
Binchois (um 1400-1460)
Dufay (um 1400-1474) Oswald von Wolkenstein (um 1377-1445)

15. Jahrhundert, zweite Hälfte

Busnois († 1492) Sammelhandschriften:
Ockeghem (um 1425-1496/97) Trienter Codices (um 1440-1480)

Lochamer-Liederbuch (1452-1460)
Glogauer Lieder- und Musikbuch (um 1480)
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3. Von der sogenannten Burgundi-
schen Epoche zum 16. Jahrhundert

a) Die Musiktheorie des 15. und 16. Jahrhun-

derts und die neuere Musikgeschichtsschrei-

bung nennen übereinstimmend John Dunstable
den »Quell und Ursprung« der Musik um
1400, weil er in jener Zeit eine »Ars nova«
(Tinctoris) prägt und durchsetzt und der Ent-
wicklung der Komposition Richtung gibt. Das
bedeutet viel, wenn man bedenkt, wie kompli-

15. Jahrhundert, Ende, bis 16. Jahrhundert, Anfang, zugleich die erste große 
Epoche der Deutschen Musik

Josquin (um 1440-1521/24) Adam von Fulda (um 1445-1505)
Obrecht (1450/51-1505) Alexander Agricola (um 1446-1506)
Isaac (um 1450-1517) Heinrich Finck (1444/45-1527)
Gombert († um 1556) Paul Hofhaimer (1459-1537)

Thomas Stoltzer (1480/85-1526)
Ludwig Senfl (um 1486-1542/43)
Georg Rhaw (1488-1548)
Sixtus Dietrich (1492/94-1548)
Johann Walter (1496-1570)

B. 16. Jahrhundert, erste Hälfte

Willaert (1480/90-1562)
Janequin (um 1485-1558)
Cristóbal de Morales (um 1500-1553)

Das 16. Jahrhundert und die Römische Schule

A. Gabrieli (um 1510-1568) Goudimel (um 1514-1572)
Cyprian de Rore (1516-1565) Baïf (1532-1589)
Philippe de Monte (1521-1603) Sammeldrucke der großen Offizinen in Venedig
Palestrina (um 1525-1594) (Petrucci, seit 1501), Augsburg (Oeglin, seit 1507),
Orlando di Lasso (um 1532-1594) Mainz (P. Schöffer, seit 1512), Paris 
Th. L. de Victoria (um 1549-1611) (Attaingnant,  seit 1528), Antwerpen (T. Susato, 

seit 1543) 
Liederbücher, etwa von Forster (seit 1539)

C. 16. Jahrhundert, zweite Hälfte, bis 17. Jahrhundert, Anfang

Marenzio (1553-1599) Handl/Gallus (1550-1591)
G. Gabrieli (1554/57-1612/13) Lechner (um 1553-1606)
Gastoldi (um 1550-1622) Haßler (1564-1612)
Sweelinck (1562-1621) Demantius (1567-1643)
Monteverdi (1567-1643)

D. Elisabethanische und Shakespeare-Zeit in England: 1560-1610

Byrd (1543-1623)
Morley (1557-1602)
Dowland (1562-1626)
Wilbye (1574-1638)
Weelkes (um 1575-1623)
Orlando Gibbons (1583-1625)



ziert am Beginn des 15. Jahrhunderts die musi-
kalische Situation ist, und wie viele und wel-
che Einflüsse allerorten wirksam sind. Zwar
kann man niemals für das Ende einer und für
den Beginn der folgenden Epoche der Musik-
geschichte ein bestimmtes Datum als das allein
gültige angeben, darf man niemals einem ein-
zigen Meister die Verantwortung für eine Re-
volution in der Kunst anlasten, aber hier muß
und kann man mit Tinctoris (1477) sagen,
Dunstable ragt aus seiner Zeit »wie ein Gip-
fel« heraus, und es kann kein Zweifel darüber
bestehen, daß er, der größte englische Kompo-
nist vor William Byrd, es ist, der vor allen an-
deren die Musik der folgenden Epoche beein-
flußt, daß durch ihn die »contenance angloise«
(»die englische Art«) weit ins 15. Jahrhundert
hineinreicht.

Es sind zwei KOMPONISTENGENERATIONEN

um Ockeghem und um Josquin Desprez, deren
Tätigkeit sich von der zweiten Hälfte des 15.
Jahrhunderts bis zum Anfang des 16. erstreckt.
Als man auf dem Kontinent die traditionsver-
haftete, in einer gewissen Volkstümlichkeit
verbleibende Haltung der englischen Kompo-
nisten übernimmt, deutet man sie im Sinne der
aus dem 14. Jahrhundert abgeleiteten konti-
nentalen Tradition um: man kehrt wieder zu ei-
ner mehr tektonischen Satzbauweise zurück.
Im Sinne von Georgiades’ Darstellung der Mu-
sikgeschichte unter der Überschrift »Musik
und Sprache« (1954) kann man das so sagen:
In die englische, mehr »als Darstellung des
Menschen« zu verstehende Musik werden Ele-
mente einer Musik hineingetragen, die »als ei-
genständiges Ornament« zu verstehen sind.
Doch wird es noch ein Jahrhundert dauern,
nämlich bis zu Palestrina und Lasso, bis die
Synthese erreicht wird. Oder dasselbe noch
einmal anders: Dunstables Musik als Summe
und zugleich schöpferische Neugestaltung der
englischen Tradition stellt mehr eine Forde-
rung als eine Erfüllung dar, die Forderung
nach mehrstimmig musikalischer Verwirkli-
chung der natürlich deklamierten Sprache. Die
Erfüllung dieser Forderung durch Palestrina
und Lasso ist aber nur möglich auf Grund der
musikalisch konstruktiven Arbeit der Nieder-
länder.

Wie die meisten der hervorragenden Musi-
ker der Epoche 1430-1600 stammen Dufay

und seine berühmten Zeitgenossen aus dem
seit dem Ende des 14. Jahrhunderts zum HER-
ZOGTUM BURGUND (Hauptstadt: Dijon) gehören-
den flämisch-wallonischen Grenzgebiet, wo
die Grafschaft Hennegau (Hauptstadt: Mons)
zusammen mit dem Bistum Cambrai (West-
grenze: Schelde) durch Jahrhunderte die nord-
westlichste Provinz des Reiches gewesen ist;
die Einwohner dieses Gebiets sind daher nicht
als Franzosen, sondern als wallonische Nieder-
länder anzusehen. Besseler (1931) hat deshalb
plausibel machen können, daß es sachlich rich-
tiger ist, diese Musiker nicht als erste Schule
der »Niederländer« zu bezeichnen, sondern sie
für sich zu betrachten und im Zusammenhang
einer eigenen »Burgundischen Epoche« zu be-
handeln. Denn was hier in Erscheinung tritt, ist
mehr als eine »Schule«, die dann von einer an-
deren abgelöst wird, es ist ein Zeitalter von
starker Eigenart, dessen Ausstrahlung in Bur-
gund selbst wie in den Nachbarländern bis zur
Jahrhundertwende und darüber hinaus reicht.
Niemand hat das so gut dargestellt wie Huizin-
ga (1919/24) für die Kultur allgemein und Bes-
seler (1931) und, daran anschließend, Gülke
für die Musikgeschichte. Dieses glänzende
Zeitalter ist zugleich das eines schrecklichen
Krieges, des »hundertjährigen Krieges« zwi-
schen Frankreich und England (1339-1453).
Im Zuge dieser kriegerischen Auseinanderset-
zung findet allerdings durch die Anwesenheit
der Engländer und englischer Hofhaltungen
auf dem Festland eine Begegnung der Kulturen
statt, die zu einem intensiven Austausch führt,
und dieser soll für die Musik – und zwar für
die Musik mehr als für alle anderen Künste –
von Bedeutung werden: Zum anderen Mal be-
fruchtet die englische Musik, die, wie gesagt,
ältere und den Ursprüngen nähere musikali-
sche Schichten bewahrt hat, die französische
Komposition, in der die Möglichkeit eines von
der Realität in gewisser Weise abstrahierenden
musikalischen Denkens weit, vielleicht zu weit
genutzt worden ist.

b) »… nonnulla vetusta Carmina ignotae auc-
toritatis …« »Ich habe im übrigen einige alte
Stücke unbekannter Herkunft, die man apo-
kryph [heute wohl: anonym] nennt, in Händen
gehalten – so nichtssagend und so geistlos
komponiert, daß sie das Ohr mehr beleidigten
als erfreuten. Ja, überhaupt gibt es, worüber
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ich mich nicht genug wundern kann, Komposi-
tionen, die von Gebildeten als hörenswert er-
achtet werden können, erst seit 40 Jahren; in
dieser Zeit aber – um von unzähligen Chorsän-
gern, die höchst anmutig singen, ganz zu
schweigen – gibt es zahllose vorzügliche
Komponisten, vielleicht durch die Macht eines
himmlischen Einflusses oder als Folge bestän-
diger Übung, wie Johannes Okeghem, Johan-
nes Regis, Antonius Busnois, Firminus Caron,
Guillelmus Faugues, die sich rühmen, Johan-
nes Dunstable, Egidius Binchois und Guillel-
mus Dufay, die unlängst verstorben sind, als
Lehrer in dieser göttlichen Kunst gehabt zu ha-
ben« (Übersetzung U. Kielmann). Zu seinem
eigenen Erstaunen bemerkt hier Johannes Tin-
ctoris im Jahr 1477 (Prolog zum Liber de arte
contrapuncti), daß ältere Kompositionen – ge-
meint sind französische Kantilenensätze des
14. und frühen 15. Jahrhunderts – ihm und sei-
nen Zeitgenossen der 2. Hälfte des 15. Jahr-
hunderts ganz und gar unerträglich geworden
sind, und er behauptet hier tatsächlich, erst seit
etwa 40 Jahren, also rund seit 1430, werde ei-
ne für gebildete Ohren hörenswerte Musik ge-
schrieben. An anderer Stelle (Prolog zu Pro-
portionale musices, um 1474) spricht Tinctoris
in bezug auf den Aufschwung und grundlegen-
den Wandel der Musik am Beginn seines Jahr-
hunderts gar von einer »Ars nova«, und er sagt
auch dort, im Grunde läge deren Ursprung in
der Englischen Schule und bei Dunstable, und
Dufay und Binchois, seine Zeitgenossen in
Frankreich, griffen ja nur auf, was jene begon-
nen hätten. Also seien seine, des Tinctoris
Zeitgenossen in der zweiten Hälfte des 15.
Jahrhunderts, welche er »Moderni« nennt, nur
Nachfolger: »So ergibt es sich, daß in dieser
Zeit die Mittel unserer Musik einen so wunder-
samen Zuwachs erfuhren, daß es eine neue
Kunst zu geben scheint. Ursprung und Quelle
dieser, um sie so zu nennen, Ars nova sollen
bei den Engländern gelegen haben, als deren
Haupt Dunstable herausragte. Dessen Zeitge-
nossen in Frankreich waren Dufay und Bin-
chois, denen die nächste Generation unmittel-
bar folgte, nämlich Okeghem, Busnois, Regis
und Caron, die besten Komponisten von allen,
die ich hörte« (Übersetzung U. Kielmann).

Tinctoris, der bedeutendste Musiktheoreti-
ker des 15. Jahrhunderts, bringt also die neue

Epoche der Musikgeschichte mit einer Art von
»Eingreifen der Engländer« und nicht bloß mit
der Person Dunstables in Verbindung, das
heißt mit der englischen Tradition und nicht
allein mit dem Genie ihres größten Meisters,
auch wenn erst dieser, aber dieser vor allen an-
deren, musikalisch »formuliert«, was das We-
sen dieser englischen Tradition ausmacht: Hier
kehrt mit einer neuen Freiheit der musikali-
schen Komposition alles »Musikalische«
gleichsam wieder, dringt in den Satz ein und
wendet damit dessen Künstlichkeit und Kon-
struktivität zu einer Art kunstvoller Natürlich-
keit.

Satzgrundlage ist und bleibt weiterhin in
den meisten Sätzen ein Cantus firmus und im
Satzgefüge der Tenor, beide bleiben aber nicht
mehr notwendig aneinander gebunden. Viel-
mehr kann der Cantus firmus auch in anderen
Stimmen liegen oder sich anderen Stimmen
mitteilen, auch andere Stimmen durchdringen.
Im nun neu anhebenden Prozeß der Entwick-
lung des polyphonen Satzes spielt jetzt die er-
ste und entscheidende Rolle eine neue Melodik
der Einzelstimme, die einerseits den Cantus
firmus mit seinen einzelnen Tönen unter vielen
»eigenen« melodischen Tönen in sich auf-
nimmt (man spricht von Kolorierung des Can-
tus firmus), andererseits sich vom Cantus fir-
mus als von einem ursprünglich linear-melodi-
schen Element durchdringen läßt, ohne ganz in
diesem aufzugehen. Soll die melodische Wir-
kung des Cantus firmus sich auf solche Weise
dem ganzen Satz mitteilen, so liegt es dann
auch nahe, statt der fünf verschiedenen Grego-
rianischen Melodien für die fünf Teile eines
Mess-Zyklus allen Teilen eine einzige Grego-
rianische Melodie als Cantus firmus zugrunde
zu legen: der Zusammenhang der Teile müßte
stärker, und vor allem er könnte musikalischer
werden. Kein Wunder, daß nun auch an Stelle
des Gregorianischen Cantus firmus Lieder auf-
tauchen, die im Satz die Funktion eines Cantus
prius factus übernehmen. Da bei der Melodik
außerdem ein – manchmal geradezu italienisch
anmutendes – Element des Vokalen und
schließlich die Kraft einer melodischen Tona-
lität wirksam werden, gewinnt die melodische
Linie einen besonderen neuen vokalen Zug
und mit ihm eine Geschmeidigkeit, die die
Stimme – und alsbald den ganzen Satz – in ei-
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ne Art natürlichen Fließens bringt. Zu dieser
Vokalisierung trägt schließlich eine gewisse
Versprachlichung der Melodik bei, wenn bei
Einsätzen und Neueinsätzen der Stimmen me-
lodische Motive verwendet werden, die, wie
Hugo Riemann gesagt hat, »wortgezeugt«
sind, das heißt, bei denen sich mit der deutli-
chen Wortdeklamation kurze und einprägsame
musikalische Motive sinnfällig verbinden –
Motive, die sich mit demselben Text in ver-
schiedenen Stimmen wiederholen und den Satz
so in einem neuen Sinne mehrstimmig erschei-
nen lassen:

An die Stelle der Mehrtextigkeit als Sig-
num der Mehrstimmigkeit tritt jetzt bei nur ei-
nem Text in allen Stimmen (der Cantus firmus
wird nicht mehr mit seinem eigenen, sondern
mit dem Text der anderen Stimmen vorgetra-
gen) die Signierung der Einzelstimme durch
musikalische Mittel, das heißt durch sinnfälli-
ge melodische Mittel und durch solche der
Stimmführung im Verband aller Stimmen.
Zweierlei liegt dabei offenbar nahe: ein auf-
führungstechnisches und ein kompositions-
technisches Moment. Wenn die einzelnen
Stimmen jeweils denselben Text vortragen und
zugleich in ihrem melodischen Duktus einan-
der angeglichen werden, weil sie alle gleichbe-
rechtigt sein sollen, dann muß sich für das Er-
klingen die Tendenz vom Spaltklang (d. h. der
klanglichen Differenzierung der einzelnen
Stimmen durch deutlich verschiedene Beset-
zung, vor allem mit verschiedenen Instrumen-
ten) weg und zu einer anderen Tendenz wen-
den, nämlich hin zum Verschmelzungsklang
und schließlich zur vollkommenen Vokalisie-
rung.

Damit ist das Problem der UNTERSCHEID-
BARKEIT DER STIMMEN voneinander als ein
Grundproblem der Polyphonie neu gestellt,
und die Lösung kann nicht mehr nur auf-
führungspraktisch, sie muß kompositorisch er-
folgen. Wie kann man, so lautet das Problem
jetzt, die Stimmen eines polyphonen Satzes
einander angleichen und denselben Stimm-
führungsregeln unterwerfen und sie doch er-
kennbar getrennt musikalisch führen? Die Lö-
sung lautet: im KANON. Die Niederländer ha-
ben dieses Mittel denn auch viel angewandt
und ausgebaut, sie haben aber auch eingese-
hen, daß damit dem musikalischen Satz wieder

das Netz einer Konstruktion übergeworfen und
die Einzelstimme im Grunde ihrer Selbständig-
keit wieder beraubt ist. Sie haben entdeckt,
daß der Zweck erreicht ist, wenn der Hörer den
Einsatz jeder Stimme getrennt von dem der an-
deren Stimme hören kann, und daß es nur der
Wiederholung dieser Wahrnehmung der ver-
schiedenen Stimmen-Einsätze bedarf, um das
Hörbewußtsein vom polyphonen Satz auch auf
Dauer zu gewährleisten: Imitation ist das Mit-
tel, Durchimitation das Ziel. So jedenfalls
stellt sich uns Heutigen der Weg dar, den die
Kompositionen der Niederländer hin zum so-
genannten A CAPPELLA-STIL des 16. Jahrhun-
derts abzustecken scheinen.

Voraussetzung für die neue melodische
STIMMFÜHRUNG und STIMMIGKEIT im Satz ist
freilich, daß die Organisation des Satzganzen
darauf eingeht, nämlich mit einer neuen Kon-
trapunktik das Zusammen der Stimmen neu re-
gelt, und zwar so, daß die einzelne Stimme in
ihrer melodischen Entfaltung möglichst wenig
behindert, auf der anderen Seite aber zugleich
eine klangliche Entfaltung des Ganzen geför-
dert wird. Die neue Klangvorstellung ist dabei
bestimmt von dem, was man meist (nach Bes-
seler) den »englischen Vollklang« nennt, der,
äußerlich betrachtet, Terzen und Sexten bevor-
zugt und deshalb in wohlklingenden Akkorden
auf längeren Strecken dahinfließt. Im »engli-
schen Vollklang« ist der musikalische Satz im
Grunde klanglich aufgefaßt, und dies äußert
sich darin, daß zwischen den Klängen der Ka-
denzpunkte Verbindungen im klanglichen Be-
reich bestehen oder hergestellt werden. Damit
dehnt sich die klangliche Organisation vom je-
weils selbständigen – um nicht zu sagen: iso-
lierten – Kadenzgeschehen an den mit dem
Text gegebenen Abschnittsgrenzen auf den
ganzen musikalischen Satz aus: es entsteht ein
neuer Kontrapunkt. Sein Kennzeichen ist die
Verbindung einer selbständigen Melodik der
Einzelstimme mit einer selbständigen Klang-
Organisation des Satzganzen; weder sind die
Zusammenklänge und Zusammenklangsfolgen
nur Zufallsprodukte der Stimmführung, noch
führen die Stimmen lediglich aus, was die
Klanglichkeit des Satzes – später wird man sa-
gen: seine Harmonik – verlangt. Melodik und
Klanglichkeit liegen im Widerstreit bei der ge-
meinsamen Aufgabe, Text als polyphone
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Komposition vorzutragen. Diese wie jene hat
ihre Bedingungen. Die melodische Tonalität
ist der einstimmigen Gregorianik und ihren
vielfältigen Tonarten verpflichtet, die Klang-
lichkeit der uralten Tradition der nichtkompo-
nierten, nämlich usuellen Mehrstimmigkeit.
Diese hat in Klang- oder Akkordfeldern und
ihren Nachbarschaftsbeziehungen Bedingun-
gen, deren Respektierung sie für den kompo-
nierten mehrstimmigen Satz fordert. Den Satz,
in dem die gegen- und miteinander wirkenden
musikalischen Kräfte ausgeglichen sind, be-
schreibt Johannes Tinctoris (Liber de arte con-
trapuncti) so: »… omnes partes rei factae sive
tres, sive quattuor, sive plures sint, sibi mutuo
obligentur, ita quod ordo lexque concordanti-
arum cuiuslibet partis erga singulas et omnes
observari debeat« – »… alle Stimmen einer
Komposition, seien es drei, vier oder mehr,
sind sich gegenseitig verpflichtet, und zwar so,
daß Ordnung und Regel der Zusammenklänge
gewahrt werden von jeder Stimme gegen jede
einzelne andere und gegenüber allen«: Die na-
hezu vollkommene Definition des polyphonen
Verfahrens.

In einem musikalischen SATZ von gleichbe-
rechtigten Stimmen, die je für sich melodisch
gedacht und nicht nur an Kadenzpunkten, son-
dern im Satzganzen klanglich gebunden sind,
erhält die Bezugsebene für die Dissonanzbe-
handlung besondere Bedeutung, und diese
kommt bei der vordringenden Klanglichkeit im
»englischen Vollklang« der tiefsten Stimme
zu. Diese nämlich entscheidet über die Ver-
wandtschaft der Klänge und ihr gegenseitiges
Verhältnis, und das bedeutet in der Kompositi-
on: über die Dissonanz-Konsonanz-Verhältnis-
se. Während bisher der komponierte Satz in
der Regel dreistimmig war und eine Stimme in
der tiefen Lage fehlte, geht die Tendenz nun
zum vierstimmigen Satz mit einem Contrate-
nor bassus. Im dreistimmigen Satz war der
Contratenor eine Stimme im Lagenbereich des
Tenors, einmal über, einmal unter ihm, keiner
Lage fest zugewiesen. Sobald sich der Contra-
tenor nun aber im vierstimmigen Satz in einen
hohen und einen tiefen Contratenor (Contrate-
nor altus und Contratenor bassus) spaltet, ist
die tiefe Stimmlage gleichsam endgültig be-
setzt, und damit die Möglichkeit gegeben, das

Satzgefüge jederzeit auf den Satzgrund in der
Tiefe zu beziehen.

Parallel mit der Entwicklung der Satztech-
nik geht die des INSTRUMENTARIUMS im Wech-
sel der Besetzung: Nun bilden das Instrumen-
tarium und die einzelnen Instrumentenfamilien
die Bassregion aus. Allerdings erst die Genera-
tion Ockeghems entdeckt die eigentlichen
Bass-Wirkungen, nun aber auf so elementare
Weise, daß plötzlich eine neue Klangwelt auf-
bricht und deshalb der gesamte Instrumenten-
vorrat veränderten Forderungen angepaßt wer-
den muß.

Alle die hier in Kürze beschriebenen Fakto-
ren versuchen die Musiker nun, ein jeder auf
seine Weise, zur Geltung zu bringen und zu-
gleich mit traditionellen Zügen der Kompositi-
on zu verbinden, wobei die nach der Musikan-
schauung der Zeit ideell und konstruktiv recht-
fertigenden Kompositionselemente, nämlich die
CANTUS FIRMUS-TECHNIK und die ISORHYTHMIE

durchaus festgehalten werden: bis ins 16. Jahr-
hundert werden Motetten und Messen-Sätze
für besondere und hohe Anlässe (etwa »Staats-
motetten«) isorhythmisch angelegt, und über
Cantus firmi arbeitet man weiter – durch Jahr-
hunderte! Hier ist in der ersten Hälfte des 15.
Jahrhunderts ein Weg angebahnt, der in der
Musik der a cappella-Polyphonie des 16. Jahr-
hunderts sein Ziel finden sollte. Die Komponi-
sten des sogenannten Niederländischen Zeital-
ters der Musik sind es, die alles gleichsam zu-
sammen und zum Ausgleich bringen, die das,
was wir so selbstverständlich »Abendländische
Polyphonie« nennen, in eineinhalb Jahrhunder-
ten erst geschaffen bzw. vollends ausgebildet
haben.

c) Mit den Veränderungen in der Komposition
stehen in Wechselwirkung Veränderungen im
REPERTOIRE und in den musikalischen GAT-
TUNGEN. Während des ausgehenden musikali-
schen Mittelalters, nämlich im 14. Jahrhundert,
hat ja überraschender Weise auch in Frank-
reich, wie vorher schon in Italien, die weltliche
Kunst das Übergewicht bekommen. Anders
freilich in England. Zugleich waren die Gat-
tungen der Komposition deutlich voneinander
zu unterscheiden. Beides ändert sich im begin-
nenden 15. Jahrhundert: Weltlich und Geist-
lich halten sich die Waage; die Unterschiede
der Gattungen und ihrer Kompositions-
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eigentümlichkeiten treten zurück hinter eine
allgemeine Tendenz zum durchorganisierten
polyphonen Satz. Daneben breiten sich aller-
dings Einflüsse nichtkomponierter Musiken
aus: Im Bereich der Melodik tendiert das All-
gemein-Vokale zum Liedhaften, im Bereich
des mehrstimmigen Ganzen das Allgemein-
Klangliche zum Harmonischen. Weit verbrei-
tete weltliche Lieder – um nicht gleich zu sa-
gen: Schlager – dringen in die Kirchenmusik
ein und verdrängen Gregorianische Cantus fir-
mi in ihrer Funktion als Cantus prius facti.

Die französische BALLADE des späten 14.
Jahrhunderts nimmt italienische und englische
Elemente auf – und wandelt sich im 15. Jahr-
hundert doch zur typisch französischen CHAN-
SON – was praktisch heißt: von einer von Be-
rufsmusikern auszuführenden Kunst zu einer
Gesellschaftskunst. Die mehrstimmige franzö-
sische Chanson des 15. und 16. Jahrhunderts
ist eine der wichtigen Gattungen der europäi-
schen Musikgeschichte. Im Musizieren vereint
sie aristokratische Liebhaber (auch Frauen)
und Berufsmusiker. Zu den wichtigeren Kom-
ponisten gehören neben Dufay und Binchois
Baude Cordier, Grenon, Lebertoul, Hugho und
Arnold de Lantins, etwas später Busnois und
Hayne van Ghizeghem. Das Schaffen von
Ockeghem, der in näherer Beziehung zu Bin-
chois steht, eröffnet und prägt erst die folgen-
de Phase der Chanson-Komposition.

In der Konstruktion grundsätzlich gleich,
nur weniger Oberstimmen-betont ist der Satz
der MOTETTE. Die Spannweite zwischen älterer
Art und neuerer ist zum Anfang des Jahrhun-
derts noch groß, schwindet aber langsam. Die
ältere, in Isorhythmie erstarrte MOTETTE meist
weltlichen, festlichen, repräsentativen, seltener
liturgischen Inhalts, lebt zwar noch fort, doch
tritt sie zurück gegenüber einem Typ von ge-
ringerem Anspruch, kleinerem Umfang und
schlichterer Haltung: Die hier vorherrschenden
Gebets- und Marientexte kennzeichnen diesen
als eine Art geistlicher Hausmusik. Diese so-
genannte Liedmotette, der das Öffentlich-Re-
präsentative fernliegt, erscheint als Verbin-
dungsglied zwischen liturgischer und gesell-
schaftlicher Kunst mit beiden gleichermaßen
verwandt.

Wie die Motette ist die MESSE gearbeitet.
Dementsprechend kommen auch hier die neu-

en musikalischen Tendenzen zur Geltung. Das
Interesse verlagert sich von der Komposition
einzelner Messen-Sätze auf die von Mess-Zy-
klen. Die Bewältigung der größeren Zusam-
menhänge geschieht durch musikalische Mit-
tel, die auf neue Weise sinnfällig werden las-
sen, was kompositorisch geschieht: ein Cantus
firmus oder ein Cantus prius factus für alle
Teile des Zyklus; Melodisierung der Stimmen
und Angleichung in Imitationen; Annäherung
der Teile durch motivische Verwandtschaft un-
ter den Imitationselementen. Ziel ist eine musi-
kalische Einheit des Mess-Zyklus, die »musi-
kalische Messe«: die mehrstimmige Vertonung
des Ordinarium Missae (Kyrie, Gloria, Credo,
Sanctus mit Benedictus, Agnus dei) als selb-
ständiges Kunstwerk.

4. Die nationalen Komponenten
in der Musik der ersten Hälfte
des 16. Jahrhunderts

In der Musik des 16. Jahrhunderts begegnen
zum erstenmal in der Musikgeschichte Ele-
mente, die auf bestimmte nationale Kompo-
nenten hinweisen – wenn man einmal von der
nicht einwandfrei zu definierenden Italianità
der Musik des Trecento absieht. Mit diesen na-
tionalen Elementen taucht eine neue und, wie
man weiß, fürderhin höchst wichtige aber auch
durchaus schwierige Problematik für die Mu-
sikgeschichte und die Musikgeschichtsschrei-
bung auf. Ludwig Finscher (1964) hat sie ein-
leuchtend dargestellt – und doch zugleich dar-
auf hingewiesen, daß bestimmte Voraussetzun-
gen für die Lösung dieser Problematik, jeden-
falls für das 16. Jahrhundert, gar nicht gegeben
sind. »Vorbemerkung. ›Vom Anteil der Völker
an der mittelalterlichen Musikgeschichte zu
sprechen, dies setzt voraus, daß man die mit-
telalterliche Musikgeschichte kennt‹ (Hand-
schin 1932). Die nationalen Komponenten in
der Musik des 16. Jahrhunderts zu erkennen,
zu beschreiben, zu deuten und in das Gesamt-
bild dieser Musik einzuordnen, setzt voraus,
daß wir die überlieferte Musik des befragten
Zeitraums kennen, daß wir die räumliche und
zeitliche Gliederung ihrer Entwicklung wie ih-
re ästhetische und soziologische Schichtung
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überschauen, und daß wir das methodische
Handwerkszeug besitzen, um sie historisch
verstehend und musikalisch analysierend in ih-
re Komponenten zerlegen zu können, nach de-
ren nationalem Teil hier gefragt werden soll.
Von den genannten Voraussetzungen ist heute
selbst die erste, von der aus alle anderen erst
zu schaffen wären, noch kaum erfüllt…«

5. Daten bis 1500

Vorbemerkung

Im chronologischen Abriß soll diese »Musik-
geschichte« vorgehen, nämlich nach Daten
von Werken und herausragenden musikge-
schichtlichen Ereignissen, und das eigentlich
von Anfang an. Aus der Tatsache nun, daß für
die Musikgeschichte vor dem 15. Jahrhundert
kaum Daten in aufeinanderfolgenden Jahres-
zahlen gegeben werden können, kann man
schließen, daß in der älteren Musikgeschichte
die Werke eine andere Daseinsweise haben, als
sie unsere moderne Vorstellung vom individu-
ellen Kunstwerk nahelegt: Werke entstehen
damals nicht per se und werden auch kaum per
se verstanden. Ihre Entstehung ist vielmehr so
selbstverständlich und so eng an Gelegenhei-
ten, ihr Dasein an Funktionen im Leben der
Gesellschaft und der Menschen, ihr Wesen an
Gattungsnormen gebunden, daß sie kaum als
Individuen erscheinen und also auch in dieser
»Musikgeschichte« nicht als solche mit Daten
aufscheinen können. Werke und Daten sind
deshalb in der Regel nur dann gegeben, wenn
man zufällig einmal den Anlaß für die Entste-
hung eines Musikwerks kennt und datieren
kann, – oder sie stehen als vom Verfasser für
seine Darstellung der Musikgeschichte ausge-
wählte Beispiele für besondere musikalische
Merkmale oder für besondere Anlässe.

1417 Johann Tapissier († 1408): Motet-
te »Eya dulcis – Vale placens« und
Johannes Carmen (15. Jahrhun-
dert): Motette »Venite adoremus –
Salve sancta aeterna trinitas«, 
beide vierstimmig

Beide Motetten sind geschrieben zur Feier der
Papstwahl Martins V. auf dem Konzil zu Kon-
stanz (1414-1418), es sind also »Staatsmotetten«.

1426 Guillaume Dufay (* um 1400, 
† Cambrai 1474): Motette »Aposto-
lo glorioso« – »Cum tua doctrina«,
fünfstimmig

Geschrieben für den Erzbischof Malatesta zur
Domweihe in Patras. Mindestens von 1420 bis
1426 steht Dufay im Dienst des Hofes der Mala-
testa (einer italienischen Dynastenfamilie der Ro-
magna) in Rimini und Pesaro; hier entfaltet sich
sein Schaffen.

um 1426-1428 Guillaume Dufay (um
1400-1474): Missa »Sancti
Jacobi«, drei- bis vierstim-
mig

In der abschließenden Postkommunio dieses
Mess-Zyklus, der außer den fünf Stücken des Or-
dinarium Missae auch fünf Stücke des zugehöri-
gen Proprium Missae enthält, sind für den drei-
stimmigen Satz nur zwei Stimmen notiert. Für
die dritte gilt folgende KANON-ANWEISUNG (in
leoninischen Hexametern):

»Sí trinúm querás / a súmmo tólle figúras
Ét simul íncipitó / dyatéssaron ínsubeúndo.«
»Wenn du die dritte Stimme haben willst, so
nimm die Wendungen der Oberstimme und
beginne gleichzeitig in der Quart darunter.«

Demnach ist die Mittelstimme als Verdoppelung
des Diskants in der Unterquart auszuführen. Eine
Kanonanweisung wie diese kommt sonst nicht
mehr vor. Mit diesem Stück ist eine dem Ur-
sprung nach englische improvisatorische »Satz«-
Technik, die eine besondere Klanglichkeit zum
Ergebnis hat – oder richtiger: die aus einer beson-
deren klanglichen Vorstellung von Musik in Eng-
land entspringt – für das Verfahren der schriftli-
chen Komposition gewonnen. Vereinfacht ausge-
drückt: der englische FABURDEN wird zum FAUX-
BOURDON in der Komposition des Festlandes. Zur
Bedeutung in Dufays Lebenswerk kann man mit
Besseler (1954) sagen: »So folgt unmittelbar auf
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den Eindruck Italiens die ebenso entscheidende
Bekanntschaft mit englischer Musik. Diese bei-
den Grundkräfte, schon in den 1420er Jahren
schöpferisch erlebt, führten zu jener Neugestal-
tung der Polyphonie, die mit dem Begriff des
›niederländischen Zeitalters‹ verknüpft ist.«

um 1430 Guillaume Dufay (um 1400-
1474): Hymnen-Zyklus per 
totum annum

12 Offiziums-Hymnen für das Proprium de Tem-
pore, 6 für das Proprium Sanctorum und 3 für das
Commune Sanctorum (also für die drei Hauptru-
briken des Antiphonale), geschrieben wahr-
scheinlich für die päpstliche Kapelle in Rom,
vielleicht aber auch erst 1434/35 für die Kapelle
des Hofs von Savoyen. Da beim Vortrag von
Hymnen im Stundengottesdienst mit Alternatim-
Vortrag zu rechnen ist, vertont Dufay nur die ge-
radzahligen Strophen mehrstimmig, weil die un-
geradzahligen choraliter vorgetragen werden. –
Die ursprünglich dreistimmigen Sätze werden um
1500 für das Repertoire der Cappella Sistina
noch einmal abgeschrieben und dabei, wie es da-
mals (übrigens noch bis ins 18. Jahrhundert) ganz
und gar üblich ist, zum Teil neu bearbeitet, näm-
lich mit einer vierten Stimme versehen: »Contra
au Fauxbourdon«.

um 1430 Guillaume Dufay (um 1400-
1474): Chanson »Hélas, ma 
dame par amours«, dreistimmig

Es ist die Chanson, der Liedsatz mit einer führen-
den Oberstimme, die in den 1430er Jahren eine
neue und ganz eigenartige Grundfarbe in die welt-
liche Musik, ja in die Musik überhaupt bringt.
Dufay knüpft in seinem Lied-Satz zwar durchaus
an die (oft so vertrackt wirkende aber dennoch)
hoch expressive spätgotische Liedkunst der Ars
nova und ihrer Folgezeit an, aber seine Melodik
scheint jetzt wie von einem Harmoniegefühl ge-
tragen und das Satzganze wie in einer die Einheit
suchenden Tendenz gebunden: Jetzt stehen die
Klänge nicht mehr wie unverbunden nebeneinan-
der, sie scheinen vielmehr in Bewegung zu gera-
ten und gleichzeitig eine Art von innerem Zusam-
menhalt zu finden, der wie harmonische Tonalität
einleuchten will. Das Rondeau »Helas, ma dame«
ist ein besonders schönes Beispiel für diese Ten-
denz – und »an sich« ein wundervolles Stück.

1430 Gilles Binchois (* Mons um 1400, 
† Saignes 1460) wird Mitglied 
der burgundischen Hofkapelle 
Herzog Philipps des Guten

Binchois’ Wirken und Schaffen fällt in die Re-
gierungszeit Philipps des Guten von Burgund
(1419-1467). Unter der Herrschaft dieses bedeu-
tendsten unter den vier berühmten Burgunder-
Herzögen, des »Grand Duc d’Occident«, des
»Sonnenfürsten«, wie ihn seine Untertanen nen-
nen, erlebt der burgundische Staat eine hohe Blü-
tezeit, ja, er wird kurz zu einer Art Mittelpunkt
des spätmittelalterlichen Europas. Bei den ebenso
zahlreichen wie glänzenden Hoffesten – als be-
kanntestes sei das »Fasanenbankett« zu Lille
1453 genannt – ist es die Aufgabe der (nach dem
Rang ihrer Instrumente in das Hofgefüge einge-
ordneten) Spielleute, mit weltlicher Musik aufzu-
warten. Den täglichen liturgischen Dienst verse-
hen die Mitglieder der (ebenfalls sozial geglie-
derten) herzoglichen Hofkapelle. Die Komponi-
sten unter den Chapelains (die den obersten Rang
in der Kapelle innehaben) sind außerdem ver-
pflichtet, Meßzyklen und Motetten zu den hohen
kirchlichen Feiertagen zu schreiben. Diese Auf-
gabe hindert sie aber keineswegs, sich vor allem
der weltlichen Liedkunst zu widmen, ja einige
scheinen auf diesem Gebiet mehr zu tun als auf
jenem – was etwa das Werk von Binchois be-
weist. Wenngleich Binchois eine erhebliche Zahl
von liturgischen Werken komponiert, wozu er,
wie gesagt, als Chapelain der herzoglichen Ka-
pelle verpflichtet ist, so geht er in die Musikge-
schichte des 15. Jahrhunderts doch als der Chan-
son-Komponist ein. Seine Kantilenen-Sätze ver-
anlassen jedenfalls den Dichter der Ockeghem-
schen Déploration sur la mort de Binchois, ihn
»den Vater der Fröhlichkeit« zu nennen.

1433 Guillaume Dufay (um 1400-1474):
Motette »Supremum est mortali-
bus bonum«, dreistimmig

Im Jahr 1433 unterzeichnen Papst Eugen IV. und
der deutsche König Sigismund den Vertrag von
Viterbo. Dufay schreibt aus Anlaß der Vertrags-
unterzeichnung ein glänzendes, festliches Werk,
eine sogenannte »Staatsmotette«, worin er die
von der Gattung her eigentlich selbstverständlich
zugehörige Isorhythmie nur noch im Tenor ein-
setzt: zu jener Zeit hält sich Dufay bereits nicht
mehr an die strengen Bedingungen der Tradition
für die Kompositionstechnik. Er erlaubt sich viel-
mehr Zwischenspiele in freiem »Fauxbourdon«,
was zu jener Zeit »moderner« ist als die alte kon-
struktivistische Isorhythmie. Um die Bedeutung
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des historischen Anlasses zu unterstreichen, de-
klamiert Dufay die Namen EUGENIUS ET REX
SIGISMUNDUS musikalisch in auszuhaltenden
vollen Akkorden.

1436 Guillaume Dufay (um 1400-1474): 
Domweih-Motette »Nuper 
rosarum flores«, vierstimmig

Bei der Weihe des von Brunelleschi vollendeten
Doms zu Florenz am 25. März 1436 »ist eine
Künstlerschaft anwesend, wie sie keine Stadt der
Welt seit dem Ende des perikleischen Zeitalters
in Athen mehr gesehen hat: Brunelleschi und
Ghiberti, Fra Angelico und Filippo Lippi, Luca
della Robbia und Michelozzo, Alberti und Dona-
tello, und unter den Musikern eben Dufay. Bei
der Planung des Dombaus ist auch an die Musik
gedacht worden: Für die zukünftige Dommusik
hat man zwei Emporen vorgesehen, deren bildne-
rischen Schmuck Luca della Robbia und Donatel-
lo ausführen sollten.« Dieser Bericht (Dammann
1964) regt zu musikalisch interessanten Überle-
gungen an:

Bei einem Werk wie dem Dufays zu einem
solchen Anlaß und für ein solches Gebäude
liegt, so ist die allgemeine Meinung, eine
Überlegung wie die folgende nahe, nämlich
Dufays Motette mit diesem Bauwerk zu ver-
gleichen. Kann man nicht, so möchte man
meinen, die klar voneinander abgesetzten
großen (horizontalen) Bauteile des Doms in
den klar getrennten Gruppen von Dufays
Komposition wiedererkennen, auch die schar-
fe Untergliederung der Flächen an den
Außenwänden des Doms in Dufays Stimm-
führung, die jede Stimme deutlich von der an-
deren absetzt? Wenn man solche Vergleiche
zwischen Musik und Architektur auch nicht
sehr weit treiben kann, man möchte doch
glauben, daß hier und dort dieselben stilisti-
schen Grundhaltungen wirksam sind. Nun, die
klaren Abgrenzungen in der Architektur sind
in der Tat aus einem romanisch-italienischen
Formgefühl zu erklären, welches sich auch in
Dufays Schaffen auswirkt. Ob solche Überle-
gungen indessen wirklich nützlich sind, näm-
lich ob sie zum musikalischen Verständnis der
Komposition etwas beitragen, das ist nicht
ausgemacht. Zwar scheint es leicht, auch eine
»Musikgeschichte« mit schönen Bildern zu
schmücken, durchaus auch mit einem des
Doms von Florenz, aber es ist schwer, viel
schwerer als man glaubt, die Verbindung zur
Musik über allgemeine Formulierungen, die
eine sogenannte stilistische Grundhaltung be-
treffen, hinaus so zu beschreiben, daß sie für
das einzelne Werk und für seine Interpretation
relevant wird. Die viel beschworene »wech-

selseitige Erhellung der Künste« ist eben kei-
neswegs so selbstverständlich, wie man sie
sich wünscht. Weiter führen da schon Überle-
gungen, wie sie G. Croll (1969) anstellt: »Die
rege Bautätigkeit während der letzten Monate
vor der Weihe des Doms hat Dufay an Ort
und Stelle erlebt. Kannte er die Pläne, hat er
sich für deren, nach mittelalterlichem Denken
streng proportioniert gegliederte Zahlenver-
hältnisse interessiert, sich gar mit seiner Kom-
position danach gerichtet? Wir dürfen es an-
nehmen. Aber noch ein anderes: Hat Dufay
die Tatsache, daß zwei räumlich voneinander
getrennte Musiker-Emporen für die Auf-
führung der Festmusik vorbereitet werden (al-
so zur Verfügung stehen) sollten, hat er als
beauftragter Komponist diese besondere Mög-
lichkeit bei der Ausarbeitung seiner Dom-
weih-Motette genutzt?« In der Tat liegen der
Komposition »nach mittelalterlichem Denken
streng proportioniert gegliederte Zahlenver-
hältnisse« zugrunde, die Ryschawy und Stoll
(1988) detailliert nachweisen konnten. Ihre
»Untersuchung zeigt die Motette ›Nuper ros-
arum flores‹ als ein in sich geschlossenes Ab-
bild des Denkgebäudes der Zeit. Alle Berei-
che des Werkes – die konstruktive Gestaltung
schließt den Text ein – spiegeln ein Ord-
nungsbewußtsein als höchsten Ausdruck von
Schönheit in christlichem Glauben wider. In
Nuper rosarum flores gelang Dufay eine
zwingende Verschmelzung mathematischer
Strukturen mit symbolischer Besetzung von
Strukturzahlen. Beides sind Aspekte des Ge-
halts seiner Musik.« Die beiden Autoren müs-
sen allerdings auch feststellen: »Der Mangel
an Untersuchungen zum Gehalt von Musik
des Mittelalters und der Renaissance erlaubt
bisher keine verlässlichen Aussagen zur Ent-
stehung und Verbreitung einer solchen Kom-
ponierweise. Wir können weder ihre Vorläu-
fer benennen noch ihre Fortentwicklung nach-
vollziehen. Selbst was das Ausmaß einer sol-
chen Praxis zur Zeit Dufays und seiner Zeit-
genossen anbelangt, sind wir angewiesen auf
periphere Quellen.«

Dufays Werk ist auf dem sehr alten Prinzip der
Doppeltextigkeit der Motette gegründet. Der Te-
nortext lautet: »Terribilis est locus iste«. Das ist
der Textbeginn der Introitus-Antiphon der Missa
in Dedicationem Ecclesiae, ein Teil der Kirch-
weih-Meßliturgie also, und selbstverständlich legt
Dufay mit dem Textincipit auch die Melodie des
Gregorianischen Chorals zugrunde. Er setzt aber
nicht nur einen Tenor, er legt vielmehr ein dop-
peltes Tenor-Fundament, in dem der Tenor pri-
mus (die vox principalis) in einer quasi-kanoni-
schen Verdoppelung einen Tenor secundus aus
sich entläßt. Mit anderen Worten: die Gregoriani-
sche Introitus-Melodie erklingt zweimal, als Ka-
non verdoppelt nach- und nebeneinander. Eine
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solche Verdoppelung des Tenors ist etwas Neues,
und sie ist auch einmalig in Dufays Werk. Zwei
Musiker-Emporen, zwei Motetten-Tenores: ist es
nicht möglich oder gar notwendig, dies einander
zuzuordnen? Es liegt wohl scheinbar nahe. Aber
die Musikhistorie weiß, daß man erst zu Willaerts
Zeit in Venedig, also nach 1527, die Teilung des
Aufführungsapparates auf verschiedene Emporen
einzuführen beginnt – erst in einer Zeit mit einem
neuen Empfinden für eine neue Klanglichkeit der
Musik. Die scheinbar naheliegende Vermutung
ist also wahrscheinlich unzutreffend, die Frage
nach wie vor offen.

1440 Martin le Franc (um 1410-1461): 
Le Champion des Dames

Manchmal können auch Werke der Literatur als
Quellen für die Musikgeschichte von Bedeutung
sein: In seinem Le Champion des Dames widmet
Martin le Franc lange Abschnitte den Musikern
und der Musik seiner Zeit. Auf einer Miniatur in
einer der Handschriften des Werks sieht man Du-
fay und Binchois zusammen abgebildet. Dufay
hat neben sich, wohl als Symbol des Kirchenmu-
sikers, ein Portativ stehen, Binchois als Zeichen
für den Komponisten vor allem weltlicher Musik
eine Harfe. Sicher sind diese Zuordnungen von
Instrumenten freilich nicht.

um 1440 Gilles Binchois (um 1440-1460):
Chansons

»Cantilena est cantus parvus cui verba cuiuslibet
materiae sed frequentius amatoriae supponuntur«
(»Die Chanson ist ein einfaches Musikstück, dem
Texte verschiedener Inhalte, meistens jedoch Lie-
beslieder unterlegt werden«), schreibt Johannes
Tinctoris in seinem Terminorum Musicae Diffini-
torium (1472/73). Wenn auch nur als »cantus
parvus« bezeichnet – im Gegensatz zu Messe und
Motette, die Tinctoris »cantus magnus« und
»cantus mediocris« nennt –, nimmt die Chanson
im 15. Jahrhundert und besonders am burgundi-
schen Hofe doch die zentrale Stellung in der
Komposition ein, und Binchois ist der Hauptmei-
ster dieser Gattung: Neben Dufay ist er es, der
das instrumental begleitete Sololied für die soge-
nannte burgundische Epoche zur Höhe der ein-
flußreichsten Gattung führt.

um 1440 - um 1480  Sieben Trienter Codices

Sieben in Trient aufbewahrte Musikhandschriften
des 15. Jahrhunderts sind die wichtigste Quelle
und die umfangreichste Sammlung der Zeit an

mehrstimmiger, meist geistlicher Musik; nicht
das Repertoire einer bestimmten Kapelle oder ei-
nes bestimmten Ortes, sondern offensichtlich das
Ergebnis einer Sammeltätigkeit: insgesamt 1864
Stücke aller Gattungen, notiert auf über 2000 Sei-
ten (Papier) in bereits weißer Mensuralnotation
(Verteilung der Stimmen nach Chorbuchnotati-
on). Dreistimmigkeit herrscht vor, Vierstimmig-
keit begegnet vor allem bei den Messen. Lateini-
sche Texte überwiegen bei weitem; an volks-
sprachlichen begegnen (nach ihrer Häufigkeit)
solche in französischer, deutscher, italienischer
und englischer Sprache. Rund 40 Kompositionen
sind ohne Text. Die wichtigsten Komponisten
sind Binchois, Dufay, Dunstable und Leonel Po-
wer, wie denn überhaupt die jüngeren Codices
besonders das Wirken der Englischen Schule und
der Niederländischen Meister von Dufay bis
Ockeghem spiegeln. Obrecht und Josquin er-
scheinen nicht mehr. – Eine 1. Gruppe der Codi-
ces ist um 1440 in Oberitalien geschrieben und
umfaßt Stücke aus der Zeit 1420 bis 1440; eine 2.
Gruppe ist 1444 bis 1465 in Trient geschrieben
und umfaßt Stücke aus dem 2. Drittel des 15.
Jahrhunderts; eine 3. Gruppe ist um 1480 eben-
falls in Trient geschrieben und umfaßt Stücke der
Zeit 1460 bis 1480. – Guido Adler und seiner
Wiener Schule der Musikwissenschaft, insbeson-
dere Rudolf von Ficker und Alfred Orel, gebührt
das Verdienst, durch 6 Auswahl-Bände innerhalb
der DTÖ und durch eingehende Untersuchungen
(meist in den StzMW) diese Quelle erschlossen zu
haben.

Ob Musik-Sammelhandschriften als solche
unter den Daten zur Musikgeschichte aufzu-
führen sind, ist eine Frage, mit der der »Opus-
Charakter« von Musikwerken (Eggebrecht) in
Frage steht. Mehr als in der Dichtung und in
der bildenden Kunst ist und bleibt in der Mu-
sik das einzelne Werk seiner Gattung verhaf-
tet. Es ist in der Regel weniger individuell an-
spruchsvoll, es ist, jedenfalls in der älteren
Musikgeschichte, eigentlich nie mehr als »ein
Stück Musik«. Und also hat man immer und
zu allen Zeiten Musik-Stücke gesammelt oder
gesammelt veröffentlicht in Sammel-Hand-
schriften, Sammel-Drucken, Sammlungen und
Zyklen.

um 1450 Missae »L’homme armé« 
von Guillaume Dufay (um
1400-1474) und Johannes
Ockeghem (*um 1425, † Tours
1596/97), beide vierstimmig

Von den geistlichen und weltlichen Melodien,
die im 15. und 16. Jahrhundert als Cantus firmi
für Messkompositionen verwendet werden, er-
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freut sich die französische zu »L’homme armé«
bei weitem der größten Beliebtheit. Die frühesten
erhaltenen Messen über die »L’homme armé«-
Melodie stammen von Dufay und Ockeghem und
sind um 1450 entstanden. Beide Kompositionen
basieren auf der zu jener Zeit »normalen« Tenor-
Cantus firmus-Technik bei nahezu völlig freier
Behandlung der anderen Stimmen. – Im ausge-
henden 15. und beginnenden 16. Jahrhundert gibt
es kaum einen Niederländischen Komponisten,
der sich der Herausforderung, seine Kunstfertig-
keit im Kontrapunkt an einer »L’homme armé«-
Bearbeitung zu beweisen, entzieht.

1452-1460 Das Lochamer-Liederbuch

Das Lochamer-Liederbuch aus Nürnberg (heute
in Berlin) ist zwar in erster Linie eine Quelle für
das einstimmige deutsche Lied, doch findet man
unter seinen 46 Liedern auch zwei zu 2 Stimmen,
sieben zu 3 Stimmen und eines ein- und dreistim-
mig. Es ist die erste umfangreichere Quelle für
das deutsche Lied des 15. Jahrhunderts im süd-
deutschen Raum. Es enthält das Sing- und Spiel-
repertoire bürgerlicher Kunstliebhaber aus nahe-
zu zwei Generationen. Zugleich dokumentiert es
in seiner Mischung von »Lieblingsstücken« eines
anzunehmenden Hausmusikzirkels den Übergang
von einem primär schriftlosen usuellen Musizie-
ren zu einem nach neuer Vorstellung »geregel-
ten«. Die mehrstimmigen Sätze sind einfach, ge-
messen am Stand der Komposition in der Mitte
des 15. Jahrhunderts gar rückständig, jedenfalls
kunstarm. Einfache Zweistimmigkeit und »Über-
singen« in Terzparallelen finden sich neben Sät-
zen, die auf Diskant-Tenor-Gerüsten beruhen. In
einigen Stücken ist die Chansonkunst der Gene-
ration Dufays und Binchois’ merkwürdig ange-
eignet und auf das deutsche Lied – das als Kern-
stimme des Satzes ja den Tenor hat – übertragen.
Mittels Kontrafaktur und Intavolierung für Ta-
steninstrumente ist außerdem für das instrumen-
tale Musizieren in einem Anhang auch der An-
schluß an die hohe Kunst Frankreichs gesucht
und gefunden (Salmen 1972). – Das bekannteste
und wohl auch schönste der einstimmigen Lieder
des Lochamer-Liederbuchs ist das »All mein Ge-
danken die ich hab«. – Die Handschrift ist schon
zu ihrer Entstehungszeit mit dem Fundamentum
organisandi von Conrad Paumann (1452) zusam-
mengebunden worden. – Der Name »Lochamer-
Liederbuch« stammt von einem der ersten Besit-
zer dieses »gesenngk püch«, Wolflein von
Locham(e)r aus Nürnberg. – Ein Faksimile der
Handschrift hat Konrad Ameln schon 1925 her-
ausgegeben: gleichsam als Quelle des ältesten
deutschen Liedguts für die musikalische Jugend-
bewegung.

1453 Guillaume Dufay (um 1400-1474):
Klagemotette »O tres piteulx de
tout espoir fontaine« zum »Fasa-
nenbankett« Philipps des Guten zu
Lille

Anlaß zu dieser Lamentatio Sanctae Matris
Ecclesiae Constantinopolitanae ist der Fall Kon-
stantinopels 1453 und ein Kreuzzugsplan Phi-
lipps des Guten von Burgund, der bei einem so-
genannten Fasanenbankett beschworen werden
soll. Über dieses Bankett sind wir durch die Be-
schreibungen zweier Augenzeugen bis in Einzel-
heiten unterrichtet. Weil damit die seltene Gele-
genheit gegeben ist, einmal den historischen Ort
für ein berühmtes Musikstück des späten Mittel-
alters zu bestimmen und sich von Anlaß und Vor-
gang ein Bild zu machen, sei hier (nach Sälzle
1959) zumindest einiges von diesem seinerzeit
viel Aufsehen erregenden Fest berichtet:

Alle Unternehmungen der Ritterschaft jener
Tage, die kriegerische Handlungen, vorzüg-
lich Kreuzzüge, betreffen, werden mit einer
Feierlichkeit angekündigt, die in jedem Ritter
Begeisterung, daran teilzunehmen, wachrufen
soll. Man verbindet sich hierzu durch feierli-
che Versprechungen. Von derartigen Gelüb-
den gilt als in besonderer Weise unverbrüch-
lich das auf den Pfau oder den Fasan. Will
man diese Verbindlichkeit feierlich erklären,
so ruft man die Ritter zu einem eigens dafür
bereiteten festlichen Mahle zusammen, bei
dem einer dieser Vögel, wenn auch gebraten,
doch im Federschmuck auf einer goldenen
oder silbernen Schüssel von einer Dame in
den Saal gebracht wird. Jedem Ritter wird der
Vogel dargereicht, damit er sein Gelübde über
ihm ausspreche. Hierauf setzt man sich zum
Essen. Wie alle diese Feste läuft auch das von
Lille 1453 ab, das bald in ganz Europa
berühmt wird. Die Pracht solcher Festmähler
wird in der Regel durch pantomimische Vor-
stellungen erhöht, wozu bisweilen auch ge-
sungen und getanzt wird. Eine der Belustigun-
gen dieses Fasanenbanketts ist: Ein Riese tritt
in den Saal, der mit kostbaren Teppichen
behängt ist, die Darstellungen aus dem Leben
des Hercules zeigen. Der Riese, einen Turban
wie die Sarazenen von Granada auf dem
Haupt und in der Linken eine mächtige Hel-
lebarde, führt mit der rechten einen mit einer
Seidenschabracke überdeckten Elefanten her-
ein, auf dessen Rücken in einem schloßartigen
Kastell, in lange Trauerkleider gehüllt, eine
abgehärmte Dame sitzt. Sie, Sinnbild der
Ecclesia Constantinopolitana, erhebt vor der
Tafel des Herzogs eine lange, in Verse gefaß-
te Klage über das harte Schicksal, das sie un-
ter den Ungläubigen ertragen muß, und sie be-
klagt sich über die Langsamkeit derer, die ihr
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Hilfe schaffen und sie befreien sollen. Die ge-
schilderte Klage der Ecclesia – es ist Dufays
Motette »O tres piteulx«. Mit ihren beiden
Texten, der lateinischen Klage »Alle, auch die
treuesten Freunde haben mich verlassen« und
dem französischen Tropus »O tres piteulx de
tout espoir fontaine«, erweist sich Dufays La-
mentatio als eine Art von Provokation für die
Sache der christlichen Kirche. Das musikali-
sche Gewand, in dem dies geschieht, man
könnte es mit dem Wort »Verfremdungsef-
fekt« erfassen: Als musikalische Komposition
erscheint Dufays Lamentatio im Gewand ei-
ner hochmittelalterlichen lateinisch-französi-
schen Doppelmotette mit Tenor-Cantus fir-
mus, in einer Traditionsform also, die noch
weiter zurückführt als die Florentiner Dom-
weih-Motette von 1436. Man darf indessen
mit Croll (1969) vermuten, daß sie gerade da-
mit den beabsichtigten Eindruck gemacht hat.

1460 Johannes Ockeghem (um 1425-
1496/97): Déploration sur la mort
de Binchois

Die vierstimmige doppeltextige Motette auf den
Tod von Gilles Binchois, die Chanson-Motette
»Mort, tu as navré« – »Miserere« (Text vielleicht
von Ockeghem selbst; mit vielen Nachrichten
über das Leben des Binchois), ist Dufays Klage-
motette »O tres piteulx« auf den Fall von Kon-
stantinopel (zum Fasanenbankett von Lille 1453)
verwandt. Ockeghem gehört zu den berühmtesten
Künstlern seiner Zeit; er ist einer der Hauptmei-
ster zwischen Dufay und der Generation Ob-
recht/Josquin. In seinen Messen, Motetten, Chan-
sons und Kanons scheint sich – jedenfalls für den
modernen Hörer – eine eher mittelalterlich-spät-
gotische Haltung zu äußern, der jegliche Tendenz
zum Ideal der Ausgeglichenheit im Satz der Vo-
kalpolyphonie abzugehen scheint. In Wirklich-
keit aber ist gerade Ockeghem der Wegbereiter
einer zukunftsweisenden Satztechnik: Zugunsten
einer neuen Klanglichkeit und einer neuen
Gleichberechtigung der Stimmen greift er die
Vorherrschaft des Cantus firmus an und verän-
dert die Hierarchie der Stimmen, sucht er neue
Wege der Dissonanzbehandlung, versucht er neue
Möglichkeiten zur Bildung von Zusammenhän-
gen über weitere Strecken im Satz und der ver-
schiedenen Sätze untereinander, etwa der Sätze
einer Messe (Missa Mi-Mi, um 1470), überlegt er
seine Technik im Hinblick auf das Ergebnis der
Komposition, das den Hörer als Musik erreichen
muß. Kurz: Ockeghem ist ein Neuerer in seiner
Zeit, durchaus ein Musiker der Renaissance, auch
wenn wir heute das nicht mehr so recht hören
können.

um 1470 Johannes Ockeghem (um 1425-
1496/97): Missa Mi-Mi (Missa
quarti toni), vierstimmig

Die Messe hat ihren Namen von einem Quintfall
e-A im Bass, mit dem alle fünf Sätze beginnen.
(Im alten Hexachordum naturale war e = mi, im
Hexachordum molle A = mi.) Eine weitere
Übereinstimmung der Sätze ist allerdings nicht
gegeben, auch kein Cantus firmus; die Stimmen
wirken unter dauerndem Wechsel ihrer Bedeut-
samkeit in freier Polyphonie zusammen; die In-
tention scheint – oder richtiger: scheint uns heute
– aufs Musizieren selbst gerichtet zu sein (in ei-
nem kleinen a cappella-Chor): erst dann er-
schließt sich die Intensität dieser Musik aus der
melodischen Kraft der Einzelstimme und der ge-
genseitigen Spannung der Linien. – Das Werk
gehört wohl Ockeghems Reifezeit an und kann
als repräsentativ für ihn selbst wie für seine Zeit
gelten.

um 1470 Johannes Ockeghem (um 1425-
1496/97): Missa cuiusvis toni,
vierstimmig

Diese vielleicht berühmteste Messe Ockeghems
hat die Eigentümlichkeit, daß sie, mit entsprechen-
den Schlüsseln und Vorzeichen versehen, in jedem
der vier authentischen Kirchentöne gesungen wer-
den kann. Ist, so muß man sich hier allerdings fra-
gen, die Tonalität also von nur geringer Kraft und
Bedeutung? Die Frage ist offen. – Der Nürnberger
Drucker Petrejus nimmt die Messe 1539 in seinen
Liber quindecim Missarum auf, wie es scheint je-
doch mehr ihrer Kuriosität halber, als um die Pra-
xis mit einem bedeutenden Werk zu bereichern
(Wagner 1913). Ihm folgt Glarean, der einige Tei-
le dieser Messe seinem Dodekachordon (1547) in
didaktischer Absicht einverleibt.

um 1470 Johannes Ockeghem (um 1425-
1496/97): Missa Prolationum,
vierstimmig

Der Aufbau dieser Cantus firmus-losen Messe
ruht auf abstrakt-konstruktiven Voraussetzungen:
nur zwei Stimmen sind notiert, die anderen gehen
aus diesen beiden durch Anweisungen (latei-
nisch: Canones) hervor, nämlich im Doppelkanon
aufgrund wechselnder Mensurzeichen und Inter-
valle (vom Einklang bis zur Oktave). Das Werk
läßt, wenn man allein auf die Konstruktion
schaut, an J. S. Bachs späte kontrapunktische
Werke denken; man hat es deshalb eine »Kunst
der Fuge des 15. Jahrhunderts« genannt.
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um 1470 Johannes Ockeghem (um 1425-
1496/97): Fuga trium vocum

Das Stück ist mehrfach überliefert: als Chanson
»Prennez sur moy vostre exemple, amoureux« bei
Petrucci 1504 (Canti numero cento cinquanta)
und in den Holzintarsien-Arbeiten im »Studiolo«
der Herzogin Isabella d’Este im Schloß zu Man-
tua, sodann als Beispiel in Glareans Dodekachor-
don 1547 und in Traktaten von Sebald Heyden
1537 und Gregor Faber 1553. Es ist ein Quart-
Sept-Kanon, der in einer einzigen Stimme mit
Vorzeichen aber ohne Schlüssel notiert ist – und
Ockeghems Interesse scheint nicht nur im Quart-
Sept-Kanon, sondern gerade auch im Versuch der
Notierung des Ganzen durch eine einzige Stimme
mit Kanon-Anweisung zu liegen: also im Pro-
blem der Notation von Stimmigkeit des Satzes.
Die Auflösung dieses Kanons ist seit dem 16.
Jahrhundert strittig.

nach 1470 Officium Auleni / Aulen-Messe,
dreistimmig

Dieses Werk eines sonst unbekannten Autors aus
einer Breslauer Handschrift ist die älteste Messe
deutscher Überlieferung und zugleich ein reprä-
sentatives Werk der deutschen Musik der Dufay-
Zeit. Deutsche Musik dieser Zeit wird nämlich
gern gesehen als »rührend und innig in ihrer
Eckigkeit und Unbeholfenheit«. Die Aulen-Messe
gibt aber ein ganz anderes Bild, wie Birtner
(1934) gezeigt hat: Die besonders innerhalb der
Dreistimmigkeit eigentümliche Verbindung von
melodischer Polyphonie mit einer bestimmt wir-
kenden klanglichen Disposition, oder anders: die
Art, wie die melodische Bewegung in den Klang
eingebettet ist, das läßt eine Verwandtschaft die-
ses deutschen Werkes mit gewissen Grundzügen
englischen Schaffens erkennen.

1472/73 Johannes Tinctoris (* Nivelles
um 1435, † 1511): Terminorum
Musicae Diffinitorium

Das älteste Musiklexikon unserer Musikge-
schichte und mit 299 Begriffsbestimmungen eine
der wichtigen Hilfen für das Verständnis von
Musik, Musikkultur und musikalischer Komposi-
tion im 15. Jahrhundert.

um 1474 Johannes Tinctoris (1435-1511):
Musiktraktat »Proportionale
musices«

Die mehrstimmige Kunst des späten Mittelalters
läßt seit dem Hervortreten franko-flämischer
Meister im zweiten Drittel des 15. Jahrhunderts –
freilich mit englischen und italienischen Einflüs-
sen – eine Entwicklung erkennen, die schon da-
mals als aufregend neu angesehen wird: »Die
[Ausdrucks-]Kraft unserer Musik«, heißt es im
Proportionale musices, einem Traktat in drei
Büchern über die Proportionslehre musikalischer
Rhythmik, »hat einen so wunderbaren Zuwachs
erfahren, daß sie wie eine neue Kunst [ars nova]
erscheint – eine Kunst, deren Quelle und Ur-
sprung, wenn ich so sagen kann, bei den Englän-
dern und ihrem Hauptmeister Dunstable liegen
soll. Ihre Zeitgenossen in Frankreich waren Du-
fay und Binchois, denen die Modernen Ocke-
ghem, Busnois, Regis und Caron unmittelbar
nachfolgten – die hervorragendsten von allen, die
ich je in der Komposition gehört habe«. Tinctoris
selbst und die von ihm genannten Meister
gehören zu jener Reihe großer Musiker von Du-
fay († 1474) bis Lasso († 1594), die meist an aus-
ländischen zumal italienischen Höfen wirken und
die in zahllosen Werken schließlich den polypho-
nen Vokalstil schaffen, die a cappella-Polypho-
nie, deren Höhepunkt dann in der Mitte des 16.
Jahrhunderts erreicht wird.

um 1475 Antoine Busnois († 1492): Mis-
sa super »L’homme armé« und
Missa »O crux lignum«, 
beide vierstimmig

Zwar ist Busnois, der seit etwa 1465 im Dienste
Karls des Kühnen von Burgund steht, zu seiner
Zeit eher als Komponist französischer Chansons
bekannt, aber seine beiden erhaltenen Messen
gehören doch zu den charakteristischen kirchen-
musikalischen Werken dieser eher weltlich orien-
tierten Zeit. Die Missa super »L’homme armé«
zeigt durch und durch das Raffinement der
Schreibweise der Chansons von Busnois. Bei der
Missa »O crux lignum« liegt der Cantus firmus in
allen Teilen im Tenor, alle sind an ihn gebunden,
Busnois versucht aber, ihnen zugleich auf andere
Art Einheit zu geben, und zwar dadurch, daß er
jeden Satz mit ein und demselben Oberstimmen-
Duett eröffnet, das er mit einer Art Hauptmotiv,
jedoch ohne Anlehnung an den Cantus firmus,
charakteristisch formuliert: der Versuch der
Durchorganisation einer ganzen Messe mit rein
musikalischen Mitteln. Ebenso merkwürdig wie
kennzeichnend für die Zeit ist sodann die Anwen-
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dung von proportionalen Verhältnissen der No-
tenwerte bei der Zurichtung des Cantus firmus
für die verschiedenen Teile des Mess-Zyklus.

um 1475-1480 Canti carnascialeschi von
Lorenzo I. de’Medici (1449-
1492) und Heinrich Isaac
(um 1450-1517)

Den Höhepunkt von Kunst- und Wissenschafts-
pflege in der älteren Linie der Medici bildet die
Regierungszeit von Lorenzo I., genannt Il Magni-
fico. Für die Musikgeschichte ist er als ausüben-
der Dilettant, als Dichter, Sammler und Mäzen
von großer Bedeutung. Besonders augenfällig
sind seine schöpferischen Leistungen bei der
Veranstaltung von Festen und Festspielen der Re-
naissance, wobei man bedenken muß, daß es sich
dabei im Sinne der Zeit um eine besondere Art
von Kunstwerk handelt. Er ist es, der die alte
Tradition des Feierns in der Stadt Florenz zur
Zeit des Karnevals und des Calendimaggio neu
belebt, er führt die großen festlichen, ja feierli-
chen Umzüge der »Trionfi« und der »Carri« ein,
und zwar mit einer Pracht und mit einem Auf-
wand an Kunst, daß die volkstümliche Überliefe-
rung ihn schließlich überhaupt als Urheber dieser
Art von Festlichkeit und als Erfinder der dazu er-
klingenden Maskengesänge zu preisen beginnt.
Nach der Beschreibung Vasaris ist es »besonders
schön, von nach Tisch bis gegen drei oder vier
Uhr nachts 25 oder 30 reich geschmückte
Zweispänner mit ihren verkleideten und nach
dem jeweiligen Gegenstand der Darstellung mas-
kierten Leuten die Stadt durcheilen zu sehen;
sechs oder acht in eine entsprechende Tracht ge-
kleidete Pagen bei jedem, mit Fackeln in den
Händen, deren Zahl mitunter 400 übersteigt und
die die Nacht taghell erleuchtet.« Adel und Bür-
gertum, Dichter, gelehrte Humanisten, Musiker
der medicaeischen Kapelle und das Volk, alle
nehmen an diesen prachtvollen Aufzügen teil.
Die berühmten Canti spielen auf die häufig satiri-
sche Bedeutung der »Mascherate« an, die den
Zuhörern strophisch – mit allerdings in der Regel
liederlichen Texten – mitgeteilt werden. Diese
werden auf den »Carri« von Maskierten gesun-
gen, welche Gestalten aus dem Florentiner Alltag
darstellen, Handwerker, Gewerbetreibende mit
den entsprechenden Abzeichen und charakteristi-
schen Gerätschaften.

Zur ersten Periode, der ältesten und »golde-
nen« (etwa 1475 bis zum Tode Lorenzos 1492),
gehören die Canti carnascialeschi des Volkes auf
Texte des Herrschers selbst und vieler anderer.
Ihr in Handwerkerkreisen spielender, lokal ge-
färbter Inhalt macht meist bestimmte Kreise von
Leuten lächerlich oder spielt satirisch auf politi-

sche Ereignisse an. In der zweiten Periode (1492-
1498) mit Savonarola als Hauptperson (die Medi-
ci waren 1494 aus Florenz vertrieben worden)
wird der Canto carnascialesco in die Geschichte
der Florentiner Signoria hineingezogen und
durch die Parteigänger Savonarolas – fast möchte
man sagen erbarmungslos – in die geistliche Lau-
da umgewandelt. An die Stelle der Umzüge und
»Mascherate« und »Carri« treten Prozessionen.
Der dritten Periode (1498-1515) gehören die Kar-
nevalsfestlichkeiten an, die bis zur Rückkehr der
Medici 1512 und zur Papstwahl Leos X., eines
Sohnes von Lorenzo I., 1513 stattfinden. (Die
Lustbarkeiten zum Karneval von 1513 beschreibt
Vasari in seiner Vita di Jacopo da Puntormo.) –
Lorenzo il Magnifico schreibt vermutlich um
1475-1480 seinen ersten Canto carnascialesco
»dei bericuocolai« und übergibt ihn zur Kompo-
sition (dreistimmig; verloren) Heinrich Isaac, der
zu jener Zeit offensichtlich schon in Florenz tätig
ist. Ein Abglanz der einst so reichen Literatur der
Canti carnascialeschi findet sich in den 11
Büchern Frottole des Petrucci, und er leuchtet
noch einmal auf bei Lasso und bei Horazio
Vecchi (Ghisi 1952).

1477 Johannes Tinctoris (um 1435-1511):
Liber de arte contrapuncti

Im umfangreichsten seiner Musiktraktate gibt
Tinctoris eine ziemlich fortschrittliche Kontra-
punktlehre, die er mit Beispielen von eigenen
Kompositionen belegt. Auf Erklärungen zu Kon-
und Dissonanzen und deren Behandlung folgen
im Hauptteil eingehende Erörterungen über den
Kontrapunkt Note gegen Note (contrapunctus
simplex) und den Kontrapunkt eine Note gegen
mehrere Noten (contrapunctus diminutus vel flo-
ridus) sowie innerhalb dieser beiden Kontra-
punktgattungen über die Gegenüberstellung von
Komposition (res facta) und Improvisation (super
librum cantare).

um 1480 Das Glogauer Lieder- und 
Musikbuch

Die überragende Bedeutung des Glogauer Lie-
der- und Musikbuches besteht im Umfang und in
der Universalität seines Repertoires, das eine spe-
zifische Art von Musikpflege innerhalb eines
bürgerlich-städtischen Gemeinwesens am Aus-
gang des Mittelalters spiegelt: Drei Stimmbücher
(Discantus, Tenor, Contratenor; das früheste be-
kannte Beispiel für Notierung in Stimmbüchern)
mit 294 meist dreistimmigen Stücken: 158 latei-
nische Gesänge, 70 deutsche Lieder, 3 Quodli-
bets, je ein italienisches und slawisches Lied, 61
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Instrumentalstücke. Nicht die Qualität der Stücke
sondern die Quelle als Ganzes macht den mu-
sikgeschichtlichen Wert aus, zumal das Äußere
der Handschrift Rückschlüsse auf ihre Ver-
wendung zuläßt. Das Lochamer- und das Sche-
delsche Liederbuch sind Liebhabersammlungen,
die Trienter Codices sind wohl zu Archiv-
zwecken angelegt, die Handschrift aus Glogau in
Schlesien hingegen ist eine Musiksammlung, die
für den praktischen Gebrauch gedacht und auf In-
itiative einer öffentlichen Institution, nämlich ei-
ner Lateinschule, angelegt ist (Väterlein 1981).
Allem Anschein nach ist das Repertoire, durch
dessen Vielfalt sich das Glogauer Lieder- und
Musikbuch von den genannten anderen Hand-
schriften unterscheidet, nicht oder nur zu einem
kleinen Teil in Glogau entstanden, ja selbst für
die Tatsache der Niederschrift an diesem Ort
fehlt der sichere Nachweis. In der Glogauer
Sammlung ist wie in einem Brennpunkt die geist-
liche und weltliche Musik des südost-mitteleu-
ropäischen Raumes während der zweiten Hälfte
des 15. Jahrhunderts zusammengefaßt – freilich
mit einer gewissen zeitlichen Verzögerung, die
durch die zu den damaligen europäischen Musik-
zentren periphere Lage Schlesiens begründet ist.
Musikhistorisch steht dieses Repertoire, wie Her-
mann Zenck (1959) gesagt hat, am Beginn einer
altdeutschen Musikepoche, die ihren Höhepunkt
in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts errei-
chen soll.

um 1480 und 1505 
Missae »Caput« von Johannes
Ockeghem (um 1425-1496/97) und
von Jacob Obrecht (* wahrsch.
Bergen op Zoom 1450/51, † Ferrara
1505), beide vierstimmig

Beide Messen sind über den im 15. Jahrhundert
viel verwendeten Cantus firmus mit dem einzigen
Schlüsselwort »Caput« gearbeitet. M. Bukofzer
(1950) ist es gelungen, diesen Cantus firmus als
das Schluß-Melisma des Responsoriums »Venit
ad Simonem Petrum« (für Gründonnerstag Ad
Mandatum; erhalten in gallikanischen Versionen
des Graduale Sarisburiense) zu identifizieren und
damit nachzuweisen, daß in der Praxis des 15.
Jahrhunderts ein Choral-Cantus firmus nicht im-
mer der Anfang einer Gregorianischen Melodie
sein muß, daß vielmehr auch Teile von Melodien
und Schlußwendungen oder Schlußmelismen ver-
wendet werden. Das bedeutet nicht weniger als
dies: Der Cantus firmus ist in einer solchen Meß-
komposition sozusagen liturgisch neutral, er hat
weder mit dem Ordinarium Missae, zu dessen
Vertonung er ja »gehört«, noch überhaupt mit

dem liturgischen Geschehen etwas zu tun. Er hat
die Funktion der Rechtfertigung – um nicht zu
sagen: der Heiligung – der musikalischen Darbie-
tung von liturgischem Text aus der Herkunft des
Textes und aus der Textfunktion verloren und ist
jetzt nur noch – was er bisher nur auch war –
Konstruktionsgrundlage der mehrstimmigen
Komposition. – Obrecht übernimmt die Tenor-
Struktur der Ockeghemschen Messe unverändert:
ein einfacher Fall von Parodie.

um 1480 Missae »Fortuna desperata«
von Jacob Obrecht (1450/51-
1505) und von Josquin Desprez
(* vielleicht Beaurevoir um
1440, † Condé 1521/24), beide
vierstimmig

Josquins Missa erscheint zum erstenmal 1502 bei
Petrucci in Venedig im Druck (Misse Josquin)
und dann noch mehrmals in Italien wie in
Deutschland, Obrechts Missa zum erstenmal
1503 bei Petrucci (Misse Obreht) und dann noch
einmal in Basel. Beide sind Parodie-Messen, das
heißt sie formen eine selbständige fremde Kom-
position zu einer neuen und anderen um. Beiden
Messen, bei Obrecht wohl aus seiner späteren,
bei Josquin aus seiner frühen Zeit stammend,
liegt eine Chanson »Fortuna desperata« von
Busnois zugrunde, die in einer dreistimmigen
und in einer vierstimmigen Fassung überliefert
und offenbar am Ende des 15. und am Beginn des
16. Jahrhunderts verbreitet und als Parodie-Vor-
lage beliebt ist (Gombosi 1925). Obrecht par-
odiert die vierstimmige, Josquin die dreistimmige
Fassung. Das Parodieverfahren ist hochdifferen-
ziert, wobei für beide Messen die freie Behand-
lung der von der Parodie-Vorlage übernommenen
Stimmen charakteristisch ist. Wichtiger aller-
dings ist die Verwendung mehrerer Stimmen der-
selben Vorlage bei beiden Meistern, jedoch auf
höchst unterschiedliche Weise. Josquin geht
nämlich weiter als Obrecht und verwendet alle
drei Stimmen der Vorlage. Das ist erheblich von
Belang. Solange nämlich nur eine einzige Stim-
me aus der Vorlage in die Hauptteile der Messe
übernommen wird, fungiert sie als Cantus prius
factus und wird dadurch zum Hauptelement der
zyklischen Einheit: die kontrapunktierenden
Stimmen sind von ihm abhängig, durch ihn be-
dingt. Sobald aber verschiedene aus der Vorlage
stammende Stimmen verwendet werden, verlie-
ren sie diese Funktion, sie erfüllen vielmehr eine
andere, eine Parodie-Funktion, weil sie so dem
Komponisten freier für das neue Stück zur Verfü-
gung stehen.
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um 1480 Guilelmus Monachus (15. Jh.):
Traktat »De praeceptis artis
musicae et practicae compen-
diosus libellus«

Dieser Traktat des sonst nicht weiter bekannten
Verfassers, der wahrscheinlich um 1480 in Italien
schreibt, ergänzt die Kontrapunkt- bzw. Kompo-
sitionslehre der Zeit, vor allem hinsichtlich be-
sonderer kontrapunktischer und improvisatori-
scher Praktiken. Der mittlere von den drei Teilen
des Traktats ist besonders wichtig, weil er unter
verschiedenen Arten mehrstimmiger improvisato-
rischer Techniken die des englischen Faburden
und des Gymel beschreibt (Apfel 1981).

1484/87 Motetten »Quis numerare queat«
von Loyset Compère (um 1450-
1518) und von Jacob Obrecht
(1450/51-1505), fünf- und sechs-
stimmig

Die Motette von Compère von 1484 besingt ei-
nen Friedensschluß von Bagnolo: sie ist eine
»Staatsmotette«. Aus demselben Anlaß, jedoch
erst zu den drei Jahre später in Ferrara stattfin-
denden Feierlichkeiten schreibt Obrecht eine Mo-
tette auf denselben Text. Der Vergleich beider
Werke kann den merkwürdigen Dualismus an-
schaulich machen, der die Motetten-Komposition
in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts be-
herrscht: es ist der zwischen einem mittelalterli-
chen, an Symbolen und an der Ordnungskraft von
Zahlen und Zahlenverhältnissen festhaltenden
Denken und einem Formwillen, für den gerade
nicht mehr die Zahl sondern die Sprache, das
Wort, die für die Komposition maßgebende Kraft
ist. Die Tradition wird in der Tenor-Motette alten
Stils bewahrt – und mit der alten Tenor-Motette
wahrt man zugleich die Tradition. Auch Compè-
res Motette zeigt diesen Zusammenhang. Zwar ist
das metamusikalische Moment der Zahlhaftigkeit
hier aus der Satzkonstruktion verschwunden, aber
eine Art von Konstruktivität im Bau ist geblie-
ben: Um das Gerüst zweier Stimmen mit kano-
nisch verdoppeltem Cantus firmus (die Frie-
densantiphon »Da pacem Domine in diebus no-
stris«) in Breven baut Compère einen lebendig
beredten Satz, »die Rede eines Eifernden«, wie
Ambros treffend gesagt hat. Von all dem Alten,
das Compères Motette dennoch bestimmt, ist in
Obrechts gleichnamiger Motette nichts mehr zu
finden.

Für das in der Renaissance erwachende Be-
wußtsein von der Individualität des Künstlers,
ja von der Künstlerpersönlichkeit – wie man
später sagen wird –, sei hier einmal kurz die

Frage der Bedeutung oder gar der historischen
Größe erörtert, und zwar am Beispiel von
Compère, einem Künstler wohl zweiten Ran-
ges, jedenfalls neben Josquin. Dessen Gestalt
nämlich beherrscht mit ihren Werken unsere
Vorstellung vom späten 15. und frühen 16.
Jahrhundert, und zwar mit Recht, denn Jos-
quin gehört zu den wenigen ganz Großen, die
im Grunde die abendländische Musiksprache
geschaffen haben. Und trotzdem ist bemer-
kenswert, daß gerade seine Zeit eine so große
Zahl von Komponisten hervorgebracht hat,
deren Werke von höchster Qualität sind – und
die fast alle aus dem verhältnismäßig kleinen
Gebiet stammen, das heute Nordfrankreich
und Südbelgien umfaßt. Wenn man diese
Meister nun, wie wir es uns angewöhnt haben,
als Meister zweiten Ranges bezeichnet, dann
sollte man auch bedenken, daß dieses
»zweitrangig« neben Josquin eigentlich ein
nicht geringes Kompliment ist! Ihre Werke
verdienen Beachtung und höchste Wertschät-
zung nicht nur neben Josquin, sondern durch-
aus an sich selbst und wegen ihrer eigenen
Qualität und Schönheit. Und zu diesen Wer-
ken gehören gerade auch die des Loyset
Compère.

1485 - um 1500 Mensuralkodex Berlin
40 021

Die Bedeutung dieses Kodex mit ca. 150 mehr-
stimmigen Sätzen (16 Messen und 9 andere
Stücke zum Offizium, 11 Magnificat, 48 Cantica,
Hymnen und Sequenzen, 75 Motetten und ande-
res) als Zeugnis für das Musikleben im deutschen
Sprachraum des ausgehenden 15. Jahrhunderts
kann man nicht leicht überbewerten. Was an
früheren Quellen erhalten ist, spiegelt entweder
den Usus einer kirchlichen Gemeinschaft, wie
das Glogauer Lieder- und Musikbuch, der Kodex
St. Emmeran oder die Trienter Codices, oder ist
an Format und Inhalt als Dokument privaten
Sammelns und Musizierens zu erkennen, wie das
Lochamer- oder das Schedelsche Liederbuch. Mit
der Gruppe der vier Codices Berlin 40 021, Bres-
lau 2016, Leipzig 1494 und München 3154 haben
wir dagegen Quellen vor uns, die nach Format
und Anlage ganz offensichtlich private Sammlun-
gen von »Lieblingsstücken« mit einem, alle Be-
reiche der mehrstimmigen Musik umfassenden
Repertoire verbinden. Zwar bleibt der Sammler
jeweils in der Anonymität, aber dadurch lenkt er
die Aufmerksamkeit stärker auf die Quelle und
das Repertoire und bezeugt damit die im späten
15. Jahrhundert allgemein im deutschen Sprach-
gebiet zunehmende Aufgeschlossenheit für das
Neue in der Musik. So wächst der Kodex über die
Bedeutung einer singulären Quelle für die mei-
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sten seiner Kompositionen weit hinaus (Zenck
1959; Just 1975).

1490 Adam von Fulda (um 1445-1505):
Traktat »De musica« und Werke

Gemeinsam mit seinen Zeitgenossen Hermann
Finck und Alexander Agricola macht Adam von
Fulda kurz bevor die niederländisch-italienische
Renaissance-Kunst auch die deutschen Kantorei-
en erreicht und erfüllt, noch einmal eine burgun-
disch-spätgotische Musik »im deutschen musika-
lischen Kolonialland« (Ehmann) heimisch, an die
freilich die Torgau-Wittenberger Reformations-
musiker (in der Fortführung einer musikalischen
»Sondergotik«) mit ihren Choralbearbeitungen
dann anknüpfen werden. Adam von Fuldas Mes-
se, die 7 Hymnen-Vertonungen und die wenigen
anderen kleinen kirchenmusikalischen Werke
zeigen bei liturgischem Gebrauchscharakter alter-
tümlich strenge Bauformen mit Cantus firmus-
Anlage, Kanonführungen, Doppel-Cantus firmus,
und Parallelgängen. Ähnlich altertümlich und
trotzdem von ähnlicher Wirkung auf die musik-
theoretischen Vorstellungen der späteren Refor-
mationsmusiker ist der (stark kompilatorische)
Traktat »De musica«.

um 1490 Heinrich Finck (1444/45-1527),
Adam von Fulda (um 1445-
1505) und andere: 
mehrstimmige Hymnen

Die ausgedehnte Pflege, die der mehrstimmige
Hymnus in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhun-
derts in Deutschland erfährt, ist musikgeschicht-
lich auffallend: Zu einer Zeit, da die Hymnen-
komposition in der burgundisch-niederländischen
Überlieferung zurücktritt, blüht sie im deutschen
Bereich auf und überschattet gar die frühprote-
stantische Liedbearbeitung des 16. Jahrhunderts.
Das besondere Interesse der Deutschen für den
mehrstimmigen Hymnus entspringt, wie Gerber
(1935) meint, denselben Neigungen, die auch die
erste Blüte ihrer weltlichen Liedbearbeitungen
hervorbringen. Es ist ein offenbar ursprünglicher
Hang zur – gemessen an der Motette – Beschei-
denheit des Liedes und zum liedhaften Ausdruck.
– Eine besondere Eigenart deutscher Hymnenver-
tonung liegt in der Verwendung zweier Cantus
firmi. Es handelt sich dabei nicht um die Beigabe
eines beliebigen zweiten Cantus firmus, der nur
konstruktiv-formale Bedeutung hat (wie häufig
die weltlichen Cantus firmi in geistlichen Werken
der Niederländer), auch nicht um eine beliebige
geistliche Melodie, die mit ihrem eigenen Text

der Hymnen-Melodie beigesellt wird, sondern
um die beziehungsvolle Koppelung einer meist
liturgischen Weise mit dem Cantus primarius:
dieser zweite Cantus firmus hat gleichsam tropie-
renden Charakter, und gerade in dieser inhaltlich-
interpretierenden Bezogenheit der beiden Texte
kann man eine spezifisch deutsche Eigenart er-
blicken. Eigentümlich deutsch ist sodann in allen
diesen Werken die besondere Klangfülle, eine ge-
wisse Schwere und eine Art Wucht des rhythmi-
schen Schreitens, die trotzdem zu nur kurzen
Phrasen und rasch aufeinander folgenden Kaden-
zen drängt. – Weil Hymnen zu den Stundengot-
tesdiensten gehören, richtet sich ihr Vortrag nach
den dortigen Gepflogenheiten: die ungeradzahli-
gen Strophen werden choraliter, die geradzahligen
figuraliter ausgeführt, wobei für den Figuralchor
auch die Orgel oder ein Instrumentalensemble
(möglichst farbiger Besetzung) eintreten kann.

1492-1500 Franchinus Gaffurius (1451-
1522): Trilogia gaffuriana: 
Theorica musicae (1492), 
Practica musicae (1496), 
De harmonica musicorum 
instrumentorum (1500)

Die drei Traktate des Mailänder Domkapellmei-
sters sind wie ein vollständiger theoretisch-prak-
tischer Kompositionslehrgang (wie man heute
sagen würde) angelegt. Er beginnt mit der von
den lateinischen Theoretikern durchgearbeiteten
griechischen Musiktheorie und gelangt über den
Gregorianischen Choral zur Lehre der Mensural-
musik, insbesondere zur Proportionenlehre. Die
Practica musicae ist der originellste Teil, weil
Gaffurio hier den Schüler gleich zur praktischen
Anwendung der Regeln zu veranlassen sucht,
und weil er alle Schwierigkeiten der Notation zu
verschmähen und bereits Sinn für Akkord und
neue Tonalität zu zeigen scheint, und all das, ob-
wohl er sich in der Theorie selbstverständlich an
die Modus-Lehre hält. Das dritte Buch bringt ei-
ne Annäherung der persönlichen Erfahrungen
des Autors an die durch die Autorität des Bryen-
nius (um 1320) gestützte klassische Theorie, al-
lerdings fehlen auch hier nicht Bemerkungen wie
die, daß die freien linearen Stimmen des nieder-
ländischen Kontrapunkts dem musikalischen
Ausdruck nicht genügen könnten, solange sie
nicht untereinander und mit dem Gesamtklang
harmonierten. Gaffurio zielt also – so interpre-
tiert ihn jedenfalls Sartori (1955) – bereits auf
den Vertikalklang und auf eine harmonische
Auffassung der Musik, für deren theoretische
Festlegung erst 60 Jahre später Zarlino sorgen
sollte.
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1496/97 Heinrich Isaac (* um 1450, †
Florenz 1517): Missa Carmi-
num, vierstimmig, 
gedruckt in Wittenberg

Georg Rhaw veröffentlicht 1541 einen Sammel-
band mit 10 vierstimmigen Messen von 7 Kom-
ponisten, unter ihnen Isaac und Senfl. 6 Messen
sind über damals verbreitete französische Chan-
sons oder deutsche und niederländische Lieder
gearbeitet. Während die anderen Komponisten al-
len Sätzen ihrer Messen ein und dieselbe Melodie
zugrunde legen, verwendet Isaac in der Missa
Carminum für jeden Satz ein anderes Lied (oder
Teile aus Liedern; Ausnahme: der Cantus firmus
des ersten Kyrie kehrt im Sanctus wieder). Mag
diese Ausweitung der Cantus firmus-Technik in
der Meßkomposition auch niederländischer Kom-
positionsvorstellung und -technik entspringen, sie
kennzeichnet doch mit der Verwendung deut-
scher Lieder, u.a. von »Innsbruck, ich muß dich
lassen« und »Die Brünnlein, die da fließen, die
muß man trinken«, die Situation der Komposition
und des Repertoires in Deutschland im frühen 16.
Jahrhundert.

um 1500 Josquin Desprez (um 1440-
1521/24): Vergil-Motetten

Die Texte »Fama, malum qua non aliud velocius
ullum« (ein Bild der Gottheit Fama) und »Dulces
exuviae, dum fata deusque sinebat« (der Todes-
monolog der Dido) stammen aus dem vierten
Buch von Vergils Aeneis. Beide Motetten zeigen
das feine kontrapunktische Linienspiel der Blüte-
zeit franko-niederländischer Musik; das Metrum
des Textes findet keine Beachtung. Ist für »Fa-
ma, malum« die geistvolle musikalische Spiege-
lung des allegorischen Bildes in einer Fülle rhe-
torisch-figürlicher Züge bezeichnend, so ist die
Musik zu »Dulces exuviae« erfüllt von der Me-
lancholie der Verse. – »Die mehrstimmige Verto-
nung klassisch-lateinischer Dichtung um 1500«,
die H. Osthoff (1954) untersucht, »ist das sinnfäl-
lige Beispiel für das Eindringen von Renais-
sance-Tendenzen in das Gebiet der Musik.
Während die Anwendung des Begriffes ›Renais-
sance‹ auf den zentralen Bereich der polyphonen
kirchlichen Tonkunst dieser Epoche mit grossen
inneren Schwierigkeiten verknüpft ist und nur in
begrenztem Masse möglich erscheint, kann der
musikalische Vorstoß zur klassischen Latinität in
Verbindung mit der Kulmination der humanisti-
schen Welle um 1500 interpretiert werden. Dabei
müssen aber in der Musik zwei Strömungen
scharf auseinandergehalten werden: die formale,
wesentlich auf die Bewältigung der metrischen

Probleme abzielende Oden-Vertonung, welche
von gelehrten deutschen Humanisten ihren An-
stoß, ihre Zielrichtung und Methode empfängt,
und andererseits eine zweifellos von Italien aus-
gehende, ihrem Wesen nach expressive Richtung,
die, frei vom Zwang der Metrik, vor allem Kern-
stellen der altrömischen Epik in ihrem Aus-
drucks- und Symbolgehalt musikalisch zu erfas-
sen versucht.« – Unter den zahlreichen Vertonun-
gen Vergils neigen die von Josquin zur letzteren
Tendenz. Aus denen, die zur ersten neigen, ragen
die von Paul Hofhaimer und Ludwig Senfl her-
vor, doch stammen diese erst aus den 1540er Jah-
ren.

um 1500 Pierre de la Rue (* wahrsch.
Tournai um 1460, † Courtrai
1518): Zwei Missae »L’homme
armé«, beide vierstimmig

Seit Ambros (1862) gilt Pierre de la Rue als einer
der großen niederländischen Meister, der in der
Messen-Komposition seinem berühmteren Zeit-
genossen Josquin ebenbürtig ist. La Rues Motet-
ten allerdings sind einigermaßen unbekannt. Das
mag daran liegen, daß nur wenige von ihnen im
16. Jahrhundert gedruckt werden; allerdings sind
sie in vielen Handschriften über ganz Europa ver-
breitet. Obgleich La Rue sich häufig der imitie-
renden Setzweise bedient, ist Durchimitation kei-
neswegs ein dominierendes Merkmal seiner
Schreibart, sondern nur eine von verschiedenen
kontrapunktischen Techniken, die er verwendet.
Unter den ca. 30 Messen, die unter seinem Na-
men überliefert sind, findet sich eine Bearbeitung
des berühmten französischen Liedes »L’homme
armé«, die mit Sicherheit, und eine andere, die
mit hoher Wahrscheinlichkeit sein Werk ist. Bei-
de Messen sind um 1500 komponiert; die erste
druckt Petrucci in Venedig 1503. Diese – wohl
die Krönung seines Schaffens in früher Meister-
schaft, wie Davison (1972) meint – dürfte von
Josquins Missa »L’homme armé« super voces
musicales angeregt sein, ja es scheint, als habe
sich der Komponist vom Ehrgeiz leiten lassen,
die kontrapunktische Brillanz von Josquins Bear-
beitung zu übertreffen. Die zweite Messe ist eine
reine Kanon-Messe, in welcher die Liedweise al-
lein dem Tenor als Cantus firmus-Stimme über-
tragen ist. Im Gegensatz zur anderen »L’homme
armé«-Messe beziehen hier die drei Nebenstim-
men ihr melodisches Material also nicht vom
Cantus firmus. 

Das Lied »L’homme armé« entsteht wahr-
scheinlich in der Mitte des 15. Jahrhunderts
als Kreuzfahrerlied (oder als eine Art politi-
schen Lieds) im Bereich der Burgundischen
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Kultur. Zwischen rund 1450 und 1630 er-
scheint es – fast muß man sagen: unzählige
Male – als Cantus firmus vor allem von Meß-,
selten von Chansonkompositionen. Worauf
diese Beliebtheit beruht, ist ungeklärt.

um 1500-1530 Cancionero musical 
de Palacio

Die umfangreichste und wichtigste Handschrift
mit spanischer weltlicher Mehrstimmigkeit, ge-
schrieben im frühen 16. Jahrhundert für die Mu-
siker des Königs Ferdinand des Katholischen
oder des Herzogs Alba. – Cancionero nennt man
im allgemeinen eine Sammlung von Gedichten
eines oder mehrerer Dichter, auch aus verschie-
denen Epochen, die für den Gesang bestimmt und
wenigstens teilweise mit Noten versehen sind. Im
besonderen versteht man unter Cancionero ein
Liederbuch einer Dichter- oder Komponisten-
gruppe, die an einem fürstlichen oder geistlichen
Hofe wirkt. Der Cancionero musical de Palacio
ist mit 551 Stücken, von denen 459 erhalten sind
(ein Teil der Handschrift ist verloren), die Haupt-
quelle zum spanischen Villancico. Villancico ist
eine poetisch-musikalische Form in Spanien, die
wahrscheinlich auf eine der mittelalterlichen Re-
frainformen (Virelai, Ballade) zurückgeht. Die
ursprünglich weltlichen vulgärsprachlichen Vil-
lancicos gehören wegen ihres volkstümlichen, je-
doch stilisierten Inhalts trotz einfacher, meist
drei- bis vierstimmiger Setzweise Note gegen
Note zu den beliebtesten musikalischen Formen
der spanischen Renaissance. Neben weltlichen
Villancicos (die übrigens auch am Schluß von
dramatischen Werken gesungen oder getanzt
werden können) gibt es schon früh eine reiche
Tradition von geistlichen Villancicos. Ihre Be-
liebtheit führt, trotz königlichen Verbots (1596),
zur Einführung in die lateinische Liturgie: Bis ins
18. Jahrhundert werden an hohen Kirchenfesten,
besonders an Weihnachten, geistliche Villancicos
mit volkssprachlichem Text zwischen den Re-
sponsorien der Matutin, manchmal auch an Stelle
des Offertoriums der Messe vorgetragen. – Außer
dem mehrstimmig-vokalen Villancico findet man
in Drucken von Musik für die Vihuela des 16.
Jahrhunderts auch Villancicos in der Form von
Sololiedern mit Instrumentalbegleitung. Bekann-
te Melodien von Villancicos dienen zudem auch
immer wieder als Themen für Instrumentalvaria-
tionen.

6. Daten von 1501 an

1501 Ottaviano Petrucci (1466-1539)
druckt in Venedig Harmonice 
Musices Odhekaton

Das erste und zugleich das schönste der 61
Druckwerke Petruccis zwischen 1501 und 1520
enthält 96 (dem Titel nach müßten es 100 sein)
drei- und vierstimmige Stücke verschiedener
Komponisten mit lateinischen, italienischen und
französischen Texten. Mit diesem berühmten
Druckwerk beginnt die erste große Epoche des
Musikdrucks. Petrucci hatte am Hof in Urbino
deutsche, mit beweglichen Lettern hergestellte
Sprach-Druckwerke kennengelernt und beschlos-
sen, das zugrunde liegende Druckverfahren für
den Druck von Musiknoten zu übernehmen. Pe-
trucci ist indessen nicht der Erfinder des NOTEN-
TYPENDRUCKS. Diesen hat vielmehr der Ingolstäd-
ter Ulrich Hahn erfunden und bereits 1476 für ein
Missale angewandt. Petruccis Verfahren vollzieht
sich in drei Phasen: zuerst werden die Notenlinien
gedruckt, dann darüber die Noten und zuletzt der
Text (einschließlich Verzierungen, Initialen,
Nummern und Seitenzahlen). Das Verfahren er-
laubt besonders schöne Druckbilder, es verlangt
aber auch besondere Sorgfalt bei der Herstellung
und ist deshalb sehr teuer (weshalb Petrucci sich
auch mit den Verlegern A. Scotto und N. da Rafa-
el verbinden muß); es erlaubt zudem nur eine
Stimme auf einem Liniensystem, also Ausgaben
mehrstimmiger Musik nur in Stimmbuch- oder in
Chorbuchnotation. Zwar läßt Petrucci sich sein
Druckverfahren patentieren und von der Signoria
Venedigs auf 20 Jahre schützen, aber er nützt die-
ses Privileg merkwürdigerweise nicht richtig aus,
gibt vielmehr alsbald seine Firma in Venedig auf
und verkauft seine Typen an Andrea Antico aus
Motovun in Istrien. In der Zwischenzeit treten
auch andere Drucker auf den Plan, die die publizi-
stischen und vor allem die wirtschaftlichen Mög-
lichkeiten des Musikdrucks erkennen, sich eben-
falls Privilegien ausstellen lassen und die Technik
weiterentwickeln. Hier sind als die ersten zu nen-
nen: in Italien Andrea Antico und die Familien
Gardane und Scotto in Venedig und Jacopo Giun-
ta in Rom; in Deutschland Erhart Oeglin in Augs-
burg, Peter Schöffer d. J. in Mainz und Egenolf in
Frankfurt; in Frankreich Pierre Attaingnant; in
den Niederlanden Symon Cock, G. Vissenaecken
und Tilman Susato. – Die erste wichtige techni-
sche Neuerung ist der einfache TYPENDRUCK (im
Gegensatz zum doppelten des Petrucci); sie
stammt wahrscheinlich aus Frankreich von dem
Schriftgießer Pierre Haultin; der Verleger Pierre
Attaingnant setzt ihn seit 1528 als erster ein.
Beim einfachen Typendruck ist der einzelne No-
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tenkopf (bzw. jetzt bis zu drei Notenköpfen) mit
seinem kleinen Ausschnitt aus dem Fünf-Linien-
system in einer Type kombiniert, und es reiht
sich dann Ausschnitt mit Note an Ausschnitt mit
Note. Die zweite technische Neuerung (die sich
auf die Dauer als die wichtigere erweisen sollte)
bringt die Erfindung des KUPFERSTICHS einer
ganzen Notenseite durch Simone Verovio, der sie
seit 1586 in Rom für Musikdrucke einsetzt.

Die Bedeutung des NOTENDRUCKS für die Ent-
wicklung der Musik kann man nicht hoch genug
einschätzen. Nun sind musikalische Kompositio-
nen in Mengen und zu erschwinglichen Preisen
unter die Leute zu bringen, kann sich komponier-
te Musik über die engen Zirkel der Musiker und
derer, die mit den Artes liberales auch die Musik
studiert haben, hinaus verbreiten. Freilich, das
Notenlesen muß man allemal in einer Schule ler-
nen, und so bleibt die Verbreitung nach wie vor
begrenzt, aber in die Grenze ist jetzt das Bürger-
tum einbezogen. Und also nimmt die Musik einen
neuen und ungeahnten Aufschwung und Fort-
gang, am meisten in den Gattungen, die zur soge-
nannten Hausmusik gehören. – Gedruckt wird,
jedenfalls zunächst, durchaus das Bewährte. Pe-
trucci zum Beispiel druckt gerade Werke, deren
Entstehungszeit bis in die 80er Jahre des 15.
Jahrhunderts zurückreicht, oder in Augsburg
drucken Grimm und Wyrsung den Liber selec-
tarum cantionum von 1520 mit Kompositionen
aus der Hofkapelle Kaiser Maximilians I. Doch
gerade darin zeigt sich ein Zug, der die neue
Technik als industrielle Technik erkennen läßt:
gedruckt wird, was verlangt wird. Und schon seit
langem besteht beim musikliebenden Bürgertum
ein Interesse an der höfischen Kunst, nur trat es
bisher, weil es nicht anders als durch teure Hand-
schriften zu befriedigen war, nicht hervor – um
so mehr aber jetzt, da preiswerte Drucke angebo-
ten werden.

ca. 1501-1505 Josquin Desprez (1440-
1521/24): Missa »Hercules
Dux Ferrariae«, vier- bis
sechsstimmig

Der Name dieser Messe weist auf ein SOGGETTO

CAVATO (von italienisch cavare = schöpfen, her-
ausnehmen; soggetto = subjectum): Seit Guido
von Arezzo die Solmisation erfunden, nämlich
die Methode entwickelt hat, jeden Ton durch eine
Silbe zu benennen, die seinen Ort im Tonsystem
erkennbar macht, seitdem kann man eine einstim-
mige Melodie in Tonsilben = Solmisationssilben
aufschreiben und nach ihnen »vom Blatt« absin-
gen. Soggetto cavato nun ist ein musikalisches
Subjectum, das gewonnen wird, indem Silben
oder Buchstaben eines Namens oder eines Mottos

als Solmisationssilben oder Tonbuchstaben gele-
sen und in Noten gesetzt werden. Die Folge ist,
daß dann in diesem musikalischen Subjectum ein
Wortsinn steckt beziehungsweise verborgen liegt.
Der berühmteste Soggetto cavato älterer Zeit ist
der unserer Missa, den Zarlino (1558) aufgedeckt
hat: »Tenore … cavato dalle vocali do queste pa-
role«:

In der Missa »Hercules Dux Ferrariae« ist mit
dem Soggetto cavato erstens die Grundlage der
Komposition musikalisch thematisiert und zwei-
tens eine Beziehung der Komposition zu einem
Außermusikalischen hergestellt: Durch das Sog-
getto erst wird sie zur Huldigung an eine be-
stimmte Person, nämlich an den Herzog Ercole I.
d’Este von Ferrara, während ihre Faktur allge-
mein (Kombination eines rigoros durchgeführten
Cantus firmus-Prinzips mit verschiedenen »Kün-
sten der Niederländer«) sie »nur« als fürstliche
Repräsentationsmesse ausweist.

1502 Misse Josquin, gedruckt in Venedig

5 Messen Josquins: der erste »PERSONALDRUCK«
(Druckwerk mit Kompositionen eines einzigen
Komponisten; Gegensatz: »SAMMELDRUCK«) der
Musikgeschichte, und zudem der erste von drei
Messen-Drucken Josquins bei Petrucci.

1504 Alexander Agricola (1446-1506):
Missae Alexandri Agricolae, 
vierstimmig, gedruckt in Venedig

Die schon von den Zeitgenossen erkannte hervor-
ragende Bedeutung Alexander Agricolas spiegelt
sich in der reichen Überlieferung seiner Werke,
die von zahlreichen Handschriften des späten 15.
und des frühen 16. Jahrhunderts bis zu Drucken
von Petrucci, Newsidler, Heyden, Formschneÿ-
der, Rhaw und Rotenbucher (1549) reicht. Agri-
cola, der Zeitgenosse Heinrich Fincks und Adam
von Fuldas, ist insofern eine exzeptionelle Er-
scheinung, als er, obgleich höchst wahrscheinlich
deutscher Herkunft (mit dem Namen Ackermann),
wie ein Niederländer in Italien und am burgundi-
schen Hofe tätig ist. Man hat daher mit einigem
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Recht sagen können, daß der Flame Heinrich
Isaac eigentlich eher in die deutsche Musikge-
schichte gehöre als der Deutsche Alexander Agri-
cola. Von seinen Werken sind erhalten: 9 Messen,
2 einzelne Credo, etwa 25 Motetten und über 90
Chansons über französische, italienische und nie-
derländische Texte. Der Messen-Druck Petruccis
von 1504 enthält 5 vierstimmige Messen.

1504-1514 11 Bücher Frottole herausge-
geben und gedruckt von Otta-
viano Petrucci in Venedig

Gleich im ersten Jahr 1504 erscheinen drei der elf
Bücher. Neben diesen Sammlungen Petruccis er-
scheinen zwischen 1510 und 1531 noch etwa 15
weitere von anderen Verlegern. – Frottola ist der
Sammelbegriff für eine literarische Gattung ein-
facher, volkstümlich didaktisch-satyrischer Dich-
tungsformen, die in Italien im 14. Jahrhundert
weit verbreitet sind. Dazu gehören die Ableger
der Ballata: Ballatina, Barzeletta und Strambotto,
die bewußt glatt-parodistische Oda, aber auch die
durch Petrarca gleichsam geheiligten Sonette und
Canzone. Verwandt sind ferner die Villotta und
der Florentiner Canto carnascialesco, ferner die
um 1500 noch immer lebendige Giustiniana (be-
nannt nach dem venezianischen Dichter Leonar-
do Giustiniani, um 1388-1446). Sie alle beruhen
ursprünglich auf sprachlicher Improvisation nach
bestehenden einfachen Vers- und Reimschemata;
sie werden alle selbstverständlich immer gesun-
gen (»Poesia per musica«), meist mit instrumen-
taler Begleitung. Die Herkunft der Frottola mit
ihren vielen Typen ist kaum geklärt. Sie scheint
ihren Ursprung jedoch ziemlich tief zu haben, je-
denfalls tiefer als die literarische und die musika-
lische Gattungsgeschichte normalerweise rei-
chen, nämlich in veränderten Verhältnissen und
einem veränderten Lebensgefühl des neuen Zeit-
alters der Renaissance nach dem »Herbst des
Mittelalters« – und musikalisch in einer Ent-
deckung (richtiger wohl: in einer Wiederent-
deckung) alter Quellen der Musik in den Berei-
chen volksmäßigen Singens und Musizierens.
Frottolen sind jedoch keine Volkslieder, sie zeu-
gen aber mit Text und Musik in der Nachahmung
volkstümlicher Züge davon, daß und wie und wo
ein neues gebildetes Bürgertum und eine sich neu
verstehende Aristokratie vor allem der Städte
Oberitaliens ihre Inspiration suchen. Dement-
sprechend volksmäßig ist der mehrstimmige mu-
sikalische Satz, nämlich in der Regel Note gegen
Note und einfach akkordlich-harmonisch mit der
Melodie in der Oberstimme und typischen Har-
monieschritten im Baß. Er ist also dem sonst in
dieser Zeit dominierenden Satz der Niederländer-
Polyphonie geradezu entgegengesetzt. (Schwarz

1886: »Die Frottole rüttelten an den Grundpfei-
lern der polyphonen Gesangsmusik, indem sie
dem Tenor die Melodie abnahmen und sie dem
Discantus übertrugen.«) Dementsprechend viel-
fältig sind auch die aufführungspraktischen Mög-
lichkeiten vom instrumental begleiteten Lied bis
zur a cappella-Ausführung und zur reinen Instru-
mentalbearbeitung. »Es gibt keinen stärkeren Ge-
gensatz als die eigentliche Frottola oder Oda und
das Madrigal, vor allem das frühe Madrigal der
Arcadelt und Verdelot in seiner Künstlichkeit
und Konvention des Tones – des Tones, nicht et-
wa der künstlerischen Arbeit« (Einstein 1928).
Und dennoch übt die Frottola den stärksten Ein-
fluß auf die Gattung Madrigal und seine Kompo-
nisten aus, und das bedeutet: auf die polyphone
Musik überhaupt. Aus dieser Quelle kommt näm-
lich einer der starken Zuflüsse neuer (und zu-
gleich ursprünglich alter) musikalischer Kräfte
für Klanglichkeit, Harmonik, Tonartlichkeit und
Tonalitätsbewußtsein. Hier werden etwa – um
nur eine Erscheinung zu nennen, freilich eine
charakteristische – zum erstenmal die Schlüsse
immer mit der Terz gebildet.

»Die Anfänge des homophonen Stils der klas-
sischen vierstimmigen Frottola« – so die übliche
musikgeschichtliche Einordnungsterminologie –
liegen um 1450. Die berühmtesten Frottolisten
sind Bartolomeo Tromboncino (um 1470-nach
1535) und Marco Cara († nach 1525), beide tätig
am Hofe der Isabella d’Este zu Mantua. Von den
»Niederländern«, die die Mode der Zeit mitma-
chen und Frottolen komponieren, sind vor ande-
ren Josquin, Isaac und Compère zu nennen.

Mag man fragen: Mode? Das beginnende 16.
Jahrhundert ist geradezu gekennzeichnet durch
Mode und Moden! Man lese nach bei Jacob
Burckhardt (Die Kultur der Renaissance in Ita-
lien, 1860). Er sieht in den Moden und ihrem
häufigen Wechsel »einen kulturgeschichtlichen
Beleg für das rasche Leben Italiens in den Jahr-
zehnten um 1500.« Und auch Musiken können
Moden unterliegen, bloße Modeerscheinungen
sein.

1506 Heinrich Isaac (* um 1450, 
† Florenz 1517): Missae,
gedruckt in Venedig

Isaac ist der hervorragendste deutsche Messen-
Komponist um 1500, den man trotz seiner nieder-
ländischen Herkunft und seiner Wirksamkeit in
Italien als Vertreter Deutscher Kunst in Anspruch
nehmen darf, wie er auch schon im 16. Jahrhun-
dert dafür in Anspruch genommen worden ist.
Die große Zahl und die Eigenart seiner Messen,
die durch Genialität der Erfindung wie durch die
hochstehende künstlerische Auffassung sich in
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gleicher Weise auszeichnen, machen diese Werke
seinem Hauptwerk, dem Choralis Constantinus,
ebenbürtig. Isaac figuriert mit diesem Band von 5
Messen (»Charge de deuil«, »Misericordias do-
mini«, »Quand jay au cor«, »La Spagna«, »Com-
me femme«) neben Josquin unter Petruccis Früh-
drucken. Später haben ausschließlich Deutsche
den Druck seiner Messen besorgt, da seine Tätig-
keit in den Zentren deutscher Kultur der Zeit, in
Innsbruck, Augsburg und Wien, den Ruf seiner
Kunst in Deutschland verbreitet hatte: Graphaeus
und Petrejus in Nürnberg, Rhaw in Wittenberg,
freilich immer in Sammeldrucken (Zenck 1959,
P. Wagner 1913).

1507 Heinrich Isaac (um 1450-1517):
Zwei »Staatsmotetten« zur Eröff-
nung des Reichstages zu Konstanz

Für die musikalische Eröffnung des Reichstages
sind zwei vierstimmige Motetten des kaiserlichen
Hofkomponisten Heinrich Isaac bestimmt:
»Sancti spiritus adsit nobis gratia« und »Imperii
proceres«. Das erste Werk ist ein Gebet, das mit
einer Anrufung des Heiligen Geistes beginnt.
Dieser Beginn entspricht einer alten Gepflogen-
heit: »Also ist es breuchig und nach Wichtigkeit
dess Heiligen Reichs Geschäfften und Notturft
wol und löblich herpracht, das die anwesenden
Churfürsten und Ständ, auch der Abwesenden
Räth, Bottschafften und Gesandten uff benannten
Morgen in der Kays. Majestatt Pallast erscheinen
und Ihr Majestatt in die Kirchen begleiten, da-
selbst das Officium de S. Spiritu solenniter halten
helffen, alsdann mit Ihr Majestatt auss der Kir-
chen auff das Rathaus zu ziehen«, wie es in ei-
nem Traktat über den Reichstag beschrieben ist.
Die größer angelegte zweite Motette ist eine Be-
grüßung der Gäste. Daß die beiden Motetten zu-
sammengehören, also eine zweiteilige Motette
bilden, ist unwahrscheinlich.

1508 Das 2. und das 1. Buch mehrstim-
miger Lauden, gedruckt in Venedig

Das 1. Buch, das nach dem 2. erschienen zu sein
scheint, enthält 66 Kompositionen (davon 51 mit
italienischem und 15 mit lateinischem Text) eines
sonst nicht bekannten Innocentius Dammonis,
das 2. Buch 60 Kompositionen (davon 23 mit ita-
lienischem, 31 mit lateinischem und 2 mit ge-
mischtem lateinisch-italienischem Text) verschie-
dener Komponisten, wobei die beiden großen
Männer der damaligen italienischen Musik, Bar-
tolomeo Tromboncino (um 1470-nach 1535) und
Marco Cara (2. Hälfte des 15. Jahrhunderts – nach
1525) am stärksten vertreten sind.

Nach Jeppesen (1935) ist die Lauda zu defi-
nieren als eine geistliche, nicht liturgisch ge-
bundene, zum Gesang bestimmte Dichtung;
sie ist volkstümlichen Charakters und mei-
stens in der Volkssprache verfaßt. Die Tatsa-
che, daß in Italien die außerkirchliche geistli-
che Dichtung sich im späten Mittelalter und in
der Renaissance so reich wie sonst nirgendwo
entfaltet, ist durch die besonderen politischen
Verhältnisse des Landes zu erklären, in dem
die Kirche zugleich den Staat, die Hierarchie
und alles Offizielle verkörpert. Die Lauden-
Dichtung, die bis auf Franz von Assisis Son-
nengesang (1226) zurückgeht, findet, getra-
gen von den religiösen Bewegungen, die im
12. und 13. Jahrhundert Umbrien aufwühlen,
ihren wichtigsten Dichter in Jacopone da Todi
(um 1230-1306), einem der großen Dichter
Italiens. Von Umbrien geht in der zweiten
Hälfte des 13. Jahrhunderts auch die fanati-
sche Geißlerbewegung der »Disciplinati« oder
»Flagellanti« aus, die in kurzer Zeit ganz Ita-
lien erfaßt. Durch diese »Disciplinati« wird
das Lauden-Singen organisiert. Schon früher
hat man sich zu religiösen Bruderschaften
vereinigt, jedoch, wie es scheint, mehr verein-
zelt. Jetzt, im 13. und 14. Jahrhundert, findet
man aber »Compagnie de’Laudesi« in fast je-
dem größeren italienischen Ort, und das Zen-
trum scheint Florenz zu sein. – Nach Jeppe-
sens Forschungen scheint sicher, daß man im
Quattrocento Lauden auch einstimmig gesun-
gen hat, daß aber dennoch in dieser Epoche
die mehrstimmige Behandlung der Lauden im
Vordergrund steht. Freilich, erst mit Petruccis
Drucken haben wir das Material, aufgrund
dessen die Frage im Ernst zu untersuchen ist.

Im Hinblick darauf, daß die Komponisten der bei
Petrucci erscheinenden Lauden-Sammlungen fast
alle auch eifrige Frottolen-Komponisten sind,
nimmt es nicht wunder, wenn die musikalische
Faktur mitunter ähnlich ist. Sie ist sowieso ein-
fach, markiert, besonders durch die Oberstimme,
die Zeilenschlüsse, wie sie überhaupt den Bau
der Textstrophen musikalisch abbildet. So gut
wie keiner der Texte ist durchkomponiert (in dem
Sinne, daß für jede Phrase des Textes eine selb-
ständige musikalische Phrase vorhanden wäre),
die Kompositionen sind vielmehr fast ohne Aus-
nahme strophisch, und die meisten werden sogar
mit auffallend wenigen musikalischen Phrasen
bestritten: bei den frottolen-artigen Lauden wird
oft nur die »Ripresa« komponiert, und die musi-
kalischen Zeilen werden dann für den Bedarf der
größeren Hauptstrophe wiederholt. Der Vortrag
der wortgezeugten, stark deklamatorisch gepräg-
ten Sätze geschieht a cappella. – So einfach die
Kunst der volkstümlichen mehrstimmigen Lauda
ist, sie gehört doch als ein wesentliches Element
in die italienische Musikgeschichte, die man für
jene Zeit allerdings in der Regel nicht als italieni-
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sche sondern als niederländische Musikgeschichte
beschreibt. Es gibt nämlich eine ununterbroche-
ne, allerdings wenig bekannte italienische Tradi-
tion, zu der die Lauden um 1500 gehören, und
ohne die das Aufkommen des das 16. Jahrhundert
am tiefsten prägenden Stils, des Palestrina-Stils
rätselhaft, ja unerklärlich bliebe – so Knud Jep-
pesen, der den Palestrina-Stil gleichsam mono-
graphisch beschrieben hat (1925; 1935).

um 1510 Liederbuch des Arnt von Aich
in Köln

Wohl um 1510 gibt der Kölner Drucker Arnt von
Aich (= von Aachen) († um 1530) ein Liederbuch
mit 75 vierstimmigen deutschen Tenor-Liedern
heraus. Für keinen der Sätze ist ein Komponi-
stennamen angegeben, doch kann man durch
Vergleiche mit anderen Sammlungen zum Bei-
spiel Isaac, Hofhaimer und Senfl ausmachen. Gu-
dewill (1949-51) weist darauf hin, daß Arnt von
Aich lediglich den Druck besorgt, daß er also
nicht wie Peter Schöffer gleichzeitig die Tätig-
keit des Herausgebers oder wie Hans Ott und
Georg Forster die – von den Aufgaben des
Druckers ja getrennte – Aufgabe des Sammlers
und Bearbeiters versieht. Wahrscheinlich enthält
das Liederbuch das weltliche Repertoire der Ka-
pelle des Bischofs Friedrichs II. von Zollern, der
in Augsburg residiert († 1505). Die Verbindung
zu Augsburg scheint trotzdem nur locker zu sein.
Auffallend ist dagegen die Konkordanzgemein-
schaft mit den beiden anderen höfischen Samm-
lungen aus der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts,
nämlich mit dem Liederbuch des Erhard Oeglin
(1512), das das Repertoire der kaiserlichen Hof-
kapelle, und dem Liederbuch des Peter Schöffer
(1513), das das der Kapelle Herzog Ulrichs von
Württemberg enthält. Bei Annahme der Datie-
rung »um 1510« ist das Liederbuch des Arnt von
Aich das früheste der deutschen Liederbücher je-
ner Zeit, in der diese Art von Sammlung eine so
wichtige Rolle für die Musik in Deutschland
spielt.

1510 Canzoni nove, gedruckt in Rom

Die erste Publikation von Frottolen, die nicht bei
Petrucci erscheint, zeigt mit literarisch an-
spruchsvollen Texten eine neue Richtung. Der
Geschmackswandel geht – eine für die Zeit cha-
rakteristische Erscheinung – auf eine einzelne
Person zurück, auf Isabella d’Este (1474-1539),
die 1490 nach Mantua heiratet, wo 1530 die Gon-
zagas in den Herzogsstand erhoben werden. Die-
se Frau ist die Verkörperung des Renaissance-
Ideals einer vollendeten Dilettantin. Mit den

Künstlern ihres Hofes weist sie den Künsten
Richtung, indem sie ganz bestimmte Aufträge er-
teilt, etwa den Musikern bestimmte Texte zum
Vertonen gibt. Durch sie wird Mantua zum Mit-
telpunkt der künstlerischen und humanistischen
Bestrebungen der Zeit. Leonardo da Vinci und
Tizian, Ariost und Bernardo Tasso, Josquin Des-
prez, Alexander Agricola und Luyset Compère
huldigen ihr, und die wichtigsten Komponisten
der emporgekommenen und von der Fürstin be-
vorzugten Gattung Frottola, Bartolomeo Trom-
boncino und Marco Cara, stehen in ihren Dien-
sten.

1511 Heinrich Finck (1444/45-1527):
Missa »In summis«

Diese sechs-, in Teilen sogar siebenstimmige
Messe ist höchst wahrscheinlich für die Vermäh-
lung des württembergischen Herzogs Ulrich mit
der Prinzessin Sabine von Bayern im März 1511
komponiert. Für den festlichen Anlaß sprechen
die über die übliche Vierstimmigkeit hinausge-
hende Vielstimmigkeit und die Wahl eines chora-
len Ordinariums für den Cantus firmus. In dieser
Messe vereinigen sich alte und neue Stilprinzipi-
en: Noch dem 15. Jahrhundert verhaftet ist etwa
die häufige Lang-Mensurierung des Cantus fir-
mus, mehr dem 16. Jahrhundert die Ausbildung
des Basses zum Fundament des Satzes. Diese
Veränderungen im Satz gegenüber Fincks frühen
Messen zeigen, wie sehr sich in der Zwischenzeit
das Harmonie-Bewußtsein gewandelt hat. Inter-
essant ist eine spätere Bearbeitung dieser Messe,
in der das Kyrie tropiert und der langmensurierte
Tenor im Credo in kleinere Notenwerte mit voll-
ständiger Textunterlegung aufgelöst ist. Mit die-
ser Bearbeitung liegt nämlich eine, im Sinne der
humanistischen Bestrebungen nach 1550 »ver-
sprachlichte« Fassung vor, die auf ihre Weise den
Wandel der musikalischen Vorstellungen in
Deutschland vom Beginn des 16. Jahrhunderts zu
seiner Mitte hin verdeutlicht (Hoffmann-Erbrecht
1962). – Man hat von Heinrich Finck gesagt, er
sei der erste Großmeister der deutschen Musik.
Gleichgültig, ob das zutrifft oder nicht, wichtiger
als diese Kennzeichnung ist, daß seine Werke (6
Messen oder Teile von Messen, 40 Motetten oder
Motettenzyklen zum Proprium Missae, 24 Hym-
nen, 38 Lieder und textlose Sätze) zwar auffal-
lend wenig überliefert sind, daß er zu seiner Zeit
aber in höchstem Ansehen gestanden haben muß.
Sein Großneffe Hermann Finck (1527-1558)
kennzeichnet in seiner Practica musica (gedruckt
bei Georg Rhaw in Wittenberg 1556) des alten
Fincks Musik höchst treffend als »durus vero in
stilo«, doch rühmt er zugleich, daß er »nicht nur
nach seinem Ingenium, sondern auch von seiner
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Ausbildung [also von seinem Können] her excel-
lent sei.« Und wichtiger ist außerdem die Tatsa-
che, daß Fincks Schaffenszeit von etwa 1465 bis
in die 20er Jahre des 16. Jahrhunderts reicht, also
von den Spätwerken Dufays bis zu denen Jos-
quins. Schließlich ist Finck ein europäischer Mu-
siker: Von 1491 bis 1510 ist er Kantor im Dien-
ste des polnischen Königs in Krakau, von 1510
bis 1514 Hofkapellmeister in Stuttgart, danach
als Komponist Mitglied der Hofkapelle Kaiser
Maximilians; 1514 findet man ihn in Salzburg,
1527 ist er Hofkapellmeister Ferdinands I. Mit al-
len seinen Zeitgenossen von Adam von Fulda
und Alexander Agricola bis zu den Jüngeren
Stoltzer, Hofhaimer und Senfl, es ist doch Fincks
Zeit, von der man mit Handschin (1948) sagen
kann, darin werde die deutsche Musik »mündig«.

1512 Erhard Oeglin: Liederbuch

Erhard Oeglin, der Augsburger Drucker und Mu-
sikdrucker, stammt aus Reutlingen; weitere Le-
bensdaten sind nicht bekannt. Er ist der erste, der
das Verfahren des Notendrucks mit beweglichen
Typen von Petrucci in Venedig nach Deutschland
übernimmt: seit 1507 in Augsburg. Wichtig ist
vor anderen seiner Drucke sein Liederbuch von
1512, dessen erste 42 Nummern deutsche Lieder
in vierstimmigen Sätzen sind. Man kann anneh-
men, es spiegle für die Gattung Deutsches Lied
das Repertoire der kaiserlichen Hofkapelle Maxi-
milians I. Das Buch ist übrigens mit Holzschnit-
ten von Hans Burgkmair geschmückt.

1513-1536 Deutsche Liederbücher,
herausgegeben von 
Peter Schöffer

Peter Schöffer d. J. (1475/80-1547), Schriftgießer
und Drucker in Mainz, Worms, Straßburg, Vene-
dig und Basel, ist einer der ersten und ein wichti-
ger deutscher Drucker und Musikdrucker, wich-
tig nicht nur dadurch, daß er von Arnolt Schlick
Tabulaturen etlicher Lobgesäng (1512), drei Ge-
sangbücher von Johann Walter (1525, 1534,
1537), vier Sammlungen von Sixt Dietrich (1534,
1535, 1537, 1539) druckt, sondern vor allem da-
durch, daß er zwischen 1513 und 1536 mehrere
Sammlungen deutscher Lieder in vierstimmigen
Sätzen herausgibt. Sie gehen zum großen Teil auf
das Repertoire an deutschen Liedern der Stuttgar-
ter Hofkapelle des Herzogs Ulrich von Württem-
berg zurück und gehören zu den reichen Quellen
der deutschen bürgerlichen Musikkultur der 1.
Hälfte des 16. Jahrhunderts.

1516 Ludwig Senfl (* Basel um 1486, 
† München 1542/43): Motette
»Sancte pater«, sechsstimmig

Das Werk ist die frühest datierbare von Senfls
Motetten. Die Dichtung – übrigens kunstvoll ge-
fügte Distichen – stammt wohl von dem damals
berühmten Schweizer Humanisten Joachim von
Watt (Vadianus; 1484-1551), und wenn diese
Vermutung zutrifft, dann kennen wir auch die
Gelegenheit, für die die Motette komponiert ist:
es muß der Gregorstag (12. März) des Jahres
1516 sein und der Auftraggeber Gregor Valenti-
nian, der Vizekapellmeister der Hofkapelle. Senfl
findet diese feierlich-klangvolle Prunkmotette,
die auf einem kanonisch verdoppelten Cantus fir-
mus aufgebaut ist, vier Jahre später für würdig, in
dem von ihm selbst redigierten Liber selectarum
cantionum (Augsburg 1520) neben Isaacs Kaiser-
Motette »Virgo prudentissima« und Josquins Mo-
tette »Benedicta es, coelorum regina« zu stehen.
Es ist in der Tat auch ein herrliches Werk, »und
das Linienspiel der kontrapunktierenden Stim-
men, getragen von starkem Bewegungsdrang und
phantasievoller Ausformung, scheint unerschöpf-
lich« (Gerstenberg).

1517 Ornitoparchus (* um 1490): 
Lehrtraktat »Musicae activae
micrologus«, gedruckt in Leipzig

Dieser Micrologus überragt in der stofflichen
Breite seiner vier Bücher alle Traktate seiner Zeit.
Vor allem mit dem vierten Buch über den Kontra-
punkt, in dem Compositio und Sortisatio, d.h.
schriftliche und improvisierte Komposition, ein-
ander gegenübergestellt sind, geht er mit vielen
interessanten Einzelheiten, die vor allem prak-
tisch-musikalischen Überlegungen entspringen,
weit über den Rahmen eines Schullehrbuchs hin-
aus. Zweierlei sei herausgegriffen: Ornitoparch
bringt als erster den musikalischen Rhythmus und
seine Schwerpunktsordnungen in Verbindung mit
der Auf-und-ab-Bewegung des Kapellmeisters
mit einer Notenrolle, wie sie seit alters beim
mehrstimmigen Musizieren geübt wird. Und dann
rät er dem Anfänger in der Komposition, doch
nicht nur ihm, sich fürs schriftliche Komponieren
der Scala decemlinealis zu bedienen, wie sie auf
der Tabula compositoria, dem Komponier-Tisch,
auf einer Schieferplatte eingeritzt ist. Das heißt
praktisch: man schreibt die Komposition mit
Kreide in eine Zehnlinien-Partitur, wodurch das
ganze Stück übersichtlich und in seiner Lage im
Tonraum deutlich erkennbar wird. Wenn die Tafel
vollgeschrieben ist, werden die Stimmen heraus-
geschrieben, so weit wie das Stück gediehen ist,
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dann wird das bis dahin Geschriebene ausge-
wischt und auf der Tabula compositoria in der
Scala decemlinealis in Partitur weiterkomponiert,
bis die Tafel wieder voll ist, und so weiter. Die
Komposition existiert also schließlich nur in den
Stimmen und nicht mehr in Partitur.

Die 4. Auflage des Micrologus erscheint 1521.
Unter dem Titel De arte cantandi micrologus
erscheint es 1533 in Köln (2. Auflage 1535).
Eine Übersetzung ins Englische durch John
Dowland erscheint 1609 in London. Man
sieht: ein vielgelesenes Buch.

1519 Georg Rhaw (auch Rhau; * Eisfeld
1488, † Wittenberg 1548): Missa de
Sancto Spiritu, zwölfstimmig

Das Werk, das die Zeitgenossen und noch Michael
Praetorius (im Syntagma musicum 1619) rühmen,
ist zur feierlichen Eröffnung der Disputation zwi-
schen Luther und Eck in Leipzig komponiert. Es
ist nicht erhalten, dennoch macht der Anlaß es
wert, daß man seiner und seines Komponisten ge-
denkt. Bei derselben Gelegenheit bringt Rhaw
außerdem die Pfingstsequenz »Veni sancte spiri-
tus« und ein Te deum mit Sängern und Instru-
mentisten zur Aufführung, beide Werke wohl
ebenfalls von seiner Komposition aber ebenfalls
nicht erhalten. – Das Wittenberg des Reformati-
onszeitalters ist nicht nur der Mittelpunkt des Lu-
thertums und der altprotestantischen Geisteswelt,
sondern auch der umfassenden Bemühungen um
die Ordnung, Bereitstellung und Drucklegung
musikalischer Werke für den Gottesdienst der
jungen Kirche. Das Monopol des Wittenberger
Musikdrucks besitzt Georg Rhaw, seit 1523 in
Wittenberg, ein Mann von universaler Bildung,
hohen künstlerischen Fähigkeiten (1518-1520 ist
er Leipziger Thomaskantor) – und verlegeri-
schem Instinkt: er gibt die Erstdrucke von Lu-
thers Großem Katechismus und der Augsburger
Konfession und, von ihm selbst redigiert, An-
dachtsbücher mit Illustrationen von Lucas
Cranach heraus. In großzügiger Planung schafft
er, teils in Sammelwerken, teils in Veröffentli-
chungen von Werken einzelner Komponisten
(Sixt Dietrich, Balthasar Resinarius, Johann Wal-
ter) die Grundlagen für die gesamte liturgische
Musica figuralis innerhalb der jungen protestanti-
schen Kirche, wobei besonders bemerkenswert
ist, daß die lateinischen Gesänge darin breiten
Raum einnehmen.

1519/1520 Auflösung der Hofkapelle
Kaiser Maximilians I.

Das MUSIKLEBEN in Deutschland beruht in der
zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts und im be-
ginnenden 16. auf dem Wechselspiel von Hofka-
pellen, Domkantoreien und bürgerlichen Liebha-
berkreisen, deren Einfluß in Deutschland fast
noch schwerer wiegt als in den Niederlanden.
Mittelpunkt ist die Hofkapelle Maximilians I.
Ohne festen Sitz wandert sie mit dem Hoflager
des Kaisers zwischen Wien, Innsbruck, Augs-
burg, Konstanz, auch anderen Städten, hin und
her und kann so der bürgerlichen und bodenstän-
dig-kirchlichen Musik weithin Anregung geben.
Ähnlich wirken in ihrem landschaftlichen Um-
kreis die Hofkapellen der Territorialherren, be-
sonders die kurpfälzische in Heidelberg und die
württembergische in Stuttgart, und in Mittel-
deutschland die Torgauer Kantorei des sächsi-
schen Kurfürsten, die während der Reformation
ihre Hauptrolle spielt. Besseler (1931) und Zenck
(1959) stellen diese Epoche der deutschen Mu-
sikgeschichte anschaulich dar: Durch die Heirat
Maximilians mit Maria von Burgund, der Tochter
Karls des Kühnen, kommt das große burgundi-
sche Erbe, kommen vor allem die Niederlande an
das Reich – und damit öffnet sich für Deutsch-
land der Zugang zur burgundisch-niederländi-
schen Musikkultur. Nach dem frühen Tod Marias
(1482) führt Maximilian die Vormundschaft für
seinen Sohn Philipp den Schönen und damit auch
die Regentschaft in den Niederlanden, verwaltet
er also auch die alte burgundische Hofkapelle,
deren Einrichtungen und künstlerisches Niveau
er jetzt genau kennenlernt: sie wird zum Vorbild
für seine kaiserlich-deutsche Hofkapelle. Die
burgundische Hofkapelle geht 1493, als Maximi-
lian deutscher Kaiser wird, in den Hofstaat Phi-
lipps des Schönen über, und Maximilian gründet
eine eigene Hofkapelle – die freilich nach seinem
Tode (1519) wieder aufgelöst wird, weil sein
Nachfolger Karl V. nun wieder die burgundische
Hofkapelle übernimmt. Durch die dynastischen
Beziehungen des Hauses Österreich zu Burgund
und Spanien also ist der Einstrom burgundisch-
niederländischer Musik nach Deutschland und
damit die Einwirkung der europäisch führenden
Musikkultur des Westens und Südens auf das
vergleichsweise zurückgebliebene Deutschland
außerordentlich: die weitgehende Rezeption der
burgundisch-niederländischen Polyphonie der
Obrecht-Josquin-Gomberg-Generation wird für
die deutsche Musik entscheidend. Burgundisch-
niederländische Musik aber ist zu jener Zeit des
beginnenden 16. Jahrhunderts in besonderer Wei-
se spätmittelalterlich, darin aber gerade der deut-
schen Musik der Zeit tief verwandt. Freilich, die
starke und eigenmächtige musikalische Atmo-
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sphäre in der deutschen Musiklandschaft verwan-
delt auch wiederum das, was da aus dem Westen
herüberkommt. Und so findet, indem sie ihre An-
regungen von draußen umformt, die deutsche
Musik gleichsam zu sich selbst. »Wenn es der
Zweck gewesen wäre, mannigfaltiges Leben zu
gründen: niemals gab es eine größere, lebensvol-
lere Mannigfaltigkeit als in Deutschland in der
zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts.« Was Ranke
für die Geschichte allgemein formuliert, gilt in
besonderer Weise für die Musik.

1520 Liber selectarum cantionum quas
vulgo Mutetas appellant 6, 5 et 4
vocum, gedruckt in Augsburg

Als Heinrich Isaac, Hofkomponist Kaiser Maxi-
milians, sich 1512 nach Florenz zurückzieht,
übernimmt wahrscheinlich Ludwig Senfl, sein
bedeutendster Schüler, die Vertretung; nach
Isaacs Tod 1517 jedenfalls wird Senfl sein Nach-
folger – freilich nur bis zur Auflösung der Kapel-
le nach dem Tod des Kaisers 1519. Um 1520 tut
Senfl sich in Augsburg mit Konrad Peutinger,
Sigmund Grimm und Mark Wyrsung zusammen,
um dem Andenken Maximilians, des großen För-
derers und Anregers der Künste, mit dem Liber
selectarum cantionum ein musikalisches Denk-
mal zu errichten: Eine repräsentative Sammlung
von 24 Motetten der großen Meister der Genera-
tion Josquins und Isaacs, ein Musikdruck, der zu
den schönsten des 16. Jahrhunderts zählt. Es liegt
nahe anzunehmen, daß die in diesem Druck ent-
haltenen Werke von Obrecht, Mouton, Josquin,
Isaac und Senfl zum bevorzugten Repertoire der
jetzt ja aufgelösten maximilianischen Hofkapelle
gehörten. Mit einem (von klassischen Zitaten
strotzenden) Vorwort widmen die Verleger die
Ausgabe dem aus Augsburg stammenden Fürstbi-
schof von Salzburg und ehemaligen Kanzler Ma-
ximilians, Matthäus Lang (der einmal in Lands-
hut als Chorknabe gedient hat und selber kompo-
niert). – Die Eröffnung des Liber mit Isaacs Mo-
tette »Optime divino date munero pastor ovili«
hat außer der Huldigung des Herausgebers Senfl
an seinen verstorbenen Lehrmeister noch einen
anderen Grund: Die Motette ist eine »Staatsmo-
tette«, und zwar für den Besuch der Obedienz-
Gesandtschaft des Fürstbischofs Lang beim da-
mals neu inthronisierten Papst Leo X. im Dezem-
ber 1513. Musikalisch gehört sie deshalb zum
(damals für »Staatsmotetten« noch immer ver-
bindlichen, obgleich völlig überholten) Typus der
Tenor-Motette. Sie ist über zwei Cantus firmi ge-
arbeitet (»Da pacem« und »Sacerdos et ponti-
fex«), die beide in jeder der beiden Partes der
Motette vollständig zitiert werden.

Wie Josquin, Mouton und andere Meister sei-
ner Zeit wird auch Isaac von dem allgemeinen
Strom der Motettenkomposition getragen,
dessen Ziel es ist, den Stimmenverband zu ho-
mogenisieren und die verschiedenen über-
kommenen Typen der Gattung als Setzweisen
in einem einzigen Motettenstil zu vereinigen.
Während wir aber – so führt Just (1965) aus –
bei Josquin und anderen beobachten, wie der
Verlauf zugleich rational disponiert und vom
Wort her gefaßt wird, scheint Isaac grundsätz-
lich eher die wenig oder unregelmäßig geglie-
derte, melodisch-musikalische Einheit des
Ganzen anzustreben. Von Bedeutung ist da-
bei, daß sich die Motetten (von wenigen Aus-
nahmen abgesehen) an den Text zum zu-
gehörigen Cantus prius factus anlehnen und
damit den Charakter einer Choralbearbeitung
annehmen. Außerdem wird der Choral hier zu
natürlich fließenden Melodien und rhythmisch
abgerundeten Zeilen verarbeitet, die unmerk-
lich in freie Bewegung übergehen können –
der Choral nimmt gleichsam menschliches
Wesen an und wendet sich den Begleitstim-
men zu, sie gleichzeitig umgekehrt zu sich
heraufhebend.

1520 Josquin Desprez (um 1440-1521/24):
Aucunes chansons nouvelles

Als Kaiser Karl V. sich im September 1520 in
den Niederlanden aufhält, überreicht der greise
Josquin dem jungen musikbegeisterten Monar-
chen eine Sammlung und erhält dafür ein stattli-
ches Geldgeschenk. Wir wissen freilich nur von
der Tatsache als solcher, die Sammlung selbst ist
nicht bekannt, auch nicht, was sie enthielt. Trotz-
dem ist an diesem Datum eine Reflexion über die
Chanson angebracht, nämlich über die alte Gat-
tung (trotz des Titels »neue Chansons«) am Be-
ginn eines neuen musikalischen Jahrhunderts
(Blume). Der weltliche Stil Josquins unterschei-
det sich in seinen rein musikalischen Eigenschaf-
ten kaum vom geistlichen, einigermaßen abwei-
chend jedoch zeigt sich das Verhältnis von Wort
und Ton. Ist es ein besonderes Kennzeichen der
geistlichen Motettenkunst Josquins, daß hier dem
Wort eine hohe Bedeutung zukommt und dem
Komponisten dessen Umsetzung in Musik als
wesentliche Aufgabe zufällt, so tritt diese Ver-
bundenheit bei weltlichen Werken weniger her-
vor. Vorhanden ist sie zwar auch hier, doch wenn
sie weniger stark erscheint, so liegt es an den
Texten, nicht an der Komposition. Die französi-
schen Chanson-Texte der Zeit um 1500 sind Ge-
sellschaftskunst, meist Spielereien aus gesell-
schaftlicher Konvention, sie atmen den Geist der
spät-burgundischen Hofkultur. Josquins Musik
dagegen ist bereits vom Atem der neuen Zeit be-
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seelt, freilich trotzdem Unterhaltungskunst, Lied
zur Tafel oder zur vornehmen Unterhaltung zu
singen. Anders als in den Motetten tritt daher in
den Chansons bei Josquin (wie bei allen seinen
Zeitgenossen) die formale Eleganz hervor, so als
sei sie eine Art Selbstzweck. Die Bedingungen
für die Gattung Chanson scheinen sich allerdings
am Beginn des 16. Jahrhunderts auch wesentlich
zu verändern, anders nämlich wäre nicht zu ver-
stehen, daß und mit welcher Macht die aus dem
Boden der Musik des Volkes hervorgewachsenen
Gattungen Frottola, Villanella und Madrigal in
die Kunstmusik eindringen und die Chanson ver-
drängen können.

vor 1521/24 Josquin Desprez (um 1440-
1521/24): Missa »Pange lin-
gua« und Missa »Da pa-
cem«, beide vierstimmig

Beide Messen sind offensichtlich Spätwerke Jos-
quins, nicht weil sie erst verhältnismäßig spät im
Druck erscheinen: 1539 durch Hans Ott (bei
Formschneyder) in Nürnberg in einem Sammel-
druck Missae XIII, sondern weil ihr Stil – wie
man zu sagen pflegt – sie in enger Nachbarschaft
zu Spätwerken Josquins erscheinen läßt. Die Mis-
sa »Pange lingua« ist, so hat Ambros (1862) ge-
sagt, »eines jener Kunstwerke, die gleich Sternen
durch alle folgenden Zeiten leuchten«; Ambros,
der als erster die entscheidende Wandlung vom
Stil der Ockeghemschen Spätgotik zu einer neuen
Vorstellung von Musik als Polyphonie erkannt
hat – und es war eine geschichtliche Tat, daß er
es gewagt hat, Josquin in diesem historischen
Prozeß nicht als Vorläufer Palestrinas sondern als
Meister von eigenem Rang darzustellen. Der Na-
me Missa »Pange lingua« weist auf die Bezie-
hung zu dem mittelalterlichen, noch heute in der
Liturgie gebräuchlichen Fronleichnams-Hymnus,
dessen erster Melodieabschnitt das Motivmaterial
zu den Anfängen sämtlicher Teile der Messe lie-
fert. Dasselbe gilt für die Missa »Da pacem«
über die Gregorianische Friedensbitte vom
Schluß der Messe – nach deren Text und Weise
übrigens Martin Luther sein »Verleih uns Frieden
gnädiglich« bildet: seine Melodie ist eine Umge-
staltung und Erweiterung der Gregorianischen. In
Anbetracht dessen kann man wohl sagen, Jos-
quins Messe sei ebenso für den katholischen wie
für den protestantischen Gottesdienst geeignet.

um 1523/24 Ludwig Senfl (um 1486-
1542/43): Autobiographi-
sches Lied »Lust hab’ ich
ghabt zuer Musica«

Ludwig Senfls rund 250 mehrstimmige deutsche
Lieder gehören zu den wichtigsten Quellen für
das, was damals unter dem weiten Begriff Lied
läuft und gesungen wird. Die ganze Fülle des Le-
bens: die Feste der Renaissance-Höfe wie die der
bürgerlichen Leute, die religiöse Besinnung einer
den Glaubensdingen aufgeschlossenen Zeit, die
Freude an geselligem Beisammensein bei Jagd
und Tanz, im Bad oder beim Kartenspiel, und
Liebeslust und -leid, auch biedere, gutgemeinte
Spruchweisheit – all das gerinnt bei Senfl und in
seiner Zeit zu mehrstimmigen deutschen Liedern.
An Texten ist es ein großer und mannigfaltiger
Reichtum, der den Betrachter freilich vor eine
Fülle von Fragen stellt (Geering/Altwegg 1938):
nach den Verfassern oder der Herkunft, nach der
Zeit ihrer Vertonung und so der Stellung im Ge-
samtwerk des Komponisten, nach ihrer Gattungs-
zugehörigkeit usw. Bei der Untersuchung dieser
Fragen ist es dann allerdings möglich, die Ge-
schichte des deutschen Lieder im Übergang vom
Mittelalter zur Neuzeit zu erhellen und somit den
ziemlich unbestimmten Begriffen »Volkslied«,
»Gesellschaftslied«, »Hofweise« u. ä. schärferen
Umriß oder gar eindeutigen Inhalt zu geben und
Stilarten und Verwendungsweisen besser zu be-
schreiben. – Es ist eindeutig, daß Senfls Lied
»Lust hab’ ich ghabt zuer Musica« von seiner ei-
genen musikalischen Ausbildung spricht und sei-
nem Lehrer Isaac Dank abstattet. Die Verfasser-
schaft steht hier also nicht in Frage. Aber wenn,
um ein anderes Beispiel zu nennen, in dem Lied
»Lust mag mein Herz« mit einem kunstvollen
Doppelakrostichon auf die Vermählung eines un-
garischen Fürstenpaares der Fürst selbst in der er-
sten Person spricht, dann beweist das keinesfalls
dessen Autorschaft. Das Abwägen von einzelper-
sönlichem Gehalt und allgemein-gesellschaftli-
cher Bedeutung ist also immer geboten. Wie die
Musik ist in der Regel auch die Dichtung bestell-
tes Werk, jene beim Hofkomponisten, diese beim
Hofpoeten. – Senfls Gedicht ist akrostichisch
derart, daß die Anfangsbuchstaben des jeweils er-
sten Wortes der jeweils ersten Zeile aller 12 Stro-
phen aneinandergereiht den Namen LUDWIG
SENNFL ergeben.
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1524 Johann Walter d. Ä. (1496-1570):
Geystliche gesangk Buchleyn,
gedruckt von Joseph Klug 
in Wittenberg

Die beiden ältesten und zugleich wichtigsten,
weil unmittelbar auf Luther zurückgehenden und
von ihm mit Vorreden versehenen GESANG-
BÜCHER der Reformationszeit sind das Klugsche
(Wittenberg 1529) und das Babstsche Gesang-
buch (Leipzig 1545). Vor diesen beiden Gesang-
büchern (im engeren Sinne, nämlich mit einstim-
migen Weisen) hat derselbe Klug in Wittenberg
bereits 1524 das Chor-Gesangbuch von Johann
Walter gedruckt. Es enthält in drei- bis fünfstim-
migen Sätzen 30 Deutsche Lieder (in 38 Sätzen)
und 5 lateinische Stücke. Daß Luther sein erstes
Gesangbuch seinem Freunde Johann Walter, dem
Stadtkantor in Torgau, dem besten Musiker, den
er damals in einiger Nähe erreichen kann, zur Be-
arbeitung in mehrstimmigen Sätzen gibt, statt es
mit einstimmigen Melodien zu veröffentlichen,
ist sicherlich nicht ohne Bedeutung; man gewinnt
den Eindruck, daß ihm für den Kirchengebrauch
an der mehrstimmigen Ausführung ursprünglich
am meisten gelegen war.

In seiner Vorrede schreibt Luther: »Daß geist-
liche Lieder singen, gut und Gott angenehm
sei, acht ich sei keinem Christen verborgen,
dieweil jedermann, nicht allein das Exempel
der Propheten und Könige im Alten Testa-
ment (die mit Singen und Klingen, mit Dich-
ten und allerlei Saitenspiel Gott gelobt ha-
ben), sondern auch solcher Brauch, sonderlich
mit Psalmen, gemeiner Christenheit von An-
fang kund ist. Ja auch St. Paulus solches 1.
Cor. 14 einsetzt, und den Colossern gebeut,
von Herzen dem Herrn singen geistliche Lie-
der und Psalmen, auf daß dadurch Gottes
Wort und Christliche Lehre, auf allerlei Weise
getrieben und geübt werden. – Demnach habe
ich auch, samt ettlichen andern, zum guten
Anfang, und Ursach zu geben denen, die es
besser vermögen, ettliche geistliche Lieder
zusammen bracht, das heilige Evangelion, so
itzt von Gottes Gnaden wieder aufgangen ist,
zu treiben und in Schwang zu bringen, daß
wir auch uns möchten rühmen, wie Moses in
seinem Gesang tut, Exo. 15. Daß Christus un-
ser Lob und Gesang sei, und nichts wissen
sollen zu singen noch zu sagen, denn Jesum
Christum unsern Heiland, wie Paulus sagt. 1.
Cor. 2. – Und sind dazu auch in vier Stimmen
gebracht, nicht aus anderer Ursach, denn daß
ich gern wollte, die Jugend, die doch sonst
soll und muß in der Musica und andern rech-
ten Künsten erzogen werden, etwas hätte, da-
mit sie der Buhllieder und fleischlichen Ge-
sänge loß würde und an derselben statt etwas
Heilsames lernete, und also das Gute mit

Lust, wie den Jungen gebührt, einginge. Auch
daß ich nicht der Meinung bin, daß durchs
Evangelion sollten alle Künste zu Boden ge-
schlagen werden und vergehen, wie ettliche
Abergeistliche vorgeben, sondern ich wollt al-
le Künste, sonderlich die Musica, gern sehen
im Dienst des, der sie gegeben und geschaffen
hat.«

1524-1526 Thomas Stoltzer (1480/85-
1526): Vier Psalm-Motetten
nach Luthers Übersetzung

Seit 1522 ist Thomas Stoltzer Kapellmeister am
ungarischen Hof in Ofen unter König Ludwig II.
Die Hofkapelle untersteht direkt der Königin Ma-
ria, einer Tochter Philipps des Schönen, die auf
Veranlassung ihrer Tante Margareta von Öster-
reich hervorragend musikalisch ausgebildet wor-
den ist. Die Königin, die Stoltzer engagiert hat,
nimmt Einfluß auf sein Schaffen und gibt die An-
regung zur Vertonung von vier großen Psalmen
in der Übersetzung Martin Luthers (Ps. 37, 86,
13, 12). Diese Psalm-Motetten sind wahrschein-
lich die frühesten geistlichen Werke größeren Zu-
schnitts auf Texte in einer Nationalsprache.

vor 1530 Ludwig Senfl (um 1486-1542/
43): Missa dominicalis super
»L’homme armé«, vierstimmig

Die hervorragende Stellung Heinrich Isaacs in
der Geschichte der Meß-Komposition vermag
nicht die Tatsache aus der Welt zu schaffen, daß
die Mehrzahl der deutschen Komponisten des 16.
Jahrhunderts die Gattung Messe weniger aus
künstlerischen Gründen als in Erfüllung amtli-
cher Obliegenheiten pflegt. Auch Meister nicht-
deutscher Herkunft, die an deutschen Fürstenhö-
fen wirken, schreiben hier lieber Motetten, Hym-
nen und geistliche Lieder, von den weltlichen
Liedern ganz abgesehen. Ebenso greift Ludwig
Senfl in die Entwicklung der Gattung Messe viel
weniger bestimmend ein als sein Lehrer Isaac.
Aber einige seiner Messen sind doch höchst cha-
rakteristisch, gerade die Missa dominicalis super
»L’homme armé«. Senfl löst nämlich hier ein an-
deres Problem als Josquin in seiner Missa
»L’homme armé« super voces musicales, an wel-
che die unumschränkte Herrschaft der Chanson-
Weise im Tenor von Senfls Messe erinnert: er
versucht das Kunststück, über den Tenor mit der
»L’homme armé«-Melodie einen Discant zu set-
zen, der die liturgische Choral-Melodie des ge-
samten Officium maius dominicale nahezu noten-
getreu wiedergibt. Senfl verbindet also die Kom-
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position einer polyphonen Cantus firmus-Messe
mit dem Gregorianischen Ordinarium. Mit dieser
Verbindung so heterogener Elemente wie Chan-
son und Choral zeigt Senfl außerdem, und zwar,
worauf P. Wagner (1913) aufmerksam gemacht
hat, deutlicher als manches andere Phänomen des
Wechsels es zeigt, daß die Auffassung der Nie-
derländer von den künstlerischen Problemen der
Zeit in Deutschland noch um die Mitte des 16.
Jahrhunderts ungeschwächt in Geltung ist.

vor 1530 Ludwig Senfl (um 1486-1542/
43): Missa super »Nisi domi-
nus«, vierstimmig

Die Messe ist für Hans Jakob Fugger komponiert.
Senfl sendet sie 1533 an Luther, dem er schon
1530 die Motetten »Non moriar«, »In pace in
idipsum« und die für den Reichstag zu Augsburg
»Ecce quam bonum« übersandt hat. In der Kom-
position der Missa super »Nisi dominus« nach
der fünfstimmigen Psalmmotette »Nisi dominus«
wirkt das ältere Parodieverfahren nach, das hin-
sichtlich der musikalischen Substanz etwas
selbständiger war. Man kann geradezu nach-
fühlen, daß und wie Senfl sich nur schweren Her-
zens und nur der neuen Mode zuliebe von der al-
ten Cantus firmus-Technik lossagt. Denn diese
kommt mit ihren frei kontrapunktierenden Stim-
men den Sängern entgegen – und Senfl ist Altist.
In der Komposition zeichnet er dementsprechend
den Alt aus, indem er ihm ein um das andere Mal
virtuose Aufgaben überträgt, welche ihm – so
kann man hier wohl schon einmal sagen – als
Mittel zur Darstellung seelischer Erregtheit die-
nen: auch Senfl sucht neue Formen des musikali-
schen Ausdrucks. – Die Messe erscheint 1541 bei
Georg Rhaw in Wittenberg in einem Sammel-
druck Opus decem Missarum.

Das Germanische Nationalmuseum in Nürnberg
verwahrt ein Tenor-Stimmbuch mit Motetten,
Messen und deutschen Liedern, darunter Senfls
Missa super »Nisi dominus« und die fünfstim-
mige Psalmmotette »Nisi dominus«, die Par-
odie-Vorlage für die Messe. Der Schreiber des
Stimmbuchs ist Johann Walter. Auf dem Titel-
blatt findet sich ein handschriftlicher Eintrag
Martin Luthers: »hat myr verehret meyn guter
freund herr Johann Walther Componist Musice
zu torgau 1530 dem Gott genad.«

vor 1530 Ludwig Senfl (um 1486-1542/
43): Zwei Marien-Motetten 
»Mater digna dei« und »Ave rosa
sine spinis«, beide fünfstimmig

Schon zu Lebzeiten steht Ludwig Senfl als Mo-
tettenkomponist im Schatten des Liedmeisters –
so jedenfalls könnte meinen, wer allein von der
Zahl der im 16. Jahrhundert im Druck veröffent-
lichten Werke Senfls ausgeht. Diese Bevorzu-
gung des Liedes läßt sich indessen leicht er-
klären, nämlich soziologisch: Der Kreis der an
Liedern in deutscher Sprache Interessierten ist
ungleich größer, blüht doch gerade damals im ge-
hobenen städtischen Bürgertum ein geselliges
Musizieren, das auf Literatur dieser und ver-
wandter Art angewiesen ist. Und dennoch kann
kein Zweifel daran bestehen, daß das hohe Anse-
hen, dessen sich Senfl bei seinen Zeitgenossen
erfreut, in erster Linie dem Komponisten von
Motetten und nicht dem von Liedern gilt: um
1540 wird er »in musica totius Germaniae nunc
princeps« genannt. In einer der Hauptquellen für
Senfls Schaffen, einem der prachtvollen Codices
der Bayerischen Staatsbibliothek München, aus
dem schon Senfls Kapelle gesungen hat, folgen
die beiden Marien-Motetten unmittelbar aufein-
ander. Dem äußeren entspricht ein innerer Zu-
sammenhang. Beide sind Huldigungen der Jung-
frau und als solche durchaus vergleichbar den
schönsten Bildern der zeitgenössischen Malerei,
man denke an Hans Holbein, Burgkmair, Urs
Graf. In diesem Sinne hat Ambros (1862) denn
auch zu »Ave rosa sine spinis« gesagt, da sei nun
wirklich »Maria im Rosenhaag«.

»Der Text der sechsstrophigen Mariendich-
tung tropiert den Englischen Gruß in Form ei-
nes Akrostichons. Der Tenor der zweiteiligen
Motette verwendet eine Chanson-Melodie
›Comme femme‹ des Alexander Agricola, die
bereits Josquin seiner Motette ›Stabat mater‹
zugrunde gelegt hatte. Senfl übernimmt die
Stimme notengetreu in derselben Augmentati-
on. Dieser Lehn-Tenor ist die Achse der
Komposition inmitten der vier neu erfundenen
Gegenstimmen. Er ist wegen der starken Aug-
mentation nicht mehr als Melodie auffaßbar,
aber er bildet das tragende konstruktive
Gerüst. Josquins Komposition hat Senfl zwei-
fellos als Vorbild gedient. Sie ist ein klares,
klassisch-ebenmäßiges Werk der ›Renais-
sance‹, charakterisiert durch Ruhe und Klar-
heit in allen Faktoren. Anders als bei Josquin
ist Senfls Satz von außerordentlicher harmo-
nischer Dichte, wechseln die Klänge schnel-
ler, so daß keiner mit größerer Bedeutung her-
vortritt und sich niemals Ruhe einstellt. Die
terzverwandten und parallelen Tonarten sind
eigentümlich betont, die harmonische Entfal-

80 DIE AUSBILDUNG DER VOKALPOLYPHONIE IM NIEDERLÄNDISCHEN ZEITALTER DER MUSIK



tung ist unruhig. Der Klang als solcher und
die Freude daran haben primäre Bedeutung,
weniger die Linie; er ist dicht, üppig und er-
füllt. Senfls Satz drängt die primär lineare Er-
findung zugunsten einer festen, bestimmten
Harmonik in den Hintergrund, erst auf ihrer
Grundlage ist er linear entwickelt« (Zenck
1959).

1534 und 1544 Der erste Teil 121 newe
Lieder und 115 guter ne-
wer Liedlein mit 4, 5, 6
Stimmen, herausgegeben
von Hans Ott

Das geistliche und weltliche mehrstimmige deut-
sche Lied mit Tenor-Cantus firmus des 15. und
16. Jahrhunderts ist, wie an anderer Stelle schon
gesagt, der erste eigenständige und zugleich be-
deutende Beitrag Deutschlands zur Musik Euro-
pas – bis dahin gehört Deutschland nämlich zu
den »Randländern«. Wie sehr sich die deutsche
Eigenart in dieser Kompositionsgattung ausprägt,
kann der Vergleich mit den Formen der national-
sprachlichen Mehrstimmigkeit Italiens und
Frankreichs zeigen. Etwa 100 Jahre dauert die
Blüte des deutschen Tenor-Liedes; sie beginnt
um die Mitte des 15. Jahrhunderts, erreicht mit
den Liedern Ludwig Senfls ihren Höhepunkt und
geht bald nach Senfls Tod (1542 oder 1543) zu
Ende. Hans Otts Liederbuch von 1534 eröffnet
die Reihe der gedruckten Sammlungen. Bis dahin
haben Glaubensspaltung und Türkenkriege die
Tätigkeit der deutschen Notendrucker gehemmt,
nun aber wagt der Nürnberger »Buchführer«
Hans Ott zum ersten Mal seit Arnt von Aichs
Liederbuch (um 1510) wieder den Druck solcher
Unterhaltungskunst, und er wählt für seine Aus-
gabe (von einem anonym überlieferten Satz abge-
sehen) Lieder dreier namhafter zeitgenössischer
Komponisten: Arnold von Bruck, Ludwig Senfl
und Wilhelm Breitengrasser. Unter den Liedern
Senfls in dieser Sammlung findet sich das
berühmte Das Gläut zu Speyer: Gling glang –
Nun kumbt all – Mur, mir, maun, ein sechsstim-
miger klanglicher Satz, der ein Glockengeläute
nachahmt. Sein Text, dessen Autor wir nicht ken-
nen, ist an Witz und Lautmalerei der genialen
Musik ebenbürtig (Gerstenberg).

Unter den Liedersammlungen des 16. Jahr-
hunderts möchte man die beiden Drucke mit
zusammen 236 Liedern, die Ott 1534 und
1544 in Nürnberg erscheinen läßt, wegen ih-
res hohen künstlerischen Werts eigentlich an
die erste Stelle stellen, aber sie werden nach
Umfang und geschichtlicher Bedeutung doch
von Georg Forsters fünfteiliger Sammlung,
die 1539-1556 ebenfalls in Nürnberg er-

scheint, übertroffen. – Hans Ott (um 1500-
1546) ist einer der bedeutenden Nürnberger
Verleger und Musikverleger. Auf seine und
des Petrejus (1497-1550) verlegerische Initia-
tive geht die Bedeutung von Nürnberg als
Musikverlagsstadt im 16. Jahrhundert zurück.
Sein Drucker ist Hieronymus Formschneyder
(+ Nürnberg 1556), wohl der beste und bedeu-
tendste Drucker und Musikdrucker in Nürn-
berg. Formschneyder arbeitet für Dürer, für
Heinrich Finck (1536) und für Ludwig Senfl
(1534, 1537); sein musikalisches Hauptwerk
ist Isaacs Choralis Constantinus (I 1550, II
und III 1555).

1535 Gassenhawerlin und Reutterlied-
lin, erschienen bei Christian Egenolff
in Frankfurt am Main

Im Rahmen der umfangreichen Tätigkeit, die
Christian Egenolf in der Zeit von 1530 bis 1555
in Frankfurt am Main als Drucker entfaltet,
nimmt der Musikdruck nur einen kleinen Raum
ein. Immerhin ist er der erste, der in Deutschland
die P. Haultinschen Notentypen für den einfachen
Noten-Typendruck verwendet. Vermutlich gibt
Egenolff seine Liedersammlungen selbst heraus,
jedenfalls kann ein anderer Herausgeber nicht
nachgewiesen werden. Format und Ausstattung
der Drucke lassen darauf schließen, daß sie in er-
ster Linie für studentische Kreise bestimmt sind.
Diese Sammlung von 1535 mit 77 vierstimmigen
Liedern enthält neben einer Reihe von jüngeren
Sätzen, die in den beiden Teilen der Sammlung
jeweils am Anfang stehen, eine große Zahl von
Sätzen, die auch in älteren Drucken vorkommen,
die meisten im Liederbuch des Arnt von Aich
(um 1510). Bei all diesen handelt es sich um Te-
nor-Lieder über Hofweisen. Die von Egenolff in
den ersten Gruppen der Gassenhawerlin und
Reutterliedlin genannten Komponisten Hans
Heugel, Ludwig Senfl, Hans Fritz, Andreas Sil-
vanus, Balthasar Arthopius, Thomas Sporer, Sixt
Dietrich und Matthias Greiter stammen fast alle
aus Südwestdeutschland und der Schweiz. Dem-
nach sind wohl auch die restlichen anonymen
Komponisten in diesen Ländern zu suchen. Ihrer
Faktur nach reichen die Bearbeitungen vom ein-
fachen Satz Note gegen Note bis zu breiter ange-
legten Lied-Motetten, zu diesen allerdings erst in
einer erst nach 1544 unter dem selben Titel er-
scheinenden weiteren Sammlung (H. Chr. Müller
1970).
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1539 Harmoniae poeticae Pauli Hofhai-
meri & Ludovici Senflij, gedruckt
in Nürnberg

Ein eigenartiges Zeugnis des deutschen Humanis-
mus ist diese Sammlung von 43 mehrstimmigen
Vertonungen antiker Texte (Horaz, Ovid, Marti-
al, Properz, Prudentius u. a.), davon 34 von Paul
Hofhaimer und 9 von Ludwig Senfl (ein Satz von
Hofhaimer begonnen und von Senfl zu Ende ge-
bracht; Widmung an Kardinal Matthäus Lang,
Bischof von Salzburg; vorangestellt ein Brief
Hofhaimers an Dionisio Memmo, seinen Schüler,
den späteren Marcus-Organisten in Venedig).
Man vermutet, daß Hofhaimer über der Komposi-
tion der Sätze für diese Sammlung gestorben ist
und daß Senfl die Herausgabe betrieben und die
Redaktion übernommen hat, um einen Wunsch
des verstorbenen Freundes zu erfüllen. Hofhai-
mers lateinische Oden sind die einzigen seiner
Kompositionen, die (als eine Art Schulliteratur)
nie ganz in Vergessenheit geraten, und dies, ob-
wohl sie seine am wenigsten charakteristischen
Kompositionen sind – mit denen er nur einer hu-
manistischen Mode, in mehrstimmigen Sätzen
syllabisch in antiken Metren zu deklamieren, Tri-
but zollt. In gewisser Weise kann man das auch
von Senfl sagen: Seine lateinischen Oden (insge-
samt 40 Sätze in drei Drucken von 1534, 1539,
1552) gehen zurück auf den seinerzeit berühmten
Humanisten Konrad Celtis, für dessen Vorlesun-
gen sein Schüler Petrus Tritonius Horazische und
andere antike Texte nach ihrem Versmaß in vier-
stimmige syllabisch-akkordliche Sätze bringen
mußte. Diese Sätze gefallen alsbald nicht mehr
recht, und so bittet Tritonius Isaac und, als dieser
ablehnt, Senfl darum, die Texte unter Beibehal-
tung seiner Melodien neu vierstimmig zu setzen,
und Senfl tut das tatsächlich.

1539-1556 5 Sammlungen Frische alte
und newe Teutsche Liedlein,
herausgegeben von Georg
Forster, erschienen in Nürn-
berg

Die Liederbücher des Nürnberger Arztes und
Musikliebhabers Georg Forster (1510-1586) sind
in besonderer Weise Denkmäler deutscher bür-
gerlicher Musikkultur der Reformationszeit: Wie
in einem Sammelbecken fließt hier die Überliefe-
rung des deutschen Tenor-Liedes von den frühen
Zeiten im Glogauer Liederbuch um 1480 bis zu
den späten im 2. Drittel des 16. Jahrhunderts zu-
sammen. Teil I enthält vor allem Hofweisen-Sät-
ze älterer Komponisten, Teil II (1540) überwie-
gend Volkslieder und volkstümliche Lieder in

meist schlicht akkordischem Satz; Forster be-
zeichnet sie als »zum Singen am füglichsten« (in-
strumentale Ausführung ist aber nirgends ausge-
schlossen). Teil III (1549), mit zahlreichen
Beiträgen von Forster selbst und von seinen Hei-
delberger Freunden Jobst vom Brandt, Othmayr
und Zirler, kann man als »Heidelberger Lieder-
buch« bezeichnen. Den Grundstock von Teil IV
(1556) bildet die Sammlung eines weiteren Hei-
delberger Freundes, Dietrich Schwarz von Hasel-
bach; Jobst vom Brandt ist mit 14 weiteren Lie-
dern vertreten. Die fünfstimmigen Sätze des fünf-
ten Teils (1556) ergänzen in gewisser Weise die
vierstimmigen von Teil IV. Unter den insgesamt
380 Sätzen von 50 Komponisten (unter ihnen im-
merhin Senfl, Isaac, Hofhaimer und Stoltzer) sind
viele, in denen echte Volkslieder gefaßt sind –
und so gehört Forsters Sammlung zugleich zu
den wichtigen Quellen des älteren deutschen
Volksliedes. Arnim/Brentano und Uhland schöp-
fen für ihre Volkslied-Sammlungen ebenso aus
dieser Quelle wie Liliencron und Böhme. Immer-
hin sind Forsters Frische Teutsche Liedlein die
Quelle für so berühmte Stücke wie Isaacs Inns-
brucklied (Teil I), das anonyme »Ich sag ade«
(Teil II) und Othmayrs »Wohlauf, gut Gsell«
(Teil III).

Ähnliche Sammlungen mehrstimmiger deut-
scher Lieder (ebenfalls meist Tenor-Lieder in
vierstimmigen Sätzen) bringen die Verleger,
Drucker und Musikdrucker Erhard Oeglin in
Augsburg (1512), Peter Schöffer d. J. in
Mainz (1513-1536), Hans Ott mit Hieronymus
Formschneyder (1534-1544) und Montanus &
Neuber in Nürnberg heraus. Hierher gehören
auch die Gassenhawerlin und Reutterliedlin
des Frankfurter Druckers Christian Egenolff
(1535). Forsters Drucker Johann Montanus
(Berg; † 1563) und Ulrich Neuber († 1571)
sind übrigens assoziiert. Ihre Offizin ist die
größte in Nürnberg und, obgleich eigentlich
auf theologische Literatur spezialisiert, für die
Musik von höchster Bedeutung: ihre Sammel-
drucke enthalten über 900 Kompositionen von
Josquin, Gombert, Clemens non Papa, Lasso
und von vielen anderen, und ihre Sammlun-
gen deutscher Tenor-Lieder gehören zu den
Hauptquellen der deutschen bürgerlichen Mu-
sikkultur des 16. Jahrhunderts.
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1542 Sacrorum Hymnorum Liber pri-
mus, herausgegeben und gedruckt
von Georg Rhaw in Wittenberg, und

1545 Sixtus Dietrich (1492/94-1548):
Novum opus musicum tres tomos
sacrorum Hymnorum continens,
gedruckt in Wittenberg

Die Hymnensammlung von Sixt Dietrich von
1545 (mit 122 Sätzen) ist wahrscheinlich der Li-
ber secundus zur Hymnensammlung Sacrorum
Hymnorum Liber primus (mit 134 Sätzen), die
Georg Rhaw 1542 in Wittenberg herausgebracht
hat und zu der kein anderer Liber secundus nach-
weisbar ist. Damit steht der jungen protestanti-
schen Kirche ein großer Schatz lateinischer Hym-
nen für den gottesdienstlichen Gebrauch zur Ver-
fügung, in dem die besondere Tradition der Hym-
nen-Vertonung in Deutschland – durchaus in Lu-
thers Sinn – gewahrt und aufgenommen ist. Die
Komponisten in der älteren Sammlung sind Hein-
rich Finck und Thomas Stoltzer mit 22 und 39
Sätzen, dann mit jeweils nur wenigen Sätzen Jos-
quin, Isaac und Obrecht, Senfl und Arnold von
Bruck, Johann Walter und mehrere, sonst unbe-
kannte deutsche Meister.

Wir folgen Hermann Zencks Studie in seiner
Ausgabe von 1942: »Die Blüte der mehrstim-
migen Musik, die sich in Deutschland in der
Wende vom Spätmittelalter zur Reformation
neben der bildenden Kunst der Dürer-Zeit ent-
faltet, erwächst aus dem Zusammenwirken ei-
ner Fülle künstlerischer Persönlichkeiten, die
seit der Mitte des 15. Jahrhunderts nahe bei-
einander geboren werden. Gelten auch Adam
von Fulda (* um 1445), Heinrich Finck (* 1444/
45), Paul Hofhaimer (* 1459), Thomas Stolt-
zer (* 1480/85) und Ludwig Senfl (* um 1486)
als die eigentlichen Repräsentanten, so formt
doch gerade die Vielzahl und individuelle Ei-
genart der eher sekundären Meister, vor allem
in der Generation Ludwig Senfls, das charak-
teristische Bild jener deutschen Blütezeit we-
sentlich mit. Zu der altersmäßig bedingten
Verschiedenheit kommt – zumal bei dieser
Generation der in den 1480/90er Jahren Gebo-
renen – die landschaftliche und stammesmäßi-
ge hinzu: neben den süddeutschen Hans Kotter
(* um 1480), Hans Buchner (* 1483), Benedict
Ducis (* um 1485), Thomas Sporer (* um
1490), Lorenz Lemlin (* um 1495) und Leon-
hard Paminger (* 1495) erscheinen in Mittel-
deutschland Martin Agricola (* um 1446),
Balthasar Resinarius (* um 1486), Georg
Rhaw (* 1488) und Johann Walter (* 1496).
Vielgestaltigkeit und Spannungsreichtum des
Schaffens gehören so von Anfang an zu den
Wesenszügen der deutschen musikgeschichtli-
chen Entwicklung, die von den ja durchaus na-
tionalen Tendenzen von Luthers Reformati-

onswerk eine nicht unerhebliche Steigerung
erfahren. Zugleich aber ist es die lange vorbe-
reitete, fruchtbare Begegnung der deutschen
Musiker mit der Kunst ihrer großen niederlän-
dischen Zeitgenossen, allen voran Heinrich
Isaac und Josquin Desprez, in der die eigenen
Schaffenskräfte entbunden werden. Der ge-
wichtigste Anteil an der Blüte der deutschen
Musik dieser Zeit gehört dem alemannisch-
schwäbischen Südwesten des Reiches, insbe-
sondere der oberrheinischen Musiklandschaft,
die in gleichsam natürlicher Verbundenheit die
Gebiete der deutschen Schweiz und des Elsaß
mit umfaßt. Und dahinein gehört Sixt Die-
trich.«

1544 Johann Walter d. Ä. (1496-1570):
Psalm-Motette zur Einweihung 
der evangelischen Schloßkirche 
in Torgau, gedruckt in Wittenberg

Am 3. Oktober 1544 wird in Torgau an der Elbe
die neue Schloßkirche eingeweiht: der erste pro-
testantische Kirchenbau. Luther hält die Predigt,
in der sich der für sein Gottesdienst-Verständnis
grundlegende Satz findet: »… daß darin nichts
anders geschehe, denn daß unser lieber Herr
selbst mit uns rede durch sein heiliges Wort, und
wir wiederumb mit ihm reden durch Gebet und
Lobgesang.« Johann Walter d. Ä., der Torgauer
Kantor, Luthers Freund, komponiert für diese
Feier eine kunstvolle siebenstimmige Huldi-
gungsmotette über Psalm 119, in die in zwei
Stimmen Huldigungsrufe für den Kurfürsten so-
wie für Luther und für Melanchthon eingefloch-
ten sind: Cantiones septem vocum, in laudem Dei
omnipotentis et Evangelii eius, quod sub illustris-
simo Principe, D. Joanne Friderico Duce Saxo-
niae Electore etc., per Reverendum D. Doctorem
Martinum Lutherum et D. Philippum Melanch-
thonem e tenebris in lucem erutum ac propaga-
tum est. – Zeugnis von der Aufbauarbeit Johann
Walters als des wohl ältesten protestantischen
Kantors geben die 5 sogenannten Torgauer Wal-
ter-Handschriften. Sie enthalten neben Werken
Walters, die auch gedruckt erscheinen, zahlreiche
anonyme Stücke, von denen manche noch Walter
zuzuweisen sind, ferner seine 8 Magnificat im
Falsobordone-Satz sowie 2 Passionen Walters,
dazu einige anonyme Modellsätze für Psalm-Ver-
tonungen. Insgesamt geben sie ein umfassendes
Bild vom Repertoire der Torgauer Kantorei und
damit einer jungen evangelischen Gemeinde.
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1547 Caspar Othmayr (1515-1553):
Symbola Illustrissimorum 
Principum, gedruckt in Nürnberg

34 motettische Sätze zu fünf Stimmen, allesamt
vertonte »Wahlsprüche« von Fürsten und hoch-
gestellten Persönlichkeiten der Zeit; Widmung an
Kurfürst Friedrich II. von der Pfalz, der lange
Zeit Othmayrs Mentor ist: Othmayr wirkt ver-
mutlich von 1527 bis 1542 zunächst als Sänger,
später als Kapellmeister am kurpfälzischen Hof
in Heidelberg. Othmayr ist nach Senfl der wohl
beste Meister des deutschen Liedes – und doch
kommt sein Werk nicht recht zur Geltung. Die
Gründe dafür liegen nicht in Othmayrs Eigenart,
sondern in der musikgeschichtlichen Entwick-
lung, die nach der Mitte des 16. Jahrhunderts
über die bis dahin im deutschen Kunstlied herr-
schenden Grundsätze hinweggeht: Als Othmayr
stirbt, ist in der Epoche der deutschen polypho-
nen Lied-Bearbeitung der Höhepunkt überschrit-
ten.

1550 und 1555 Heinrich Isaac (um 1450-
1517): Choralis Constanti-
nus I und II/III, gedruckt
in Nürnberg

Isaacs Choralis Constantinus, eine Sammlung
von 99 Propriums-Zyklen in vierstimmigen Sät-
zen für das ganze Kirchenjahr, galt bis vor kurz-
em als ein in sich abgeschlossenes gewaltiges
Werk, des kaiserlichen Hofkapellmeisters und
seiner Stellung würdig. Dieses Werk, so hieß es,
habe den Komponisten bis zu seinem Tode be-
schäftigt. Als Beleg dafür zitierte man eine An-
merkung im dritten Teil innerhalb einer Sequenz
zum Fest der hl. Ursula: »Additio Ludovico Senfls
quia hic Isaac obiit mortem.« Damit lag es nahe,
in Ludwig Senfl, dem großen Schüler Isaacs, den
Vollender des Choralis Constantinus zu sehen.

Dieser Sachverhalt konnte jedoch durch die Ar-
beiten von G. Pätzig (1962) korrigiert werden.
Nur den zweiten der drei 1550/55 gedruckten
Teile hat Isaac 1508/09 im Auftrag des Konstan-
zer Domkapitels komponiert, und nur hier hat er
für die Feste und deren »Formulare« und Grego-
rianische Melodien ein Konstanzer Missale als li-
turgische Grundlage benutzt. Die Teile I und III
dagegen enthalten die von Isaac für die kaiserli-
che Hofkapelle in Wien komponierten Meß-Pro-
prien, und ihre liturgische Grundlage ist ein Pas-
sauer Graduale (Graduale Pataviense) von 1511,
das seinerzeit für Passau, Freising und Wien gül-
tig war. Eine Beziehung Senfls zum Schaffen
Isaacs besteht also nicht für den Konstanzer Teil
des Ganzen, wohl aber für das Repertoire der
Wiener Hofkapelle, das Senfl nach Isaacs Tod of-
fenbar ergänzt hat. Trotzdem darf man anneh-
men, daß die Anregung, das Konstanzer Werk
mit anderen Propriums-Vertonungen Isaacs zu ei-
nem choralen Jahres-Zyklus zusammenzustellen
und unter dem Gesamttitel Choralis Constantinus
zu drucken, von Senfl kam. Der Druck hat sich
jedoch aus nicht mehr bekannten Gründen erheb-
lich verzögert. Erst rund 40 Jahre nach seiner
Entstehung erscheint das Hauptwerk Isaacs,
gleichsam als ein spätes musikalisches Gegen-
stück zu den von Kaiser Maximilian angeregten
Bilderzyklen Hans Burgkmairs (Triumphzug Kai-
ser Maximilians) und Albrecht Dürers (Gebet-
buch Kaiser Maximilians) und zu des Kaisers ei-
genen Werken, dem Epos Theuerdank und der
Prosadichtung Weißkunig (Besseler 1931).

Neben den Drucken ist für das Werk Heinrich
Isaacs und Ludwig Senfls, ja für das gesamte
musikalische Werk im Umkreis der beiden
Meister und der kaiserlichen Hofkapelle, die
handschriftliche Überlieferung in Berliner,
Münchener und Wiener Quellen wichtig. –
Anton von Webern hat mit einer Teiledition
des Choralis Constantinus in den DTÖ 1906
bei Guido Adler in Wien im Fach Musikwis-
senschaft promoviert. 
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1. Das Werden der abendländischen 
Polyphonie »am Ziel«

Wie mit allen klassischen Epochen hat man
sich auch mit der der »klassischen Vokalpoly-
phonie« in vielen Abhandlungen befaßt, die
freilich oft genug erstaunlich belanglos sind,
wenn man die Werke der Epoche selbst ins
Auge faßt. Für die Palestrina-Zeit allerdings
liegen von seiten der Musikwissenschaft Un-
tersuchungen vor, die sich tiefschürfend auf
die Musik einlassen. Sie sind hier nicht zu re-
ferieren, aber es ist in besonderer Weise auf
sie hinzuweisen. Wie kein musikalischer Satz
in der langen Geschichte musikalischer Satz-
technik ist nämlich der Palestrina-Satz unter-
sucht und dargestellt worden und also intellek-
tuell rezipierbar. Der Grund ist, daß keine an-
dere Setzweise so ausgereift und abgeklärt er-
scheint wie diese am Ziel des langen Werdens-
prozesses der Polyphonie seit dem 9. Jahrhun-
dert. Für ihre Erforschung ist an erster Stelle
Knud Jeppesen zu nennen mit seinem grundle-
genden Werk Der Palestrina-Stil und die Dis-
sonanz (1925). Wir folgen seiner Einführung
für das Kontrapunkt-Lehrbuch (1930/35) weit-
gehend:

»Mit dem 16. Jahrhundert ersteht die Blüte-
zeit der Chorpolyphonie. Diese Kunstform, die
während der vorhergehenden Jahrhunderte am
eifrigsten von Engländern, Franzosen und Nie-
derländern kultiviert wurde, verpflanzt sich
nach Italien und gelangt, vorbereitet durch
große Meister, wie besonders Josquin des
Prez, hier zu ihrer höchsten Blüte durch die
Römische Schule, durch Palestrina und seine
Schüler, oder durch Meister anderer Nationen
(z. B. die Spanier Morales und Victoria oder
den Niederländer Orlandus Lassus), die in Ita-
lien gelernt haben, dem Land, wo sich nun im
Laufe der folgenden Jahrhunderte das Wesent-
lichste innerhalb der Musik ereignet. – Be-
trachtet man die Kunst dieses Höhepunktes,

der zwischen 1560-1590 liegt, und vergleicht
sie mit der Musik aus dem letzten Teil des 15.
Jahrhunderts, so nimmt man natürlich bedeu-
tende Verschiedenheiten wahr. Am wenigsten
in Bezug auf die Form; man benutzt hier so un-
gefähr die gleichen Formen: die großen kunst-
reichen Messen, in welchen die Komponisten
alle Seiten ihrer wundervollen Technik entfal-
ten konnten, die für Kirche und Kammermusik
bestimmten Motetten, in denen man die Kunst
der feinen Details pflegte, und schließlich die
weltlichen Lieder, Chansons, italienische Frot-
tolen und Madrigale, auch deutsche Lieder. In
dieser letzteren Gruppe trat technische Fein-
heit vor der Forderung eines volkstümlichen
Geschmacks öfters zurück, dafür gedeihen hier
aber die Experimente; weitaus der größte Teil
der Elemente, die damals das Neue innerhalb
der Musik bedeuteten und die zu Trägern der
weiteren Entwicklung werden sollten, begeg-
net uns hier zum erstenmal. – Der wesentliche
Unterschied zwischen diesen beiden Entwick-
lungsstufen innerhalb der gleichen Strömung
äußert sich also vielmehr im Inhalt als in der
Form. Wirkt die Harmonik des 15. Jahrhun-
derts nicht selten ein wenig asketisch und dünn
– man findet hier noch deutliche Spuren der
Quinten- und Oktavenherrschaft des vorherge-
henden Jahrhunderts –, so sind die Komposi-
tionen aus der Blütezeit der Vokalpolyphonie
in klanglicher Beziehung von einer Fülle und
Mannigfaltigkeit getragen, die das Vollkom-
mene erreicht. Leere Quinten und Oktaven
sind wenigstens stark zurückgedrängt und wer-
den jedenfalls nicht aus rein klanglichen Grün-
den gewählt, sondern sind, wenn sie vorkom-
men, immer durch Bewegungen der Melodie,
durch Stimmführung, Imitation oder ähnliches
motiviert. Wenn ich Imitation erwähne, muß
ich hinzufügen, daß dieses am Ende des 15.
Jahrhunderts weniger reich und konsequent an-
gewandte Prinzip (nach welchem die Stimmen
einander nachahmen, indem sie eine nach der
anderen dasselbe Thema bringen) im Laufe des
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Die Blütezeit der klassischen a cappella-Polyphonie:

die 2. Hälfte des 16. Jahrhunderts



16. Jahrhunderts eine Hauptrolle innerhalb des
musikalischen Aufbaus zu spielen beginnt und
in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts bis-
weilen mit beinahe pedantischer Halsstarrig-
keit gehandhabt wird, auf welche gewisse Ten-
denzen bei Palestrina wie bei anderen Kompo-
nisten aus dem späteren 16. Jahrhundert natür-
lich und wohltuend zu reagieren scheinen. –
Vor allen Dingen muß hier die Stellung zur
Dissonanz erwähnt werden«, deren Behand-
lung im polyphonen Satz Jeppesen besonders
untersucht hat (1925). »Das 16. Jahrhundert
hat bezüglich der Dissonanzen aber noch einen
weiteren Gewinn aufzuweisen, aus welchem
allerdings erst das folgende Jahrhundert den
vollen Nutzen zieht, nämlich: die Dissonanz
im Dienste des dichterischen Ausdrucks, als
Symbol des Leidenschaftlichen. Dies hängt
mit einem Entwicklungsfaktor zusammen, der,
wie vielleicht kein zweiter, die Geschichte der
Musik beeinflußte.

Man hat bereits wiederholt versucht, die
Entstehung des Palestrina-Stils zu erklären.
Am bekanntesten ist Hugo Riemanns Hypothe-
se, die aus der Annahme heraus, daß die mei-
ste Musik des 15. Jahrhunderts für Instrumente
bestimmt war, schließt, die Entwicklung beru-
he darauf, daß man allmählich zur vokalen
Ausführung der Musikwerke überging, wobei
sich verschiedene sogenannte ›Instrumentalis-
men‹ (Wendungen, die Riemann als für Instru-
mente gedacht auffaßt) unpraktisch erwiesen,
da sie der Natur der menschlichen Stimme
nicht entsprachen; je größere Geltung die
Singstimme in der Entwicklung erlangte, desto
mehr verdrängte sie die Instrumentalismen, bis
diese schließlich ganz verschwanden. Es ist
möglich, aber keineswegs sicher, daß Riemann
Recht hat, wenn er einen Teil der Musik des
15. Jahrhunderts für Instrumentalmusik an-
nimmt. Höchst fraglich ist jedenfalls, ob man
damals vokale und instrumentale Setzweise
überhaupt genauer auseinanderhielt. Heutzuta-
ge können wir uns Musik ohne eine solche
Trennung allerdings nur schwer vorstellen; wir
laufen aber Gefahr, uns eines Anachronismus
schuldig zu machen«, wenn wir unsere Vor-
stellungen auf diesem Gebiet auf eine Epoche
übertragen, welche wahrscheinlich andere be-
sessen hat.

»Weit eher scheint die Stellung zum Wort
die treibende Kraft bei der Entstehung des Pa-
lestrina-Stils gewesen zu sein. Während die
Textbehandlung im 15. Jahrhundert meistens
von auffälliger Nachlässigkeit geprägt ist und
nur vereinzelt der Gebrauch kraftvoller, un-
zweideutiger Tonmalerei als Ausdrucksmittel
in der europäischen Musik vor 1500 nachge-
wiesen werden kann, bringt das 16. Jahrhun-
dert eine einschneidende Wandlung dieser
Sachlage mit sich. Die Strömung geht allem
Anschein nach hauptsächlich vom Madrigal
(zweifellos doch durch die Frottole vorberei-
tet), der Hauptform der weltlichen italieni-
schen Musik des 16. Jahrhunderts, aus… Ent-
scheidend für die Entwicklung wirkt dann die
fanatisch humanistische Einstellung der dama-
ligen Zeit, die das Studium der antiken Schrift-
steller und Musiktheoretiker so demonstrativ
in den Vordergrund stellt. Hier hörte man nun
von dem wundersamen Einfluß, den die Musik
im Altertum auf die Gemüter ausübte, und un-
ter den Gelehrten entstand das Schlagwort:
›dare spirito vivo alle parole‹ (›den Worten
durch Töne lebendigen Geist verleihen‹). Man
begann sich auf alle erdenkliche Weise anzu-
strengen, um das Madrigal im Sinne dieser Pa-
role zu gestalten, die Ergebnisse waren aber
anfangs von seltsamer und recht äußerlicher
Beschaffenheit. Wenn in Gedichten z.B. von
Auf- oder Niedersteigen die Rede war, unter-
nahm man in der Musik gewissenhaft die ent-
sprechenden Bewegungen der Tonleiter. Man
verfügte noch nicht über die notwendigen mu-
sikalischen Ausdrucksmittel, aber man erstreb-
te sie unaufhörlich und lernte jedenfalls einen
tiefen Respekt vor dem Wort. Von nun an war
es nicht mehr denkbar, daß die Textunterlage
dem Sänger einfach überlassen wurde. Im Ge-
genteil, alles Wesentliche wurde genau vorge-
schrieben und die Musik so komponiert, daß
der Text unbehindert zur vollen Geltung kom-
men konnte. Papst Marcellus’ II. berühmte
Mahnung, die am Karfreitag 1555 an die
päpstlichen Sänger erging und die Wahl eines
mit dem düsteren Charakter dieses Feiertags
übereinstimmenden Chorwerkes (sowie die
weitestgehenden Rücksichten auf deutliche
Textaussprache) forderte, bildet in Verbindung
mit den auf ähnlichen Gesichtspunkten basie-
renden reformatorischen Bestrebungen des
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Tridentiner Konzils interessante Äußerungen
des allgemeinen Willens, die Musik dem Wor-
te untertan zu machen. Diese Tendenz pflanzt
sich vom Madrigal, wo sie sich zuerst deutli-
cher bemerkbar macht, weiter auf die kirchli-
che Musik fort und äußert sich hier – jeden-
falls bei mehr konservativen Meistern wie
z. B. Palestrina – hauptsächlich in feinfühlige-
rer Deklamation und tieferer Ehrfurcht vor den
Worten. Doch hat sicher neben der Frottole
und dem Madrigal auch die gleichzeitig mit
der Frottole in Italien blühende volkstümliche
Laude auf die spätere Entwicklung der kirchli-
chen Musik direkt eingewirkt.

Das 16. Jahrhundert zeigt für das Originale,
das den modernen, romantisch beeinflußten
Begriffen nach mit der Definition des Genies
eng verknüpft ist, wenig Sinn. Das Ideal der
Komponisten war, ihre Kunst so zu gestalten,
daß so viele wie möglich sie verstehen und
sich über sie freuen konnten. Kein Wunder,
daß einer Epoche, die diesen Anschauungen
huldigte, als höchste Blüte Palestrina ent-
sprang. Mit Recht hat die Nachwelt ihn ›den
großen Nachahmer der Natur‹ genannt, spricht
doch aus allen seinen Werken eine geniale Art
Natürlichkeit, ein sicheres Gefühl für den ein-
maligen, allen verständlichen, kurz den klassi-
schen Ausdruck. Seine Kunst will Allgemein-
heit und ist von tiefer Freude über die Entfal-
tung und Erfüllung des Gesetzes getragen. Nur
wenig kümmert sie sich um Neues, das Alte ist
ihr ewig neu. Ihr Wesen ist Vertiefung; experi-
mentierendes Erweitern der Kunstmittel hinge-
gen liegt ihr fern. Sie ist der vollkommene, ge-
niale Ausdruck der ›musica communa‹, jener
Strömung innerhalb der Musik des 16. Jahr-
hunderts, die sich der Vorzeit zuwendet, aber
auf ihre Art ein ebenso wichtiger und typischer
Faktor der musikalischen Kunst dieser Zeit ist,
wie die mehr vorwärts orientierte Ausdrucks-
richtung ›La musica reservata‹ (mit welchem
Namen sie um die Mitte des Jahrhunderts der
Niederländer Coclicus taufte).

Im 16. Jahrhundert machten sich also zwei
Strömungen geltend: eine mehr gegen die Vor-
zeit orientierte ›musica communa‹, die in be-
sonderem Maße in der Kirchenmusik ausge-
prägt war und in Palestrina ihren vornehmsten
Vertreter besaß, und auf der anderen Seite die
weltliche Musik und die vom Madrigal stärker

beeinflußte Kirchenmusik mit ihrem deutlich
betonten Willen zum Ausdruck. Diese letztere
Richtung bereitet die Musik des 17. Jahrhun-
derts und mit ihr die neuen Formen vor: die
Oper, die Solokantate, das Concerto und wie
sie nur heißen mögen. – Man ist geneigt gewe-
sen, die Ereignisse, die sich um 1600 abspiel-
ten, als eine radikale Umwälzung innerhalb der
Musik zu betrachten. Revolution bedeuten sie
aber mehr in ihren Tendenzen als in ihren an-
fänglichen Erscheinungsweisen. Denn die mu-
sikalische Situation am Ende des 16. und An-
fang des 17. Jahrhunderts zeigt bei näherer Be-
trachtung einen ziemlich ebenen Übergang aus
der einen Zustandsform in die andere.« Soweit
Knud Jeppesen, der beste Kenner dieser Mate-
rie.

Es sollte auffallen: Das Wort RENAISSANCE

kommt in dieser musikgeschichtlichen Be-
standsaufnahme überhaupt nicht vor, obwohl
doch von der Musik in dem Zeitalter die Rede
ist, das man sonst Renaissance nennt. Nun, die
Musikgeschichte kennt tatsächlich keine Re-
naissance wie die anderen Künste. Ihre Epo-
chen sind durch die Zielsetzungen und durch
das Erreichen der Ziele gesetzt, die das Wer-
den der abendländischen Polyphonie bestim-
men. Und bei diesem Werden liegen die
großen, die tiefgreifenden Einschnitte um
1200, um 1430 und um 1600, und kein auch
nur annähernd vergleichbarer Einschnitt liegt
dazwischen. Dennoch kennt auch die Musikge-
schichte ein Renaissancephänomen: die Oper.
Indessen mag man deren Vorüberlegungen und
ersten Versuche bei der Florentiner Camerata
in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts
auch noch zur Renaissance rechnen, diejenigen
Werke, die tatsächlich dann die Anfänge der
Gattung Oper bilden, in denen die musikali-
sche Idee der Oper tatsächlich ins Werk ge-
setzt ist, sind die Opern Claudio Monteverdis,
und diese entstehen am Anfang des 17. Jahr-
hunderts und bilden den Beginn des musikali-
schen Barockzeitalters, und zwar im engeren
Sinn.
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2. Daten

1527 Adrian Willaert (* wahrscheinlich
Brügge um 1480/90, † Venedig 1562)
wird Kapellmeister an San Marco
in Venedig

Nur wenige Daten der Musikgeschichte tragen so
deutlich das Signum eines Aufbruchs wie das
Jahr 1527, in dem Adrian Willaert seine Kapell-
meisterstelle am Hof des Erzbischofs Ippolito
von Ferrara mit der des ersten Kapellmeisters der
Republik von San Marco vertauscht. Überlegt
man, etwa beim Betrachten der zahllosen großen
Werke der bildenden Künste, was alles sich im
16. Jahrhundert in Venedig abspielt an öffentli-
chen und privaten Festivitäten, und daß all das
von Musik begleitet ist: die Wahl des Dogen, die
alljährlich wiederholte Vermählung des Dogen
und damit der Stadt mit dem Meere, die zahllosen
Staatsverträge, Empfänge für erlauchte Gäste,
Hochzeiten in den Familien der Honoratioren,
aber auch die selbstverständlich zu feiernden
Feste des Jahres bzw. des Kirchenjahres, überlegt
man all das, so mag man die Menge der Musik
ahnen, die gemacht wird – und die Menge des-
sen, was davon verloren ist. In nahezu alles Ge-
schehen der Stadt ist der Kapellmeister von San
Marco gleichsam musikalisch involviert, weil,
wie Dunning (1969) ausführt, in Venedig die
Staatsrepräsentation nicht nur örtlich, sondern
auch ideell unmittelbar mit dem Staatsheiligtum
und der Hauskapelle des Dogen, San Marco, ver-
bunden ist, und weil alle in der Stadt aufgeführte
Musik, von Willaert bis Giovanni Gabrieli, in ge-
wissem Sinne im Dienst, nämlich im Dienst für
das Ansehen der Republik steht, selbst die Musik
der Kirche und der allgemeinen religiösen An-
dacht.

vor 1528 John Taverner (um 1490-1545):
Missa »Gloria tibi Trinitas«,
sechsstimmig

Als meisterhafter Kontrapunktiker zählt John Ta-
verner zu den besten Komponisten seiner Gene-
ration. Zwar ist er nie am englischen Königshof
tätig, doch sind seine musikalischen Fähigkeiten
gleichwertig neben die der größten seiner Zeitge-
nossen am Hof Heinrichs VIII. zu stellen. Da Ta-
verner ernstlich in die Streitigkeiten der Refor-
mation verwickelt ist, die das Cardinal College
(heute Christ Church College) in Oxford schwer
erschüttern und 1528 ihren Höhepunkt erreichen,
muß man annehmen, daß er den größten Teil sei-
ner lateinischen Kirchenmusik vor seiner Über-

siedlung nach Oxford (1528) geschrieben hat. Al-
lerdings erwähnen die Statuten des neuen College
ausdrücklich bestimmte Texte, die täglich im
Gottesdienst zu singen sind, darunter auch Anti-
phonen an die Trinität. Obwohl Taverner viele
der religiösen Wandlungen im Leben Englands in
dieser Zeit miterlebt, die sich aus dem Bruch
Heinrichs VIII. mit Rom ergeben, trägt er offen-
bar doch nichts zum musikalischen Repertoire ei-
nes neuen nationalsprachlichen Gottesdienstes
bei. – Die Missa »Gloria tibi Trinitas« ist gear-
beitet über die Antiphon »Gloria tibi Trinitas« In
festo SS. Trinitatis aus dem Antiphonale Sarisbu-
riense. In ihrem Benedictus erklingt bei der Stel-
le »(qui venit) in nomine (domini)« im Medius,
der zweitobersten Stimme des hier nur vierstim-
migen Satzes, die Melodie der Antiphon zum ein-
zigen Mal zusammenhängend und ruhig in
großen Notenwerten, während die anderen Stim-
men lebhaft kontrapunktieren. Mit instrumenta-
len Übertragungen dieses anscheinend besonders
beliebten Vokalsatzes beginnt die lange Reihe
fortan originär instrumentaler »In nomine-Kom-
positionen«, für die offenbar John Taverner
selbst um 1540 den Anfang macht.

1528 Pierre Attaingnant (um 1494-
1552) druckt in Paris Chansons
nouvelles en musique a 4 parties

Mit dieser nur noch inkomplett erhaltenen
Sammlung (2 Stimmbücher fehlen) eröffnet der
erste und zunächst wichtigste Pariser VERLEGER

und DRUCKER seine Tätigkeit. Attaingnant druckt
mit Notentypen des Stechers und Schriftgießers
Pierre Haultin, der (höchst wahrscheinlich) die
beweglichen Typen für den einfachen Noten-
druck (im Gegensatz zum doppelten des Petrucci
in Venedig seit 1501) um 1525 in Paris erfunden
hat. Typen von Haultin, bei denen die Note mit
dem dazugehörigen Teil des Liniensystems in ei-
nem Druckstempel vereinigt ist, verwenden auch
die Drucker Jacques Moderne in Lyon und Til-
man Susato in Antwerpen und dann Nicolas Du
Chemin und Adrien Le Roy mit Robert Ballard in
Paris, die Attaingnants Konkurrenten werden und
mit ihm in schärfsten Wettbewerb treten. Mit At-
taingnant und mit diesem Wettbewerb setzt eine
fieberhaft zu nennende Publikationstätigkeit ein:
zwischen 1528 und 1552 bringt Attaingnant al-
lein über 50 Sammlungen heraus mit ca. 30 Mes-
sen und 300 Motetten, mit Magnificat, Psalmver-
tonungen und Passionen, mit an die 2000 Chan-
sons, 5 Tanzsammlungen, 2 Lautentabulaturen, 10
Tabulaturen für Tasteninstrumente und 2 Samm-
lungen für Flöte. Die Werke stammen von rund 150
Komponisten, angefangen von den großen Nie-
derländern Josquin und Willaert über Janequin
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(dessen Hauptverleger Attaingnant ist) zu nicht
weiter bekannten Pariser Musikern, die ihm die
mehrstimmigen Bearbeitungen für seine Tanz-
sammlungen anfertigen. Mit Attaingants Drucken
verbreitet sich die französische Chanson über
ganz Europa, und damit tritt das musikalische
Frankreich in eine neue und nachhaltig wirkende
Wechselbeziehung zu Italien und Deutschland.
Daß dort in unzählig vielen Sammlungen einer-
seits französische Cansons, freilich nicht nur von
französischen sondern in der Mehrzahl von ein-
heimischen Komponisten auftauchen, und ande-
rerseits in Paris wie in Antwerpen immer wieder
italienische Madrigale der in Italien arbeitenden
Niederländer und der Italiener gedruckt werden,
das kennzeichnet die musikalische Situation die-
ses Jahrhunderts in besonderer Weise.

um 1528 Clément Janequin (* Châtel-
leraut um 1485, † Paris 1558):
Chansons de Maïstre C. Jane-
quin nouvellement et correcte-
ment imprimeez, gedruckt in
Paris

Gleich Janequins erste Sammlung mit Chansons
enthält die Stücke, die ihn vor anderen welt-
berühmt machen: Le Chant des oiseaux, La Guer-
re, La Chasse, L’alouette. – Die Maximen für die
vokale polyphone Komposition, die das ganze
16. Jahrhundert beherrschen und alsbald für das
Madrigal in Italien formuliert werden: »imitar le
parole«, sie ist hier auf typisch französische Wei-
se schon erfüllt, dadurch nämlich, daß mit Wort-
klang, Sprachdeklamation und raffiniertem musi-
kalischem Rhythmus im Verband eines polypho-
nen Satzes die klingende Natur oder die klingen-
de Erscheinung von Vorgängen nachgeahmt, wie
musikalisch-impressionistisch gemalt werden.

Ob man hier bereits von Programmusik spre-
chen darf, ist füglich zu bezweifeln, denn die-
ser Terminus gehört erst ins 19. Jahrhundert,
wo er als Gegenposition für den ebenfalls erst
im 19. Jahrhundert entstehenden und erst hier
sinnvoll zu verwendenden Begriff Absolute
Musik aufgestellt wird. In einem besonderen
Sinne freilich handelt es sich sehr wohl um
das, was die Komponisten späterer Programm-
musiken aufnehmen und raffiniert einsetzen,
und was deshalb seitdem auch mit demselben
Wort Programmusik benannt wird: um das
Phänomen einer naiven musikalisch-klangli-
chen Nachahmung von Geräuschen der Natur
und des Lebens, vom Donner über das Rollen
von Rädern bis zum Hennengegacker und
zum Marktgeschrei.

1530 Madrigali di diversi Musici, libro
primo de la Serena, gedruckt in Rom

Dies ist die erste Publikation, in der im Titel der
Gattungsname »Madrigal« verwendet ist. Das
neue Madrigal des 16. Jahrhunderts geht aus der
Vereinigung von italienischer Madrigaldichtung
und niederländisch-kontrapunktischer musikali-
scher Satzart hervor: auf keinem anderen Gebiet
sind die Niederländer so durchaus italianisiert
worden wie auf dem des Madrigals (Blume). Das
Zeitalter greift das Madrigal gleichsam begierig
auf und bildet es zur weltlichen Hauptgattung der
Musik aus. Mit den an der Motette ausgebildeten
Mitteln des a cappella-Satzes wird die eindringli-
che und sinnfällige Wiedergabe der Texte (neben
Petrarca vor allem Bembo, Tasso, Ariost, Guari-
ni, dann aber auch viele ganz unbedeutende
Dichter) erstrebt und erreicht.

Mit dem Madrigal des Trecento hat das des
16. Jahrhunderts nur den Namen gemeinsam,
wenn man von der Tatsache absieht, daß hier
wie dort die madrigalischen Dichtungen Pe-
trarcas und Boccaccios die entscheidenden
Anregungen geben. (»Madrigal« ist eine aus
der italienischen Dichtung des 14. Jahrhun-
derts stammende lyrische Gattung, ursprüng-
lich einstrophig mit 6 bis 15 Versen, Sieben-
mit Elfsilbern frei mischend, mit ländlichen
oder Motiven der Schäferdichtung.)

»Imitazione delle parole«, die »Nachah-
mung der Wörter«, ist für den Musiker des 16.
Jahrhunderts das, was für den zeitgenössi-
schen Dichter die Nachahmung der Natur be-
deutet; das Wort ist dem Musiker die Natur.
Nachahmung umfaßt dabei Gestalt und Sinn
des einzelnen Wortes ebenso wie von Sätzen
und Perioden bzw. Gestalt und Sinn des
Ganzen. Soziologisch gesehen ist das Madri-
gal eine exklusive Gattung, in der sich die ho-
he Gesellschaft der vielen literarischen Zirkel
und der Adels- und Fürstenhöfe besonders
Oberitaliens gespiegelt finden möchte. Der
Bedarf ist groß, und die neuen Drucktechni-
ken ermöglichen schnelle und weite Verbrei-
tung. Was Wunder, daß sich alle Komponi-
sten, und eben auch die bedeutendsten, der
Gattung zuwenden.

Man unterscheidet gewöhnlich drei Generationen
von Madrigalkomponisten des 16. Jahrhunderts
in Italien: die erste Generation bis rund 1550 mit
dem Niederländer Arcadelt, dem Italiener Festa
und dem Franzosen Verdelot als Hauptmeistern;
die zweite Generation bis rund 1580 mit Willaert,
Andrea Gabrieli, de Rore, de Monte, Palestrina
und Lasso; die dritte Generation bis rund 1620
mit Marenzio, Gesualdo und Monteverdi. – In
England erlebt das Madrigal in Elisabethanischer
Zeit – und das ist zugleich Shakespeares Zeit –
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eine eigene späte Blüte, die viel länger anhält als
die in Italien. Die Hauptmeister der »English
Madrigal School« sind Byrd, Morley, Dowland,
Weelkes, Tomkins, Wilbye und Orlando Gib-
bons. – In Deutschland schreiben vor anderen
diejenigen Musiker italienische Madrigale, die
am Anfang des neuen, des italienischen Zeital-
ters der Musik an der Quelle, nämlich in Vene-
dig, studieren: Hans Leo Hassler und Heinrich
Schütz.

1535 Philippe Verdelot (1509-1552): 1.
Buch vierstimmiger Madrigale,
gedruckt in Venedig

Mehr als bei anderen Komponisten lassen Ver-
delots Madrigale (9 Bücher) zunächst die Nähe
der Frottola erkennen, und zwar sowohl klanglich
als auch rhythmisch. Aber es ist auch Verdelot,
der die musikalische Wortausdeutung als Stilmit-
tel in Richtung auf sogenannte Madrigalismen
vorantreibt. Daß Adrian Willaert bereits 1536 22
Madrigale Verdelots, für Singstimme und Lau-
tenbegleitung bearbeitet, herausgibt, zeigt dessen
Bedeutung und Wertschätzung bei seinen Zeitge-
nossen.

1537 Canzone Villanesche alla Napoli-
tana, gedruckt in Neapel

Ähnlich wie mit den Frottolen, die Petrucci 1504
in Venedig zu veröffentlichen beginnt, ergreift
jetzt mit den Villanellen (hier der erste Druck
der neuen Gattung) eine neue musikalische Mo-
de Italien und bald die übrige musikalische Welt.
Villanella, Villanesca, meist aber Canzon villa-
nesca alla Napolitana heißt das in Neapel, also
im Süden, beheimatete lebhafte, ursprünglich
einstimmige, dann volkstümlich-mehrstimmige
Strophenlied mit ungekünstelten Texten (Liebes-
lieder im Dialekt) im schlichten, meist dreistim-
migen Satz. Mit seiner Tendenz zur Parodie der
niederen Stände entwickelt es sich alsbald zu ei-
ner hoch stilisierten Form der italienischen
Kunstmusik (dann zunehmend vierstimmig mit
der Melodie im Tenor statt in der Oberstimme),
und das – soziologisch interessant – trotz der
Herkunft und gerade mit dem Namen Villanel-
la=Bauernliedchen. Das parodistische Element
tritt musikalisch im grotesken Wechsel der Stil-
Ebenen der Komposition hervor, wobei die nie-
dere gern durch Quintenparallelen als Nachah-
mung einer improvisierten Mehrstimmigkeit
charakterisiert ist. Wie die Frottola steht die Vil-
lanella zunächst natürlicherweise im Gegensatz
zur herrschenden Polyphonie und zur Kunstform
des Madrigals und beeinflußt beide doch tief-

greifend – oder umgekehrt: Seit die volkstümli-
che Villanesca alla Napolitana sich dem Stil des
Madrigals nähert und für dasselbe städtische oder
höfische Publikum geschrieben wird, verliert sie
ihre typisch süditalienischen Merkmale und wird
»international«. Nun verbreitet sie sich als Villa-
nella (oder »Napolitana«) über ganz Italien, ja
über ganz Europa, und übertrifft das Madrigal an
Verbreitung und Einfluß, und die bedeutendsten
Komponisten nehmen sich der unscheinbaren
Gattung an.

vor 1539 Jacob Arcadelt (um 1500-
1568): 1. Buch vierstimmiger
Madrigale, gedruckt in Venedig

Arcadelts musikalischer Satz bleibt meist vier-
stimmig mit einem Übergewicht der Oberstimme
über die anderen Stimmen des Satzes. Wohl-
klang, musikalischer Ausdruck und die Art der
Wortausdeutung weisen in Richtung »Musica re-
servata«. Die Beliebtheit der ersten Sammlung
Arcadelts und, von ihr ausgehend der Gattung
Madrigal überhaupt in den folgenden rund hun-
dert Jahren, beweist ihr Absatz: Bis 1654 (!) er-
scheinen 40 Auflagen; die Auflage von 1627 gibt
Claudio Monteverdi heraus; von der ersten Auf-
lage ist kein Exemplar mehr erhalten, das erste
erhaltene stammt von der zweiten Auflage aus
demselben Jahr wie die erste.

1539 Adrian Willaert (1480/90-1562):
1. Buch vierstimmiger Motetten,
gedruckt in Venedig

Nach Anzahl und Bedeutung bilden die vierstim-
migen Motetten das Zentrum von Willaerts
Schaffen. – Eine erste vierstimmige Motette von
Willaert war bereits 1519 in einem Sammeldruck
bei Petrucci in Venedig erschienen.

1542 Cipriano de Rore (* Mecheln oder
Machelen 1516, † Parma 1565): 
1. Buch fünfstimmiger Madrigale,
gedruckt in Venedig

Schon de Rores erste Veröffentlichung weist ihn
als reifen, als bedeutenden Meister aus, als Mei-
ster freilich der Schule Willaerts.
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1543-1544 Balthasar Resinarius (um
1486-1544): Responsorien und
Choralbearbeitungen, 
gedruckt in Wittenberg

Seit 1543 schon wirkt der zur lutherischen Lehre
konvertierte Priester als Pfarrer in Böhmisch-Lei-
pa, bis er zu komponieren beginnt und 1543 eine
Sammlung von 80 vierstimmigen Responsorien
und einer Passion und 1544 eine von 30 deut-
schen Choralbearbeitungen für 3 und 4 Stimmen
herausbringt. Obwohl die im Leben des Resinari-
us späten Werke mit ihrer Meisterschaft auf ver-
lorene frühere Kompositionen schließen lassen,
ist doch anzunehmen, daß erst die Verbindung
mit dem Wittenberger Theologenkreis und dem
Verleger Georg Rhaw diese ungewöhnliche Pro-
duktion angeregt hat. Resinarius gehört zu den
großen Meistern der jungen evangelischen Kir-
chenmusik – und dies trotz ganz merkwürdiger
Archaismen in seinem Satz.

1544 Cristóbal de Morales (* wahrsch.
Sevilla um 1500, † Málaga 1553):
Missarum libri I, II, gedruckt in
Rom und zugleich in Venedig

Die spanische Musikgeschichte des 16. Jahrhun-
derts spielt sich gewissermaßen auf zwei Schau-
plätzen ab, an den Höfen, Adelshäusern, Kathe-
dralen und Klöstern der iberischen Halbinsel
selbst und an der päpstlichen Kapelle in Rom.
Auf die letztere nehmen seit dem ausgehenden
15. Jahrhundert spanische Musiker zunehmend
Einfluß, sie sind neben den Niederländern die be-
stimmenden Kräfte und zusammen mit diesen die
Meister, die den Grund zur Römischen Schule le-
gen, und sie stellen auch dann, als nach der Mitte
des Jahrhunderts Musiker italienischer Herkunft
(wie Palestrina) in die führenden Positionen kom-
men, doch noch eine Reihe eindrucksvoller Per-
sönlichkeiten neben die Italiener. In seiner Zeit
ist Morales der führende Meister Spaniens, aber
er ist von 1535 bis 1545 Mitglied der päpstlichen
Kapelle in Rom. Seine Werke erscheinen in allen
großen Musikdruckereien Europas, und sein
Ruhm erstreckt sich um die Jahrhundertmitte
über Europa hinaus bis nach Mexico: Morales ist
der erste spanische Musiker, ja in gewisser Weise
der erste Musiker überhaupt von Weltruhm. Zwi-
schen Josquin Desprez und Palestrina steht Mora-
les einerseits mit Satztechnik und Konstruktions-
prinzipien den Niederländern, etwa Gombert, na-
he, andererseits hat man ihn einen Kunstbruder
Palestrinas genannt.

1544 Cipriani Musici Eccelentissimi
cum quibusdam aliis doctis 
Authoribus Motectorum… Liber
Primus quinque Vocum, 
gedruckt in Venedig

Eine im 16. Jahrhundert vielgeübte Praxis ist das
Verfahren, Musikdrucken, die sich durch ihren
Titel als Individualdrucke eines Meisters auswei-
sen, doch auch Werke anderer Komponisten bei-
zufügen. Mag es sich bei diesen zugefügten Wer-
ken um Kompositionen aus der Schule des im Ti-
tel angeführten Meisters handeln oder auch nur
verlegerische Rücksicht die Art und den Umfang
der Hinzufügung bestimmt haben, die hinzuge-
fügten Werke laufen jedenfalls heute Gefahr,
bloß als Füllsel angesehen und vernachlässigt zu
werden (Meier 1976). Nur 7 der 24 Motetten die-
ses Drucks stammen von Cipriano de Rore
(1516-1565), dem im Titel genannten Meister,
die anderen von elf verschiedenen Komponisten,
unter ihnen Adrian Willaert.

1545 Adrian Willaert (1480/90-1562):
Canzone Villanesche alla Napoli-
tana, gedruckt in Venedig

Diese Strophenlieder mit Refrain in volkstümlich
schlagkräftigen, rhythmisch profilierten, nach
Melodik und Klanglichkeit typisch italienischen
Sätzen von hinreißender Eleganz sind, wie W.
Gerstenberg (1968) gesagt hat, »Willaerts Be-
kenntnis zu einer tänzerisch beschwingten, zu-
gleich idealisierenden Popularmusik.«

1545-1563    Trienter Konzil (Tridentinum)

Das 19. Allgemeine Konzil der Römischen Kir-
chen soll ursprünglich die durch Luthers Prote-
station hervorgerufene Kirchenspaltung wieder
beseitigen. Dafür aber ist es zu spät einberufen,
es kann nur mehr die Gegenreformation einleiten.
In der dritten Tagungsperiode von Januar 1562
bis Dezember 1563 sind auch liturgische Refor-
men Beratungsgegenstände, doch werden infolge
des eiligen Abschlusses eine Reihe dieser liturgi-
schen Reformen dem Papst zur späteren Erledi-
gung überlassen. Zu diesen gehören die Refor-
men, die die Kirchenmusik betreffen, und zwar
vom Gregorianischen Choral bis zur Polyphonie
der Messenkomposition (1614/15 Editio Medicaea;
1562/63 Palestrina: Missa Papae Marcelli). –
Zwar ist es in der katholischen Kirchenmusik-
Geschichtsschreibung weithin üblich, die Kon-
zilsvorlage über die Kirchenmusik als Dekret des
Konzils zu zitieren, aber ein solches Dekret ist
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nie verabschiedet worden. Das Konzil hat viel-
mehr nur einen einzigen Satz über »musica eae«
in das Dekret über die Heiligkeit des Hauses
Gottes aufgenommen, und dieser besagt ledig-
lich, daß laszive Tenores nicht gesungen oder
von der Orgel gespielt werden sollen. Das ist al-
les. Man sollte indessen das Gewicht der bloßen
Tatsache bedenken, daß auf jenem Konzil, das
den Christenglauben neu zu dogmatisieren sich
anschickt, selbstverständlich liturgische Fragen
behandelt werden und in diesem Zusammenhang
selbstverständlich Fragen um das Erklingen des
liturgischen Worts, also der sogenannten Kir-
chenmusik. Daß man diese Fragen dann aber
doch nicht zu Ende behandelt, weil man sie im
Grunde für von den Glaubensfragen verschieden
und deshalb für getrennt zu verhandeln hält,
auch das ist bedenkenswert, denn es ist für das
Verständnis dessen, was Kirchenmusik soll, von
entscheidender Wichtigkeit. Ein mittelalterli-
ches Konzil hätte diese Fragen weder vertagt
noch der Entscheidung allein des Papstes über-
lassen…

1546 Adrian Willaert (1480/90-1562): 
1. Buch fünfstimmiger Madrigale,
gedruckt in Venedig

Schon in seinem ersten Madrigalbuch zeigt sich
Willaerts Bestreben, die neue Gattung, bei aller
neuen Tendenz zum musikalischen Ausdruck und
zur Wortausdeutung, durch einen mehr motetti-
schen Satz in die, der Gattung Madrigal ja feh-
lende Tradition der alten Polyphonie einzubin-
den.

1547 Glareanus (1488-1563): Musik-
traktat »Dodekachordon«

Glarean ist von Haus aus kein Musiktheoretiker
sondern – wie wir heute sagen würden – Litera-
turprofessor. Sein Lebenslauf ist für seine Zeit
höchst charakteristisch: Der gebürtige Schwei-
zer aus dem Kanton Glarus mit dem Namen
Heinrich Lariti wird 1512 auf dem Reichstag zu
Köln von Kaiser Maximilian I. zum Poeta lau-
reatus gekrönt, seit 1514 ist er Lehrer des Latei-
nischen und Griechischen an der Universität in
Basel, seit 1529 in Freiburg im Breisgau, seit
1530 daselbst Professor für Poetik. Zunächst ist
er ein Anhänger Luthers und Freund Zwinglis,
dann aber gerät er unter den Einfluß des Eras-
mus und wird zum scharfen Gegner der Refor-
mation. – Sein Hauptwerk, das Dodekachordon,
entsteht zwischen 1519 und 1539, wird aber erst
1547 in Basel gedruckt; es ist der insgesamt
komplexen und schwierigen Materie der Tonar-

tenlehre gewidmet. Eine Melodie und erst recht
einen mehrstimmigen Satz in der Zugehörigkeit
zu einer Tonart, zu einem Modus, zu bestim-
men, ist eine Schwierigkeit, die immer wieder in
Musiktraktaten behandelt wird, zumal die Ton-
artlichkeit der Modi selbst und besonders ihre
Verbindlichkeit für die mehrstimmige Komposi-
tion keineswegs immer und überall gleich gese-
hen werden. Die beiden Modi »jonisch« und
»aeolisch«, die Glarean dem alten System der
Kirchentöne hinzufügt, spielen keineswegs eine
Hauptrolle, aber sie erlauben die tonartliche
Deutung von Kompositionen, die man bisher
modal nicht festlegen konnte. Glareans Lehre
von der Zwölfzahl der Tonarten hat sich keines-
wegs gleich und überall durchgesetzt. Zarlino
greift sie auf, ordnet die Tonarten allerdings an-
ders und zählt anders.

um 1550 Die Römische Schule

Aus den musikalischen Vorstellungen, die Pale-
strina mit seinen Werken am stärksten ausprägt,
ja gleichsam endgültig – jedoch durchaus als
Personalstil – formuliert, entsteht um die Mitte
des Jahrhunderts in Rom für geistliche Werke
ein dem Palestrina-Stil nächst verwandter Kom-
positionsstil, den eine Gruppe von Komponisten
ausbildet, die man gewöhnlich unter dem Namen
Römische Schule zusammenfaßt, weil sie als
Cappellsänger oder -komponisten in Rom (und
damit im direkten Umkreis Palestrinas) tätig
sind. Man unterscheidet gewöhnlich eine ältere
Gruppe mit Costanzo Festa (um 1480-1545),
Giov. Animuccia (um 1514-1571; Palestrinas
Amtsvorgänger als Kapellmeister an St. Peter),
Clemens non Papa (1510/15-1555/56), Cristóbal
Morales (um 1500-1553), Bartolomé Escobedo
(um 1515-1563), und eine jüngere Gruppe mit
Giovanni Maria Nanino (um 1544/45-1607), Fe-
lice Anerio (um 1560-1614), Francesco Suriano
(1549-1621) und Tomás Luis de Victoria (um
1549-1611). Im Kompositionsstil dieser Römi-
schen Schule, der sich mit den genannten Mei-
stern, wenn sie in ihre Heimat zurückkehren oder
in anderen Städten kirchenmusikalische Ämter
antreten, über Europa verbreitet, fließt das Erbe
der Niederländer mit einem, aus offenbar alter
bodenständig italienischer Tradition stammen-
den Gefühl für Klanglichkeit zusammen. Aus
diesem Schul-Stil (und nicht eigentlich aus Pale-
strinas Personalstil) entstehen der sogenannte
Strenge Stil (stilus gravis) und später die soge-
nannte Prima prattica der neuen Epoche der Mu-
sikgeschichte.
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1550 Adrian Willaert (1480/90-1562):
Salmi spezzati, gedruckt in Venedig
in einer Sammlung von Vesperpsal-
men Willaerts und Jachets von 
Mantua

Diese Sammlung enthält außer Willaerts Salmi
spezzati (8 doppelchörige Stücke) zwei weitere
Abteilungen: 1. Salmi a versi con le sue Risposte,
das sind 12 vollständige Psalmen, deren einzelne
Verse als jeweils in sich abgeschlossene vierstim-
mige Stücke gesetzt sind; 6 davon sind von Wil-
laert und Jachet von Mantua (um 1495-um 1559)
gemeinsam komponiert. Diese Psalmen können
ein- oder doppelchörig aufgeführt werden. 2. Sal-
mi a versi senza Risposte, das sind 11 Psalmen
von Jachet von Mantua, M. Jan und Heinrich
Scaffen ohne vierstimmig gesetzte »Antworten
des Gegenchors«; sie sind von einem vierstimmi-
gen Chor alternierend mit gregorianisch gesunge-
nen Versen, vielleicht auch mit Orgel, vorzutra-
gen. 

Die Doppelchörigkeit hat ihren Grund zuerst
in der – wie man an diesem Druck sehen kann,
durchaus variablen – Praxis des Alternatim-Vor-
trags von Psalmen im Vespergottesdienst. Sie hat
einen zweiten Grund darin, daß Willaert und sei-
ne Zeitgenossen verbreitete oberitalienische
Chorpraktiken älterer Tradition für eine spezielle
chor-dialogische »maniera« gewinnen wollen.
Seit der Jahrhundertwende hat sich nämlich of-
fenbar ein besonderer Chor-Klangstil ausgebrei-
tet, der in mehrchörigen Kompositionen älterer
Meister aus Padua, Treviso, Bergamo und Vene-
dig nachgewiesen ist und auch in vierstimmigen
Lauden und Frottolen komponiert begegnet, der
aber von Haus aus eine mehr volkstümliche cho-
rische Improvisationspraxis gewesen zu sein
scheint. Hieraus entstehende achtstimmige Kom-
positionen sind weder als erweitert vierstimmig
(durch Verdoppelung der vier Stimmlagen) noch
als real achtstimmig (mit wechselnder Gruppie-
rung von Stimmgruppen) anzusehen, sie sind
vielmehr von vornherein doppelchörig, nämlich
mit zwei vierstimmigen Chören angelegt. Und
eben das beschreibt Zarlino 1558 als Technik des
»Coro spezzato«. Aus diesen Erscheinungen geht
der maßgebliche Einfluß der unverbrauchten har-
monischen und klanglichen Substanz Italiens,
wie sie in den Lauden und Frottolen eben zu Wil-
laerts Zeit noch lebendig ist, hervor, und es ist
einleuchtend, daß unter solchen Umständen die
plastische Fülle akkordischer »Homophonie« in
den doppelchörigen Psalmen einen breiten Raum
einnimmt. Wie ein treibendes Ferment durchwir-
ken jetzt die mittels chromatischer Töne ermög-
lichten dominantischen Bezüge das Stimmenge-
füge und offenbaren damit die geschichtlich fol-
genreiche Entwicklung einer Art von »Schwer-

kraft der Harmonik« und der »Klang-Materie«.
Diese »Klang-Materie« erhält durch die zahlrei-
chen grundtönigen Bässe ein wirkliches
»Schwergewicht«, so daß die linear-melodische
Bewegung der Stimmen oft von der Baß-Region
wie aufgesogen erscheint. Diesem Prozeß ent-
spricht die neue klangliche Faktur. Denn in der
Führung der einzelnen Stimmen in ihrem melodi-
schen Eigenwuchs und ihrer energischen linearen
Geschlossenheit ist die stimmige Vorstellung des
niederländischen Kontrapunkts zwar gewahrt,
aber im Geiste raumhafter italienischer Musika-
lität gleichsam verklanglicht und damit musika-
lisch versinnlicht (Zenck 1949). Bei diesem Pro-
zeß des Ein- und Umschmelzens entstehen Pro-
bleme und Möglichkeiten in einer aufbrechenden
Spannung zwischen Kontrapunkt und Klang, zwi-
schen niederländisch-polymelodischer und italie-
nisch-harmonischer Konzeption des musikali-
schen Satzes. In Willaerts Salmi spezzati ist diese
Spannung gleichsam thematisch-ausdrücklich ge-
faßt und zum erstenmal zum Gestaltungsprinzip
erhoben.

Von den großen Theoretikern des Jahrhun-
derts gehen besonders Zarlino und Vicentino auf
die Mehrchörigkeit ein – und obwohl die Instru-
mentalmusik durchaus nicht zu ihren Gegenstän-
den gehört, so sind ihre Ausführungen mittelbar
doch auch für die spätere instrumentale Mehr-
chörigkeit Giovanni Gabrielis aufschlußreich.
Zarlino und Vicentino haben für ihre Beschrei-
bungen von Mehrchörigkeit nämlich die mehr-
chörige Technik Willaerts vor Augen, deren Satz-
Besonderheiten in der Anschlußweise beider
Chöre und in der Führung der Bässe als der
grundlegenden Stimmen bei Vereinigung der Chö-
re liegen. Ihre Regeln jedoch entsprechen im we-
sentlichen auch den Verhältnissen in der Dop-
pelchörigkeit der beiden Gabrieli und Schützens,
der noch in seinem späten Deutschen Magnificat
(1671) die mehrchörige Technik anwendet. Mit
den Werken dieser Musiker erreicht die Mehr-
chörigkeit ihren Höhepunkt – und damit geht die
Zeit der schöpferischen Verwendung dieses Satz-
Prinzips in gewisser Weise zu Ende, selbst wenn
auch später noch Mehrchörigkeit verwendet wird.

um 1550 Thomas Tallis (um 1505-1585):
Short Service, vierstimmig

Als einer der ersten Komponisten des neuen ang-
likanischen Service und des Anthem muß Tallis
(er ist seit 1537 Gentleman of the Chapel Royal)
seinen Stil ändern – um nicht zu sagen: verfäl-
schen –, um wenigstens bis zu einem gewissen
Grad dem herrschenden Bedarf nach einfacher,
homophoner Chormusik in englischer Sprache
nachzukommen. Service nennt man die
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unveränderlichen, mehrstimmig komponierten
Teile der nationalsprachlichen anglikanischen
Liturgie, die die englische Reformation aus der
Römischen Messe und dem Römischen Stunden-
gebet übernimmt und im Book of Common
Prayer 1549 kodifiziert. Tallis’ Short Service
(bestehend aus Venite, Te deum, Benedictus,
Kyrie, Credo, Sanctus, Gloria, Magnificat, Nunc
dimittis) bringt den Text bis auf einige ausge-
zierte Kadenzen im syllabischen Satz – aber
trotz dieser schwerwiegenden Einschränkung er-
lebt die um die Mitte des 16. Jahrhunderts kom-
ponierte und 1641 zum ersten Mal gedruckte
Musik mehr als vier Jahrhunderte lebendiger
Praxis und ist bis heute in englischen Kirchen
zu hören. Tallis’ bedeutendere Werke gehören
allerdings zu seiner lateinischen Kirchenmusik,
die er in den späten 1520er Jahren schreibt. Hier
entwickelt er seine kontrapunktischen Fähigkei-
ten in einer reichen und ausdrucksvollen Poly-
phonie, wie sie von Komponisten wie Cornyshe,
Fairfax, Sturton und Ludford ausgeprägt war.
Denn vor der Auflösung der Klöster und vor der
allgemeinen kirchlichen Umwälzung seit dem
Bruch mit Rom durch Heinrich VIII. sind die
Chöre zahlreich und leistungsfähig.

Im Gegensatz zu seinem Schüler William
Byrd scheint Tallis wenig Interesse an weltli-
cher Musik zu haben. Auch stirbt er zu früh,
um Beginn und Entwicklung der englischen
Madrigalkunst noch mitzuerleben. Allerdings
sollte man nicht vergessen, daß Tallis’ wenige
Kompositionen für Tasteninstrumente inner-
halb ihrer Gattungen zu den besten der Zeit
gehören. – William Byrds rührende musikali-
sche Huldigung von 1585 an seinen verstorbe-
nen Lehrer, das Lied »Ye sacred Muses« mit
Violenbegleitung, ist mehr als ein klingendes
Epitaph: es hört sich an wie der Ausklang ei-
nes langen und bedeutenden Kapitels der eng-
lischen Musikgeschichte.

1552 Adrianus Petit Coclico (1499/
1500-1562): Musica reservata. Con-
solationes piae ex psalmis Davidi-
cis, Motettensammlung, und Musik-
traktat »Compendium musices«,
beide gedruckt in Nürnberg

Bei Coclico, einem gebürtigen Niederländer, der
behauptet, ein Schüler Josquins zu sein, begegnet
zum erstenmal der Begriff »Musica reservata«
(von mittellateinisch reservare = vorbehalten). Er
kann nicht als Terminus im strengen Sinne gel-
ten, denn eine förmliche Definition (wie etwa:
»Musica reservata est…«) begegnet in keiner der
heute bekannten Quellen. Verschiedene Wendun-
gen weisen jedoch darauf hin, daß es sich um ein

bei Musikern und Musikkennern des späteren 16.
und frühen 17. Jahrhunderts verbreitetes Schlag-
wort handelt.

Der gemeinsame Bedeutungskern des einen,
mit verschiedenen Namen Gemeinten ist etwa:
»eine ungewöhnliche Musik«. Als Bestimmungs-
merkmale werden teils Merkmale musikalischer,
teils musiksoziologischer Art genannt, beides zu-
weilen ineinanderfließend (Meier 1976).

1554 Costanzo Festa (um 1480-1545):
Magnificat in allen acht Tönen für
vier Stimmen, gedruckt in Venedig

Erst neun Jahre nach dem Tod Festas erscheint
dieser erste Individualdruck unter seinem Namen,
dann aber verbreitet sich sein Ruf als der des äl-
testen Kontrapunktikers italienischer Herkunft,
als des ersten Italieners, der im Zeitalter der Nie-
derländer Motetten schreibt, – während der Ruhm
seiner frühen Madrigale merkwürdigerweise
rasch verblaßt. 1583 noch druckt Berg, Lassos
Hausdrucker in München, Festas achtstimmige
doppelchörige Litaneien, 1596 Mutius in Rom
sein berühmtes vierstimmiges Tedeum (und zwar
zusammen mit Werken von Palestrina und Las-
so), das die Päpstliche Kapelle bis heute bei be-
sonders festlichen Anlässen des Vatikans singt.
(Das Werk ist übrigens doppelchörig aber nur
vierstimmig, so daß die beiden Chöre sich ab-
wechseln müssen und sich nur am Schluß kurz
zur Achtstimmigkeit vereinigen.)

1554 Giovanni Pierluigi da Palestrina
(* Palestrina um 1525, † Rom 1594):
1. Buch der Messen,
gedruckt in Rom

Der Druck enthält vier vierstimmige Messen und
eine fünfstimmige, er ist Papst Julius III. gewid-
met und wird eingeleitet von der für diesen be-
stimmten fünfstimmigen Huldigungsmesse »Ec-
ce Sacerdos magnus«. Dieses Opus ist (abgese-
hen vom 1. Messen-Buch des paduanischen
Komponisten Gaspar de Albertis von 1549) die
erste gedruckte Messen-Sammlung, die den Na-
men eines einzelnen italienischen Meisters trägt,
und es hat solchen Rang, daß sein Urheber sich
damit gleichsam für das höchste kirchenmusika-
lische Amt qualifiziert, wie Jeppesen (1962) es
formuliert. Bis 1601 folgen 12 weitere Messen-
Bücher bei verschiedenen Verlegern und fast alle
in mehreren Auflagen, die letzten 6 herausgege-
ben von Palestrinas Sohn Iginio. Was Palestrinas
Stil auszeichnet, ist in seinen Messen besonders
deutlich: Der scheinbar unverwickelte, in Wirk-
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lichkeit aber höchst komplizierte und sorgfältig
ausbalancierte Ablauf seines musikalischen Sat-
zes kommt der Vertonung lateinischer Prosa
schlechthin entgegen; hier vermag die mehrstim-
mige Kunstmusik zum ersten Mal, Sprache in
ihrem natürlichen Fluß und so, als sei dies
selbstverständlich, wiederzugeben. Lebendig und
plastisch wirkt das Nebeneinander und Miteinan-
der der Stimmen und Stimmengruppen, von de-
nen jede für sich sinngemäß deklamiert, deren
Akzente aber beim Zusammenklingen an ver-
schiedenen Stellen liegen, so daß sie sich biswei-
len gegenseitig aufheben. Das musikalische Aus-
gangsmaterial entstammt meist dem Gregoriani-
schen Choral, wobei Palestrina die jeweilige Me-
lodie entweder als Cantus firmus durchführt
oder, was häufiger ist, nur anklingen läßt und
dann in Imitationen frei weiterführt. Viele Mes-
sen sind nach dem sogenannten Parodieverfahren
gearbeitet: aus einem einzigen Motettensatz ei-
gener oder fremder Komposition entsteht eine
ganze Messe, in der jeder Satz eine Umbildung
des Ausgangsstücks ist, so wie es die neuen
Textworte verlangen.

1555 Orlando di Lasso (* Mons/Henne-
gau um 1532, † München 1594): 
1. Buch fünfstimmiger Madrigale,
gedruckt in Venedig, und Madrigali,
Villanesche, Canzoni francesi 
e Motetti a 4 voci,
gedruckt in Antwerpen

Es ist höchst bezeichnend, daß Lassos erste im
Druck erscheinende Werke Beiträge zur Gesell-
schaftsmusik der Zeit sind, die Palestrinas zur
Kirchenmusik – und daß Lasso damit sofort
durchschlagenden Erfolg hat: Vom 1. Madrigal-
buch erscheinen bis 1586 28 weitere Auflagen
und Nachdrucke, vom zweiten Werk noch im sel-
ben Jahr ein Nachdruck.

1555 Giovanni Pierluigi da Palestrina
(um 1525-1594): 1. Buch vierstim-
miger geistlicher Madrigale,
gedruckt in Rom

Obwohl zeit seines Lebens Kirchenmusiker trägt
Palestrina mit rund 180 Madrigalen in verschiede-
nen Sammlungen (z. T. in mehreren Auflagen)
zur damals modernsten und wichtigsten Gattung
der weltlichen Polyphonie – die mit Madrigali
spirituali allerdings auch in den geistlichen Be-
reich hineinreicht – herrliche Werke bei. Die mei-
sten Madrigale Palestrinas erscheinen nicht in In-
dividual- sondern in Sammeldrucken. Eine 10.

Auflage des 1. Madrigalbuchs erscheint 1605.
Das letzte Werk, das Palestrina selbst zum Druck
befördert, ist 1594 sein 2. Buch geistlicher Madri-
gale. – Palestrinas Madrigale unterscheiden sich
von denen seiner Zeitgenossen dadurch, daß sie
den Wortausdruck weniger in besonderen melodi-
schen oder harmonischen Wendungen und Madri-
galismen suchen als im fließenden Deklamieren
eines insgesamt sprachlich bestimmten musikali-
schen Satzes.

1555 Nicola Vicentino (1511-1576): 
Abhandlung »L’antica musica 
ridotta alla moderna prattica«

Das berühmte Werk des Willaert-Schülers steht
nicht etwa trotz, sondern gerade wegen seines hi-
storisierenden Titels in besonderer Weise für die
Kompositionslehre des 16. Jahrhunderts: »Die
antike Musik, für die moderne Praxis dienlich
gemacht.« Vicentino behandelt viele zuvor noch
in keinem Musiktraktat angeschnittene Proble-
me und außerdem die »praktische Theorie«
nicht als einen Komplex geheiligter Regeln und
Verfahren, sondern mit dem Ziel der Anpassung
von Mitteln an Zwecke. Bereits 1546 veröffent-
licht Vicentino bei Scotto in Venedig ein Buch
fünfstimmiger Madrigale, »composti al nuovo
modo«, in denen er ähnlich wie dann in seinem
theoretischen Werk experimentell versucht, die
Tongeschlechter der antiken Musik (diatonisch,
chromatisch und enharmonisch), jedenfalls so
wie er sie versteht, für die praktische Komposi-
tion wiederzugewinnen. Daß Vicentino dabei
weit über die Möglichkeiten des Komponierens
wie des Hörens seiner Zeit hinausschießt, eben-
so wie er mit seinem theoretischen Versuch des
Anknüpfens an die Vorstellungen wie an die
Technik der versunkenen antiken Musikkultur
scheitern muß, dies festzustellen ist richtig und
wichtig, wichtiger aber ist, die dahinter stehende
Intention zu erkennen, die nicht die eines Phan-
tasten, sondern eines zeitgenössischen Kompo-
nisten ist: Mit dem vorwärts strebenden Opti-
mismus des Erfindens und Entdeckens (Zenck)
lehrt Vicentino, es komme bei der Komposition
von Madrigalen weniger auf die alte Regelhaf-
tigkeit an, etwa auf pedantisches Festhalten an
der einmal gewählten Tonart, als darauf, daß die
Musik dem Text Leben und Atem verleiht, und
daß dessen Leidenschaften und Empfindungen,
bittere wie sanfte, heitere wie wehmütige, zum
Ausdruck kommen.
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1556 Der sogenannte Cancionero de 
Upsala: Villancicos de diversos
autores zu 2-5 Stimmen, 
gedruckt in Venedig

Diese einzige gedruckte Quelle für das riesige
Repertoire des spanischen Villancico enthält 48
kastilische, 4 katalanische und 2 portugiesische
Stücke in meist anonymen Sätzen. Die Komposi-
tion hält sich in einem homophon gegründeten
aber von Imitationen durchwebten Satz ähnlich
den italienischen Frottolen, von denen der Villan-
cico jedoch nicht unbedingt beeinflußt sein muß.

1556 Orlando di Lasso (um 1532-1594):
1. Buch Motetten zu 5 und 6 Stim-
men, gedruckt in Antwerpen

Mit ihrem vom Wort ausgehenden und ganz der
Wortausdeutung dienenden Charakter bezeichnen
Lassos Motetten den Höhepunkt der Gattung
Chor-Motette alten Stils (Lowinsky 1937): »Mit
Lassos Motetten tut sich eine Welt auf von einer
Größe, Macht und Schönheit, die den höchsten
Gipfel dessen bedeutet, was auszudrücken die
Motette jemals vermocht hat.« Gleich Lassos er-
ste Sammlung von 1556 ist von einer erstaunli-
chen Vielfalt – von eben der Vielfalt, die den
Komponisten schlechthin kennzeichnet. Durch
die Widmung an den Bischof von Arras ist das
Buch eine Art von politischer Huldigung an Karl
V. und an die Verfechter des katholischen Glau-
bens in seinem Umkreis, also ein Stück Gegenre-
formation. Trotzdem nehmen eben diese Motet-
ten im Repertoire der protestantischen Kantorei-
en bis weit ins 17. Jahrhundert hinein einen her-
vorragenden Platz ein.

1556 Orlando di Lasso (um 1532-1594)
wird Mitglied der Münchener 
Hofkapelle

Die Münchener Hofkapelle des kunstsinnigen
Herzogs Albrechts V. von Bayern und später sei-
nes Sohnes Wilhelms V. hat zu ihrer Zeit interna-
tionalen Rang. 1564, in dem Jahr, in dem Lasso
vom Tenoristen der Kapelle zu ihrem Leiter auf-
steigt, begleitet sie den Herzog zur Königskrö-
nung Maximilians II. nach Prag und Frankfurt.
Für diese Reise ist überliefert, daß Andrea Gabri-
eli aus Venedig dabei gewesen ist. Ob man dar-
aus schließen kann, daß Andrea wie später sein
Neffe Giovanni Gabrieli eine Zeitlang der Mün-
chener Hofkapelle angehört hat, ist zweifelhaft.
Auf jeden Fall aber belegt diese Tatsache die seit
Willaert traditionell guten Beziehungen zwischen

der Venezianischen Schule und der deutschen
Musikwelt dieser Tage. – Die Ära Lasso bedeutet
den ersten und zugleich den lange nicht überbote-
nen Höhepunkt der Münchener Musikkultur; vier
Jahrzehnte von Lassos Wirken drücken ihr den
Stempel auf und bringen der bayerischen Resi-
denz den Ruf eines europäischen Musikzentrums
ein.

1556/57 Jacobus Clemens non Papa
(1510/15-1555/56): 4 Bücher
Souterliedekens, dreistimmig,
gedruckt in Antwerpen

1540 erscheint in Antwerpen eine Sammlung von
158 überwiegend holländischen Volksliedern, de-
nen Psalmtexte in gereimten Versen unterlegt
sind: Souterliedekens = flämisch Psalmenlieder-
chen. (Da bei den Melodien die Anfangszeilen
ihrer ursprünglich weltlichen Texte notiert sind,
ist die Sammlung zugleich eine Hauptquelle für
das niederländische Volkslied des 15. und 16.
Jahrhunderts.) Die Sammlung verbreitet sich
rasch und weit. 1556/57 erscheinen in vier
Büchern die Bearbeitungen von Clemens non Pa-
pa zu drei Stimmen mit der Volksweise im Te-
nor, 1561 Bearbeitungen von seinem Schüler
Gherardellus Mes zu vier Stimmen. Diese Bear-
beitungen haben Einfluß auf Goudimels Psaumes
de David, die 1565 in Genf herauskommen.

1558 Gioseffo Zarlino (1517-1590): 
Musiktraktat »Istitutioni 
harmoniche«

Zarlino, seit 1541 in Venedig Schüler Willaerts,
seit 1565 als Nachfolger von Cipriano de Rore
Kapellmeister an San Marco, ist der bedeutendste
Musiktheoretiker des 16. Jahrhunderts. In diesem
seinem Hauptwerk sind die musikalischen
Grundlagen der Zeit umfassend dargestellt, alle
folgende Theorie beruft und stützt sich darauf.
Eine Zusammenfassung in Tabellenform gibt G.
M. Artusi in seiner L’Arte del Contrapunto ridot-
ta in tavola (2 Teile 1586-1589). Zarlinos Lehre
ist ein geschlossenes System, in dem die »parte
contemplativa«, die Wissenschaft von den Kon-
sonanzen und ihren natürlichen Voraussetzungen,
der »parte prattica«, der Kunst des Komponie-
rens, zugrunde gelegt ist. In der Frage der Tonar-
ten folgt Zarlino Glarean, der den alten Gregoria-
nischen Modi das Jonische und das Aeolische
hinzugefügt hat, doch zählt er anders, nämlich
mit dem authentischen Jonischen auf C begin-
nend und das Aeolische nach dem Mixolydischen
anfügend. (Die neue Zählung findet sich aller-
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dings erst in der 3. Auflage der Istitutioni von
1573.) Zarlinos Kontrapunktlehre – das zentrale
Thema des Buchs – beruht auf der Praxis der Ge-
neration seiner Lehrer, insbesondere Willaerts.
Es ist die Lehre einer in den Modi gebundenen li-
nearen vokalen Polyphonie, bei der die Harmonie
aus dem gleichzeitigen Erklingen melodisch
selbständig geführter Stimmen resultiert. Zarlino
gibt freilich nur den Grundansatz einer Komposi-
tionslehre und läßt, was die Renaissance als ei-
gentliches Problem der Komposition, ja der Mu-
sik überhaupt angesehen hat, unberücksichtigt:
das Problem von Musik und Sprache, oder enger:
das Problem des Wortausdrucks als Musik.

1558-1595 Jaches de Wert (1535-1596):
11 Bücher fünfstimmiger Ma-
drigale, gedruckt in Venedig

Der Niederländer Jaches de Wert (italienisch:
Giaches de Wert) seit 1565 Maestro di Capella
am Hofe der Gonzaga in Mantua, ist einer der
produktivsten Komponisten der 2. Hälfte des 16.
Jahrhunderts in Norditalien. Die ganze Entwick-
lung von der klassischen Vokalpolyphonie zur
Monodie, die er nicht unwesentlich mitbestimmt,
spiegelt sich in seinen 11 Büchern fünfstimmiger
Madrigale. Findet man in den frühen Madrigalen
noch charakteristische Züge der älteren Schule
der Niederländer, so in den späteren Tendenzen
zum lyrischen Ausdruck und zum dramatischen
und konzertierenden Madrigal, das der Monodie
mit den Boden bereitet. Gastoldi ist ein Schüler
von Jaches. Aber der wichtigste von ihm beein-
flußte Meister ist kein Geringerer als Monteverdi
– der ihm freilich auch sechs Jahre lang als Gei-
ger und Sänger am Hof in Mantua untersteht.

vor 1559 Orlando di Lasso (um 1532-
1594): Prophetiae Sibyllarum
4 vocibus, chromatico more
confectae

Obwohl erst 1600 in München gedruckt, stam-
men diese eigenartigen 12 Stücke mit einem Ein-
leitungsstück sicherlich aus einer früheren Zeit
Lassos, vielleicht sogar schon aus Neapel. Wie
bald darauf die Bußpsalmen, behält Lassos
Dienstherr in München, Herzog Albrecht V., das
Werk sich selbst vor und läßt es, als höchstes
Zeichen der Wertschätzung, in einer mehrbändi-
gen Prachthandschrift notieren und durch Hans
Mielich illuminieren. Wohl unter der Hand läßt
Lasso die Sibyllen jedoch 1574 seinem Pariser
Freund, dem Verleger Le Roy, zukommen, der
sie Karl IX. in Teilen vorführen läßt. Der franzö-

sische König ist hingerissen und gibt Befehl, das
Werk sofort zu drucken. Daraus wird aber nichts,
denn Karl stirbt wenige Monate danach – und der
Bayernherzog wird wohl auf seinem Vorrecht be-
standen haben. Die Texte in lateinischen He-
xametern sind freie Nachdichtungen der alten
Texte: Überall finden sich Anklänge an die bibli-
schen Prophetien des Jeremias, an Daniel, an Je-
saia und an Evangelienworte. Dadurch erhält das
Werk einen kirchlichen Zusammenhang, obwohl
es sicherlich als freie häusliche Erbauungsmusik
für geistliche und höfische Kreise gedacht ist.

1559 Orlando di Lasso (um 1532-1594):
Bußpsalmen (Psalmi Davidis poeni-
tentiales)

Im sicheren Wissen um die Bedeutung und Größe
Lassos und um den Reichtum seiner Intention
läßt Herzog Albrecht V. von Bayern seinem Auf-
tragswerk die größte Ehre angedeihen durch die
Aufzeichnung in einer mehrbändigen Pracht-
handschrift mit Miniaturen des damals in Mün-
chen hochberühmten Malers Hans Mielich. (Auf
den Miniaturen ist wiederholt Lasso selbst und
seine Hofkapelle dargestellt.) Das Werk wird
zunächst für den persönlichen Gebrauch des Her-
zogs geheimgehalten, dann aber doch 1584 bei A.
Berg in München gedruckt. Der am Hof in Mün-
chen lebende und mit vielen Einzelheiten über
Lasso berichtende niederländische Humanist Sa-
muel Quickelberg (1529-1568) beschreibt in ei-
nem handschriftlichen Kommentar die Bußpsal-
men als eine Musik mit besonders intensiver
Textausdeutung und nennt sie deshalb »Musica
reservata«.

Die Sieben Bußpsalmen, die Psalmen 6, 32,
38, 51, 102, 130 und 143 (nach der Zählung
der Vulgata, der Lasso folgt: 6, 31, 37, 50,
101, 129 und 142), sind eine im 16. Jahrhun-
dert besonders beliebte Psalmengruppe. Lu-
ther gibt sie 1517 verdeutscht und mit einer
für das Volk bestimmten Auslegung heraus;
aus seiner Übersetzung ragt das »Aus tiefer
Not schrei ich zu Dir« heraus. Auf musikali-
schem Gebiet spiegelt sich die Beliebtheit der
Bußpsalmen im 16. Jahrhundert in der Tatsa-
che von 19 erhaltenen Vertonungen des
ganzen Zyklus aus der Zeit zwischen 1564
und 1615.

In einer Erklärung zu den Miniaturen der erwähn-
ten Prachthandschrift wird hervorgehoben, daß
der Komponist sich »in höchst angemessener
Weise mit klagendem und jammerndem Tonfall
nach Bedarf dem Gegenstand und den Worten
anpaßt, indem er die Kraft der einzelnen Affekte
ausdrückt und den Gegenstand so, wie wenn er
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sich wirklich abspielte, vor Augen stellt, so daß
man im Zweifel sein kann, ob eher die Süße der
Affekte den klagenden Tönen zum Schmuck ge-
reicht oder die klagenden Töne der Süße der Af-
fekte.« Das Ideal ist, wie man sieht, »Ausdruck
und Veranschaulichung«, wie Handschin (1948)
formuliert, der dann fortfährt: 

»Wir müssen gestehen, daß wir etwas erstaunt
sind, daß das theoretische Bewußtsein des 16.
Jahrhunderts auf diese Dinge einen solchen
Nachdruck legt, da uns die Musik jener Zeit
im allgemeinen nicht so affekthaft oder text-
nachahmend erscheint. Wir müssen uns sagen:
entweder ist hier eine weit objektivere Art
Ausdruckshaftigkeit gemeint, als wir sie vor-
aussetzen, oder wir sind durch die spätere
Entwicklung in dieser Hinsicht an ›stärkeren
Tabak‹ gewöhnt, oder aber wir müssen für das
16. Jahrhundert eine gewisse Diskrepanz zwi-
schen dem Kunstideal der Theorie und der
praktischen Kunst annehmen, wobei sich das
erstere eher in der Musik des 17. Jahrhunderts
als in der des 16. spiegeln würde. Vielleicht
gilt jeder dieser Erklärungsversuche in be-
schränktem Maße. Zu unserer Verwunderung
bezeichnet Vincenzo Galilei, dessen Ideal
ausgeprägt nach der Monodie ausgerichtet ist,
sogar Palestrina [und wir ergänzen: sogar Las-
so] als ›großen Naturnachahmer‹, was uns die
Frage nahelegt, ob etwa für Galilei ›Kompo-
nist‹ schon eo ipso mit ›Naturnachahmer‹
gleichbedeutend ist, oder ob er sich hier ein-
fach vor der anerkannten Berühmtheit Pale-
strinas [und Lassos] beugt… Es ist, wie wenn
man damals die Naturnachahmung zum
Schlagwort gemacht und sich also gefürchtet
hätte, ihm nicht zu huldigen, wie im 19. Jahr-
hundert dem sogenannten Fortschritt«.

Lassos Bußpsalmen sind »singulis modis
redditi«, d. h. in Kirchentonarten komponiert,
und zwar so, daß der erste Psalm im ersten
Ton, der zweite im zweiten komponiert ist
usw. Damit ist die Systematik der Tonarten
den Texten auferlegt – und also die gesamte
Lehre von der Affektbestimmtheit der Musik
durch den Text in Frage gestellt: Nicht der
dem Text zugrundeliegende bzw. im Text aus-
gedrückte Affekt kann hier den Komponisten
für die Wahl der Tonart bestimmen, diese ist
ihm vielmehr durch die systematische Rei-
hung der Kirchentöne vorgegeben, der er hier,
aus welchen Gründen auch immer, folgt oder
folgen muß, die ihn aber offensichtlich nicht
hindert, trotz der Einschränkung gute (und das
heißt auch: dem Text-Affekt entsprechende)
Musik zu machen. Anders: der den Tonarten
üblicherweise zugeschriebene musikalische
Affekt ist offenbar nicht von so gravierender
Bedeutung. – Den sieben Bußpsalmmotetten
ist eine Motette »Laudate Dominum« (Ps. 148
und 150) als achte und im achten Kirchenton
angefügt. – Lassos Bußpsalmen lösen mit ih-

rer Wiederentdeckung 1838 eine Art Lasso-
Renaissance aus.

1559 Adrian Willaert (1480/90-1562):
Musica Nova, Motetten und 
Madrigale, vierstimmig, 
gedruckt in Venedig

Gegen Ende seines Lebens vereinigt Willaert
Werke aus den Hauptgattungen seiner Kunst,
nämlich Motetten und Madrigale, in einem reprä-
sentativen Druck unter dem Titel »Musica nova«.
Dieser Titel wird zwar seit 1540 im Umkreis
Willaerts öfter verwendet, aber er ist damals wie
heute umstritten, denn ein Teil der Werke ist
schon früher entstanden, wenn auch noch nicht
gedruckt. Der Zusammenschluß von Motetten
und Madrigalen ist allerdings völlig neu: gleich-
sam vor aller Augen verbindet Willaert die bis
dahin sorgfältig getrennten Hemisphären der Mu-
sik. Noch einmal entfaltet sich hier, so W. Ger-
stenberg (1968), die dunkle Klangpracht, die
Willaerts Musik auszeichnet, bekennt sich die
Motette gleichsam archaisierend zum Prinzip der
Cantus firmus-Komposition und zum Kanon –
und doch zugleich zu den Satzprinzipien der neu-
en Zeit, indem sie das Spiel der polyphon geführ-
ten Stimmen zugunsten der deklamatorischen
Plastik einschränkt. Und nun ist auch der An-
spruch des weltlichen Madrigals entsprechend
hoch, übrigens schon vom Text her. Denn Wil-
laert greift zweihundert Jahre zurück und ver-
wendet ausschließlich Texte Petrarcas (1304-
1374). Dabei haben die letzten vier Madrigale
dem Text entsprechend den Charakter von Dialo-
gen. Ihr siebenstimmiger Satz erlaubt die subtile
Bildung freier Stimmkombinationen und erweckt
so die Illusion realer Doppelchörigkeit, die de
facto nicht gegeben ist.

1560 Sammlung von Anthems »Certaine
notes set forthe in foure and three
partes, to be sung at the Morning
Communion and Evening Praier«

Dies ist die erste Sammlung von Kirchenmusik in
englischer Sprache, die der Londoner Verleger
John Day herausgibt. Sie enthält 20 Anthems ver-
schiedener Komponisten.

Nicht nur in der katholischen Kirche und im
Zusammenhang mit den liturgischen Refor-
men des Tridentinums breitet sich die Forde-
rung an die polyphone Kirchenkomposition
aus, den Text doch wieder verstehbar vorzu-
tragen, sondern gerade auch in den protestan-
tischen Kirchen, in denen das musikalisch
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vorgetragene Wort der Schrift ja liturgisches
Wort werden soll, also mehr sein muß als nur
Schmuck des liturgischen Geschehens. Dieser
Forderung entspricht die nach Einführung der
Volkssprache in die Liturgie, damit aber zu-
gleich die nach Abschaffung der lateinischen
Motette und nach Ersatz für diese in volks-
sprachlicher geistlicher Chormusik ohne
strenge liturgische Bindung. In England
kommt diesen Forderungen das Anthem nach.
Zwar taucht der Name Anthem erst in der
Mitte des 17. Jahrhunderts auf, aber die Gat-
tung hat ihre Anfänge in handschriftlichen
Sammlungen der Mitte des 16. Jahrhunderts
und in diesem ersten Druck. – In einzelnen Fäl-
len hat man lateinische Motetten zu Anthems
umgearbeitet: Thomas Tallis’ (um 1505-1585)
Motette »O sacrum convivium« aus der 1575
zusammen mit W. Byrd herausgegebenen
Sammlung »Cantiones sacrae« zu »I call and
cry«, und W. Byrds Motette »Civitas sancti
tui« aus seiner eigenen Sammlung »Cantiones
sacrae« von 1589 zu »Bow thine ear«.

1562/63 Giovanni Pierluigi da Palestri-
na (um 1525-1594): Missa 
Papae Marcelli, sechsstimmig,
gedruckt in Rom 1567

Die berühmte Messe erscheint im 2. Buch von
Palestrinas Messen, das (ebenso wie auch das
dritte) König Philipp II. von Spanien gewidmet
ist. Daß die Marcellus-Messe mit den kirchenmu-
sikalischen Reformplänen des Trienter Konzils
zusammenhängt, steht außer Frage. Wie es jedoch
im einzelnen um die in ihrem Kern wohl histori-
sche Begebenheit ihrer Entstehung steht, ist nicht
hinreichend geklärt, nicht einmal, wie sie mit dem
Namen des Papstes Marcellus’ II. zu verbinden
ist, der 1555 nur wenige Wochen lang Papst war.
Deshalb ist auch die Vermutung, die Messe sei
schon 1555 entstanden, fraglich. Zwar soll sich
dieser Papst mit dem Gedanken getragen haben,
die polyphone Kirchenmusik aus dem Meßgottes-
dienst zu verbannen, weil sie dem Text in seiner
liturgischen Funktion nicht gerecht werde, weil
sie ihn oft unverstehbar mache und dadurch den
Sinn der Liturgie schlechthin in Frage stelle, aber
einen Antrag in dieser Richtung hat anscheinend –
freilich nach langer Vorbereitung, Beratung und
Erprobung (man traf sich etwa, »um einige Mes-
sen durchzusingen und dabei zu prüfen, ob man
den Text verstehen könne, so wie es dem hohen
Herrn gefiel«) – einen Antrag hat erst Papst Pius
IV. vorbereitet. Palestrina nun soll mit einigen
seiner Messen die zuständige Kommission davon
überzeugt haben, daß es durchaus möglich ist,
trotz kunstreicher Struktur so zu komponieren,
daß der Text klar verständlich bleibt und die Mu-

sik doch auch für sich würdig und andachtsvoll
wirkt. Eben davon soll auch der Kardinal Rodolfo
Pio die Gegner der polyphonen Kirchenmusik auf
dem Konzil durch Kompositionen Palestrinas
überzeugt haben. Ob und wieweit dies alles (nach
den verhältnismäßig späten Berichten aus dem be-
ginnenden 17. Jahrhundert) sachlich so zutrifft,
ist, wie gesagt, nicht mehr sicher auszumachen.
Jedenfalls knüpft sich an die Marcellus-Messe als
an Palestrinas berühmtestes Werk die Legende
vom »Retter der Kirchenmusik«, die Jahrhunderte
bis in unsere Zeit fasziniert hat.

In gewisser Weise ist Palestrina der berühmte-
ste Musiker der europäischen Musikgeschich-
te überhaupt. Zum ersten Mal verfallen bei
ihm musikalische Werke und der Name ihres
Meisters nicht der Vergänglichkeit, die sonst
die Musik auch berühmter Komponisten un-
tergehen und die Namen alsbald vergessen
läßt. (Seit dem Beginn des 19. Jahrhunderts
allerdings ist die Situation neu und anders.)
Palestrinas Musik und ihr Stil – dieser freilich
mehr in der Ausprägung der Römischen Schu-
le um 1550 denn als Personalstil – werden
vielmehr kanonisiert, nämlich für die katholi-
sche Kirchenmusik als verbindlich erklärt, so
daß von nun an neben dem jeweils zeitgenös-
sischen Stil eigens für die katholische Kir-
chenmusik der Palestrina-Stil – oder was man
dann jeweils dafür hielt oder so benannte –
weitergepflegt wird. Damit ist zwar die poly-
phone Kirchenmusik gleichsam gerettet, zu-
gleich aber sind für die Kirchenkomposition
Bedingungen gestellt, und zwar aus einer be-
stimmten historischen Situation für alle fol-
genden Zeiten: ein tiefer Eingriff in die Le-
bensweise der Musik und damit in die Musik-
geschichte. Man bedenke, daß etwa J. S. Bach
Palestrina bearbeitet hat, daß man vom Pale-
strina-Stil des 18. Jahrhunderts spricht, daß J.
J. Fux sich für sein (zusammen mit Rameaus
Harmonielehre eine neue Epoche der Musik-
theorie einleitendes) Kontrapunktlehrbuch auf
Palestrina beruft, daß das historische Zeitalter
der Musik am Beginn des 19. Jahrhunderts
mit einer Palestrina-Renaissance einsetzt, und
last not least, daß die neuere Musikwissen-
schaft zum ersten Mal dem zentralen Problem
des historischen musikalischen Satzes am Pa-
lestrina-Satz nachgeht, nämlich mit Knud Jep-
pesens Der Palestrina-Stil und die Dissonanz
(1923/25).

1563 Gallus Dreßler (1533-zwischen
1580 und 1589): Musiktraktat 
»Musica poetica«

Unter den zahlreichen musiktheoretischen Ab-
handlungen Dreßlers (seit 1558 Kantor in Mag-
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deburg, seit 1575 evangelischer Diakon in
Zerbst) ist die Musica poetica die wichtigste. In
der Vorrede des handschriftlichen Traktats er-
klärt er ausführlich deren Platz im damaligen
Schulunterricht: Die Musica poetica soll dem
Schüler die »ratio componendi novas harmonias«
vermitteln und ihn befähigen, Kompositionen zu
beurteilen, Fehler zu berichtigen und sicher zu
singen. An dem Beispiel bewährter Meister soll
er sich die Stilmittel aneignen, er soll also Vor-
bilder nachahmen. Die Werke des Clemens non
Papa und Lassos stehen unter den praktischen
Beispielen voran. In Lasso verehrt Dreßler den
Meister, dem es nach seiner Meinung wie keinem
sonst gelingt, den Text adäquat musikalisch zu
fassen.

1563 Giovanni Pierluigi da Palestrina
(um 1525-1594): 1. Buch der 
vierstimmigen Motetten, 
gedruckt in Rom

Dieses erste Motetten-Buch Palestrinas (ihm folgt
nur ein weiteres mit vierstimmigen Motetten
1581) ist zusammen mit dem 4. Buch der fünf-
stimmigen Motetten (1583/84) Palestrinas größter
Erfolg, was die Verbreitung in Drucken anlangt:
bis 1622 erscheinen 12 Auflagen. Diese Motetten
gehören außerdem zu den am meisten gesunge-
nen von Palestrina, was sicherlich nicht nur mit
ihrer bei aller Einfachheit und Klarheit – einer
italienischen »limpidezza« –, mit ihrer klangli-
chen Schönheit und Fülle, sondern auch mit ihrer
expressiven Haltung zusammenhängt. Hier ist der
Inbegriff dessen, was man »motettischen Satz«
nennt, verwirklicht, der Inbegriff der Setzart, die
in Jahrhunderten ausgearbeitet worden und aus-
gereift ist und die nun den polyphonen Satz
schlechthin bestimmt.

Hier ist in der Tat das Werden der abendländi-
schen Polyphonie »am Ziel« – und in eben
diesem historischen Moment steckt sich ein
neues musikalisches Denken mit neuen Mög-
lichkeiten ein neues Ziel. Auf dem Höhepunkt
linear-melodischen kontrapunktischen Den-
kens erscheint die Vision eines klanglich-har-
monisch zu denkenden kontrapunktischen
Satzes, und tatsächlich gehört dieser Vision
die ganze Intensität des kommenden Zeital-
ters. Freilich ist für das Neue auch jetzt erst
die Voraussetzung gegeben, ist der Übergang
von den Kirchentönen als tonartlicher Grund-
lage des musikalischen Satzes zur Dur-Moll-
Tonalität weitgehend vorbereitet (Hermelink
1960).

1563 Giulio Schiavetti (eigentlich Julije
Skjavetić; † um 1565): Madrigali a
4 et 5 voci Nuovamente composti,
gedruckt bei Scotto in Venedig

Von dieser Sammlung mit 25 Madrigalen sind
nur drei Stimmbücher überliefert. Aber aus einer
Sammelpublikation von 1562 (I dolci et harmo-
niosi concenti Libro II, gedruckt in Venedig)
kennen wir zwei fünfstimmige Madrigale des in
Dalmatien geborenen Kroaten, und mit ihnen tritt
uns ein Komponist entgegen, der in seiner Kunst
auf der Höhe der Zeit ist – wie etwa ein Ver-
gleich mit Madrigalen auf dieselben Texte von
Cipriano de Rore und Lasso belegt (Kos 1975).

Die Meinung, daß, was Rand-Europa zu sein
scheint, weil unser Blick es nicht genügend
scharf erfaßt, auch nur am Rande mitbekom-
me, was im Zentrum geschieht, ist ebenso
falsch wie weit verbreitet. Man bedenke viel-
mehr, daß die Adria ein »venezianisches
Meer« ist, in dessen östlichem Teil, in Dalma-
tien, dem kroatischen Küstenstreifen dieses
Meeres, italienische und südslawische Kultur
seit Jahrhunderten zusammenfließen und sich
gegenseitig befruchten. Die Bevölkerungs-
dichte ist im Binnenland freilich geringer,
Wohlstand oder Reichtum sind viel beschei-
dener, und die direkte Nachbarschaft der Tür-
ken, die durch Jahrhunderte Südslawien im-
mer wieder mit Krieg und Raub überziehen,
das alles sind Gründe für eine bescheidenere
Produktion und für eine höchst lückenhafte
Überlieferung. Aber diese Produktion ist auf
der Höhe der Zeit, und die wenigen erhaltenen
Denkmäler lassen es erkennen. Zu nennen
sind außer Skjavetić und vor anderen: Andrea
Antico (* um 1470/80) aus Motovun in Istri-
en, der, selbst Komponist, einer der frühen
und wichtigen Drucker in Venedig und Rom
ist, und Andrija Patricij (Andrea Patricio), ein
erstklassiger Madrigalist, der mit 4 vierstim-
migen Stücken in der Sammelpublikation Il
primo libro de Villotte a 4 voci vertreten ist,
die Antonio Barges, ein Schüler Willaerts,
1550 bei Gardane in Venedig herausgibt.

1564 Orlando di Lasso (um 1532-1594):
1. Buch französischer Chansons
zu 4 Stimmen, gedruckt in 
Antwerpen

Mitnichten sind dies Lassos erste Chansons; in
Sammeldrucken ist er mit Werken dieser Gattung
schon seit 1555 vertreten. »Was Lasso hier an
Witz, Grazie, sogar munterer Frivolität in benei-
denswerter Leichtigkeit produziert hat, bedeutet
vielleicht den allereigensten, den genialsten Las-

102 DIE BLÜTEZEIT DER KLASSISCHEN A CAPPELLA-POLYPHONIE



so« (Moser 1920). In der Tat schreibt kein Kom-
ponist der Zeit leicht wie Lasso, beherrscht kei-
ner wie er alle Gattungen der Vokalmusik so in
Vollendung. – Übrigens ist auf dem Titelblatt
dieses Druckes Lasso zum erstenmal als Kapell-
meister bezeichnet.

1565 Andrea Gabrieli (* Venedig um
1510, † das. 1586): Sacrae Cantio-
nes: 1. Buch fünfstimmiger Motet-
ten, gedruckt in Venedig und dem
Herzog Albrecht V. von Bayern 
gewidmet

1565 Claude Goudimel (um 1514-1572):
Hugenotten-Psalter: Les pseaul-
mes mis en rime françoise par
Clément Marot et Th. de Bèze à 4
parties, gedruckt in Genf

1551 tritt Goudimel als Korrektor und künstleri-
scher Mitarbeiter – wie man heute sagen würde –
in die Offizin des bedeutenden Pariser Musik-
druckers Du Chemin ein. Im selben Jahr wendet
er sich einer Kompositionsgattung zu, die fortan
den Hauptteil seines Schaffens ausmacht, den
Psalm-Motetten auf französische Texte von Clé-
ment Marot. Zuerst entsteht eine stattliche Reihe
durchkomponierter Psalmen, dann komponiert
Goudimel den ganzen Davidischen Psalter stro-
phisch und schließlich faßt er den Text vierstim-
mig im einfachen Satz Note gegen Note. Von
diesen drei verschiedenen Arten setzt sich die
letzte, obwohl ursprünglich nur für den häusli-
chen Gebrauch bestimmt, alsbald in reformierten
Gemeinden durch, sie verbreitet sich weit und
wird in viele Sprachen übersetzt. Die erste deut-
sche Fassung stammt von A. Lobwasser, Leipzig
1573. Durch sie wird Cornelius Becker zu einer
Neuübersetzung angeregt, die dann Calvisius,
Schein und Schütz mehrstimmig vertonen. Gou-
dimel benützt die Melodien des Genfer Psalters;
seine Sätze sind nach dem Versmaß des Textes
zu deklamieren, also nicht durch musikalische
Rhythmik bestimmt, ähnlich wie dann auch der
Beckersche Psalter von Schütz.

1566 und 1573 Claudio Merulo (* Correg-
gio 1533, † Parma 1604):
1˚ Libro de Madrigali 5 v.,
gedruckt im eigenen Musik-
verlag in Venedig, und
Missarum 5 v. Liber I,
gedruckt bei Gardane in
Venedig

Als Vokalkomponist ist Merulo weder hinrei-
chend gewürdigt noch untersucht, doch scheint
er, der als Markus-Organist (1566-1584) und An-
reger einer neuen Orgelmusik berühmt ist, auch
auf diesem Gebiet eine bedeutende Stellung unter
den Meistern der Venezianischen Schule einzu-
nehmen. Sowohl in seinen weltlichen als auch in
seinen kirchlichen Werken herrschen meisterhaf-
te Satztechnik und innige Ausdruckskraft.

1567 Orlando di Lasso (um 1532-1594):
Newe teutsche Liedlein zu 5 Stim-
men, gedruckt in München

Gegenüber der Tradition des deutschen Liedes
seit Ludwig Senfl, die Lasso gut gekannt haben
muß (wie schon die Texte zeigen, darunter übri-
gens auch immer wieder protestantische), zeigt
sich in dieser seiner ersten Sammlung deutscher
Lieder eine Tendenz zur Romanisierung der Gat-
tung. Und trotzdem sind diese Lieder deutsche
Lieder, wie sie kein Deutscher hätte besser
schreiben können. Was Wunder, wenn man sich
da die Frage stellt, wie es möglich sein kann, daß
Lasso italienische Villanellen besser als alle Itali-
ener, französische Chansons besser als die Fran-
zosen, deutsche Lieder besser als die Deutschen
schreibt. Ist es allein das Genie? Offenbar.

1570 Jean-Antoine de Baïf (1532-1589)
gründet in Paris die Académie de
Poésie et de Musique

Baïf und seine Freunde der Dichtergruppe »Pléia-
de« gründen zusammen mit Musikern und Musik-
liebhabern eine freie, also von Staat und Kirche
unabhängige Institution nach dem Vorbild der
italienischen Akademien, die als Zentren humani-
stischen Denkens und Bemühens bekannt und in
besonderer Weise für die Renaissance charakteri-
stisch sind. Ihr Interesse gilt nicht zuerst der An-
tike, sondern der eigenen Gegenwart, hier der
französischen Sprache, für die man aus dem Stu-
dium der alten Sprachen Erkenntnis und Nutzen
für eine Erneuerung ziehen will. Man schreibt
französische Verse so, als sei das Französische
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(wie das Griechische und Lateinische) eine quan-
titierende Sprache, indem man betonte Silben wie
lange, unbetonte wie kurze Silben im Vers be-
handelt: Vers mesurés à l’antique. Sollen diese
Verse nun wie die entsprechenden antiken musi-
kalisch vorgetragen werden, so sind sie zu verto-
nen – wie anders als mit den einzig zur Verfü-
gung stehenden kompositorischen Mitteln der ge-
genwärtigen Musik, wobei freilich der Rhythmus
den antiken Versmaßen zu unterwerfen und die
Deklamation in seinen Dienst zu stellen ist. Aus
den Vers mesurés entsteht in einfachen homorhyth-
mischen Sätzen eine Musique mesurée. Von den
Komponisten, die Stücke dieser Art schreiben,
sind außer Baïf selbst Claude le Jeune und Orlan-
do di Lasso zu nennen. Die Wirkung ist zwar
zunächst gering, auf die Dauer aber doch nach-
haltig; nicht nur spürt man in manchen Airs de
cours und in vielen Stücken des Ballet de cour im
17. Jahrhundert antike Metren durch die musika-
lische Rhythmik hindurch, auch die Art und Wei-
se der Abweichung des französischen Rézitatif
vom italienischen Recitativo in der Oper hat
ihren Grund mit in der Orientierung der französi-
schen dichterischen Sprachhaltung an Vers et
musique mesurés.

Das Interesse bei der am Beginn des 16. Jahr-
hunderts vor allem in Deutschland gepflegten hu-
manistischen Odenkomposition liegt dagegen
beim Vortrag antiker Texte in der ihnen eigenen
Metrik; hier werden vor allem Verse von Horaz
und Ovid für den Schulgebrauch in einfache Sät-
ze Note gegen Note gefaßt. Die französische hu-
manistische Musik unterscheidet sich also da-
durch von den Versuchen der deutschen Humani-
sten, daß diese nur ein pädagogisches Ziel haben,
während man in Frankreich eine neue Kunst im
Auge hat.

Wichtig an diesen und ähnlichen Erscheinun-
gen im 16. Jahrhundert ist einerseits die Tat-
sache der gleichsam musikalischen Beschäfti-
gung mit der Antike und mit den Problemen
ihrer musikalisch lebendigen Vergegenwärti-
gung – und zwar während nahezu des ganzen
Jahrhunderts und an verschiedenen Orten –,
andererseits die Tatsache, daß die musikali-
sche Rhythmik der Zeit solche Experimente
überhaupt erlaubt, weil sie (noch) nicht in ei-
nem Akzent-Stufen-Takt verfestigt ist.

1571 Andrea Gabrieli (um 1510-1586):
Greghesche et Giustiniane a 3
voci, gedruckt in Venedig

GREGHESCHE: im 16. Jahrhundert in Venetien ver-
breitete mehrstimmige Musikstücke auf volks-
tümlich-komische Texte in einem italienisch-
griechischen Mischdialekt, den Villanellen der

Zeit verwandt. GIUSTINIANE: nach dem veneziani-
schen Dichter Leonardo Giustiniani (1388-1446)
benannte scherzhaft pointierte Liebeslieder (be-
gleitete Sololieder mit ausgezierter Singstimme)
des 15. Jahrhunderts und dann villanellenartige
Stücke des 16. Jahrhunderts. Die Stücke dieser
Sammlung des Andrea Gabrieli sind geistvoll mit
naturalistischen Klängen durchsetzt, einige davon
erinnern an Charakterstudien und Typen der
Commedia dell’arte. Ähnlich verweist die Ver-
wendung von Wörtern der Umgangssprache, das
Nachäffen von Stotterern und anderes auf die
Madrigalkomödie. Die Typen der Giustiniane,
besonders aber der Greghesche, die Gabrieli auf
die komischen, in levantinischem Dialektgemisch
geschriebenen Texte seines Freundes Antonio
Molino, des Verlegers, komponiert, soll er aller-
dings selbst erfunden und neu eingeführt haben.

1573 Orlando di Lasso (um 1532-1594):
Der sogenannte Viersprachendruck

Der bei A. Berg in München erscheinende und
vier Gebrüdern Fugger gewidmete Druck enthält
je 6 vierstimmige Lieder (Chansons, Madrigale)
und je einen achtstimmigen Dialog in lateini-
scher, deutscher, französischer und italienischer
Sprache. Die Zusammenstellung der jeweils
höchst charakteristischen Stücke ist vorzüglich.
Drucke mit Kompositionen in verschiedenen
Sprachen sind bei Lasso indessen keine Selten-
heit. Man kennt allein 6 Drucke mit Vertonungen
von lateinischen, italienischen und deutschen
Texten in ein- und derselben Ausgabe. Und trotz-
dem ist der sogenannte Viersprachendruck nicht
nur eine Ausnahme, sondern eine, den Komponi-
sten auf besondere Weise charakterisierende Sa-
che: Selbst in jener Zeit, in der Komponisten al-
ler Länder in allen Ländern arbeiten, ist Lasso ein
Unikum.

1573-1576 Orlando di Lasso (um 1532-
1594): Patrocinium musices
I – V, gedruckt in München

Die vom Bayernherzog Wilhelm angeregte reprä-
sentative und dementsprechend prächtig ausge-
stattete Sammlung von Kirchenmusik verschiede-
ner Art zu vier bis acht Stimmen enthält: I Motet-
ten 1573; II Messen 1574; III Officia für die ho-
hen Feste des Kirchenjahres 1574; IV Matthäus-
Passion und Lektionen 1575; V Magnificat 1576.
7 weitere Bände unter demselben Reihentitel ge-
hen nicht mehr auf Herzog Wilhelm und Lasso
zurück und enthalten auch Kompositionen ande-
rer Komponisten. Der zweite Teil der Sammlung
ist Lassos erste selbständige Veröffentlichung
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von Messen. 1577 allerdings veröffentlicht er in
Paris bei Roy & Ballard dann gleich 18 Messen
auf einmal, und von da an kommen alle paar Jah-
re neue Messen in Nürnberg, Paris, Mailand, Ve-
nedig heraus, manche in Prachtausgaben. Daß
Lasso jedoch auch schon vor 1574 Messen kom-
poniert hat, nämlich für den Gebrauch seiner Ka-
pelle, ist ebenso selbstverständlich wie die alte
und noch immer durchaus normale Form der
Überlieferung in handschriftlichen Chorbüchern.
Für die Verbreitung und damit in gewisser Weise
für die musikgeschichtliche Bedeutung erlangen
freilich in jener Zeit die Drucke zunehmend
größeres Gewicht. – Die weitverbreitete, auf der
Kenntnis nur weniger Messen beruhende Mei-
nung, daß Lasso in der Meß-Komposition weit
hinter Palestrina zurückbleibe (»mehr als das Ge-
nie des Lassus schaut aus ihnen der satzgewandte
Niederländer heraus«), muß, nachdem Lassos
Messen nun in der neuen Gesamtausgabe veröf-
fentlicht sind, wohl revidiert werden: Auch in
dieser Gattung ist Lasso nur anders als sein
großer Zeitgenosse italienisch-römischer Her-
kunft – obschon man vielleicht sagen kann, seine
Tendenz, die kirchlichen Formen mit den Mög-
lichkeiten der weltlichen Polyphonie zu durch-
dringen, sei der Palestrinas eben doch entgegen-
gesetzt.

1576-1579 Jacob Regnart (1540-1599):
Kurtzweilige teutsche Lieder
zu 3 Stimmen, nach Art der
Neapolitanen oder welschen
Villanellen, 3 Teile, 
gedruckt in Nürnberg

Unter den deutschen Sammlungen von Gesell-
schaftsliedern nach italienischem Vorbild findet
diese die größte Verbreitung, vielleicht weil ihre
Lieder weniger kunstvoll und anspruchsvoll
sind als die entsprechenden deutschen Tricinien
etwa von Ivo de Vento und Leonhard Lechner.
Die Kunstlosigkeit aber gerade betont Regnart
selbst im Vorwort: »Wiß, daß es sich durchaus
nit schickt, Mit Villanellen hoch zu prangen
Und dardurch wollen Preyß erlangen, Würd sein
vergebens und umbsunst, An andre Ort gehört
die Kunst.« Ihrer weiten Verbreitung und Popu-
larität wegen werden diese Lieder vielfach auch
bearbeitet. Lechner zum Beispiel, der selbst
mehrere Sammlungen Newe teutsche Lieder
nach Art der welschen Villanellen herausgibt
(dreistimmig, Nürnberg 1576 und 1577; vier-
und fünfstimmig Nürnberg 1577 und 1582),
bringt 21 Villanellen aus dem 1. und 2. Teil von
Regnarts Sammlung fünfstimmig bearbeitet
1579 in Nürnberg heraus. Der erste Teil von

Regnarts Sammlung erscheint 1576 in Nürn-
berg, der zweite 1578, der dritte 1579; alle drei
Teile zusammen erscheinen 1583 in München –
und alle jeweils in mehreren Auflagen.

1577 Cipriano de Rore (1516-1565):
Sämtliche Madrigale zu 4 Stim-
men in Partitur,
gedruckt in Venedig

Madrigale werden normalerweise in Stimm-
büchern oder Chorbüchern geschrieben oder ge-
druckt, ein Partiturdruck ist völlig ungewöhnlich.
Er findet eine Erklärung nur in der Berühmtheit
des Komponisten und darin, daß seine Werke
schon damals als Muster ihrer Gattung, als von
klassischem Rang angesehen werden.

1577 Francisco de Salinas (1513-1590):
De musica libri septem,
gedruckt in Salamanca

Von allen Musiktraktaten, die im 16. Jahrhundert
gedruckt werden, beruht keiner auf einer gründ-
licheren Kenntnis sowohl der alten als auch der
modernen Quellen als jener des blinden spani-
schen Organisten und Musiktheoretikers Francis-
co de Salinas: Sein Musiktraktat De musica ist
das Seitenstück zu den Schriften Zarlinos in Ita-
lien. Salinas studiert 23 Jahre in Italien und be-
schäftigt sich dort nicht nur mit der Kunst-, son-
dern auch mit Volksmusik und liest griechische,
römische und die zeitgenössischen Theoretiker.
Dementsprechend gehört sein Traktat eher zur
»Musica theoretica«: er beschäftigt sich nicht
mit praktischen Fragen der Komposition und der
Aufführung von Musik – und trotzdem soll und
kann er sowohl dem Musiker als auch dem Ge-
lehrten dienstbar sein. So widmet er z. B. der
Stimmung der »imperfekten« praktischen Instru-
mente mehr Raum als der der theoretisch »per-
fekten« Instrumente, weil er Musiker und Instru-
mentenbauer davon abhalten will, sich allein
aufs Gehör zu verlassen. Die selbständigsten
Teile des Traktats sind die Bücher V bis VII,
welche den ersten Versuch der zusammenfassen-
den Darstellung einer Rhythmuslehre enthalten.
Dabei erweist sich Salinas als Humanist inso-
fern, als er sich bemüht, die alten Lehren von
Metrum, Rhythmus und Vers auf die moderne
Dichtung und Musik anzuwenden, und zwar in
erster Linie auf die Einstimmigkeit, auch des
Volkslieds, die er – für seine Epoche interessant
genug – in gewisser Weise höher schätzt als die
Mehrstimmigkeit.
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1578-1579 Giovanni Pierluigi da Palestri-
na (um 1525-1594): 9 fünfstim-
mige Messen für den Herzog
Guglielmo Gonzaga und seine
Kirche S. Barbara in Mantua

Diese Messen sind die einzigen Werke Pale-
strinas, deren Entstehungszeit genau bekannt ist:
November 1578 bis April 1579. Es sind soge-
nannte Alternatim-Messen, d. h. solche, bei de-
nen nur ein Teil des Ordinarium-Textes polyphon
vertont ist. (Die anderen Teile müssen choraliter
gesungen oder durch liturgisches Orgelspiel er-
setzt werden.) Sie sind als einzige Palestrinas für
eine andere Liturgie als die römische komponiert;
ihre Cantus firmi entstammen nicht dem Grego-
rianischen Choral, sondern einem speziellen Ky-
riale für die 1562-1565 neu erbaute Kirche S. Bar-
bara in Mantua, das der Herzog selbst in einer Art
privater Choralreform redigiert hat. Die Tatsache,
daß Palestrina die Melodien dieses Kyriales dem
römischen einverleiben will, an dessen Redaktion
er ja offiziell mitzuwirken hat, läßt eventuell dar-
auf schließen, daß die musikalischen Vorstellun-
gen Guglielmos mit denen Palestrinas einiger-
maßen übereinstimmen – und so muß man wohl
folgern, daß Palestrina an einer echten Reform
des Gregorianischen Chorals nicht eigentlich ge-
legen war. – Die 9 Messen sind eigentümlich und
besonders bemerkenswert durch die Phantasie,
mit der innerhalb so enger Rahmen immer und
immer wieder neue und geistvolle Variationen
und Kombinationen derselben Sogetti erfunden
werden; sie bilden gewissermaßen, meint Jeppe-
sen (1962), Palestrinas »Kunst der Fuge«.

1580 Luca Marenzio (* Cocaglio bei Bre-
scia 1553/54, † Rom 1599): 1. Buch
fünfstimmiger Madrigale,
gedruckt in Venedig

Marenzio beginnt, bezeichnenderweise, mit fünf-
stimmigen Madrigalen: die Fünfstimmigkeit hat sich
zu seiner Zeit als eine Art von Norm durchgesetzt.
Selbst ein späterer Gegner der Madrigalkunst, Pietro
della Valle, lobt diese frühen Werke Marenzios: dies
sei »das erste Buch im madrigalischen Stil, das die
Stimmen in schöner ›Melodie‹ gehen läßt.«

1581 Vincenzo Galilei (um 1520-1591):
Dialogo della musica antica et del-
la moderna, gedruckt in Florenz 
(2. Aufl. 1602)

Vincenzo Galilei, der Vater des Astronomen Ga-
lileo Galilei, ist von Haus aus Lautenist. Er lebt
in Pisa, dann in Florenz in gelehrten Kreisen, die
sich im Sinne der Renaissance mit der Antike und
dabei auch mit deren Musik und mit der Möglich-
keit ihrer Wiederbelebung als gegenwärtige Mu-
sik befassen: Galilei ist ein wichtiges Mitglied der
Florentiner Camerata. Die Probleme, die dabei
erörtert werden, reichen von Tonsystem und Tem-
perierung über Stimmung der Instrumente und
Tonarten bis zur Vertonung von Text – und damit
zum Problem Polyphonie-Monodie. (Der Text ist
»la cosa importantissima e principale dell’arte
musicale«: Galilei rät allen Musikern, ins Theater
zu gehen, um von den Schauspielern das aus-
drucksvolle Sprechen zu lernen.) Galilei, der als
Lautenist und Madrigalist ebenso wie als Musik-
theoretiker ursprünglich traditionell gebunden ist,
wandelt sich in langjährigem Studium und in
zehnjährigem wissenschaftlichen Briefwechsel
mit dem in Rom lebenden Humanisten Girolamo
Mei (1519-1594) über den genannten Problemen
zum Protagonisten einer neuen Art von musikali-
schem Ausdruck, nämlich zur monodischen Mu-
sik: Sein Dialogo wird als das Manifest der neuen
monodischen Musik angesehen. – Im Anhang des
Dialogo veröffentlicht Galilei die 3 antiken Meso-
medes-Hymnen, deren Entzifferung allerdings erst
im 19. Jahrhundert gelingt.

1581 Philippe de Monte (* Mecheln
1521, † Prag 1603): 4. Buch vier-
stimmiger Madrigale, 10. Buch
fünfstimmiger Madrigale, 1. Buch
fünfstimmiger geistlicher Madri-
gale, alles gedruckt in Venedig

Drei Veröffentlichungen in einem Jahr: man kann
ahnen, wie fleißig Philippe de Monte als Kompo-
nist ist – gewissermaßen neben seinem Amt als
Hofkapellmeister des Kaisers. Wenn man sodann
bedenkt, daß im 16. Jahrhundert das Ansehen ei-
nes Meisters immer auch am Umfang seines
Werkes (wie das Gewicht repräsentativer Werke
immer auch an ihrer Ausdehnung) gemessen
wird, dann leuchtet ein, was uns heute ein wenig
verwundert, daß nämlich und warum Philippe de
Monte in seiner Zeit völlig selbstverständlich ne-
ben Palestrina und Lasso zu den größten Meistern
gerechnet wird.
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1583 Andrea Gabrieli (um 1510-1586):
Psalmi Davidici a 6 voci (Die sie-
ben Bußpsalmen), 
gedruckt in Venedig

An diesen Stücken wird die Besonderheit von
Andrea Gabrielis mehr klanglich und an farbigen
Kontrasten orientiertem musikalischem Satz ge-
genüber dem Palestrinasatz besonders deutlich,
weil sich hier auf Kosten imitatorischer Partien
kurze Abschnitte mit eng aufeinander folgenden
Einsätzen ausgeprägter Motive zu einem vielglie-
drigen Satz von großer Farbigkeit zusammenfü-
gen: Von hier führt der Weg zu Giovanni Gabrie-
lis geistlicher Musik und weiter zu Heinrich
Schütz.

1584 Luca Marenzio (1553/54-1599):
1. Buch dreistimmiger Villanelle,
gedruckt in Venedig

Marenzio, »der führende Madrigalkomponist sei-
ner Zeit«, veröffentlicht bis 1587 fünf Bücher
Villanelle – Villanelle wie Madrigale: die Ver-
schiedenheit der Herkunft der Gattungen scheint
vergessen. Allerdings fehlt diesen ungezwunge-
nen und graziösen Werken jetzt auch all das
»Volkstümliche«, das die Gattung Villanella so
lange ausgezeichnet hat, und statt dessen er-
scheint der Satz jetzt einfach und schlicht als ein
abgeklärter polyphoner Satz.

1585 Luca Marenzio (1553/54-1599):
1. Buch vierstimmiger Madrigale,
gedruckt in Venedig

Dieses erste Buch vierstimmiger Madrigale bleibt
Marenzios einzige Sammlung mit ausschließlich
vierstimmigen Kompositionen. Der Satz für vier
Stimmen gilt zur Zeit Marenzios nämlich als al-
tertümlich: jetzt schreibt man für fünf, oft auch
für sechs und mehr Stimmen, die freilich ihre, zu
Beginn des Jahrhunderts noch ausgeprägten Ein-
zelfunktionen im Satz weitgehend verloren ha-
ben: die Stimmen sind nun nicht mehr nur gleich-
berechtigt, sondern auch gleichartig. Lediglich
der Baß tritt in den Kadenzen durch die ihm eige-
nen Quint- und Quartschritte noch als besonders
hervor. Wenn Marenzio nun 1585 zur älteren
Schreibweise für vier Stimmen zurückkehrt, so
bedeutet das nicht, daß er auch die ältere Satz-
technik wieder aufgreift. Nein, seine vierstimmi-
gen Madrigale unterscheiden sich nur in Nuancen
von den fünf- und sechsstimmigen, das charakte-
ristische Wechselspiel homophoner und polypho-
ner Partien scheint hier nur zugunsten einer Do-

minanz polyphon-kontrapunktischer Schreibwei-
se zurückgedrängt, jedoch keineswegs gänzlich
aufgegeben zu sein.

1585 Eröffnung des Teatro Olimpico in
Vicenza

Mit diesem herrlichen Bau des Andrea Palladio
(1508-1580) – nach dem Vorbild antiker römi-
scher Theater entworfen und dementsprechend
mit einem festen architektonischen Bühnenpro-
spekt versehen – wird der erste überdachte, also
auch bei schlechtem Wetter bespielbare Theater-
bau der Welt eröffnet: ein Ereignis von höchster
kulturgeschichtlicher Bedeutung. Das Eröff-
nungsstück ist Sophokles’ Edippo Tiranno. Die
Vertonung der Chöre übernimmt Andrea Gabrie-
li, der Verständlichkeit halber im einfachen Satz
Note gegen Note (gedruckt 1588 in Venedig:
Chori in Musica… sopra li chori della Tragedia
di Edippo Tiranno). Mit der Theatermusik, wie
sie die Florentiner Camerata zur selben Zeit als
Monodie versucht, hat Andrea Gabrielis Musik
nichts zu tun.

1586 Lukas Osiander (1534-1604):
Fünffzig Geistliche Lieder und
Psalmen. Mit 4 Stimmen…, 
gedruckt in Nürnberg

Der ganze Titel lautet: Fünffzig Geistliche Lieder
und Psalmen. Mit vier Stimmen auff Contrapuncts-
weise (f. die Schulen und Kirchen im löblichen
Fürstenthumb Würtenberg) also gesetzt, das ein
gantze Christl. Gemein durchauß mitsingen kan.
Im Gesamtwerk des bekannten württembergi-
schen Theologen sind die musikalischen Werke
nur Parerga, gleichwohl höchst wichtig. Sie sind,
wie Ulrich Siegele (21962) vortrefflich be-
schreibt, »ein Kompromiss des Theologen von
Beruf und Musikers aus Neigung. Sein Ziel war,
das chorale Singen der ganzen Gemeinde als
Lobpreis Gottes zu fördern und zugleich die Fi-
guralmusik als Zierde des Gesanges zu erhalten.
Die apologetische Dedikation des Werkes [an die
Schulmeister in den Städten Württembergs] for-
muliert die satztechnischen und aufführungsprak-
tischen Grundlagen des ›Kantionalsatzes‹: Choral
im Diskant, Diskant und Baß als übergeordnetes
Gerüst des Satzes, gemeinsame Deklamation al-
ler Stimmen (und dadurch Betonung der Zei-
lengliederung), Vollständigkeit des Klangs vor
kontrapunktischer Richtigkeit; Hervortreten der
Oberstimme, Zurücktreten der Mittelstimmen,
Regulierung des Zeitmasses nach der Gemeinde.
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So konstituierte Osiander (vielfältig vorgebildete
Setzweisen in Hugenottenpsalter und reformato-
rischer Kirchenliedbearbeitung, Falsobordone der
Psalmodie, Humanistenode und Villanelle auf-
greifend) eine neue Gattung: die Autorität des
Kirchenmannes sicherte die Verbreitung dieser
musikalischen ›Konkordienformel‹. Über Jahr-
hunderte hinweg, später vom Orgelbegleitsatz re-
präsentiert, ist sie bis zur Gegenwart in Kraft ge-
blieben. Der Theologe Osiander hat in der evan-
gelischen Kirche Gemeindemusik und Kunstmu-
sik getrennt.«

1586-1590 Jacobus Gallus Carniolus
(1550-1591): Opus musicum
in 4 Teilen, gedruckt in Prag

Eines der großen musikalischen Werke der Ge-
genreformation stammt von dem Slowenen Jacob
Petelin (1574-79 Mitglied der kaiserlichen Hof-
kapelle unter Philippe de Monte und Jacob Reg-
nart in Wien; seit 1579 Kapellmeister beim Erz-
bischof von Olmütz; seit 1585, offenbar auf eige-
nen Wunsch, Regens chori an einer kleineren
Kirche in Prag), den die Deutschen Handl nen-
nen, dessen Werke nahezu komplett gedruckt er-
scheinen (und zwar in Prag) unter dem latinisier-
ten Namen Gallus dictus Carniolus (Handl, der
Krainer). Die vierteilige große Sammlung Opus
musicum enthält 374 lateinische Motetten (445
Einzelsätze), vier- bis achtstimmig, für die Sonn-
und Feiertage des Kirchenjahres und dementspre-
chend geordnet, darunter Lamentationes Jere-
miae und drei Figuralpassionen nach einer Evan-
gelienharmonie, die in Deutschland seit Obrecht-
Longheval gebräuchlich ist. Im Gegensatz zur
strengen liturgischen Bindung steht die musikali-
sche Freiheit: Nur in wenigen Fällen knüpft Gal-
lus an die gregorianische Weise an; das Prinzip
der Cantus firmus-Bearbeitung ist als Prinzip
verlassen. In geradezu leidenschaftlicher Hingabe
an die religiöse Summa der Texte von Antipho-
nen, Responsorien, Psalmen und Hymnen des Of-
fiziums, wie sie das Tridentinum wieder neu ver-
bindlich gemacht hat, verwandelt Gallus diese in
den vielfarbigen Wohllaut eines a cappella-Chor-
satzes, der, bei aller satztechnischen Strenge,
eher vom Klang her gedacht zu sein scheint als
vom Linear-Polyphonen. Damit weist Gallus in
die Zukunft, allerdings auch mit seiner Neigung
zur neueren Dur-Moll-Tonalität, mit der experi-
mentierend-genialischen Anwendung der am
Madrigal erprobten Affektchromatik, aber auch
mit einer oft merkwürdigen, manchmal archaisch
wirkenden Härte des Satzes und seiner Klang-
lichkeit.

1587 Andrea (um 1510-1586) und Gio-
vanni (1554/57-1612/13) Gabrieli:
Concerti… per voci et stromenti
mit 6 bis 16 Stimmen, nach dem 
Tode des Andrea von Giovanni 
Gabrieli herausgegeben in Venedig

Wichtiger als Andrea Gabrielis Organistentätig-
keit an San Marco in Venedig, die in Orgelkom-
positionen ihren Niederschlag findet, ist sein über
dieses Amt hinausreichendes Wirken. Für das ho-
he Ansehen, das er als Komponist genießt, zeu-
gen vor allem die Aufträge zur Komposition von
Festmusiken bei Staatsbesuchen und anderen be-
deutsamen Anlässen im kirchlichen und politi-
schen Leben der Republik Venedig. Nicht zuletzt
ist die Sammlung, die Giovanni nach dem Tode
seines Oheims herausgibt, ein Zeugnis dafür: die
posthume Achtungsbezeichnung für einen großen
Mann. Vermutlich trägt Jakob Fugger, Baron von
Kirchberg an der Iller und Weißenhorn in Ober-
schwaben, dem die Sammlung gewidmet ist, die
Druckkosten. – Die in dieser Sammlung vereinig-
te mehrchörige geistliche und weltliche Festmu-
sik ist in hohem Grade musikalisch zukunftswei-
send: In der Verknüpfung hoher und tiefer Chöre
und, damit zusammenhängend, in den wechseln-
den Stimmkombinationen geht Andrea Gabrieli
weit über die Möglichkeiten der mehrchörigen
Musik seiner Vorgänger und Zeitgenossen hin-
aus. Vor allem die Besetzung mit Instrumenten
wird bei ihm zum wesentlichen Faktor des musi-
kalischen Satzes. Besetzungsangaben sind zwar
in den Werken selbst nicht enthalten, doch hat
man für das siebenstimmige Judica me aus dieser
Sammlung Besetzungshinweise gefunden, die
zeigen, was zu vermuten war, daß nämlich die
Teilung in Singstimmen (Cantus firmus) und In-
strumente (die übrigen Parte), ohne ausdrücklich
festgelegt zu sein, im Satz nach kompositorisch-
strukturellen Gesichtspunkten vorgenommen ist.
– Zum ersten Mal erscheint in diesem Druck der
Begriff »Concerto« im Titel eines Musikwerks.
Aber die Bezeichnung scheint lediglich auf das
gerade in diesem Werk notwendige Zusammen-
wirken von Instrumenten und Singstimmen hin-
zuweisen, vielleicht aber auch nur – oder zu-
gleich – auf die Vereinigung geistlicher und welt-
licher Kompositionen.

1587, 1590, 1592      Claudio Monteverdi
(* Cremona 1567, † Venedig 1643):
1. bis 3. Buch fünfstimmiger 
Madrigale, gedruckt in Venedig

Monteverdi beginnt bereits 1582, Sammlungen
eigener Kompositionen zu veröffentlichen (Can-
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tiunculae sacrae 3 vocum; es folgen 1583 Madri-
gali spirituali 4 vocum, nur Baß-Stimme erhalten,
und 1584 Canzonette a tre voci), doch treten die-
se Veröffentlichungen hinter denen der Madrigal-
bücher zurück. In allen frühen Publikationen bis
zum 2. Madrigalbuch bezeichnet sich Montever-
di ausdrücklich als Schüler von Marc’ Antonio
Ingenieri, und in allen erweist er sich auch als
seinem Lehrer und der Tradition des niederlän-
disch-italienischen Renaissance-Madrigals eng
verbunden. Trotzdem ist festzuhalten, daß die
Werke der ersten drei Madrigalbücher durchaus
erkennen lassen, wie bei Monteverdi neu und an-
ders musikalische Substanz gewinnt, was die
Gattung Madrigal an Einflüssen von Villanella
und Canzonette aufgenommen hat, und was an
Neuem bei Marenzio in der konstruktiven Bin-
dung der vokalpolyphonen Satzstruktur gleich-
sam hängengeblieben war.

1588 William Byrd (* Lincolnshire 1543,
† Stondon Massey/Essex 1623):
Psalmes, Sonets & Songs for 5
parts

Die Sammlung enthält 10 englische Psalm-Verto-
nungen und 2 englische Trauermotetten, dann 24
weltliche Kompositionen für eine Singstimme
und Instrumentalquartett (vermutlich Violen).
Die englische Sondertradition ihres Stils läßt sich
bis etwa 1540 zurückverfolgen; sie steht mögli-
cherweise mit einer ähnlichen Satzart deutscher
Lieder bei Isaac und Senfl in Verbindung. Doch
Ableitungen hin, Einflüsse her, die Werke sind
von Byrd und lassen das Genie ihres Schöpfers
spüren: das ist an ihnen das Schöne, dadurch sind
sie ausgezeichnet.

1588 Marc’ Antonio Ingegneri (um
1547-1592): Responsoria 
Hebdomadae sanctae 4 vocum,
gedruckt in Venedig

Die 27 Responsorien für die Karwoche sind lange
für ein Werk Palestrinas, zumindest der Römi-
schen Schule gehalten worden, so traditionell und
streng und so gut ist ihr Satz, und man muß In-
gegneri in der Tat zu den besten Komponisten im
letzten Drittel des 16. Jahrhunderts zählen, als
Kirchenmusik- wie als Madrigal-Komponist.
Monteverdi hat sich nicht nur einmal, sondern in
vieren seiner ersten Veröffentlichungen als
Schüler Ingegneris bekannt.

1588 Musica transalpina. Madrigals
translated of 4, 5 and 6 parts, hrsg.
von Nicholas Yonge († London
1619), gedruckt in London

»Certain Italian Madrigals, chosen out of divers
excellent authors, translated most of them five
years ago by a Gentleman for his private de-
light.« Dieser Sammelband eines Liebhabers oder
einer Liebhabergesellschaft, zusammengestellt
nach dem Vorbild ähnlicher Sammlungen des
Antwerpener Druckers Phalése, verbreitet sich
rasch und befriedigt »endlich« den Bedarf der
Musikliebhaber Londons, der Musikstadt Eng-
lands, und er weckt zugleich neuen und stärkeren
Bedarf, den nicht nur Yonge (mit einem zweiten
Band der Musica transalpina 1597) sondern auch
Thomas Morley als fruchtbarer Komponist und
als kluger Geschäftsmann (mit seinen Sammlun-
gen 1593/94 und 1597/98) zu befriedigen sucht.
Im 1. Band der Musica transalpina finden sich
Kompositionen der besten Niederländer und Italie-
ner, außerdem 14 Stücke des in London lebenden
Italieners Alfonso Ferrabosco d. Ä. (1543-1588)
und eines von William Byrd. – Ein Kennzeichen
der englischen Musik zur Shakespeare-Zeit ist
die Antinomie, die sich gerade in der Musica
transalpina offenbart: In keinem anderen auße-
ritalienischen Land wird das klassische italieni-
sche Madrigal so entschlossen aufgenommen wie
in England, doch »aus dieser intensiven Rezepti-
on des italienischen Vorbilds in das englische
Empfinden wächst an der Schwelle des Barock-
zeitalters eine höchst eigenartige Spätrenais-
sanceblüte« (Blume 1963): Italienische Madriga-
le werden in zahlreichen Handschriften verbrei-
tet, in die Landessprache übersetzt, gedruckt, auf
Violen gespielt; Luca Marenzio ist das allseits
verehrte Vorbild, Ferrabosco der Vermittler.
»Und doch bedeutet die für England neuartige
Gattung mehr Abschluß als Beginn einer musika-
lischen Epoche« (Braun 1977).

1589 Andrea Gabrieli (um 1510-1586):
Madrigali e Ricercari a 4, gedruckt
in Venedig

Die Instrumentalmusik Andrea Gabrielis hat eine
merkliche Tendenz, die Bindung an den polypho-
nen Satz, wie er vor allem durch die Motette re-
präsentiert ist, zu lösen und zu eigenständigen in-
strumentalen Strukturbildungen und Anlagetypen
vorzudringen. Diese Tendenz ist in den Ensem-
ble-Ricercari, von denen diese Sammlung hier
die erste ist, besonders stark.
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1589/90 Jacobus Gallus Carniolus
(1550-1591): Harmoniae mora-
les, 3 Bücher weltlicher lateini-
scher Madrigale, 
gedruckt in Prag

Italienische Madrigale in lateinischer Sprache –
ein Widerspruch in sich. Aber Gallus publiziert
auf Rat von Freunden und eigentlich gegen seine
Überzeugung 3 Bücher mit 53 Stücken (vierstim-
mig), die trotz des lateinischen Textes alle mögli-
chen, in italienischen Madrigalen üblichen
sprachlichen und musikalischen Madrigalismen
aufweisen, vom Hühnergegacker und Vogelruf
bis zur Sprachspielerei und zum Spott über unan-
gebrachte Kritik an Gallus’ Werken: Harmoni-
arum Moralium, quibus Heroica, Facetiae, Natu-
ralia, Quodlibetica, tum facta fictaque poetica
etc. admixta sunt. Gallus’ Bruder bringt 1596 (2.
Aufl. 1603) in Nürnberg aus dem Nachlaß noch
einmal 47 lateinische Madrigale zu 5, 6 und 8
Stimmen heraus: Moralia Jacobi Handl Carnioli
… 5, 6 et 8 vocum tam seriis quam festivis canti-
bus voluptati humanae accomodatae.

1589 Intermedien zur Fürstenhochzeit 
in Florenz

»Einst pflegte man Intermedien für die Komödie
zu machen, jetzt macht man die Komödie für die
Intermedien«, so kennzeichnet ein Zeitgenosse
im Jahre 1565 die Bedeutung, die den Intermedi-
en, die ja eigentlich nur Zwischenspiele zwischen
Akten von Theaterstücken oder auch zwischen
den Gängen eines zeremoniellen Festmahls sein
sollen, zugewachsen ist. Insbesondere in Florenz
legen die Mediceer für ihre Hochzeitsfeste 1539,
1565, 1579, 1585 und 1589 den Hauptwert auf
interessante, gute und reich ausgestattete Inter-
medien und beauftragen dementsprechend bedeu-
tende Leute mit der Konzeption, 1589 etwa den
Grafen Bardi, den Mentor der Camerata Fiorenti-
na. Der Hauptanteil der Ausführung von Bardis
Ideen liegt freilich in den Händen professioneller
Künstler: des Dichters Ottavio Rinuccini, der
Komponisten Christofano Malvezzi und Luca
Marenzio. Neben ihnen sind als Dichter Bardi
selbst, Giovanni Battista Strozzi und Laura Giu-
diccioni, als Komponisten wiederum Bardi, fer-
ner Antonio Archilei, Jacopo Peri, Giulio Caccini
und Emilio De’ Cavalieri tätig. Von ihnen stam-
men die eigentlichen Sologesänge – denn bei den
drei Stücken von Malvezzi handelt es sich um so-
genannte »abgeleitete Monodien«, d. h. um mehr-
stimmige Madrigale, deren Oberstimme gesun-
gen, deren andere Stimmen, obwohl ursprünglich

mit Text versehen, aber gespielt werden. Die
übrigen Stücke von Archilei, Peri, Caccini und
Cavalieri dürften wohl solistisch konzipiert sein,
jedoch eher als Gesangsvirtuosenstücke und
kaum mit dem Blickpunkt der späteren Monodie.
Weder bilden die sechs Intermedien dieses Festes
einen Zusammenhang noch die einzelnen Musik-
stücke eines jeden; jeweils vier bis fünf Stücke
verschiedener Komponisten sind lediglich text-
lich zusammengehalten durch je ein mythologi-
sches Thema. Die Themen sind: Harmonie der
Sphären – Wettgesang der Musen und Pieriden –
Kampf Apollos mit dem Drachen Python – Pro-
phezeihung des Goldenen Zeitalters und der
Schrecken der Hölle – Arion wird vom Delphin
gerettet – Harmonie und Rhythmus steigen zur
Erde herab. Aus diesem Aufbau erklärt sich die
auffällige und höchst reizvolle Vielfalt des
Ganzen von madrigalesken Stücken über Canzo-
netten und Villanellen bis zu Monodien, also
vom Traditionellen bis zum Neuen in der Musik
der Zeit, vom Volkstümlichen bis zum Artifiziel-
len, von der Klangpracht bis zum verhaltenen
Gesang. Diese Intermedien sind also nicht eigent-
lich im Zusammenhang der Frühgeschichte der
Oper zu sehen, sondern als Höhepunkt einer
Kunstform, die im Mittelpunkt des höfischen
Festes der Renaissance steht. – Die Geschichte
der Gattung Intermedium ist damit nicht zu Ende,
doch geht sie auf sehr verschiedenen Wegen wei-
ter: Das Intermezzo kann zur Sinfonia, zum Bal-
lett oder zur geschlossenen Rahmenhandlung,
aber es kann auch zur ebenbürtigen Parallelaktion
werden, etwa im Ordensdrama, wo ein Schau-
spiel und eine Oper aktweise abwechselnd ge-
spielt werden können. Zum berühmtesten Bei-
spiel des Intermezzos als Oper ist schließlich Per-
golesis La serva padrona von 1733 geworden.

1589 und 1591 William Byrd (1543-
1623): Cantiones sacrae
I und II

Die meisten Werke Byrds, darunter auch seine
Messen, werden nur handschriftlich verbreitet
oder, wie etwa diese beiden Sammlungen, im Ge-
heimen gedruckt, weil die Veröffentlichung von
Werken eines Katholiken im damaligen England
nicht möglich ist. Wenn trotzdem Werke Byrds
erscheinen, und zwar nach allem, was wir wissen,
allein aufgrund seines Ansehens, so belegt das al-
lein schon ihren Rang. Die beiden Sammlungen
enthalten 28 fünfstimmige und 13 fünf- und 8
sechsstimmige Motetten vokalpolyphoner Tradi-
tion.
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1591 Giovanni Gastoldi (um 1550-
1622): Balletti a 5 voci per canta-
re, sonare & ballare,
gedruckt in Venedig

BALLETTO oder auch BALLO nennt hier einen hei-
teren und graziösen Tanz, der aus der instrumen-
talen Musik des 16. Jahrhunderts stammt und na-
hezu unverändert und unstilisiert in die des 17.
Jahrhunderts mündet, um 1600 aber als Tanzlied
in Mode ist, und zwar so sehr, daß vorüberge-
hend selbst das Madrigal in seiner allgemeinen
Beliebtheit an zweiter Stelle rangieren muß. Die-
sen Typus Balletto oder Ballo als Tanzlied mit
Refrain auf die Silben Fa-la-la-la (daher der Na-
me Fa-la-la-Lieder) prägt Gastoldi mit den
Stücken dieser Sammlung aus. Damit wird er
berühmt und macht weithin Schule. Einzelne
Stücke daraus gehören zu den bekanntesten jener
Zeit überhaupt, einige davon sind bis heute selbst
in deutschen Liederbüchern zu finden, etwa An
hellen Tagen (als In dir ist Freude im Evangeli-
schen Kirchengesangbuch) und Fahren wir froh
im Nachen. Schon Michael Praetorius bringt im
Syntagma musicum III (1619) diese Lieder mit
den zur Karnevalszeit in Italien beliebten Mas-
kentänzen in Verbindung. In dieser Sammlung
Balletti trägt jede Nummer einen Titel, der den
Namen einer Person oder eines Typs angibt (z. B.
Lo Scherzino oder Il Contento). Es ist demnach
anzunehmen, daß die Lieder auch als Begleitung
zu pantomimischen Tänzen gesungen wurden.
Durch diese Titel sind die Balletti unmittelbar
mit den Madrigalkomödien Vecchis, Banchieris
und Croces verwandt (Arnold 1955). Gastoldis
bedeutendste Nachahmer sind in Deutschland
Haßler, Staden und Schein, in England Morley,
in Italien Vecchi und Monteverdi. Die Beliebtheit
dieser Sammlung, die übrigens dem Herzog Vin-
cenzo Gonzaga von Mantua gewidmet ist, belegt
die Tatsache von 10 Auflagen bis 1613 (die erste
deutsche 1600 in Nürnberg).

1591 Adam Gumpelzhaimer (1559-
1625): Compendium musicae… a
M. Heinrico Fabro,
gedruckt in Augsburg

Heinrich Fabers (vor 1500-1552) seinerzeit sehr
bekanntes Lehrwerk von 1548 gibt Gumpelzhai-
mer zweisprachig heraus. Bis 1681 erscheinen 13
Auflagen: es ist eines der beliebtesten Musiklehr-
bücher in den süddeutschen Stadt- und Kloster-
schulen. Sein pädagogischer Zweck bestimmt
auch die von 1591 an erscheinenden Kompositio-
nen Gumpelzhaimers, zumal jene, die Jacob
Regnart folgen (später in den zwei Teilen des

Lustgärtleins zusammengefaßt: 55 deutsche und
lateinische geistliche Tricinen »nach art der wel-
schen Villanellen«), aber auch die, die sich
Haßlers Canzonetten (1590) anschließen. Das
vierstimmige Passionsstück Jesu Kreuz, Leiden
und Pein und das vierstimmige Trostlied Lob
Gott getrost mit Singen sind Kernstücke älterer
wie jüngerer Chorliedersammlungen und hervor-
ragende Beispiele von Gumpelzhaimers Lied-
komposition, neben der die Cantus firmus-gebun-
denen Choralsätze nur eine untergeordnete Rolle
spielen. Ambros (1862-82) hat gesagt, Gumpelz-
haimer sei zwar »mit Gallus geistig verwandt,
aber in der Handhabung der Harmonie entschie-
den geistreicher, mannigfaltiger und kräftiger« –
und das will etwas heißen.

1592-1622 Lodovico Zacconi (1555-
1627): Prattica di musica… si
al compositore per compo-
re… si anco al cantore per
assicurarsi in tutte le cose
cantabili

Das Werk nimmt unter den theoretischen Werken
des 16. Jahrhunderts insofern eine Sonderstellung
ein, als Zacconi – über Musiktheorie und Kontra-
punktlehre, also über das, was sonst behandelt
wird, weit hinausgehend – Einblick in die Praxis
des musikalischen Handwerks gibt: von Umfang
und Spielweise von Instrumenten über das Takt-
schlagen in mensuraler Musik bis zur Art und
Weise der Ausführung vokaler Partien. Zacconi
unterscheidet zum ersten Mal zwischen der ge-
schriebenen und der vorgetragenen Komposition
und lehrt, daß der Musiker beidem gerecht zu
werden habe. Für die Musik der »antichi«, der für
seine Zeit alten Meister wie Ockeghem, Josquin,
Isaac, Senfl, gilt, daß sie so auszuführen ist, wie
sie niedergeschrieben ist. Die »vecchi«, die älte-
ren Meister seiner Zeit wie Willaert und Cipriano
de Rore, haben sodann entdeckt, daß die Musik
gewinnt, wenn die Komposition für die aktuelle
Situation des Vortrags Möglichkeiten und Frei-
heiten einkalkuliert und gewährt. Die »moderni«
seiner Zeit schließlich rechnen mit einer neuen
Vortragsart, denn das Publikum findet keinen Ge-
fallen mehr an Sängern oder Spielern, die sich
nicht auf die freie Ausschmückung ihrer Partien
verstehen, wobei die Ausschmückung im wesent-
lichen aus verschiedenen Arten des Diminuierens
besteht.
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1593 Leonhard Lechner (* im Etschtal
um 1553, † Stuttgart 1601): 
Historie der Passion

Lechners Historie der Passion ist eine sogenann-
te Figuralpassion, ein vierstimmig motettisch
durchkomponierter Passionsbericht mit deut-
schem Text, der entgegen dem gesungenen Titel
»aus dem Evangelisten Johanne« eine Evange-
lienharmonie ist, wie man sie schon in früheren
Passionsmusiken verwendet hat. Lechner ist ne-
ben Haßler und zwischen Senfl und Schütz wohl
der bedeutendste deutsche Musiker, jedenfalls
der beste Meister der deutschen Lasso-Schule:
»ein gewaltiger Componist und Musicus«, wie
ihm der Rat der Stadt Nürnberg 1577 bescheinigt.
Mit seinen Messen (zu 5 und 6 Stimmen, Nürn-
berg 1584) und Motetten (zu 4 bis 6 Stimmen,
Nürnberg 1575) schließt er an die niederländi-
sche Tradition an, mit Newen teutschen Liedern
nach Art der welschen Villanellen (in mehreren
Sammlungen seit 1576) an die italienische Ge-
sellschaftsmusik der Zeit, mit prachtvollen
mehrchörigen Werken (noch vor den Veröffentli-
chungen der beiden Gabrielis) an die veneziani-
sche Tradition, und doch ist Lechner selbständig
in allem. Die Historie der Passion ist »›nach dem
alten lateinischen Kirchenchoral‹ komponiert;
dieser Passionston wandert in Lechners Kompo-
sition von einer Stimme in die andere und klingt
immer wieder an, im Gegensatz zu den andern
deutschen Figuralpassionen, die den Passionston
nicht verwenden. Schließt sich hierin Lechner
eng an die liturgische Tradition an, so gestaltet er
auf der anderen Seite um so freier: alle Stilmittel
(bis hin zu Madrigalismen) werden eingesetzt,
um die Leidensgeschichte einprägsam darzustel-
len« (Ameln 1960).

1593 und 1594 Thomas Morley (* wahrsch.
London 1557, † daselbst 1602):
Canzonets to 3 voyces und
Madrigals to 4 voyces,
gedruckt in London

Mit diesen beiden Büchern leichter und heite-
rer Madrigale italienischen Zuschnitts setzt
Morley gleichsam die Norm für die englische
Madrigalkomposition der folgenden Zeit – und
zwar auf so hohem Niveau, daß Spötter dann
sagen werden, die schönsten italienischen Madri-
gale seien die englischen der »English Madri-
gal School«.

1594 Orlando di Lasso (um 1532-1594):
Lagrime di San Pietro, Geistliche
Madrigale zu 7 Stimmen

Die Dedikation an Papst Clemens VIII. ist sechs
Wochen vor Lassos Tod datiert; das Werk er-
scheint posthum 1595 in München. Von der im
Druck nachgestellten siebenstimmigen Motette
»Vide homo, quae pro te patior« sagt der Promo-
tor der Reform der katholischen Kirchenmusik
im 19. Jahrhundert Karl Proske: »Ein Wunder
christlicher Wahrheit und Schönheit.« – An die-
sem Zyklus von siebenstimmigen geistlichen
Madrigalen wird, wie überhaupt am Spätwerk,
deutlich, daß Lasso den Weg, der bei den jünge-
ren Venezianern in den konzertierenden Dialog
von Klanggruppen mündet, nicht mitgeht, daß er
also eine der Haupttendenzen des späteren 16.
Jahrhunderts nicht mehr mitverfolgt (Boetticher
1955). 

Als im Jahre 1585, 16 Jahre nach dem Tod
des Textdichters L. Tansillo, dessen Fragment
der Bußtränen im Druck erscheint, löst das
Werk eine eigene Gattung madrigalischer
Dichtung aus, und alsbald tritt eine ganze Rei-
he von Nachahmern hervor, unter ihnen Tasso
mit seinen berühmten Lagrime di Maria Ver-
gine und Lagrime di Gesù Christo. Der Ge-
genstand von Tansillos Dichtung deutet übri-
gens auf ein Hauptinteresse des eben einset-
zenden Barockzeitalters hin – man denke an
die später zahlreichen Behandlungen des The-
mas in der bildenden Kunst –, aber diese
frühe Ausführung bleibt doch noch ganz im
Manierismus ihrer Zeit. Bedenkt man dies, so
wird der Abstand um so deutlicher, der Lassos
gleichsam zeitlose Musik von ihrer Textvorla-
ge, einer zeitverhafteten Dichtung, trennt.

1594-1596 und 1611 Don Carlo Gesual-
do, Fürst von Venosa (um 1560-
1613): 6 Bücher fünfstimmiger
Madrigale, gedruckt in Ferrara und
Genua

Von den rund 150 fünfstimmigen Madrigalen Ge-
sualdos bleiben die der ersten vier Bücher (1594-
1596; entstanden aber wohl schon vor 1594)
durchaus der Tradition der Gattung und dem Ide-
al einer »Musica reservata« verhaftet. Erst in den
Werken der 1611 erschienenen Bücher 5 und 6
setzen sich Gesualdos genial-pathologische – wie
man immer wieder gesagt hat – musikalische
Vorstellungen durch. Anders als Vicentino expe-
rimentiert Gesualdo nicht mit neuen fremden
Tongeschlechtern, sondern er setzt die Chromatik
im Dienst eines fast schrankenlos zu nennenden

112 DIE BLÜTEZEIT DER KLASSISCHEN A CAPPELLA-POLYPHONIE



Ausdrucks ein. Dabei geht er mit der Chromati-
sierung der Stimmen weit über Marenzio und
Monteverdi hinaus, insofern er etwas, das bisher
Aufführungs-Usus gewesen sein mag, in die
Komposition überträgt, also eine harmonische
Funktionalisierung des Chromas (in einem uns
heute geradezu modern anmutenden Sinne) in
Kauf nimmt, ja herbeiführt. Trotzdem ist Gesual-
dos Musik in ihrer Zeit nicht »moderne Musik«,
weil sich in dieser Zeit das Neue auf dem Gebiet
der Monodie abspielt, und anders als sein Freund
Luzzasco Luzzaschi wagt Gesualdo den Schritt in
diese Richtung nicht. Andererseits beweist der
spätere Partiturdruck seiner Madrigale (1613) ein
besonderes Interesse am Studium dieser Werke,
denn Partiturdrucke sind damals sehr ungewöhn-
lich. – Gesualdos Kunst läßt sich, so rätselhaft, ja
geradezu abseitig sie auf den ersten Blick er-
scheinen mag, verstehen als ein musikalischer
Manierismus im Umkreis der Dichter Torquato
Tasso (1544-1595) und Giambattista Marino
(1569-1625), als die vielleicht einzige, zumindest
als die konsequenteste Ausprägung, die der Ma-
nierismus in der Musik überhaupt gefunden hat,
und zwar im konkreten musikalischen Detail wie
im Ganzen des musikalischen Kunstwerks. Als
ein musikalischer Manierismus aber ist Gesual-
dos späte Musik eine letzte Überfeinerung von
Entwicklungen des 16. Jahrhunderts, ein Ende,
kein Anfang. Ob sie für ihre Zeit so charakteri-
stisch ist, wie man meist anzunehmen geneigt ist,
ist deshalb zu bezweifeln. – 1960 hat I. Strawins-
ky zwei Stücke aus dem 5. und eines aus dem 6.
Madrigalbuch von 1611 »bearbeitet«: Monumen-
tum pro Gesualdo di Venosa ad CD annum.

1596 Hans Leo Haßler (* Nürnberg
1564, † Frankfurt a. Main 1612):
Madrigali zu 5-8 Stimmen und
Neue Teutsche gesang nach art
der welschen Madrigalien und
Canzonetten zu 4-8 Stimmen,
beides gedruckt in Augsburg

In ein und demselben Jahr veröffentlicht Haßler
eine Sammlung in niederländisch-italienischer
Tradition aus der Schule Lassos und eine Samm-
lung, deren Stücke zwar durchaus dieselbe Hand
verraten, die aber durch Hinüberleitung in die
Tradition des deutschen Liedes sich in besonde-
rer Weise für die Geschichte der deutschen Mu-
sik als zukunftsträchtig erweisen.

1596-1598 Luca Marenzio (1553/54-
1599) am polnischen Hof

Zwischen Polen und Italien bestehen seit dem 14.
und bis ins 18. Jahrhundert nahe musikalische
Beziehungen. Als König Sigismund III. seinen
Hof 1596 von Krakau nach Warschau verlegt,
holt er sich aus Italien einen der berühmtesten
Musiker seiner Zeit: Luca Marenzio.

1597 John Dowland (* Dalkey 1562 oder
Westminster um 1562, † London
1626): The First Booke of Songes
or Ayres of foure Partes with
Tableture for Lute,
gedruckt in London

Dowlands Erstes Buch englischer Lauten-Lieder
ist ein riesiger Erfolg, wie fünf Auflagen in 16
Jahren beweisen. Offensichtlich besteht in der
sich neu ordnenden Gesellschaft im England je-
ner Zeit und im aufblühenden Bürgertum ein
großer Bedarf an »Hausmusik«, wie wir heute sa-
gen würden, die im geselligen Kreise ebenso wie
allein oder zu zweit zu musizieren ist. Schon das
Druckbild der Ausgabe läßt dies erkennen: Auf
gegenüberliegenden Seiten ist links die Komposi-
tion im Satz für eine Singstimme (Cantus in
Mensuralnotation) und Laute (in Tabulatur) ab-
gedruckt, rechts stehen drei weitere Stimmen ei-
nes madrigalähnlichen Satzes, und zwar in der
Anordnung auf dem Blatt so, daß von den um ei-
nen kleinen Tisch sitzenden Sängern ein jeder
seinen Part gerade vor sich hat und also lesen und
vom Blatt absingen kann, ohne den Kopf verdre-
hen zu müssen – für den Fall, daß man das links
(mit seiner Oberstimme und der Lautenbeglei-
tung) als Lauten-Lied abgedruckte Stück wie ein
Madrigal mehrstimmig singen und spielen möch-
te.

John Dowland ist der größte Lautenvirtuose
seiner Zeit und zugleich der bedeutendste
Komponist für die Laute. Die Fülle seiner mu-
sikalischen Formen und sein Reichtum an mu-
sikalischem Ausdruck sind überwältigend. Da
finden sich neben leidenschaftlich schwer-
mütigen Werken (etwa Forlorne Hope Fancy)
und melancholischen Stücken (etwa Dowland
semper dolens) solche mit heiteren, ja mit ko-
mischen Zügen, auch mit Anspielungen auf
Personen (etwa My Lady Hunsdon’s Puffe
oder Mrs. Winter’s Jump). Dabei vermischen
sich Tanz- mit Variationenformen, strenge
Imitationsformen mit frei toccatenhaften Zü-
gen, da werden traditionelle Tanzmodelle zu
Charakterstücken und Stimmungsbildern be-
nutzt (etwa Melancholy Galliard).
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Und trotzdem beruht Dowlands eigentliche mu-
sikgeschichtliche Bedeutung nicht auf seinen In-
strumentalkompositionen sondern auf seinen 87
Liedern oder Ayres für eine Melodiestimme und
Laute mit Begleitung einer Baßviole (gelegent-
lich mit einer obligaten Diskantviole). Diese Lie-
der sind die ersten ihrer Art. In der zeitgenössi-
schen englischen aber auch in der festländischen
Musik kann man ihnen nichts Gleichwertiges ge-
genüberstellen, ja neben ihnen wirken selbst die
Kompositionen Caccinis und der anderen Mon-
odisten des frühen 17. Jahrhunderts eigentümlich
steif. Auch die Begleitsätze der französischen
Lieder, etwa aus der Schule Batailles und Gué-
drons, sind nicht zu vergleichen mit dem Satz
Dowlands, der nur scheinbar eine »Begleitung«
ist, vielmehr in flutendem Kontrapunkt jeder
Wendung der melodieführenden Stimme und ih-
res Textes nachspürt, oft allerdings auch
streckenlang die Führung im Lied dem Instru-
ment anvertraut. Hier ist die Aufgabe des neuen
Zeitalters der Musikgeschichte, nämlich die
gleichberechtigte Verbindung von Vokal und In-
strumental, am Anfang der Epoche wie im Hand-
streich gelöst.

Zwar gibt es schon unter den Kompositionen
der spanischen Vihuelisten des früheren 16.
Jahrhunderts Lieder für eine Singstimme mit
Instrumentalbegleitung, aber ihre Setzweise
und Melodik sind mit der Dowlands nicht zu
vergleichen.

Das AYRE ist in gewisser Weise die musikalische
Gattung der englischen Musik der Elisabethani-
schen Zeit. Sie ist die englische Lösung jenes
schon genannten Problems, das die Musik um
1600 in ganz Europa beherrscht, des Problems ei-
ner neuen sinnvollen Textvertonung. Im engli-
schen AYRE hat weder die Musik noch der Text
die Oberhand im Satz, vielmehr herrschen beide
gemeinsam, sich gegenseitig aufbauend.

1597 Giovanni Gabrieli (1554/57-1612/
13): Sacrae symphoniae I mit 6-16
Stimmen, vokal und instrumental,
gedruckt in Venedig

Wie in Willaerts Sammlung Musica nova von
1559 zum ersten Mal die Hauptgattungen der
geistlichen und der weltlichen Polyphonie, Mo-
tette und Madrigal, in einer Sammlung vereinigt
werden, so vereinigt Gabrieli hier zum ersten Mal
vokale und instrumentale Werke gleichberechtigt
miteinander: 44 Motetten mit 6-16 Stimmen, 16
Canzoni und Sonaten mit 8-15 Stimmen, darunter
die berühmte Sonata pian e forte, das erste Werk
der europäischen Musik, in dem der Komponist
Angaben macht, welche die Dynamik nicht nur

als Mittel der Aus- und Aufführung, sondern als
Strukturelement der Komposition erkennen las-
sen. – Die Sammlung ist übrigens den Brüdern
Fugger in Augsburg gewidmet und beweist damit
ein weiteres Mal die engen Beziehungen zwi-
schen Deutschland und Italien um 1600.

1597 Thomas Morley (1557-1602): 
A plain and easie Introduction 
to Practicall Musicke

Das Buch, in drei Teilen und in Dialogform ange-
legt, ist als praktisches Lehrbuch der Kompositi-
on gedacht, und als solches gehört es zu den
wichtigsten und besten seiner Zeit. Freilich, der
Verfasser ist auch – ein einzigartiger Fall in der
europäischen Musikgeschichte – einer der bedeu-
tendsten Komponisten seiner Zeit, zudem ein
Schüler des großen William Byrd, dem das Werk
gewidmet ist. Zwar werden Gaffori, Glarean und
Zarlino, also Meister der niederländisch-italieni-
schen Tradition wie zur Gewährleistung zitiert,
aber der Lehrstoff und die Art seiner Behandlung
verraten die eigenen englischen Voraussetzungen
und Bedürfnisse. So findet man hier manches,
das andernorts nicht oder nicht gleich eindeutig
beschrieben ist, etwa daß und wie der Komponist
beim Komponieren zuerst auf den Tonraum, in
dem er die Komposition ansiedeln will, einzuge-
hen hat, nämlich wie er die diese Parameter ein-
schränkende Schlüsselung der verschiedenen
Stimmen festzulegen hat, um die klanglichen
Voraussetzungen für die gewählte Tonart zu
schaffen – für die Tonart, die nicht allein, jeden-
falls in dieser Zeit nicht mehr allein, im Zusam-
menhang der traditionellen Lehre von den Kir-
chentonarten zu sehen und zu verstehen ist (Her-
melink 1960).

1597 Orazio Vecchi (1550-1605): 
L’Amfiparnasso, comedia har-
monica, gedruckt in Venedig

Wenn das traditionsreiche polyphone Madrigal
unter den Maximen »imitar le parole« und »imi-
tatione della natura« sich den einfachen heiteren,
den locker plappernden Liedtypen, die von der
norditalienischen Frottola oder von der süditalie-
nischen Villanella abstammen, zuwendet und mit
diesen neue und charakteristische Typen von
Stücken wie Canzonette, Balletti und dergleichen
gleichsam zeugt, dann liegt es wohl nahe, von
hier aus auch einmal auf das Feld des Theaters,
der italienischen Stegreifkomödie, also der Com-
media dell’arte zu gehen und die dort herrschen-
de Kunst der Charakterisierung von Menschenty-
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pen mit musikalischen Mitteln zu versuchen. Es
ist Orazio Vecchi, der mit seinem Vorsatz künst-
lerischer Arbeit: »dilettare col ridicolo« die Mad-
rigal-Komödie schafft. Seine Comedia harmoni-
ca wird 1594 in Modena uraufgeführt, ein Stück
bestehend aus einem Prolog und 13 Szenen in
drei Akten, in denen alle wichtigen Figuren der
Commedia dell’arte vorkommen: der alte und
dennoch verliebte Pantalone, die schöne Kurtisa-
ne Hortensia, der pedantische Dottore Gratiano,
der ruhmredige Capitano Cardone, Lucio und Isa-
bella, Lelio und Nisa, der gefräßige Pedrolino
und noch viele andere – drei Akte, in denen alle
diese vorkommen aber nicht auftreten. Denn das
Ganze läuft nicht als Theaterspiel ab, sondern im
konzertanten Vortrag von lauter einzelnen fünf-
stimmigen Madrigalen, die die Individualisierung
der Personen und die dramatische Handlung des
Textes in den Rahmen der polyphonen Gattung
binden. (Freilich, eine Pantomime zur Musik darf
man sich wohl vorstellen.) Insofern sollte man
die Madrigal-Komödie nicht als einen Vorläufer
der Oper sehen sondern eher so: L’Amfiparnasso
ist ein höchst originelles, ja ein geniales Stück,
mit dem die reife polyphone Kunst der späten
Renaissance hinter die Linie der Ausdrucksmög-
lichkeiten für die »affetti delle parole« auf heite-
re Art einen Schlußpunkt setzt. – Madrigal-
Komödien schreiben auch A. Banchieri, A. Strig-
gio, G. Croce, um wenigstens die wichtigsten Na-
men zu nennen.

1597 und 1598 Canzonets to 4 voyces und
Madrigals to 5 voyces 
celected out of the best 
approved Italian Authors,
gedruckt in London

Wie Yonge mit den beiden Ausgaben der Musica
transalpina 1588 und 1597 und Watson mit der
Marenzio-Sammlung Italian Madrigals Eng-
lished 1590 gibt hier Thomas Morley in zwei
Sammlungen italienische Madrigale in englischer
Bearbeitung heraus. Die genannten fünf Samm-
lungen enthalten zusammen rund 150 Madrigale,
Canzonetten und Ballette – mehr als je ein einzel-
ner englischer Komponist geschrieben hat, wobei
man sich für die richtige Einschätzung allerdings
auch klar machen muß, daß z. B. Philippe de
Monte allein mehr Madrigale geschrieben hat als
alle englischen Komponisten zusammen.

1598 und 1609 John Wilbye (* Diss 1574,
† Colchester 1638): First
Set und Second Set of
Madrigals für 3 bis 6 Stim-
men, gedruckt in London

Von den Meistern der »English Madrigal School«
schreibt Wilbye die leichtesten und lieblichsten
Stücke, und doch hat er in seiner zweiten Folge
zugleich die am weitestreichenden Neuerungen
des Madrigals in England. Stücke wie das vier-
stimmige Flora gave me fairest flowers aus der
ersten und das fünfstimmige Sweet honey-sucking
bees aus der zweiten Folge sind weltberühmte
Stücke, im 17. Jahrhundert und im 18. ebenso
wie im 19. und im 20., wo sie zum ständigen Re-
pertoire nicht nur unserer Madrigal-Chöre, son-
dern eines jeden Chors in den angelsächsischen
Ländern gehören.

1600 Giovanni Maria Artusi (1540-
1613): Abhandlung L’Artusi overo
delle Imperfettioni della musica
moderna

Der gelehrige, konservative und streitbare
Schüler Zarlinos gibt 1588-1589 ein Kontra-
punktlehrbuch heraus, in dem die Lehre von Zar-
linos Istitutioni harmoniche (1558), nur wenig
modernisiert und in Tabellenform zusammenge-
faßt, dargeboten ist: L’Arte del contrapunto.
Aber nicht dieses Buch, sondern Kontroversen
machen Artusi berühmt: 1. die Auseinanderset-
zung mit Monteverdi, 2. die posthume Polemik
gegen Zarlino, 3. der Streit mit Botrigari, 4. die
frühe Polemik gegen Vincenzo Galilei. Die mu-
sikgeschichtlich wichtigste dieser Kontroversen
ist die mit Monteverdi. Obwohl bis zuletzt ein
überzeugter Anhänger der »Prima prattica«,
söhnt Artusi sich in seinen letzten Lebensjahren
mit Monteverdi aus, ja er ringt sich sogar zur
Hochschätzung seines großen Antipoden durch. –
Artusi greift Monteverdi in drei Streitschriften
an, deren Veröffentlichung sich über sieben Jahre
erstreckt: L’Artusi overo delle Imperfettioni della
musica moderna, Bd. I 1600, Bd. II (mit dem Ti-
tel Considerazioni musicali) 1603; Discorso mu-
sicale di Antonio Braccino da Todi, 1606 (nicht
erhalten); Discorso secondo musicale di Antonio
Braccino da Todi per la Dichiarazione, 1608. In
den ersten dieser Schriften werden neun Madri-
gale Monteverdis (aus den damals noch unveröf-
fentlichten Madrigalbüchern IV und V – erschie-
nen 1603 und 1605 – sowie aus den 1607 publi-
zierten Scherzi musicali) in Einzelheiten ihrer
fortschrittlichen Dissonanzbehandlung und expe-
rimentellen Rhythmik einer in gehässigem Ton
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gehaltenen Kritik unterzogen. Monteverdi erwi-
dert Artusi dreimal: 1. in einem (nicht erhaltenen,
aber bei Artusi in Bruchstücken zitierten) Brief
eines »Ottuso Accademico«, nicht vor 1603; 2. in
der Vorrede zum 5. Madrigalbuch, 1605; 3. durch
die ausführliche, jene Vorrede kommentierende
»Dichiarazione« seines Bruders Giulio Cesare
Monteverdi in den Scherzi musicali von 1607.

Diese weltberühmten Kontroversen eines
scheinbar Konservativen gegen den Fort-
schritt, oder der Theorie gegen die Praxis, wie
man auch gerne und vorschnell sagt, erscheint
uns heute im Grunde merkwürdig – was man
freilich nicht so gerne zugibt. Handschin al-
lerdings hat dieses Unbehagen trefflich for-
muliert (1948), wobei er weniger direkt an
Artusi und Monteverdi denkt als an die Dis-
kussionen der Wende um 1600: »Wir müssen
gestehen, daß wir erstaunt sind, daß das theo-
retische Bewußtsein des 16. Jahrhunderts auf
diese Dinge einen solchen Nachdruck legt, da
uns die Musik jener Zeit im allgemeinen nicht
so affekthaft oder textnachahmend erscheint.«
Um Text und musikalischen Affekt dreht sich
nämlich im Grunde alles. »Wir müssen uns
sagen: entweder ist hier eine weit objektivere
Art Ausdruckshaftigkeit gemeint, als wie wir
sie voraussetzen, oder wir sind durch die spä-
tere Entwicklung in dieser Hinsicht an ›stär-
keren Tabak‹ gewöhnt, oder aber wir müssen
für das 16. Jahrhundert eine gewisse Diskre-
panz zwischen dem Kunstideal der Theorie
und der praktischen Kunst annehmen, wobei
sich das erstere eher in der Musik des 17.
Jahrhunderts als in der des 16. spiegeln wür-
de. Zu unserer Verwunderung bezeichnet V.
Galilei, dessen Ideal ausgeprägt nach der Mo-
nodie ausgerichtet ist, sogar Palestrina als
›großen Naturnachahmer‹, was uns die Frage
nahelegt, ob etwa für Galilei ›Komponist‹
schon eo ipso mit ›Naturnachahmer‹ gleichbe-
deutend ist, oder ob er sich hier einfach vor
der anerkannten Berühmtheit Palestrinas
beugt. Es ist, wie wenn man damals die Na-
turnachahmung zum Schlagwort gemacht und
sich also gefürchtet hätte, ihm nicht zu huldi-
gen, wie im 19. Jahrhundert dem sogenannten
Fortschritt.«

1601 Hans Leo Haßler (1564-1612):
Lustgarten Neuer Teutscher 
Gesäng, Balletti, Gaillarden und
Intraden, gedruckt in Nürnberg,
dem Kurfürsten Friedrich von der
Pfalz gewidmet

Die Anregung zu dieser Sammlung (von 4-, 5-, 6-
und 8-stimmigen Stücken) so ganz und gar deut-
scher Musik kommt direkt aus Italien, von Ga-

stoldi und Vecchi, und wie die seinerzeit welt-
berühmten Vertreter des italienischen Gesell-
schaftsliedes alle heißen. Trotz Villanella, Can-
zone und Balletto sind aber die Lieder von
Haßlers Lustgarten keineswegs bloße Anleihen
bei Italien, vielmehr sind in ihnen ältere italieni-
sche und deutsche Formen zu etwas Neuem ver-
schmolzen, das in Strophenliedern, mit inniger
Melodik, mit kadenzfreudiger Harmonik und tän-
zerischer Rhythmik ausgesprochen deutsch an-
mutet. Damit können die Lieder des Lustgartens
zu Urbildern für das gesellige deutsche studenti-
sche Lied im 17. Jahrhundert und kann die
Sammlung zu einer der einflußreichsten in der
Geschichte des deutschen Liedes überhaupt wer-
den. Die bekanntesten Beispiele daraus sind All
Lust und Freud, Mein Lieb will mit mir kriegen
und Mein Gmüt ist mir verwirret. Letzteres ist
alsbald parodiert worden in Herzlich tut mich
verlangen und später in O Haupt voll Blut und
Wunden.

1601 The Triumphes of Oriana, heraus-
gegeben von Thomas Morley, 
gedruckt in London

In diesem Sammeldruck mit Huldigungsmadriga-
len von 23 englischen Komponisten auf Elisabeth
I. (1533-1603), »die jungfräuliche Königin«,
schließen alle Madrigale mit dem Refrain »Then
sang the Shepherds and Nymphs of Diana: Long
live fair Oriana!« Damit knüpft der Herausgeber
Thomas Morley an die venezianische Sammlung
Il Trionfo di Dori von 1592 an, und mit seinem
eigenen Beitrag parodiert und »veredelt« er das
in England bereits aus der Musica transalpina
(1588) bekannte »Dori«-Madrigal von Giovanni
Croce (um 1557-1609), einem späten Madrigali-
sten der Venezianischen Schule. Das Wagnis die-
ser Anthologie aufgrund einer ja doch schwachen
Lokaltradition für diese Art von Musik ist eine
für die Elisabethanische Zeit charakteristische
Kühnheit – die von ihrem Erfolg freilich gerecht-
fertigt wird.

1601 Luzzasco Luzzaschi (um 1545-
1607): Madrigali per cantare et
sonare a uno e doi e tre Soprani,
gedruckt in Rom

Luzzaschi fängt an wie alle seine Zeitgenossen:
mit Madrigalen (7 Bücher 1571-1604). In diesen
geht er zwar von der polyphonen Satzstruktur
nach dem Vorbild der Willaert-Schule aus, aber
er treibt die Gattung in ihren Möglichkeiten auch
voran, indem er die Kontrapunktik einschränkt,
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die Chromatik verstärkt, die Dramatik durch In-
tensivierung des musikalischen Wortausdrucks
und der Wortausdeutung verschärft. Seine Verto-
nung etwa von Dantes »Quivi sospiri« (im 2.
Madrigalbuch 1576) gehört zu den dramatischsten
Madrigalen der Zeit. In den Madrigalen von 1601
aber geht Luzzaschi einen ganz anderen Weg:
Diese Madrigale sind Soli, Duette und Trios mit
Cembalobegleitung, bei denen reich verzierte So-
pranstimmen – und zwar verziert weniger zur
Steigerung des Ausdrucks als zur Demonstration
von Virtuosität – als Oberstimmen eines Madri-
galsatzes erscheinen, dessen weitere Stimmen im
polyphonen Instrumentalsatz stecken, der also al-
les andere ist als ein Begleitsatz, als ein simpler
Generalbaßsatz, – und der doch gerade damit für
die Anfänge der Kompositionstechnik des Gene-
ralbaßsatzes charakteristisch und wichtig ist.

1602 Pierre Guédron (um 1565-um 1620):
Airs de cour à quatre et cinq 
parties, gedruckt in Paris

Pierre Guédron, Lautenist am Hof der Königin
von Frankreich, ist der bedeutendste Komponist
weltlicher Vokalmusik in Frankreich in eben der
Zeit, in der sich die begleitete Einstimmigkeit
entwickelt. Seine Airs de cour existieren mei-
stens (wie dann fast alle Airs, die in den ersten
Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts veröffentlicht
werden) in zwei Fassungen: eine in syllabischer
Mehrstimmigkeit, die andere für eine Singstimme
mit Lautenbegleitung.

1604 Orlando di Lasso (um 1532-1594):
Magnum Opus Musicum

Lassos Söhne Ferdinand und Rudolph (Rudolph
seit 1585 Mitglied der Bayerischen Hofkapelle
seines Vaters) unternehmen den Versuch einer
Gesamtausgabe der Motetten ihres Vaters. In 6
Stimmbüchern erscheinen 516 Stücke (ohne die
Zyklen) bei A. Bergs Nachfolger Nikolaus Hein-
rich in München im Druck.

1605 Tomás Luis de Victoria (1549-1611):
Officium defunctorum, sechsstim-
mig, gedruckt in Madrid

Victoria, einer der großen spanischen Komponi-
sten, ist einer der großen Vertreter der Römischen
Schule. Anders als Palestrina komponiert er ver-
hältnismäßig wenig (20 Messen, 52 Motetten, 37
Hymnen, 18 Magnificat), aber alles veröffentlicht
er in repräsentativen Ausgaben der königlichen

Druckerei in Madrid. Wie alle spanischen Kompo-
nisten seiner Zeit schreibt er nur liturgische Musik.
Diese Musik für eine Totenmesse, »sein letztes und
krönendes Werk« (Stevenson), gilt der Prinzessin
Margarete, Tochter Kaiser Maximilians II., die in
dem Kloster gelebt hat, in dem Victoria Kaplan ist.

1605 Claudio Monteverdi (1567-1643):
5. Buch fünfstimmiger Madrigale,
gedruckt in Venedig

Monteverdis 5. Madrigalbuch enthält wieder eine
Fülle von Stücken im Stil der vorangegangenen
Madrigalbücher, aber es ist bedeutsam vor allem
dadurch, daß hier zum ersten Mal das »Madrigale
concertato« und das Solo-Madrigal mit Generalbaß
auftauchen. Hiermit ist der Weg vom im Wesentli-
chen noch polyphon orientierten a cappella-Madri-
gal zu dem mit einem bezifferten Baß versehenen
und die traditionelle Fünfstimmigkeit verlassenden
Madrigal beschritten. Aber auch der Umstand, daß
zugleich mit dem ersten Generalbaß-Madrigal
sechs- und neunstimmige Madrigale auftreten,
macht das 5. Madrigalbuch zum hervorragenden
Dokument in Monteverdis Lebenswerk und in der
allgemeinen Musikgeschichte. – In seiner Vorrede
geht Monteverdi auf Angriffe des Musiktheoreti-
kers Artusi ein. Dieser hatte in seiner Abhandlung
L’Artusi overo delle Imperfettioni della musica mo-
derna (1600/1603) neun noch nicht gedruckt veröf-
fentlichte Madrigale Monteverdis wegen ihrer Dis-
sonanzbehandlung und Rhythmik scharf kritisiert.
In Monteverdis Erwiderung fällt zum ersten Mal
der Begriff »Seconda prattica«, den Monteverdis
Bruder Giulio Cesare in seiner ausführlichen, diese
Vorrede kommentierenden »Dichiarazione« (»Er-
klärung«) im Vorwort der Scherzi musicali (1607)
sofort aufgreift. Über alle Polemik hinaus entwer-
fen die beiden Monteverdis damit das Konzept ei-
ner »Seconda prattica«, die sich von der »Prima
prattica« der älteren Kunst durch einen anderen,
neuen und in neuer Weise engen Anschluß der Mu-
sik an das Textwort unterscheidet. Der Schluß der
Vorrede zum 5. Madrigalbuch lautet: »… e credete
che il moderno compositore fabbrica sopra li fon-
damenti della verità«; es ist die Maxime einer neu-
en Kunst, die, indem sie das Vokale mit dem In-
strumentalen verbindet, mit der Monodie ins Gene-
ralbaßzeitalter und in die Oper mündet.

1605 William Byrd (1543-1623): 
3 Messen zu 3, 4 und 5 Stimmen, 
gedruckt in London

Wahrscheinlich 1605 druckt wahrscheinlich Tho-
mas East (Este) in London Byrds 3 Messen – die
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eigentlich gar nicht gedruckt werden dürfen, weil
sie »katholische Werke« sind, die deshalb in aller
Heimlichkeit nur erscheinen können. Und dabei
handelt es sich um Werke des allerhöchsten Ran-
ges, schlechthin klassisch in ihrer Vokalpolypho-
nie, und im musikalischen Ausdruck von einem
ganz eigenartigen Adel.

1606 Leonhard Lechner (um 1553-
1606): Das erst und ander Kapitel
des Hohenliedes Salomonis und
Deutsche Sprüche von Leben und
Tod

In einer handschriftlich überlieferten Sammlung
Newe Gaistliche und weltliche Teutsche Gesang
von 1606 sind unter anderen Werken diese bei-
den höchst merkwürdigen Motettenzyklen über-
liefert. Der Textdichter ist unbekannt, doch ist es
ein Dichter von Rang, und seine starke Bilder-
sprache kommt – ähnlich wie in der guten italie-
nischen Madrigaldichtung – den Intentionen des
Komponisten entgegen. Diese deutschen Motet-
tenzyklen sind in der madrigalischen Anschau-
lichkeit der Textinterpretation, in der Kraft des
musikalischen Ausdrucks, in Ernst und Feierlich-
keit des Gestus zugleich schlicht und groß, ein-
fach schön und höchst eindrucksvoll. In Werken
wie diesen – vergleichbar etwa auch die Passion
nach dem Evangelisten Johannes von Christoph
Demantius (1631) – hat die deutsche evangeli-
sche Kirchenmusik, ja die deutsche Musik über-
haupt, vor und neben Heinrich Schütz ihr Bestes
hervorgebracht.

1611 oder 1612 Heinrich Schütz
(* Köstritz 1585, 
† Dresden 1672): 
Italienische Madrigale,
gedruckt in Venedig

Von 1609 bis 1613 ist Heinrich Schütz mit einem
Stipendium des Landgrafen Moritz von Hessen in
Venedig Schüler von Giovanni Gabrieli. Gabrieli
hat die Gewohnheit, allen seinen Meisterschülern
zum Studienabschluß eine Aufgabe zu stellen,
und zwar offenbar allen dieselbe: ein Buch fünf-
stimmiger Madrigale im strengen Satz a cappella.
So beginnt der Deutsche Heinrich Schütz – als
später italienischer Madrigalist. Das Buch enthält
18 fünfstimmige Madrigale und ein achtstimmi-
ges. Zwar sagt der Titel »Il primo libro«, aber ein
»Secondo libro« hat Schütz nicht mehr herausge-
bracht. Der größere Teil der Texte stammt von
zwei damals ganz modernen Dichtern: zehn von
Giambattista Marino, fünf aus Battista Guarinis

für die Entwicklung des barocken Schäferspiels
und für das späte Madrigal wichtigen Drama »Il
pastor fido«. Der Text des letzten, des achtstim-
migen Madrigals mit einer Huldigung an den
Landgrafen von Hessen könnte vielleicht von
Schütz selbst stammen. Von Schützens Musik
sagt der wohl beste Kenner des italienischen
Madrigals, Alfred Einstein (1928): »Es gibt kaum
ein kühneres, weniger schulmäßiges, charakteri-
stischeres Werk von Schütz. Gerade das Modera-
to des Ausdrucks scheint ihm hier verpöhnt, das
Excessive, Überschwangvolle zum Prinzip erho-
ben; das sprengende Gefühl bedient sich der
stärksten, freiesten Mittel der Deklamation, des
Motivkontrastes, der Harmonik: ein unmittelba-
res Vorbild – so manches Vorbildliche sich auch
bei Andrea und Giovanni Gabrieli, Gesualdo di
Venosa, Monteverdi, Marenzio findet – ist kaum
nachzuweisen; diese Stücke sind gestalteter, we-
niger spielerisch, verwobener, tiefer als alles Ita-
lienische.«

1613 Domenico Pietro Cerone (1566-
1625): Spanischer Musiktraktat
El Melopeo y Maestro,
gedruckt in Neapel

Palestrina und die Vollendung seines Stils üben,
wie Nino Pirotta (1957) in dem faszinierenden
Artikel »Italien« in MGG ausführt, einen tiefen
Einfluß auch außerhalb des Kreises der zur Rö-
mischen Schule gehörenden Musiker aus. Durch
den Traditionalismus der Cappella Sistina kommt
es zu einem Jahrhunderte andauernden zähen
Festhalten an einem Stil »alla Palestrina« (ge-
nannt auch »stilo grave« oder »stilo antico«), in
dem einige äußerliche Merkmale von Palestrinas
Musik und Technik weiterleben, und der als Pro-
totyp eines religiösen Musikstils auch in Zeiten
veränderten Geschmacks und im Grunde anderer
Musiken fortzugelten scheint. Ein Beispiel dafür,
wie die Kodifizierung von Palestrinas »Stil« in
einer Art von »Poetik« Gestalt annimmt, ist der
Melopeo y Maestro des Domenico Pietro Cerone
aus Bergamo. Hierfür ist aber nur bis zu einem
gewissen Grade der von der Gegenreformation
verursachte Konformismus verantwortlich, mehr
eine Tendenz zum Manierismus, die in der zwei-
ten Hälfte des 16. Jahrhunderts in der Musik
nicht weniger hervortritt als in den anderen Kün-
sten.

Aber wie man in der Literatur dazu neigt,
Poetik und Rhetorik zu verwechseln, so neigt
auch die Musik zur Schaffung eines eigenen
Repertoires rhetorischer Bilder oder Meta-
phern. Nichts anderes sind tatsächlich die so-
genannten Madrigalismen und die beschrei-
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benden »spunti« (»Stichwörter«), mit denen
man versucht, ein anderes ästhetisches Stre-
ben der Zeit zu verwirklichen: die Nachah-
mung der Natur. Obwohl diese Madrigalismen
sich praktisch in graphischen Symbolen oder
in figürlichen Analogien ausdrücken, deren
Beziehung zur Wirklichkeit der Natur rein
konventionell ist, so muß man sich doch vor
einem a priori negativen Urteil über diese mu-
sikalischen Idiogramme hüten: ihr Ursprung
ist älter als das 16. Jahrhundert. Obwohl aus
einer rationalistischen Haltung entstanden,
muß ihnen durch fortwährende Wiederholung
eine Art Fähigkeit zugewachsen sein, im Hö-
rer assoziative Reaktionen auszulösen und zu
Mitteln der Vergegenwärtigung von Ausdruck
zu werden. Was während der zweiten Hälfte
des 16. Jahrhunderts, während dieser Periode
intensiver musikalischer Aktivität in den zahl-
reichen Kapellen, die in allen Städten von ei-
niger Bedeutung entstehen, an den Höfen, in
den Akademien und in Dilettantenkreisen her-
anreift, das bildet den Übergang von einer
konstruktiven Auffassung der Musik zu einer
neuen Haltung, bei der der Hauptakzent auf
dem Ausdruck der Affekte liegt.

1613 Don Gesualdo, Fürst von Venosa
(um 1560-1613): Partitura delli sei
libri de’ Madrigali a 5 voci, hrsg.
v. Simone Molinaro, gedruckt in
Genua

Daß im Todesjahr Gesualdos ein anderer, der
selbst ein fruchtbarer Komponist ist, Simone Mo-
linaro (um 1565-um 1615), Gesualdos 6 Bücher
Madrigale (1594-1611) als Partiturdruck und mit
Taktstrichen versehen herausgibt, ist in mehrfa-
cher Hinsicht merkwürdig: zunächst schon als, in
damaliger Zeit ganz und gar unüblicher Partitur-
druck, der ein auffallendes Interesse am Studium
von Gesualdos Komposition signalisiert, dann
aber als späte Referenz gegenüber einer unterge-
henden musikalischen Gattung. Innerhalb des uns
überlieferten Repertoires mehrstimmiger Vokal-
musik des 16. Jahrhunderts gehören Gesualdos
Werke zu den Werken, die auch den modernen
Hörer fesseln, obwohl sie ungewöhnlich schwer
zu hören und zu verstehen sind. Dies ist einmal
begründet im Wesen des Madrigals selbst als ei-
ner Gattung, die – jedenfalls zunächst und im
Grunde weit entfernt ist von aller Volkstümlich-
keit – für musikalisch höher gebildete und musi-
kalischen Neuerungen aufgeschlossene Hörer be-
stimmt und somit bereits zur Zeit ihrer Blüte für
verhältnismäßig enge Kreise, etwa von »Akade-
mien« (deren eine Gesualdo selbst mitbegründet),
»reserviert« ist. Sodann erklärt sich die Schwie-
rigkeit des Zugangs für damals wie für heute

auch aus Gesualdos eigenartiger historischer
Stellung: Bei seinem Auftreten hat das Madrigal
bereits eine reiche und gefestigte Tradition, in
der sich allerdings seit etwa 1560 eine Tendenz
zur Steigerung des musikalischen Ausdrucks
durch stärkere Verwendung von Dissonanzen und
von Chromatik abzeichnet. Hinter Gesualdo steht
also die Madrigalkunst von Willaert bis Maren-
zio, und zwar als nach wie vor lebendige Überlie-
ferung. Diese historische Situation scheint nun
zwar eine gewisse Ähnlichkeit mit der des späten
19. Jahrhunderts zu haben, eine konkrete Be-
trachtung kompositorischer Einzelheiten aber
lenkt den Blick gerade wieder zurück auf die, ne-
ben den sogenannten Kühnheiten eher mehr als
weniger beachtenswerten konservativen Züge
von Gesualdos Komposition, und damit auf deren
eigentlichen historischen Ort, nämlich auf eine
Art von musikalischem Manierismus der ausge-
henden Renaissance.

1614/1615 Editio Medicaea des römi-
schen Graduales

Das Konzil von Trient beschließt in seiner 3. Sit-
zungsperiode unter den kirchenmusikalischen
Reformen auch eine Reform des Gregorianischen
Chorals, um ihn von Überwucherungen zu befrei-
en, und um die Einheitlichkeit des liturgischen
Gesangs wiederherzustellen. Mit dieser Aufgabe
wird eine Gruppe wichtiger Musiker der Zeit, un-
ter ihnen Palestrina, beauftragt; sie soll eine Vor-
lage für eine Reformausgabe des Römischen Gra-
duales erarbeiten. Palestrina scheint an dieser
Aufgabe jedoch nicht mitgearbeitet zu haben; die
Vorlage geht vielmehr auf Anerio und Suriano
zurück. Das Resultat, die Editio Medicaea (Do-
minicale 1614, Sanctuarium 1615), so genannt
nach der medicaeischen Druckerei in Rom, ist ei-
nes von vielen Werken, die die liturgisch-kir-
chenmusikalischen Reformen der nach-triden-
tinischen Zeit hervorbringen und die allesamt das
Verständnis für die Eigenart der historischen Li-
turgie und des Gregorianischen Gesangs vermis-
sen lassen. Trotzdem wird die Editio Medicaea
im 19. Jahrhundert zunächst noch einmal Grund-
lage für die Arbeiten Franz Xaver Haberls und
seines Kreises an einer neuen Choralausgabe.
Erst die zum ersten Mal für die ganze Römische
Kirche verbindliche Ausgabe der Editio Vaticana
(seit 1903/05) verdrängt die Editio Medicaea wie
alle anderen Ausgaben.
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1619 Johannes Kepler (1571-1630):
Harmonices mundi Libri V,
gedruckt in Linz

Man weiß, daß das Abendland nicht nur in sei-
nem Mittelalter sondern noch weit bis in die Neu-
zeit hinein an dem Gedanken festhält, daß die
Harmonie der Musik mit der Harmonie der Welt
korrespondiere, daß Musik auf eigenartige Weise
Sphärenharmonien wiedergebe, hörbar mache.
»Die Sonne tönt nach alter Weise«, läßt Goethe
im »Prolog im Himmel« zum Faust I den Erzen-
gel Raphael sagen, und Goethe rechnet gewiß
selbstverständlich damit, daß jedermann weiß
und versteht, was mit dieser mythischen Rede ge-
sagt ist. Wir heute indessen wissen das nicht
mehr, ja uns ist die Fähigkeit verlorengegangen,
überhaupt zu verstehen, wie Menschen früher
Musik denken konnten, wenn man sie im Zusam-
menhang einer Harmonie der Welt denken muß-
te. Weil jedoch dieses uns fremde Musikver-
ständnis von hoher Bedeutung ist oder jedenfalls
früher gewesen ist – daß es dann auch heute
noch für das Verstehen alter Musiken eine Be-
dingung sei, kann man nicht ohne weiteres be-
haupten –, deshalb muß es selbst in einer »Mu-
sikgeschichte«, die an Werken orientiert ist, auf-
scheinen, und zwar wenigstens mit diesem einen
Werk.

Johannes Kepler, der große Astronom, durch
den das kopernikanische Weltsystem erst sei-
ne entscheidende Vervollkommnung erfährt,
sieht die Welt mehr mit den Augen des musi-
schen Menschen als mit denen des Naturwis-
senschaftlers und scheut sich nicht, die da-
mals feststehenden Grundlagen der Musik
auch kosmisch zu begründen, z. B. das Dur-
Moll-System, welches er aus den Erde-Venus-
Intervallen herleitet, die die Grundlage seiner
Planetenakkorde bilden. In der Existenz einer
derart umfassenden Harmonie erblickt Kepler
zugleich einen Gottesbeweis, für dessen Of-
fenbarung er am Ende der Harmonices mundi
Gott Dank abstattet.

1631 Christoph Demantius (1567-1643):
Deutsche Passion nach dem Evan-
gelisten S. Johanne,
gedruckt in Freiberg/Sachsen

Unter den deutschen Komponisten der Generati-
on vor Schütz, Schein und Scheidt gehört De-
mantius neben Haßler und Lechner zu den wirk-
lich eigenartigen und selbständigen. Innerhalb
seines Werkes, das je zur Hälfte der weltlichen
und der evangelischen Kirchenmusik gehört,
trägt die Johannespassion Züge eines Spätwerks,

und trotzdem kann man diese Züge für den
ganzen Demantius als charakteristisch ansehen:
Aus alter Form und alter Technik sucht ein phan-
tasievoller Komponist den Ausdruck einer neuen
evangelischen Frömmigkeit in einer neuen Epo-
che der deutschen Musik. Erinnert man sich, daß
die Lebensdaten des Demantius denen von Mon-
teverdi genau entsprechen, und bedenkt man den
Unterschied ihrer Musiken, dann kann man ein-
mal wieder erkennen, wie verschieden die Wege
sind, die aus dem musikalischen 16. Jahrhundert,
das der Renaissance zugehört, ins 17. Jahrhundert
führen, das wir zum Barock zählen.

1642 und 1644 Johannes Eccard (1553-
1611) und Johann Stobaeus
(1580-1646): Erster und
Ander Teil der Preußi-
schen Festlieder zu 5-8
Stimmen, gedruckt in Elbing
und Königsberg

Wie ist der protestantische Gottesdienst an Fe-
sten auszuschmücken, wenn keine lateinischen
Messen und Motetten gesungen werden sollen,
der Gemeindechoral aber den gewöhnlichen Got-
tesdienst bestimmt ist und die Kirchenkantate als
Gattung noch nicht zur Verfügung steht? Durch
Kantionalsätze! Das sind mehrstimmige Sätze, in
denen der Choral in besonderer Weise bearbeitet
ist, oder durch deutsche Motetten – vom Orgel-
spiel einmal abgesehen. Johannes Eccard, ein
Schüler Lassos in München und von 1580 bis
1608 Musiker, dann Kapellmeister beim Preußi-
schen Administrator in Königsberg, versucht an-
deres, indem er entweder den Satz mit der
Choralmelodie in der Oberstimme motettisch-po-
lyphon gleichsam solide unterbaut (so in den
Geistlichen Liedern auf den Choral, fünfstimmig,
2 Teile, Königsberg 1597), oder indem er die
Oberstimmen motettisch-polyphoner Sätze so
liedhaft gestaltet, daß sie wie Choralmelodien er-
scheinen (so in den Preußischen Festliedern). In
den Preußischen Festliedern stellt Stobaeus
Kompositionen seines Lehrers Eccard mit eige-
nen zusammen. Die Sammlung hat seit Carl von
Winterfeld (1843-47) hohes Ansehen und findet
noch einmal weite Verbreitung, zumal man in
den Sätzen Eccards und in ihrer Verbindung von
Choralmelodik und obligatem Satz ein Vorbild
für den Bachschen Choralsatz sehen kann.
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1687 Orlando di Lasso (um 1532-1594):
Missa »Jager«, gedruckt in Paris

Fast 100 Jahre nach seinem Tod erscheint noch
einmal ein Werk Lassos im Druck: so berühmt ist
dieser Mann noch bis in das folgende Jahrhundert
hinein. – »Missa Jager« (»Jägermesse«, »Missa

venatorum« – nicht zu verwechseln mit der »Hu-
bertus-Messe« des 19. Jahrhunderts, die gar keine
richtige Messe ist) nannte man eine möglichst
konzentrierte Vertonung des Ordinarium Missae
zum Gebrauch bei einer »Missa sicca«, einer
Messe ohne Abendmahlssakrament – die also
auch keine richtige Messe ist.
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1. Zur sogenannten ältesten 
Instrumentalmusik

Im ersten Jahrgang 1918-1919 des Archivs für
Musikwissenschaft hat Johannes Wolf eine Ar-
beit veröffentlicht: Die Tänze des Mittelalters.
Eine Untersuchung des Wesens der ältesten
Instrumentalmusik. Wolf macht hier den Ver-
such, »einmal den Bestand der ältesten zwei-
fellos instrumentalen Denkmäler festzustellen
und an ihrer Hand das Wesen der alten Spiel-
mannskunst zu ergründen. Schon lange war
sich der Forscher darüber klar, daß es sich bei
der mittelalterlichen Instrumentalmusik um
keine unbedeutende Praxis handeln kann.
Sprechen auch die damaligen Vertreter wissen-
schaftlicher Erkenntnis, die Männer der Kir-
che, in verständlichem Gegensatz zur Welt-
lichkeit und zu dem ungebundenen Wesen des
Spielmannstums, das noch so manche heidni-
sche Erinnerung festhielt, nur mit großer
Zurückhaltung von der weltlichen Kunst, so
erfahren wir doch von ihrer Pflege in Klöstern,
z. B. in St. Gallen, wo nach dem Zeugnisse
Ekkehards TUOTILO alle Arten Instrumente
meisterte und die Söhne der Adligen in ihrem
Spiel unterwies. Vagantenlieder wie die CAM-
BRIDGER LIEDER werfen so manches helle Licht
auf die instrumentale Praxis … Den gleichen
Eindruck gewinnen wir aus den Anführungen
der Theoretiker. Nur kühl berühren zwar an-
fangs z. B. NOTKER, die MUSICA ENCHIRIADIS

und JOHANNES COTTO den Gegenstand. Bald
aber wächst das Interesse. Im 13. Jahrhundert
weist bereits JOHANNES DE GARLANDIA auf die
größere Beweglichkeit der Instrumentalmelo-
dien hin; bei dem englischen Anonymus [IV,
13. Jahrh.] stehen wir schon einer reich ent-
wickelten instrumentalen Praxis mit weit aus-
greifenden Läufen und eigener Notation ge-
genüber, und HIERONYMUS DE MORAVIA weiß
für die Hauptinstrumente, die Rubebe und be-

sonders die Vielle eine ganze Reihe Stimmun-
gen unter Berücksichtigung der Erfordernisse
der Volksmusik namhaft zu machen. Dann
aber kommt uns um die Wende des Jahrhun-
derts jener einzig dastehende Traktat des JO-
HANNES DE GROCHEO, der, für gebildete Laien
geschrieben, plötzlich die Instrumentenkunst
mit ihren Formen DUCTIA und STANTIPES [bei-
des Arten der ESTAMPIE: ähnlich wie die Se-
quenz auf dem Prinzip fortschreitender Wie-
derholung beruhende Formen in der weltli-
chen, vornehmlich der instrumentalen Musik
des 13./14. Jahrhunderts] in den Mittelpunkt
alles Interesses rückt und die Vielle zum
Hauptausdrucksmittel jeglicher musikalischen
Übung stempelt. – Nunmehr sind wir in der
Lage, an Hand von Praxis und Theorie klar zu
urteilen. Lassen wir einmal alle jene hypotheti-
schen Fälle, in denen Stimmen und Instrumen-
te gleichzeitig oder abwechselnd wirken, bei-
seite, verzichten wir auch auf die Heranzie-
hung der in ihrer ligierten Schreibung sicher-
lich instrumental deutbaren Tenöre, soweit uns
ihr instrumentaler Charakter nicht anderweitig
belegt ist, und beschränken uns ganz auf das
überlieferte Tanzmaterial…«

Wolf untersucht nun aus fünf Handschriften
20 Stücke und vier Bruchstücke, die er alle
veröffentlicht, dazu noch wenige andere an an-
derer Stelle veröffentlichte Stücke, und kommt
dann zu folgendem Schluß: »Fassen wir die
Untersuchungsergebnisse der behandelten
Denkmäler unter einheitlichen Gesichtspunk-
ten zusammen, so können wir folgende Cha-
rakteristika der Instrumentalmusik des 13. bis
14. Jahrhunderts«, so heißt es hier nun ein-
schränkend, »feststellen:
1. das Überwiegen der Durtonart,
2. die kolorierte Form der Melodien und die

rhythmische Zerlegung langer Noten,
3. das Aufstellen kurzer Motive, die sequenzar-

tig weitergesponnen und bald auf derselben,
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bald auf anderen Stufen wiederholt werden,
4. das durch mehrfache Wiederholung starke

Betonen der Quarte und Quinte als melodi-
sche Intervalle,

5. die straffe Periodisierung und das Entspre-
chen ganzer Abschnitte mit Halb- und
Ganzschluß,

6. die Neigung zur Suitenbildung.«

Johannes Wolfs Veröffentlichung, seine Unter-
suchung und ihr Ergebnis sind berühmt gewor-
den, denn das Problem der Tänze des Mittelal-
ters und des Wesens der ältesten Instrumental-
musik schien damit gelöst. Die Musikwissen-
schaft wäre es auch gerne zufrieden gewesen,
wenn nicht die bestimmten Artikel in Wolfs
Überschrift: »Die Tänze des Mittelalters« und
»Das Wesen der ältesten Instrumentalmusik«
eben doch anstößig wären.

Zwar ist seit 1918/19 eine ganze Anzahl
von weiteren Tänzen des Mittelalters entdeckt
worden, aber immer noch ist ihre Zahl ver-
schwindend klein, wenn man bedenkt, was es
in Jahrhunderten an Tanzmusik gegeben haben
muß, damit die Menschen ihre Feste feiern
konnten, und damit bei all den Gelegenheiten
zum Tanz aufgespielt werden konnte, bei de-
nen üblicherweise bei allen Menschen und in
allen Gesellschaften zum Tanz aufgespielt
wird, von der Hochzeit bis zur Kirchweih, um
nur zwei von den wichtigeren Gelegenheiten
zu nennen. Was uns erhalten ist, sind also
nicht die Tänze des Mittelalters, sondern es
sind einige Tänze, die zufällig erhalten geblie-
ben sind aus einem riesigen Repertoire, oder
richtiger: aus großen Repertoires verschiede-
ner Zeiten und Gegenden, weil zufällig einmal
einer, der des Schreibens und zugleich der Mu-
sik kundig war, etwas von dem aufgeschrieben
hat, was sonst einzig und allein unter Musikern
und Spielleuten bekannt war und in mündli-
cher Überlieferung, also nicht-schriftlich und
in gewisser Weise auch nicht-öffentlich über-
liefert wurde. Man muß sich das etwa so vor-
stellen:

Ein Mönch, der in der Schreibstube seines
Klosters als Notenschreiber tätig ist, bekommt
Heimaturlaub, um seine jüngste Schwester zu
trauen. Bei der Hochzeitsfeier nach der Trau-
ung hört er gute Musik von einem guten ein-
heimischen Musiker, die ihm auch in der Stil-
le des Klosters nicht mehr aus dem Kopf geht.
Den Sonntag darauf darf sein Nachbar am

Schreibpult nach Hause fahren. Dessen Bru-
der ist Musiker von Beruf. Der kennt die neue
Weise vielleicht noch nicht. Da schreibt der
erste Bruder dem zweiten aus dem Gedächtnis
in Noten nieder, was er gehört hat, damit die-
ser es schwarz auf weiß habe, lesen, abspie-
len, üben und dann dort seinem Bruder, dem
Musiker, vorspielen und weitergeben könne –
mündlich natürlich, denn der Musiker kann ja
doch nicht lesen, auch nicht Noten. Für seinen
Mitbruder im Kloster schreibt also unser er-
ster Mönch ein oder zwei, vielleicht auch ein
paar Stücke auf ein zufällig leer gebliebenes
Blatt Pergament – und so sind uns heute ein
paar Stücke Tanzmusik des Mittelalters über-
liefert, wenn das Blatt die Zeiten überdauert
hat, als Bucheinband vielleicht: Alle Quellen
mündlicher Tanz- und Instrumentalmusik las-
sen gleichermaßen die Zufälligkeit der Über-
lieferung erkennen.

Wer sich der älteren INSTRUMENTALMUSIK zu-
wendet, muß also zuerst bedenken, wie die so-
genannte ältere Instrumentalmusik seinerzeit
gelebt hat und überliefert worden ist, wie In-
strumentalmusik in mündlicher Überlieferung
überhaupt lebt und überliefert wird, und das
bedeutet, er muß sich der instrumentalen
Volksmusik zuwenden, also auch sein histori-
sches Problem zunächst aus dem Blickwinkel
der musikalischen Volkskunde betrachten, wie
dies Felix Hoerburger in seinem grundlegen-
den Buche Musica vulgaris. Lebensgesetze der
instrumentalen Volksmusik (1966) gelehrt hat.
Volksläufige Tanz- und Instrumentalmusik ist
nämlich, überspitzt gesagt, nicht in erster Linie
musikalische Substanz sondern musikalische
Funktion, so daß wir nur eine Hälfte der Sache
sehen, wenn wir sie »ästhetisch« hören. So
müssen wir auch als Historiker berücksichti-
gen, daß das Volk über die mißachtete instru-
mentale Volksmusik immer ganz anders ge-
dacht hat und denkt als die alte Musiktheorie
oder heute die gelehrten Vertreter der Volks-
liedkunde und der Musikwissenschaft.

Indessen: hier in diesem Buche sollen ja
Daten zur abendländischen Kunstmusik ver-
sammelt werden und nicht zur Volksmusik!
Der Einwand ist richtig und trifft doch nicht
zu: Die instrumentale Kunstmusik hat vor der
Mitte des 15. Jahrhunderts mit der Volksmusik
gemein, daß sie nur in mündlicher Überliefe-
rung lebt, daß sie nicht komponiert – im Sinne
von »schriftlich verfaßt« – ist. Deshalb ist sie
auch nicht polyphon, kann sie nicht polyphon
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sein, oder richtiger umgekehrt: weil sie nicht
polyphon ist oder sein kann (es sei denn klang-
lich-vielstimmig), bedarf sie weder zu ihrer
»Komposition« noch zu ihrer Überlieferung
der Schriftlichkeit, die Überlieferung »funktio-
niert« vielmehr »auch so«, wie bei aller nicht-
schriftlichen Musik der Welt. (Der Terminus
»Komposition« ist hier sachlich unzutreffend;
man sollte besser sagen: zu ihrer »Erfindung«
– wenn dieser Terminus nicht aus der musika-
lischen Vorstellung des 19. Jahrhunderts mit
»Einfall« verbunden wäre.) Weil somit die In-
strumentalmusik in mündlicher Tradition, sei
sie Volks- sei sie Kunstmusik, keine »Denk-
mäler der Tonkunst« hinterläßt, es sei denn zu-
fällig, kann sie in einer »Musikgeschichte«
nicht eigentlich erscheinen. Daß es sie trotz-
dem immer gegeben hat und gibt, daß sie also
stets mitzudenken ist, wo Musikgeschichte ge-
dacht wird, ist festzuhalten – festzuhalten als
erstes! Und als zweites dies: daß das Instru-
mentale trotzdem auch und gerade in der
abendländischen, schriftlich komponierten und
polyphonen Musik und ihrer ganzen Geschich-
te lebt und webt und wirkt, und zwar einerseits
als instrumentaler Faktor des grundlegenden
musikalischen Bewußtseins und andererseits
bei der Ausführung von Kunstmusiken über
mitwirkende Instrumentalisten und Instrumen-
te als Einfluß auf die Werke, ihre Aufführung
und auf das musikalische Hören. Das scheint
selbstverständlich – und ist so selbstverständ-
lich, daß man über diese Wirkung und über
den Einfluß des Instrumentalen durchs bloße
Mitwirken von Instrumenten bei Aufführungen
von Vokalkompositionen verhältnismäßig we-
nig weiß. Dieses Wissen ist dennoch in gewis-
ser Weise die Voraussetzung für die Betrach-
tung und Beschreibung des geschichtlichen
Vorgangs, den es hier zu fassen und darzustel-
len gilt, und für die Erkenntnis seiner Bedeu-
tung im Ganzen der abendländischen Musik.
Ich meine den Vorgang des Aufstrebens der
selbständigen Instrumentalmusik in den Stand
der musikalischen Komposition zwischen rund
1430 und 1600.

2. Grundsätzliche Überlegungen zu 
den Bedingungen des musikalisch 
Instrumentalen und zu den Kon-
sequenzen für die instrumentale 
Komposition

Die hier mit lockerem Strich zu ziehenden Li-
nien zu einer Soziologie des praktischen Mu-
sikers – das ist: des Instrumentalmusikers,
denn den Sänger nennt man merkwürdiger-
weise nicht Musiker – und davon ausgehend
einer SOZIOLOGIE DER INSTRUMENTALMUSIK
sind nur Grundlinien zu einer allgemeinen
Musiksoziologie, in der das hier lediglich Skiz-
zierte auszuführen und stark zu differenzieren
wäre. Aber diese Linien müssen, weil sie
Grundlinien sind, gezogen werden, damit
überhaupt verständlich werden kann, warum
die Instrumentalmusik als instrumentale Kom-
position erst so spät in die Musikgeschichte
eintritt, und warum die Folgen dieses Eintritts
so tiefgreifend sind.

DAS MUSIKALISCH INSTRUMENTALE ist in erster
Linie, und zwar gleichermaßen im Bereich der
Volks- wie der Kunstmusik, durch Bedingun-
gen bestimmt, welche menschliche Veranla-
gungen, die sozialen Bindungen des Menschen
und die instrumentale Technik stellen, und es
wirkt mit diesen Bedingungen in die Musik,
und zwar wiederum in die Volks- wie in die
Kunstmusik, in die mündlich tradierte ebenso
wie in die komponierte. Der Musiker ergreift
ja doch seinen Beruf und übt ihn aus, weil er
eine besondere Begabung dazu hat, weil er,
wie die Leute sagen, musikalisch ist und »ge-
schickte Finger« für das Instrumentenspiel
hat. Diese Begabung allein schon läßt den
Musiker in der großen Zahl der Menschen auf-
fallen, und wenn er sie dann ausbildet und
schließlich einsetzt und den Musikerberuf aus-
übt, fällt er erst recht auf, denn er fällt mit
dem, was er tut, aus fast allen Tätigkeiten und
Gepflogenheiten fast aller Menschen heraus:
Der viele Fleiß, den der Musiker zum Üben
aufbringen muß, ist nicht für etwas Nützliches
aufgebracht, sondern bloß für’s Spiel; der Mu-
siker arbeitet in der Regel, wenn die andern
nicht arbeiten, und damit diese in ihrer Freizeit
ein Vergnügen haben; der Musiker darf zwar
selbst Freude an seinem Spiel haben, und er
hat sie auch meist, aber er verlangt trotzdem
ein Honorar dafür. Die Gründe für die allge-
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mein menschliche und für die soziale Sonder-
stellung des Musikers liegen also im Besonde-
ren seiner Tätigkeit, nämlich daß er spielt, und
zwar von Berufs wegen. Jeder Musiker ist in
den Augen der Leute ein Sonderling, und rasch
ist er – und zwar um so rascher, je besser er ist
– ein »Teufelskerl«, was ja nicht zu allen Zei-
ten eine völlig harmlose Bezeichnung ist. Man
sieht, Spielfreude des Menschen und Virtuo-
sität des Spielers, die im Musiker gleichsam ex-
emplarisch vereint sind, sie gehören von Grund
auf zum musikalisch Instrumentalen und sie
kennzeichnen den Musiker.

Eine – hier nicht näher zu erörternde – Fol-
ge seiner Wesensart und seines besonderen So-
zialstatus’ ist, daß der Musiker für seine sozia-
len Bindungen gleichsam zwangsläufig auf
Seinesgleichen angewiesen ist, daß er sich aus
der Öffentlichkeit, für die er spielt, immer wie-
der zurückziehen muß in einen engeren Kreis,
nämlich in den Kreis derer, die dasselbe Hand-
werk als Kunst/Kunstfertigkeit betreiben und,
unter Ausschluß der Öffentlichkeit, bewahren
und lehren: Von jeher und überall sind Musi-
ker ständisch organisiert, in ZÜNFTEN. DIE

STÄNDISCHE ORGANISATION und ihre sichernde
und abschirmende Funktion bringen wiederum
Bedingungen mit sich. Man macht sie sich
meist an den folgenden, allgemein bekannten
Gegenüberstellungen klar. Das europäische
Mittelalter etwa unterscheidet deutlich – wenn
auch in der Terminologie, im Begrifflichen
und in Einzelheiten sachlich, örtlich und zeit-
lich schwankend – zwischen dem gebildeten/
gelehrten Musiker und dem Spielmann, zwi-
schen dem MUSICUS THEORICUS und dem MUSI-
CUS PRACTICUS, zwischen dem MUSICUS ARTIFI-
CIALIS und dem MUSICUS NATURALIS, zwischen
MUSICUS und CANTOR einerseits und HISTRIO

und JOCULATOR andererseits. Die einzelnen
Bezeichnungen in diesen Paarungen erweisen
sich sowohl in etymologischer als auch in so-
ziologischer Hinsicht als grundsätzlich vonein-
ander verschieden. Während der Musicus theo-
ricus kraft seiner Gelehrsamkeit zum Kreise
der Weisen und Seher gehört und akademische
Würden erlangen kann, werden dem nieder
eingestuften Musicus practicus keine tieferen
Einblicke in die Musik zugebilligt; seine ge-
sellschaftliche Stellung ist zuweilen lediglich
gleich der eines Possenreißers. Dementspre-

chend ist der reine Praktiker in der Regel des
Lesens und Schreibens unkundig – in der Re-
gel, aber keineswegs immer, denn man braucht
immer und überall auch reine Praktiker zur
Mitwirkung bei Aufführungen von (schriftlich
verfaßten und also nach Noten zu spielenden)
Kompositionen, man braucht Musiker, Instru-
mentalisten, die lesen können, solche, denen
man sehr wohl Einblick in die hohe Musik zu-
trauen kann – wenn auch nicht zubilligen darf.

Der MUSICUS PRACTICUS ist also oft selbst
dort, wo seine Tätigkeit den Bereich der ho-
hen, komponierten Musik berührt, zurückge-
wiesen. Das bedeutet, er ist gewiesen in seinen
eigenen Bereich, den er deshalb selbständig
halten muß und hält, er ist sozial in seine Stan-
desgrenzen gewiesen und musikalisch in den
Bereich des autonom Instrumentalen, in dem
das Instrument und seine Technik einerseits
und das Umgangsmäßige andererseits (also ein
eher Musikalisches und das mehr gesellschaft-
lich Funktionale) dominieren, in den Bereich,
dem Volksmusik, Spielmusik, Tanz- und Un-
terhaltungsmusik und instrumentale Improvi-
sation so naheliegen, daß auch alle Instrumen-
talkomposition zunächst davon ihren Ausgang
nehmen wird.

Eine Mittelstellung zwischen dem gebilde-
ten/gelehrten Musiker und dem Musicus prac-
ticus nehmen übrigens die beiden Musiker ein,
die der Kirche im engeren Sinne dienen, der
CANTOR PER ARTEM und der ORGANIST, und so
scheint es geradezu natürlich, daß durch sie die
Instrumentalmusik mit der komponierten Mu-
sik verbunden wird, durch sie und durch ihr
Instrument: die Orgel.

Wenn nun der Instrumentalmusiker aus den
ihm gesetzten Grenzen und den damit gegebe-
nen Möglichkeiten hinaus zur KOMPOSITION

drängt, wenn das Instrumentale gleichsam Ge-
genstand schriftlicher musikalischer Komposi-
tion werden und sich dabei doch selbst bewah-
ren soll, dann muß die Grundlage alles musi-
kalisch Instrumentalen, nämlich das instru-
mental Spielerische, als Voraussetzung ge-
wahrt bleiben und in die Komposition als sol-
che eingehen.

Das hat erhebliche Konsequenzen: a) Die
KOMPOSITION hat dann nicht nur Grenzen und
Möglichkeiten des einzelnen Instruments zu
berücksichtigen, sondern vor allem den Spiel-
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vorgang. Das heißt, der Vorgang des schriftli-
chen Komponierens kann nicht direkt auf ein
erdachtes Musikalisches gerichtet sein, dieses
gleichsam abstrakt notieren und das Problem
der klanglichen Realisierung als ein anderes
Problem hintanstellen. Der Vorgang des Kom-
ponierens muß vielmehr den Spielvorgang als
solchen kennen, von ihm ausgehen – und ihn
zugleich zum Gegenstand der Komposition
machen: Der ursprünglich rein usuelle Spiel-
vorgang muß zum eigentlichen Gegenstand der
Komposition werden, zum Gegenstand einer
musikalisch denkenden und schriftlich sich
niederschlagenden Manipulation des instru-
mentalen Phänomens.

b)  Die NOTATION muß dementsprechend ei-
ne spezifisch instrumentale Notation sein, die
beim Lesen und Abspielen den Spielvorgang
als solchen auslöst, und zwar direkt. Notiert
wird nicht, wie in der Komposition und mit der
Notation bis dahin, das musikalische Ergebnis,
wobei dem Spieler überlassen bleibt, wie er
dieses zum Erklingen bringt, notiert wird jetzt
vielmehr, was der Spieler wie auf seinem In-
strument zu spielen, konkret: zu greifen hat,
damit die intendierte Musik erklinge.

c) Dementsprechend müssen für die ver-
schiedenen Instrumente verschiedene INSTRU-
MENTALNOTATIONEN – denn das sind Griff-
schriften – entwickelt und verwendet werden:
die TABULATUREN. Und in den Tabulaturen
sind die höchst verschiedenen Instrumenten-
typen, Instrumentalstimmungen und, nicht zu-
letzt, die in verschiedenen Ländern und Ge-
genden durchaus verschiedenen Spielarten, das
heißt die lokalen Traditionen und Schulen der
jeweiligen instrumentalen Technik zu berück-
sichtigen. Deshalb unterscheiden sich nicht nur
die Orgeltabulaturen von den Lautentabulatu-
ren u.s.w., sondern auch die deutschen Orgel-
tabulaturen und Lautentabulaturen von den ita-
lienischen und den französischen, die süddeut-
schen von den norddeutschen, die ältere deut-
sche von der jüngeren deutschen Orgeltabula-
tur u.s.w.

Schließlich, die vielleicht wichtigste Folge
davon: daß dem Musicus practicus im Mittel-
alter zwar die Mitwirkung bei der Aufführung
polyphoner Kunstmusik zugemutet wird, ihm
die Mitwirkung bei deren Komposition aber
versagt bleibt, ist diese: Ohne Komposition

gibt es keine MEHRSTIMMIGKEIT im Sinne von
Polyphonie, kein geregeltes Mit- und Neben-
einander von mehreren, je für sich melodisch
selbständig geführten Stimmen. Ohne Kompo-
sition gibt es Mehrstimmigkeit nur als gemein-
sames Ausführen von vorgegebenen Klängen
oder abgesteckten Klangfolgen oder als Impro-
visation über liegenbleibenden Tönen oder
Klängen (Bordunen) oder in der einfachen
Verdoppelung von Melodien. Für den Instru-
mentalisten als Einzelspieler mit Flöte, Schal-
mei oder Fidel oder mit einem anderen reinen
Melodieinstrument ist das Problem nicht rele-
vant. Solche Instrumentalisten in der Gruppe
füllen zu allen Zeiten ihre Melodien gleichsam
gegenseitig auf, ohne daß daraus Polyphonie
entstünde, und die Spieler mit Dudelsack oder
Drehleier können gar nicht anders als »zwei-«
oder »drei-« oder »vierstimmig« musizieren, je
nachdem, wie viele dauernd mitklingende
Pfeifen oder Saiten (Bordune) ihr Instrument
trägt. »Viel-stimmig« im engeren Sinne des
Wortes, also polyphon, sind diese Musiken al-
lerdings nie, können sie in den letztgenannten
Fällen schon von den Instrumenten her gar
nicht sein. Wohl aber können die Organisten,
Clavecinisten und Lautenisten und Gitarristen
auf ihren Instrumenten polyphon spielen, poly-
phone Sätze realisieren, und zwar gerade auch
als Einzelspieler.

Hier taucht nun ein Problem auf, das wir
heute nicht mehr kennen, uns nicht einmal
mehr vorstellen können, das für das ausgehen-
de Mittelalter und die heraufziehende Renais-
sance aber offenbar das Problem instrumenta-
ler Polyphonie gewesen ist: das Problem der
MEHR-STIMMIGKEIT, ausgeführt durch einen
Menschen. Was wir heute für ein schwieriges
und höchst heikles Problem halten, ob man ei-
ne vokale Melodie von einem Instrument vor-
tragen lassen kann, oder ob man eine Instru-
mentalmelodie textieren und singen darf, auch
ob und wann man Instrumente zur Verstärkung
von Vokalpartien heranziehen darf, dieses Pro-
blem kennt man in jener Zeit nicht. Gleichgül-
tig, ob Singstimme oder Instrumentalstimme,
beides ist VOX, und diese VOCES können in der
Regel füreinander eintreten. Aber die verschie-
denen Voces einer polyphonen Komposition,
die obligaten Stimmen, sie müssen als solche
hörbar, wahrnehmbar werden und bleiben. Es
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ist um 1450, d. h. in der Zeit, in der man be-
ginnt, eine Komposition als Instrumentalkom-
position zu denken, noch nicht lange genug
her, nein: die Zeit ist noch gar nicht vorüber,
in der man (wenn nicht immer, so doch oft;
wenn nicht immer praktisch, so doch in der
Komposition ideell und in der Notation stets
sichtbar) jede Stimme mit einem eigenen Text
versieht, damit sie die notwendige Selbstän-
digkeit als Stimme habe und bewahre, weil
man im Grunde nur dann einen Satz für mehr-
stimmig im Sinne von polyphon halten kann.
Mehrstimmigkeit als Polyphonie ist die Mög-
lichkeit der musikalischen Verwirklichung des
Einzelmenschen als eines solchen im Gesamt
einer Vielstimmigkeit, die zwar erst in der
Realisierung der Komposition entsteht, diese
Realisierung aber schon im voraus bindet: alle
Einzelnen lassen zusammen das Ganze entste-
hen, in das jeder einzelne gebunden ist. »Al-
le«, das können nicht beliebig viele sein. »Das
Ganze« ist nicht ein Präexistentes. »Die Ver-
wirklichung« geschieht nach Noten, das heißt
in der Realisierung der vor-geschriebenen
Komposition als der Fixierung des individuel-
len musikalischen Werkes; die Komposition ist
ein obligater Satz, drei-, vier-, fünf-stimmig,
und dementsprechend müssen drei oder vier
oder fünf »Stimmen«, Menschen-Stimmen
oder Instrumenten-Stimmen (auch zusammen;
das Problem der Verdoppelung ist hier jetzt
ohne Belang) zusammenwirken, jeder zugleich
für sich musizierend, um den Satz, die Kompo-
sition, gemeinsam zustande zu bringen. Und
nun das Ereignis: Das soll jetzt auf einmal ei-
ner allein, ein Instrumentalist noch dazu, auf
einem einzigen Instrument zustandebringen
können und dürfen? Wenn wir heute diese Be-
denken der Zeit zu verstehen suchen, wenn wir
das Erstaunen bedenken, das über dieser uner-
hörten Möglichkeit für die Polyphonie sich er-
hebt, dann verstehen wir plötzlich das Interes-
se des Geistes der Renaissance an diesem Pro-
blem, und wir ahnen, woher die Kräfte kom-
men, die die selbständige Instrumentalmusik in
jener Zeit mit solcher Macht emporkommen
lassen. Zugleich verstehen wir dann auch, daß
die Anfänge der Instrumentalkomposition not-
wendig an Instrumente geknüpft sind, die
mehrstimmiges Spiel erlauben, und nicht an
Flöten, Schalmeien und Fideln, nicht einmal

an instrumentale Chöre. Und wir begreifen
ebenso, daß sich die instrumentale Kompositi-
on aus den Versuchen schriftlicher Fixierung
von Spielabläufen entwickelt – und aus der
Adaptation von Vokalkompositionen auf Instru-
mente, aus sogenannten INTAVOLIERUNGEN.

Freilich, wenn das Instrumentale als Selb-
ständiges dabei bewahrt werden und zugleich
neu herauskommen soll, dann muß auch die
neue Instrumentalkomposition die alten und
eigentlichen Aufgaben der Instrumentalmusik
zuerst berücksichtigen und mit Kompositio-
nen, das ist jetzt neu: mit »Werken«, beden-
ken. Diese Aufgaben lassen sich in vier Grup-
pen zusammenfassen: VORSPIEL und ERÖFF-
NUNGSMUSIK, ZWISCHENMUSIK und MUSIK ZUR

UNTERHALTUNG, MUSIK ZU TANZ UND BEWE-
GUNG, INSTRUMENTALBEGLEITUNG zu Vokal-
stimmen. Die neue Instrumentalkomposition
muß sodann neben dem Instrumental-Spezifi-
schen das jeweils Lokal-Spezifische zu wahren
trachten.

In der Mitte des 15. Jahrhunderts – mit we-
nigen Vorläufern in der ersten Hälfte – setzt in
Deutschland die Komposition für Orgel ein
mit Lehrschriften für das polyphone Orgelspiel
(FUNDAMENTBÜCHER) und mit TABULATUREN;
sie enthalten Anweisungen und Beispiele für 
1. PRÄLUDIEREN: in freier Form, meist mit viel

Laufwerk über Orgelpunkten (Bordunen),
2. BEARBEITUNG EINES CANTUS FIRMUS: Grego-

rianische Melodien und Lieder werden ver-
ziert, die Verzierungs- und Diminutionsfor-
meln werden für die verschiedenen Inter-
vallschritte einzeln aufgeführt und eingeübt;
Gregorianische Melodien und Lieder wer-
den sodann in mehrstimmiger Bearbeitung
gelehrt, wobei meist über der Melodie in
langen Notenwerten in der linken Hand die
rechte Hand eine Oberstimme in formelhaf-
ten Verzierungen spielt. Der Unterschied
der Stimmen (Cantus firmus in Haltetönen
erstarrt, die Gegenstimme in Formeln ste-
reotyp) mildert sich allerdings bald: die
Cantus firmus-Melodien gewinnen ihre me-
lodischen Züge zurück und die Oberstim-
men beginnen Gegenmelodien auszubilden.

3. ABSETZEN: mehrstimmige vokale Komposi-
tionen werden aus den Stimmbüchern, in
denen sie mensural notiert sind, »in Tabula-
tur abgesetzt« = umgeschrieben und arran-
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giert, nämlich spielbar gemacht und den
Ansprüchen des Instrumentenklangs und
dem instrumentalen Gestus angepaßt.

4. ANWEISUNGEN für die »Improvisation« von
Tänzen im Hinblick auf die Komposition,
also auf Polyphonie.

Zusammengefaßt: Im 15. Jahrhundert, genau-
er: von 1450 an, tritt die Instrumentalmusik
selbständig mit Kompositionen in die abend-
ländische Musikgeschichte ein, und zwar er-
stens mit einem spezifisch instrumentalen Ver-
fahren der mehrstimmigen Cantus firmus-Be-
arbeitung, wobei sie sich auf dasselbe Reper-
toire geistlicher und weltlicher Tenor-Cantus
firmi stützt wie die gleichzeitige Vokalkompo-
sition; zweitens mit ausgesprochenen Instru-
mentalstücken. Entsprechend den Bedingun-
gen des Instrumentalen und entsprechend der
daraus resultierenden Andersartigkeit des
Kompositionsverfahrens wird eine neue und
andere Art der Notation verwendet, die den In-
strumenten und ihren Spielweisen adäquat sein
muß. Die neuen Instrumentalkompositionen
sind in der Regel nicht mit Vokalkompositio-
nen zusammen, sondern in eigenen Quellen
gesammelt. Das Verfahren der Kolorierung
von Melodien, der Bearbeitung von Cantus fir-
mi und von Liedern und von Tänzen wird in
eigenen Lehrbüchern gelehrt, die man FUNDA-
MENTA, Fundamentbücher, nennt, und in denen
Spielanweisung und Komposition stets nahe
beieinander liegen oder ineinander übergehen.
Während im Repertoire an Instrumentalkom-
positionen zunächst die intavolierten, d.h. fürs
Instrument abgesetzten Vokalkompositionen
überwiegen – also nicht die »echten« Instru-
mentalkompositionen –, setzen sich doch als-
bald zunehmend reine Instrumentalformen
durch: PRAELUDIUM, TOCCATA und VARIATIO-
NENZYKLUS, RICERCARE, FANTASIE und SONATE

– und die Geschichte der Instrumentalmusik
im engeren Sinne beginnt.

3. Daten bis 1550

14. Jahrhundert Robertsbridge-Fragment

Vor der Mitte des 14. Jahrhunderts sind Instru-
mentalstücke nur gelegentlich in Handschrif-
ten mit Vokalmusik überliefert, und zwar ent-
weder eingestreut oder in Anhängen. Im
Robertsbridge-Fragment liegt zum ersten Mal
ein für sich selbständiger Komplex von Orgel-
kompositionen vor. Das Fragment besteht nur
aus zwei Pergamentseiten, die einem Register
aus der Abtei Robertsbridge beigebunden sind.
– Für die Herkunft ist wegen der Nähe zur Mu-
sik des Roman de Fauvel (1310/14) eher an
Frankreich als an England zu denken. Neben
instrumentalen Tänzen (Estampien) enthält das
Fragment instrumentale Bearbeitungen (= Inta-
volierungen) dreier französischer Motetten der
Ars nova. Die Notation ist die der älteren deut-
schen Orgeltabulatur – die also nicht der Her-
kunft, sondern ihrer späteren Verbreitung we-
gen diesen Namen trägt. (Bei diesem Fragment
ist allerdings auch die Kenntnis der italieni-
schen Trecento-Notation nötig, um die Ober-
stimme lesen zu können.)

um 1420 Instrumentalmusik im 
Codex Faenza

Die Biblioteca Comunale zu Faenza in Oberitali-
en bewahrt eine Sammelhandschrift des 15. Jahr-
hunderts, deren erster Teil (um 1420) die um-
fangreichste und wichtigste Quelle für die Ta-
stenmusik vom Anfang des 15. Jahrhunderts ist.
Die Sammlung von über 150 Orgelstücken ist
planmäßig angelegt; sie enthält Intavolierungen
französischer und italienischer Vorlagen der Ars
nova- und der Trecento-Musik, darunter von
Machaut und Landino, sowie liturgische Orgel-
stücke über Cantus firmi aus Offizium und Mes-
se, darunter zwei Missa brevis-Zyklen. – Mit den
liturgischen Stücken ist eine offenbar verbreitete
Praxis des Alternatimvortrags von Meßgesängen
unter Einbeziehung der Orgel belegt, mit der man
dann auch in Deutschland, und seit dieser Zeit
generell, rechnen muß. Die Notation der Stücke
gleicht der späteren Klaviernotation mehr als ei-
ner Tabulatur, weil jeweils zwei (Sechs-Linien-)
Systeme zusammengehören, also auch der Tenor
in Noten notiert werden kann anstatt mit Buch-
staben, und weil das Notenbild hier zum ersten-
mal mit senkrechten Strichen durch beide Syste-
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me gegliedert ist, innerhalb derer die Zuordnung
der Stimmen, besser: der zusammenhängenden
Einzel-Spielabläufe, zu ihren Tenor-Tönen mög-
lich ist und die Notenwerte in gewisser Weise ab-
solute Geltung haben (Kugler 1972).

1450-1470     Buxheimer Orgelbuch

H. R. Zöbeley hat 1964 das Buxheimer Orgel-
buch beschrieben und untersucht und dabei Über-
legungen zur frühen Instrumentalmusik ange-
stellt. Da das Buxheimer Orgelbuch keine Jahres-
zahl enthält, sind wir bezüglich seiner Entste-
hungszeit auf Vermutungen angewiesen, aber
auch über den Entstehungsort läßt sich nichts Be-
stimmtes sagen. Es ist indessen anzunehmen, daß
das Orgelbuch im Umkreis Konrad Paumanns in
Nürnberg oder München entstanden ist. Für
Nürnberg spricht die enge Verbindung zum
Lochamer- und zum Schedel-Liederbuch. Der
früheste Termin für die Abfassung oder Nieder-
schrift liegt um 1450, der späteste nach 1470.
Das Buxheimer Orgelbuch ist die reichhaltigste
Quelle für die Orgelmusik des 15. Jahrhunderts;
es enthält ca. 250 Stücke: 109 deutsche Liedbear-
beitungen, 55 französische, 7 italienische, 51 la-
teinische Stücke, 27 freie Instrumentalstücke, fer-
ner 4 Fundamenta, davon das erste und vierte von
Paumann. Die Notation ist dieselbe wie im Fun-
damentum organisandi, die ältere deutsche Or-
geltabulatur. Konrad Paumann ist die zentrale
Gestalt unter den Musikern des Buxheimer Or-
gelbuchs. Außer den wenigen direkt genannten
Komponisten, unter denen sich Binchois und Ci-
conia finden, lassen sich durch Konkordanzen 12
weitere nachweisen, unter ihnen die berühmte-
sten der Epoche, Dufay und Dunstable, ferner der
Mönch von Salzburg und Oswald von Wolken-
stein.

Anders als man erwarten möchte, läßt sich die
Frage nach den eigenständig instrumentalen
Merkmalen der ORGELMUSIK weniger gut und
zutreffend anhand des an sich viel reicheren
Bestandes an Orgeltabulaturen des 16. Jahr-
hunderts verfolgen, weil in diesem späteren
Zeitraum die Aneignung des musikalischen
Satzes der Kunstmusik bereits eine Vorausset-
zung des Orgelspiel ist. Man muß vielmehr,
wenn man das spezifisch Instrumentale ins
Auge fassen will, das Hervorbringen von Mu-
sik auf der Orgel in einem Stadium der Orgel-
musikgeschichte aufsuchen, das noch nicht
vom kunstvollen musikalischen Satz geprägt
ist. Eine Untersuchung der Musik des Buxhei-
mer Orgelbuchs verspricht deshalb eher, die
Faktur der frühen Orgelmusik zu erfassen, in
die zwar Techniken und Wendungen der
Kunstmusik eingedrungen sind, hinter der
aber noch keine einheitliche Satzvorstellung

steht. Deshalb ist es notwendig, zunächst auf
das Verhältnis von genuin-instrumentalem
SPIELVORGANG und AUFZEICHNUNG einzuge-
hen. Man muß sich nämlich fragen, ob nicht
das Besondere der instrumentalen Notierungs-
weise verloren geht, wenn man die Tabulatur
ohne weiteres in den Zusammenhang der
abendländischen Notation einreiht, oder wenn
man durch die präsumptive Anordnung der
einzelnen Schriftarten gleichsam die Entwick-
lung vom Einfacheren zum Komplizierteren
darlegt. Zu oft fehlt die scharfe Trennung zwi-
schen der Niederschrift von Kunstmusik, der
das PRINZIP VON KOMPOSITION zugrunde liegt,
und der Niederschrift von Orgelmusik, die auf
STEGREIFAUSFÜHRUNG beruht und in unmittel-
barem Zusammenhang mit dem Hervorbrin-
gen von Musik steht.

Die völlige Durchdringung der Stegreifaus-
führung von Orgelmusik mit der Satztechnik der
Kunstmusik beendet im 16. Jahrhundert einen zu-
sammenhängenden Abschnitt in der Geschichte
der Orgelmusik. Das Buxheimer Orgelbuch zeigt
dabei den Übergang von der älteren zur jüngeren
Spieltechnik. Die ältere, im ersten Teil der Hand-
schrift erkennbare, besteht vorwiegend in den
primär klanglichen, zum kompakten Orgelmix-
turklang in Wechselbeziehung stehenden Spiel-
vorgängen. Im zweiten, ca. 20 Jahre später aufge-
zeichneten Teil ist dann das Zurücktreten der or-
gelmäßigen Techniken zugunsten der komposito-
rischen Rationalisierung des Orgelspiels zu beob-
achten. Die hauptsächlich aus horizontalen Spiel-
vorgängen bestehende Technik des ersten Teils
gehört somit als bloße Umspielung und Verlän-
gerung des blockartigen Mixturklangs noch in
den Bereich des musikalischen Mittelalters. Mit
dem Eindringen einer einheitlichen Satzvorstel-
lung in die Orgelmusik um 1470 ist dann die
Auflösung des Orgelmixturklangs in Einzelregi-
ster verbunden, da die klangliche Anlage des mit-
telalterlichen Instruments den neuen Gegebenhei-
ten und Vorstellungen nicht mehr entspricht. Und
nun führt mit der spieltechnischen Erfassung des
musikalischen Satzes die Orgelmusik und mit ihr
die Instrumentalmusik überhaupt in die Nähe der
sprachgebundenen, der großen Kunstmusik.

1448 Tabulatur des Adam Ileborgh 
aus Stendal

Die Aufzeichnungen von Orgelmusik in zahlrei-
chen kleineren fragmentarischen deutschen Quel-
len des 15. Jahrhunderts – sie reichen von Nord-
deutschland bis Oberbayern – zeigen eine damals
offenbar weit verbreitete handwerklich-instrumen-
tale Praxis, die sich eine eigene Notenschrift ge-
schaffen hat, und zwar eine Notenschrift, die
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über die Verbindung der theoretischen Spielan-
weisungen in unmittelbarem Zusammenhang mit
dem Instrument und dem Orgelspiel steht. Aus
diesem Zusammenhang entsteht die neuere In-
strumentalnotation und mit ihr eine neue Musik.
Ileborghs Orgelbuch enthält 5 Praeambula und 3
Bearbeitungen des deutschen Tenor-Liedes »Fro-
we al myn hoffen an dyr lyed«. In diesen drei Be-
arbeitungen führt, wie Kugler (1975) trefflich
darstellt, die spielerische Experimentierfreudig-
keit der Musiker – aber wohl auch die Untaug-
lichkeit der verwendeten deutschen Tabulatur-
schrift, alle Spielversuche des Superius korrekt
wiederzugeben – zu merkwürdigen Ergebnissen,
nämlich immer wieder in ein stereotypes Wieder-
holen bestimmter Formeln. Dabei ist aber zu
berücksichtigen, daß es sich hier ja nicht um
Kompositionen im engeren Sinne handelt, son-
dern – wie man zutreffender sagen sollte – um
Aufschreibversuche, und daß der Ursprung der
frühen Orgelmusik, für die die Tabulatur des
Adam Ileborgh eines der wichtigsten Zeugnisse
ist, im handwerklichen Umgang mit Regeln und
mit Formelmaterial liegt.

1452 Konrad Paumann (* Nürnberg
1410/15, † München 1473): 
Fundamentum organisandi

Zwischen 1452 und 1460 schreiben sich einige
Musiker und Musikliebhaber in Nürnberg ein
Liederbuch zusammen, das dann einem Nürnber-
ger Bürger namens Wolfheim von Lochamer
gehören sollte: das Lochamer Liederbuch, die er-
ste umfangreiche Quelle deutscher Lieder im 15.
Jahrhundert. Spätestens 1455 wird diesem Lie-
derbuch ein anderes Büchlein beigebunden: Fun-
damentum organisandi Magistri Conradi Pau-
manns Ceci de Nürenberga Anno 1452. Nach Art
der für die schriftliche Komposition üblichen
Lehrbücher (Diskantlehren) erklärt Paumann
hier, wie der Organist »diskantiert«, d. h. wie er
zu einer gegebenen Stimme, zu einem Cantus fir-
mus, eine zweite Stimme – nun aber nicht setzt =
komponiert = schreibt, sondern instrumental im-
provisiert, allerdings so, als ob sie gesetzt und
dann instrumental verziert sei. Der Lehrgang ist
wie in der schriftlichen Kompositionslehre syste-
matisch. Jede Bewegungsart wird einzeln behan-
delt: ASCENSUS und DESCENSUS jeweils in den
verschiedenen Intervallen; liegende Töne;
Schluß- und Klauselbildungen. Das Ziel ist, einen
Tenor-Cantus firmus zweistimmig zu bearbeiten,
und zwar orgelmäßig.

Hier ist nun zu bedenken, daß in der Beschrei-
bung »orgelmäßig bearbeiten« für die herr-
schende Tradition im 15. Jahrhundert ein Wi-

derspruch steckt. Wenn ein Cantus firmus
»bearbeitet« wird, dann wird er nach den
Satzregeln »punctus contra punctum« gesetzt
= komponiert, so daß das Ergebnis eine RES
FACTA (modern gesprochen: ein Werk) ist.
Wird ein Cantus firmus aber »orgelmäßig«
vorgetragen, dann meint das: »auf instrumen-
tale Art«, und das bedeutet: dem herrschenden
Usus entsprechend instrumental-improvisato-
risch. Im ersten Falle ist der Bearbeiter der
gelehrte MUSICUS, der die RES FACIENDA zur
RES FACTA macht, indem er die Musik schrift-
lich ausarbeitet und in Notenschrift ein für al-
lemal fixiert. Im zweiten Falle ist der Bearbei-
ter der CANTOR, der den Cantus firmus spie-
lend ausführt, und das bedeutet: ihn jedes Mal
neu spielt = »umspielt«. Was dabei musika-
lisch entsteht, ist also in einem ganz anderen
Sinne eine Bearbeitung wie bei schriftlicher
Komposition, weil keine Res facta entsteht,
die als solche wiederholbar wäre. »Orgel-
mäßig bearbeiten« bringt nun das Verschiede-
ne zusammen, indem die spielerische Bearbei-
tung des Organisten wie ein komponierter
Satz, wie eine RES FACTA erscheint (wenn
auch instrumental umspielt vorgetragen), und
umgekehrt die RES FACTA wie spielerisch im-
provisiert. Das Fundamentum organisandi,
das dies lehrt, ist also ein »Lehrbuch für die
Kunst, über einem gegebenen Cantus eine
Stimme zu organisieren«, ein modernes, der
Instrumentalpraxis gewidmetes Seitenstück zu
den ORGANUM-TRAKTATEN des Mittelalters.
Arnold Schering, der die FUNDAMENTBÜCHER
so beschreibt (1914), stützt sich dafür auf die
spätere Definition von Hans Buchner (1483-
1538). »Buchner, der sich stark an die Spra-
che der Theoretiker anlehnt, hat aber«, wie
Zöbeley (1964) richtigstellt, »den musikali-
schen Satz als Voraussetzung für das Orgel-
spiel im Auge, und nicht den anschaulichen
genuin-instrumentalen Spielvorgang, wie ihn
das Fundamentum organisandi und später das
Buxheimer Orgelbuch darlegen. Scherings Be-
zeichnung des FUNDAMENTUM als Seitenstück
zu den ORGANUM-TRAKTATEN des Mittelalters
hat insofern etwas für sich, als beide Darstel-
lungen von Ausführungsweisen mehrstimmi-
ger Musik sind: In den mittelalterlichen OR-
GANUM-TRAKTATEN wird aber nur die Regel,
das Allgemeine, formuliert, das allen Aus-
führungen übergeordnet ist. Im FUNDAMEN-
TUM des 15. Jahrhunderts dagegen werden
hauptsächlich fertige mehrstimmige Wendun-
gen gegeben und systematisch angeordnet, die
das Besondere eines Ablaufs festhalten. Der
entscheidende Unterschied liegt – was Sche-
ring übersieht – darin, daß es sich bei den
FUNDAMENTA um mehr-stimmige Musik han-
delt, die von einem Musiker ausgeführt wird,
während das Organum des Mittelalters aus
zwei getrennten Einzelfunktionen, nämlich
der des Cantors, der die Gregorianische Melo-
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die vorträgt, und der des Organizators, der die
Gegenstimme singt, besteht. ORGANUM und
FUNDAMENTUM gehören in so verschiedene
geschichtliche Situationen, daß es nicht
zweckmäßig erscheint, eines der beiden Phä-
nomene zur Erklärung des anderen zu Hilfe zu
nehmen.

Deshalb scheint die etwas eigenartig klingende
Umschreibung, die Zöbeley vorschlägt, das, was
das FUNDAMENTBUCH lehrt, besser zu treffen:
»Ausführungsweise von Musik anhand der Kla-
viatur« – denn es handelt sich um »die Projektion
des kompakten Orgelklangs in die zeitliche Di-
mension und um die Aufspaltung dieses Klangs
in anschauliche horizontale Spielvorgänge.« Die
Spielvorgänge sind in den Übungsbeispielen in
Form von Klauselabläufen aufgezeichnet. Das
Freie des Spielvorgangs schrumpft gleichsam auf
die für das Zustandekommen des Klangwechsels
notwendigen »Griffe« zusammen. Durch den mu-
sikalischen Satz ist der Spieler aber andererseits
in der Lage, echte mehrstimmige Musik als ein-
zelner Musiker aus dem Stegreif auszuführen. –
Paumann bedient sich im Fundamentum organi-
sandi einer neuen besonderen Art der Notation:
nur die Oberstimme, d. h. die neue instrumental
diskantierende Stimme ist auf Linien und mit
mensuralen Notenzeichen notiert, die Unterstim-
me hingegen mit Buchstaben und mit rhythmi-
schen Hilfszeichen. Man nennt diese Notation die
ÄLTERE DEUTSCHE ORGELTABULATUR. Die vielen
Einzelbeispiele sind durch einige Beispielstücke
ergänzt. – Außer dem Fundamentum organisandi
sind unter Paumanns Namen noch ein etwas älte-
res Fundamentbuch überliefert und zwei weitere
Fundamenta (um 1460) innerhalb des Buxheimer
Orgelbuchs. Keines allerdings enthält einen ganz
geschlossenen und vollständigen systematisch-
ditaktischen Lehrgang.

1507-1508 4 Bücher Intavolatura di 
Liuto, gedruckt in Venedig

Es scheint, als spiele sich das Wichtigste, das in
der italienischen Musik um 1500 geschieht, in
der nordöstlichen Ecke der Halbinsel, in Veneti-
en, ab, jedenfalls was die originäre Musikkultur
betrifft. Rom ist zwar schon die musikalische
Hauptstadt Italiens und der ganzen damaligen
Kulturwelt, aber die Residenz der Renaissance-
Päpste ist darüber hinaus international orientiert.
Musikalisch wird sie von der Cappella Sistina be-
herrscht, wo zu dieser Zeit die »Oltramontani«,
die von jenseits der Alpen Kommenden, das Sa-
gen haben. In Venetien dagegen hat die boden-
ständige italienische Musikkultur des Cinquecen-
to ihr Zentrum. Hier wird durch die volkstümli-

che Literatur der Frottola der Weg gebahnt für
die wichtigste Erscheinung der Folgezeit, für das
Madrigal, und hier wird der Boden bereitet für
die Zarlinosche Musiktheorie, »eine der vor-
nehmsten Blüten italienischen Geistes über-
haupt.« Hierhin, auf den Venetischen Kulturbe-
reich, hat man endlich den Blick zu richten, wenn
von den Anfängen der komponierten Instrumen-
talmusik in Italien die Rede ist. So sind die frühe-
sten bekannten gedruckten Quellen italienischer
Instrumentalmusik die 4 Bücher Intavolatura di
Liuto, welche Ottaviano Petrucci in Venedig von
1507 bis 1508 veröffentlicht, zugleich die älte-
sten Quellen der Lautenmusik. Denn aus dem
Mittelalter und aus der frühen Renaissance gibt
es keine Stücke für Laute.

Im 16. Jahrhundert allerdings wird die LAUTE
zum Lieblingsinstrument, und zwar aller Stän-
de. Sie ist das Instrument der Aristokratie:
von einem Edelmann wird selbstverständlich
erwartet, daß er das Lautenspiel beherrscht
und sich selbst zur Rezitation wie zum Ge-
sang begleiten kann. Dem humanistischen Ge-
lehrten gilt die Laute als »Orphenica lira«, als
modernes Pendant zu den Zupfinstrumenten
des Altertums und zudem als geeignetes In-
strument, um Untersuchungen zu akustischen
und musikalischen Problemen vorzunehmen,
die die Zeit beschäftigen, vor allem zur Stim-
mung und zur Temperatur. Schließlich singt
und spielt man auch in den Bürgerhäusern mit
Lauten, und sie ist das bevorzugte Instrument
der Tanzmusik im kleinen Kreis. – Mit der
Entwicklung und Entfaltung der selbständigen
Instrumentalmusik im 16. Jahrhundert erfährt
das LAUTENSPIEL eine besondere Blüte. Davon
zeugen die zahlreichen Handschriften und
Drucke mit Lautenmusik aus dieser Zeit, die
Weiterentwicklung der »klassischen« sechs-
chörigen (elfsaitigen) Laute sowie die Ausbil-
dung einer besonderen Griffschrift für Lau-
tenkompositionen, der sogenannten LAUTEN-
TABULATUR, die sich bis ins 18. Jahrhundert
hinein hält. Den verschiedenen Varianten die-
ser Lautentabulaturschrift gemeinsam ist die
Verwendung der üblichen Noten- und Pausen-
zeichen als rhythmische Wertzeichen über der
eigentlichen Griffschrift. (Man unterscheidet
die deutsche, die italienische, welche mit der
spanischen verwandt ist, und die französische
Lautentabulaturschrift, die unter anderem
auch in England, Ungarn, Polen und Schwe-
den benutzt wird.) Während die deutsche Lau-
tentabulatur keine Linien verwendet, sondern
für jede Griffstelle ein eigenes Zahlen- oder
Buchstabenzeichen vorsieht, benutzen die bei-
den anderen Griffschriften für die Darstellung
der Chöre des Instruments Liniensysteme, auf
denen mit Zahlen (Italien) oder Buchstaben
(Frankreich) die jeweils zu greifenden Bünde
des betreffenden Saitenchors markiert werden.
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Wichtiger als die Gemeinsamkeiten und
Unterschiede in der Notation sind die des RE-
PERTOIRES. Zunächst übernimmt die Lauten-
musik wie auch die Tastenmusik der Zeit über-
all das Repertoire der vorherrschenden Vokal-
musik: Vokalsätze von Motetten und Liedern
aller polyphoner Arten werden in Tabulatur
gesetzt, intavoliert, wobei die Oberstimme
meist »koloriert«, nämlich in kleinere Noten-
werte instrumentalen Figurenwerks aufgelöst
und verziert wird. Daneben entstehen und ver-
breiten sich alsbald typische »freie« Instru-
mentalkompositionen wie Praeludia, Variatio-
nen und (meist imitatorisch gearbeitete) Fan-
tasien (mit der englischen Sonderform der
Fancy), außerdem viele verschiedene Tanz-
stücke, deren wichtigste sind: Pavana (ein ge-
radtaktiger feierlich-gravitätisch schreitender
Tanz), Gaillarde (ein ungeradtaktiger ausge-
lassen rascher Tanz), Allemande, Courante,
Saltarello (schneller Springtanz im Drei- oder
Sechsachteltakt) und Passamezzo.

1511 Arnolt Schlick (um 1455-1525):
Spiegel der Orgelmacher und 
Organisten, gedruckt in Speyer

Dieses erste gedruckte Werk über Orgelbau und
Orgelspiel in deutscher Sprache gibt in zehn Ka-
piteln umfassend Anordnungen und Anregungen
für alle Gebiete des Orgelbaus. Die Mensur der
Pfeifen, die Zusammensetzung und Bearbeitung
des Metalls, die Wahl der Register, die Zusam-
menstellung der Mixturen, die notwendige Be-
schaffenheit von Lade, Wind und Bälgen, die Art
der Stimmung, Ermahnungen und Vorschläge zur
Wahl des geeigneten Ortes für die Aufstellung
der Orgel, all das wird grundlegend besprochen
und erwogen. Schlick vermittelt ein Bild orgel-
bautechnischer und organistischer Praktiken, wie
sie in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts im
süd- und südwestdeutschen Raum angewendet
werden.

1511 Sebastian Virdung (* um 1465):
Musica getutscht, gedruckt in Basel
und versehen mit Holzschnitten von
Urs Graf

Die Bedeutung der Musica getutscht (= ge-
deutscht) erhellt allein aus der Tatsache, daß sie
1529 ins Französische, 1536 ins Lateinische,
1568 ins Flämische übersetzt wird, und zugleich
ist damit die Aktualität dieses Traktats bis in die
2. Hälfte des 16. Jahrhunderts belegt. Er ist aber
von besonderer Bedeutung für die deutsche Mu-
sikgeschichte, weil hier unter ihrem Gesichts-

punkt Fragen des Instrumentenbaus, der Musik-
ikonographie, der Klassifikation der Musikinstru-
mente, der Technik des Intavolierens, der Mu-
siksoziologie und der Musikauffassung behandelt
sind.

1512 und 1520 Arnolt Schlick (um 1455-
1525): Tabulaturen Etli-
cher lobgesang und lidlein
uff die orgeln und lauten,
gedruckt in Mainz

Diese erste gedruckte deutsche Orgeltabulatur
enthält zuerst eine lange und ausführliche Vorre-
de (Sinn der Tabulatur; Verteidigung gegen Vir-
dung, Einordnung der Stücke; Register) dann 9
Orgelsätze zu drei und vier Stimmen, 12 Lau-
tensätze mit »zwo Stimmen zu zwicken und eine
zu singen« und 3 Lautensätze »mit dreien Stim-
men zu zwicken«. Alle Stücke sind Originalkom-
positionen Schlicks (also keine Intavolierungen
von bekannten Vokalsätzen), wobei er sich mit
gewissen Zügen seiner instrumentalen Komposi-
tion (etwa mit Imitationen) an die Technik voka-
ler Komposition anlehnt. Dieselbe Tendenz zeigt
sich verstärkt in einem in einer Trienter Hand-
schrift überlieferten Alterswerk, entstanden an-
läßlich der Kaiserkrönung Karls V. in Aachen
1520: 8 Kompositionen über den Versikel »Gau-
de dei genetrix«, dazu 1 Bicinium und 1 zehn-
stimmiger Satz über »Ascendo ad patrem me-
um«. Schlicks Wort im Widmungsschreiben, er
gebe »Unerhörtes«, mag sich sowohl auf das
zehnstimmige Stück beziehen als auch im beson-
deren auf die 8 drei- bis fünfstimmigen kanoni-
schen Diskantiersätze über »Gaude dei genetrix«:
Schlick will diese Stücke als Anweisung verstan-
den haben, wie man einen Cantus firmus aus-
führen kann, und zwar instrumental, jedoch in
Anlehnung an den Vokalsatz: »Welchen verss ich
acht mal gesetzt, doch keins dem andern gleich,
Sunder yedes mal ander Contrapunct, auch uff
yede Compositz eigen Regel funden und ge-
macht, die do gewiss sein, leichtlich alldenn
chorgesang uff die art zu setzen.« Also wieder ei-
ne Art »Fundamentum«, bei dem allerdings der
Gesichtspunkt des kunstvollen Vokalsatzes, also
der Komposition im bisherigen Sinne, besonders
hervortritt. Die Stücke selbst sind einerseits kom-
pliziert-kontrapunktisch und andererseits voll
von urtümlichen orgelmäßigen Praktiken.

Merkwürdig ist und bleibt, jedenfalls auf den
ersten Blick, daß bei Schlick wie auch sonst
bei den deutschen Orgelmeistern der ersten
Hälfte des 16. Jahrhunderts die Zahl der über-
lieferten Stücke ebenso klein wie der verkün-
dete Ruhm der Meister groß ist. Die Er-
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klärung dieser Diskrepanz ist indessen ein-
fach: Am Anfang des 16. Jahrhunderts gilt im
Bereich des Instrumentalen noch immer die
aus dem Stegreif unmittelbar hervorgehende
Musik mehr als die schriftlich ausgearbeitete
Komposition, durch die und in der die Freiheit
des Instrumentalspiels als in einer für den
Musiker eigentlich unerträglichen Weise ein-
geschränkt empfunden wird. Damit freilich ist
die Aufgabe nur um so schärfer gestellt: poly-
phone Komposition als Instrumentalkomposi-
tion, und zwar – jedenfalls im hier noch im
Vordergrund stehenden Bereich der Musik für
Tasten- und für Lauteninstrumente – für den
Einzelspieler. Und gerade hierbei ist Arnolt
Schlick einer der wichtigen Musiker.

1513-1532 Hans Kotter (um 1480-1541):
Tabulaturbuch

Das große Tabulaturbuch, das Kotter, ein Schüler
von Paul Hofhaimer, für den Basler Magister Bo-
nifacius Amerbach anlegt, trägt auf dem Titel-
blatt die Jahreszahl 1513, und das letzte im Zu-
sammenhang eingetragene Stück die von 1532. In
Notation und Anordnung der Stimmen entspricht
die Kottersche Tabulatur der Kleberschen (1524),
aber aus einigen Besonderheiten muß man auf ei-
ne größere Nähe zu Cembalo und Clavichord als
zur Orgel schließen. Hier beginnt sich, meint Me-
rian (1927), ein eigener Klavierstil vom Orgelstil
zu sondern, wozu hauptsächlich die Tanzsätze
beitragen, an denen dieser Klavierstil dann auch
am raschesten Bedeutung gewinnt. Kotter vermit-
telt also (neben Kleber und Buchner) zwischen
der an Paumann anschließenden Hofhaimer-
Schule und den späteren sogenannten Koloristen
von Ammerbach bis Woltz.
Dem Kotterschen Tabulaturbuch vorangestellt ist
ein Fundamentbuch, das allerdings keine Lehre
der Kunst des »Absetzens« oder des instrumenta-
len Setzens gibt, sondern lediglich über Namen,
Formen und Werte der Claves und der Pausae,
über die Anwendung der Semitonia und Murdan-
tes u. ä. unterrichtet. – Von den 63 Stücken bei
Kotter sind 10 freie Sätze, 46 intavolierte weltli-
che und geistliche Lieder (deutsche, lateinische,
französische, niederländische; daneben ein Salve
Regina) und 8 Tanzsätze, darunter 4, welche auf
der Basse Dance-Melodie La Spagna (Il re di
Spagna) beruhen. Den größten Teil der Stücke
hat Kotter selbst intavoliert und wohl auch kom-
poniert. Die nachweisbaren Vokalvorlagen stam-
men von Isaac, Josquin und Barbireau. Für die
originalen Instrumentalkompositionen sind Hof-
haimer, Buchner und Hans Weck genannt.

um 1515 und 1523     Hans Judenkunig
(um 1450-1526): Utilis et
compendiaria introductio …
et Lutinae et quos vulgo
Geyggen nominant, 
gedruckt in Wien, und
Ain schone kunstliche 
underweisung… auff der
Lautten und Geyggen, 
gedruckt daselbst

Diese Lehrbüchlein zum Selbstunterricht im Lau-
tenspiel und allem, was dazu gehört, sind mit
ihren Stücken zugleich die ersten Lautentabula-
turwerke im deutschen Sprachraum. Judenkunig,
aus Württemberg stammend, lebt seit spätestens
1518 als »Lutenist« in Wien, jedoch ist keine Be-
ziehung zur Hofkapelle Kaiser Maximilians I.
nachweisbar. Die knappen instruktiven Anwei-
sungen erinnern an die frühen Lautentraktate der
Offizin des Petrucci. Die 20 dreistimmig abge-
setzten Horazischen Oden des Petrus Tritonius in
der ersten Sammlung dienen als Übungsstücke.
Außer einem zweistimmigen Hoftanz enthält das
Buch dann vor allem zwei- und dreistimmige Sät-
ze, aus deutschen Liedern abgesetzt (Madonna
Katerina; Christ ist erstanden; Ich traw; Zart
schönste fraw; Nach lust; Nach willen dein;
Zucht ehr und lob; Von edler art; Hast du mich
genummen; Wo soll ich mich hin keren). Diese
Stücke sind wichtige Zeugnisse für die Art der
Umschrift vokaler Sätze auf die Laute im frühen
16. Jahrhundert, außerdem für den verbreiteten
Usus des Transponierens beim Absetzen und für
den Fingersatz beim Lautenspiel. Ain schone
kunstliche underweisung erweitert das Repertoire
um mehrere zwei- und dreistimmige Fundamen-
talstücke. Charakteristisch für die Ausbildung ei-
ner spezifischen Lautenmusik sind die vorange-
stellten Priameln (Praeambula), an denen Juden-
kunig das Spiel in fünf Lagen demonstriert. Eine
beigefügte Pavana alla Venetiana und eine Kola-
ta alla spagnola sind dem Libro quarto der Inta-
bolatura de lauto des Joanambrosio Dalza (ge-
druckt 1508 bei Petrucci) entnommen. – Juden-
kunigs Notation ist die deutsche Lautentabulatur.
– Die »GEYGGE«, für die beide Lehrbücher glei-
chermaßen gelten sollen, ist einem beigefügten
Holzschnitt zufolge ein Streichinstrument des ita-
lienischen Violentyps. Das bis an die Knie hinab-
reichende Instrument zeigt 6 Saiten und 7 Bünde,
entspricht also der Laute wahrscheinlich auch
hinsichtlich der Stimmung. Zu streichende Lau-
ten und Gitarren (Vihuela) sind damals verbrei-
tet.
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1517 Andrea Antico da Montona (um
1480-nach 1539): Frottole 
intabulate da sonare Organi. 
Libro primo, gedruckt in Rom.

»… Alles beachtet darf wohl gesagt werden, daß
dieser Druck die älteste bisher bekannte italieni-
sche Quelle ausdrücklich für die Orgel bestimm-
ter Musik ist. Sechs Jahre später folgt dann als
nächstes Glied der Kette die in Venedig 1523 ge-
druckte Sammlung Recerchari, Motetti, Canzoni.
Libro primo des hochbedeutenden Marco Anto-
nio Cavazzoni, des Meisters, der an Seite des et-
wa ein Jahrhundert jüngeren Girolamo Frescobal-
di wohl schlechthin die interessanteste Persön-
lichkeit der ganzen italienischen Orgelmusik ist«
(Jeppesen 1943). Anticos Sammlung enthält 26
Stücke, wovon die meisten mit Komponistenna-
men versehen sind: Bartolomio Tromboncino
(19), Marcheto Carra (4), Michael Vicentino (1).
Die Art der Instrumentalisierung der vokalen
Vorlage zeigt große Nähe zur gleichzeitigen Vo-
kalmusik, nämlich ausgesprochen lineare Ten-
denz bei freilich erheblich freierer Dissonanzbe-
handlung. Die Frage, ob diese intavolierten Frot-
tolen tatsächlich allein für die Orgel oder eventu-
ell auch für das Cembalo bestimmt sind, ist
schwer zu entscheiden. Zwar nennt der Titel die
Orgel, auf dem Titelblatt ist jedoch ein Cembalo
abgebildet. Untersucht man die Schreibweise der
Bearbeitung näher, wie es Jeppesen (1943) getan
hat, »dann scheinen Züge, die auf die Orgel hin-
weisen, zu überwiegen. Wäre die Sammlung spe-
ziell für Cembalo geschrieben, könnte man z. B.
erwarten, daß längere Töne der vokalen Vorlage
durch Tonwiederholungen oder andere schnellere
Bewegungen ersetzt würden, weil der Cembalo-
ton sich bei ausgedehnten Klängen nicht geltend
machen kann. Aber im Gegenteil: man trifft öfter
auf Fälle, wo Tonwiederholungen der Vorlage zu
längeren Tönen zusammengefaßt sind.« – Die
Notation ist die italienische Klavier- und Orgelta-
bulatur, eine Notierungsweise, die unserer mo-
dernen Klaviernotation ähnlich ist. – Der Autor
Andrea Antico, zugleich einer der bedeutenden
Drucker aus der Schule des Petrucci, stammt aus
Motovun (deshalb: da Montona) im meist von
Kroaten bewohnten Gebiet Istriens, das damals
zu Venedig gehört.

um 1520 Hans Buchner (1483-1538):
Fundamentbuch

Das Fundamentbuch als besonderer Typ des
Lehrbuchs von Spiel und Komposition scheint
nicht nur auf deutschem Boden entstanden, son-
dern auch auf den deutschen Sprachraum be-

schränkt geblieben zu sein, es fehlt jedenfalls in
England und in Italien, wo doch mit dem
Robertsbridge-Fragment (14. Jahrhundert) und
mit dem Codex Faenza (von 1420) die ältesten
Denkmäler der Orgelmusik überhaupt zu finden
sind. Ihren Höhepunkt erreicht die Tradition der
Fundamentbücher, die schließlich den Gesamtbe-
reich der Tasten- und der Lautenmusik umfaßt,
mit dem großangelegten Fundamentbuch Hans
Buchners. Dessen Hauptgegenstand ist der musi-
kalische Satz als Voraussetzung für das Orgel-
spiel. Eben das lehren im Prinzip auch die älteren
Fundamentbücher. Dennoch ist Buchners Verfah-
ren charakteristisch verschieden: Dort entstand
durch die instrumentale Adaption der Vorlage ein
neues, den originalen Verlauf der Stimmen frei
umschreibendes Instrumentalstück, bei Buchner
hingegen ist das Verfahren auf die bloße Übertra-
gung der ursprünglichen Stimmen in die Tabula-
tur zusammengeschrumpft. Trotzdem sind die
Hauptgegenstände der Unterweisung auch bei
Buchner die Erstellung einer Art von Gerüstsatz
und dann dessen instrumentale Auffüllung. –
Buchners Fundamentbuch angehängt ist eine
Sammlung von etwa 150 liturgischen Orgel-
stücken für Gottesdienste der Hochfeste des Kir-
chenjahres, etwa zur Hälfte drei-, dann vier- und
seltener zwei- und fünfstimmig.

um 1523 Marco Antonio Cavazzoni (um
1490-nach 1570): Recerchari,
Motetti, Canzoni. Libro primo
für Orgel, gedruckt in Venedig

Man kann sich kaum vorstellen, wie stark die In-
strumentalmusik des 16. Jahrhunderts sozial auf-
strebt, und wie sehr man auf einmal, vor allem in
der gebildeten Gesellschaft, den bedeutenden Or-
gelspieler schätzt. In Italien ist der erste Meister
von solcher neuen Bedeutung M. A. Cavazzoni. –
Die 8 Stücke von Cavazzonis Druck sind 2 Ricer-
cari, 2 intavolierte Motetten und 4 intavolierte
Chansons. Das weitaus Interessanteste sind die
beiden großen – in Betracht der damals üblichen
Dimensionen geradezu gewaltigen – Ricercari:
Sie sind nicht nur dadurch merkwürdig, daß sie
die ältesten – jedenfalls bisher bekannten – Or-
gel-Ricercari überhaupt sind, sondern daß sie zu-
gleich wirklich künstlerisch gelungene Lösungen
des Problems einer großen einheitlichen instru-
mentalen Form sind, wie Jeppesen (1943) gezeigt
hat.

Die Gattung, die ein bevorzugt Neues in der
Orgelmusik vermittelt, ist das RICERCARE. Im
ersten Drittel des 16. Jahrhunderts und so
eben bei M. A. Cavazzoni ist das Orgel-Ricer-
car ein vollgriffiges, auf einem Klang-Plan
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beruhendes Stück, dem streng durchgeführte
Thematik fehlt. Später wird der Name Ricer-
care auf einen stimmigen Satz angewendet.
Dieser besteht aus längeren Imitationszügen
über wenige, aber deutlich greifbare Themen,
er entspricht also der Kompositionsart der ab-
schnittsweise durchimitierten Motette, wahrt
dabei aber die Bedeutung als »Intonation«
(Vorspiel auf eine bestimmte Tonart hin), die
das frühe Ricercare für Laute ausgeprägt hat.
In dieser Art entwickelt sich das IMITATIONS-
RICERCAR – indem es oft nur ein Sogetto, auch
in Vergrößerungen und Verkleinerungen, durch-
führt – zu einer Vorform der FUGE (freilich ohne
die für die FUGE charakteristischen Zwischen-
spiele auszubilden): die Bezeichnung RICERCA-
RE und FUGE sind eine Zeitlang gleichbedeu-
tend. In dieser Ausprägung hat die Gattung bis
zu Bachs Musikalischem Opfer Geschichte ge-
macht. – Die Bezeichnung CANZONE begegnet
hier zum erstenmal. Cavazzonis Canzonen ha-
ben aber kaum Verbindung zu den Stücken, die
man später, bei Giovanni Gabrieli und Fresco-
baldi, CANZONEN nennen wird.

1524 Leonhard Kleber (um 1495-1556):
Tabulaturbuch

Das Tabulaturbuch des (wahrscheinlich zum
Kreis um Paul Hofhaimer gehörenden) württem-
bergischen Organisten Leonhard Kleber ist we-
gen der Vielzahl der darin vertretenen Meister
ein besonderes Zeugnis für die Orgelpraxis der
Epoche: der Cantus firmus-gebundene, imitieren-
de, reich verzierte und »verklausulierte« Orgel-
satz hat sich hier von der Gebundenheit an den
Vokalsatz gelöst, ohne schon dem Manierismus
der späteren sogenannten Koloristen verfallen zu
sein. Von den 112 Stücken sind 19 freie Sätze, 87
intavolierte weltliche und geistliche Liedsätze
(meist deutsche aber auch lateinische, französi-
sche, italienische und niederländische), ein Lehr-
stück und 5 Tanzsätze. Als Komponisten der Vo-
kalvorlagen lassen sich nachweisen: Adam von
Fulda, Anton Brumel, Heinrich Isaac, Ludwig
Senfl, Jacobus Barbireau, Heinrich Finck, Jos-
quin Desprez. Die Komponisten der Orgelstücke
sind Paul Hofhaimer, Hans Buchner, Hans Kot-
ter, Ulrich Steigleder d. Ä., Othmar Luscinius,
Hans Weck und Jörg Schapf. Kleber selbst ist als
Intavolator und als Komponist vertreten. Beson-
ders interessant ist die Gruppe der freien Spiel-
stücke, die als Praeludium, Praeambulum, Prae-
ambalon oder Finale bezeichnet sind. Ein Titel
wie »Finale in re seu praeambalon« weist darauf
hin, daß Stücke dieser Art dem Organisten im
Gottesdienst als Vor- und Nachspiele zu größeren
Ensemblekompositionen, Messensätzen oder Mo-
tetten dienen.

Dazu ist, wie Kugler (1975) gezeigt hat, anzu-
nehmen, daß bei der GATTUNG DER FREIEN
SPIELSTÜCKE nur Modelle aufgeschrieben wer-
den, und zwar nach drei Grundtypen: a) tocca-
tenartige Stücke; b) Akkordgriff-Praeludien;
c) Stücke mit fortlaufender Bewegung und
melodiebetontem Duktus. Charakteristisch für
den Typus a, der sich andeutungsweise schon
im Buxheimer Orgelbuch und dann ausge-
prägt bei Kleber findet, ist das Abwechseln
von vollen Klanggriffen und skalenmäßigem
Laufwerk. Der Spieler setzt mit einigen Klän-
gen (meist ein Hauptklang mit seinem Ober-
und Unterquintklang) die Grundpfeiler eines
bestimmten Tonart-Raumes und füllt die Zwi-
schenräume mit raschen Läufen aus. Das Ak-
kordgriff-Praeludium (Typus b) besteht aus
ruhigen Klangfolgen in langen Notenwerten,
deren Einzelklänge der Spieler nur durch klei-
ne Floskeln verbindet: Akkorde sind am An-
fang des 16. Jahrhunderts offensichtlich ein
Phänomen von noch unverbrauchter, urtümli-
cher Frische. Die Praeludien vom Typus c
sind stimmig im Sinne der Vokalpolyphonie
gearbeitet.

um 1525 Fridolin Sicher (1490-1546):
Tabulaturbuch

Sichers musikalische Hinterlassenschaft besteht
aus einem handschriftlichen Liederbuch und der
sogenannten Sicherschen Tabulatur, die zwi-
schen 1503 und 1531 angelegt ist und neben we-
nigen Werken von Sicher selbst vor allem Orgel-
bearbeitungen, »Absetzungen«, fremder geistli-
cher und weltlicher Vokalsätze enthält, insgesamt
176 Stücke in älterer deutscher Orgeltabulatur.
Wie in allen Tabulaturbüchern sind die Intavolie-
rungen am stärksten vertreten und erst mit Ab-
stand folgen Praeludien und freie Stücke, liturgi-
sche Stücke und Tänze.

Ein Wort zu den TÄNZEN IN TABULATUR-
BÜCHERN überhaupt: In den älteren dominiert
ein Typus, der sich schon im Buxheimer Or-
gelbuch findet, und bei dem die Tanzmelodie
bearbeitet ist wie ein Cantus firmus. Die jün-
geren Tabulaturbücher der sogenannten Kolo-
risten hingegen bieten ihre Tänze in akkordi-
schem Satz, der den Tanzrhythmus hervortre-
ten läßt. Merkwürdig ist bei der gesamten
Überlieferung von Tänzen in Instrumentalbe-
arbeitungen, daß immer wieder Sätze vorkom-
men, in denen offensichtlich sehr alte spiel-
männische Praktiken durchschlagen, etwa
wenn (wie z.B. im Kochersperger Spanieler
in der Kotterschen Tabulatur) der Orgelspieler
die Tanzmelodie als Baß in der linken Spiel-
hand hat und dazu mit der rechten einen zwei-
stimmigen »Satz« in parallelen Quarten spielt,
so daß immer wieder Quint-Oktav-Klangfol-
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gen entstehen. Die zugrundeliegende Technik
ist so urtümlich und so weit entfernt von der
hohen Satzkunst, daß sie eigentlich keiner
Aufzeichnung bedürfte und im Tabulaturbuch
fehl am Platze ist; aber hier schlägt die alte
Spielpraxis in die neue Spiel-Komponier-Pra-
xis des Instrumentalisten hinüber.

1529 Martin Agricola (1486-1556): 
Musica instrumentalis deudsch,
gedruckt in Wittenberg

Der vollständige Titel des Werkchens lautet:
»Musica instrumentalis deudsch ynn welcher be-
griffen ist, wie man nach dem gesange auf man-
cherley Pfeiffen lernen soll. Auch wie auf die Or-
gel, Harffen, Lauten, Geigen und allerley Instru-
ment und Seytenspiel nach der recht gegründeten
Tabelthur sey abzusetzen.« Mit dem Ehrgeiz, ei-
ne allgemeine Musiklehre in deutscher Sprache
zu schreiben und sie als Unterrichtsliteratur so-
wohl für das Fach Musik als auch für das Fach
Deutsch einzuführen, schreibt der evangelische
Schulkantor in Magdeburg und Freund Luthers
und seines Kreises mehrere Bändchen Musik-
theorie, von denen dieses wohl das wichtigste ist,
weil es den Gegenstand Instrumentalmusik – bei
aller Unvollständigkeit und Unvollkommenheit –
zu umfassen sucht (und weil es interessant bebil-
dert ist). Der deutsche Text ist in der ersten Auf-
lage in Knittelversen abgefaßt; eine Ausgabe von
1545 ist völlig neu bearbeitet und stark erweitert.

1529 Pierre Attaingnant (um 1494-
1552): Tres breve et familiere 
introduction pour entendre et 
apprendre… luths und Dix-huit
basses dances garnies de recoupes
… luths

Die ältesten gedruckten LAUTENTABULATUR-
BÜCHER in Italien, Deutschland und Frankreich
stellen zwar nicht den Beginn einer Kunst des
Lautenspiels überhaupt dar, doch geht man wohl
nicht fehl in der Annahme, daß die Laute ohne
die Entwicklung der Drucktechnik mit bewegli-
chen Typen und die damit verbundene relativ
preisgünstige Herstellung von Spielmaterial nie-
mals solche Verbreitung gefunden hätte. Und
man darf wohl auch annehmen, daß die Art und
Weise der Notierung von Lautenmusik die Kom-
positionstechnik beeinflußt, wie sich andererseits
am Ende des 16. Jahrhunderts nur diejenige No-
tationsform behaupten kann, die die größtmögli-
che Kompatibilität bietet: Es ist die FRANZÖSI-
SCHE LAUTENTABULATUR, bei der die Saiten durch

Linien dargestellt und die abzugreifenden Bünde
durch Buchstaben bezeichnet werden. Dieses Sy-
stem verwendet für den Druck zum erstenmal der
große Pariser Drucker Pierre Attaingnant. Die
Zielgruppe seiner Tabulaturbücher sind nicht-be-
rufsmäßige LAUTENSPIELER adeliger, studenti-
scher und bürgerlicher Kreise. Ihnen wird hier
Spielmaterial bereitgestellt, das das Musizieren
im kleinen Kreis (solistisch; Singstimme oder So-
loinstrument mit Laute; mehrere Lauten) ermög-
licht. Daß in erster Linie der Dilettant als Liebha-
ber von Lautenmusik angesprochen werden soll,
geht u. a. daraus hervor, daß die Tabulaturbücher
in der Regel zugleich als Lehrwerke eingerichtet
sind oder Abschnitte enthalten, die das Selbststu-
dium des Lautenspiels und der Bearbeitung von
anderen Musiken für dieses Instrument ermögli-
chen. Und gerade solche Werke bringen die fran-
zösischen Verleger heraus, allen voran At-
taingnant. Die beiden Drucke von 1529 enthalten
in der Hauptsache zwei- und dreistimmige Tänze,
dazu Chanson-Bearbeitungen und Chansons für
eine Singstimme mit Lautenbegleitung. Die
Chanson-Bearbeitungen sind dreistimmig gesetzt,
wobei im Gegensatz zu entsprechenden Ausga-
ben in Deutschland die Melodie stets in der Ober-
stimme liegt. Die Tänze sind ausgeprägt ober-
stimmenbetont; ihre Begleitung besteht zum Teil
aus leeren Baßchören, was vermuten läßt, daß
hier Spielpraktiken des 15. Jahrhunderts über-
nommen sind. Neben den einsätzigen Reigentän-
zen Haulberroys, Branle und Pavane sind vor al-
lem die meist dreiteiligen Basses danses (Hoftän-
ze bzw. geschrittene und nicht gesprungene Tän-
ze) bemerkenswert. Dieselben Tanzmelodien er-
scheinen 1530 bei Attaingnant in einer Ausgabe
für vier Instrumente. Die musikalischen Bearbei-
ter sind hier wie dort nicht genannt; selten taucht
einmal ein Kürzel P. B. auf.

um 1531 Pierre Attaingnant (um 1494-
1552): Tabulature pour le jeu
d’orgues… sur le plain chant
de Cunctipotens et Kyrie Fons
und Magnificat sur le huit
tons avec Te deum lau-
damus et deux preludes 
und Treze motetz musicaulx
avec une prelude

Diese drei Publikationen sind die einzigen Quel-
len französischer geistlicher Orgelmusik des 16.
Jahrhunderts. Der erste Druck enthält zwei Or-
gelmessen, von denen die zweite – anders als
sonst üblich – auch das Credo enthält. Der zweite
Druck enthält ein aus 15 kurzen Teilen bestehen-
des Te deum sowie das früheste bekannte Bei-
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spiel des vollständigen Magnificat in allen acht
Kirchentönen. Im dritten Druck bietet At-
taingnant Intavolierungen von Motetten, wobei
der Vokalsatz als eine Art Gerüstsatz wie üblich
durch instrumentales Figurenwerk aufgefüllt ist.
Der Satz der französischen Stücke läßt sich, wie
Kugler (1975) zeigt, sowohl gegenüber der litur-
gischen Orgelmusik in Deutschland, also z. B.
Schlick und Buchner, als auch gegenüber der Ita-
liens als von anderer Art abgrenzen.

um 1531 Pierre Attaingnant (um 1494-
1552): Quatorze Gaillardes,
neuf Pavennes, sept Branles
et deux Basses Dances en la
tabulature

Dies ist vermutlich die erste Tanzsammlung des
Pariser Druckers, die für das Cembalo gedacht
ist.

1535 Don Luis de Milán (um 1500-nach
1561): Libro de música de vihuela
de mano: intitulato El Maestro,
gedruckt in Valencia

Miláns El Maestro ist die erste von sieben zwi-
schen 1535 und 1576 in Spanien gedruckten Ta-
bulaturen (mit insgesamt etwa 700 Stücken) für
die Vihuela de mano und zugleich die erste in
Spanien erscheinende Tabulatur überhaupt. Das
Werk dient, wie auch die anderen Vihuela-Tabu-
laturen, zuerst dem Selbstunterricht. Von den 72
Stücken der Sammlung sind 44 Fantasias, die
vom Einfachen zum Schwierigen fortschreiten.
Die anderen repräsentieren das Fantasie-Ricercar
der Zeit um 1530: zweistimmige Polyphonie ein-
facher Machart wechselt mit Partien im Satz Note
gegen Note drei- und vierstimmig. An diese
Schreibart des Milán knüpfen Narváez und die
späteren Vihuelisten indessen nicht an, sie
scheint nämlich eine späte Verfeinerung eines äl-
teren Stils mit stark improvisatorischen Zügen zu
sein. El Maestro ist übrigens die einzige spani-
sche Tabulatur des 16. Jahrhunderts, die keine In-
tavolierungen von Vokalkompositionen enthält.

Die VIHUELA DE MANO (auch nur Vihuela ge-
nannt) ist im 16. und im 17. Jahrhundert in
Spanien das der Laute in Deutschland und
Frankreich entsprechende Instrument der
Kunstmusik, eine Gitarre mit fünf bis sieben
Saiten. Gegen Ende des 16. Jahrhunderts ver-
liert sie ihre hervorragende Stellung an die
Tasteninstrumente und die VIOLA DA GAMBA –
und doch beginnt gleichzeitig die Blüte der
Musik für GITARRE: Als die kunstreiche Lite-

ratur für die VIHUELA DE MANO am Ende des
16. Jahrhunderts verfällt, blüht die volkstüm-
lichere für GITARRE (damals mit nur vier Sai-
ten und vier Bünden) im 17. Jahrhundert auf.

1535 und 1542/43 Silvestro Ganassi (*
1492): Opera intitu-
lata Fontegara und
Regula Rubertina I
und II, beides ge-
druckt in Venedig

Die erste von den beiden berühmten Instrumen-
tallehren des Ganassi, der Hofmusiker beim Do-
gen und Instrumentist an S. Marco in Venedig ist,
ist eine Anweisung für das Blockflötenspiel auf
einer Flöte mit acht Grifflöchern, wobei die darin
enthaltene Diminutionslehre jedoch auch für
Spieler anderer Instrumente, ja selbst für Sänger
gedacht ist. Die zweite ist ein Lehrbuch des
Spiels auf der VIOLA MIT BÜNDEN, das zugleich
einen Überblick über alle Gebiete der damaligen
GAMBENPRAXIS gibt. Ganassis Anweisungen zum
Vibratospiel und zur Bogenführung, sein diffe-
renziertes, individuell angelegtes Griffsystem so-
wie seine Übungsstücke und Solo-Ricercari zei-
gen eine bis ins Feinste gehende Kenntnis des In-
struments. So ist sein Buch nicht nur für Anfän-
ger sondern durchaus auch für Virtuosen ge-
schrieben, und deshalb bleibt es über seine Zeit
hinaus berühmt, weit bis ins 17. Jahrhundert hin-
ein.

1536 Francesco da Milano (eigentlich
Francesco Canova da Milano; 
1497-1543): Intabolatura di Liuto
di diversi.., gedruckt in Venedig

Es sind vor allem venezianische Drucke, welche
die italienische Lautenmusik des 16. Jahrhunderts
überliefern. Überblickt man die meist nur lücken-
haft bekannten Lebensdaten der Meister, die in
diesen Drucken vertreten sind, so ergibt sich etwa
diese Folge von Namen in GENERATIONEN:
I. vermutlich um 1470 geboren: Francesco Spina-
cino, Vincenzo Capirola;
II. 1497 geboren: Francesco da Milano;
III. um 1540 geboren: Cesare Negri, Giulio Bar-
betta; in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts le-
bend, Geburtsdaten jedoch unbekannt: Giovanni
Antonio Terzi und Santino Garsi da Parma;
IV.  um 1565 geboren: Simone Molinaro.
Aus diesen vielen Meistern ragt Francesco da Mi-
lano heraus, ist er doch in besonderer Weise als
Violist/Lautenist/Komponist der Typ des neuen
Musiker-Komponisten, der jetzt – ein charakteri-
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stischer Zug der Renaissance – den Künstlern der
anderen Künste gleichrangig erscheint: Ein
Nachdruck dieses Drucks trägt den Titel Intabo-
latura da lauto del divino M. Fr. da Milano.

Das REPERTOIRE DER LAUTENMUSIK zeigt – ge-
nau wie das der Musik für Tasteninstrumente
– drei Arten von Stücken: 1. Stücke improvi-
satorischen Charakters, vor allem PRAELUDIA;
2. Mehrstimmige imitierende und KONTRA-
PUNKTISCHE SÄTZE, deren Vorbilder Vokal-
kompositionen sind; 3. TÄNZE. Stücke der er-
sten Gruppe, also die oft weit ausgreifenden
freien PRAELUDIA, werden zu Beginn des Jahr-
hunderts, etwa in den Tabulaturen von Spina-
cino und Capirola, RICERCARE genannt. Später
wird dieser Terminus auch für Stücke der
zweiten Art verwendet. Als weiterer Begriff
für die mehrstimmigen Sätze setzt sich Fran-
cesco da Milanos FANTASIA durch. Ebenso
wie RICERCARE soll dieser Begriff erkennen
lassen, daß die Musik gleichsam frei erfunden
ist, daß es sich also nicht um eine Übertra-
gung handelt. Während Francesco aus der
weltlichen Vokalmusik die neuesten Kompo-
sitionen zu intavolieren pflegt, wählt er bei
der geistlichen Musik meist Werke von Mei-
stern der älteren Generation aus. Die weltli-
chen Intavolierungen sind nur wenig, die
geistlichen dagegen in der Regel stark ver-
ziert, vermutlich eines langsameren Duktus
bzw. Tempos wegen. – Unter den Tänzen
überwiegen diejenigen im Dreiertakt und un-
ter diesen wiederum die Galliarden. Ur-
sprünglich der Nachtanz zur langsamen Pava-
ne, wird die Galliarde im 16. Jahrhundert
mehr und mehr zum selbständigen Tanz, ja
zum Modetanz. Aber nicht alle Galliarden aus
den Lautentabulaturen der Zeit sind wirklich
zum Tanz bestimmt. Mit imitatorischen Ein-
würfen durchsetzt und koloriert sind viele
Kompositionen im Galliarden-Rhythmus wohl
eher als Musik zur Tafel, bei der Ausfahrt
oder auch in der Badestube gedacht. Die Titel
nennen häufig Damen, denen die einzelnen
Stücke dann wohl gewidmet sind (La Cesari-
na, La Mutia), sie enthalten manchmal aber
auch Anspielungen wie La ne mente per la
gola (»Sie ist ein Lügenmaul«).

1536 Adrian Willaert (1480/90-1562): 
Intavolierungen von Madrigalen
Verdelots, 22 Stücke für Singstim-
me mit Lautenbegleitung, 
gedruckt in Venedig

Daß ein Niederländer alter Schule Werke der
neuesten Gattung sogleich für den Gebrauch mit
einem Instrument bearbeitet, scheint zunächst er-
staunlich. Aber es zeigt auf besondere Weise die

Bedeutung des Instrumentalen für die Haus- und
Kammermusik der Zeit, und zwar sowohl für den
Komponisten als auch für die musikalisch-gesell-
schaftliche Situation und deren Bedarf. Wenn
man, wie hier, von einer bestimmten Bedeutung
des Instrumentalen spricht für »die Zeit«, dann
muß man bedenken – und man darf es nie verges-
sen –, daß eben diese Zeit musikgeschichtlich die
hohe Zeit der a cappella-Polyphonie ist.

1536-1549 Hans Neusidler (1508-1563):
8 Lautenbücher, sämtlich 
gedruckt in Nürnberg

Neusidlers Lautenbücher sind insgesamt die
reichhaltigste Quelle der deutschen Lautenmusik
in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts. Sie ent-
halten Stücke verschiedenster musikalischer Ei-
genart und aller Schwierigkeitsgrade. Im 1. Teil
des Buches von 1536 (Ein newgeordent Künst-
lich Lautenbuch) überwiegen die Bearbeitungen
deutscher Liedsätze; sie gehören offensichtlich
zum gängigen Repertoire der zeitgenössischen
deutschen Lautenisten; eine Anzahl davon finden
sich schon bei Judenkunig. Die übrigen Bücher
betonen die deutschen Lieder weniger und brin-
gen mehr französische Chansons. Motetten sind
besonders im 2. Teil von 1536 und im 3. Teil von
1544 (Das dritt Buch. Ein New künstlich Lauten
Buch) intavoliert; in diesen beiden Büchern feh-
len die sonst üblichen deutschen und welschen
Tänze; Präludien findet man nur wenige. Den
Wandel des Zeitgeschmacks zeigt 1549 Das An-
der Buch. Ein new künstlich Lautenbuch, bei dem
erstmalig italienische Madrigale hervortreten.

Wie der um 1520 in Wien lebende Hans Ju-
denkunig ist Neusidler ein Lautenmeister, der
in Nürnberg im Dienst des städtischen Bür-
gertums steht. Das hier herrschende Milieu
zwischen höfischer Kultur und ländlicher
Derbheit spiegeln vor allem seine Tänze, und
zwar durchaus differenziert, wie man schon
an den Titeln der Stücke ablesen kann. In hu-
manistischer Beflissenheit, vielleicht auch
weil es Mode ist, übernimmt Neusidler gerne
eleganteres »welsches« Musiziergut, auch
wenn er offenbar nicht alles so recht versteht,
wenn etwa PASSA MESA oder PASSAMEZZO bei
ihm als »Wascha mesa« erscheint, oder fran-
zösische Chanson-Texte bis zur Unkenntlich-
keit entstellt werden. So handelt es sich bei
dieser Musik keineswegs um gleichsam unan-
tastbare Kunst mit hohem Bildungswert, son-
dern um GEBRAUCHSMUSIK FÜR SPIEL UND UN-
TERHALTUNG. Dementsprechend ist es müßig,
bei solcher Musik nach einer einzigen origina-
len und verbindlichen KLANGFORM zu fragen:
Sie ist für den bestimmt, der sie zu spielen
weiß oder zu spielen hat, und der richtet sie
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sich allemal auf sein Instrument und für sei-
nen Zweck zu. Um das anschaulich werden zu
lassen, bedenke man einmal dies: Wer kennt
die Originalpartituren Johann Straußscher
Walzer? Obwohl selbstverständlich als En-
semblemusik gedacht, sind sie doch alle zu-
erst in Klavierfassungen erschienen. Ebenso-
wenig wie man diese Walzer deshalb als Kla-
viertänze ansprechen und spielen wird (ob-
wohl es möglich und erlaubt ist!), muß man
die Tänze der Neusidlerschen Sammlungen
streng und ausschließlich als LAUTENTÄNZE
ansehen. Zwar sind sie für das am meisten
verbreitete Hausinstrument der Zeit, nämlich
für die Laute, eingerichtet – oft genug übri-
gens mehr schlecht als recht – aber sie sind
gedacht als Tanzmusik für jeden Zweck und
für alle Instrumente, und man hat sie dement-
sprechend immer bearbeitet, auch für Ensem-
bles, wie wir etwa auch aus vielen Bildzeug-
nissen der Zeit erfahren. Unter solchen Vor-
aussetzungen ist die Wiedergabe auf dem
Cembalo statt auf der Laute selbstverständlich
erlaubt, ja sie ist von hohem Reiz. Einerseits
verfremdet sie die Vorlage wenig, weil der
Klang der gezupften Saite erhalten bleibt, und
weil Klavier- und Lautensatz historisch ver-
wandt sind. Andererseits steigert das Cembalo
die Wirkung durch seine Klangfülle, die viel-
leicht sogar daran erinnern mag, daß damals
oft zwei und mehr Lauten zusammen geschla-
gen werden. Und schließlich erinnert das
Cembalo über seine Register, wenn man sie
geschickt anwendet, an das farbige und ab-
wechslungsreiche Instrumentarium der Zeit
um 1500, in dem Bläser und Streicher, Trom-
mel und Dudelsack und Drehleier zusammen-
musizieren. Anregungen dazu geben die Tän-
ze selbst, wenn etwa Neusidler zur klangli-
chen und allgemeinen Charakterisierung des
berühmten Judentanzes schreibt: »Er muss gar
behend geschlagen werden, sonst laut er nit
wol.« Hier muß die Laute zudem in den soge-
nannten »Leyrerzug« umgestimmt werden, sie
soll nämlich die Drehleier nachahmen, bei der
die Melodie dauernd von ein und demselben
Baßton »begleitet« wird. Sicherlich ist dabei
aber auch an das urtümliche – in diesem Stück
außerdem exotisch gefärbte – Spiel von Flöte
und Trommel gedacht, das wir auf Tanzbil-
dern der Zeit oft genug dargestellt finden.
Dieses Vorbild lebt auch sonst in vielen Tän-
zen mit lebhaft verzierten Oberstimmen und
trägen Bässen, zu denen jener bekannte
Wascha mesa zählt. Die Rolle der Trommel
übernimmt bei der Laute übrigens das
»Durchstreichen«, d. h. der Schlag des Dau-
mens über alle Saiten. – Typisch für das 16.
Jahrhundert und gerade aus Neusidlers Samm-
lungen zu entnehmen ist schließlich die übli-
che ZUSAMMENSTELLUNG VON JE ZWEI TÄNZEN
ZU EINEM TANZPAAR, dessen erster Tanz im
geraden Takt steht, und also zu »gehen« ist,

und dessen zweiter im ungeraden Takt und al-
so zu »hupfen«. Geschickte Spieler spielen
deshalb aus denselben Noten den einen im ge-
raden, den anderen im ungeraden Takt. Diese
Praxis nennt man »SPIELMÄNNISCHE REDUKTI-
ON«. Der erste Tanz heißt Vortanz oder
Schreittanz, der zweite Nachtanz oder Spring-
tanz, auch Hupfauf.

Ist Neusidler ein »bedeutender« KOMPO-
NIST? Ist seine Musik so »bedeutend«, daß sie
in einer Darstellung der Musikgeschichte des
16. Jahrhunderts so viel Raum einnehmen
darf? Die Frage ist, so gestellt, nicht zu beant-
worten. Sie muß vielmehr in einem größeren
Zusammenhang gesehen und erörtert werden.
Das tut etwa Dorfmüller (1967), dem wir uns
durchaus anschließen: »Obwohl wir wissen,
daß die Geschichte der Laute bis in die frühe-
sten Kulturen zurückreicht, ist uns ihre Musik
bis zum Beginn der Neuzeit so gut wie ver-
borgen; erst zu Anfang des 16. Jahrhunderts
wird sie in den ersten Tabulaturdrucken greif-
bar. Aber auch das geschieht zögernd. Wir
wissen nicht, welche Zweige der Lautenpraxis
vielleicht noch jahrzehntelang abseits von der
Tabulaturüberlieferung fortlaufen. So bleibt
das Woher und Wohin einzelner Erscheinun-
gen oft im Dunkeln. Umso wichtiger ist eine
genaue Behandlung der frühen Tabulaturen,
zumal die meisten älteren um solchen
Überblick bemühten Versuche der Musikwis-
senschaft revisionsbedürftig sind. Heute weiß
man, daß die Vokalmusik durchaus nicht alles
beherrschte, sondern daß im Spätmittelalter
vokale und instrumentale Musikpraxis eng in-
einandergriffen. Ferner ist es bloße Behaup-
tung, daß das Lautenspiel vor der Ära der Ta-
bulaturen nicht künstlerisch gewesen sei.
Wohl war es anders als das spätere, aber es
hatte seinen festen Platz in einer Musikübung,
der man wohl künstlerisches Niveau zubilli-
gen muß. Schon deshalb ist es von musikhi-
storischem Interesse.«

1538 Luis de Narváez (um 1500-nach 1550):
Los seys libros del Delphin de 
música de cifras para vihuela,
gedruckt in Valladolid

Der Delphin de música ist von den sieben ge-
druckten Tabulaturen für Vihuela de mano in
Spanien die bekannteste und, jedenfalls in einzel-
nen Fantasias, die am meisten nachgedruckte. Sie
enthält: 14 Fantasias, 9 Intavolierungen von Vo-
kalkompositionen, 2 Romances, 5 Villancicos
(davon 2 als Variationenfolgen), 5 weitere Varia-
tionenfolgen und eine Baja de contrapunto, die fi-
gurierte Bearbeitung einer Tanzweise. Von be-
sonderer musikhistorischer Bedeutung sind die
sieben Folgen von DIFERENCIAS (Variationen),
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denn offenbar gehören die Spanier zu den ersten,
die die Variation bewußt als eine Art selbständi-
ger Gattung pflegen, im Gegensatz zur nur gele-
gentlichen Verwendung der Variationstechnik in
Werken anderer Gattungen. Der Delphin de músi-
ca enthält zwei Arten von DIFERENCIAS: aufeinan-
derfolgende Kompositionen mit gleichem Cantus
firmus und Kompositionsfolgen nach gleichen
harmonischen Modellen.

nach 1540 John Taverner (um 1490-
1545) und andere: In nomine-
Kompositionen

Im 16. und 17. Jahrhundert tragen, vor allem in
England, viele Instrumentalkompositionen die
Überschrift »in nomine«. Sie gehen direkt oder
indirekt zurück auf die sechsstimmige Missa
»Gloria tibi Trinitas« von John Taverner, in de-
ren vierstimmigem Benedictus bei den Worten
»(qui venit) in nomine (domini)« der der ganzen
Komposition zugrundeliegende Cantus firmus
(die Antiphon »Gloria tibi Trinitas« in Festo
Sanctissimae Trinitatis nach dem Antiphonale
Sarisburiense) zusammenhängend in gleich lan-
gen großen Notenwerten erklingt, während die
anderen Stimmen in lebhaftem Rhythmus kontra-
punktieren. Dieser vokale Satz wird – aus wel-
chen Gründen auch immer – alsbald so berühmt
und beliebt, daß er wieder und wieder bearbeitet
wird, und zwar instrumental, ja daß er eine eige-
ne Gattung instrumentaler Komposition anzure-
gen vermag: Mit ihm beginnt eine lange Reihe
fortan originär instrumentaler IN NOMINE-KOMPO-
SITIONEN, die zunächst außer ihrem Namen auch
Eigentümlichkeiten von Taverners Messen-Satz
übernehmen, manchmal sogar dessen kontra-
punktische Anfänge, die sich aber dann völlig
verselbständigen. Taverner selbst bearbeitet die-
sen seinen Vokalsatz für Violen-Ensemble zu 4
bis 5 Stimmen, für Laute, für Orgel und für Cem-
balo. – Das »IN NOMINE«, dessen kirchliche Bin-
dung alsbald abreißt, ist die erste eigentlich in-
strumentale, von der Liturgie und vom Tanz un-
abhängige Kompositionsgattung der englischen
Musik. Zunächst bestehen in der Machart kaum
Unterschiede zur vokalen Cantus firmus-Motette,
doch beginnt schon um die Mitte des 16. Jahr-
hunderts ein Prozeß zunehmender Instrumentali-
sierung, ähnlich wie bei der englischen Sonder-
form der Fantasia, der Fancy. Die meisten der
über 150 überlieferten IN NOMINE-KOMPOSITIONEN

stammen aus der Zeit zwischen 1560 und 1610.
Fast alle englischen Komponisten von Rang
schreiben IN NOMINE-KOMPOSITIONEN, jedenfalls
Werke dieses Namens, auch wenn kein Zusam-
menhang mit dem ursprünglich zugrundeliegen-
den Cantus firmus mehr besteht.

um 1540 Johannes von Lublin (1. Hälfte
16. Jahrhundert): Orgel-
tabulatur

Mit ihren rund 250 Stücken (dazu ein Funda-
mentum, dem Buchnerschen verwandt, jedoch
mit vierstimmigen Beispielen) ist die Tabulatur
des Jan von Lublin die umfangreichste Orgelta-
bulatur des 16. Jahrhunderts überhaupt, zugleich
das wichtigste Zeugnis für die Internationalität
auch der europäischen Instrumentalmusik des
beginnenden 16. Jahrhunderts und schließlich für
die engen Beziehungen zwischen der polnischen
Musik und der deutschen, der italienischen und
der französischen. Die Tabulatur ist zwischen
1537 und 1548 in Kraśnik geschrieben (Notation
in der älteren deutschen Orgeltabulatur). Sie ent-
hält intavolierte Sätze von Finck, Stoltzer, Senfl,
Janequin, Jacotin, Sandrin, Josquin Desprez,
Gombert, Willaert, Verdelot, Festa, Cavazzoni u.
a.; sie ist die einzige Quelle für Kompositionen
des Nikolaus von Krakau. Neben Intavolierun-
gen und freien Instrumentalkompositionen von
Meistern anderer Länder stehen polnische Lie-
der, instrumentale Sätze (darunter 21 Praeambu-
la) und Tänze. Ein großer Teil der Stücke dient
liturgischen Zwecken: zahlreiche Kyrie über ver-
schiedene Cantus firmi, Gloria, Credo, Sanctus
und Agnus in Orgelbearbeitungen, auch Intro-
itus-Sätze und Sequenzen, darunter so berühmte
wie Lauda Sion Salvatorem und Victimae
paschali laudes. Hymnen und Antiphonen weisen
auf die Beteiligung der Orgel auch beim klöster-
lichen Stundengebet hin. – Zwei andere Orgelta-
bulaturen aus Polen, die sogenannte Krakauer
Tabulatur von 1548 und die sogenannte War-
schauer Tabulatur des Martin Leopolita, sind
heute verschollen.

1543 Girolamo Cavazzoni (um 1510-
nach 1565): Intavolatura cioè Re-
cercari, Canzoni, Himni, Magnifi-
cati und Intabolatura d’organo
cioè Misse, Himni, Magnificat. 
Libro secondo,
beide gedruckt in Venedig

Die beiden Drucke (ob auch der zweite schon
1543 erschienen ist, ist nicht ganz sicher) enthal-
ten neben 4 Ricercari und 2 Canzoni 3 Orgelmes-
sen, 12 Hymnen und 4 Magnificat. Die Messen
und die Magnificats sind, wie Orgelmessen stets,
für alternatim-Vortrag angelegt. Bemerkenswert
ist die Freiheit, mit der G. Cavazzoni, übrigens
ein Sohn des M. A. Cavazzoni, die choralen Me-
lodievorlagen behandelt, wie sich ähnlich eine
Tendenz zur Linearität und zur abschnittsweisen
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Imitation in seinen Ricercari zeigt, die die Gat-
tung in jenen Jahren neu zu definieren scheinen.

»Ähnlich wie Michelangelo fühlt er sich nicht
mehr als Diener einer geheiligten Tradition,
sondern als SOUVERÄNER KÜNSTLER, der über
den Stoff eigenmächtig verfügt und ihn nach
Gutdünken umwandelt.« Ob, was Apel (1967)
hier so schön formuliert, auch so zutrifft, ist
fraglich. Denn die Hinwendung des Instru-
mentalmusikers zur Vokalpolyphonie muß
man nicht unbedingt als Ausdruck der Freiheit
des Künstlers, kann man durchaus auch als ei-
ne Rückwendung verstehen. Aus der Perspek-
tive aber gerade des Instrumentalmusikers
kann dieser Rückgriff auf die gleichsam gehei-
ligte Tradition der Vokalpolyphonie allerdings
auch kühn genannt werden und damit der Vor-
stellung vom Renaissancekünstler durchaus
entsprechen.

um 1550 - um 1650 Die Familie Tieffen-
brucker tätig als 
Lauten- und 
Violenmacher

Die von ihrer Stammheimat, dem Weiler Tiefen-
bruck bei Füssen aus in Italien, Frankreich und
Deutschland sich verzweigende Sippe der Tief-
fenbrucker baut Zupf- und Streichinstrumente
mannigfacher Art, doch wird sie eigentlich
berühmt durch ihre Lauten; damit begründet sie
die berühmt werdende venezianische und padua-
nische Lautenbaukunst. Der berühmteste aus der
Sippe, Kaspar Tieffenbrucker (um 1514-1571),
beeinflußt die gesamte Entwicklung des Lauten-
aber auch des Violenbaus; wahrscheinlich wirkt
er an der Formgebung der aus der Fülle der spät-
mittelalterlichen Streichinstrumente herauswach-
senden VIOLINEN-FAMILIE entscheidend mit. Je-
denfalls zählt man um die Mitte des 16. Jahrhun-
derts, als die (etwa um 1530 erstmals nachzuwei-
sende) Bezeichnung »VIOLINE« aufkommt, und
die ersten Violinen neuer Bauart gebaut werden,
die Tieffenbrucker zu den besten Meistern der da-
mals lebenden Instrumentenbauergeneration.

In der Blütezeit der Lautenmusik im 16. und
17. Jahrhundert sind als Sonderformen auch
THEORBE und CHITARRONE gebräuchlich, die
außer den Spielsaiten mehrere parallel dazu
aber neben dem Griffbrett verlaufende (also
nicht abzugreifende) Baßsaiten haben. Diese
münden in einen eigenen, an den Hauptwirbel-
kasten angesetzten Wirbelkasten. Der CHITAR-
RONE ist durch einen kleineren Corpus und ein
längeres Verbindungsstück zwischen den bei-
den Wirbelkästen, die THEORBE durch einen
normal großen Corpus und ein kürzeres Ver-
bindungsstück gekennzeichnet.

um 1550 Orgeltabulatur aus Rovato in
Oberitalien

Eine erst 1972 aufgetauchte und von M. L. Göll-
ner (1982) beschriebene Orgeltabulatur norditalie-
nischer Herkunft verdient zunächst Aufmerksam-
keit dadurch, daß sie um die Mitte des 16. Jahr-
hunderts zu datieren ist, also in eine Zeit, aus der
erst wenige Quellen, Drucke wie Handschriften,
erhalten sind. Sie gibt sodann Einblick in eine
oberitalienische Organistenwerkstatt just in der
Zeit, in der die Tastenmusik beginnt, neben der
Vokalkomposition eigene Wege zu gehen. Weil
diese Handschrift außerdem in unmittelbarer Um-
gebung großer Meister dieser neuen Musik ent-
steht, sind die verschiedenen Versuche und Pro-
bleme, die aus der Art ihrer Aufzeichnung sicht-
bar werden, von besonderem Interesse. Wir ha-
ben es hier nämlich in gewisser Weise nicht mit
fertigen Kompositionen zu tun, sondern mit einer
Stufe der Komposition, welche der unaufge-
schriebenen Praxis des Instrumentalspiels noch
nahe ist, und daher eher die Entstehung der
Stücke aus Spielvorgängen sichtbar macht, als
ein Res facta erkennen läßt. Wie schon in be-
kannten Sammlungen, etwa den G. Cavazzoni-
Drucken von 1543 oder den Handschriften von
Castell’Arquato, setzt sich der Inhalt (32 Stücke)
auch hier aus sehr verschiedenartigen Stücken
zusammen. In der Hauptsache sind es Intavolie-
rungen von Chansons, Madrigalen und Motetten
(deren Vorlagen nur selten angegeben, die aber
meist ausfindig zu machen sind), daneben kom-
men aber auch verschiedene instrumentale Gat-
tungen vor: Messen-Bearbeitungen, Ricercari, In-
tonationen. Tanzsätze indessen fehlen.

4. Daten von 1551 an

1551 Intabulatura nova di varie sorte 
di balli, gedruckt in Venedig

In dieser frühen italienischen Sammlung von
Tänzen für »Arpichordi, Clavicembali, Spinette e
Manachordi« ist von den älteren Tanztypen nur
noch die Galliarde vertreten, während nun als
Haupttanz der Passamezzo erscheint, und zwar
sofort als Passamezzo antico und als Passamezzo
moderno. Was sich in Sammlungen von At-
taingnant findet, trifft man auch hier, einen
neuartigen durch volle Akkordgriffe gekenn-
zeichneten Klaviersatz, der mit vielen »Unrein-
heiten« des Satzes in auffallendem Gegensatz
steht zu den gleichzeitigen Bestrebungen, auch
instrumentaliter den Satzregeln der Vokalpoly-
phonie zu folgen. Ob man daraus mit Apel (1967)
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ohne weiteres auf anspruchslose GEBRAUCHSMU-
SIK schließen kann, ist fraglich. Vielleicht mani-
festiert sich hier eher etwas von dem, das die In-
strumentalmusik als Musik für Tasteninstrumente
in die neue Art von Komposition einzubringen
hat, in die Komposition, die nicht mehr Vokalpo-
lyphonie, aber trotzdem Polyphonie ist.

1551 Adrien Le Roy (um 1520-1598):
1er livre de tabulature de luth,
contenant plusieurs motetz, chan-
sons, fantasies, pavanes,
gedruckt in Paris

Le Roy ist, obwohl scheinbar »nur« Musikverle-
ger (seit 1551 mit Robert Ballard in Paris assozi-
iert), einer der Großen der französischen Musik-
geschichte und von tiefgreifendem Einfluß auf
die Musik und das Musikleben seiner Zeit.
Während der Hochblüte der Vokalpolyphonie be-
günstigt er, der ein naher Freund von Orlando di
Lasso ist (den er übrigens von München nach Pa-
ris an den Hof zu holen versucht), das Aufsteigen
des Air aus volksnahen musikalischen Bereichen
in die Sphäre der Kunstmusik, nämlich das Auf-
kommen des daraus hervorgehenden LAUTENLIE-
DES, das sich seit etwa der Mitte des 16. Jahrhun-
derts in gedruckten Sammlungen (bei Attaingnant
und Phalèse) verbreitet – und dem Le Roy und
Ballard mit ihrem Livre d’airs de Cour mis sur le
luth seinen Namen geben. Seine Hauptbedeutung
hat Le Roy indessen wohl als Instrumentalist,
und zwar gleichermaßen als Intavolator, Kompo-
nist von selbständiger Instrumentalmusik und als
Lehrer mit etwa 12 Büchern von Werken für Lau-
te, Gitarre und Cister und mit einem Lehrwerk,
von dem man sagt, es sei das eingehendste der
vielen in jener Zeit im Druck erschienenen (nur
in zwei englischen Ausgaben erhalten): A brief
and plaine instruction…, London 1568 und 1574.

1553 Diego Ortiz (um 1525-nach 1570):
Tratado de glosas sobre clausulas
y otros generos de puntos en la
musica de Violones, in einer spani-
schen und zugleich in einer italieni-
schen Ausgabe gedruckt in Rom

Der Tratado des Diego Ortiz ist ein Lehrbuch des
Streichinstrumentenspiels und nicht nur, wie man
manchmal liest, eines der Ornamentik, Auf-
führungspraxis und Improvisation. Zunächst teilt
Ortiz 4 Recercadas für Baß-Viola solo mit, und
zwar als Übungen für Lernende. Uns heute zei-
gen sie die Art der damals bei Berufsmusikern
selbstverständlich vorausgesetzten Spieltechnik.

6 weitere Recercadas, die den alten Bassa danza-
Tenor »La Spagna« benutzen, zeigen, wie man
über einem Cantus firmus Melodien improvisiert.
8 Recercadas über »Tenores italianos« sind Va-
riationensätze auf der Grundlage von italieni-
schen Passamezzo-Bässen; sie demonstrieren ei-
nen damals offenbar modernen IMPROVISATIONS-
STIL: Variationen über aneinandergereihte Drei-
klänge, welche die Töne der Passamezzo-Bässe
als Grundtöne der Akkorde verwenden. Ortiz teilt
sodann Beispiele für die Diminution eines Madri-
gals und einer Chanson mit. Einen Eindruck von
dem kontrapunktischen Wissen und Können, das
Ortiz bei den Instrumentisten seiner Zeit voraus-
setzt, vermitteln schließlich zwei Beispiele, in
denen eine improvisierte fünfte Stimme dem ori-
ginalen vierstimmigen Satz hinzugefügt wird.

nach 1553-um 1610   The Mulliner Book

Bei der englischen MUSIK FÜR TASTENINSTRU-
MENTE des 16. und beginnenden 17. Jahrhunderts
sollte man, so Kugler (1975), zwei Bereiche aus-
einanderhalten, auch wenn sie miteinander ver-
flochten sind, die liturgische Musik der soge-
nannten Tudor-Organisten und die vorwiegend
für Kielinstrumente bestimmte Musik der soge-
nannten Virginalisten. Hauptquelle für die Musik
der Early Tudor Organ Music (so der Titel einer
Denkmäler-Publikation) ist The Mulliner Book,
eine umfangreiche Handschrift (134 Stücke von
17 Komponisten, darunter Redford, Th. Tallis,
W. Blitheman, J. Taverner, Tye), die ein sonst
nicht weiter bekannter Thomas Mulliner angelegt
und geschrieben hat. Eine genaue Datierung der
Handschrift ist nicht möglich, weil sich ihre Ent-
stehung offenbar über einen längeren Zeitraum
erstreckt: sie überliefert Musik aus sechs Jahr-
zehnten. »Ihr Inhalt ist mannigfaltig und ver-
schiedenartig genug und gibt einen Überblick
über das Ganze der englischen Musik um die
Mitte des 16. Jahrhunderts« (Gerstenberg 1954).

Bei näherer Betrachtung erweist sich die bis-
her vielfach übliche Deklaration der Musik des
Mulliner Books als Virginal-Musik als unzu-
treffend. Denn dem besaiteten Tasteninstru-
ment gehören offensichtlich von Haus aus le-
diglich die Tanzstücke zu, vielleicht auch noch
die Übertragungen von Madrigalen und ähnli-
chen Sätzen, doch treten diese an Zahl und in-
nerem Gewicht hinter die überragende Fülle
der Cantus firmus-gebundenen Bearbeitungen
zurück, deren Ausführung den lückenlos tra-
genden und verbindenden Klang der Orgel
verlangt. Einzelne dieser Sätze sind zudem
korrekt nur dann zu spielen, wenn eine Stim-
me dem Pedal zugewiesen wird. Betont man
den Orgelcharakter der Sammlung dieserart,
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so hebt sich die entschiedene Wendung zum
Virginal im elisabethanischen Zeitalter um so
deutlicher davon ab. – Unter den Meistern der
Early Tudor Organ Music ist an erster Stelle
John Redford zu nennen. Da von Redford
mehr Orgelmusik als von irgendeinem seiner
Zeitgenossen überliefert ist, sieht man in ihm
meist das Haupt einer Schule, zumal er auch
der einzige Organist ist, der alle frühen engli-
schen Stile zu beherrschen scheint. Die Quel-
len erweisen außerdem, daß er viel bewundert
und nachgeahmt worden ist. Seiner geschicht-
lichen Stellung nach ist Redford durchaus mit
Paul Hofhaimer zu vergleichen. Der Anteil des
urtümlichen Stegreifspiels ist bei ihm nämlich
verhältnismäßig hoch zu veranschlagen. Von
der mit Quintenbeziehungen durchorganisier-
ten Tonalität, wie sie sich in der ersten Hälfte
des 16. Jahrhunderts auf dem Kontinent, vor
allem in Italien regt, ist, so Kugler (1975), in
der gleichzeitigen englischen Tastenmusik
nichts zu spüren.

Unter den Werken der jüngeren Meister im Mul-
liner Book ragen die wenigen von Thomas Tallis
(um 1505-1585) hervor, dem Lehrer von William
Byrd, der allerdings in erster Linie durch seine
Vokalmusik bekannt und berühmt ist.

1555 Juan Bermudo (um 1510- um 1565):
Declaración de instrumentos 
musicales, 
gedruckt in Ossuna/Spanien

Da Bermudo, einer der bedeutenden Musiktheo-
retiker Spaniens im 16. Jahrhundert, meint, daß
die meisten Musiker seines Landes die Haupt-
werke der großen Musik nicht hinreichend ken-
nen, weil sie die Kunst des Intavolierens für Ta-
steninstrumente oder für Laute nicht beherrschen,
nimmt er sich vor, in seinen Lehrwerken – das er-
ste, ebenfalls unter dem Titel Declaración de in-
strumentos, ist bereits 1549 erschienen – leicht
verständliche Anweisungen zu geben, damit jene
Musiker geistliche und weltliche polyphone
Kompositionen auf ihren Instrumenten spielen
können. Schon aus dieser zunächst naiv scheinen-
den Zielsetzung ist zu ersehen, wie sehr sich Ber-
mudo im 16. Jahrhundert von der entsprechenden
deutschen Theorie des 15. Jahrhunderts unter-
scheidet. Wie verschieden die Ausgangspunkte
sind, zeigt sich am besten dort, wo Bermudo es
als wichtigstes Ziel seiner Unterweisung bezeich-
net, Motetten und andere imitatorische Stücke
aus dem Stegreif zu spielen, denn er verlangt dort
expressis verbis, die vokale Polyphonie auf dem
Instrument als solche nachzuahmen. Und er ver-
langt beim Intavolieren die Musik der Meister
gerade nicht instrumental zu adaptieren, sie gera-

de nicht mit Glosas (Spielformeln zur Umschrei-
bung und Auflösung längerer Notenwerte) zu
versehen, er unterbindet also geradezu die genuin
tastenmäßige Spielart. Im wichtigsten Vierten
Buch ist dementsprechend behauptet, die grund-
legende Voraussetzung auch für das Spiel von in-
strumentalen Fantasien sei die Beherrschung des
Vokalsatzes – und diesen lerne man am besten
beim Intavolieren, freilich unter strengster Be-
achtung des originalen Satzes. Dazu gibt Bermu-
do ein Beispiel, das den Anfang eines mehrstim-
migen Stücks in Partitur und in Zifferntabulatur
so untereinander angeordnet zeigt, daß die Parti-
turstriche in die Tabulaturstriche übergehen. Dem
fortgeschrittenen Spieler rät er dann, direkt aus
dem Chorbuch zu musizieren, also die zwar auf
einem Lesefeld jedoch getrennt notierten Stim-
men »zusammenzulesen«, wobei als Hilfe zu-
nächst auch im Chorbuch Tactusstriche ange-
bracht werden können. Dieser Anweisung ent-
sprechend sind die 5 dem Werk beigegebenen
Hymnensätze und die 4 freien Sätze in Einzel-
stimmen notiert, aber Bermudo bemerkt aus-
drücklich, »daß es sich um Instrumental- und
nicht um Vokalmusik handle«. Diese Hymnen er-
weisen Bermudo übrigens, so meint jedenfalls W.
Apel (1967), als einen höchst beachtenswerten,
etwas genialisch absonderlichen Orgelmeister.

1559 Adrian Willaert (1480/90-1562)
und andere Meister: 1. Buch Fanta-
sie, Recercari, Contrapunti a tre
voci, gedruckt in Venedig

Willaert gehört zu den ersten »traditionellen«
Komponisten, die als Nicht-Instrumentalisten die
an der Vokalmusik entstandene und entwickelte
Technik der Komposition auf Instrumentalmusik
anwenden, – und sofort verändert sich das SATZ-
BILD: Das Prinzip der abschnittsweisen Durchimi-
tation, aus der Motette auf das Ricercare übertra-
gen, verändert dessen Charakter vom frei instru-
mental-intonierend Improvisatorischen (für den
Einzelspieler und das Soloinstrument) zum
streng-stimmigen IMITATIONS-RICERCAR (nun für
Ensemble und dementsprechend in Stimm-
büchern statt wie bisher in Tabulatur gedruckt).
Dieses wird man dann das »klassische Ricercar«
nennen, und dieses wird als Typ fortwirken.

1563 Orlando di Lasso (um 1532-1594):
Die ersten gedruckten Lautentabu-
laturen von Werken Lassos erschei-
nen in Rom und in Löwen im Druck.
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1565 Fray Thomás de Santa María (1510/
20-1570): Arte de tañer Fantasia,
gedruckt in Valladolid/Spanien

Der Erste Teil des über Spanien hinaus berühm-
ten Lehrwerks befaßt sich ausführlich mit dem
Spiel auf Tasteninstrumenten, besonders auf dem
Clavichord: De Santa Maria ist tief in das Wesen
und die eigentümliche Klanglichkeit des Cla-
vichords eingedrungen und geht deshalb das
höchst heikle Problem des Anschlags bei diesem
Instrument wie niemand sonst an. Seine Lehre
des Fingersatzes, auch der Verwendung des Dau-
mens und der Art des Unter- und Übersetzens der
Finger, gilt als sehr fortschrittlich. Der Zweite
Teil ist eine praktische Harmonie- und Kontra-
punktlehre – freilich im Hinblick auf einen im-
provisierten und dennoch strengen Satz. Die bei-
gegebenen Kompositionen, hauptsächlich Fan-
tasias und Fabordones als Lehrbeispiele, sind ge-
diegene Stücke, aber kein einziges ist instrumen-
taliter verändert oder verziert.

1567 und 1574 Claudio Merulo (1533-
1604): Ricercari d’inta-
volatura d’organo libro
primo, gedruckt in Vene-
dig (2. Auflage 1605),
und Primo libro de’ Ri-
cercari da cantare a 4,
gedruckt in Venedig (II
1607; III 1608)

Merulo ist, obwohl »nur« Instrumentalmusiker,
einer der berühmten Musiker seiner Zeit: Seit
1557 ist er als Nachfolger von Parabosco zweiter
Organist an San Marco in Venedig, 1566 bis
1584 daselbst als Nachfolger von Padovano er-
ster Organist, während Andrea Gabrieli zweiter
Organist wird. Seit 1586 steht Merulo im Dienste
des Herzogs von Parma. Die drei Bücher Ricer-
cari da cantare richten sich nach der Aussage der
Widmungen ausdrücklich an Organisten, sie sind
also trotz ihres Titels Instrumentalwerke.

1568 Vincenzo Galilei (um 1520-1591):
Fronimo. Dialogo nel quale si 
contengono le vere et necessarie
regole del intavolare la musica nel
liuto, gedruckt in Venedig

Galilei (der Vater des Astronomen) ist von Haus
aus Lautenist, und doch wird er als Musiktheore-
tiker bekannt, nämlich in der großen Auseinan-
dersetzung über das Problem Polyphonie – Mon-

odie mit seinem Dialogo della musica antica et
della moderna von 1581. Sicherlich nicht ebenso
wichtig wie dieses Manifest der neuen Musik des
späten 16. Jahrhunderts, aber musikhistorisch
doch höchst interessant ist sein Fronimo (»Froni-
mo« ist ein Personenname, kein musikalischer
Terminus). Dieser frühere Dialogo ist nämlich ei-
ne maßgebliche Quelle für die Bearbeitungsver-
fahren in italienischen Lautentabulaturen. In sei-
nen eigenen Lautentranskriptionen, die in den In-
tavolature de lauto, madrigali e ricercate libro
primo, Rom 1563, und in den beiden Ausgaben
des Fronimo (2. erweiterte Ausgabe Venedig
1584) erscheinen, bemüht sich Galilei ganz offen-
sichtlich, die vokale Komposition gewissenhaft zu
reproduzieren und ihre lineare Beschaffenheit
auch für die Instrumentalbearbeitung zu erhalten.

Interessant sind sodann die in einem Exem-
plar der ersten Ausgabe des Fronimo handschrift-
lich überlieferten Bearbeitungen von einigen da-
mals beliebten Madrigalen für eine Singstimme
mit Lauten-»Begleitung«, also klassische Vokal-
sätze in vokal-instrumentalen Zurichtungen. Sie
gehören zu den damals sich häufenden Vorboten
einer neuen Zeit mit neuen musikalischen Mög-
lichkeiten und Denkformen.

1571 und 1575 Elias Nicolaus Ammer-
bach (um 1530-1597):
Orgel- und Instrument-
Tabulatur und Ein new
kunstlich Tabulatur-
buch, beide gedruckt in
Leipzig

Ammerbach, Thomas-Organist in Leipzig, setzt
die Überlieferung der frühen deutschen Tabulatu-
ren, die mit Paumanns Fundamentum organisan-
di handschriftlich begonnen hat, nun mit ge-
druckten Werken fort und schließt sie ab, wobei
er sich erstmals der neueren deutschen Orgel-
und Klaviertabulatur bedient. Seine beiden Ver-
öffentlichungen sind zugleich eine Art von Auf-
fangbecken für eine Fülle von Liedern, deren
Weisen sich in keinen anderen Quellen finden, so
daß diese Tabulaturen gleichzeitig QUELLEN ZUR

GESCHICHTE DES LIEDES sind. Geradezu einmalige
Bedeutung gewinnen, wie Kugler (1975) dar-
stellt, die Tabulaturbücher der Koloristen und
Ammerbachs aber durch die vielen Tänze, deren
Reichhaltigkeit und verschiedene nationale Her-
kunft erstaunt und kulturhistorisch von großem
Interesse ist. Natürlich dominiert die Zusammen-
stellung eines Tanzes im geraden Takt mit einem
Nachtanz im Dreier-Takt, der meist nur eine ge-
ringfügig veränderte Wiederholung des Tanzes in
der Proportio tripla ist.
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um 1575-um 1665 Die Cembalobauer-
familie Ruckers in
Antwerpen

Die für den Cembalobau wichtigen Mitglieder
der Familie Ruckers sind: Johannes d. Ä. (um
1550-1597/99) und seine Söhne Johannes d. J.
(1578-1643) und Andreas d. Ä. (1579- um 1654);
Andreas d. J. (1607- nach 1667) und Christoffel
(? – ?). Die Instrumente der Ruckers waren und
sind bis auf den heutigen Tag berühmt vor allen
anderen als die besten Ausprägungen eines be-
stimmten CEMBALOTYPS, nämlich des NIEDERLÄN-
DISCHEN, mit seiner Fülle, Tragfähigkeit und Far-
bigkeit des Klangs und seinem unvergleichlich
lieblichen silbrigen Ton.

1577 Bernhard Schmid d. Ä. 
(1535-1592): Zwei Bücher einer
neuen künstlichen Tabulatur 
auf Orgel und Instrument, 
gedruckt in Straßburg

Das erste Buch des Straßburger Organisten ent-
hält abgesetzt 20 lateinische Motetten (18 von
Lasso, 1 von Crecquillon, 1 von Richafort), das
zweite 28 geistliche und weltliche Gesänge (von
Lasso, Crecquillon, Zirler, Rogier, Clemens non
Papa, Arcadelt, Berchem, Ferrabosco, Godard, de
Rore und Meiland) auf deutsche, französische
und italienische Texte, ferner 5 Passamezzi und
13 kurze Tänze. Schmid zählt man unter den Or-
gelmeistern zu den »KOLORISTEN«. Was diesen
Begriff und die »Sache«, die dahintersteckt, an-
belangt, so gibt dazu Schmid selbst in seinem
Vorwort einigen Aufschluß: »Darnach hab ich
die Motetten und stuck so im gantzen werck ein-
verleibt mit geringen Coloraturen gezieret, nit der
meinung das ich die verständigen Organisten
eben an mein Colloraturen wölle binden, sondern
einem jetlichen sein verbesserung frei lassen und
allein wie gemelt der angehenden jungen Instru-
mentisten halber angesehen worden…« Die Inta-
volierungen noch dieser Bücher Schmids d. Ä.
sind also nicht als Orgelkompositionen im späte-
ren und engeren Sinne anzusehen, sondern nach
wie vor als MODELLE, nach denen man vokale
Kompositionen als Orgelstücke »kolorieren«
kann.

1578 Antonio de Cabezón
(wahrsch. 1510-1566): Obras de
musica para tecla, arpa y vihuela
(= Werke für Tasteninstrument, 
Harfe und Laute), 
gedruckt in Madrid

Antonios Sohn und Nachfolger als Organist am
Kaiserlichen Hofe in Spanien schreibt die Instru-
mentalstücke seines berühmten Vaters auf – an
dessen Leben sich wegen seiner Blindheit viele
legendäre Geschichten knüpfen, ähnlich wie an
die seiner ebenfalls blinden älteren deutschen Be-
rufskollegen Paumann und Schlik –, sammelt und
ordnet sie und gibt sie zwölf Jahre nach des Va-
ters Tod im Druck heraus. Den Inhalt der Samm-
lung (rund 250 Stücke) bilden in progressiver
Ordnung zwei- und dreistimmige Übungsstücke
»para principantes« (für Anfänger), die in ihrer
Einfachheit gerade auch den heutigen Spieler und
Instrumentallehrer interessieren könnten, denn
sie sind das Ergebnis einer Kunstauffassung,
nach der die Freiheit des Stegreifspiels nur durch
die feste Bindung an die Spiel- und an die Satzre-
geln zu gewinnen und zu erhalten ist. Die Nota-
tion ist die zwar besonders unanschauliche, aber
für diesen Zweck besonders geeignete spanische
Zifferntabulatur, bei der für jede Stimme des Sat-
zes eine Linie vorgesehen ist, auf welche Ziffern
geschrieben werden, die jeweils einen bestimm-
ten Ton der Tastatur des Instruments meinen, so
daß nur konsequent geführte Einzelstimmen, aber
keine freistimmigen Akkordgriffe darstellbar
sind, – eine höchst interessante Art der Instru-
mentalschrift im Zeitalter der Vokalpolyphonie!
Auf die Übungsstücke folgen Diferencias (Varia-
tionen) und Glosas, Hymnenbearbeitungen, die
berühmten Tientos (Ricercari), Übertragungen
von Motetten Josquins und anderer Niederländer
und bis zu sechsstimmige Motetten von Cabezón
selbst. – Im Jahre 1554 hält sich Cabezón anläß-
lich der Hochzeit Philipps II. mit Maria Tudor,
einer Tochter Heinrichs VIII. und der Katharina
von Aragón, mehrere Monate mit der ganzen
Hofkapelle in England auf. Hierbei treten die
spanischen Musiker in so intensiven Austausch
mit ihren englischen Kollegen, vor allem mit den
Klavier- und Orgelspielern, daß die Musikge-
schichtsforschung die Frage, wer von wem beein-
flußt worden sei, nicht mehr eindeutig beantwor-
ten kann.
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1581 Balet comique de la Royne:
Choreographie (»Ordonnances
géométriques«) von dem Italiener
Baltazarini, Musik von Lambert de
Beaulieu und Jacques Salmon

Zwischen ungefähr 1580 und 1660 ist das Thea-
ter am französischen Hof beherrscht von einer
Gattung, in der Elemente des höfischen Festes
mit Elementen des Maskenspiels verbunden sind,
und die man Ballet de cour (Hofballett) nennt.
Das Balet comique de la Royne ist das älteste er-
haltene Stück dieser Gattung.

Beim BALLETT DE COUR handelt es sich um ein
prachtvoll ausgestattetes, hoch stilisiertes Bal-
lett-Spiel von höchstem Anspruch, mit mytho-
logischem Stoff, allegorischem Charakter und
einer pantomimisch darzustellenden Leitidee.
Trotzdem ist dem BALLETT DE COUR zunächst
ein dilettantischer Grundzug der aristokrati-
schen Gesellschaft eigen, und zwar so stark,
daß man nicht nur keine oder nur wenige Be-
rufstänzer heranzuziehen pflegt, sondern daß
selbst der König oft zu den Tänzern zählt: Man
weiß, daß Ludwig XIV. in vielen Balletten mit-
gewirkt und dafür viele Proben auf sich ge-
nommen hat. Nach der Epoche des Sonnenkö-
nigs verändert sich das BALLETT DE COUR zur
Vorführung von professionellen Ausführenden,
die man gegen Eintrittsgeld besucht, die also
zumindest halb-öffentlich wird. Diese Wand-
lung führt zum Aufstieg der TANZKUNST in der
Sonderform des BALLETTS.

Wichtig für das alte BALLETT DE COUR sind
die ästhetischen Bestrebungen von Baïfs ACA-
DÉMIE DE POÉSIE ET DE MUSIQUE. Mit dem er-
sten erhaltenen Beispiel jedenfalls, mit dem
Balet comique de la Royne, wird eine Traditi-
on des Akademismus begründet, die sich im
17. Jahrhundert erhält und erst von der italie-
nischen Welle des Luigi Rossi und des Jean-
Baptiste Lully im Sinne des rhetorisch-affekt-
haften italienischen Barocks überspült wird:
die französische Oper behält ein klassizisti-
sches Gepräge, auch als das Barockzeitalter
zum Durchbruch gelangt. Es ist, stellt Blume
trefflich fest, höchst bezeichnend, daß in
Frankreich zwar eine TRAGÉDIE LYRIQUE, aber
keine OPERA SERIA entsteht.

1587 Andrea Gabrieli (um 1510-1586) und
Giovanni Gabrieli (1554/57-1612/ 13):
Concerti di A. e di G. Gabrieli… per
voci et stromenti zu 6 bis 16 Stim-
men, nach dem Tode Andreas von
Giovanni herausgegeben in Venedig

Diese Sammlung von Concerti weist in eine be-
stimmte Richtung, nämlich zur venezianischen

Mehrchörigkeit. Die Verbindung von Instrumen-
ten und Singstimmen, wie sie hier unter der Be-
zeichnung »Concerto« geschieht, trifft nämlich
ganz besonders für eine bestimmte Kompositi-
onsweise zu, die mit Venedig und Oberitalien
eng verknüpft ist und sowohl geistliche als auch
weltliche Musik umfaßt: die MEHRCHÖRIGKEIT.
Diese Mehrchörigkeit ist hier vokal-instrumental
gemischt. St. Kunze hat Die Entstehung des Con-
certoprinzips im Spätwerk Giovanni Gabrielis
(1964) geklärt: »Nicht allein der gegenüber dem
vier- bzw. fünfstimmigen Satz wesentlich ausge-
weitete Umfang vor allem der Diskant- und Baß-
stimmen ist es, der die Teilnahme der Instrumen-
te bei der Ausführung der Mehrchörigkeit« –
oder wie man vielleicht verdeutlichend sagen
kann: bei der Ausführung mehrchöriger Vokal-
Werke – »nahelegt, ja, zum Teil notwendig
macht, sondern auch die Konzeption dieser Mu-
sik, die auf glänzende, festliche Klangwirkung
und klangliches Spiel hinzielt.« Auf neue Weise
wichtig sind hier also zwei Faktoren, ein musika-
lischer: die KLANGLICHKEIT, und ein musikhisto-
risch-soziologischer: die FESTLICHKEIT im großen
Rahmen.

Zur Sache und zum Begriff CONCERTO führt
Kunze weiter aus: »Überall dort, wo sich im
16. Jahrhundert die Bezeichnung ›CONCERTO‹
findet, handelt es sich in irgendeiner Form um
das Zusammenwirken von Singstimmen und
Instrumenten, selbst wenn dies nicht aus-
drücklich angegeben ist. So meint das Wort
häufig nur allgemein ›Ensemble, Kapelle‹,
›concertare‹ dementsprechend einfach ›aus-
führen‹ oder auch ›verteilen, arrangieren‹. Ge-
legentlich begegnet ›CONCERTO‹ im Sinne von
›Aufführung‹ unter Beteiligung von Instru-
menten und Singstimmen. Da bei ›CONCERTO‹
in jedem Fall das Zusammenwirken im Vor-
dergrund steht, kommt diese Bezeichnung für
Musik mit Tasteninstrumenten nie in Ge-
brauch. Zum ersten Mal im Titel eines Musik-
werks erscheint das Wort in den Concerti di
A. e di G. Gabrieli von 1587. Aber auch hier
weist die Bezeichnung lediglich auf das gera-
de in diesem Werk notwendige Zusammen-
wirken von Instrumenten und Singstimmen
und vielleicht auf die Vereinigung geistlicher
und weltlicher Kompositionen. Es ist festzu-
halten, daß ›CONCERTO‹ im 16. Jahrhundert
kein Terminus ist, dem ein kompositionstech-
nisch faßbarer Sachverhalt entspricht. Dies än-
dert sich erst um 1600, und L. Viadana scheint
mit seinen Concerti ecclesiastici von 1602 der
erste zu sein, der ›CONCERTO‹ für eine be-
stimmte Kompositionsgattung in Anspruch
nimmt. Erst mit dem Gebrauch von ›CONCER-
TO‹ als Gattungsbezeichnung, selbst wenn da-
neben die ursprüngliche allgemeine Bedeutung
noch lange lebendig bleibt, wird die Benen-
nung auch auf geistliche Musik übertragen.«
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1588 Thoinot Arbeau (1519-um 1595):
Orchésographie, traité… des 
danses, gedruckt in Langres

Die Wichtigkeit dieses TANZTRAKTATES liegt teils
in seinen kulturgeschichtlich höchst interessanten
Mitteilungen über Tanz-, Fecht- und Gesell-
schaftssitten des ausgehenden 16. Jahrhunderts in
Frankreich, teils in der Tanzlehre selbst, für die
Musikgeschichte selbstverständlich in den musi-
kalischen Bemerkungen dazu. Arbeau beschreibt
eingehend die Musik und die Ausführung folgen-
der TÄNZE: Branle, Allemande, Canarie, Pavane,
Gaillarde, Moresca, Volte, Matassin, Trihoris.
Für die Basse danse und den Tourdion ist er ne-
ben Arena (Ad suos compagnones studiantes,
1529) der wichtigste Theoretiker des Jahrhun-
derts. Zahlreiche Notenbeispiele und Abbildun-
gen illustrieren das Buch. – Für die TANZLEHRE

als solche ist Arbeau wichtig dadurch, daß er die
älteren umständlichen choreographischen Be-
schreibungen durch ein einfaches System von
Buchstaben – fast möchte man sagen: durch eine
Art Tabulatur – ersetzt und damit eine übersicht-
liche Anleitung für die Schrittfolgen schafft.

vor 1591 und William Byrd (1543- 1623): 
vor 1620 The Battell und The Bells

für Cembalo

Von William Byrd sind rund 140 Stücke für Ta-
steninstrumente erhalten, davon der größte Teil
in zwei großen handschriftlichen Sammlungen
englischer Virginal-Musik, nämlich in My Ladye
Nevell’s Book (geschrieben vor 1591; 42 Stücke)
und im Fitzwilliam Virginal Book (geschrieben
vor 1620; 71 Stücke). Das berühmteste Stück der
ersten Sammlung The Battell (Die Schlacht) ist
ein Zyklus von kurzen Stücken, die wie Bilder
vorüberziehen: Marsch der Fußtruppe, Reiter (als
Kanon), Trompetensignale aus verschiedenen
Stellungen, Anmarsch zum Gefecht usw. Diese
»Szenenbilder«, alle in C-dur, sind von zwei stol-
zen Ecksätzen in G-dur eingerahmt, die den Tanz
der damaligen Gesellschaft repräsentieren: ein
Eröffnungsstück in der Art einer Entrata vor der
Schlacht (The march bevor the battle) und eine
Gagliarde für den Sieg (The gaillarde for the
victorie) (Speckner). Unter den im 16. Jahrhun-
dert häufiger komponierten »naiven Programmu-
siken« der Gattung Battaglia ist diese die bedeu-
tendste – und nirgendwo kann so deutlich wer-
den, welche Qualität eine solche malende Musik
haben kann, und wie verschieden diese Art der
Programmusik von der des 19. Jahrhunderts ist.

Von ganz anderer Art ist die Variationenfolge
The Bells: Getragen von einem Ostinato (Ground)
aus nur zwei Tönen (C – D) entfalten sich unter
der Vorstellung eines Glockengeläuts kanonarti-
ge Tongeflechte, Bandornamenten gleich – so
lebt die Klanglichkeit wieder auf, die die Musik
des englischen Mittelalters ausgezeichnet hat.
Zugrunde liegt ein Klangprinzip, dessen Klänge
nicht in einem harmonisch-funktionalen sondern
in einem Wechselklangverhältnis stehen: Haupt-
klang-Nebenklang, wobei im herrschenden Dreier-
takt – alle Variationen über Grounds stehen im
Dreiertakt – der Hauptklang zwei, der Neben-
klang eine Zählzeit beansprucht. Was wir hier
vor uns haben, ist ältestes musikalisches Gut im
Gewande neuer Musik; eines der großen Werke
der abendländischen Musik, wo sie pure Instru-
mentalmusik ist.

1593 Intonationi d’organo di Andrea
Gabrieli et di Giovanni suo 
nepote, gedruckt in Venedig

Mit INTONAZIONI leitet der Organist üblicherwei-
se die Einsätze von Chorkompositionen ein. Sie
haben in der Regel keinen Bezug zur einzuleiten-
den Komposition, wohl aber stark ausgeprägte
virtuose Züge, womit sie die Orgel als Instrument
zur Geltung bringen und zudem die Fertigkeit des
Spielers. Ihr musikalischer Ausgangspunkt ist
meist eine Folge von Akkorden, welche die eine
Hand spielt, während die andere sie mit Passagen
und Verzierungen ausführt, auffüllt, schmückt. In
der Anlage sind die Stücke also den deutschen
PRAEAMBULA verwandt. – Es ist merkwürdig, daß
Giovanni Gabrieli, obwohl den größten Teil sei-
nes Lebens als Organist tätig, nicht viel für die
Orgel geschrieben zu haben scheint. Ob der
Grund dafür in der Nähe zu seinem Onkel Andrea
Gabrieli zu suchen ist, dem er in der Orgelkom-
position bis in Einzelheiten der Schreibweise
gleicht, oder darin, daß er ein weniger virtuoser
Spieler oder gar ein weniger gewandter Kompo-
nist ist, das ist nicht auszumachen. Aber viel-
leicht kann man sagen, daß eben auch für die bei-
den Gabrieli und ihre Orgelkomposition Geltung
hat, was für die Orgelmusik jener Zeit überhaupt
noch weitgehend gilt – und das, obwohl gerade
jetzt sich eine instrumenten-spezifische Orgel-
komposition herausbildet –, daß sie nämlich noch
mehr Spiel und Spielvorgang denn schriftlich
auszuarbeitende Komposition ist.
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1593-1609 Girolamo Diruta (um 1554-
nach 1610): Il Transilvano.
Dialogo sopra il vero di sonar
organi e istromenti da penna,
1. Teil Venedig 1593, 2. Teil
daselbst 1609

Das Buch trägt den Namen dessen, dem es gewid-
met ist. »Il Transilvano« ist der Fürst von Sieben-
bürgen, damals Sigismund Barthory, ein bedeu-
tender Heerführer, der sein Land von der Türken-
herrschaft befreit hat. Diruta, Organist in Vene-
dig, schreibt sein Buch wahrscheinlich im Auftrag
und für den persönlichen Gebrauch des Fürsten,
der ein großer Musikliebhaber ist und italienische
Musiker in seinen Diensten hat. Il Transilvano ist
eine SCHULE FÜR DAS INSTRUMENTALSPIEL auf Or-
gel, Cembalo und Clavichord in der damals (und
bis ins 18. Jahrhundert) beliebten Dialogform,
wobei es Diruta besonders auf die Unterschiede
der Instrumente und ihrer Spielweisen ankommt,
und zwar vom Anschlag über den Fingersatz und
die Verzierungen bis zu den Gattungen, die sich
für dieses oder jenes Instrument schicken oder
nicht schicken, und bis zu den verschiedenen Ar-
ten der adäquaten Intavolierung. Freilich, was im
Transilvano steht, steht auch schon in anderen
Lehrwerken des 16. Jahrhunderts. Wenn diese
Diruta also auch zuvorkommen, so bleibt Il Tran-
silvano doch die erste umfassende – jedenfalls der
Intention nach umfassende – Orgel-, Cembalo-
und Clavichord-Schule. Sie ist außerdem durch
ihre zahlreichen Beispiele aus den bedeutendsten
Meistern der Zeit wichtig, ja man hat gar von ei-
ner »Beispielsammlung« gesprochen.

1597 Giovanni Gabrieli (1554/57-1612/
1613): Sacrae Symphoniae I zu 6
bis 15 Stimmen,
gedruckt in Venedig (Teil II 1615)

44 Vokal- und 16 Instrumentalkompositionen,
darunter die achtstimmige doppelchörige Sonata
pian & forte, das wohl berühmteste Stück nicht
nur Giovanni Gabrielis sondern überhaupt der in-
strumentalen Ensemblemusik seiner Zeit – das
berühmteste Stück, obwohl ein so frühes.

1598-1604 Claudio Merulo (1533-1604):
Toccate d’intavolatura d’orga-
no libro primo, gedruckt in Rom
(libro secondo, daselbst 1604)

Die TOCCATA für das Tasteninstrument (im 16.
Jahrhundert auch für die Laute) »ist das komposi-

torisch nachgebildete Improvisieren in Erpro-
bung, Ausnutzung und Darstellung der Spielmög-
lichkeiten des Instruments und in Darbietung,
auch Übung der Kunst des Spielers« (Eggebrecht
1967). Ihre Ausformung findet die TOCCATA in
der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts in Italien,
wo sie, ähnlich wie die kürzeren Intonazioni
d’organo, etwa der Gabrieli (1593), die Aufgabe
des Intonierens im Gottesdienst hat. Hier bei Me-
rulo ist indessen der Charakter der Improvisation
weitgehend aufgegeben und mit der Einfügung
motettisch-imitatorisch gearbeiteter Abschnitte
eine festere Form gefunden: virtuose Passagen
und fließende Läufe wechseln mit ruhig fugierten
Abschnitten ab – wodurch im Grunde der Keim
gelegt ist für die Trennung von Toccata und Fu-
ge. Über Merulos besonders elegante Diminution
und Ornamentik berichtet höchst interessant sein
Schüler Diruta in seinem Il Transilvano (1593-
1609).

um 1600-1610 Blütezeit der altenglischen
Lautenmusik

Eine Blütezeit englischer Lautenmusik fällt zu-
sammen mit dem Ende der Elisabethanischen
Epoche: In der Nachbarschaft der Virginalisten
entfalten die J. und R. Dowland, Ph. Rosseter,
Th. Morley, Th. Campion, F. Pilkington, J. Coo-
per und andere eine hohe Kunst der Lautenmusik
mit frei instrumentalen Stücken, Tänzen und Va-
riationen, aber auch mit früh-monodischen Lie-
dern. Eine der Hauptquellen (in Cambridge) hat
vor anderem ganz spezifisch englische Ostinato-
Stücke (The Trumpets call, The Bells), Hornpipes
und Charakterstücke (Image of melancholey und
ähnliche Stücke eines gewissen »DOLOROSA- UND

LACHRIMAE-STILS«), aber auch viele Stücke, wel-
che fremde Einflüsse zeigen, etwa vom italieni-
schen Madrigal, wo es in exzessiver Chromatik
schwelgt (Chromatic Pavana), oder von der deut-
schen Lautenmusik etwa Hans Newsidlers. Die
wichtigsten Quellen erscheinen zwischen 1596
und den 1620er Jahren in London im Druck. Aus
der großen Zahl der Komponisten ragt John
Dowland weit heraus.

um 1600 bis 1621 Hauptwirkungszeit von
Jan Pieterszoon Swee-
linck (* Deventer 1562,
† Amsterdam 1621) in
Amsterdam

Zwar werden alle Vokalwerke Sweelincks zu sei-
nen Lebzeiten gedruckt, nicht aber ein einziges
seiner Instrumentalwerke, also keines der Werke,
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mit denen er sich in die Reihe der großen Meister
der abendländischen Musikgeschichte einreiht.
Als berühmter Orgelmeister wirkt er besonders
auf die deutschen Organistenschulen ein. Scheidt,
Scheidemann, J. Prätorius d. J., Schildt, Siefert
rühmen sich, seine Schüler zu sein; über sie und
deren Schüler wirkt er bis hin zu J. S. Bach. Sei-
ne zahlreichen Werke für Tasteninstrumente –
Orgel und Klavier lassen sich bei ihm nicht gut
auseinanderhalten – gehören in ihrer eigenartigen
Frische und Schönheit zu den bedeutendsten und,
etwa in den Variationszyklen über weltliche Lie-
der, zu den liebenswürdigsten der Zeit und zu-
gleich zu den großen Werken, mit denen die In-
strumentalmusik ihre erste große Epoche ab-
schließt und mit denen die zweite große Epoche
beginnt.

1603 Besardus (Jean Baptiste Besard; um
1567-um 1625): Thesaurus harmo-
nicus divini Laurencini Romani,
gedruckt in Köln

Die 10 Teile der riesigen Sammlung enthalten
403 Lautenstücke, darunter 38 Sätze von Besar-
dus selbst und viele von den besten Meistern der
Zeit: fast ein Kompendium der Lautenmusik und
ihrer Technik damaliger Zeit. Besondere Bedeu-
tung kommt Besardus für die Verbreitung der Air
de cour zu, die er als erster in Deutschland in Ta-
bulaturen aufnimmt, wobei er interessanterweise
in einigen Fällen auf den separaten Gesangspart
verzichtet und die Melodie in den Lautenpart ein-
bezieht. – Mátyás Seiber (1905-1960) hat eine
Reihe von Stücken aus dem Thesaurus für
Streichorchester bearbeitet und zu einer Besardo-
Suite über Musik des 16. Jahrhunderts zusam-
mengestellt (1940).

1604 John Dowland (1562/63-1625/26):
Lachrymae or seven teares figured
in Seaven passionate Pavens, 
gedruckt in London

Dowland ist wohl der größte Lautenist seiner
Zeit, und die Kenner seiner Kompositionen hal-
ten diese für die schönsten ihrer Art. Wie in Dow-
land’s Vokalmusik kehrt auch hier ein Ton lei-
denschaftlicher Schwermut immer wieder: die
Pavane »Semper Dowland semper dolens« und
die sieben Lachrymae-Pavanen mögen als Bei-
spiele stehen. Freilich gibt es auch heitere
Stücke, und diese sind dann heiterer, und zwar in
einem tiefen Sinne, als alles Vergleichbare von
Zeitgenossen (Lady Rich’s Galliard; Mr. George
Whitehead’s Almand; Mistress Nichol’s Almand).

1607 Bernhard Schmid d. J. (1567-
1625): TabulaturBuch, gedruckt 
in Straßburg

Das Hauptkontingent der ausländischen Tänze in
deutschen Tabulaturen stellt eigentlich immer
Italien; Frankreich, Spanien, Polen, Ungarn, Eng-
land liefern nur Beiträge. Wie sehr überhaupt ita-
lienische Musik Mode ist, zeigt unter den vielen
Tabulaturbüchern gerade dieses mit seinen Prälu-
dien (nach A. und G. Gabrieli), Toccaten (nach
beiden Gabrieli, Diruta, Merulo), Motetten (nach
Tresti, Erbach, Haßler, Aichinger u. a.), Canzo-
netten und Madrigalen (nach Haßler, de Rore u.
a.) und Fugen oder (wie es die Italiener nennen:)
Canzoni alla Francese 4 voc. (nach Maschera, G.
Gabrieli u. a.) neben 2 italienischen Passamezzi
»mit unterschiedlichen Variationibus« und 12
Galliarden. (Deutsche Tänze fehlen.) Die beiden
großen Passamezzi, jeweils mit einem Salterello
als Nachtanz, sind für die Geschichte der Tanz-
musik besonders interessant, weil sie koloriert
sind, und weil die Koloratur hier in den Dienst
der Variation tritt.

1610 Robert Dowland (um 1591-1641):
Varietie of Lute-Lessons: viz. Fan-
tasies, Pauins, Galliards, Almaines,
Corantoes, and Volts: selected out
of the approved Authors, as well
beyond the seas as of our owne
Country und A Musicall Banquet
Furnished with a Varietie of deli-
cious Ayres,
beides gedruckt in London

Die beiden Sammlungen versammeln Stücke vie-
ler Komponisten aus verschiedenen Ländern,
und Robert Dowlands eigener Beitrag ist ledig-
lich eine Pavane und Galliarde im ersten Buch.
Dieses enthält von jeder der im Titel erwähnten
Tanzformen sieben Stücke, außerdem Bemer-
kungen über das Lautenspiel von Besardus und
von John Dowland, dem Vater des Herausgebers
dieser beiden Werke. Das Musicall Banquet ist
die erste englische Publikation italienischer
Monodien – und sofort gibt die ausgeschriebene
»Begleitung« zu den Gesängen die schönsten
Beispiele dafür, zu welcher Klangfülle ein tüch-
tiger englischer Lautenist die spärlich bezifferten
Bässe der italienischen Ausgaben erwecken
kann.
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1611 Robert Ballard d. J. (um 1575- um
1645): Premier Livre de Luth,
gedruckt in Paris

Gleiche Bedeutung wie die Offizin Attaingnants
am Anfang des 16. Jahrhunderts hat in der zwei-
ten Hälfte und bis weit in das 17. Jahrhundert
hinein das Verlagshaus von Adrien Le Roy und
Robert Ballard (Vater). Ausgestattet mit allen kö-
niglichen Privilegien, sind sie vor jeder ernsthaf-
ten Konkurrenz geschützt und können Jahr für
Jahr neue Drucke auf den Markt bringen. Beson-
ders hervorzuheben sind die zahlreichen Ausga-
ben von Werken Orlando di Lassos, mit dem Ad-
rien Le Roy persönlich befreundet ist, sowie die
vielen Tabulaturbücher für Gitarre, Cister und
Laute. Denn Adrien Le Roy (um 1520-1598) ist
nicht nur der künstlerische Leiter der gemeinsa-
men Offizin, sondern selbst ein berühmter Lau-
tenist. Sowohl durch die Herausgabe von Airs de
cour als auch vor allem durch seine (allerdings
nur in englischen Übersetzungen erhaltenen) Un-
terrichtswerke übt er nachhaltig Einfluß aus.
Robert Ballard nun, der Sohn des Verlegers, ein
Schüler des Adrien Le Roy, steht als Lautenist in
Diensten der Königin Maria d’Este, unterrichtet
den jungen Ludwig XIII. und nimmt bei Hof an
den Aufführungen der Balets de cour teil. Er re-
präsentiert einen Lautenstil, der in seinem Wech-
sel zwischen vollgriffigen Akkorden und schein-
polyphonen Akkordbrechungen schon hinweist
auf die spätere Pariser Lautenistenschule um De-
nis Gaultier, der die Lautentechnik des 17. und
18. Jahrhunderts entscheidend bestimmen wird.

1612/13 und 1614 Parthenia, or the Mai-
denhead of the first
Musicke that ever was
printed for the Vir-
ginalls. Composed by
three famous Masters:
William Byrd, Dr.
John Bull and Orlando
Gibbons, 2 Teile, 
gedruckt in London

Bis zum Ende des 16. Jahrhunderts erscheint in
England kaum etwas an Instrumentalmusik ge-
druckt: wer ein Tasteninstrument spielt, muß sich
auf handschriftliche Kopien für seine Musik ver-
lassen. Parthenia ist die erste Sammlung ge-
druckter Instrumentalmusik in England und, zu-
sammen mit dem Schwesterwerk Parthenia In-
Violata um 1614, die einzige für die Virginalmu-
sik. Ein Grund für den Mangel an gedruckten No-
ten für Tasteninstrumente liegt vermutlich in den

technischen Schwierigkeiten des Notendrucks
mit beweglichen Typen. Zwar stellt das Kupfer-
stich-Verfahren eine vorzügliche Lösung dar
(was z. B. viele von Frescobaldis Klaviersamm-
lungen zeigen), doch hat dieses sich im frühen
17. Jahrhundert in England noch nicht durchge-
setzt. Außer 8 Stücken von William Byrd (1543-
1623) enthält die erste Parthenia 7 von John Bull
(um 1562-1628) und 6 von Orlando Gibbons
(1583-1625), also ausschließlich Stücke der drei
unbestritten größten und berühmtesten Meister
der Virginalmusik, die mit insgesamt 150, 150 bis
170 und 59 Originalkompositionen für das Virgi-
nal auch das meiste dazu beigetragen haben. –
John Bulls Virginalmusik bildet den Höhepunkt
dessen, was die englischen Virginalisten in Be-
zug auf Fingerfertigkeit verlangen, in musikali-
scher Hinsicht aber erreicht sie kaum die Höhe
der Musik von Byrd und auch nicht derjenigen
von Orlando Gibbons. Aber die charakteristi-
schen Merkmale gerade von Bulls Stil kann man
dann in der Klaviermusik von Sweelinck und
Scheidt verfolgen, um nur zwei von den Kompo-
nisten des 17. Jahrhunderts zu nennen, die von
John Bull beeinflußt sind. Orlando Gibbons,
möglicherweise der Herausgeber der Sammlung,
ist der vielleicht meistgerühmte Organist und
Virginalist seiner Zeit: »the best hand in Eng-
land«, wie man sagt. Seine Kompositionen für
das Virginal sind in 40 verschiedenen Hand-
schriften enthalten, sie sind also weit verbreitet.

1615 Giovanni Gabrieli (1554/57-1612/
13): Canzoni e Sonate … per 
sonar con ogni Sorte de Instru-
menti, gedruckt in Venedig

Die 21 Stücke zu 3 bis 22 Stimmen dieser Samm-
lung sind Schlüsselwerke für eine neue Musik,
obgleich sie durchaus auch noch der Zeit an-
gehören, aus der ihr Komponist stammt. Es be-
steht kein Zweifel, daß die Schaffung einer
selbständigen instrumentalen ENSEMBLEMUSIK

durch G. Gabrieli nicht ohne tiefgreifende Wand-
lung in der Auffassung von Musik überhaupt
möglich ist, der wiederum eine Veränderung der
kompositionstechnischen Gegebenheiten ent-
spricht. Diese hat St. Kunze (1963) zutreffend
beschrieben: »Gabrieli knüpft an den musikali-
schen Satz an, der während des 16. Jahrhunderts
an Hand der Sprache entstanden war, insbesonde-
re aber an eine spezifisch venezianisch-oberitalie-
nische Tradition der Mehrchörigkeit, die mehr als
die übrige Musik des 16. Jahrhunderts rein musi-
kalischen Gesetzen gehorcht. Diese decken sich
zum Teil mit denen, die dann auch für die Instru-
mentalmusik von Belang sind.«
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Mit der KONZEPTION REIN INSTRUMENTALER
MUSIK treten andersartige Aufgaben für den
Komponisten auf. Während mit dem kontinu-
ierlich fortlaufenden und auch so vertonten
Text zugleich die musikalische Einheit gege-
ben und gewährleistet war, muß sie in rein in-
strumentaler Musik, sofern sie die sprachge-
bundene Musik nicht nachahmen will, durch
rein musikalische Mittel erst geschaffen wer-
den. Man kann daher viele Merkmale der
Kompositionstechnik G. Gabrielis, die aus
dieser Notwendigkeit zur Herstellung einer in
einem neuen und engeren Sinn musikalischen
Einheit begreiflich sind, als instrumentale
Merkmale bezeichnen, z. B. das dynamisch
zielstrebige Element, durch das die Musik G.
Gabrielis in hohem Maße bestimmt wird, aber
auch den Rhythmus, der hier zum ersten Mal
als selbständiger Faktor der Komposition ein-
gesetzt und mit einer melodischen Zielstrebig-
keit verbunden ist. Die vornehmlich aus der
Musik für Tasteninstrumente stammende spe-
zifisch instrumentale Kolorierung bewirkt so-
dann eine neue Beweglichkeit des Satzes und
trägt dazu bei, dem musikalischen Ablauf me-
lodischen Zusammenhang zu verleihen. We-
sentliches Merkmal des Instrumentalsatzes G.
Gabrielis (das sich in der gesamten früheren
Musik nicht findet) ist sodann die Einführung
von einprägsamen musikalischen Wendungen
mit individuellem Charakter. Die klangliche
Zentrierung auf den Grundklang, die beherr-
schende Rolle der V-I-Beziehung und ein
neues Akkordbewußtsein bilden schließlich
die Voraussetzung für die Tonalität im späte-
ren Sinn, für die sogenannte neuere Tonalität,
die hier ihre ersten Ausprägungen in der
Kunstmusik findet. Mit Gabrieli vollzieht sich
also der Umschwung im musikalischen Den-
ken zu einer »rein musikalischen« Konzepti-
on, welche die spätere Musik ermöglicht –
selbst wenn keine offenkundigen Zusammen-
hänge bestehen, weil Gabrieli in der Kompo-
sition mehrchöriger Instrumentalmusik keine
wirkliche Nachfolge, kaum Nachahmer gefun-
den hat. Monteverdi und Schütz, um die bei-
den wichtigsten Musiker unmittelbar nach Ga-
brieli zu nennen, schreiben keine selbständige
Instrumentalmusik, vielmehr ist ihre Musik,
wenn auch in neuer Weise, wieder an die
Sprache gebunden. Was freilich den neuen in-
strumentalen, den tektonischen Geist betrifft,
treten Monteverdi und vor allem Schütz
durchaus Gabrielis Erbe an.

1615 und 1627 Girolamo Frescobaldi 
(* Ferrara 1583, † Rom
1643): Toccate e Partite
d’intavolatura di Cim-
balo, Libro primo,
gedruckt in Rom (5. Auf-
lage 1637) und Il secon-
do Libro di Toccate 
canzone, versi d’hinni,
magnificat, gagliarde
correnti et altre partite
d’intavolatura di 
cembalo et organo,
gedruckt in Rom

Italien kennt zu dieser Zeit zwei SCHULEN DER

TASTENMUSIK: die primär organistische Oberitali-
ens und die primär cembalistische Süditaliens.
Die oberitalienische Tradition nimmt den Sänger
und seine musikalische Vorstellung zum Vorbild
und ahmt beides auf der Orgel nach – und ahmt
die Orgel auf dem Cembalo nach. Die süditalieni-
sche Tradition, die (über den Hof in Neapel) der
spanischen verbunden ist, nimmt Arpa und Vihu-
ela zum Vorbild, ahmt sie auf dem Cembalo  und
ahmt das Cembalo auf der Orgel nach. Oberita-
lien spielt demnach gebunden, Süditalien abge-
setzt. Frescobaldi nun steht einerseits stärker in
der spanisch-süditalienischen Tradition, doch
eignet er ihr andererseits die Erfahrungen Monte-
verdis an und bleibt damit seiner oberitalieni-
schen Herkunft treu. Man muß also bei Fresco-
baldi zwischen verschiedenen Grundtypen unter-
scheiden, und zwar was die Satzstruktur wie die
praktisch musikalische Ausführung der Stücke
anlangt (Dürr/Siegele 1966). – Frescobaldi
schafft (ähnlich wie Bach) keine neuen Formen,
nützt die übernommenen aber bis an die Grenze
aus und prägt sie auch um. Am kontrapunkti-
schen Gefüge, wie es die vokalen Vorbilder zei-
gen, hält er freilich fest, wobei das Vorbild für
die Toccata das Madrigal ist – bei einer neuen
Art von Sangbarkeit der instrumentalen Einzel-
stimme. Frescobaldis Vorliebe für Chromatik und
harmonisches Raffinement ist genährt vom spä-
ten Madrigal, mit dem er als Schüler Luzzaschis
aufgewachsen ist. Aber diese Chromatik führt er
vom Artistisch-Genießerischen hinüber in den af-
fektbestimmten Ausdruck, und diese Wandlung
reicht von der heiteren Ausgelassenheit in Tän-
zen bis zu einer Art Religiosität in den Fiori mu-
sicali: man hat sie Frescobaldis barockste Lei-
stung genannt. – Den neuen Affekt in der Instru-
mentalmusik zu entdecken, ihm bis in Einzelhei-
ten nachzuspüren und ihn instrumental-musika-
lisch zu verwirklichen, ist nun die Aufgabe des
Interpreten, die ihm der Komponist selbst gleich-
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sam aufbürdet (Vorrede zu den Capricci 1624).
Zum ersten Mal in ganzer Tiefe und Bedeutung
findet sich dieser neue Ausdruck in den 11 Toc-
caten des Zweiten Buches (1627), die Frescobaldi
selbst als neuartig von seinem übrigen Werk ab-
hebt, und die auch die Zeitgenossen völlig über-
rascht als neu empfinden. Während die 11 Tocca-
ten des Ersten Buches (1615) in ihrer schwer zu-
gänglichen Mischung von Logik und Phantastik
und in ihrer unruhigen Kleingliedrigkeit noch die
Musikalität der Spätrenaissance zu spiegeln
scheinen, scheinen die des Zweiten Buches nach
Form und Affekt dem Barock zuzugehören: Fres-
cobaldis Klavierwerk stellt in gewisser Weise
den Abschluß der gesamten instrumentalen Be-
strebungen der Renaissance dar und erfüllt zu-
gleich die Forderungen des Barocks, für den es
eine wesentliche Voraussetzung bildet.

1617 Johann Woltz († 1618): Nova 
Musices Organicae Tabulatura,
gedruckt in Basel

Der erste Teil der Woltzschen Tabulatur enthält
85 lateinische Stücke »der berühmtesten Compo-
nisten und Organisten« (vorwiegend nach
mehrchörigen Werken der beiden Gabrieli, von
Haßler, Merulo u. a.). Woltz reduziert die bis zu
19stimmigen Kompositionen auf vierstimmige
Auszüge, wobei er Klauseln, Imitationen, Synko-
pen und andere charakteristische Wendungen zu
erhalten sucht. Im zweiten Teil finden sich 53
vier- bis achtstimmige Chorsätze von Haßler,
Franck, M. Prätorius, Gallus und anderen. Der
dritte Teil mit 77 Kompositionen von Maschera,
Merulo und anderen sieht aus wie eine formenge-
schichtliche Beispielsammlung der Canzona alla
francese. Von den insgesamt 215 Stücken sind
nur 5 im Stil der älteren »Koloristen« »koloriert«:
Die erstrebte »besondere gantz neuwe und leichte
art zu schlagen« erreicht Woltz durch weitgehen-
den Verzicht auf »Koloraturen« und durch die Ab-
wertung der Mittelstimmen, die zur Erleichterung
auch wegbleiben können. Mit 77 Nummern be-
trägt der Anteil originaler Instrumentalsätze, die
Woltz eigentlich hat »gantz lassen wollen«, über
ein Drittel der Tabulatur. – Man sagt, Woltz zeige
das Ende der »Koloristenzeit« in der deutschen Or-
gelmusik und zugleich das Verlangen nach einer
neuen und jetzt originalen Orgelmusik an.

In der Tat zeichnet sich um das Jahr 1600 eine
ORGELMUSIK im speziellen Sinne ab. Um diese
Zeit beginnen nämlich die Tasteninstrumente
in den Vordergrund der Musikpflege zu
rücken, wofür ein Grund ist, daß von jetzt an
ihre Beherrschung zum unentbehrlichen Rüst-
zeug jedes Kapellmeisters gehören muß. Im

Zusammenhang damit gelangt der Stand des
Kirchen- und Kammerorganisten zu höherem
Ansehen. Im 16. Jahrhundert ist der Organist
ja in der Regel nur ein Handwerker, für des-
sen Handwerk zwar die Kenntnis der Tabula-
turschrift, nicht aber die der Notenschrift oder
gar der Gesetze musikalischer Vokalkomposi-
tion Voraussetzung ist, ganz im Gegensatz zu
den Kapellmeistern und den Kapellsängern,
die – heute würde man sagen: akademisch –
gebildete Musiker sind und als solche Musik
machen, welche mehr ist als nur Spiel, und
die komponieren. Seit dem Ende des 16. Jahr-
hunderts tritt nun in Zusammenhang mit dem
endgültigen Aufstreben der Instrumentalmu-
sik zur Komposition eine Wende ein: Die »se-
conda prattica« erfordert die Beherrschung
des »CLAVIERS«, des »ISTROMENTO PERFETTO«,
das künftig als Generalbaßinstrument die
Grundlage gleichsam der gesamten Musik bil-
det. Da gleichzeitig die Gesangskunst zur
bloß virtuosen Technik herunterkommt, die
vom Sänger keine gründlichen musikalischen
Kenntnisse mehr verlangt, ist es nicht ver-
wunderlich, daß hinfort vor anderen die Orga-
nisten als Komponisten in Erscheinung treten.
Sie sind es, die an den Fürstenhöfen und in
den Städten den ungeheuren Bedarf an Gele-
genheitskompositionen decken, vielfach auch
die gottesdienstliche Gebrauchsmusik schrei-
ben, während die Kantoren oft genug zu bloßen
Vorsängern herabsinken: Im 17. Jahrhundert
und noch darüber hinaus gehört bei den meisten
Organisten (wenige Meister, etwa Froberger,
ausgenommen) nur ein Bruchteil ihres Schaf-
fens der Musik für Tasteninstrumente oder gar
speziell der liturgischen Orgelmusik, weil ihr
Hauptinteresse anderen Gattungen gilt, der
Oper, dem Oratorium, der geistlichen und welt-
lichen Kantate, der instrumentalen Ensemble-
musik. Wenn man dennoch Tastenmusik kom-
poniert, dann geschieht dies zunehmend mehr
für didaktische Zwecke oder für den Gebrauch
des Liebhabers, der jetzt an Stelle der Laute das
Tasteninstrument zu bevorzugen beginnt.

vor 1620    The Fitzwilliam Virginal Book

Die 440 Seiten umfassende Handschrift ist die
größte und berühmteste Sammlung ihrer Art, zu-
gleich eine der bedeutendsten Anthologien der
Musikgeschichte überhaupt. Sie enthält 297
Stücke für Tasteninstrumente, die meisten offen-
sichtlich für das Virginal, doch können auch eini-
ge für Orgel geschrieben sein. Sie geben einen
Querschnitt aller Typen englischer Tastenmusik
aus der Zeit zwischen etwa 1562 und 1612 wie-
der. Die meisten Kompositionen tragen den Na-
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men des Verfassers und das Jahr der Entstehung.
Zu den Komponisten gehören die meisten der
berühmten Autoren englischer Musik aus der
Elisabethanischen und Jakobinischen Aera, dar-
unter W. Blitheman, John Bull, William Byrd,
John Dowland, G. und R. Farnaby, Orlando Gib-
bons, R. Johnson, Thomas Morley, J. Mundy
(Munday), M. Peerson, P. Philips, F. Richardson,
Thomas Tallis, Chr. Tye. Außerdem enthält das
Buch einige Stücke nichtenglischer Meister, z. B.
von Sweelinck, auch einige Transkriptionen von
ausländischen Komponisten, z. B. G. Caccinis
Amarilli, und eine größere Anzahl anonymer
Stücke. Die Kompositionen umfassen Fantasien,
Pavanen, Galliarden, Allemanden, Couranten,
Gigues und andere Tänze, viele Variationen-Sät-
ze über Ostinati, Grounds und zeitgenössische
volkstümliche Lieder und Melodien, schließlich
zahlreiche anmutige Genre-Stücke.

Um die Bedeutung der Sammlung einschätzen
zu können, muß man sich außer ihrem Umfang
und ihrem Repertoire klar machen, was hier wirk-
lich grundlegend neu ist. Zum ersten Mal in der
Geschichte der abendländischen Musik ist eine
Epoche gleichermaßen durch ihre Instrumental-
musik wie durch ihre Vokalmusik von Bedeutung:
das sogenannte Goldene Zeitalter der englischen
Musik zwischen rund 1585 und 1625, gleich
glanzvoll durch die Tastenmusik seiner Virginali-
sten wie durch seine Vokalkompositionen samt
aller Madrigale der »English Madrigal School«.
Dem widerspricht nicht, daß die meisten gedruck-
ten Publikationen der Zeit, in welcher der Noten-
druck schließlich höchst »modern« war, Vokal-
musik enthalten, und die Musik für Tasteninstru-
mente so gut wie ausschließlich in Handschriften
überliefert ist. Diese Handschriften enthalten
nämlich zusammen mehr als 700 Stücke, und mit
ihnen und in ihnen ist eine reife instrumentenge-
rechte Musik-Sprache ausgebildet, wie sie nir-
gendwo sonst in Europa zu jener Zeit erreicht ist,
unerschöpflich in ihrer Mannigfaltigkeit und bis
heute frisch wie am ersten Tag. Zu ihren Kompo-
nisten gehören die bedeutendsten des Landes. Ihr
Einfluß ist kaum abzuschätzen und nicht nur
wirksam in der Klaviermusik von Sweelinck,
John Bulls niederländischem Freund, und bei den
norddeutschen Meistern wie Samuel Scheidt, son-
dern auch bei den entfernten Großen wie Fresco-
baldi in Italien und Correa de Arauxo in Spanien.
Unter den Stücken finden sich die berühmtesten
der Zeit, etwa William Byrds riesiger repräsenta-
tiver Variationenzyklus The Bells.

Das VIRGINAL ist wie das CEMBALO und das SPI-
NETT ein Kielklavier. Es unterscheidet sich von
beiden weder nach dem Instrumententyp: es ist
eine Art mechanischer Laute (rahmenloser all-
seits geschlossener Holzcorpus mit angehängter
Mechanik), noch nach der Tonerzeugung: die

Saiten werden über eine Mechanik mittels Fe-
derkielen (oder kleinen Lederkeilen oder heute
durch Kunststoffblättchen) angerissen. Das Vir-
ginal unterscheidet sich allein nach der äußeren
Form: das CEMBALO hat Flügelform (daher der
Name Kielflügel), das SPINETT ist annähernd
dreieckig oder trapezförmig, das VIRGINAL ist
rechteckig. (Die äußere Form hat allerdings
durchaus Rückwirkungen auf das Instrument,
und zwar dadurch, daß die Saiten verschieden
auf den Spieltisch zulaufen, und die Mechanik,
vor allem im Hinblick auf den Anreißpunkt der
Saiten, darauf Rücksicht nehmen muß.) Die In-
strumente klingen also im Grunde gleich oder
jedenfalls sehr ähnlich; sie gestatten dem Spie-
ler weder Dynamik noch Ausdruck bei der Ton-
erzeugung im Anschlag: beides muß er durch
andere, durch musikalische Mittel im engeren
Sinne ersetzen – und darin sind verschiedene
Charakteristika der Klaviermusik dieser Zeit
und des ganzen folgenden Zeitalters begründet.
– Die ältesten VIRGINALE kennt man aus Eng-
land vom Anfang des 16. Jahrhunderts, die be-
sten aus den Niederlanden vom Anfang des 17.
Jahrhunderts und von der Familie Ruckers. Der
Name Virginal ist von lateinisch virgula = Stäb-
chen, Docke, abgeleitet; er ist zuerst bei Vir-
dung 1511 belegt. In Elisabethanischer Zeit, der
Blütezeit der Virginalmusik, hat man den Na-
men gerne vom lateinischen virgo = Jungfrau
abgeleitet und auf »die jungfräuliche Königin«,
Elisabeth I., bezogen, was sich in den Titeln
verschiedener Sammlungen spiegelt, etwa: Par-
thenia, or The Maidenhead of the first musicke
that was printed for the Virginalls… (1612/13).
– Das Virginal ist in England vom 14. bis ins
17. Jahrhundert als Hausmusikinstrument be-
liebt, besonders auch in der königlichen Familie
der Tudors.

1621-1627 Samuel Scheidt (* Halle
1587, † daselbst 1654): 
Ludi musici, 4 Bände, 
gedruckt in Hamburg

Von dieser Sammlung Scheidts mit vier- bis sie-
benstimmigen Tänzen und Liedbearbeitungen für
Orchester mit Generalbaß ist nur der erste Band
mit 32 ganz modern »in gratias… potissimum
Violistarum« (so das Titelblatt) geschriebenen
Sätzen erhalten, in denen kontrapunktische Satz-
kunst, also ein konservatives Element, mit kon-
zertierenden, also modernen Elementen verbun-
den ist. Sie geben »ein Spiegelbild der weltlichen
Hofmusik« ihrer Zeit (Mahrenholz).
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1623 Jehan Titelouze (1563/64-1633):
Hymnes de l’Eglise pour toucher
sur l’orgue, avec les fugues et 
recherches sur leur plain-chant,
gedruckt in Paris

Aus der Zeit um 1600 kennt man aus Frankreich
keine bedeutenden Organisten; Titelouze (viel-
leicht englischer Herkunft, seit 1585 Organist in
Rouen) ist der erste, der dann aus einer längeren
Reihe zu nennen ist; seinem Werk kommt des-
halb in der Geschichte der französischen Orgel-
musik ein wichtiger Platz zu. Den Hymnes liegen
12 Hymnenmelodien zugrunde; jedes Stück bil-
det einen Zyklus von drei oder vier Versetten.
Obwohl der Titel vermuten läßt, daß die Samm-
lung drei Formen enthält, und zwar ein Praeludi-
um, dem der Hymnus als Cantus firmus zugrunde
liegt, die Fuge und das Ricercar, zeigen die fu-
gierten Versetten übereinstimmend kontrapunkti-
sche Struktur, so daß die doppelte Bezeichnung
im Titel: »Fuge und Ricercar« nicht recht ver-
ständlich ist. Der Satz wurzelt in der Tradition
der Mehrstimmigkeit des 16. Jahrhunderts; die
vornehmlich linearen Recherches (Ricercari) le-
ben noch ganz aus dem Geist der Motette. Die
Faktur, welche die Stücke eindeutig für die Orgel
bestimmt, weist Titelouze als Kenner der franzö-
sischen Orgel und ihrer klanglichen Möglichkei-
ten aus: Zungenstimmen im Pedal und volles
Werk im Manual und verschiedene Disposition
des Hauptwerks und des Rückpositivs.

1624 Samuel Scheidt (1587-1654): 
Tabulatura nova, drei Teile,
gedruckt in Hamburg

Samuel Scheidt, Schüler des berühmten Swee-
linck und Hoforganist und Hofkomponist in Hal-
le, ist einer der großen deutschen protestanti-
schen Kirchenmusiker des 17. Jahrhunderts und
schafft sein sicherlich bedeutendstes, jedenfalls
am weitesten verbreitetes Werk doch als Klavier-
werk: Die Tabulatura nova ist »das einzige
große, nach dem Vorbild niederländischer Ta-
stenspielkunst geschaffene Werk in Deutschland«
(Riedel 1962). Während die beiden ersten Bände
weltliche und geistliche Werke mischen, ist der
dritte eine Art von »Kompendium der Orgelmu-
sik der lutherischen Kirche für Messe und Ves-
per« (Mahrenholz). Die Teile enthalten im ein-
zelnen: I. Variationenreihen über 3 weltliche und
4 geistliche Melodien, 3 Fantasien, 2 Couranten,
Passamezzo-Variationen, Canones aliquot; II.
Variationenreihen über 4 geistliche und 3 weltli-
che Melodien, 1 Fantasie, 2 Fugen, 1 Echo, 1
Toccata; III. Kyrie und Gloria, Credo, Psalmus

sub communione, 6 Hymnen, 9 Magnificat, 2
Stücke »Modus ludendi pleno organo«. – Mit
dem Titel Tabulatura nova ist eine bestimmte
ART DER NOTATION bezeichnet, nämlich die Nota-
tion in einzelnen Stimmen in Partituranordnung
anstatt die der deutschen Orgeltabulatur; Scheidt
rechnet also – das geht aus dieser für den Instru-
mentalisten von damals einigermaßen »abstrak-
ten« Partituranordnung hervor – selbstverständ-
lich damit, daß der Musiker nicht direkt aus sei-
ner Ausgabe spielt, sondern sich jedes Werk erst
in eine ihm, seinem Instrument und seiner Spiel-
weise adäquate Tabulatur ab- und umsetzt. – Mit
Scheidts Tabulatura nova beginnen 1892 die
Denkmäler deutscher Tonkunst zu erscheinen,
von Johannes Brahms überschwenglich begrüßt.

1624 und 1627 Johann Ulrich Steigleder
(1593-1635): Ricercar 
Tabulatura, gedruckt in
Stuttgart, und Tabulatur
Buch Darinnen daß 
Vatter unser auff 2, 3 und
4 Stimmen componirt,
und viertzig mal varirt
würdt,
gedruckt in Straßburg

»Die 12 Ricercare der ersten Tabulatur, ›studie-
render Jugend zu Gefallen‹ in Druck ausgefertigt
[nämlich vom Komponisten selbst in Kupfer ge-
stochen] durchschreiten«, wie U. Siegele (1965)
die vielleicht nicht hochbedeutende aber höchst
charakteristische Sammlung präzise beschreibt,
»zweimal den Kreis der Tonarten d, e, F, G, a, C.
5 vierstimmige eröffnen, 7 dreistimmige be-
schließen den Zyklus. Auf der einen Seite stehen
Fantasien Sweelinckschen Ausmaßes über zwei
und drei ›sogetti‹. Sie augmentieren die Themen
zum Cantus firmus und diminuieren sie bis zur
Spielfigur, wechseln in Stimmigkeit und Lage,
glänzen in virginalistischer Virtuosität. Ihnen tre-
ten elegante Canzonen konziser Faktur gegenü-
ber. Das markiert Spannweite und Vielfalt der
Sammlung. Die 40 Variationen der zweiten Tabu-
latur hat Steigleder ›zu gleicher Anreizung‹ des
Lesers komponiert, ›um etwas nachzusinnen, wie
solche Variationes in gehöriger und gebührender
musicalischer Harmonia sich mit einander ver-
gleichen‹ (Dedication). Sie bearbeiten das Kir-
chenlied teils als ›Fantasia‹ oder in ›Fugen Ma-
nier‹, meist als Cantus firmus-Satz. Die ab-
schließende Toccata ausgenommen, treten kla-
vieristische Spielfiguren und rhythmische Kon-
traste allenthalben zurück. Mensurspaltung son-
dert einzig kolorierte Stimmen. Diese Tendenz
gipfelt in der einheitlichen Figuration dreier
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Stücke. Der Titel der Variation deckt nicht nur
allein die wechselnde Bearbeitung desselben Kir-
chenliedes, vielmehr auch die Wiederaufnahme
von Satzpartikeln innerhalb einer Variation und
von einer Variation zur anderen, ja das Aufgrei-
fen von Modellen anderer Komponisten (H.
Buchner, J. P. Sweelinck, H. L. Haßler, M. Prae-
torius, S. Scheidt). Hiervon hat jenes Ingrediens
das kompositionstechnische Kompendium Steig-
leders eigentümlich und nachhaltig getönt, das
aus der Fundamenttradition (und damit vielleicht
aus der Familientradition) ihm zugewachsen ist.
Sein ›Kunstbuch‹ stellt sich dar als spätes Ver-
mächtnis der organistischen Choralbearbeitung
des deutschen Südwestens.« – Steigleders Ricer-
car Tabulatura ist eines der frühesten Beispiele
in Deutschland für die Notation von Tastenmusik
auf zwei Fünf- oder Sechsliniensystemen, also
so, wie wir es heute für »normal« halten, was da-
mals aber de facto eine neue Art der Notation von
Instrumentalmusik bzw. Klaviermusik ist.

1626 Francisco Correa de Arauxo (1575/
80-1655): Libro de tientos 
y discursos de Música Práctica 
y Theórica de Organo intitulato
Facultad Orgánica, 
gedruckt in Alcalá

Das einzige überlieferte Werk des Correa de Ar-
auxo (Organist portugiesischer Herkunft in Sevil-
la und Segovia) ist zu seiner Zeit ebenso
berühmt, wie sein Vorwort heute von musikhisto-
rischem Belang ist. Außer den Tientos und der
Abhandlung enthält das Buch eine Prosa del San-
tissimo Sacramento und verschiedene Choralme-
lodien mit »GLOSSAS«, d. h. mit Verzierungen
und Variationen.

1627 Adam Jarzębski (vor 1590, † 1648):
Canzoni e concerti a due, tre e
quattro voci con basso continuo

Jarzębski, »Adam, Violinist aus Polen« oder
»Adam, der polnische Violinist«, ist seit 1612
Geiger in der Kapelle des Brandenburger Kurfür-
sten, seit 1621 Mitglied der königlichen Kapelle
in Warschau. Die handschriftliche Sammlung sei-
ner Canzoni… in der Stadtbibliothek Breslau ent-
hält in 5 Stimmbüchern 28 Stücke, von denen 5
überschrieben sind mit Canzon, 23 mit Concerto;
davon sind 13 zwei-, 10 drei- und 5 vierstimmig.
Bei einem Teil der Stücke handelt es sich um in-
strumentale Bearbeitungen von Motetten von Pa-
lestrina, Lasso, Merulo, G. Gabrieli. Ein Teil der
Stücke trägt merkwürdigerweise Namen, die von

deutschen Städtenamen abgeleitet sind: Berline-
sa, Spondesa, Königsberga, Norimberga. Cha-
rakteristisch für Jarzębskis Bearbeitungen ist ihre
instrumental-ornamentale Melodik, deren Duktus
deutlich italienische Einflüsse zeigt – kein Wun-
der bei den nahen polnisch-italienischen musika-
lischen Beziehungen jener Zeit. Bei aller Nähe
des Italienischen sind die Werke jedoch nach
Rhythmik, Duktus und Ton charakteristisch pol-
nisch. Gegenüber den früheren selbständigen pol-
nischen Instrumentalwerken eines Diomedes Ca-
to und M. Ziełinski bedeuten die des Adam
Jarzębski einen wirklichen Fortschritt, zudem ha-
ben sie für die polnische Kammermusik der Zeit
als völlig allein stehendes Denkmal außerge-
wöhnliche Bedeutung. Doch von dieser Quellen-
situation einmal abgesehen, handelt es sich ein-
fach um gute Musik, und man hält Jarzębski si-
cherlich zu Recht für den bedeutendsten polni-
schen Komponisten des 17. Jahrhunderts.

1628 Girolamo Frescobaldi (1583-
1643): Il primo libro delle canzoni,
zu 1 bis 4 Stimmen mit Generalbaß,
5 Stimmbücher, gedruckt in Rom

Frescobaldi schöpft in seinem einzigen Buch mit
Instrumentalcanzonen alle Möglichkeit aus, in-
strumentale Stimmen und verschiedene Stimmen-
kombinationen über einem Baßfundament musi-
zieren zu lassen: Canto solo, Basso solo, 2 Canti,
2 Bassi, Canto e Basso, 2 Bassi e Canto, 2 Canti
e Basso, 2 Canti e 2 Bassi, Canto, Alto, Tenore,
Basso, und am Schluß Spinettina e Violino und
schließlich Spinettina sola. Einige dieser Beset-
zungen bleiben in der Literatur des 17. Jahrhun-
derts Einzelfälle. Um so mehr kennzeichnen sie
Frescobaldis experimentierfreudigen Geist: die
Idee der obligaten Verwendung des Klaviers in
der Kammermusik soll erst wieder anfangs des
18. Jahrhunderts aufgegriffen werden. – Übrigens
bringt ein gewisser B. Grassi die Stücke für die
noch im selben Jahr erscheinende zweite Auflage
in Partitur und fügt einige weitere Canzoni und 3
Toccaten hinzu. Ein Teilneudruck der ersten Auf-
lage, also wieder in Stimmbüchern, und wieder-
um durch neue Stücke ergänzt, erscheint 1634 in
Venedig.

1635 Girolamo Frescobaldi (1583-1643):
Fiori musicali, gedruckt in Venedig

Mit seinem letzten und berühmtesten Werk wen-
det sich Frescobaldi ganz der LITURGISCHEN OR-
GELMUSIK für den Messgottesdienst zu. Die Fiori
musicali enthalten 3 Orgelmessen, und zwar eine
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»della Domenica«, eine »delli Apostoli« und eine
»della Madonna«. Liturgisch sind diese Messen
völlig ungewöhnlich: Vom Ordinarium behält
Frescobaldi nur ein Stück bei, das Kyrie. Zu die-
sem treten freie Kompositionen, die an fünf Stel-
len der Liturgie erklingen sollen, nämlich vor der
Messe, zwischen Epistel und Graduale, nach dem
Credo, während der Wandlung und nach der
Communio. Im Druck folgen dann noch zwei Ca-
priccii (»Bergamesca« und »Girolmeta«), die
kaum für den Schluß der Messe gedacht sein
können. In diesen »Toccaten« anstelle der Propri-
ums-Stücke der Messe reiht Frescobaldi mehrere
Teile so aneinander, daß man an deren jeweili-
gem Ende schließen, also die Toccata, etwa aus
liturgischen Gründen, jederzeit, also schon vor
dem notierten Schluß abbrechen kann. Die Frage,
ob das Werk dann nicht zum Fragment wird, ist
falsch gestellt, nämlich im Hinblick auf eine Vor-
stellung von Werk, die hier so nicht zutrifft.
Noch immer rangiert die FUNKTION DER MUSIK

wie des einzelnen Stücks vor dem WERKCHARAK-
TER.

1644 Samuel Scheidt (1587-1654): LXX
Symphonien auff Concerten-ma-
nir, gedruckt in Breslau und Leipzig

70 Symphonien (= Klingstücke) mit je 10 Num-
mern für jede der damals gebräuchlichen sieben
Tonarten und über 100 geistliche Madrigale (jetzt
verschollen) bietet Scheidt schon vor ihrem Er-
scheinen im Druck fürstlichen Gönnern an: schier
unfaßbare Mengen von Musik! Die Symphonien
führen den Ansatz der Ludi musici von 1621 for-
mal weiter und gehen auch inhaltlich über diese
hinaus. Die Kompositionen jeder Zehnergruppe
der sieben Modi sind von ganz verschiedener Art;
sie zeigen auf ihre Weise die Vielfalt, welche der
sogenannte konzertierende Stil in jener Zeit um-
schließt.

1650 Samuel Scheidt (1587-1654): 
Görlitzer Tabulaturbuch

Scheidts letztes im Druck erscheinendes Werk,
das üblicherweise nach dem Druckort benannte
Görlitzer Tabulatur-Buch. Hundert geistliche
Lieder und Psalmen… für die Herren Organisten
ist eine Sammlung von vierstimmigen Or-
gelchorälen, »solches noch nie mit allen und je-
den an Fest- und Sonntagen gewöhnlichen [deut-
schen Kirchenliedern] geschehen, viel weniger
zum gemeinen Gebrauch in öffentlichen Druck
gegeben worden.« Die Sätze sind »mit solchen
Bässen und Mittelpartien… der gestalt componi-
ret, als weder von anderen, deren Arbeit ich zur

Hand gehabt, noch von mir selbsten vorher ge-
schehen.« Es handelt sich um Orgelsätze, die al-
ternatim mit dem Gemeindegesang zu spielen
sind, nicht um Begleitsätze zum Gemeindege-
sang: Das uns ganz und gar Selbstverständliche
erscheint hier ganz neu, daß nämlich die Orgel,
ein Instrument, Strophen eines Kirchenliedes
oder Psalms, die die Gemeinde im Gottesdienst
singt, übernimmt, daß also Text gespielt wird.
Nirgendwo sonst kann gleichermaßen deutlich
werden, daß die abendländische Instrumentalmu-
sik jetzt die Würde erlangt hat, wie die Vokalmu-
sik zu reden – die Würde der an der Sprache ent-
standenen und entwickelten polyphonen Kompo-
sition. Nun, man kann das auch einfacher sehen,
nämlich von den Bedingungen aus, und doch ist
die historische Bedeutung dieselbe: Beim Dar-
niederliegen des Chorwesens am Ende des
dreißigjährigen Krieges ist der Einsatz der Orgel
anstelle des Chores von größter Bedeutung, und
zwar gerade für das – im protestantischen Got-
tesdienst freilich schon länger übliche – Alterna-
tim-Musizieren der oft langen Choräle, in denen
die Gemeinde ja gemeinsam betet, indem sie
singt. Jetzt und damit gewinnt die Orgel erst ihre
Bedeutung als Hauptinstrument, ja als unent-
behrlich für den protestantischen Gottesdienst.
Mahrenholz (1963) setzt das Görlitzer Tabula-
turbuch in Parallele zu J. H. Scheins Cantionale
von 1627.

1651 The English Dancing Master for
treble viol or violin, hrsg. von 
John Playford d. Ä. in London

Zur Zeit Elisabeths I. von England, gegen Ende
des 16. Jahrhunderts, kommen in der englischen
Gesellschaft Tänze in Mode, die volkstümlichen
Bräuchen entstammen und deshalb »Country
Dances« genannt werden. Als diese im Laufe des
17. Jahrhunderts zu beherrschenden Formen des
Gesellschaftstanzes avancieren, schwindet das
Bewußtsein ihrer ländlichen Herkunft, und Fran-
zosen und Deutsche übernehmen sie, den ur-
sprünglichen Wortsinn mißachtend, als »Contre
danse« und »Kontratanz«. Die reichste Quelle für
Musik und Beschreibung der englischen Country
Dances ist das Buch The English Dancing Master,
das der Verleger John Playford d. Ä. 1651 in Lon-
don herausgibt. Seine Söhne können bis 1728
nicht weniger als 18 stets erweiterte Auflagen auf
den Markt bringen. Die darin aufgezeichneten
Weisen sind ursprünglich und zunächst für den
Tanzmeister bestimmt, den wir auf vielen zeit-
genössischen Bildern mit der kleinen Tanzmei-
stergeige fungieren sehen; sie sind deshalb ein-
stimmig notiert.

156 DAS AUFSTREBEN DER INSTRUMENTALMUSIK ZUR POLYPHONEN KOMPOSITION



Diese dünne BESETZUNG mag zwar ihren tanz-
pädagogischen Zweck hinreichend erfüllen,
bemüht man sich aber um die volle WIRKUNG
DER MUSIK, so muß man sich eher an die Bil-
der von ländlichen und städtischen Tanzver-
gnügen halten, wie sie die Niederländer in der
Malerei zu Hunderten gemalt, gestochen und
gezeichnet haben, und auf denen fast immer
Gruppen von Instrumentalisten zu sehen sind,
die keinesfalls immer nur unisono musiziert
haben dürften. Wenn wir nur wollen und
sachkundig vorgehen, dann geben uns diese
Bilder vielfältige Hinweise zur mehrstimmi-
gen Ausführung der Melodien: Aus den zu
vermutenden instrumentalen Klangvorstellun-
gen des 16. Jahrhunderts und aus der Musi-
zierübung der ländlichen Musiker in jener
Zeit darf und muß man, wie Anna Barbara
Speckner (1967) beschrieben, spielend ver-
deutlicht und in Ausgaben angegeben hat, für
die Bearbeitung auf alte Satz- bzw. Spieltech-
niken mit ostinaten Bässen, Mixturen und

Klangrückungen zurückgreifen, um die Tanz-
weisen zu beschwingterer Geltung zu bringen,
als dies in akkordischen Sätzen möglich wäre,
zumal mit Hilfe der Register des Cembalos
durchaus Klangwirkungen von Dudelsack, Pfei-
fen, Trommeln, Fideln oder Bläsergruppen her-
vorzubringen sind.

um 1655 Denis Gaultier (1597/1603-1672):
La rhétorique des dieux

Gaultier, bedeutendstes Mitglied einer französi-
schen Musikerfamilie, ist der größte Meister der
Lautenmusik in Frankreich im 17. Jahrhundert:
er ist es, der die Entwicklung der Laute zum So-
loinstrument schlechthin vorantreibt. Die reich
illustrierte Prachthandschrift der Sammlung, die
berühmt wird und seinen Namen bekannt macht,
enthält 62 nach den 12 Modi angeordnete Lau-
tenstücke. 
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1. Die neue Verbindung von »vokal« 
und »instrumental« und der 
»harmonische Kontrapunkt« im 
sogenannten Generalbaßsatz

Die abendländische Musik im engeren Sinne,
die POLYPHONIE, entsteht aus der Verbindung
der zwei »primären Klangformen« (Ficker
1929) bei der Begegnung von Völkern zweier
verschiedener Kulturräume. Mit der Entwick-
lung des schriftlichen Verfahrens der Kompo-
sition geht der Prozeß einer Polyphonisierung
einher, d.h. der zunehmenden Gewichtung des
melodisch-linearen Elementes, also der STIM-
MEN, gegenüber dem klanglichen Element,
dem ZUSAMMENKLANG. Mit der Bevorzugung
des Melodischen nach dem Vorbild der Grego-
rianik setzt sich zugleich die Vorstellung einer
zunehmenden Vokalisierung des kompositori-
schen Verfahrens durch: Die Stimmen sollen
vokal gedacht und ausführbar sein, und zwar
eine jede als MELODIE für sich, musikalisch
selbständig und selbständig sinnvoll, und dies
trotz der Tatsache, daß aus dem Miteinander
der Melodien ja KLÄNGE entstehen, die eben-
falls für sich, also im klanglichen Bereich der
Musik, sinnvoll sein müssen. Dieses »Muß«
der musikalisch sinnvollen Bindung einer
mehr-stimmigen Komposition im Bereich des
Klanges ist nun abhängig von elementaren Ge-
gebenheiten der europäischen Musikkultur: Es
gibt verschiedene Klänge und verschiedene
Konsonanzen und Dissonanzen und es gibt
verschiedene Beziehungsverhältnisse zwischen
diesen, und all das ist wirksam aufgrund der
Gegebenheiten des Tonsystems und seiner
Entwicklung nach der im Abendland herr-
schenden Vorstellung von Musik, und keine
Kompositionsregel kann sich ohne weiteres
über diese Gegebenheiten hinwegsetzen. An-
ders: das Problem des Ausgleichs zwischen

dem melodischen und dem klanglichen Ele-
ment der Musik ist ein Grundproblem aller
Musik des Abendlandes, soweit sie polyphon
gedacht ist. Sieht man dieses Problem – was
sachlich und historisch zutreffend ist – zu-
gleich als eines zwischen »vokal« und »instru-
mental«, dann kann man es auch in dieser oder
jener Richtung beeinflussen, z.B. durch Bevor-
zugung oder Unterdrückung des instrumenta-
len Elementes. Eben dies geschieht.

Die musikalische Komposition hat bei der
Entwicklung des polyphonen Satzes im 15.
und 16. Jahrhundert das instrumentale Element
weitgehend ausgeschieden. Freilich hat sich
dieses dann gerächt, indem es die Instrumen-
talmusiker beflügelt hat, in eben dieser Zeit
des 15. und 16. Jahrhunderts eine eigenständi-
ge INSTRUMENTALE POLYPHONIE zu entwickeln,
und zwar zu einer der Vokalpolyphonie eben-
bürtigen Höhe der Kunst. Die beiden voraus-
gegangenen Kapitel dieses Buches haben des-
halb die verschiedenen Entwicklungszüge ge-
trennt dargestellt. Nun steht die abendländi-
sche Musik um 1600 gleichsam an einer
Schwelle, und die Frage ist zu stellen: »Wer
vermöchte eine doppelchörige a cappella-Mo-
tette von einem der großen Meister der Vokal-
polyphonie gegen eine doppelchörige Sonate
von Giovanni Gabrieli aufzurechnen?« Und es
stellt sich sofort eine zweite Frage: »Wie soll
es denn nun weitergehen? Kann man denn das
kunstvoll Getrennte nicht wieder oder auch
neu miteinander verbinden? Ist denn – zuge-
spitzt formuliert – die Kunst der Komposition,
die sich von der Natur des instrumentalen
Spiels als von einem natürlichen Faktor der
Musik getrennt hat, nicht wieder an diese Wur-
zel des Musikalischen anzubinden?« Es ist
möglich. Um 1600 ist dieser Prozeß der Wie-
dervereinigung von »vokal« und »instrumen-
tal« in vollem Gange, ist das Neue angebahnt.

Der neue MUSIKALISCHE SATZ beruht auf ei-
ner Art von klanglichem Fundament, nämlich
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auf der harmonischen Absteckung des Ganzen
in dem die Harmonien und ihre Aufeinander-
folge festlegenden GENERALBAß. Dieser Satz
besteht sodann in dem, jene im Generalbaß
prädisponierten Harmonien mehrstimmig aus-
führenden Oberstimmensatz, welcher melo-
disch-linear-kontrapunktisch zu führen ist. Im
GENERALBAßSATZ sind also das instrumentale
Element und die klangliche Seite der Musik ei-
nerseits und das vokalmelodische Element in
der Kontrapunktik andererseits auf neue Weise
miteinander verbunden. Diesen neuen musika-
lischen Satz nennt man GENERALBAßSATZ oder
SATZ DES HARMONISCHEN KONTRAPUNKTES (im
Gegensatz zum Satz des Kontrapunktes der a
cappella-Polyphonie). Nach diesem die Kom-
position des ganzen Zeitalters bestimmenden
musikalischen Satz hat Hugo Riemann die
Epoche, die man gemeinhin Barockzeitalter
nennt, »Generalbaßzeitalter« genannt.

Mit dem Generalbaßsatz dringt endlich
wieder nach oben in die Realität der Musik,
was im 16. Jahrhundert durch die Dominanz
der Kirchentonarten in der Komposition
scheinbar endgültig unterdrückt war, nämlich
das Empfinden für die ursprüngliche Grundla-
ge der abendländischen Musik in einem klang-
räumlichen Denken und Gestalten. Aufgrund
dessen bildet sich nun im Generalbaßzeitalter
endgültig heraus, was »ganz natürlich« zu sein
scheint und was doch nur im Grunde, nicht
aber mit allen Konsequenzen »natürlich« ist,
nämlich die DUR-MOLL-TONALITÄT mit ihren
Präferenzen für die Klänge der ersten, der
fünften und der vierten Stufe der Tonleiter.
Damit zusammen hängt die Ausbildung einer
HARMONIK, die sich an diesen Präferenzen ori-
entiert und die klanglichen Verläufe der Kom-
positionen funktional zu steuern beginnt.

Ebenso bildet sich erst jetzt, nämlich mit
der Präferenz des Instrumentalen in der Vor-
stellung von Musik, heraus, was uns ebenfalls
»ewig« zu sein dünkt ohne es zu sein: das Sy-
stem der musikalischen Zeitgliederung als Sy-
stem des GRUPPENTAKTES, der die zeitliche Di-
mension musikalischer Verläufe prädestiniert.

Was hier der Deutlichkeit halber verein-
facht dargestellt ist, vollzieht sich in Wirklich-
keit in dem langen – gemessen an der bisheri-
gen Entfaltung der abendländischen Polypho-
nie allerdings auch wieder kurz erscheinenden –

Zeitraum von etwa 1550 bis etwa 1720, ohne
daß man eo ipso von »Entwicklung« sprechen
könnte. Und es vollzieht sich in den verschie-
denen Räumen des Hauses der europäischen
Musik durchaus differenziert, ohne daß man
von grundsätzlichen Verschiedenheiten spre-
chen müßte. Wer an die Oper denkt oder an die
evangelische Kirchenmusik, der weiß sofort,
daß und welche Unterschiede die italienische
und die deutsche Musik voneinander und beide
von den Musiken der anderen europäischen
Länder trennen. Aber bei allen Verschieden-
heiten der musikalischen Gattungen ist und
bleibt die Satzgrundlage in diesem Zeitalter
stets und überall der Generalbaßsatz mit sei-
nem harmonischen Kontrapunkt.

Aus den Überlegungen zum musikalischen
Satz folgt für dessen AUSFÜHRUNG, daß die,
den Weg der Harmonie für die ganze Kompo-
sition bestimmende durchlaufende Baßstimme,
der BASSO CONTINUO, die wichtigste Partie ist,
daß deshalb die Basso continuo-Stimme bei
der Ausführung nicht allein von einem Instru-
ment gespielt werden darf, sondern von mehre-
ren gespielt werden muß (und zwar wenn mög-
lich von Instrumenten verschiedener Klang-
lichkeit: gezupft, gestrichen und geblasen), da-
mit sie auch gewiß ihrer Wichtigkeit entspre-
chend zu Gehör komme. Der Generalbaß ist
deshalb immer mindestens zwei Instrumenten
anvertraut. Sind es deren mehrere, dann sitzen
sie nie in einer Gruppe beisammen, sondern
die Einzelspieler sind über das Ensemble ver-
teilt, und zwar derart, daß die anderen Stim-
men jeweils direkten Kontakt zu einem Vertre-
ter der Generalbaßpartie haben und halten kön-
nen. Im Mittelpunkt des ganzen Ensembles
steht das Cembalo mit dem Kapellmeister als
Spieler. An seiner Seite spielen in der Regel
ein Violoncellist und ein Kontrabassist, oft alle
drei aus der einen Stimme auf dem Cembalo.
Weitere Generalbaßspieler sind um das Cem-
balo herum verteilt. Nur die Spieler der ande-
ren Stimmen stehen jeweils in Stimmgruppen
beisammen. Alle Generalbaßspieler haben als
Noten – als »Stimme« wie die Musiker sagen –
den Basso continuo vor sich. Aus dieser
»Stimme« improvisieren der Kapellmeister am
Cembalo – und ebenso, wo vorhanden, ein
Lautenist auf seine Weise – einen mehrstimmi-
gen harmonischen Satz, der zwar in der Folge
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der Harmonien, nicht aber in der Stimmigkeit
und Stimmführung mit dem komponierten po-
lyphonen Satz, den die anderen Stimmen vor-
tragen, wörtlich übereinstimmen muß. Die an-
deren, nicht mehrstimmig spielenden General-
baßinstrumente bringen die Continuo-Stimme
als solche, und das heißt: als wichtigste Stim-
me überhaupt, zur Geltung. – Die Leitung des
Ensembles hat nicht ein Dirigent, in diese Funk-
tion teilen sich vielmehr der KAPELLMEISTER

am Cembalo (verantwortlich für den General-
baß und für das Ganze) und der KONZERTMEI-
STER (verantwortlich für den Oberstimmensatz
der anderen Spieler). Die Gewähr für den Zu-
sammenhalt ist in erster Linie gegeben durch
den Augenkontakt aller Spieler untereinander
und dann durch den unmittelbaren Bezug eines
jeden Spielers auf jeweils einen in der Nähe
sitzenden Spieler der Generalbaßpartie. Die
sogenannte DOPPELDIREKTION im Ensemble des
Barockzeitalters funktioniert also aufgrund der
Besonderheit der Aufstellung des Ensembles,
die ihrerseits der Struktur des musikalischen
Satzes entspricht, der, wie gesagt, ein General-
baßsatz ist.

Was für den INSTRUMENTALSATZ gilt, gilt mu-
tatis mutandis auch für den Vokalsatz: Auch bei
scheinbar reinem CHORSATZ wirken in aller Re-
gel Instrumente mit, wenn nicht in allen Stim-
men, so doch auf jeden Fall beim Baß, damit der
Satz sein Fundament hörbar und sichtbar habe.
Wenn es uns heute auch befremden mag: zu ei-
ner Schützschen ebenso wie zu einer Bachschen
Motette gehört allemal ein instrumentaler Gene-
ralbaß auf Orgel oder Cembalo mit einem Vio-
loncello und/oder einem Kontrabaß.

2. Das Zeitalter der Monodie 
und der Oper

a) Die Oper ein Renaissance-
Phänomen?

»… Man stosse sich nicht daran. Die Renais-
sance hatte bis dahin weder in der bildenden
Kunst noch in der Musik eine genaue Kenntnis
der alten Kunst zu Tage gefördert. Das Ideal,
dem die begeisterten Vertreter der griechi-

schen Kunst im 16. und 17. Jahrhundert nach-
hingen, glich mehr einem Phantome. Die Sän-
ger sangen, die Instrumentisten spielten Musik
in und aus dem Geiste der neuen Zeit, die
Componisten konnten nur gewisse allgemeine
Principien der Declamation und des natürli-
chen Ausdrucks verwirklichen. Warum sollten
dann die auf der Bühne agirenden Personen
antike Gewänder tragen? Wir modernen Zu-
schauer mit den archaisirenden, alterthümeln-
den Anforderungen belustigen uns gern über
diese in Hoftracht oder in orientalischen Ge-
wändern einherschreitenden antiken Götter
und Heroen. Diese Gewänder sind die Hüllen
für Personen, die in Dramen agiren, deren
Stoff der Antike entnommen ist, die alte Na-
men führen, aber modern fühlen, sprechen und
singen« (Adler 1896). In der Tat, das Interesse
der Renaissance an Vergangenheit und Ge-
schichte ist ein anderes Interesse als das unse-
res »historischen Zeitalters«, es galt viel mehr
und zuerst der eigenen Zeit. Das Mittelalter
war versunken. Ein neues Selbstbewußtsein
des Menschen und ein neues Bild vom Men-
schen verlangen neue Formulierungen durch
die Kunst, auch durch die Musik – und alle
große Musik des 16. Jahrhunderts, in Italien
früher, in Deutschland später, atmet, nach den
Gattungen und ihrer Herkunft je und je ver-
schieden, RENAISSANCEGEIST. Indessen, gehört
die Oper – sieht man von den sogenannten An-
fängen einmal ab – als musikalische Gattung
überhaupt ins 16. Jahrhundert und zur Renais-
sance? Nein! Und dennoch ist sie – jedenfalls
mit jenen Anfängen – ein Renaissance-Phäno-
men, gehört sie zur allgemeinen Kulturge-
schichte der Renaissance, auch wenn die Gat-
tung dann in besonderer Weise die Musikge-
schichte des Barockzeitalters bestimmen soll-
te. Also sollte man die sogenannten Anfänge
ein wenig mehr differenzieren und den nahe-
liegenden Gedanken an eine »Entwicklung aus
den Anfängen« zunächst einmal zurückstellen.

Die musikalische Gattung, die im 17. Jahr-
hundert innerhalb weniger Jahrzehnte zu dem
vielbewunderten Phänomen des musikalischen
und gesellschaftlichen Lebens, jedenfalls an
Höfen und in Großstädten, werden sollte, sie
ist hervorgegangen aus experimentierenden
Überlegungen zur griechischen Tragödie. Sol-
che haben Gelehrte und gebildete Adlige im
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Umkreis der für die Vermittlung der Antike,
besonders Platons, so wichtigen FLORENTINER

AKADEMIE noch in den letzten Jahrzehnten des
16. Jahrhunderts angestellt. Ob diese mit dem
Wort »hervorgegangen aus« unterstellte »Ent-
wicklung« tatsächlich stattgefunden hat, ist
fraglich, doch legt das Zusammentreffen vieler
Details diese Annahme nahe.

Die Leute der FLORENTINER CAMERATA

wußten, daß im Theater der griechischen Anti-
ke die Sprache weder gesprochen noch gesun-
gen vorgetragen wurde, daß sie vielmehr auf
eine besondere, nicht mehr bekannte Weise er-
klungen ist. Deshalb konnte man sich bei Wie-
deraufführungsversuchen und bei Nachahmun-
gen weder der eigenen Theatersprache noch
der eigenen Musiksprache bedienen. Es kam
vielmehr darauf an, eine Art musikalisch er-
klingender Sprache zu schaffen, allerdings oh-
ne dabei die antiken Texte zu vertonen, was ja
bedeutet hätte, die alten Texte einer neuen Mu-
sik zu unterwerfen. Man dichtete deshalb anti-
kisierende Stücke – also neues Theater aus an-
tikem Geist –, und das im direkten Hinblick
auf die neue musikalische Möglichkeit der ei-
genen Zeit, auf den »stile recitativo«, auf die
Monodie. Mit den, wie gesagt, durchaus auch
praktische Versuche einschließenden Überle-
gungen der Camerata zum griechischen Thea-
ter ging sodann ein gelehrtes Interesse an der
griechischen Musikanschauung der klassischen
Zeit einher (und zwar mit allen rigorosen For-
derungen, die man besonders bei Platon erho-
ben fand). Außerdem war damit eine gewisse
Skepsis gegenüber der »traditionellen Musik«
der eigenen Zeit und schließlich ein gewisses
künstlerisch-avantgardistisches Interesse ver-
bunden – und das alles im glänzenden Rahmen
einer höchst exklusiven aristokratischen Gesell-
schaft, einer Musica reservata-Gesellschaft, wie
man sagen kann. Oder anders: Was die Mitglie-
der der Camerata verband, waren 1. eine Gesell-
schaftsform, 2. eine gründliche Kenntnis des
antiken Geisteslebens und seiner Erscheinun-
gen, 3. eine Art Sehnsucht nach Wiederbele-
bung von dessen schönster Blüte, der griechi-
schen Tragödie, in der Hoffnung auf Befruch-
tung des eigenen Geisteslebens, und schließlich
4. das Bemühen um die im Altgriechischen er-
kannte Einheit von Wort und Musik in der
Sprache. Aber ebensosehr wie die Nachah-

mung des antiken Vorbildes, für die sie zwar
theoretische aber keinerlei praktische Anhalts-
punkte besaßen, reizte sie die Gelegenheit, die
neue »monodische« Kompositionsweise, den
ausdrucksgesättigten generalbaßbegleiteten Solo-
gesang, in größeren textlichen Zusammenhän-
gen zu erproben. Zu diesem Zweck schuf
Rinuccini, einer der ihren, zwar über einen
Stoff aus der antiken Mythologie, aber in eng-
ster Anlehnung an die damals modernste, mehr
musikalisch-lyrische als dramatische Gattung
der »Favola pastorale« seine Dafne, die Peri,
ebenfalls Mitglied der Camerata, vertont hat,
und zwar so, wie man sich die antike Praxis et-
wa dachte, in Wahrheit aber experimentierlu-
stig im neuen »stile recitativo« – wenn dieses
musikalische Auffassen von Sprache »Verto-
nen« zu nennen ist. Ob man das, was dabei her-
ausgekommen ist, wirklich als die früheste ita-
lienische Oper ansehen, gar von einem Typus
der lyrisch-monodischen Rezitativ-Oper spre-
chen kann, ist fraglich, auch wenn – oder gera-
de weil – in unmittelbarer zeitlicher Nachbar-
schaft in Rom, Mantua, Bologna und Turin ähn-
liche aber verschiedene Versuche aus dem näm-
lichen Renaissancegeist gemacht worden sind.
Bei allem Respekt vor diesen Versuchen ist je-
doch festzuhalten, was A. A. Abert (1962) tref-
fend formuliert hat: Es gelang nur einem Kom-
ponisten, nämlich Claudio Monteverdi, Drama
und Musik ineinander aufgehen zu lassen und
damit jene neue musikalische Gattung zu
schaffen, die OPER. Den OPERNTYP Peris und
Caccinis – wenn man hier, wie gesagt, wirklich
schon von einem Operntyp sprechen will – ta-
stete er nicht an, er übernahm ihn aber auch
nicht, er versetzte ihn vielmehr mit einem Mal
aus dem Stadium des Experiments in die Voll-
kommenheit. Daß sich Monteverdi von den
genannten Versuchen hat anregen lassen, sei
trotzdem nicht bestritten, doch ist das dann
auch wieder nur eine Sache. Daß er viele der
zu seiner Zeit gleichsam in der Luft liegenden
Möglichkeiten ergreift, um Neues mit Altem
zu verbinden und die Vielfalt aus einer neuen
Vorstellung zur Einheit zusammenzu-
schweißen, das ist die andere Sache – und das
Ergebnis ist jene musikalische Gattung nun
aus barockem und nicht mehr aus renaissance-
haftem Geiste.

Die sogenannten ANFÄNGE DER OPER liegen
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also in einer Art Musica reservata-Kreis in
Florenz; die erste Oper, die den Namen ver-
dient, Monteverdis Orfeo, entsteht jedoch in
Mantua an einem Hofe; und das erste OPERN-
HAUS für ein größeres zahlendes Publikum öff-
net seine Pforten in einer Großstadt, in Vene-
dig 1637. Welche Unterschiede des sozialen
Feldes dieser neuen Gattung! Wenn der erste
Unterschied für weniger wichtig zu halten ist,
weil die Verbindungsstränge von Florenz zu
Monteverdi wahrscheinlich lockerer waren, als
man der Entwicklung wegen gern annimmt,
um so schwerer wiegt – so sollte man jeden-
falls meinen – der zweite Unterschied: Oper
als HOFTHEATER gegen Oper als VOLKSTHEA-
TER! Offenbar fanden Hoch und Niedrig, Ge-
bildet und Ungebildet im Theater – nicht allge-
mein im Theater, sondern gerade in der Oper,
in dieser merkwürdigen neuen Form von Thea-
ter – eben das, was sie suchten. Das aber kann
nicht allein kurzweilige Unterhaltung gewesen
sein. Bei aller Wichtigkeit etwa des komischen
Elements, das sich sofort in der veneziani-
schen Oper einnistet und fortan fester Bestand-
teil eigentlich aller Oper bleibt, bei aller Be-
deutung der Gesangskunst und des Sängertums
für die Oper, schließlich bei aller Berücksichti-
gung der Neugierde des Publikums auf Hand-
lungen und wie sie ausgehen, keine Barock-
oper brächte dem, der allein solches suchte,
Befriedigung! Es muß die Musik gewesen sein,
die MUSIK vor allem anderen, richtiger: die
Musik in Verbindung mit allem anderen, die
die Menschen angezogen, gefesselt, bewegt
hat. Was es aber gewesen ist an der Musik, das
verstehen wir heute kaum mehr, ja es ist kaum
mehr zu beschreiben, am ehesten vielleicht
noch negativ an neueren Theatererfahrungen
mit späteren Barockopern: So herrlich jede
einzelne ARIE einer Barockoper, etwa von Hän-
del, ist, die Aneinanderreihung unabsehbar vie-
ler, lediglich durch kurze REZITATIVE vonein-
ander getrennter Arien ermüdet bald, die
Stücke werden ununterscheidbar, die Ein-
drücke verschwimmen. In musikalisch uninter-
essanten Rezitativen läuft die Handlung ab, die
niemanden zu fesseln vermag; in textlich unin-
teressanten Arien hört man schöne Musik-
stücke, deren zugrundeliegende Verbindung
von Sprache und Musik unbekannt ist oder
nicht mehr einleuchtet. Wir hören Musik-

stücke, als handle es sich um sogenannte abso-
lute Musik, eines nach dem anderen, eines
schöner als das andere – und verstehen keines,
weil wir vom Grund des Ganzen nichts mehr
wissen.

Das ist so, und weil es nicht zu ändern ist,
werden Barockopern, wann immer man heut-
zutage eine aufzuführen wagt, zusammenge-
strichen, die Rezitative so weit, daß gerade
noch ein dünner Handlungsfaden erkennbar
bleibt, von den Arien jedes Stück, das dem
verwöhnten Geschmack nicht vollkommen
entspricht. In der Aufführung reiht sich dann
ohne innere Bindung eine musikalische Perle
an die andere – und trotzdem erlahmt das In-
teresse, wenn nicht die Inszenierung für Auf-
merksamkeit sorgt, und sei es durch immer
neue »Gags«. Nun, an solchen »Gags« der In-
szenierung war auch damals keine Opernauf-
führung arm: Was die BÜHNENTECHNIK ver-
mocht hat – und die Bühnentechnik im Barock
war hoch entwickelt! –, hat sie immer geboten,
und ebenso wie die Leute gelacht haben über
komische Einlagen, haben sie gestaunt, wenn
Himmel und Hölle buchstäblich in Bewegung
gesetzt waren. Und trotzdem war, was uns
heute ganz unwichtig erscheint an der Ba-
rockoper, für das Interesse der Menschen des
Zeitalters weder vom Komischen noch von der
Technik zu verdrängen: erstens die ausführli-
che Handlung – und das, obwohl zumindest
das Hoftheaterpublikum die Sujets aus Mytho-
logie und Geschichte ja doch allesamt kannte –
und zweitens die ausführliche Reflexion jeder
Station der Handlung im Bereich der Empfin-
dungen des Menschen. In der Oper wird, wie
Peter Hacks einmal gesagt hat, Leben geübt;
die Barockoper ist Schule des Lebens und des
Empfindens für den von der Renaissance zu
sich selbst befreiten Menschen; in der Oper
werden dem Menschen VERHALTENSNORMEN

vorgeführt, die für die neue Freiheit Anhalts-
punkte sein können; in der Oper sieht er sich
umgekehrt in seinen Normen gespiegelt; die
Oper ist in Kunst gefaßtes Leben: Wie verhält
»man« sich in dieser oder jener Situation, wie
hat »man« die Empfindung auszudrücken, d. h.
menschlich zu gestalten in Wort, Gebärde und
Stimme, die Empfindung in den vielen typi-
schen oder typisierten Situationen des Lebens?
Auf diese Fragen antworten die Helden der
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Oper, bescheiden im sprachlichen, reich im
musikalischen Ausdruck. Jede Arie sagt eine
bestimmte, in der Regel durch ein Stichwort
ausgelöste Empfindung, jede Arie in der je und
je individuellen Ausprägung der Situations-
Typik und, bei hervorragenden Komponisten,
im Überfluß darüber hinaus. Das Barockzeital-
ter, musikalisch allgemein charakterisiert
durch die Ausprägung von Satztypen zu nahe-
zu verbindlichen Normen, setzt mit seinen
ARIENTYPEN gleichsam Maßstäbe, nämlich des
Verhaltens und der Ausdrucksäußerung von
Empfindungen, und darin liegt offenbar der
Hauptgrund, jedenfalls im 17. Jahrhundert, für
die Faszination, die die Barockoper auf die
Menschen ausübt, im öffentlichen Opernhaus
wie in der Hofoper.

b) Die Oper als Teil des höfischen 
Festes des Barocks

Spiegel menschlichen Daseins und Verhaltens
ist die Barockoper sodann in besonderer Weise
dort, wo sie selbst zu einem anderen Gesamt-
kunstwerk gehört, zu dem Kunstwerk des Zeit-
alters: zum HÖFISCHEN FEST. Hier wird in den
bekannten mythologischen oder historischen
Handlungen den Herrschern aller Arten immer
wieder der Spiegel vorgehalten, in dem dann
Großmut und Güte erscheinen als die Tugen-
den, die die Angesprochenen üben sollten.
Und hier wird in aller dazugehörigen Aktion
auf der Bühne höfisches Verhalten vorexer-
ziert oder ganz konkret eingeübt, etwa am
französischen Hofe, wo die Hofgesellschaft
samt König nicht nur mitwirken konnte, wenn
sie wollte, sondern tatsächlich auch immer
mitgewirkt hat. Man muß freilich das höfische
Fest als ein Ganzes, als ein großes Theater be-
greifen, in dem und mit dem der Mensch im
Barock das Leben gleichsam »transzendiert«,
als ein großes Ganzes, innerhalb dessen die
Opernaufführung gleichsam nur ein Akt ist,
zwar wegen der erwähnten Spiegel-Funktion
ein wichtiger, aber doch nur ein Akt unter
mehreren, die sich mit dem ganzen Fest in der
Regel über längere Zeiträume erstrecken. Wir
folgen für die Beschreibung und Deutung des
höfischen Festes unter dem Gesichtspunkt der
Musikgeschichte des Barockzeitalters trotzdem

der mehr am Soziologischen und Kunsthistori-
schen interessierten Darstellung von Richard
Alewyn und Karl Sälzle (1959), zumal die
Kultur dieser Erscheinung nirgendwo so mate-
rialreich und so eindrucksvoll gewürdigt ist.

Jedes BAROCKE FEST ist eine ausgedehnte
und ausgewogene Komposition aus vielen Ele-
menten; jede Stunde hat ihr eigenes Gesicht,
jeder Tag steht unter einer anderen Devise –
und doch ist alles einer leitenden Idee verbun-
den: Tage, Wochen, Monate sind durchkompo-
niert, und alles, Lebendes und Totes, bis zum
letzten Lakaien im Schloß und bis zum letzten
Orangenbäumchen im Garten, ist nichts mehr
als ein Teil eines großen Plans. Das ist keine
Aufgabe für bloße Handwerker oder Beamte.
An den großen Festen von Versailles haben
Lully und Le Brun, Racine und Molière, Qui-
nault und Benserade gearbeitet, die ersten
Künstler des Landes. Anderswo haben Männer
wie Rubens und Bernini, Velasquez und
Calderon, Inigo Jones und Boucher, ja noch
der Weimarer Goethe, ein gut Teil ihrer Kraft
solchen Aufgaben gewidmet, die doch höchst
vergänglich und nach unseren Begriffen unter
der Würde des Genies sind. Das barocke Fest
hat der Kunst ihre gewaltigsten Anstrengungen
entlockt, und somit ist ein mächtiger Arm der
künstlerischen Hervorbringung des Zeitalters
auf diesem Felde rettungslos versickert. – An
ANLÄSSEN gab es keinen Mangel: die Geburts-,
Namens- und Todestage der fürstlichen Fami-
lie, eine Hochzeit, eine Genesung, ein auswär-
tiger Besuch, Friedensschlüsse, Staatsverträge,
Einweihungen, Grundsteinlegungen, von dem
kirchlichen Festkalender ganz zu schweigen.
Das Fest ist nicht weniger als der Ausdruck ei-
nes gesellschaftlichen und politischen An-
spruchs; in ihm erst erreicht die höfische Ge-
sellschaft ihre gültige Form. Im Fest stellt sie
dar, was sie sein möchte, was sie vielleicht zu
sein glaubt, was sie in jedem Fall zu sein
scheinen möchte. Es ist eine hochpathetische
Demonstration, bei der die Gesellschaft alle
die rhetorischen Metaphern, mit denen sie sich
gern feiert, nun wirklich als Maske benutzt
und diese Makerade in den Stand der Mytholo-
gie erhebt. Dann allerdings, als die höfische
Kultur des Barocks der Neige sich nähert, ver-
wandelt sich die Göttlichkeit des höfischen
Menschen aus einem heroischen Anspruch in
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eine reizvolle Illusion. Die Maske ändert sich,
aus Göttern und Helden werden Hirten und
Bauern; man sucht nicht mehr die Erhöhung,
sondern den Autausch des Selbst, man flieht
ins Fremde, Ferne, Unverbindliche. Das ist das
Fest des ROKOKOS, das neue Zauber entbindet:
die Zauber, die später den Romantiker faszi-
nieren werden, die Mächte des Rausches und
des Traums, die Reize des Spiels und der Ver-
wandlung. Das aber bedeutet, von der stolzen
Höhe des hochbarocken Ethos aus gesehen, ei-
nen Abfall.

Zum Schluß dieser Überlegungen zur Oper
im Barock muß ein Umstand Erwähnung fin-
den, der selten bedacht wird, obwohl er gerade
für die Musik bei aller Äußerlichkeit höchst
relevant ist (wir folgen auch hier Alewyn und
Sälzle, 1959): Der tiefste Einschnitt in der Ge-
schichte des abendländischen Festes ist ein
Vorgang, der sich freilich nicht mit einem
Schlage, sondern allmählich vollzieht, der im
15. Jahrhundert schon zu beginnen und noch
im 18. Jahrhundert nicht ganz abgeschlossen
zu sein scheint, der aber mit dem Übergang
von der Renaissance ins Barock in seine ent-
scheidende Phase tritt: die VERLAGERUNG von
ORT und ZEIT des FESTES. Die weltlichen Feste
des Mittelalters und noch die der Renaissance
hatten auf Straßen und öffentlichen Plätzen
stattgefunden. Nun zieht sich das höfische Fest
mehr und mehr aus der Öffentlichkeit zurück,
während das alte Freiluftfest verkümmert und
dem niederen Volke überlassen wird. Gleich-
zeitig mit der Verlagerung des Ortes ver-
schiebt sich auch die Zeit des Festes vom Tage
in die Nacht. Ermöglicht wird dieser Vorgang
durch eine Voraussetzung, die nun zum ersten
Male geschaffen wird: ein weltlicher FEST-
RAUM. Erst als mit dem barocken Schloßbau
große weltliche Prachträume entstanden, und
erst als man gelernt hatte, diese Räume ent-
sprechend zu erhellen, nämlich mit Hilfe von
Spiegeln, wurde die folgenschwere Entwick-
lung möglich, durch die die Festzeit vom Tage
in die Nacht verlegt werden konnte. Mit der
Verlegung in Räume werden zugleich andere
Musiken möglich und nötig, mit anderen In-
strumenten, in anderen Besetzungen, in ande-
rer Lautstärke, in anderem Ton; die Oper etwa
hat eine ihrer Voraussetzungen in der neuen
Architektur des Barocks. Freilich, zwischen

den Barockschlössern südlich und nördlich der
Alpen, Frankreichs und Deutschlands, und
zwischen den Theatern Venedigs und den Ba-
rocktheatern hierzulande bestehen erhebliche
Unterschiede, in denen wir nationale Eigenhei-
ten im großen Rahmen des Barockzeitalters zu
sehen gelernt haben. Ähnliches ist bei der Mu-
sik und bei der Art und Weise ihrer Überliefe-
rung und Darbietung zu konstatieren. Die
frühe VENEZIANISCHE OPER etwa bietet noch
immer ein bisher ungelöstes Rätsel: Wir besit-
zen zwar eine Menge handschriftlicher Partitu-
ren, aber meistens fehlen die Aufführungsma-
terialien. Wo sind sie geblieben? Diese Situati-
on kontrastiert stark mit jener der FRANZÖSI-
SCHEN OPERN des 17. Jahrhunderts, von denen
meistens Partituren, jedenfalls aber Klavier-
auszüge gedruckt worden sind, und deren Auf-
führungsmaterialien sich erhalten haben. Des
Rätsels Lösung liegt in den AUFFÜHRUNGSGE-
WOHNHEITEN dort und hier. Das ORCHESTER der
frühen Venezianischen Oper etwa war kleiner
als das der französischen Oper. Die Veneziani-
sche Oper ist eine Art Volksoper, die in klei-
nen und miteinander konkurrierenden Theatern
gespielt worden ist. Die französische Oper da-
gegen ist eine Hofoper, die mit viel Aufwand
in großen Räumen aufgeführt wurde. Die Ve-
nezianische Oper war vorwiegend ein kom-
merzielles Unternehmen, bei dem die Starsän-
ger und die Ausstattung weitaus mehr kosteten
als das Begleitorchester, das meist ein klein
besetztes Streicherensemble mit Continuoin-
strumenten war. Viele Orchesterstimmen hat
es da ganz bestimmt nicht gegeben, zumal jede
Oper an jedem neuen Spielort für die dortigen
Verhältnisse neu bearbeitet werden mußte, so
daß es nicht nur zu kostspielig sondern auch
gar nicht sinnvoll gewesen wäre, dauerhaftes
Material herzustellen. Ganz anders am franzö-
sischen Hof: hier gab es im Grunde nur den ei-
nen Aufführungsort, und Bearbeitungen waren
nahezu ausgeschlossen; das Material war für
den einen Ort hergestellt. Aus diesem Grunde
ist es höchst schwierig, Venezianische Opern
heute wieder aufzuführen, denn die Partituren
lassen mit den Angaben fürs Detail viel zu
wünschen übrig, so daß man sie stets bearbei-
ten muß, und für die Bearbeitung gibt es kaum
Vorbilder.
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c) Die »Monodie«

Noch einmal zurück zu den ersten Opernversu-
chen, die man – aus dem historischen Nach-
hinein – gerne wie eine definierte Aufgaben-
stellung beschreibt. Wenn die Florentiner Ver-
suche die Anregung für den einfachen monodi-
schen Gesang gewesen sind, woher sind dann
die Anregungen für die Vielschichtigkeit und
den Reichtum von Monteverdis Oper gekom-
men? Eine Quelle ist die Rappresentazione
sacra, das geistliche außerliturgische Schau-
spiel in italienischer Sprache, das im Jahre
1600, als seine Zeit in Florenz eigentlich schon
vorüber war, mit Cavalieris Rappresentazione
di Anima e di Corpo in Rom noch einmal er-
heblich Furore gemacht hat. Zwar fehlen hier
die theatralische Handlung und der dramati-
sche Charakter, aber es wird viel Text mon-
odisch vorgetragen, und die Einbeziehung
volkstümlicher und madrigalesker Elemente
bei den Chorsätzen und die Mischung des
Ganzen ergeben eine Buntheit, wie sie zu die-
ser Zeit nur zu finden ist in der – Madrigal-
komödie, jener anderen Quelle für die Oper
Monteverdischen Zuschnitts. Hier handelt es
sich zwar um Theaterstücke, aber sie sind als
Madrigal-Zyklen mit Untermischung madrigal-
ähnlicher illustrativer Sätze vertont, also ohne
monodische Partien, die nach der Vorstellung
jener, die das Vorbild des antiken Theaters im
Sinne hatten, doch wichtiger sein und unver-
gleichlich viel mehr Raum einnehmen müßten
als jene (bei Peri und Caccini durchaus vor-
kommenden) Chöre, die den Chören in der
Tragödie der Alten entsprechen sollten.

Übrigens sollte man, allerdings mehr im
Hinblick auf die Sujets und die Texte als auf
die Musik, noch eine weitere Entsprechung be-
denken, auf die Karl Vossler (1925) aufmerk-
sam gemacht hat: Wenn man die melodramati-
schen Hirtengedichte der Italiener, den Orfeo
des Polizian, das Sacrificio des Beccari, den
Aminta des Tasso, den Pastor fido des Guari-
no, die Dafne und Euridice des Rinuccini be-
trachtet, so greift man mit Händen, wie die
Landschaften, die Gestalten, die Handlungen
und Ereignisse nichts anderes als arkadisch
verschleiertes Christentum sind. Die Teufel
der geistlichen Spiele des Mittelalters sind zu

Faunen und Satyrn geworden, die Engel und
Jungfrauen zu Nymphen, die Kirche zum
Apollo- oder Dianatempel, die Hölle zu einem
verzauberten Hain, die ganze Erde zu einer
Weide für Schafe und Kühe, der Sündenfall zu
einem Pfeilschuß Cupidos, das Gebet, die alt-
umbrische Lauda, zu einer Arie, etwa an Dia-
na: »Alma Dea, che l’arco tendi…« Es hat lan-
ger Übungen in spitzfindiger Symbolik be-
durft, um diesen Doppelboden herzustellen, an
dem Gesang und Musik ihre süße, wollüstig
fromme Resonanz finden konnten…

Und noch einmal zurück zu den sogenann-
ten Anfängen der Oper, nämlich zu den Expe-
rimenten der CAMERATA FIORENTINA von 1580.
Zwar ist das 16. Jahrhundert allenthalben auf
dem Wege zur Musik für den begleiteten Soli-
sten, einerseits mit der humanistischen Forde-
rung, die Musik müsse Dienerin des Textes
sein, andererseits mit seiner breiten Literatur
von Lautenliedern und mit seiner Praxis des
Arrangements mehrstimmiger Vokalkomposi-
tionen, die Einstein »begleitete Monodie im
uneigentlichen Sinne« oder »Vor- oder Pseu-
domonodie« genannt hat. Doch die Entstehung
der »echten Monodie«, eng verbunden mit der
Herausbildung des Generalbasses, der Oper
und der Kantate, des Rezitativs und der Arie,
findet in der gelehrten Beschäftigung mit der
antiken Musik und in dem Willen, sie wieder-
zubeleben oder nachzuahmen, durchaus Anre-
gung und die nötige Bestätigung. Die Grund-
gedanken, an deren Formulierungen vor ande-
ren G. Mei, V. Galilei, G. Bardi und G. Cacci-
ni beteiligt sind, sind folgende: Wiederbele-
bung der ethischen Wirkungen der antiken
Musik, ihrer »mirabili effetti«, die, wie man
annimmt, darauf beruhten, daß jene Musik im
Gegensatz zum überkommenen Kontrapunkt
einstimmig gewesen ist und ganz der Ver-
ständlichkeit und der rhythmischen Form des
Textes diente, welcher also damals, wie jetzt
wieder, als »la cosa importantissima e princi-
pale dell’arte musicale« (Galilei) angesehen
wurde. Das monodische Singen ist Nachah-
mung des affektgeladenen, in seelischer Er-
regtheit fluktuierenden, künstlich ins Schau-
spielerische gesteigerten Sprechens der italie-
nischen Sprache: theatralisch zur Schau ge-
stellte Bewegtheit des Rezitators, der, vom
Text affiziert, seine Empfindungen so vortra-
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gen, so aussprechen will, daß der Hörer eben-
falls vom Text affiziert und innerlich bewegt
wird. Vincenzo Galilei rät den Musikern, ins
Theater zu gehen, um von den Schauspielern
das ausdrucksvolle Sprechen zu lernen (Eg-
gebrecht 1961).

Und noch etwas ist zu bedenken. »MON-
ODIE« heißt wörtlich übersetzt »Allein-Ge-
sang«. Zum Vortrag eines monodischen Stücks
bedarf es jedoch zweier Musiker, und einer
von ihnen singt nicht sondern spielt, und zwar
den Generalbaß auf dem Cembalo, auf Laute
oder Gitarre, also auf einem Instrument, das
akkordliches und mehrstimmiges Spiel ermög-
licht. Wenn wir heute es auch kaum mehr ab-
sonderlich finden, daß man zu einem »Solo-
Gesang« auch einen Instrumentalisten braucht,
für die Zeit um 1600 muß es von ungeheurer
Bedeutung und Wirkung gewesen sein: daß
musikalischer Satz nicht mehr kontrapunkti-
scher Satz ist, daß im musikalischen Satz vo-
kale und instrumentale Kompositionsfaktoren
gleichzeitig und doch getrennt wirksam sein
können, daß die Polyphonie auf eine Stimme
mit einer Baßstimme als Gegenstimme und mit
instrumentalen Stützakkorden »dazwischen«
schrumpft. Wer in diesem Buche die Trennung
der beiden Renaissance-Kapitel bemerkt und
die Gründe dafür eingesehen hat, der kann die
Tiefe des Einschnitts im Bewußtsein der Men-
schen um 1600 besser verstehen, die jetzt den
alten hohen Namen Musik auf etwas anwenden
sollen, das gleichsam alle Bedingungen bishe-
riger hoher Musik nicht erfüllt. »Nuove Musi-
che«, »Musica moderna«, »Seconda prattica«,
diese und ähnliche Bezeichnungen sind dem-
entsprechend für die Zeit um 1600 von viel
größerer Tragweite als ältere Bezeichnungen
wie »Ars nova« oder spätere wie »Neue Mu-
sik«, ebenso die entbrennenden Streite von
größerer Heftigkeit und Tragweite als alle
früheren und späteren Polemiken. Es war
plötzlich in Frage gestellt, was vokal sei und
was instrumental, welche Verbindlichkeit kon-
trapunktische Satzregeln hätten und welche Li-
zenzen zu erlauben wären, wie Konsonanz-
Dissonanz-Verhältnisse zu »regeln« seien oder
wie »frei« man sie behandeln könne, wenn sie
doch nicht mehr kontrapunktisch gedacht, zu
hören und zu verstehen, nämlich auf alle ande-
ren Stimmen des Satzgefüges zu beziehen seien,

sondern lediglich akkordbezogen. Gleichwohl,
das Zeitalter des linearen Kontrapunkts war
abgelaufen, das des harmonischen Kontra-
punkts angebrochen – der freilich aus jenem
erst noch zu entwickeln war. Auf alle Arten
und Gattungen der Musik hat die Monodie
ausgestrahlt; sie »bildet den Ausgangspunkt
der gesamten modernen Musik«, wie Hugo
Riemann gesagt hat. Ihre Errungenschaften ge-
hen über in die Geschichte der Oper, des Ora-
toriums und der Kantate, des Geistlichen Kon-
zerts, der Arie (auch des Liedes) und der In-
strumentalsonate.

Doch so wie die Termini »Monodie« und
»monodischer Stil« in DEUTSCHLAND während
des 17. Jahrhunderts nicht zu finden sind, ist
auch festzustellen, daß die Monodie im eigentli-
chen Sinne hier nur sehr zögernd Aufnahme fin-
det. Der Gründe sind verschiedene, sei es, daß
die deutsche Sprache zur Monodie zunächst we-
niger geeignet ist als die italienische, sei es, daß
man der ästhetisch-psychologischen Auffassung
der Musik eine noch immer mehr spekulative
gegenüberstellt; sicherlich aber auch, weil man
an dem überlieferten kontrapunktischen (motet-
tischen) Satz als Fundament der Komposition
noch lange festhält und die Dissonanzen in der
Weise von »Figuren« (Lizenzen in Form ge-
stalthafter Bildungen, gemessen am regulären
kontrapunktischen Satz) behandelt. Und gerade
dabei hält die Schütz-Zeit noch immer an dem
musikalischen Ausdruck auch des Einzelwortes
fest, was die Monodisten ja zu Gunsten des
»esprimere o imitare tutto il concetto delle pa-
role« jetzt scharf ablehnen. Das Ausdrücken der
»parole separate« (z. B. hohe Töne bei dem
Wort »Himmel«) sei ein »Irrtum« und »un mo-
do d’imitare molto goffo, e troppo effettato«,
heißt es bei G. B. Doni, aber ähnlich schon bei
V. Galilei (Eggebrecht 1961).

3. Das Zeitalter 
des konzertierenden Stils

Wie im ersten Abschnitt der Einleitung zu die-
sem Kapitel zugespitzt dargestellt, kommt das
entscheidend Neue bei dem großen Epochenein-
schnitt in der Geschichte der abendländischen
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Musik um 1600 aus einem neuen Stellenwert
der konzertierenden Instrumentalmusik (in der
Konkurrenz zur bis dahin allein dominierenden
vokalen Komposition). Wenn das so ist, dann
müssen zwei Probleme vor anderen rangieren:
das einer neuen Verbindung von »vokal« und
»instrumental« und das der Bewahrung von
genuin Instrumentalem in der nun vokal-in-
strumentalen Komposition. Vom ersten Pro-
blem war in den beiden vorausgehenden Ab-
schnitten die Rede, vom zweiten im Einlei-
tungsabschnitt zum Kapitel Instrumentalmu-
sik, nämlich von dem, meist gar nicht als Pro-
blem bewußten der Realisierung eines poly-
phonen Satzes, also eines Satzes von mehreren
»Stimmen«, durch einen Spieler. Deshalb sei
jetzt hier das Augenmerk gerichtet auf zwei,
sich in der Musik in besonderer Weise äußern-
de Eigenschaften des Menschen als Menschen,
nämlich auf den Spieltrieb und auf die Freude
am Wettkampf, denn aus beiden Eigenschaften
erwachsen besondere Triebkräfte für das IN-
STRUMENTAL-MUSIKALISCHE. Oder anders: die-
se Eigenschaften bannt der Mensch in der
Kunst vornehmlich als Musik, wo er beides
miteinander verbinden kann, nämlich in den
Gattungen, die er sich eben dazu schafft: in
Konzert und Sonate.

Im CONCERTO GROSSO und im SOLOKONZERT

des Barockzeitalters musizieren eine kleine
Gruppe oder ein Einzelner zusammen mit einer
großen Gruppe, zu der diese jedoch durchaus
weiter gehören, aus der sie aber heraustreten
können, weil sie bessere Spieler sind als die
anderen, mehr zu »bieten« haben, mehr Mög-
lichkeiten des Instrumentalspiels entfalten
können. Der Begriff »Concerto« erklärt gerade
dies, und zwar durchaus in beiden Möglichkei-
ten der terminologischen Ableitung, auf die
Handschin (1948) aufmerksam gemacht und
die er mit der Herkunft der Gattungsbezeich-
nung in Verbindung gebracht hat: »Wie wir
dem neuen Vocabulario der italienischen Aka-
demie entnehmen, geht das Hauptwort ›con-
certo‹ auf das Zeitwort ›concertare‹ (= in Über-
einstimmung bringen) zurück, letzteres aber
wohl auf das lateinische Eigenschaftswort
›certus‹ = gewiß: also nichts vom Wettstreit,
vom ›Scharmützeln‹, wie es die Deutschen von
M. Praetorius (in seinem Syntagma III, 1619)
an aufgefaßt haben, welche auf das lateinische

Wort ›concertare‹ = ›sich im Wettkampf mes-
sen‹ abstellen! Auch eine adverbiale Wendung
wie ›in concerto‹ und das Zeitwort ›concerta-
re‹ mit dem Partizipium ›concertato‹ hat
zunächst diese allgemeine Bedeutung. Und
doch sehen wir ›(in)concerto‹ und ›concertato‹
sehr bald, schon im frühen 17. Jahrhundert, in
einem spezifischen Sinn angewandt. Es
scheint, daß solche Ausdrücke, obgleich
zunächst in einem allgemeinen Sinn gemeint,
da aber praktisch im Zusammenhang mit einer
neuen Art Musik angewandt, auf Grund davon
eine speziellere Bedeutung erlangten. Die Mu-
sik, die bei den Venezianern unter einer sol-
chen Bezeichnung steht, spielt Chöre, vokale
wie instrumentale, gegeneinander aus; bei an-
deren ist es dann im 17. Jahrhundert eine Mu-
sik, die Gesang mit Instrumenten (sei es nur
mit Basso continuo oder außerdem mit Melo-
dieinstrumenten) verbindet und teilweise be-
reits solistischen Charakter aufweist. In dieser
Weise könnte ›(in)concerto‹ und ›concertato‹
zur charakterisierenden Bezeichnung für die
neue Musikart aufgerückt sein, einfach weil
die neu aufgekommene Musikart mit dem neu
aufgekommenen Terminus zusammenwuchs.
Als aber dieser Sprachgebrauch zu den Deut-
schen drang, erklärten sie sich denselben in ir-
regehendem Humanismus aus dem lateini-
schen Wort ›concertare‹, das auf den Wett-
streit deutet.«

Ist der Begriff »SONATE« auch anderer Her-
kunft, so zeigt er am Beginn des 17. Jahrhun-
derts doch eine ähnliche Wandlung wie der des
»Concerto«, nämlich eine zunehmende Ein-
schränkung auf den instrumentalen Bereich der
Musik und die zunehmend wichtiger werdende
Bedeutung für konzertierende Elemente, hier
freilich nicht im großen, sondern im solisti-
schen Ensemble. Miteinander spielen, sich im
Spiel messen und dabei im Rahmen eines als
gesetzt vorgestellten Ganzen zu bleiben, das
ist die musikalische Leidenschaft des Zeital-
ters. Dafür erfindet es die schönsten Spiel-Mo-
delle (nicht »Formen«), für das ERSTE ALLE-
GRO im CONCERTO GROSSO, das man schema-
tisch so darstellen kann:
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Auch der am meisten gebrauchte SATZTYP

für solistische instrumentales Musizieren im
17. und 18. Jahrhundert, die TRIOSONATE (So-
nata a tre), schöpft ihren wesentlichen Reiz aus
einem Gedanken instrumentalen Konzertie-
rens, nämlich aus dem des Mit- und Gegenein-
anders zweier Melodiestimmen derselben
Stimmlage über einem Generalbaß als Funda-
ment. Nicht Assoziationen zum aus Stimmen
verschiedener Lage bestehenden polyphon
ausgewogenen Satz werden hier wachgerufen,
sondern solche zu einem abgelösten, in oft ge-
radezu schwindelnder Höhe stattfindenden Du-
ett zweier gleicher, aber konkurrierender Stim-
men.

Für die Darstellung der vielfältigen Mög-
lichkeiten von Konstellationen solchen Kon-
zertierens – solcher »Kampf-Spiele«, möchte
man sagen – erfindet das Zeitalter immer neue
Varianten. Dabei ist die Satzart wichtiger als
die »Form«. Man bedenke doch, daß ein »Zu-
sammen« zweier Stimmen etwa homophon
oder kanonisch verlaufen kann, ein »Gegen-
einander« kontrapunktisch oder mit verschie-
dener Motivik, um nur zwei typische Beispiele
zu nennen. Solche Varianten reichen nämlich
über die beiden schulmäßig als »Hauptfor-
men« gelehrten Modelle weit hinaus, über die
KIRCHENSONATE, die mit einem langsamen
Satz zu beginnen hat, und über die KAMMERSO-
NATE, die nicht mit einem langsamen Satz be-
ginnen darf. Wenn man für die »Form« unbe-
dingt Typisches als solches bezeichnen will,
dann kaum mehr als: Die TRIOSONATE umfaßt
gewöhnlich vier Sätze. – Bei der ORGEL-TRIO-
SONATE ist das Konzertieren einem einzigen
Spieler übertragen, der auf zwei Manualen und
Pedal in einem dreistimmigen Satz zu realisie-

ren hat, was »sonst« das solistische Ensemble
von drei Spielern realisiert; man kann die Or-
gel-Triosonate also als eine Art von Abstrakti-
on eines bestimmten musikalischen Denkens
aufgrund der Möglichkeiten eines bestimmten
Instruments (der Orgel) ansehen.

4. Das italienische Zeitalter 
der Musik und das Zeitalter 
der deutschen evangelischen 
Kirchenmusik

»Wir haben bereits an der Musik des 16. Jahr-
hunderts Elemente vermerkt, welche auf die
des 17. vorausdeuten: die Mehrchörigkeit der
Venezianer, die in pompöser Weise auch In-
strumentalchöre einbezieht; die besondere Art
Ausdruckskunst, die sich teilweise im Madri-
gal bemerkbar macht; das Auftreten von Solo-
liedern zur Laute, welches allerdings auch mit
dem alten ›Diskantlied‹ zusammenhängt; das
in die a cappella-Musik ein Element solisti-
schen ›Konzertierens‹ hineintragende Verzie-
rungswesen der Sänger; sowie innerhalb der
Instrumentalmusik die Pflege der Variationen
über einen Basso ostinato. Auch auf dem Ge-
biet der Harmonik hat das 16. Jahrhundert dem
17. weitgehend vorgegriffen: wir denken an
die Zusammenfassung der Mehrstimmigkeit zu
Komplexen und das Emporwachsen des Drei-
klangs als Komplexgrundform; an die bereits
einsetzende Verwendung von Harmonik im
Dienste der Ausdruckshaftigkeit.« Liest man
diese Sätze, mit denen Handschin (1948) sein
Kapitel »Das 17. und 18. Jahrhundert« einlei-
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tet, so wird einem bewußt, daß und wie nicht
allein das Neue des neuen Zeitalters der Mu-
sik, sondern durchaus das Wesentliche von Ita-
lien ausgeht, an Italien geknüpft ist und auch
geknüpft bleibt. Denkt man indessen an das
Ende dieses Zeitalters, so sieht man – so sehen
jedenfalls wir Deutschen – dort vor allem Italie-
nischen die großen Gestalten von Bach in Leip-
zig und von Händel in London. Nun, bei Hand-
schin steht in der nämlichen, »Voraussetzun-
gen« überschriebenen Einleitung auch dies:
»Der Einschnitt um 1600 ist in plausibler Wei-
se gegeben… Etwas problematischer erscheint
mir der um 1750 angesetzte Einschnitt. Er be-
steht zwar als ein relativer, als ein grundlegen-
der läßt er sich aber nur halten, wenn wir die
Tätigkeit Bachs als zeitbestimmend ansehen.
Sobald wir Bach aber in seiner relativen Isolie-
rung sehen, müssen wir sagen, daß der Verlauf
von der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts zur
zweiten nicht weniger kontinuierlich ist als der
zwischen den beiden Hälften des 16. Jahrhun-
derts. Wenn schon, dann gilt der große Ein-
schnitt um 1750 wohl eher vom speziellen
Standpunkt der deutschen Musikgeschichte als
dem der europäischen. Ähnlich wie seinerzeit
der Italiener Palestrina die transalpinen Tradi-
tionen der Polyphonie zusammenfaßte und
dann Monteverdi ein Neues auf italienischer
Grundlage schuf, faßte der Deutsche Mozart
die Traditionen der Italiener zusammen, wor-
auf mit Beethoven etwas Neues auf deutscher
Grundlage einsetzte.« Man sieht, das Zeitalter,
das an seinem Anfang ganz italienisch ist, ist
es auch an seinem Ende, obschon die bestim-
menden Komponisten dann keine Italiener,
oder nicht mehr allein Italiener sind. Im KON-
ZERT DER EUROPÄISCHEN NATIONEN, wie man
gesagt hat, spielen jetzt viele mit, und ein jeder
auf seine Weise. Und doch scheint dieses Kon-
zert des Zeitalters ein italienisches Konzert zu
sein und zu bleiben, weil die entscheidenden,
die ganze Epoche bestimmenden Impulse von
Italien ausgegangen und die Normen setzenden
Gattungstraditionen dort begründet worden
sind: man denke an Gabrieli und das Concerto,
an Monteverdi und die Oper, an Carissimi und
das Oratorium, an Frescobaldi und die Tasten-
musik, last not least an die ältesten Meister ei-
ner selbständigen Violinmusik. Kein nationa-
les musikalisches Phänomen ändert etwas dar-

an; keiner der großen Musiker der einzelnen
Länder kann sich frei von dieser Determinati-
on fühlen. Bachs Kantaten und Oratorien etwa,
um nur ein Beispiel zu nennen, sind ohne die
italienische Oper seiner Zeit undenkbar, und
nicht wenige seiner Zeitgenossen haben das so
stark herausgehört, daß sie an dieser Verbin-
dung weltlich/geistlich glaubten Anstoß neh-
men zu müssen.

Aber es gibt noch ein Zweites, das das mu-
sikalische Barockzeitalter in Wesenszügen be-
stimmt und das ebenfalls seine Ursache in der
neuen Dominanz des Instrumentalen für die
Komposition hat. In den Jahrhunderten der
Entwicklung des polyphonen Satzes war das
Verfahren der Komposition als eine vom Men-
schengeist erfundene Möglichkeit des Um-
gangs mit Musik in bestimmter Weise an den
Träger des Geistes, die Sprache, gebunden.
Diese Bindung wirkt nun in der Instrumental-
komposition eigentümlich weiter: Bei aller Be-
tonung der Selbständigkeit des Instrumental-
Musikalischen haben die Meister der Instru-
mentalmusik – so will es scheinen – kein
höheres Ziel als deren VERSPRACHLICHUNG. Ei-
nerseits in der instrumentalen Nachahmung
vokaler Vorbilder (Motette – Ricercar; Madri-
gal – Toccata), andererseits in der Applikation
instrumentaler Techniken auf vokale Typen
(Madrigale über Ostinati) sucht man die
Annäherung der primär verschiedenen Berei-
che, die man in der Monodie freilich kurzer-
hand zusammenkoppelt. Auch soll eine neue
Art instrumentaler Motivik und daraus folgen-
der motivischer Gestik Instrumentalmusik
sprechend machen, sie jedenfalls so wirken
lassen, als ob sie deklamiere. Dieser Tendenz
kommt gleichsam von außen ein Umstand ent-
gegen, der die Musik ebenso tief beeinflußt
wie die Instrumentalisierung. Es ist das Erset-
zen gregorianischer Melodien durch volksspra-
chige Kirchenlieder bei der motettischen Kom-
position wie bei der instrumentalen Choralbe-
arbeitung. Ist der gregorianische Cantus firmus
in der Komposition technisch eine Art Kon-
struktionsgrundlage, geistig eine Art Heiligung
des Werkes, und muß er für die Erfüllung bei-
der Funktionen nicht als solcher hörbar oder,
falls man ihn hören kann, nicht mit seinem
Text erkennbar sein, so kann man umgekehrt
bei der Komposition über Kirchenlieder nicht
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vom Text absehen. Dieser bleibt dem Hörer
nämlich auch dann als erklingende Sprache
wahrnehmbar, wenn er in eine Komposition
als Cantus firmus »eingebaut« ist: über die
selbstverständlichen Assoziationen des Hörers
zu den (in jener Zeit jedermann selbstverständ-
lich bekannten) Texten ist die Komposition,
und zwar gleichermaßen die vokale wie die in-
strumentale, inhaltlich bestimmt. Und dies
kommt noch hinzu, daß sich Liedweise und
Textinhalt mit der instrumental-musikalischen
Motivik und Gestik verbinden und so eine
neue Dimension für die Musik erschließen.
Daß dieser Prozeß aufs engste mit der deut-
schen evangelischen Kirchenmusik verbunden
ist, mit Heinrich Schütz und dann mit der deut-
schen Kantoren- und Organistentradition, ist
deutlich. Deshalb spricht man für das musika-
lische Barockzeitalter, jedenfalls in Deutsch-
land, auch zu Recht vom ZEITALTER DER DEUT-
SCHEN EVANGELISCHEN KIRCHENMUSIK. Hein-
rich Schütz am Anfang und Johann Sebastian
Bach am Ende dieser Epoche und die vielen
Meister hohen Ranges neben und zwischen ih-
nen schaffen eine neue Musik, die nicht mehr
vokal oder instrumental, nicht mehr geistlich
oder weltlich ist, sie rufen eine neue Musikan-
schauung hervor, die sich über ganz Europa
verbreiten und überall Früchte bringen wird,
seien diese auch hier und dort verschieden. Wo
diese neue Musik singt, gebärdet sie sich zu-
gleich instrumental, wo sie instrumental ist,
scheint sie zu deklamieren.

5. Instrumente und Instrumentenbau

Mit der neuen Bedeutung der Instrumentalmu-
sik geht ein Aufschwung des Musikinstrumen-
tenbaus einher. Jetzt werden die Geigen, Cem-
bali und Orgeln gebaut, die wir bis heute be-
wundern, oder richtiger: deren originalen
Klang wir in unserer Zeit wieder zu bewun-
dern gelernt haben. Denn daß mit den Zeiten
sich die Klangvorstellungen verändern, daß al-
so keineswegs immer bewundert worden ist,
was wir als »bewundernswert« wiederentdeckt
haben, ist klar: es gibt heute kaum mehr In-
strumente in originalen Zuständen. Dafür ver-
antwortlich ist indessen weniger der Zahn der

Zeit als der Wandel des Geschmacks, dem man
die Instrumente im Laufe der Jahrhunderte
stets angepaßt hat. Noch in unserem Jahrhun-
dert, das muß man immer wieder bedenken,
hat man alte Orgeln modernisiert, denn erst die
ORGELBEWEGUNG hat das Verständnis wachge-
rufen für den inneren Zusammenhang zwi-
schen historischen Musiken und historischen
Instrumenten und bei den Instrumenten selbst
zwischen der KLANGVORSTELLUNG und der
BAUWEISE. Man weiß um diese Problematik
und kann doch nichts ändern, weil ja von den
Voraussetzungen, die zu den Veränderungen
geführt haben, zumindest eine nicht rückgän-
gig zu machen ist: die der großen Säle. Daß
mit den modernen, angepaßten Instrumenten
grundlegende Interpretationsprobleme der al-
ten Musik nicht mehr zu lösen sind, mag man
an Geigen und Orgeln weniger deutlich erken-
nen können als am wichtigsten Instrument des
Generalbaßzeitalters, am Cembalo. Weil von
diesem Instrument tatsächlich nur wenige Ex-
emplare die lange Zeit bis in unser Jahrhundert
heil überstanden haben, galt es hier, historische
Instrumente neu zu bauen – und das hat sich als
schwierig herausgestellt, weil sich zwischen
den Klangvorstellungen der Instrumentenbauer
und den klanglichen Ergebnissen der Instru-
mente Differenzen auftaten, die erst langsam
zu schließen waren: durch Erkenntnis von ver-
lorengegangenen Selbstverständlichkeiten beim
Instrumentenbau ebenso wie durch Adaptation
unserer Hörerwartungen an die offenbar andere
Klanglichkeit der »alten« Instrumente.

Eine merkwürdige Tatsache ist sodann, daß
die Engländer, die Franzosen, die Italiener, die
Deutschen für ihre Musikinstrumente besonde-
re KLANGVORSTELLUNGEN entwickelt und gera-
dezu als Nationaleigenschaften kultiviert und
bis vor kurzem auch gepflegt haben. Dabei
sind die Unterschiede so groß, daß wirkliche
Kenner meinen, französische Orgelmusik sei
nur auf französischen Orgeln, italienische nur
auf italienischen usw. angemessen wiederzu-
geben. Mag auch hier der Purismus ungut sein,
Gleichgültigkeit ist jedenfalls ebensowenig am
Platze: Die adäquate Interpretation hat, wie ge-
sagt, im Grunde das Instrument, an dessen
Klanglichkeit der Komponist gedacht hat, zur
Voraussetzung.

Bedeutende ORGELBAUER älterer Zeit sind:
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die Familie Antegnati, Antonius Wilde, Hans
Scherer, Esajas Compenius, Arp Schnitger,
Eugen Casparini, Michael Engler, Johann
Michael Röder, Joseph Gabler, Gottfried und
Andreas Silbermann, Henri Clicquot, Aristide
Cavaillé-Coll.

Die bedeutendsten CEMBALOBAUER älterer
Zeit sind: in Antwerpen die Familie Ruckers
zwischen 1575 und 1667; in Italien C. A. Baf-
fo, D. Pisaurensis, J. B. Giusti, B. Cristofori;
in Frankreich E. Blanchet, P. Taskin, J. Mari-
us; in Deutschland Albert und Hieronymus
Haß in Hamburg, J. H. Gräbner in Dresden,
Gottfried Silbermann in Freiberg/Sachsen, Joh.
Heinrich Silbermann in Straßburg; in England
Tabel, Kirkman und Shudi.

Der wichtigste CEMBALOTYP Europas ist
der, den die Familie Ruckers entwickelt hat,
mit zwei Manualen, drei Registern (8 ’, 8 ’, 4 ’)
und Koppel. Die meisten Cembali sind damals
jedoch nicht zwei- sondern einmanualig mit
zwei 8’-Registern. Weiter verbreitet, nämlich
wegen des geringeren Preises und des geringe-
ren Platzbedarfs, ist indessen das CLAVICHORD,
zumal es für Hausmusik und Partiturspiel bes-
ser geeignet ist als das Cembalo.

Die bedeutendsten GEIGENBAUER leben in
Italien in Cremona, nämlich die Mitglieder der
Familien Amati und Guarneri und als bedeu-
tendster Geigenbauer überhaupt Antonio Stra-
divari (1644 oder 1648/49-1737).

6. Daten bis 1700

1576 - 1579 Jacob Regnart (um 1540-1599):
Kurtzweilige teutsche Lieder
zu 3 Stimmen, 
gedruckt in Nürnberg

Der Niederländer Regnart (seit 1582 Kapellmei-
ster am Habsburger Hof in Innsbruck, seit 1598
am kaiserlichen Hof in Prag) ist einer der besten
und der erfolgreichsten Meister des mehrstimmi-
gen deutschen Liedes. Diese Sammlung, die ihm
den größten Erfolg einträgt und unter den deut-
schen Gesellschaftsliedern der zweiten Hälfte des
16. Jahrhunderts die stärkste Verbreitung findet,
zeigt gerade so, wie es der Titel … nach Art der
Neapolitanen oder welschen Villanellen ver-
spricht, große Anpassung an die italienische Re-
naissancelyrik und an die echte italienische Villa-
nelle. Regnart scheut nicht einmal davor zurück,

Quintenparallelen zu gebrauchen, wie sie dort,
um das Bäurische nachzuahmen, üblich sind. Das
bekannteste Stück dieser Sammlung ist die deut-
sche Villanelle »Venus, du und dein Kind«.

um 1580 Beginn der Zusammenkünfte der
Camerata Fiorentina
im Hause des Grafen Bardi

Giovanni Bardi, Conte di Vernio (1534-1612),
entstammt einer Florentiner Adelsfamilie; er ist
Musiker insofern, als er selbst komponiert und
musiktheoretische Abhandlungen verfaßt. Seit et-
wa 1580 treffen sich in seinem Hause Gelehrte,
Musiker und musikalisch gebildete Adlige zu Ge-
sprächen über die Musik der Antike und zu Über-
legungen, wie diese eventuell wiederzugewinnen,
vor allem aber wie sie mit ihrer Bedeutung für
den Menschen und die Gesellschaft wiederzube-
leben sei. Zu diesem Kreise, den Caccini in der
Widmung seiner »Oper« Euridice (1600) an Bar-
di CAMERATA FIORENTINA nennt, gehören in der
Anfangszeit Vincenzo Galilei, Emilio de’ Cava-
lieri, Jacopo Peri, Giulio Caccini, Ottavio Rinuc-
cini, Girolamo Mei und Piero Strozzi. Als Bardi
1592 das Amt eines Päpstlichen Kämmerers in
Rom übernimmt, setzt Jacopo Corsi (1561-1604),
ein Florentiner Edelmann, die Tradition der CA-
MERATA fort. Wie Bardi ist auch Corsi musika-
lisch hoch gebildet; zu Peris Dafne steuert er die
beiden Schlußstücke bei; bei Aufführungen in
seinem Hause wirkt er als Sänger und als Cemba-
list mit. In dem nun von ihm protegierten Kreis
entsteht aus der Zusammenarbeit von Rinuccini
(Text) und Peri (Musik) das erste »Melodrama«
Dafne in verschiedenen Fassungen, mit deren
Aufführungen in den Jahren 1595-1598 die Ge-
schichte der CAMERATA in die der OPER einmündet. 

In einer für die Spätrenaissance typischen
Geisteshaltung stellt die CAMERATA den
Theoretiker über den Komponisten und den
ausübenden Musiker. Trotzdem tun, in Ver-
wirklichung ihrer eigenen Theorien und nicht
in Nachahmung irgendwelcher antiker Vor-
bilder, die Mitglieder den entscheidenden
Schritt in die Praxis. Der neue Stil, den Cac-
cini als ein »In armonia favellare« charakte-
risiert und der als STILE RECITATIVO in die
Musikgeschichte eingeht, gewinnt seine
Hauptbedeutung auf der Bühne. Die für die
Vertonung bevorzugte dramatische Gattung
ist das Hirtenspiel, in dem man die Illusion
einer Welt von ursprünglicher Reinheit und
Unschuld findet, einer Welt, welcher der von
der Camerata gesuchte reine und natürliche
Gesang adäquat sein mußte. Das Wesen der
griechischen Musik nämlich ist nach Mei-
nung der Camerata bestimmt durch ihre –
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keineswegs idyllische – Einfachheit. Damit
entspricht sie dem natürlichen Gesang, »den
die ländlichen Bauern, wenn sie die Felder
bestellen, und die Hirten in der Wildnis und
auf den Wiesen, wenn sie hinter ihren Her-
den herziehen, ausüben, um damit die Brust-
beschwerden zu vertreiben, die die schwere
und dauernde Mühsal ihnen bereitet« – so
Vincenzo Galilei. Der Rückgriff auf die An-
tike erscheint also auch auf dem Gebiet der
Musik als eine Rückkehr zur Natur, als wel-
che etwa auch Giorgio Vasari die Renais-
sance in seinen bekannten Künstler-Biogra-
phien feiert. Im Gegensatz zu der Kompli-
ziertheit der Polyphonie glaubt man, in den
einfachen Formen der Monodie die Möglich-
keit zum unmittelbaren Ausdruck des Emp-
findens gefunden zu haben; nur die Monodie
wahrt den Eigenwert des Wortes, dem im
Verhältnis zur Musik der Vorrang gebührt:
»Der edelste, wichtigste und bedeutendste
Teil der Musik sind die Begriffe des Geistes,
ausgedrückt durch das Mittel der Wörter,
und nicht der Zusammenklang der Stimmen,
wie die modernen Praktiker sagen und glau-
ben« – so wiederum Vincenzo Galilei. Daher
hat sich die Musik dem Wort und der Rede
möglichst anzupassen. Dieser Forderung
kommt die Entwicklung der italienischen
Dichtungssprache im 16. Jahrhundert entge-
gen, in der die musikalischen Qualitäten des
Wortes in zunehmendem Maße als Stilmittel
verwendet werden. Indem die Camerata, je-
denfalls in der Theorie, die Forderung der
Anpassung konsequent erfüllt, unterwirft sie
die Musik zwar zunächst dem Sinn des Tex-
tes, dann aber vor allem der Aussprache des
einzelnen Wortes. In dieser Forderung gip-
felt das Programm des ganzen Kreises (Buck
1952).

1582 Vincenzo Galilei (um 1520-1591):
Die ersten Monodien in Florenz

Nach P. Bardis Bericht trug Vincenzo Galilei
(der Vater des Astronomen) 1582 den Mitglie-
dern der Florentiner Camerata eigene Komposi-
tionen vor, indem er sich selbst auf der Viola be-
gleitete. Diese Kompositionen (nicht erhalten)
seien entstanden aufgrund seiner Überlegungen
zur antiken Musik im Dialogo della musica anti-
ca et della moderna (Florenz 1581). Es seien
Klagegesänge gewesen nach dem Vorbild der
Klagelieder Jeremiae und der Klage des Ugolino
in Dantes Inferno. (»Monodie« bedeutet schon in
der Antike auch »Klagegesang«.)

1591 Adam Gumpelzhaimer (1559-1625):
Compendium musicae, 
gedruckt in Augsburg

Von 1581 an ist Gumpelzhaimer mehr als 40 Jah-
re lang Kantor und Lehrer am protestantischen
Annen-Gymnasium in Augsburg. Augsburg ist
damals eine lebendige und reiche Stadt mit einem
von den Fuggern geförderten Musikleben, das
viele Anregungen aus Venedig bekommt. Dessen
wichtigster Mann ist Hans Leo Haßler. Daß all
dies nicht ohne Einfluß auf Gumpelzhaimer
bleibt, ist klar. Er legt für sich und seine Kantorei
z. B. zwei »Spartitura«-Sammlungen an mit rund
250 Kompositionen deutscher, niederländischer
und italienischer Meister, in denen allerdings nur
ein Bruchteil des Repertoires der Annen-Kantorei
überliefert sein dürfte. Neben Haßler, Lechner,
Erbach und Aichinger sind hier die Niederländer
Lasso und Philippe de Monte, die Italiener A.
und G. Gabrieli, Leone Leoni, Anerio und Viada-
na vertreten, um nur die Wichtigsten zu nennen.
Sein Compendium musicae, das auf Heinrich Fa-
bers Compendiolum musicae (1548) fußt, ist
wahrscheinlich die erfolgreichste musikalische
Elementarlehre ihrer Zeit überhaupt: acht Aufla-
gen erscheinen zu Gumpelzhaimers Lebzeiten,
fünf weitere folgen. – Der pädagogische Zweck
bestimmt auch die von 1591 an erscheinenden
verschiedenen Sammlungen von Kompositionen,
die auf der einen Seite traditionsgebunden, auf
der anderen aber auch »nach Art der welschen
Villanellen« komponiert sind, wobei sie freilich
eher an Haßler denn direkt an italienische Vorbil-
der anknüpfen. – Seine für die kirchenmusikali-
sche Aufgabe der eigenen Kantorei bestimmten
Kompositionen legt Gumpelzhaimer in zwei
Büchern Sacrum concentuum (1601 und 1614)
gesammelt vor.

1591 und 1594 Giovanni Giacomo Gastoldi
(um 1550-1622): Balletti,
gedruckt in Venedig

Monteverdis Kollege als Kirchenmusiker an S.
Barbara in Mantua ist bis Ende 1608 G. G. Ga-
stoldi – und zu dieser Zeit sind beide Künstler
gewiß gleich berühmt. Denn Gastoldis Balletti
sind wahrscheinlich die verbreitetsten und belieb-
testen Musiken des ausgehenden 16. und begin-
nenden 17. Jahrhunderts überhaupt. Ihr Einfluß
reicht weit, man kann ihn in Werken italieni-
scher, deutscher und englischer Komponisten
hören, und die spätere italienische Madrigal-
komödie ist ohne sie nicht denkbar. Einer von
Gastoldis Balletti ist übrigens zum deutschen
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evangelischen Kirchenlied geworden: »L’inna-
morata«, das berühmte »An hellen Tagen« (deut-
sche Übersetzung von Peter Cornelius), das 1598
in Erfurt in einem evangelischen Gesangbuch als
»In dir ist Freude« auftaucht.

Der BALLETTO steht als mehrstimmiges Tanz-
lied dennoch in der Tradition des einstimmi-
gen Tanzliedes und zudem in der der instru-
mentalen Tanzmusik.

1595-1597/98 Ottavio Rinuccini (1563-
1621) und Jacopo Peri
(1561-1633): La favola 
di Dafne in Florenz

Nachdem Graf Bardi 1592 Florenz verlassen hat,
setzt Jacopo Corsi die Tradition der Florentiner
Camerata fort und sucht nun Folgerungen zu zie-
hen und zu Ergebnissen zu kommen. Weil die
Monodien V. Galileis von 1582 offenbar nicht
überzeugt haben, ebensowenig die Versuche Ca-
vallieris von 1590 zu den Hirten-Intermedien in
Tassos Aminta und zu Il Satiro und La Dispera-
zione di Fileno (nach Laura Guidiccione; die Mu-
siken sind sämtlich verloren), entsteht seit 1595
gemeinsam von Rinuccini und Peri, dem »gran
maestro d’armonia per lo stile recitativo«, »ad
uso delle scene e quivi fu recitata par primo suo
saggio la Dafne.« Die Favola pastorale ist in
Musik gesetzt »con poco numero di suoni, con
brevità di scena e in piccola stanza recitata e pri-
vatamente cantata.« Die erste Aufführung, bei
deren Inszenierung und Ausführung Jacopo Corsi
selbst mitwirkt, findet im Frühjahr 1598 im
Pallazzo Corsi in Florenz statt. Das Werk hat die
größte Wirkung, gar bis nach Deutschland: auch
Heinrich Schützens verlorene Oper Dafne geht,
über die Übersetzung von Martin Opitz, auf
Rinuccini zurück. – Auch wenn die Musik zu
Rinuccinis und Peris Dafne bis auf Bruchstücke
verloren ist, zählt man das Werk, seine Entste-
hung und seine Aufführung zu den renommierte-
sten Daten der abendländischen Musikgeschichte,
denn man sieht darin gerne »die erste Oper über-
haupt«. Das Textbuch ist erhalten.

1598 Adriano Banchieri (1568-1634):
Madrigalkomödie »La pazzia 
senile« in Bologna

Mit diesem seinerzeit vielgespielten Stück »Die
Alterstollheit« (bis 1621 in 6 Auflagen gedruckt)
erweist sich Banchieri als höchst origineller
Komponist, freilich in der Nachfolge des Orazio
Vecchi und seines Amfiparnasso von 1597. Sonst
aber ist er derjenige, der im Übergang von der

Hochrenaissance zum Frühbarock gleichsam al-
les immer schon vorwegnimmt, als Theoretiker
wie als Komponist: In den Concerti ecclesiastici
(1595) wendet er zum ersten Mal das moderne
Concerto-Prinzip auf die Motette großen Stils an
und läßt für den ersten Chor eine separate Orgel-
stimme mitdrucken, und zwar in Form einer
»Spartitura«, womit er Viadana (1602) gleichsam
vorgreift. Banchieri verwendet – so scheint es –
als erster dynamische Zeichen und macht Anga-
ben über das Taktieren/Dirigieren (Cartella musi-
cale 1615). 1596 veröffentlicht er als Canzoni al-
la francese a 4 »Sonaten«, die nicht vom motetti-
schen Satz her sondern unmittelbar instrumental
gedacht sind.

1600 Emilio De’Cavalieri (1560-1602):
Rappresentazione di Anima e 
di Corpo in Rom

Seit dem 15. Jahrhundert sind in Florenz Auf-
führungen von geistlichen nichtliturgischen
Schauspielen in italienischer Sprache üblich, die
man SACRE RAPPRESENTAZIONI nennt. Die Stoffe
entstammen der Bibel oder der Heiligenlegende,
werden aber mit weltlichen Episoden ausgestat-
tet. Die Mitwirkenden, meist Kinder und Jugend-
liche, stellen in Kostümen und vor Kulissen die
Personen der Handlung dar, wobei sie sich durch-
aus bewegen, gar tanzen, allerdings nicht wirk-
lich zu agieren beginnen. Den musikalischen An-
teil bilden hauptsächlich Canzonen und Lauden.
Insgesamt ist die RAPPRESENTAZIONE SACRA eine
typische Schöpfung der Renaissance und charak-
teristisch für das prunkvolle künstlerische Leben
in Florenz. In die Tradition dieser Art von Schau-
spiel – und zwar als späte Blüte, denn das Inter-
esse daran ist in der zweiten Hälfte des 16. Jahr-
hunderts geschwunden – gehört Cavalieris Rap-
presentazione di Anima e di Corpo (Text von
Agostino Manni; für die Musik ist die Mitwir-
kung eines gewissen Dorisio Isorelli anzuneh-
men), die freilich auch in die Vorgeschichte des
ORATORIUMS hineinragt, denn hier findet zum er-
sten Mal das neuitalienische Rezitativ, das später
eines der Charakteristika des Oratoriums werden
soll, im Bereich der volkssprachlichen geistli-
chen Musik Verwendung. Allerdings legt schon
der Aufführungsort die Nähe zum Oratorium na-
he: Die Uraufführung findet im Februar 1600 in
Rom im Oratorio della S. Maria in Vallicella
statt, wo der hl. Filippo Neri (der aus Florenz
stammte) von 1575 bis zu seinem Tod 1595 seine
– wie man sagen kann – berühmten Essercici spi-
rituali (außerliturgische Abendandachten) abge-
halten hat, bei denen die Musik eine so große
Rolle spielte, daß daraus die Gattung ORATORIUM

hervorgehen konnte – freilich unter dem Einfluß
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der gleichzeitig entstehenden Oper. Man nennt
deshalb Cavalieris Werk auch manchmal eine
geistliche Oper, aber für eine Oper, und sei es ei-
ne geistliche, fehlen ihm die durchgehende Hand-
lung und jede Dramatik. Auf der anderen Seite
legt die Bezeichnung »Rappresentazione« auch
Verbindungen zur frühen Opernästhetik nahe, de-
ren wichtigster Begriff »stile/genere rappresenta-
tivo« ist. Und schließlich sagt Peri in der Vorrede
zu seiner Euridice (die im Herbst des selben Jah-
res in Florenz aufgeführt wird): »Von Herrn Emi-
lio De’Cavaliere wurde uns, soweit ich weiß,
früher als von jedem anderen in wunderbarer Er-
findungsgabe unsere Musik auf der Bühne hören
gemacht.« – Das Werk erscheint noch im Jahre
1600 bei Mutii in Rom im Druck mit einer langen
Vorrede des Herausgebers Alessandro Guidotti,
die detaillierte und höchst interessante »Anwei-
sungen für die, die das vorliegende Werk singen
und vorführen wollen«, enthält und »besondere
Anweisungen für die, die das Stück mit Gesang
und Instrumentenspiel aufführen wollen.«

1600 Ottavio Rinuccini (1563-1621) und
Jacopo Peri (1561-1633): L’Euridi-
ce. Dramma musicale in Florenz

Weil die frühen Versuche der beiden Autoren,
darunter die Dafne (1595-1597/98), bis auf
Bruchstücke verloren sind, ist L’Euridice das er-
ste erhaltene Werk, das ganz im »stile recitativo«
komponiert ist – wie Dafne im arkadisch-pastora-
len Milieu beheimatet und dennoch bereits ein
»Dramma musicale« (Uraufführung am 6. Okto-
ber 1600 im Palazzo Pitti oder im Teatro Medi-
ceo degli Uffizi; gedruckt 1601 in Florenz und
1608 in Venedig). Mit ihm kehrt, so verkündet es
der Prolog, die antike Tragödie ins Leben zurück:
eindrucksvoller Beweis für den Ursprung der
Oper aus Renaissance-Geist in dem Moment, in
dem die neue Gattung beginnt, das folgende Zeit-
alter wesentlich zu bestimmen. – Mit einigen
Stücken ist Caccini an der Komposition beteiligt,
und das, obwohl er im selben Jahre denselben
Text in Musik faßt (und in Florenz drucken läßt;
Uraufführung allerdings erst 1602).

1601 Giulio Caccini (1550-1618): Abhand-
lung Le Nuove Musiche,
gedruckt in Florenz

Während Vincenzo Galilei in seinem Dialogo
della musica antica et della moderna (Florenz
1581) die Überlegungen der Florentiner Came-
rata zur antiken Musik und zu ihrer »Verwend-
barkeit« für eine neue Musik theoretisch zusam-

menfaßt, führt Caccini als erster aus, wie die
neue Monodie praktisch aus- und aufzuführen
sei. Unter Berufung auf die »von Plato und ande-
ren Philosophen so sehr gerühmte maniera«, bei
der die Musik »in erster Linie Sprache und Rhyth-
mus und erst in zweiter Linie Ton ist«, beschreibt
er »la nobile maniera di cantare«, nämlich »die
Weise, wie eine Singstimme zur Begleitung eines
Saiteninstruments singt«: Es ist das »cantare con
affetto«, gekennzeichnet als »gleichsam in Tönen
zu erzählen«. Dabei gilt die Anweisung, »den
Baßton festzuhalten« und »den Takt dem Affekt
entsprechend zu schlagen, ohne sich einem gere-
gelten Maß zu unterwerfen.« Die improvisatori-
schen Manieren des Gesangs sollen »nelle musi-
che affettuose« nur gebraucht werden, wenn der
Inhalt der Worte es zuläßt oder fordert. »Dieses
monodische Singen ist Nachahmung des affekt-
geladenen, in seelischer Erregtheit fluktuieren-
den, künstlich ins Schauspielerische gesteigerten
Sprechens der italienischen Sprache: theatralisch
zur Schau gestellte Bewegtheit des Rezitators,
der, vom Gehalt des Textes affiziert, die Empfin-
dungen ausdrücken will, als ob sie ihn selbst
ganz erfüllten.«

Gilt, was Eggebrecht (1961) so für die Mon-
odie, für die frühe italienische Oper und für
Monteverdi beschreibt, nicht ebenso für die
italienische Oper des 19. Jahrhunderts und für
Verdi? Nein, denn hier gilt das Interesse des
Komponisten in erster Linie dem Affekt des
Sprechens, des bewegten Aussprechens, im
19. Jahrhundert dagegen dem Ausdruck der
Empfindungen der Seele über den Inhalt des
Ausgesprochenen.

1601 Bartholomäus Gesius (1562-1613):
Geistliche deutsche Lieder D. Mar-
tin Lutheri… durchs ganze Jahr,
vier- und fünfstimmig, 
gedruckt in Frankfurt an der Oder

Seit März 1593 ist einer der wichtigen Meister
der evangelischen Kirchenmusik in Deutschland
Kantor an der Marienkirche in Frankfurt an der
Oder: Bartholomäus Gesius. Im Mittelpunkt sei-
nes Schaffens, und zwar sowohl im Dienst der
christlichen als auch der städtisch-bürgerlichen
Gemeinde, steht das mehrstimmige Lied (a cap-
pella; deutsch und lateinisch), brauchbar in Kir-
che und Schule. Gesius ist es, der in der Nachfol-
ge von Lucas Osiander den KANTIONALSATZ mit
der Choralweise in der Oberstimme, also einen
traditionsgebundenen vokalen Kirchenliedsatz, in
als Vorbilder wirkenden KANTIONALIEN verbrei-
tet, »… daß solche Lieder… lieblich und nützlich
anzuhören sein, wenn sie alternatim in Choro und
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Organo gebraucht werden, also, daß ein Knabe…
einen Vers in Organo mitsinge, darauf den an-
dern Vers der Chorus musicus, und also jeder-
mann neben dem Concentu auch die verständli-
chen Worte in gebräuchlicher und gewöhnlicher
Melodie hören und mitsingen kann.«

1602 Lodovico Viadana (um 1560-
1627): Cento concerti ecclesiastici,
gedruckt in Venedig

Eigentlich sollte der Name »Barock« für die mu-
sikgeschichtliche Epoche zwischen rund 1600
und 1750 stutzig machen, denn er ist einfach aus
der Kunstgeschichte übernommen, obwohl er
über die Musik als Musik in dieser Epoche nichts
aussagt. Aber »Barock« hat sich eingebürgert, –
weil kein praktikabler musikgeschichtlicher Ter-
minus zur Verfügung steht, jedenfalls keiner, der
alle musikalischen Erscheinungen des Zeitalters
deckt – keiner außer dem Terminus, den Hugo
Riemann in seinem Handbuch der Musikge-
schichte (1904-1913) eingeführt hat: GENERAL-
BAßZEITALTER.

»… Nur den harmonischen Extrakt einer
wirklichen Mehrstimmigkeit mochte man
doch nicht ganz missen, und so erscheinen
denn die neuen Sologesänge in der mageren
Gestalt einer einzigen Gesangsstimme mit ei-
nem nur in weiten Abständen sich bewegen-
den Baß mit Andeutung der dem Spieler des
Baßparts überlassenen harmonischen Ausfül-
lung, durch Ziffern. Die neue Epoche, welche
damit anbricht, hat daher ihre eigentlich un-
terscheidende Signatur ganz speziell durch
diesen bezifferten Baß, der bis zu ihrem Ende
eine höchst bedeutsame Rolle spielt, obgleich
die anfängliche schroffe Opposition gegen
den Kontrapunkt bald genug ihr Ende fand.
Das ist der Grund, die Epoche kurzweg als
das GENERALBAßZEITALTER zu bezeichnen. Da
das Fallenlassen dieser seltsamen Unvollstän-
digkeit der Aufzeichnung und das Absterben
der Fähigkeit, aufgrund eines bezifferten Bas-
ses so zu akkompagnieren, wie es die allmäh-
lich wieder immer mehr zu Ehren gekommene
kontrapunktische Kunst erforderte, schließlich
die gesamte Literatur dieser Epoche antiquier-
te, so steht dieselbe tatsächlich in der Ge-
schichte als ein abgeschlossenes, gegen die
Vergangenheit und ebenso gegen die Folge-
zeit auffallend kontrastierendes Sondergebiet
da.«

Die verschiedenen musikalischen Erschei-
nungen des Zeitalters von der Oper über das
Konzert bis zum Bach-Choral verbindet nun
ein harmonisch-kontrapunktisches Satzprin-
zip, das Georgiades (1954) als erster GENE-
RALBASSATZ genannt hat. Hierbei besteht für

die am Satz beteiligten Elemente der Kompo-
sition eine Art von Aufgabenteilung: »Der
tektonische Unterbau wird vom Baß getragen,
er bildet das Gerüst der Zusammenklangsfol-
ge und wird instrumental ausgeführt … Der
vokale – oder später auch instrumentale –
Oberstimmenkomplex kann sich … unbe-
schwert von der konstruktiven Aufgabe für
das Zustandekommen des Satzes der Deutung
des Wortes, dem Melodischen widmen, er
kann dem Ausdruck dienen.« Gegenüber dem
Setzen im alten Stil, nämlich nach dem Prin-
zip der intervallischen Bezogenheit der Töne,
das die Stimmen von ihrem gegenseitigen
Fortschreiten abhängig macht, ist der General-
baßsatz durch eine doppelte Bezogenheit der
Einzelstimme gekennzeichnet: einerseits
bleibt die kontrapunktisch sinnvolle Stimm-
führung Grundlage der Satztechnik (mithin
der Kontrapunkt als Satzlehre intakt), ande-
rerseits kann die Einzelstimme sich von dem
Hintergrund der von den Generalbaßinstru-
menten dargestellten Zusammenklangsfolge
durch Besonderheiten der Stimmführung ab-
heben. Diese Besonderheiten sind jetzt aber
nicht mehr vom Kontrapunkt her zu erklären,
sondern ihr Bezugssystem ist nun die Klang-
folge. – Kriterien des Generalbaßsatzes, durch
die er sich sowohl vom polyphonen Satz des
16. Jahrhunderts als auch von der neuen Mu-
sik des 18. Jahrhunderts abhebt, sind sodann
die Gegliedertheit des Satzablaufs, die Vermi-
schung der Gattungseigentümlichkeiten, die
Freiheit der Oberstimme im Satzablauf, kon-
struktive Tonfolgen im Baß und schließlich
die Supplementstimmen. All das ist, wie
Haack (1974) gezeigt hat, zwar nicht die »Er-
findung« – was freilich schon die zeitgenössi-
sche Legende berichtet – des Lodovico Viada-
na, des Kollegen von Claudio Monteverdi am
Dom zu Mantua, wohl aber ist von ihm zu sa-
gen, er habe gleich im ersten Anlauf diejeni-
gen Gesetze gefunden, die für das Komponie-
ren bis J. S. Bach und Pergolesi gültig bleiben
sollten.

Dieses neue Komponieren veranschaulicht Via-
dana, der nicht als Theoretiker sondern als Prak-
tiker wirkt, in durchaus verschiedenartiger Wei-
se, nämlich verschieden in den Satzarten (je nach
der gattungsmäßigen Ableitung der Satzkonstruk-
tion für die verschiedene Stimmigkeit) an seinen
zwei-, drei- und vierstimmigen Concerti. Denn
obwohl die Soloconcerti mit 40 der 100 Num-
mern zahlenmäßig überwiegen, ist gerade deren
Satztechnik auffallend konservativ – und gegenü-
ber den Monodien der Florentiner und denen
Monteverdis auffallend selbständig. Dabei ist
freilich zu bedenken, daß es sich bei Viadana um
geistliche Werke mit lateinischem Text handelt,
für die aus diesen Gegebenheiten das Anknüpfen
an die Tradition der alten Kontrapunktik gerade-
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zu eine Conditio sine qua non ist: die musikali-
sche »Ergänzung« der Komposition in der Aus-
führung der Generalbaß-»Begleitung« muß der
Tatsache Rechnung tragen, daß in geistlicher Mu-
sik mit lateinischem Text die Stimmführungsre-
geln des Kontrapunkts wirksam sind und, trotz
der jetzt vorgängigen Harmoniebestimmtheit des
Satz-Ganzen, weiter wirksam bleiben. Was sich
hier bei Viadana – obwohl aus der improvisatori-
schen Praxis der instrumentalen Basso seguente-
Begleitung zu a cappella-Werken stammend –
zum ersten Mal als Werk manifestiert, wird be-
stimmend für die Komposition in der ganzen
Epoche. – 1607 erscheint eine zweite, 1609 eine
dritte Sammlung, 1613 eine Ausgabe von allen
drei Sammlungen zusammen. Im Deutschland
des 17. Jahrhunderts findet Viadanas neue Art zu
komponieren besonderen Anklang. Sein erster
Nachahmer ist Gregor Aichinger, der Viadanas
Concerti wahrscheinlich schon vor ihrer Druckle-
gung kennenlernen konnte. – Viadanas Bedeu-
tung für die Geschichte der Kunst der Kompositi-
on und konkret für die Entstehung des neuen
»harmonischen Kontrapunkts« ist durchaus ver-
gleichbar der Bedeutung von Caccini und Monte-
verdi für die Kunst des Singens und des dramati-
schen Ausdrucks. Doch ist der Irrtum, der Viada-
na zum »Erfinder des Basso continuo« gemacht
hat, nicht nur seiner gerechten Beurteilung bis
heute abträglich, sondern er hat auch verhindert,
daß Viadanas übrige Kompositionen Aufmerk-
samkeit gefunden haben.

1603/1621 Florilegium Portense, heraus-
gegeben von Erhard Boden-
schatz, gedruckt in Leipzig

Florilegium Portense ist der Name einer Motet-
tensammlung vom Anfang des 17. Jahrhunderts,
die bis zum Ausgang des Barockzeitalters an den
protestantischen Schulen und Kirchen Nord- und
Mitteldeutschlands benutzt wird; noch J. S. Bach
läßt als Thomaskantor neue Exemplare für die
Thomas- und die Nikolaikirche in Leipzig an-
schaffen. Das Werk entsteht aus der Praxis des
Schulgesangs im Gymnasium Schulpforta bei
Naumburg an der Saale. Der dortige Kantor Er-
hard Bodenschatz (um 1565-1636) gibt diese
»Blütenlese« der deutschen, italienischen und
franko-flämischen Motettenliteratur der zweiten
Hälfte des 16. und des anfangenden 17. Jahrhun-
derts heraus. Bereits seine Vorgänger, besonders
Sethus Calvisius (1556-1615), haben Material
dafür zusammengetragen. 1621 läßt Bodenschatz
einen 2. Teil folgen (der zum ersten Mal Florile-
gium portense heißt; der erste Teil hat den Titel
Florilegium selectissimarum cantionum). Beide
Teile enthalten 271 Stücke, davon sind 26 ano-

nym, die anderen stammen von 89 Komponisten.
Über zwei Drittel der Motetten sind achtstimmig.
Die meisten haben lateinischen, nur wenige deut-
schen Text. Insgesamt dominiert die achtstimmige
doppelchörige Motette, und zwar älterer Art. Die
neue Art des G. Gabrieli kommt nicht vor, ebenso
fehlen geringstimmige geistliche Konzerte. Der
Grund hierfür liegt gewiß zuerst in der Praxis des
Singens in einer großen Internatsschule, sicherlich
aber auch in einer gewissen Reserve der prote-
stantischen mitteldeutschen Kantoren gegenüber
der neuen italienischen Ausdrucksmusik.

1604 Valentin Haußmann (1565/70-
vor 1614): Neue Intraden zu 6 und 5
Stimmen, gedruckt in Nürnberg

In Deutschland sind um und nach 1600 italieni-
sche Villanellen und Canzonetten eher neue Mu-
sik als es die Monodien sind. Jedenfalls finden
sie, wie man aus der Menge der Produktion
schließen kann, reißenden Absatz und also weite
Verbreitung, was wiederum Rückschlüsse auf das
Interesse, die Möglichkeiten und die Aktivitäten
des deutschen Bürgertums der Städte, vor allem
der Freien Reichsstädte, zuläßt. Unter denen, die
sich zu eigenen Kompositionen in einer Art von
Adaptation anregen lassen, ist der bedeutendste
sicherlich Hans Leo Haßler. Unter denen aber,
die für die Verbreitung der »Vorbilder« sorgen,
ist Valentin Haußmann der aktivste. Wie kein an-
derer sorgt er mit LIEDERSAMMLUNGEN für die
Verbreitung dieser italienischen Musik in
Deutschland. Kaum weniger wichtig ist Hauß-
mann auf dem Gebiet der eigenständigen INSTRU-
MENTALEN ENSEMBLEMUSIK. In seinen Drucken
von 1592 bis 1603 vereinigt er Tanzlieder und In-
strumentaltänze, wobei er Stücke, »die es leiden
wollten«, textiert, damit »im vermischten Stil
[von] Instrument und Saitenspiel die Texte mit
lieblicher Menschlicher Stimme frei anmutig ein-
gesungen werden« können. Nach 1604 sind die
Tänze nur für Instrumente bestimmt. Der Unter-
schied zwischen jenen und diesen im Hinblick
auf die Möglichkeiten der Textunterlegung sind
nicht geklärt. Die Melodien von Haußmanns Tän-
zen stammen nur zum Teil von ihm selbst, zum
großen Teil sind sie von bekannten Tänzen über-
nommen, und zwar häufig von polnischen, wie er
selbst angibt. Was aber als spezifisch polnisch
anzusehen ist an diesen Melodien und Tänzen,
das sagt er natürlich nicht – und das weiß man bis
heute nicht genau.

Interessant ist noch dies, daß Haußmann eine
Selbstverständlichkeit damaliger instrumentaler
Praxis beim Tanzmusik-Machen anspricht, die,
weil eben Selbstverständlichkeit, selten zur Spra-
che kommt: Im Vorwort zu seiner Sammlung Ve-
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nusgarten, darinnen 100 auserlesene ganz liebli-
che, mehrenteils polnische Tänze (Nürnberg
1602) erklärt er, er habe absichtlich den
NACHTANZ nicht ausgeschrieben, damit die Stücke
nicht so gemein würden. Er stellt jedoch den Spie-
lern anheim, entweder »dem polnischen Brauch
im Nach-Tanz« (den er nicht näher beschreibt) zu
folgen, oder die PROPORZ zu extemporieren, das
heißt: das im geraden Takt notierte Stück einfach
im ungeraden Takt zu spielen.

1605-1619 Michael Praetorius (eigent-
lich Schultheiß oder Schultze;
1571 oder 1572-1621): 
Musikalische Werke

Nach Herkunft und Werdegang gehört Michael
Praetorius zu denjenigen Meistern der deutschen
evangelischen Kirchenmusik, deren Werk in er-
ster Linie das Erbe der Reformation bewahrt. Im
Gegensatz zu den meisten seiner gleichgesinnten
Zeitgenossen ist er aber dem Neuen, das aus Itali-
en kommt, aufgeschlossen, ja er ist geradezu be-
gierig danach und stets bereit zum Experiment
damit, und er ist es, der dem protestantischen
Norden Deutschlands die Kenntnis italienischer
Musik vermittelt. Trotzdem bleibt nahezu sein
ganzes Werk der Bearbeitung des evangelischen
Kirchenlieds oder vorreformatorischer liturgi-
scher Cantus firmi gewidmet. Am Beginn stehen
die 9 Teile der Musae Sioniae (gedruckt an ver-
schiedenen Orten zwischen 1605 und 1610), die
fast ausschließlich Choralbearbeitungen enthal-
ten, am Ende die Polyhymnia Caduceatrix (Wol-
fenbüttel 1619), eine ungemein vielfältige, ja um-
fassende Sammlung, die zugleich eine Art Bei-
spielsammlung für den 3. Teil des Syntagma mu-
sicum ist: Praetorius versucht hier, durch Eintei-
lung in »Arten und Manieren« die Vielfalt neuer
Formen und Besetzungsmöglichkeiten systema-
tisch zu erfassen. – Eine Sonderstellung im Werk
des Praetorius nimmt die Sammlung Terpsichorae
(Wolfenbüttel 1612) ein, eine Sammlung von
Tänzen französischer Herkunft, deren Melodien
der französische Tanzmeister und Kollege des
Prätorius am Hof in Wolfenbüttel vermittelt hat.
Praetorius ergänzt in den meisten Fällen Baß und
Mittelstimmen, eine Anzahl von Sätzen über-
nimmt er auch mehr oder weniger vollständig.
Ursprünglich ist die Sammlung als 5. Teil der
Musae Aoniae einer weltlichen Parallelreihe zu
den Musae Sioniae, gedacht, aber Terpsichorae
bleibt das einzige weltliche Werk des Praetorius
überhaupt: Eine herrlich farbige Sammlung von
Ensemblemusik für Instrumente.

Der schönste und verbreitetste vierstimmige
Satz für das Weihnachtslied »Es ist ein Ros

entsprungen« stammt von Praetorius aus dem
6. Teil der Sammlung Musae Sioniae (1609);
freilich ist dieser ebenso einfach scheinende
wie kontrapunktisch sorgfältig gemachte Satz
manchmal, nämlich in Klavierausgaben für
Anfänger, vereinfacht wiedergegeben, wo-
durch er geradezu verfälscht wird: Aus einem
vokal-polyphon gedachten Satz wird ein har-
monisch-instrumentaler, was ganz und gar
nicht im Sinne des Erfinders ist. – Für die mu-
sikalische Jugendbewegung, für die histori-
sche Musikwissenschaft und für eine neue
evangelische Kirchenmusik mit der »Orgelbe-
wegung« (seit 1910) erlangt Praetorius im 20.
Jahrhundert noch einmal hohe Bedeutung.

1606 Joachim Burmeister (1564-1629):
Kompositionslehre Musica Poetica

Drei Traktate Burmeisters fließen in einem vier-
ten als umfassendem Lehrbuch zusammen, in der
Musica Poetica, gedruckt in Rostock 1606. Hier
ist die Musiklehre des 16. Jahrhunderts zusam-
mengefaßt. Burmeister zeigt als MUSICA POETICA,
wie eine Komposition gemacht wird, d.h. er baut
eine systematische KOMPOSITIONSLEHRE von den
Elementen bis zu den RHETORISCHEN FIGUREN der
Musik auf, eingeschlossen ein Kapitel »De Ana-
lysi sive dispositione carminis musici«, in dem er
an Lassos fünfstimmiger Motette »In me trans-
ierunt« eine Untersuchung des technischen, for-
malen und affektiv-rhetorischen Aufbaus einer
Komposition dieses Typs durchführt. Mit dieser
Werkinterpretation – wie wir heute sagen würden
– und mit seiner Lehre von den musikalisch-rhe-
torischen Figuren wird Burmeister, obwohl er
nicht der erste ist, der davon spricht, bahnbre-
chend: gleichsam unbewußt leitet er, der eigent-
lich der Lasso-Schule verbunden bleibt, das Ba-
rockzeitalter der Musik in Deutschland ein. Auf
sein System von den musikalisch-rhetorischen
Figuren und deren Anwendung stützen sich alle
Theoretiker der musikalischen Oratorie im Ba-
rock, angefangen von Nucius (1613) und Herbst
(1643) bis zu J. G. Walther (1708) und Heinichen
(1728).

Im Lehrgebäude des Mittelalters gehört die
Musik zu den SEPTEM ARTES LIBERALES, und
dementsprechend fällt die Kompositionslehre
in den Bereich der Wissenschaft und ist den
anderen Wissenschaften nahe verwandt, unter
ihnen vor allem der RHETORIK. Seit dem 15.
Jahrhundert (mit Ansätzen im 14. Jahrhun-
dert), also seit dem beginnenden Zeitalter der
Niederländer, verwenden Komponisten in Vo-
kalmusiken bei bestimmten Wörtern oder im
Zusammenhang bestimmter Bedeutungen, et-
wa bei »descendit de coelis« oder bei »resur-
rexit tertia die… et ascendit in coelum«, be-
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sondere melodische Gestalten als eine Art von
Schmuck (ornamentum, color, flos; für den
ersten Fall deutlich fallende, für den zweiten
deutlich steigende melodische Bildungen) und
erreichen damit eine gewisse Bildlichkeit der
wortgebundenen Musik. Was lange üblich
war, wird um 1600 für die alte Vokalpolypho-
nie und für die untergehende Setzart des li-
nearen Kontrapunkts endlich formuliert und
zugleich für die vokal-instrumentale Setzart
des Generalbaßzeitalters neu gewonnen. Dem-
entsprechend zählen von nun an zu den MUSI-
KALISCH-RHETORISCHEN FIGUREN auch Beson-
derheiten in der Dissonanzbehandlung, und
schließlich beginnen jetzt auch die Instrumen-
talmusiker, sich bestimmter Figuren zu bedie-
nen, um ihre Instrumentalmusik wie eine
»Klangrede« bildhaft machen und damit dem
vokalen Bereich annähern zu können.

Ein MUSIKALISCH-RHETORISCH FIGURIERTER
SATZ hebt sich von der Fundamentalkomposi-
tion ebenso ab wie die »Oratio figurata« von
der »Oratio propria« nach der Lehre der Rhe-
torik; die musikalisch-rhetorischen Figuren
ermöglichen die Anbringung von Kunstgrif-
fen, die in der Fundamentalkomposition nicht
gestattet sind, z. B. Freiheiten in der Disso-
nanzbehandlung oder Wiederholungen, die
nach den Regeln des Kontrapunktes zu ver-
meiden wären. Die Abgrenzung der musika-
lisch-rhetorischen Figuren im engeren Sinne
von anderen musikalischen Figuren wird oft
nicht deutlich genug gemacht. Die sogenann-
ten »Figurae fundamentales« oder »Figurae
principales«,  wie etwa der regelmäßig vorbe-
reitete und aufgelöste Vorhalt, die regelmäßig
behandelte Durchgangs- und Wechselnote
einschließlich der Cambiata, die Fuga als
Durchimitierung, sie alle sind nämlich keine
musikalisch-rhetorischen Figuren im engeren
Sinne, wiewohl auch sie als »Colores« auftre-
ten können.

Der reiche Schatz an musikalisch-rhetori-
schen FIGUREN ist in Gruppen zusammenzu-
fassen: Figuren mit offenkundiger Bildhaftig-
keit (die Gruppe der »Hypotyposis« mit ihren
verwandten melodischen Figuren und Pausen-
figuren), Wiederholungsfiguren (die Gruppe
der »Emphasis« mit ihren Verwandten) und
die Fuga-Figuren, außerdem (allerdings nur in
bestimmten Konstellationen des Satzes) Satz-
figuren und Manieren der Sänger und Instru-
mentalisten.

Arnold Schering (1908) und seine Schüler
Brandes (1935) und Unger (1941) haben Sa-
che und Begriff der musikalischen Figuren-
lehre wiederentdeckt, Arnold Schmitz hat sie
zur Beschreibung der Bildlichkeit der wortge-
bundenen Musik Johann Sebastian Bachs
(1950) als erster konsequent für die musikhi-
storische Interpretation angewendet. In ihrer
Nachfolge hat man die Relevanz der Figuren
für die musikalische Komposition weit über-

schätzt, und vor allem hat man nicht bemerkt,
daß ein Mittel der Komposition, das alle Zeit-
genossen gleichermaßen anwenden, kaum hel-
fen kann, Besonderheiten oder gar die Größe
eines einzelnen Komponisten, zum Beispiel
Bachs, zu verstehen und zu interpretieren.

1607 Claudio Monteverdi (1567-1643):
Oper »L’Orfeo, favola in musica«
in Mantua

Die Kenner haben es schon immer gewußt: Mon-
teverdis Orfeo markiert nicht nur einen Angel-
punkt der Musikgeschichte, es ist ein Meister-
werk. Und doch hat keine der Bearbeitungen, mit
denen man immer wieder versucht hat, das Werk
zu neuem Leben zu erwecken, sich auf der mo-
dernen Opernbühne behaupten können. War jene
Hochschätzung eine Überschätzung? Man konnte
es meinen, bis 1975/76 der Wiener Nikolaus Har-
noncourt (* 1929) und sein »Concentus musicus«
zusammen mit dem genialen französischen Re-
gisseur Jean-Pierre Ponelle (1932-1988) im
Opernhaus Zürich mit einer gleichermaßen histo-
risierenden wie modernisierenden Bearbeitung
und Aufführung des Werks bewiesen haben, was
1637 schon Monteverdis Zeitgenosse Benedetto
Ferrari (der erste Pächter des ersten öffentlichen
Opernhauses in Venedig, also ein Fachmann)
vom Orfeo gesagt hat: »Oracolo della musica.«
Diesem Zürcher Orfeo, der die Welt aufhorchen
ließ, folgten bis 1979 in Zürich vom selben Team
Neubearbeitungen und Neuinszenierungen des
Ritorno d’Ulisse in patria und der Incoronazione
di Poppea von gleich überragender Qualität und
weltweitem Echo, und seitdem haben und halten
die drei großen Opern Monteverdis, obwohl 350
Jahre alt, ihren Platz im Repertoire des an-
spruchsvollen internationalen Operntheaters.

Um 1600 entsteht in Italien ein – wie man zu
sagen pflegt – neuer musikalischer »Stil«, die
MONODIE. Näher und wohl richtiger, nämlich aus
der Intention der Erfinder beschrieben: Man er-
findet eine neue Art, Sprache zu artikulieren,
Text vorzutragen, nämlich eine Art, mit einfa-
chen Mitteln des Gesangs über einer einfachen
instrumental-musikalischen Grundlage zu rezitie-
ren. Dabei soll das musikalische Moment nicht
für sich von Belang sein, sondern nur der Steige-
rung des sprachlichen Ausdrucks dienen. Aus-
gangspunkt sind also Überlegungen zum Theater,
nicht zur Musik. Eigene Experimente von Thea-
terleuten zusammen mit Musikern führen zwar
nicht zu ernstzunehmenden Repliken des Thea-
ters der Antike, wohl aber zu einer neuen Art mu-
sikalischer Sprachlichkeit für die antiken Stoffe,
eben zu einer Art musikalischen Rezitierens über
instrumentaler Grundlage. Für die Musiker frei-
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lich sind diese Ergebnisse höchst unbefriedigend,
weil weder die vokale Seite noch die instrumen-
tale kompositorisch auszubauen sind, und dies
beim Höchststand musikalischer Komposition in
jener Zeit. Da nun kommt Monteverdi und bildet
keineswegs den ersten Höhepunkt einer »Ent-
wicklung«, nein, er schafft die Oper, die zwar die
Monodie als Voraussetzung hat, die es aber als
musikalische Gattung bis dahin einfach nicht ge-
geben hat: die »Anfänge der Oper« gibt es nicht,
sondern nur Voraussetzungen dazu, und dann
eben die erste Oper, nämlich Monteverdis Orfeo.

Seit 1590 ist Monteverdi als »Suonatore di
viola«, seit 1594 als »Cantore«, seit 1601 als
»Maestro della musica« der Hofkapelle der Her-
zöge Gonzaga in MANTUA engagiert. Mantua gilt
schon seit der Mitte des 15. Jahrhunderts und erst
recht seit Isabella d’Este (1474-1539) als Zen-
trum der Kultur der Renaissance in Oberitalien.
Von den Malern und den Bildhauern sei hier gar
nicht die Rede. Hof- oder Domkapellmeister sind
im 16. Jahrhundert unter anderen Giaches de
Wert, Gastoldi, Viadana, also hochberühmte
Männer, und Monteverdis unmittelbare Kollegen,
der Hofkapellmeister Benedetto Pallavicino und
der Lautenist Alessandro Striggio d. Ä. (der Va-
ter von Monteverdis Librettisten) sind auch über
Mantua hinaus bekannte Musiker. Monteverdi
selbst ist nach dem Erscheinen seines 5. Madri-
galbuchs (1605) und aus der Aufsehen erregen-
den öffentlichen Kontroverse mit Artusi bekannt
wie die berühmtesten Leute und zudem tatsäch-
lich auf der Höhe seines Ruhms, und da kommt
ihm wohl die Neigung der beiden Söhne des Her-
zogs, Francesco und Ferdinando, zum Theater
gelegen: Zusammen mit Alessandro Striggio d.
J., einem Mantuaner Hofbeamten und Musiker
und Freund Monteverdis, hecken sie gemeinsam
den Plan für einen neuen musikalischen Theater-
versuch aus. Über die Wahl des Stoffs, der, beab-
sichtigt oder unbeabsichtigt, mit Jacopo Peris Eu-
ridice konkurriert (die Monteverdi 1600 bei einer
Fürstenhochzeit in Florenz gehört haben muß),
und über die Entstehung wissen wir nichts, wohl
aber einiges über die Uraufführung am 24. Febru-
ar 1607 im Palazzo Ducale in Mantua vor den
Mitgliedern der »Accadèmia degl’Invaghiti«
(»Gesellschaft der Verliebten«). Francesco Gon-
zaga schreibt an seinen Bruder Ferdinando: »Die
›Favola‹ wurde mit soviel Freude für alle, die sie
hörten, aufgeführt, daß der [regierende] Fürst
[Vicenzo Gonzaga], obwohl er sie auch bei den
Proben viele Male gehört hat, nicht zufrieden
war, und deshalb angeordnet hat, daß sie noch
einmal aufgeführt werde. Und das wird heute in
Anwesenheit aller Damen der Stadt geschehen.«
Rasch verbreitet sich die Kunde von dem neuen
Stück und von seinem Erfolg. Alsbald spielt man
es in Cremona, in Turin, in Florenz; 1609 er-

scheint eine Ausgabe des Werks in Partitur – da-
mals ein ungewöhnliches Ereignis –, 1615 gar ei-
ne zweite Auflage dieses Drucks.

Was ist nun das Neue an Monteverdis Orfeo
und das so ganz und gar Besondere? Daß Monte-
verdi alle Möglichkeiten der Musik seiner Zeit
für gleichberechtigt hält, gleichberechtigt behan-
delt und anwendet und frei miteinander verbin-
det, daß er also den Mut zur Vielfalt der musika-
lischen Erscheinungen für ein Werk hat, ja daß er
diese Vielfalt zum eigentlichen Gestaltungsprin-
zip erhebt, das ist das Neue. Im Orfeo fügen sich,
meint Wolfgang Osthoff (1960), die getrennten
Gattungen der Musik zu einer Art von dramati-
schem Fest zusammen. Neben dem Madrigal ste-
hen Lied, Tanz und Florentinische Monodie, und
das Orchester »spricht« selbständig, erfüllt aber
auch eventuell »nur« Funktionen.

Zwei Beispiele: Die Oper beginnt mit einem
»Toccata« überschriebenen Instrumentalstück,
das zu einem Typus von Trompetenstücken
gehört, den zu jener Zeit Trompetenchöre
selbstverständlich nach gewissen, vom Instru-
mentarium bestimmten Improvisationsregeln
spielen können und bei bestimmten Anlässen
spielen: um die Ankunft eines Fürsten (zu
dessen Begleitung das Trompeterkorps ja
gehört) zu melden, um unter einer Menge für
das, was kommt, Ruhe zu stiften, um die Auf-
merksamkeit des Publikums in eine bestimmte
Richtung und auf das zu erwartende Theater-
geschehen zu lenken, usw. Dem genau ent-
sprechend, nämlich aus der Funktion heraus,
ist die Toccata zum Beginn des Orfeo dreimal
zu spielen, was Monteverdi dann, wenn er das
improvisatorisch-signalhafte Stück schon in
Partitur bringt (allerdings ohne Pauken, die
als Baßinstrumente der Trompetengruppe je-
doch selbstverständlich dazugehören), auch
ausdrücklich vorschreibt. Eine Instrumental-
musik bestimmter Art aber allgemeiner Ver-
wendung wird hier für einen bestimmten
Zweck auf eine besondere Art eingesetzt: die
OUVERTÜRE ist geboren, nämlich das Instru-
mentalstück als Regel-Einleitung eines Thea-
terabends. Auch an anderer Stelle erfüllt der
Orchesterpart lediglich Funktion, etwa gleich
zu Beginn als Strophenzwischenspiel im Pro-
logo der die Zuschauer begrüßenden und ih-
nen das Stück ansagenden allegorischen Figur
der »Frau Musica«. Dazu kommt ebenfalls ein
allbekanntes instrumental-improvisatorisches
Verfahren zur Anwendung, dem aber nur hier
eine bestimmende Rolle zugewiesen wird: die
ostinatoartige Wiederholung eines Baßmotivs
auf verschiedenen Etagen eines Klangs. Und
noch andere Funktionen erfüllt das Orchester,
nämlich die heitere Atmosphäre in der Welt
der Hirten zu schaffen und sie gegen die dü-
stere der Unterwelt abzuheben, und zwar
durch verschiedene Arten von Musik in ver-
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schiedenen Arten von Klanglichkeit des In-
strumentalparts. Was Stücke wie diese Orfeo-
Ritornelle von harmonischen Ritornellen und
Sinfonien der späteren Zeit unterscheidet,
wird klar, wenn man sie sich lediglich als Baß
notiert vorstellt, wie das schon wenig später
in der Regel geschieht. Es bleibt dann nämlich
nicht viel übrig, weil das Entscheidende nicht
allein in der harmonischen Baßfortschreitung
liegt, wie später etwa bei Cavalli häufig und
auch in den späten Opern Monteverdis, son-
dern in der Ausführung der Oberstimme als
Komposition, die der Improvisation damit
enthoben ist. W. Osthoff (1960) faßt seine Be-
obachtungen so zusammen: »Die Instrumen-
talmusik des Orfeo beruht auf dem aus der
Vokalität heraus gewachsenen Instrumental-
satz Giovanni Gabrielis, der noch ganz Res
facta ist, nicht Improvisation, wogegen alle
spätere Instrumentalmusik Monteverdis ihr
Entscheidendes im Generalbaß hat, auch wenn
die Oberstimmen ausgesetzt sein sollten. Dem
Wesen nach gehört hier alles, was sich über
der Baß-Stimme abspielt, nicht mehr in den
Bereich der Komposition, sondern in den der
jeweiligen Aufführung« – so will es die musi-
kalische Auffassung des Generalbaß-Zeital-
ters.

Diese hier nur skizzierten instrumental-musikali-
schen Mittel setzt Monteverdi neben denen der
Monodie, des Madrigals und des Tanzes ein zur
Realisierung seiner, zusammen mit dem Text-
dichter Striggio entworfenen Theater-Vorstel-
lung. Diese stellt Silke Leopold (1982) der von
Rinuccini und Peri gegenüber: »Wo Rinuccini
schildert, stellt Striggio dar; wo Rinuccinis Hand-
lung über die Wirbel der dramatischen Entwick-
lung hinweggleitet, zielt Striggio geradewegs auf
sie zu; wo Rinuccinis Szene den Hintergrund des
Dialogs bildet, ist Striggios Dialog selbst die
Szene. Wo schließlich der Text nicht hergibt, was
die Szene darstellen könnte, tut Monteverdi ein
Übriges und verlegt sie in die Komposition. –
Monteverdis Vorliebe für eine musikalische Dis-
position des Handlungsablaufs, die charakteri-
stisch ist für sein gesamtes dramatisches Werk,
offenbart sich in der Favola d’Orfeo in der Vor-
liebe für symmetrische Gliederungen der Szenen.
Und selbst dort, wo keine Symmetrie herrscht,
zielt jeder Akt auf ein musikalisches Kernstück
hin. Zum Teil sind diese Höhepunkte gerade jene
dramatischen Situationen, die bei Rinuccini feh-
len.« Der erste Akt etwa ist so stark zyklisch an-
gelegt, daß man meint, er könne wieder in die
Gesänge der Hirten münden, von denen er ausge-
gangen ist, ja der Symmetriepunkt ist im Text
selbst angelegt, wenn der Hirte am Schluß der
Szene Orfeo bittet, mit seiner Musik fortzufah-
ren. Doch gleichsam bevor Orfeo Luft holen
kann, schlägt mit dem Auftritt der Unglücksbotin

das Ganze jäh um: »Ahi caso acerbo«. Der musi-
kalische Gestus verschmilzt mit der Szene zu ei-
nem kaum schärfer vorstellbaren Gegensatz; eben
noch »Scherzi e Carole«, Lebensfreude, Gesang
und Tanz, jetzt das hochexpressive Rezitativ, je-
ner Aufschrei, der wie ein Refrain die zweite
Hälfte des Aktes beherrscht. Mit diesem Moment
wird aus dem pastoralen Miteinander das indivi-
duelle Schicksal Orfeos, wird aus dem Hirten-
spiel Oper.

1607 Claudio Monteverdi (1567-1643):
Scherzi musicali a tre voci… con la
Dichiaratione di una lettera,
gedruckt in Venedig

17 jeweils aus Ritornell und Strophe zusammen-
gesetzte Tanzlieder (zwei davon komponiert von
Monteverdis Bruder Giulio Cesare) und ein Bal-
letto, alles dreistimmig, – und doch diese Bedeu-
tung in Monteverdis Werk: »Die Scherzi sind so
etwas wie eine Überraschung, und man muß sie
für ein künstlerisches Ereignis halten, das abseits
der Logik in der Entwicklung des Komponisten
steht« (Schrade 1964). Was ist an ihnen so Be-
sonderes? Einfache Harmonik, Verzicht auf
Chromatik und viele Dissonanzen, Vorherrschen
der Oberstimme in einem homophon wirkenden
Satz, pointierte Rhythmik mit ausgeprägtem
Tanzcharakter, und vor allem die Einführung von
Instrumentalritornellen und instrumentalen Zwi-
schenspielen zwischen gesungene Strophen. In-
dessen, so besonders mag man das alles kaum
nennen, wohl aber die Tatsache, daß Monteverdi
die Anregung zu dieser Art »Canto alla francese
in questo modo moderno« von der Frankreichrei-
se mit seinem Herzog im Sommer 1599 mitge-
bracht hat. »Wer hat damit angefangen, diesen
Canto alla francese auf lateinische und italieni-
sche Texte anzuwenden, vor ihm?« polemisiert
Giulio Cesare, Monteverdis Bruder, der die
Scherzi musicali herausgibt, in einem Begleit-
brief, der »Dichiaratione di una lettera«. Diese
»Erklärung« ist in ihrem Hauptteil eine ausführli-
che Interpretation von Monteverdis knappem
Vorwort zum 5. Madrigalbuch (1605), von jenem
Manifest der »Seconda prattica«.

1608 Marco da Gagliano (1582-1643):
Oper »Dafne« in Mantua

Marco da Gaglianos Oper »Dafne« ist wie Mon-
teverdis L’Arianna für Hochzeitsfeierlichkeiten
in Mantua 1608 geschrieben. Rinuccini erweitert
dafür seinen ursprünglich für Peri geschriebenen
Text, lockert ihn auf und verwandelt ihn aus ei-
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ner dem INTERMEDIUM nahestehenden Fassung in
eine dramatisch bewegte FAVOLA. Über die Art,
wie dies schauspielerisch darzustellen sei, macht
er in einer bemerkenswerten Vorrede ausführli-
che Angaben. Als eine Art Schwesterwerk zum
Orfeo zeigt diese Dafne mithin, daß Monteverdi
mit seinem Streben nach Dramatisierung und
Musikalisierung der neuen Gattung nicht allein
steht.

An diese Beobachtung knüpft A. A. Abert
(1979) folgende weitere Überlegung: »Die all-
mählich anlaufende Opernproduktion fand
zunächst in erster Linie in Florenz und Rom
Heimstätten, wobei sich der Schwerpunkt der
musikalischen Gestaltung verschiedenartig,
aber allmählich zunehmend, vom fließenden
Sprechgesang auf durchgeformte Ariosi und
schließlich auf reguläre, geschlossene Formen
verschob. Ein Fanal bedeutet in dieser Ent-
wicklung die Oper ›La Catena d’Adone‹ von
Domenico Mazzocchi (1626). Hier erklärt der
Komponist am Ende der Partitur, es seien vie-
le ›mezz’arie‹ durch die Oper verstreut wor-
den, die die Langeweile des Rezitativs (»il te-
dio del recitativo«) unterbrechen sollten. Bei
diesen ›Halb-Arien‹ handelt es sich teils um
Zwischengebilde zwischen Rezitativ und ge-
schlossener Form, teils nur um kurze ariose
Einschübe in den rezitativischen Fluß. Wich-
tig aber ist an dieser Äußerung vor allem die
Abwendung von dem von Praktikern wie
Theoretikern ehemals gleichermaßen vergöt-
terten Ideal des Florentiner Sprechgesangs an
sich, die sich für fast alle Opern der nächsten
Jahre als symptomatisch erweisen sollte. –
Daß auch Monteverdi nach den Werken des
Jahres 1608 an der Weiterentwicklung der
Oper tätigen Anteil genommen hat, ist be-
kannt, obwohl kein einziges seiner zwischen
1608 und den beiden Spätopern entstandenen
Bühnenwerke erhalten ist. Wir sind darüber
jedoch, teilweise sogar recht eingehend, durch
den regen Briefwechsel unterrichtet, den er
nach seinem Ausscheiden aus dem Dienst in
Mantua von Venedig aus mit dem dortigen
Hof unterhielt. Dieser dachte nicht daran, auf
die Dienste seines früheren Hofkapellmeisters
und nunmehrigen hochberühmten Kapellmei-
sters an San Marco in Venedig zu verzichten,
und bombardierte ihn in den Jahren zwischen
1615 und 1630 oft geradezu mit Bitten um
Ratschläge in musikalischen Dingen und mit
größeren und kleineren Kompositionsaufträ-
gen zu den verschiedensten festlichen Gele-
genheiten… Die wichtigsten der in jener Zwi-
schenzeit geschriebenen, aber nicht erhaltenen
Opern Monteverdis sind: eine Andromeda
(1617 [oder: 1618-1620?]), La finta pazza Li-
cori (1627) und eine Proserpina rapita (1630,
für den venezianischen Nobile Girolami Mo-
cenigo); daneben spielen in dem Briefwechsel
auch Intermedien, Ballette und andere kleine-

re Gelegenheitswerke eine große Rolle. Nach
dem Tode des Herzogs Vincenzo II. von Man-
tua, des letzten Gonzaga, am 25. Dezember
1627, lockerten sich Monteverdis Beziehun-
gen zum Mantuaner Hof rasch. Bei der Plün-
derung der Stadt im Mantuaner Erbfolgekrieg
1630 gingen auch des Meisters Partituren der
letzten rund 15 Jahre verloren.«

1608 Claudio Monteverdi (1567-1643):
Oper »L’Arianna« in Mantua

Der Erfolg von Monteverdis Orfeo ist so groß,
die Wirkung so nachhaltig, daß der Herzog für
das Hochzeitsfest des Thronfolgers, das im Kar-
neval (also in der Spielzeit vor der Fastenzeit)
1608 gefeiert werden soll, seinem Hofkapellmei-
ster eine neue Oper in Auftrag gibt. Vicenzo
Gonzaga hat die Florentiner Fürstenhochzeit von
1600 mit der Aufführung von Peris Euridice in
Erinnerung und will sie übertrumpfen: in Mantua
sollen mehrere Theateraufführungen das Fest
krönen, als bedeutendste Monteverdis neue Oper
»L’Arianna«. Tragedia del Sig. Ottavio Rinucci-
ni, rappresentata in musica nelle reali nozze
del…, also, wie wir heute sagen würden, ein
Schauspiel mit Musik, und zwar eine Tragödie
mit Stoff aus dem Sagenkreis der Antike. Aus po-
litischen Gründen muß die Hochzeit verschoben
werden. Im Karneval führt man eine neue Oper –
wenn man den Begriff schon gebrauchen soll,
was durchaus fraglich ist – von Marco da Gaglia-
no (1582-1643) auf: Rinuccinis Dafne. Vom 24.
Mai bis zum 8. Juni wird die Hochzeit dann ge-
feiert, »halten Künstler aller Sparten«, wie Silke
Leopold (1982) trefflich beschreibt, »die Hoch-
zeitsgesellschaft in Atem. Hofbälle, Theater-
stücke, Feuerwerke und andere Grandiositäten
folgen einander auf dem Fuße: Am 28. Mai
L’Arianna, am 29. Mai morgens ein Jagdausflug,
abends eine Komödie, am 30. Mai Ausflüge, am
31. Mai ein nächtliches Fest auf dem See, am 1.
Juni ein Hofball, am 2. Juni Guarinis Komödie
»L’Idropica« mit Prolog und Intermedien von
Gabriello Chiabrera, zu denen Monteverdi und
vier weitere Komponisten die Musik schrieben,
am 3. Juni ein Turnierspiel mit dem Titel Il trion-
fo dell’onore, am 4. Juni Rinuccinis Ballo delle
Ingrate, am 5. Juni ein Balletto d’Ifigenia; Mon-
teverdi wird sicherlich nicht der einzige gewesen
sein, den die Vorbereitungen dieses Spektakels
an den Rand der totalen Erschöpfung brachten.«
Ob man daraus freilich schließen darf, die Oper
sei wahrscheinlich nicht so geraten, daß sie den
eigenen Ansprüchen des Komponisten genügen
konnte, ist fraglich: Das Werk ist verloren – ver-
loren bis auf ein einziges Stück daraus, den La-
mento d’Arianna. Mit diesem Stück begründet
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Monteverdi eine eigene musikalische Gattung,
die LAMENTO-KOMPOSITION, zu der viele Kompo-
nisten immer wieder neue Beiträge leisten. Die-
ses Stück jedenfalls wird in Windeseile weithin
bekannt und zum berühmtesten Musikstück sei-
ner Zeit überhaupt. Für Monteverdi ist es »das
Herstück der Oper«; er publiziert es 1623 als
selbständige Monodie (Singstimme mit General-
baß), also aus der Oper herausgelöst; 1614 schon
hat er es in sein 6. Madrigalbuch aufgenommen,
und zwar als eigene Bearbeitung zu einem fünf-
stimmigen Madrigal, und 1640/41 publiziert er es
noch einmal in der Sammlung Selva morale e
spirituale als Monodie, nämlich als geistliche
Kontrafaktur: Pianto della Madonna. Von der
Uraufführung der Oper L’Arianna haben wir wie-
der nur indirekte Zeugnisse, etwa einen Brief des
Gesandten von Modena an seinen Dienstherrn:
»Dann wurde die Oper aufgeführt, die vor dem
Avemaria begann und bis in die dritte Abend-
stunde dauerte. Und es war die Geschichte von
Ariadne und Theseus, und sie brachte in ihrem
Lamento in musica, das von Violen und Violinen
begleitet wurde, mit ihrem Unglück viele zum
Weinen. Es trat auch ein Sänger mit Namen Rasi
auf, der göttlich sang. Aber am besten waren Ari-
anna und die Kastraten, und die anderen erschie-
nen neben ihr wie nichts.«

Was nun ist das Besondere dieses Lamento
d’Arianna, was unterscheidet diesen Klagegesang
von denen aus dem Orfeo, was ist es, das die
Menschen, wie bisher kein Musikstück jemals, in
Bann schlägt? Leopold (1982) weist mit Recht
darauf hin, daß hierbei durchaus Äußerliches eine
Rolle spielt. »Kaum jemals zuvor war eine Oper
vor einem so großen Publikum aufgeführt wor-
den. Die schauspielerischen Fähigkeiten der Vir-
ginia Andreini trugen das Ihre zu dem großen
Eindruck bei, den die Klage bei den Zuschauern
hinterließ. Vor allem aber waren niemals zuvor
Handlung, Szene und Musik zur Darstellung ei-
nes Einzelschicksals zu einer solchen Einheit ver-
schmolzen wie in diesem auch ohne choreogra-
phische Anlage in sich geschlossenen Bild – ver-
gleichbar höchstens Orfeos Bittgesang am Ufer
des Letheflusses, ein Vergleich, den übrigens
auch Monteverdi selbst zog: ›Arianna rührte die
Herzen, weil sie eine Frau war, und Orfeo glei-
chermaßen, weil er ein Mann war […] die Ge-
schichte von Arianna bringt mich auf ein rechtes
Lamento, die von Orfeo auf eine rechte Pre-
ghiera.‹« Ob Monteverdi damit auf eine Ver-
schiedenheit der Individualisierung des musikali-
schen Ausdrucks hinweisen will, bleibe dahinge-
stellt. Denn immerhin ist festzuhalten, daß es
eben erst die Verdichtung des musikalischen Ge-
schehens und die daraus resultierende unmittel-
bare emotionale Wirkung waren, die den Orfeo
überhaupt zur Oper gemacht, nämlich über das

musikalisch rezitierende Text-Theater erhoben
haben. Im Vergleich mit Peris Euridice, die in
gehobener Rhetorik stecken bleibt, stellt Monte-
verdi mit seinen Figuren im Orfeo lebende, wirk-
lich leidende Menschen auf die Bühne: Man den-
ke an das ergreifend herrliche, als schlichte Mon-
odie gefaßte »Tu se’ morta, mia vita, ed io re-
spiro?« (»Du bist tot, mein Leben, und ich atme
noch?«). Hier rufen spannungsvolle Intervallfol-
gen und dissonante Harmonien den Affekt des
Schmerzes und der Trauer hervor. Dasselbe gilt
für den Lamento d’Arianna – nur ein Passus in
der Beschreibung gilt hier nicht mehr: »als
schlichte Monodie gefaßt.« Jetzt ist der Ausdruck
nämlich auf neue Weise affektiv, er überfällt den
Hörer gleichsam. Wer hier nicht weint, hat kein
Herz, auch wenn er, bewußt oder unbewußt, nicht
mit dem Individuum Arianna weint, sondern über
die schlimme Wahrheit des Liebesschmerzes, der
zum Menschsein gehört – und hier in der mythi-
schen Figur der Arianna »dargestellt« ist. Wenn
die Zeitgenossen den Lamento einhellig das beste
und wahrste Stück Theatermusik nennen, dann
nicht deshalb, weil es ein individuelles Schicksal
auf so schöne Weise beweinenswert macht, son-
dern weil es menschliche Wahrheit auf so schöne
Weise musikalisch formuliert. Nur deshalb auch
ist möglich, daß in der Kontrafaktur anstelle von
Arianna auf dem Felsen um den Geliebten jetzt
Maria zu Füßen des Kreuzes um ihren Sohn
klagt.

1609 Johann Hermann Schein (1586-
1630): Venus Kräntzlein oder Neue
weltliche Lieder 5 vocum,
gedruckt in Wittenberg

Es gibt ein ebenso witzig wie didaktisch ge-
schickt gemachtes Lehrbüchlein der Musikge-
schichte von Hermann Halbig: Musikgeschichte –
leicht gemacht. Hundert Merkblätter (1942).
Dort findet man die folgende Zusammenstellung:

85 ütz
*    15 86       Sch ein

87 eidt

Was mnemotechnisch so geschickt gemacht ist
und dem, der es einmal gesehen hat, unvergeßlich
bleibt, suggeriert jedoch zugleich, es handle sich
bei den nahe beieinander Geborenen auch um
gleich anzusehende und gleich hoch zu achtende
Meister. Das aber ist nicht der Fall; zwischen ih-
nen liegen Welten. Erstens ist Scheidt als Instru-
mentalmusiker, der er vorwiegend ist, gleichsam
ein Musiker von anderer Art, jedenfalls von an-
derer musikalischer Herkunft und von anderem
Interesse, und zweitens kann man, bei allem Re-
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spekt, Schütz und Schein nicht in einem Atem
nennen. Schütz ist gleichsam einer der Baumei-
ster der abendländischen Musikgeschichte, Schein
ist einer der großen Kompilatoren seiner Zeit.
Zwar vermitteln beide dem nördlichen Europa
und besonders der deutschen Musik mit ihrer für
jene Zeit altertümlichen polyphonen Tradition die
moderne Musik Italiens, dabei entsteht aber bei
Schein eine bunt zu nennende Mischung, bei
Schütz hingegen prinzipiell Neues. Und dennoch
ist Scheins Vermittlerrolle von hoher Bedeutung,
vor allem für die Entwicklung der deutschen
evangelischen Kirchenmusik und der geselligen
Musik für das im Frühkapitalismus aufblühende
Bürgertum der Städte, insbesondere der freien
Reichsstädte. Schein sagt dies selbst im Vorwort
seiner Sammlung von Orchestersuiten Banchetto
musicale… Padovanen, Gagliarden, Correnten
und Allemanden 5 vocum – (Leipzig 1617; 20 Sui-
ten, welche »in Tono und inventione einander fein
respondieren«, also Variationensuiten nach dem
Vorbild von Paul Peuerl, Neue Padovan…, 1611):
»beides, christlicher Andacht bei Verrichtung des
Gottesdienstes und auch ziemlicher [geziemen-
der] Ergötzlichkeit bei ehrlichen Zusammenkünf-
ten, alternis vicibus [abwechselnd] zu dienen.«
Aus seinen vielen weltlichen gedruckten Samm-
lungen ragt die erste heraus, Venus Kräntzlein
oder Neue weltliche Lieder 5 vocum (15 Chorlie-
der zusammen mit 4 instrumentalen Intraden, 2
Gagliarden und 2 Canzonen), aus den geistlichen
Sammlungen, die 26 Madrigale des Israels
Brünnleins 5 vocum (Leipzig 1623), vor allem
aber die Opella nova (erster Teil Leipzig 1618,
zweiter Teil Freiberg 1626). In diesen »Geistli-
chen Concerten mit 3, 4 und 5 Stimmen samt Ge-
neralbaß auf jetzo gebräuchliche italienische In-
vention« überträgt Schein schon vor Schütz und
Scheidt das solistische Vokalkonzert auf die deut-
sche Choralbearbeitung. Dabei verweist er im
Vorwort (zur weiteren Instruktion des Benützers
über die neue Art) interessanterweise auf Lodovi-
co Viadanas drei Hefte Concerti ecclesiastici
(1613). – J. H. Schein ist übrigens als Thomas-
kantor in Leipzig (von 1616 an) einer der Vorgän-
ger J. S. Bachs.

1610 Claudio Monteverdi (1567-1643):
Missa »In illo tempore« und Mari-
en-Vesper, gedruckt in Venedig

1610 publiziert Monteverdi in einem einzigen
Druck eine sechsstimmige Messe »ad Ecclesiarum
Choros« und eine mehrstimmige Vertonung der
Gesänge zum Vespergottesdienst an Marienfeier-
tagen zusammen mit einer siebenstimmigen Fas-
sung des Magnificats. Gewidmet ist dieser Druck
der Heiligen Jungfrau Maria und dem Papst Paul

V., einem Exponenten der Gegenreformation.
Die Messe ist nicht über einen eigenen Cantus

firmus gearbeitet, sie ist vielmehr eine »Parodie-
Messe«, das heißt sie ist aus einer sechsstimmi-
gen Motette »In illo tempore« von Nicolas Gom-
bert (vor 1500-um 1556) entwickelt. Monteverdi
wählt dazu aus Gomberts Motette zehn »Fughe«
aus (»Themen«, »Motive«, welche der Basso
continuo-Stimme des Erstdrucks, in einer Tabelle
zusammengestellt, beigegeben sind), die er kon-
trapunktisch verarbeitet, und zwar strenger und
kunstvoller als Gombert, obwohl ihm auch durch-
aus Modernismen unterlaufen. Daß Monteverdi
mit dieser bedeutendsten seiner drei erhaltenen
Messen sich an einen Niederländer anlehnt und
nicht an Palestrina, den größten Meister der
Mess-Komposition im 16. Jahrhundert, ist höchst
bezeichnend: »Monteverdi, der große Neuerer,
setzt, genau besehen, nicht Palestrina, den Voll-
ender, fort. Was wäre da auch fortzusetzen?
Monteverdi knüpft vielmehr an jene früheren mu-
sikalischen Gegebenheiten an, die auch Palestrina
vorgefunden hatte, er zog«, so kann man mit Ge-
orgiades (1954) sagen, »aus den gleichen Voraus-
setzungen andere Folgerungen«. Wesentliches
Bauelement für die Musik vor Palestrina war eine
gewisse Tektonik, und einen Zug von Tektonik
finden wir auch bei Monteverdi, etwa wenn er
feste melodische und rhythmische Formeln in ei-
ner Stimme auf verschiedenen Stufen wiederholt,
besonders in der Baßstimme. Diese tektonische
Bauweise wirkt sich aber auch in der Deutung
der Sprache aus, und hier zeigt sich, daß Monte-
verdis Musik anders spricht als die Palestrinas:
»Das Wort«, so Georgiades, »überzeugt hier
nicht als frei gesprochenes Wort. Hier wird es
mehr eingehämmert. Man vermeint [um nicht zu
sagen: man befürchtet], die starre metrisch-wuch-
tige Vortragsweise des Mittelalters möchte wie-
der aufleben. Und doch ist Monteverdis Messe
nicht als bloß rückwärts gewandt anzusprechen.
Das gleichsam gehämmerte Dogma hängt wohl
mit dem Geist der Gegenreformation und der Re-
ligionskriege zusammen. Auch wenn man davon
absieht, erscheint diese Deutung der Sprache
nicht nur altertümlich; sie ist nicht als ein Unver-
mögen zu verstehen. In ihr schwingt etwas Neu-
es, das jetzt das Bewußtsein des Musikers erfüllt,
das jetzt die Gemüter bewegt: Hier schimmert et-
was von der Bedeutsamkeit des Vorganges auf,
auf den die Worte hinweisen. In dieser Musik
regt sich eine Kraft, die über den einzelnen Satz
hinausführt. Es entsteht eine dynamische Span-
nung, ein Drang nach Zusammenfassung«. Diese
neue Haltung dem Wort gegenüber, die sich in
der Komposition eigentümlich dem Alten verbin-
det, bedeutet nun auch in liturgischer Hinsicht ei-
ne neue Freiheit: »Man strebt mehr nach Ver-
wirklichung des Bedeutungsgehaltes, damit aber
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auch nach Verwirklichung des subjektiven Aus-
drucks. Die Musik, die in ihrer stetigen Ausein-
andersetzung mit dem Wort als dem Urphänomen
des Geistigen groß geworden war, hatte jetzt die
Reife erreicht, die ihr erlaubte, vom deutschen
Wort her erneuert zu werden.« Heinrich Schütz
ist, gerade als Deutscher, der legitime Schüler
des Italieners Monteverdi. Oder anders: Das an-
brechende neue Zeitalter der Musik ist zugleich
ein italienisches und ein deutsches.

Ob man die Marien-Vesper liturgisch verwen-
den kann oder ob sie ein »Konzertstück« ist,
wenn auch ein geistliches, darüber streiten die
Gelehrten. Die Ursache der Differenz ist diese:
»Die Vesper, der Abendgottesdienst im ›Stun-
dengebet‹ (officium) der Katholischen Kirche, be-
ginnt (nach kurzen stillen Gebeten) mit der Anru-
fung des Vorsängers in einem bestimmten liturgi-
schen Ton: ›Deus in adjutorium meum intende‹
(›Gott, komm mir zu Hilfe‹), worauf die übrigen
Teilnehmer am Gottesdienst in einem entspre-
chenden liturgischen Ton antworten: ›Domine ad
adjuvandum me festina‹ (›Herr, eile, mir zu hel-
fen‹). Mit dieser Antwort beginnt Monteverdis
Komposition, woraus sich schließen läßt, daß die
solistische Anrufung vorauszugehen hat. In der
Liturgie der Vesper werden nun fünf Psalmen in
verschiedenen liturgischen Tönen, den ›Psalmtö-
nen‹, gesungen. Jeder Psalm wird von einer Anti-
phon eingerahmt«, und zwar jeder von einer eige-
nen, die seinem Psalmton entspricht. »Während
der Text der Antiphonen einen wichtigen Gedan-
ken des jeweiligen Psalms in den Vordergrund
stellt oder einen Bezug zum Festtag herstellt, ver-
leiht die Melodie dem Psalmton tonartliche Ge-
schlossenheit und musikalische Würde. In Mon-
teverdis Marienvesper sind nun zwar die fünf
Psalmen vertont, aber die Antiphonen fehlen.
Zwischen die Psalmen setzt Monteverdi (statt der
Antiphonen) Vokalkonzerte mit neuen Texten,
die ganz im Zeichen der Gegenreformation ste-
hen. Die Konzeption geht davon aus, daß die Vo-
kalkonzerte die Antiphonen ersetzen, daß also
Monteverdis Marienvesper nicht unbedingt in die
Liturgie eingefügt sein muß: denn es möchte
überflüssig erscheinen, die Vokalkonzerte über-
haupt noch zu musizieren, wenn die Antiphonen
gesungen würden.« (Stefan Schulze) Aber viel-
leicht hat das Werk auch eher eine Art »politi-
schen« als praktischen Charakters und ist es nach
einem theologischen Programm im Geiste der
Gegenreformation zusammengestellt. Die Frage
bleibe hier offen.

Die musikalische Bedeutung der Marienves-
per liegt wohl zuerst darin, daß Monteverdi nun
auch in einem kirchenmusikalischen Werk die
Vielfalt der Stile im Italien des beginnenden
17. Jahrhunderts zusammenfaßt und im Hinblick
auf die musikalische Fassung liturgischer Texte

neu durchdenkt. So gesehen wirkt die Marienves-
per »wie eine Sammlung geistlicher Musik, aus
der der Geist der Gegenreformation sprüht und
funkelt, schon in der Einleitung ›Domine ad adju-
vandum me festina‹: Der alte liturgische Ton, zu-
gleich feierlich und demütig in seiner Haltung,
wird von Monteverdi umgedeutet in einen festli-
chen Gesang, der, unterlegt mit der Fanfare aus
der Einleitungs-Toccata der Oper Orfeo, Gott mit
frenetischer Heftigkeit anruft.« (Stefan Schulze)
Die Vokalkonzerte zwischen den Psalmvertonun-
gen öffnen die herrlichste neue Musik der Zeit, ja
Monteverdi wagt, eine achtstimmige Instrumen-
talkanzone als »Sonata sopra Sancta Maria, ora
pro nobis« (also über die gegorianische Melodie
einer Litanei) zwischen die liturgischen Stücke
zu schieben, nämlich zwischen den Hymnus »Ave
maris stella« (dessen einzelne Strophen durch je-
desmal verschieden besetzte instrumentale Ritor-
nelle voneinander getrennt sind) und das Magni-
ficat. Kein Wunder, dieser Einbruch des Neuen in
die Kirchenmusik hat folgenschwere Bedeutung
für die ganze Epoche: an ihrem Beginn schon er-
reicht sie mit der Marien-Vesper eine Höhe, die
sie erst nach 120 Jahren und auf deutschem evan-
gelischem Boden wieder erreichen soll, mit
Bachs h-moll-Messe.

Ob diese Messe und die Vesper zu Montever-
dis Zeit erklungen sind, wissen wir nicht. Ja,
selbst die Frage, für wen oder für welche In-
stitution das Ganze gedacht sein könnte, ist
nicht zu beantworten. Doch daß es sich um
ein Ganzes handelt, ist durch die Tatsache na-
hegelegt, daß der Cantus firmus der Messe
(nach der Motette von Gombert) »In illo tem-
pore loquente Jesu« die Lesung der Messe an
Marienfesten ist, jedenfalls in den Gebet-
büchern zur privaten Verwendung. Und was
die liturgische Verwendung der Vesper an-
langt, so muß man immerhin auch bedenken,
daß damals in vielen Hofkapellen und auch in
vielen Privatkapellen, etwa der Rosenkranz-
bruderschaften, durchaus auch andere Musik
erklungen ist, als die vatikanischen Vorschrif-
ten es eigentlich für die Liturgie verlangt ha-
ben. Kurz, auch die Fragen ür wen, wann und
wie müssen einstweilen offen bleiben.

1611 Paul Peuerl (um 1570/80-nach 1625):
Neue Padovan, Intrada, Däntz und
Gagliarden mit 4 Stimmen,
gedruckt in Nürnberg

Schon seit dieser ersten von mehreren Sammlun-
gen gilt Peuerl als Hauptvertreter einer damals
neuen besonderen Art von zyklischer Instrumen-
talmusik für Orchester, nämlich der Variationen-
suite, in der alle Tänze als Variationen eines
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Grundtanzes miteinander verwandt sind. – Mit
seinen 12 Liedsätzen der Sammlung mit dem
merkwürdigen Titel Weltspiegel, das ist: Neue
deutsche Gesäng… mit 5 Stimmen, Nürnberg
1613, neigt Peuerl einerseits zu Balletto, Madri-
gal und venezianischer Mehrchörigkeit, anderer-
seits zur Motette, zum Hofweisen-Satz und zum
Bergreihen. Ein Stück aus dieser Sammlung ist
berühmt geworden dadurch, daß Walther Lipp-
hardt es in die Gesellige Zeit, in das Chorlieder-
buch der Jugendmusikbewegung aufgenommen
hat: O Musica, du edle Kunst.

1611 oder Heinrich Schütz (* Köstritz bei
1612 Gera in Thüringen 1585, 

† Dresden 1672): Il primo libro 
de madrigali, 
gedruckt in Venedig

Heinrich Schütz, Kind wohlhabender Eltern des
gehobenen sächsischen Bürgertums in Köstritz
(seit 1591 in Weißenfels), ist zum Jurastudium be-
stimmt und hält auch noch an diesem Vorhaben
fest, als er aus Italien zurückkehrt. Landgraf Moritz
der Gelehrte von Hessen-Kassel (1572-1632), an
Bildung eine Ausnahmeerscheinung unter den Für-
sten seiner Zeit, macht den Kasseler Hof zu einem
Mittelpunkt kulturellen Lebens in seinem Lande.
1599 holt er sich den jungen Schütz als Diskanti-
sten in die Kasseler Kantorei und läßt ihn von de-
ren Leiter Georg Otto (1550-1618) unterrichten.
1609 schickt er ihn mit einem Stipendium zunächst
für ein Jahr und dann für zwei weitere Jahre zur
Ausbildung bei Giovanni Gabrieli nach Venedig.

Venedig ist um 1600 der bevorzugte Ausbil-
dungsort für Kompositionsschüler, gerade aus
dem Norden. Adrian Willaert, der Begründer
der VENEZIANISCHEN SCHULE, selbst Nieder-
länder und seit 1527 Kapellmeister an Vene-
digs Hauptkirche San Marco, hatte Bekannt-
schaft mit häufig in die Lagunenstadt kom-
menden deutschen Großkaufleuten geschlos-
sen, die sich alsbald als Kunstkenner und Mä-
zene erwiesen. Hans Jakob Fugger aus Augs-
burg, der Enkel Jakob Fuggers des Reichen,
ist wohl der einflußreichste unter ihnen gewe-
sen. Cipriano de Rore, Willaerts Nachfolger
im Kapellmeisteramt an San Marco, hat diese
Verbindungen weiter gepflegt, indem er dem
Herzog Albrecht V. von Bayern und An-
gehörigen von Augsburger Familien Kompo-
sitionen gewidmet hat. Andrea Gabrieli hinge-
gen bereiste Deutschland und Böhmen, pfleg-
te die Verbindungen zu Orlando di Lasso und
vertiefte so die Beziehungen seines Lehrers
Willaert zu Deutschland. Ob allerdings An-
drea Gabrieli sogar eine Zeitlang der Münch-
ner Hofkapelle angehört hat, ist zweifelhaft.

Immerhin zählte er 1562 zu dem musikali-
schen Gefolge, das unter der Leitung von Or-
lando di Lasso den Herzog von Bayern zur
Kaiserkrönung Maximilians II. nach Frankfurt
am Main begleitet hat. Also ist Giovanni Ga-
brieli, Andreas Neffe, als er nach München
kommt, kein Fremder. Nach mehrjähriger Zu-
gehörigkeit zur Münchner Hofkapelle kehrt er
(vermutlich) 1579 nach Venedig zurück. In
der Zwischenzeit hat er sich in Deutschland
die Grundlagen seines Ruhms geschaffen, des
Ruhms, der nördlich der Alpen stets gefestig-
ter sein sollte als im Heimatland Italien. –
Hans Leo Haßler und wenig später Gregor Ai-
chinger nützen als erste deutsche Musiker die
gute Verbindung nach Venedig, um dort an
Ort und Stelle zu lernen. Sie werden von den
Fuggern nach Venedig geschickt, Haßler zu
Andrea Gabrieli, Aichinger vermutlich bereits
zu beiden Gabrielis. Weitere Schüler kommen
dann zu Giovanni Gabrieli aus Dänemark.
Über keinen Aufenthalt von Schülern des
weltberühmten Gabrieli aber sind wir so gut
unterrichtet wie über den von Heinrich Schütz
(Schmalzriedt 1972).

Erst in Venedig lernt Schütz die ganzen
Schwierigkeiten kennen, die wirklich gute
KOMPOSITION macht. Umso mehr konzentriert
er sich mit Energie und Fleiß auf sein Studi-
um, so »daß nach dreien Jahren (und ein Jahr
zuvor ehe ich aus Italia wieder zurückgereist)
ich mein Erstes Musikalisches Werklein, in
italienischer Sprache, mit sonderbarem Lobe
der damals fürnehmsten Musicorum zu Vene-
dig, daselbst habe drucken lassen, und von
daraus Herrn Landgraf Moritzen (dem ich’s
auch zu unterthänigster Danksagung dedicirt)
zugeschickt habe…« Weiter berichtet Schütz,
daß ihn sein »Präceptor« Giovanni Gabrieli
sowie der Kapellmeister an San Marco, Giulio
Cesare Martinengo, im Verein mit weiteren
bedeutenden Musikern Venedigs aufgrund
seines Madrigaldruckes aufgefordert hätten,
noch ein weiteres Jahr in Venedig zu bleiben,
ein Jahr, das dann allerdings sein Vater zu fi-
nanzieren hat. Schütz entschließt sich dazu
und kehrt 1612 oder 1613 wieder nach
Deutschland zurück. In der Zwischenzeit ist
allerdings auch sein Lehrer Gabrieli gestor-
ben. – Noch einmal geht Schütz nach Vene-
dig: 1628/29, wo in der Zwischenzeit Claudio
Monteverdi Kapellmeister an San Marco ge-
worden ist. Als Schütz 1629 als Frucht dieses
zweiten venezianischen Aufenthalts den 1.
Teil seiner Symphoniae sacrae in Venedig
veröffentlicht, spricht er in seiner an den Kur-
prinzen Johann Georg I. von Sachsen adres-
sierten Widmung von seinem ehemaligen
Lehrer wiederum in den höchsten Worten.

Schützens op. 1 (das heißt damals: das erste ge-
druckte Werk) ist also eine Art Gesellenstück –
und ein Meisterwerk zugleich: eines der schön-
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sten Madrigalbücher jener an hervorragenden
Werken gewiß nicht armen Zeit. Es enthält 19
italienische Madrigale (18 fünfstimmig, eines
achtstimmig doppelchörig), deren Texte von ver-
schiedenen Dichtern der Zeit auch von vielen an-
deren Komponisten vertont werden. So modern
das Werk ist, es ist zugleich auch altertümlich,
denn man muß durchaus die Frage stellen, warum
Gabrieli seine Schüler in einer Zeit, in der die
Komposition von Madrigalen ohne Generalbaß
längst unüblich geworden ist, reine a cappella-
Madrigale komponieren läßt. Auf diese Frage
gibt Schütz selbst Antwort in der Vorrede zu sei-
ner Geistlichen Chormusik von 1648: »… Weil
es aber gleichwohl an dem auch bei allen in guten
Schulen erzogenen Musicis außer Zweifel ist, daß
in dem schwersten Studio Contrapuncti niemand
andere Arten der Composition in guter Ordnung
angehen und dieselbigen gebührlich handeln oder
tractiren könne, er habe sich denn vorher in dem
Stylo ohne den Bassum Continuum genugsam
geübt und daneben die zu einer Regulirten Com-
position notwendige Requisita wohl eingeholt,
alsda (unter andern) sind die Dispositiones mo-
dorum; Fugae simplices, mixtae, inversae; Con-
trapunctum duplex; Differentia Styli in arte Mu-
sica diversi; Modulatio vocum; Connexio subiec-
torum, etc. und dergleichen Dinge mehr, wovon
die gelehrten Theorici weitläufig schreiben und
in Schola practica die Studiosi Contrapuncti mit
lebendiger Stimme unterrichtet werden.« Schütz
nennt hier, wie man sieht, und wie Schmalzriedt
(1972) eingehend untersucht, einige »Requisita«,
die zu einer REGULIRTEN COMPOSITION notwendig
sind. Darunter versteht er die Komposition, die
nach lehr- und erlernbaren Regeln in geordneter
Reihenfolge vonstatten geht, nämlich handwerk-
lich von Stufe zu Stufe schreitet und ihre Voll-
kommenheit schließlich aus der gebührlichen Be-
achtung der Summe aller Regeln ableitet. Eben
darüber schreiben – neben dem üblichen mündli-
chen Unterricht – die gelehrten Theorici »weit-
läufig«: ihre Bücher stellen nach Schützens An-
sicht weit mehr kompositorische Handwerksleh-
ren für den »Musicus poeticus« dar, als man ge-
neigt ist anzunehmen. Die Fundamente ihres
Komponistenberufes legen Schütz und seine Mit-
schüler in Italien, in dem Land, das er die rechte
»Musicalische Hohe Schule« nennt; es erscheint
also legitim, sein Gesellenstück, jenes Erste
Madrigalbuch, ganz aus der italienischen Traditi-
on zu verstehen. – Ein der Titelfassung zufolge
geplantes Zweites Madrigalbuch hat Schütz nicht
mehr herausgegeben.

Schützens Italienische Madrigale stehen zu-
gleich am Ende der großen Zeit der Renaissance-
Musik und der a cappella-Komposition wie am
Beginn des musikalischen Barockzeitalters – frei-
lich nicht der Generalbaßpolyphonie. Sie sind

deshalb dort und hier behandelt.
1612/14 Melchior Vulpius (um 1570-

1615): Deutsche sonntägliche
evangelische Sprüche für 4 und
mehr Stimmen, 2 Teile, gedruckt
in Jena

Wie Reckow (1968) plastisch darstellt, kann der
Weimarer Schulmann, Kantor und Komponist
Melchior Vulpius in der musikgeschichtlich er-
eignisreichen Zeit um und nach 1600 für den In-
begriff des reinen Bewahrers stehen, jedenfalls in
Deutschland. Trotzdem finden die vielfältigen
kompositorischen Anregungen des beginnenden
17. Jahrhunderts auch in seinem Werk ihren Nie-
derschlag. Die mehrchörige Anlage etwa von vie-
len seiner bis zu achtzehnstimmigen Cantiones
sacrae (Jena 1602) zeigt dies ebenso wie die
wachsende Bevorzugung dominantisch-harmoni-
scher Bildungen. Und trotzdem sind jene Züge in
seinem Werk von musikgeschichtlich größerer
Bedeutung, welche auf die reformatorischen
Bemühungen um eine schlichte und »auch an de-
nen Orten, da die Cantoreien schwach«, leicht
aufführbare Kirchenmusik zurückweisen. Mit
rund 400 Kantionalsätzen und fast 200 Motetten
steuert Vulpius einen wichtigen Beitrag zum
Standardrepertoire der Kirchen- und Schulchöre
seiner Zeit bei, d. h. zum Repertoire der jungen
evangelischen Kirche in Deutschland. Außerdem
ist er mit 35 Kirchenliedmelodien »einer ihrer ge-
segnetsten Melodisten«, wie Moser gesagt hat.

1614 Erste Opernaufführung 
außerhalb Italiens

Die Nachricht von Monteverdis neuem Theater
mit Musik verbreitet sich rasch und dringt über
die Grenzen Italiens nach Deutschland. Der Fürst-
erzbischof von Salzburg Marcus Sitticus (Sohn
des Grafen von Hohenems und einer Italienerin
aus dem Hause Borromeo) greift die Anregung
aus seinen Beziehungen zu Mantua auf und führt,
wie Herbert Seifert nachweisen konnte, im Kar-
neval 1614 (und bis 1619 mit sechs weiteren
Wiederholungen) Monteverdis Orfeo in Salzburg
auf. 1616 folgt, vermutlich auf Anregung aus Bo-
logna, eine Andromeda, deren Musik wahrschein-
lich von Girolamo Giacobbi stammt.

Die erste Aufführung einer italienischen Oper
im nördlicheren Deutschland ist wohl die der
»Opera musicale« Il Paride des Dresdener Hof-
kapellmeisters Giovanni Andrea Bontempi (um
1624-1705) im Riesensaal des Kurfürstlichen
Schlosses in Dresden am 3. November 1662. Die
Aufführung ist Bestandteil eines höfischen Festes
anläßlich der Vermählung der Tochter des Kur-
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fürsten. Bontempis Oper ist lediglich der erste
Abend einer Trilogie um den Trojanischen Krieg;
nach jedem Akt wird ein Ballett getanzt, welches
»das Spiel zieret. Es hat als solches nach 9 Uhr
angefangen und sich nach 2 Uhr morgens frühe
geendet.« In gewisser Weise ist die Aufführung
von Bontempis Oper in Parallele zu setzen zu der
von Schützens Dafne zur Vermählungsfeier einer
anderen sächsischen Kurfürstentochter in Torgau
1627.

1614 Claudio Monteverdi (1567-1643):
6. Madrigalbuch, gedruckt in Venedig

Im August 1613 wird Monteverdi zum »Maestro
di Cappella della Sereniss. Sig.a di Venetia in S.
Marco« ernannt. Im folgenden Jahr veröffentlicht
er sein 6. Madrigalbuch.Wie reimen sich das
neue geistliche Amt und die neue weltliche Pu-
blikation zusammen, vor allem wenn man be-
denkt, daß der neue Domkapellmeister alle Hän-
de voll zu tun hat, um die Domkapelle wieder zu
dem Ensemble zu machen, das dem Renommée
der Stadt – Venedig ist damals der musikalische
Mittelpunkt der Welt – entspricht?

Monteverdis ARBEITSVERHÄLTNISSE IN VENE-
DIG stellt W. Konold (1986) anschaulich dar.
Ihm unterstehen der Vizekapellmeister, zwei
Organisten, etwa 30 Sänger und etwa 20 In-
strumentalisten. Zwar bestreitet diese Kapelle
den täglichen, vor allem den sonntäglichen
und festtäglichen musikalischen Kirchen-
dienst am Dom und außerdem den Dienst für
die großen Feste des Stadtstaates, aber sonst
scheint es in Venedig nicht genug Musiker ge-
geben zu haben, um die musikalischen Wün-
sche der anderen Kirchen, der Bruderschaften
und der Patrizierhäuser zu befriedigen, – und
so spielen die Musiker der Domkapelle mehr
in der Stadt herum als an ihrem Dienstort. Al-
so muß Monteverdi organisatorisch »durch-
greifen«, wenn er seine Vorstellung einer re-
gulierten Kirchenmusik an S. Marco in Rea-
lität umsetzen will. Und außerdem hat er klei-
nere und größere kirchenmusikalische Werke
für die verschiedensten Anlässe zu komponie-
ren, einzustudieren und aufzuführen: Messen,
Motetten und anderes (das er nur zum Teil
1640/41 in der Sammlung Selva morale e spi-
rituale zusammenfaßt und veröffentlicht), um
tatsächlich hier Fuß zu fassen. Daß ihm dane-
ben noch Zeit bleibt für die Madrigalkomposi-
tion, ist unwahrscheinlich. Also müssen die
Kompositionen des 6. Madrigalbuchs wohl in
der Zeit der Arbeitslosigkeit in Cremona
1612/13 oder noch früher entstanden sein.

Nach der Zusammenstellung und nach der Ver-
schiedenheit der Stücke kann man das 6. Madri-

galbuch eine Sammlung des Übergangs nennen.
Es enthält traditionelle a cappella-Madrigale und
daneben moderne Generalbaß-Madrigale mit
»Concertato« bezeichnet. Anders als die vorher-
gehenden Sammlungen enthält das 6. Madrigal-
buch nur verhältnismäßig wenige kurze Einzel-
stücke, daneben aber einen – wie man vielleicht
sagen kann – »Zyklus«, nämlich die sechsteilige
Sestina »Incenerite spoglie« mit dem Untertitel
»Lagrime d’amante al sepolcro dell’amata« und
dann die Neufassung des Lamento d’Arianna
(1608) in ein fünfstimmiges Madrigal. Daran nun
üben Zeitgenossen heftig Kritik. Denn die Frage
liegt tatsächlich nahe, ob es der polyphonen Fas-
sung gegenüber der monodischen nicht an Inten-
sität des Ausdrucks mangle. Kaum, weil das
Ganze in der Madrigalfassung eher konziser
wirkt! Die Individualität der persönlichen Emp-
findung freilich wird durch den fünfstimmigen
Satz aufgehoben, dafür aber werden andere Mög-
lichkeiten eröffnet: Der extravertierte szenische
Gestus verwandelt sich mittels des madrigali-
schen Satzes in eine kaum weniger dramatische,
jedoch mehr von der Musik her bestimmte See-
lenschilderung.

1614/15, 1618, 1619 Michael Praetorius
(1571/72-1621): Syntagma musicum
I-III, gedruckt in Wittenberg

Praetorius ist einer der hervorragenden deutschen
Musiker seiner Zeit; sein Schaffen hat maßgeben-
de Bedeutung für die evangelische Kirchenmusik
am Beginn des 17. Jahrhunderts. Trotzdem kennt
ihn die Nachwelt eher als Theoretiker denn durch
seine Kompositionen. Teil I des Syntagma musi-
cum ist ein lateinischer Traktat, bestehend aus ei-
ner Geschichte des einstimmigen Kirchengesangs
von den Anfängen bis zur Reformationszeit und
einem historischen Abriß der »Musica extra
ecclesiam«. Der zweite Band »De Organogra-
phia« enthält eine ausführliche Beschreibung al-
ler zur Zeit des Praetorius gebräuchlichen Instru-
mente, dazu die Mitteilung der »Dispositiones et-
licher vornehmen Orgeln Werck in Deutschland«.
Ein Bildanhang (gedruckt 1620) ergänzt das für
das Studium der Instrumentalpraxis jener Zeit un-
gemein wertvolle Werk.

Nach den Angaben des Praetorius in diesem
zweiten Band hat Wilibald Gurlitt zusammen
mit dem Orgelbauer O. Walcker im Freibur-
ger Musikwissenschaftlichen Institut eine
»PRAETORIUS-ORGEL« gebaut, die Karl Strau-
be 1921 eingeweiht hat. An diesem histori-
schen Versuch und an der »Freiburger Ta-
gung für deutsche Orgelkunst« 1926 hat sich,
nach den Anfängen um 1910 im Elsaß, die
»ORGELBEWEGUNG« neu entzündet.
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Die terminologischen und aufführungsprakti-
schen Hinweise des dritten Teils sind vor allem
dadurch aufschlußreich, daß sie in enger Verbin-
dung zu Kompositionen des Spätwerks, beson-
ders der Polyhymnia Caduceatrix, stehen. – Für
die Zeitgenossen des Praetorius vermitteln seine
theoretischen Werke freilich in erster Linie die
Bekanntschaft mit den Errungenschaften der ita-
lienischen »Neoterici«: mit der Generalbaß-Pra-
xis, der Einrichtung und Aufstellung von Ka-
pellchören, dem Verzierungswesen im Sologe-
sang (Dadelsen 1956).

1616 Johann Staden (1581-1634): Har-
moniae sacrae, gedruckt in Nürnberg

Vielseitig in seinen Kompositionen und in der
Aufnahmebereitschaft für Neues gehört der
Nürnberger Sebaldus-Organist (seit 1618) zu den
wichtigen Meistern seiner Zeit, besonders der
Nürnberger Schule (H. Chr. Haiden, Melchior
Franck, J. Jeep). Mit seinen etwa 65 weltlichen
und 180 geistlichen Liedern führt er die Kunst
Leonhard Lechners und vor allem Hans Leo
Haßlers fort, wobei seine Melodik volkstümlicher
ist und seine Stimmführung und Rhythmik einfa-
cher. Diese Harmoniae sacrae von 1616 sind das
musikgeschichtlich wichtigste Werk Stadens. Die
ersten 21 Stücke sind fünf- bis achtstimmige Mo-
tetten nach dem Vorbild Lassos. Ein »Appendi-
ce« bringt 6 Werke zu zwei bis fünf Stimmen mit
Generalbaß, zum Teil auch mit Instrumentalbe-
gleitung, im Stil von Viadana. Diese Stücke
gehören (zusammen mit Gregor Aichingers Can-
tiones ecclesiasticae 1607/1609, Michael Praeto-
rius’ Urania 1613, Hermann Scheins Opella No-
va I 1618 und Schützens Psalmen Davids 1619)
zu den frühesten geistlichen Konzerten Deutsch-
lands. – Außer denjenigen Instrumentalsätzen,
die er seinen Sammlungen weltlicher Lieder bei-
gibt, publiziert Staden nahezu 200 Instrumental-
sätze für Ensemble in drei Sammlungen (wobei
Haßlers Lustgarten von 1601 sein Vorbild ist):
Neue Pavanen, Gagliarden, Couranten, Ballet-
ten, Intraden und Canzonen 1618, Opusculum
novum 1625, Operum musicorum posthumorum
1643 – alles schönste Musik!

1619 Claudio Monteverdi (1567-1643): 
7. Madrigalbuch, gedruckt in Venedig

Nach einer Pause von fünf Jahren läßt Montever-
di wieder einen stattlichen Band mit 33 Komposi-
tionen verschiedener Art erscheinen, von der Mo-
nodie »in genere rappresentativo e si canta senza
battuta« (die berühmte »Lettera amorosa« mit
der »Partenza amorosa«) und vom generalbaßbe-

gleiteten Solomadrigal über 16 Stücke in Triobe-
setzung (»Kammerduette« für 2 Singstimmen
und Generalbaß) bis zum großen, schon aus dem
Jahre 1615 stammenden Ballo concert con voci
ed istrumenti à 5 se piace »Tirsi & Clori«. Und
all das steht unter der programmatischen Über-
schrift »Concerto. Settimo libro de Madrigali à
1, 2, 3, 4, & 6 voci«, – mit anderen Worten: alles
ist geboten außer dem klassischen fünfstimmigen
Madrigal.

1619 Heinrich Schütz (1585-1672): Psal-
men Davids, gedruckt in Dresden

Als erstes Werk in deutscher Sprache publiziert
Schütz Psalmen Davids samt etlichen Motetten
und Concerten mit acht und mehr Stimmen....
(Erster Teil... Opus Secundum). Das Werk um-
faßt insgesamt 26 Stücke (SWV 22-47).

In einem ausführlichen Vorwort geht Schütz
auf verschiedene AUFFÜHRUNGSTECHNISCHE
PROBLEME ein, zunächst auf die Unterschei-
dung zwischen FAVORIT- und CAPELL-SÄN-
GERN: Unter Favorit-Sängern versteht er aus-
gesuchte Kräfte, die der Kapellmeister »aufs
beste und lieblichste anstellen soll.« Sie
führen die solistischen Aufgaben aus und kön-
nen auch zu einem tragenden Favorit-Chor
zusammentreten, der zumeist »nur von vier
Sängern [besetzt] ist.« Favorit-Sänger pflegen
also die monodische Einzel- und Ensemble-
Kunst, in ihren Händen liegt die musikalische
Handlung der Werke. Die Capell-Sänger da-
gegen befinden sich auf einem niedrigeren
Ausbildungsstand oder haben weniger gute
Stimmen; sie treten vornehmlich zu Chören
zusammen, die »stark bestimmet« sind und
der Tutti-Wirkung dienen. Aus der Spannung
von Favorit- und Capell-Chor und den vielfäl-
tigen Möglichkeiten der Zuordnung beider
Gruppen leben viele Kompositionen dieses
Sammelwerkes. Das Wesen der Capell-Chöre
muß indessen genauer bedacht werden, der
zweite Teil des Werktitels lautet nämlich:
»Neben andern zweien Capellen, daß dero et-
liche auf drei und vier Chor nach Belieben ge-
braucht werden können.« Im Originaldruck
für den Basso continuo steht zudem über dem
zweiten Stück: »Warum toben die Heiden. à
8. ò 16. con due Capelle.« Dieselbe Bezeich-
nung findet sich in gleichliegenden Fällen.
Aus diesen Worten geht eine gewisse Belie-
bigkeit der Capell-Chöre hervor. Im dritten
Abschnitt seines Vorwortes rechnet Schütz
selbst damit, die Capell-Gruppen fortzulassen.
Also kann man dasselbe Werk (ohne Capell-
Chöre) achtstimmig und (mit Capell-Chören)
sechzehnstimmig musizieren, d. h. den Ca-
pell-Chören haftet der Charakter des Zusätzli-
chen an, sie dienen zum »starken Getön« und
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zur »Pracht« dadurch, daß sie die zentralen
Favorit-Chöre klanglich nach oben und unten
kühn umgreifen. In einem solchen Falle nun
begegnen extreme Lagen, die nicht mehr von
Sängern zu erreichen sind, so daß man sich
mit INSTRUMENTEN behelfen muß. Der Kom-
ponist schlägt daher im vierten Abschnitt sei-
ner Anweisungen vor: »Die Capellen, so mit
hohen Stimmen gesetzet, sind meistenteils auf
Zinken und andere Instrumente gerichtet«.
Aus diesem Sachverhalt geht hervor, daß
Schütz die Besetzung dieser mehrchörigen
Werke durchaus frei gehandhabt wissen will
»nach Gelegenheit einer jeden Capell und
Qualitäten der Personen.« Freilich, in jedem
Falle sollen die Chöre sich weniger durch
Klangstärke als durch die Klangfarbe vonein-
ander unterscheiden – ein venezianisches Er-
be. Unerläßlich ist schließlich, daß der RAUM
wesentlich mitspielt: Der Mehrchörigkeit liegt
ein architektonisches Prinzip zugrunde, d. h.
der barocke Raum soll in Klang gesetzt wer-
den. Dazu wird es notwendig, die Teilchöre
auseinanderzuziehen und sie gegeneinander
anmusizieren zu lassen. Ein Letztes: Die Sän-
ger, vorab die Favoriten, und ebenso die Spie-
ler der Melodie- und Generalbaß-Instrumente
sollen sich, freilich erst wenn sie es gelernt
haben, ermutigen lassen, durch Anbringen
von improvisierten (eher wohl von abgespro-
chenen) Verzierungen die Musik zu
»schmücken«, damit den »Affekt« zu verdich-
ten und ihre »Kunst« zu steigern, denn das ist
im Sinne der Zeit. – Schließlich sollte man die
Mahnung Schützens im sechsten Absatz seines
Vorwortes befolgen, wo er dazu auffordert,
»sich im Takt ja nicht [zu] übereilen, sondern
dergestalt die Mitte halten, daß die Worte von
den Sängern verständlich rezitiert und [von
den Hörern] vernommen werden mögen.« –
All das, worauf Schütz selbst mit solcher Aus-
führlichkeit hinweist, sind nicht »rein auf-
führungspraktische Fragen«, es handelt sich
vielmehr um eine Art von Parameter der Musik.

Außer in Sammlungen hat Schütz auch zahlreiche
Psalmen einzeln vertont und publiziert.

1620 Ivan Lukačić (Giovanni Lucacich;
1587-1648): Sacrae Cantiones 1-5
voc., gedruckt in Venedig

Die Sammlung enthält 27 ein- bis fünfstimmige
Kompositionen für verschiedene Stimmen (Soli
und Chor) mit Generalbaß, vom geistlichen Kon-
zert bis zur Motette, ursprünglich allem Anschein
nach für den Gebrauch an der Kathedrale in Split
bestimmt, wo Lukačić seit 1618 Domkapellmei-
ster ist. – Lukačić ist der begabteste unter den äl-
teren Komponisten kroatischer Abstammung, de-
ren Namen und Werke bis jetzt bekannt gewor-

den sind. Zusammen mit den gedruckten Kompo-
sitionen seines seit 1614 in Hvar in Dalmatien
tätigen Kollegen und Zeitgenossen Cecchini (um
1580-1644) vermitteln seine Arbeiten ein Bild
von der Musik des Frühbarocks in Dalmatien.

1622 Vinco Jelić (1596-1636): Parnassia
militia concentuum 1-4 voc., 
gedruckt in Straßburg

Ivan Lukačić ebenbürtig, doch nicht wie dieser in
der Heimat, sondern als musikalischer Emigrant in
Graz und dann in Straßburg und Passau tätig, ist
Jelić einer der bedeutendsten Musiker Kroatiens.
Seine Sammlung Parnassia militia (28 Komposi-
tionen, davon 24 geistliche Konzerte von 1 bis 4
Stimmen mit Generalbaß) bestätigt, daß er an der
frühbarocken konzertanten Monodie orientiert ist.
Von seinen beiden anderen gedruckten Opera (Ari-
on primus sacrorum concentuum, Straßburg 1628,
Arion secundus, Straßburg 1628;  beide nur unvoll-
ständig erhalten) scheint das erste in den Mitteln
weniger modern und im künstlerischen Ausdruck
sparsamer zu sein als die Sammlung von 1622.

1623 Melchior Franck (um 1580-1639):
Newes Liebliches musicalisches
Lustgärtlein und 40 newe deutsche
lustige Tänze, gedruckt in Coburg

Am Anfang des 17. Jahrhunderts sind viele deut-
sche Komponisten von erstaunlichem Fleiß. Unter
ihnen ist Melchior Franck, der Coburger Hofka-
pellmeister, der fleißigste, zudem wahrscheinlich
der vielseitigste. Während Praetorius gegenüber
dem Neuen seiner Zeit aufgeschlossen ist, bleibt
Franck eigentümlich konservativ; manchmal möch-
te man meinen, er sei ein Zeitgenosse Lassos und
nicht Monteverdis. Liegt der Schwerpunkt seines
Schaffens auch bei der Kirchenmusik, so pflegt er
doch wie die meisten seiner Zeitgenossen, Schütz
freilich ausgenommen, mit Liebe das mehrstimmi-
ge deutsche weltliche Lied und dann die instru-
mentale Ensemblemusik, die deutsche Orchester-
suite. – Eines seiner schönsten Lieder ist in unse-
rem Jahrhundert durch die musikalische Jugendbe-
wegung wiederbelebt worden, das vierstimmige
»Kommt ihr Gspielen« in der Geselligen Zeit.

1624 Claudio Monteverdi (1567-1643):
Il Combattimento di Tancredi e 
di Clorinda in Venedig

Der Verbindungsfaden zwischen den frühen und
den späten Opern Monteverdis – nur diese sind ja
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erhalten – ist, wie A. A. Abert (1979) gezeigt hat,
so dünn, daß es scheint, als stünden die Werke
wie unvermittelt gegeneinander. Dem ist aber
nicht so, es fehlen nur die Zwischenglieder – bis
auf wenige Ausnahmen. Deren wichtigste ist der
Combattimento, den Monteverdi 1638 im 8.
Madrigalbuch unter den »Madrigali guerrieri
ed amorosi« veröffentlicht. Dieses seltsame
Mittelding zwischen Opernszene und oratori-
scher Kantate wird aber bereits 1624 in Venedig
aufgeführt. Es verdankt, den Ausführungen
Monteverdis im Vorwort zum 8. Madrigalbuch
zufolge, seine Entstehung der theoretischen
Überlegung von der Notwendigkeit, neben dem
bisher in der Musik allein gebrauchten »genere
molle« und »temperato« (der sanften und der
gemäßigten Ausdrucksweise) auch das »concita-
to genere« (die erregte Sprechweise) zur Gel-
tung zu bringen. Dazu scheint dem Komponi-
sten die Szene des Kampfes zwischen Tancred
und Clorinda, die Tasso im 12. Gesang seines
Befreiten Jerusalems schildert, mit ihren Ge-
gensätzen zwischen Kampfgetöse und Pausen
der Erschöpfung, zwischen Wut und Seligkeit
besonders geeignet. Das, was als »Stile concita-
to« in die Geschichte eingeht und in der musika-
lischen Untermalung erregter, vor allem kriege-
rischer Vorgänge besteht, ist jedoch nur eine
Begleiterscheinung des Neuen, das Monteverdi
mit diesem kleinen, halbdramatischen Werk
schafft. Wichtig ist vielmehr die Rolle, welche
die Instrumentalmusik spielt, jedoch nicht mit
selbständigen Sinfonien oder Ritornellen, son-
dern in unmittelbarer Verbindung mit den Sing-
stimmen.

Die »Madrigali guerrieri ed amorosi« im 8.
Madrigalbuch sind die einzigen erhaltenen
weltlichen Werke Monteverdis aus der Nach-
barschaft der späten Opern. Die opernhaften
Kompositionen darunter stammen jedoch
schon aus einer früheren Zeit. Allerdings ist
dabei musikgeschichtlich zu bedenken, daß
sich der Schwerpunkt der Opernkomposition
in jenen späten Jahren Monteverdis bereits
nach Rom verlagert hat, wo Stefano Landi (Il
San Alessio 1632), Michel Angelo Rossi (Er-
minia sul Giordano 1633) und Loreto Vittori
(Galatea 1639) mit ihren Erstlingen die Anre-
gungen der sehr frühen Catena d’Adone von
Domenico Mazzocchi von 1626 bereits aufge-
griffen haben und weiterführen, freilich auf
höchst verschiedene Weise – denn das, was
die Entwicklung später kennzeichnen soll:
Typen von Opern, das gibt es zu dieser Zeit
noch nicht.

1625 Francesca Caccini (1587-ca. 1640):
Ballett-Oper »La liberatione di
Ruggiero dall’ isola d’Alcina«
in Florenz

Unter der die Künste fördernden Regentschaft
der Medici in Florenz wird es sogar einer Frau
möglich, ihr musikalisches Talent auch als Kom-
ponistin zu entfalten: Die Tochter des berühmten
Giulio Caccini wird nicht nur als Sängerin über
Italien hinaus bekannt, sie beginnt 1614 zu kom-
ponieren, anfangs eher höfische Unterhaltungs-
musik der Zeit, dann aber auch Opern. Geht sie
dabei auch auf dem Weg ihres Vaters und in des-
sen Opernnachfolge, so sind ihre Werke nichtsde-
stotrotz selbständig und beachtenswert.

1625 Heinrich Scheidemann (um 1596-
1663) wird Organist an der 
Katharinenkirche in Hamburg

Scheidemann ist ein Schüler von Sweelinck, und
als solcher ist er in ganz Norddeutschland ebenso
bekannt wie als Orgellehrer und Orgelsachver-
ständiger. Seine Kompositionen gehören nach ih-
rer Zahl sowohl als nach ihrer Bedeutung zu den
besten Leistungen der norddeutschen Sweelinck-
Schule. Ihre stilbildende Wirkung auf die nord-
deutsche Orgelmusik reicht bis zu Buxtehude. –
Unter Scheidemanns Choralbearbeitungen, dem
Mittelpunkt seines Werks, finden sich neben den
vorherrschenden Orgelchorälen mit planem Can-
tus firmus bereits jene beiden Typen ausgeprägt,
die in der Kunst der norddeutschen Choralbear-
beitung im weiteren Verlauf des 17. Jahrhunderts
die wichtigsten werden sollen: erstens der vier-
stimmige »monodische« ORGELCHORAL, bei dem
die im Diskant liegende Choralmelodie auf einem
Solomanual (in der Regel das Rückpositiv) vor-
getragen und dabei affektvoll koloriert wird (über
einer generalbaßartigen Begleitung der Unter-
stimmen), und zweitens die CHORALFANTASIE für
zwei Manuale und Pedal, in der die Möglichkeit
des verschiedenen Zusammenwirkens der farb-
lich stark kontrastierenden Werke in den nord-
deutschen Barockorgeln, für die also die Mög-
lichkeiten des Instruments musikalisch bestim-
mend sind (Fock 1963).

1625 Heinrich Schütz (1585-1672): Can-
tiones sacrae, gedruckt in Freiberg/
Sachsen

Im Jahre 1625 gibt Schütz als sein Opus 4 eine
Sammlung von 40 lateinischen Motetten für 4
Stimmen (1 für 3 Stimmen) »cum basso ad Orga-
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num« (ad libitum, teils aber auch obligat) heraus
(SWV 53-93), sein expressivstes und dem Gehalt
der Texte nach einheitlichstes geistliches Vokal-
werk. Die Texte stammen überwiegend aus ei-
nem 1553 zum ersten Mal erschienenen Gebet-
buch Precationes … des lutherischen Theologen
in Frankfurt an der Oder Andreas Musculus
(1514-1581). Dementsprechend sind die Kompo-
sitionen nach Diktion, Gesanglichkeit und Struk-
tur mehr für die private Andacht als für den öf-
fentlichen Gottesdienst gedacht – vielleicht kann
man sagen, sie seien anspruchsvolle geistliche
Kammermusik. – Einige Cantiones nennt Schütz
in der Widmung an den Fürsten von Eggenberg
»pridem inchoatas« und verweist auf die »partim
veterem, partim novam canendi rationem«, und
dem »benevoli lectori« verrät er, daß der Verle-
ger ihn gedrängt habe, einen »Bassum genera-
lem« vorzusehen: »… Bassum… generalem mihi
extorsit.« Einmal dazu gezwungen, fügt Schütz
dann »in calce«, am Schluß, noch Sätze hinzu, in
denen die von ihm eigentlich nicht vorgesehene
Continuo-Stimme dann doch eine wesentliche
Rolle spielt. Damit sind nicht die »Tischgesänge«
(Nr. 36-40) gemeint, sondern »Ecce advocatus«
(Nr. 32) und vor allem der 6. Psalm (Nr. 33-35),
der wohl das modernste Stück der Sammlung ist.
– Schütz stellt also selbst einen während der Ar-
beit an den Motetten erfolgten Stilwandel fest
und nennt Anfang und Ende dieser Entwicklung:
einerseits die »cantiones pridem inchoatas«, die
den »stilus antiquus« vertreten, die also wie alte
Chorpolyphonie geschrieben sind und am besten
ohne Generalbaß musiziert werden, und anderer-
seits die den Generalbaß fordernden Konzerte für
Solostimmen. Schütz beginnt also nach dem Ab-
schluß seiner Studien bei Giovanni Gabrieli
durchaus als Modernist, doch mit der Besinnung
auf die Erfordernisse des protestantischen Gottes-
dienstes klärt sich seine Haltung gleichsam ab:
sein Weg führt von der Freiheit zum Gesetz, wie
Friedrich Blume gesagt hat.

1627 Heinrich Schütz (1585-1672): 
Oper »Daphne« in Torgau

Schützens einzige Oper Daphne ist verloren. Von
ihr ist nur noch bekannt, daß es sie gegeben hat,
daß der Text eine Übersetzung von Rinuccinis
Dafne durch Martin Opitz war, und daß sie 1627
in Torgau aufgeführt worden ist. Also ist auch
hier nichts weiter zu berichten. Aber ist sonst
auch nichts weiter zu sagen? Immerhin ist diese
Oper, wenn es sie gegeben hat, die erste deutsche
Oper überhaupt, stammt die Komposition von
Heinrich Schütz, der doch der Musiker deutscher
Sprache ist und zudem in Italien zur Zeit der er-
sten Opern studiert hat. Man müßte wenigstens

versuchen, sich eine Vorstellung zu machen, was
zu sagen wäre, wenn… 

Martin Gregor-Dellin hat in seinem Buch
Heinrich Schütz. Sein Leben, sein Werk, seine
Zeit (1984) den Versuch gewagt und ein Bild ent-
worfen, dem der Musikhistoriker kaum ein paar
Striche hinzufügen kann, Striche, die hier weni-
ger wichtig sind als die Farbe, die uns immerhin
ahnen läßt, worauf es ankommt.

Daß das theatralische Werk von Schütz, meint
Eggebrecht (1959), nicht gedruckt worden
und deshalb insgesamt verlorengegangen ist,
könne kein bloßer Zufall sein. Schütz habe die
weltliche Musik nur als »Nebenwerk« angese-
hen, und es bestehe kein Zweifel, daß er auf
diesem Gebiet die italienischen Vorbilder
nicht annähernd erreicht habe: Jene seelische
Erregtheit, jenes Fluktuieren und Agieren der
Musik, jene Expressionen von Klage und
Schmerz, deren Ziel das Menschliche des
Menschen geworden war, müßten dem ver-
schlossen bleiben, der so wie Schütz das
Kreatürliche noch als Schöpfung Gottes glau-
ben konnte. Indessen, bei allem Respekt vor
Schützens tief religiöser Haltung scheint es
doch fraglich, ob man beim Werk eines Hof-
kapellmeisters in Dresden, der für alle Musik
von der Intrada, die ein höfisches Fest einlei-
tet, bis zur Oper, die es krönt, verantwortlich
ist, für den gesamten weltlichen Bereich ein-
fach von »Nebenwerk« sprechen darf. Und
»daß kein Zweifel bestehe« über die Qualität
von Werken des großen Heinrich Schütz, die
verloren sind, daran sollte man vielleicht doch
besser Zweifel hegen. Was schließlich die
Menge des Verlorenen anlangt, sollten wir
uns keinen Illusionen hingeben, sie ist erheb-
lich.

1628/1661 Heinrich Schütz (1585-1672):
Der Beckersche Psalter, 
gedruckt in Freiberg/Sachsen
und Dresden

1602 veröffentlicht der Leipziger Theologiepro-
fessor Cornelius Becker (1561-1604) einen Psal-
ter Davids gesangweise, auf die in der Lutheri-
schen Kirche gewöhnlichen Melodien, mit dem
der Hugenottenpsalter (deutsch von Ambrosius
Lobwasser; erschienen 1573; kritisiert als »Aug-
apfel und Sirene des Calvinismus«) zurückge-
drängt werden soll – was nicht gelingt. Schütz
hat zunächst nur im Sinn, für die »Hauß-Musik«
und für das Früh- und Abendgebet seiner Kapell-
knaben in Dresden einige Psalmen Beckers mit
Weisen und einfachen vierstimmigen Sätzen zu
versehen. Als er aber gedrängt wird, und als er
sich nach dem Tod seiner Frau 1625 für geraume
Zeit zur Arbeit an größeren Werken unfähig
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fühlt, macht er sich an die Arbeit – und versieht
doch nur 88 von den 150 Psalmen mit Melodien
und vierstimmigen Sätzen »nach gemeiner Con-
trapunct-Art« und verweist für die restlichen auf
andere Sätze mit gleicher metrischer Struktur.
1661 legt Schütz eine komplettierte und im alten
Bestand durchgehend überarbeitete Neufassung
vor, in gewisser Weise ein neues und selbständi-
ges Werk (SWV 97-256). In der Zeit, als Schütz
die Urfassung des Beckerschen Psalters schreibt,
hat er als Komponist den Grad von Meisterschaft
erreicht, der sich in den Psalmen Davids (1619),
der Auferstehungs-Historie (1623) und den Can-
tiones sacrae (1625) manifestiert. Wenn er Jahr-
zehnte später in die Werksubstanz eingreift, dann
kann es sich kaum darum handeln, Mißlungenes
zu korrigieren, sondern nur darum, eine andere
Konzeption zur Geltung zu bringen.

Schützens Beckerscher Psalter steht zwischen
dem GEMEINDECHORAL einerseits und dem
vierstimmigen CANTIONALSATZ andererseits
eigentümlich als Zwischenglied. Schütz will
sich »erstlich nach Art der alten Kirchenge-
sänge richten und doch auch nach heutiger
Musik akkomodieren.« Aus dieser doppelten
Bindung entstehen Komplikationen. So heißt
es 1628 im Vorwort »An den gutherzigen Le-
ser«, es gehe »doch damit nicht allerdings [in
allen Dingen] ohne Difficulteten [Schwierig-
keiten] ab«, und zwar gerade dort, wo das
Hauptinteresse liegt, nämlich bei der »Über-
setzung [der deutschen Sprache] in die Mu-
sik.« Cornelius Beckers Texte sind wie Kir-
chenlieder versifiziert, in Strophen gefaßt und
gereimt; sie sollen wie Kirchenlieder, als
Dichtung erkennbar, strophisch abgesungen
werden. Dem geht Schütz nach, indem er für
die zeitliche Gliederung seiner Melodien und
Sätze dem Vers- und Strophenbau und auch
dem Sprachduktus des Textes den Vorrang
gibt und die musikalische zeitliche Ordnung
hintan stellt, etwa schon in der Notierungs-
weise. »Fürs Andere habe ich anstatt der Pau-
sen mich der Strichlein zu Ende eines jegli-
chen Versleins darum gebrauchen sollen, weil
doch in derogleichen Genere compositionis
die Pausen nicht eigentlich observiret werden,
ja, solche Arien oder Melodien ohne Takt viel
anmutiger nach Anleitung der Worte gesun-
gen werden können.« Im Kirchenlied sind
nämlich die Zäsuren zwischen den Verszeilen
Atemzäsuren, keine musikalisch meß- und no-
tierbaren Pausen, und der gesamte Zeitablauf
unterliegt dem Text und seiner Singweise. Da-
mit ist die musikalische Rhythmik im Grunde
außer Kraft gesetzt, mit ihr aber sind Grund-
pfeiler der musikalischen Satztechnik, näm-
lich die Gesetzmäßigkeiten der Konsonanz-
und Dissonanzbehandlung, die an das Schwer/
Leicht der musikalischen Rhythmik gebunden
sind, gefährdet. Schützens Beckerscher Psal-

ter stellt also eine Interpretation des Genus
CANTIONALSATZ dar, und zwar mit den Mitteln
einer hochentwickelten Satzkunst: die Stücke
sind FIGURALMUSIK für den Kantoreige-
brauch. Figuralmusik: darin liegt der Grund
dafür, daß die Melodien dieser unübertroffe-
nen Sätze sich im Gemeindegesang nicht ha-
ben einbürgern können.

1629 Heinrich Schütz (1585-1672): 
Symphoniae sacrae I, 
gedruckt in Venedig

Die Frucht von Schützens zweitem Studienauf-
enthalt in Venedig 1628/29 sind 20 lateinische
geistliche Konzerte (nach Texten der Schrift Al-
ten und Neuen Testaments) für 3 bis 6 Stimmen
(Singstimmen und obligate Instrumente) und Ge-
neralbaß, die er merkwürdigerweise als »Opus
Ecclesiasticum Secundum« bei Gardano in Vene-
dig drucken läßt und dem Kronprinzen Johann
Georg II. von Sachsen widmet (SWV 257-276).
In der Vorrede heißt es: »Als ich zu Venedig bei
meinen Freunden einkehrte, erkannte ich, daß der
musikalische Kompositionsstil sich einigermaßen
gewandelt habe und man teilweise von den alten
Gesetzen abgewichen war, indem man den mo-
dernen Ohren durch einen neuen Kitzel zu
schmeicheln suchte. Ich habe nun Geist und Kraft
daran gesetzt, um mit meinem Fleiß etwas in die-
ser neuen Kompositionsart hervorzubringen, da-
mit Ihr die kennenlernen könnt.« Schütz weiß of-
fenbar, so meint jedenfalls Gregor-Dellin (1984),
daß er seine Aufgabe nicht erfüllen kann ohne
Eintauchen in die große musikalische Welt seiner
Zeit, ohne innere Erneuerung und ohne Berück-
sichtigung aller Strömungen, die sich im Zeitalter
regen. Daher der Nachdruck, mit dem er auf sei-
ner geplanten Reise besteht.

Als Schütz im Spätsommer 1628 in Venedig
ankommt, findet er die Verhältnisse dort vor
allem dadurch verändert, daß seit 1613 Clau-
dio Monteverdi als Kapellmeister an San Mar-
co das höchste Musikeramt in Venedig in-
nehat. Daß Schütz längst von Monteverdi ent-
scheidend beeinflußt ist und jetzt an Ort und
Stelle noch einmal beeinflußt wird, ist keine
Frage, wohl aber, ob er, wie man lesen kann,
tatsächlich zu Monteverdi in die Schule ge-
gangen ist. Wir wissen nämlich kaum etwas
aus Schützens Jahr in der Weltstadt der Musik
damaliger Zeit.

Der musikalische Satz in den Symphoniae sacrae
I ist abwechslungsreich, vielfarbig und ausge-
sprochen konzertant, da er über die Begleitung
hinaus selbständig ist. Er erweitert sich übrigens
auch zu Einleitungen, von nur einigen Takten bis
zu ganzen Sinfonien, oder zu Zwischenspielen,
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die thematisch abgrenzen oder verbinden. Ein en-
ger Zusammenhang mit den Cantiones sacrae ist
gewahrt, der in Italien beobachtete »Stile concita-
to« allerdings stark modifiziert und, wie Gregor-
Dellin zutreffend beschreibt, ins Schützische
übersetzt.

1632 Eröffnung des Teatro Barberino 
in Rom

Von Anfang an spielt man in Rom in Adels- und
Kardinalspalästen viel und differenziert Opernthea-
ter, wobei trotz der Vorherrschaft geistlicher The-
men die Unterschiede geistlich/weltlich und szeni-
sches Oratorium/Oper nicht immer deutlich sind.
Ihren Durchbruch erlebt die Römische Oper mit
der Errichtung eines Theaters im Bereich des
neuen Palazzo Barberini. Nach zeitgenössischen
Berichten finden dort 3000 Besucher Platz, ein
öffentliches Operntheater scheint es aber trotz-
dem nicht zu sein – doch wer sonst als eine Art
von Öffentlichkeit könnte es dann füllen? In die-
sem Theater vollzieht sich die Wandlung von der
intimen Oper der Anfänge der Gattung zur Aus-
stattungs- und Maschinenoper des Barockzeital-
ters. Zur Eröffnung spielt man Il Sant’Alessio,
ein dreiaktiges Dramma musicale von Stefano
Landi (um 1590-1639) mit dem Text von G. Ro-
spigliosi, dem späteren Papst Clemens IX., und
kein Geringerer als der große G. L. Bernini be-
sorgt die Inszenierung, bei der es an Maschinen-
und an anderen barocken Theatereffekten nicht
mangelt. – Der Fortgang der Operngeschichte
Roms ist vielfältig, doch dem von Venedig und
Neapel unvergleichbar: viele bedeutende Kompo-
nisten arbeiten vorübergehend in Rom, bringen
hier auch das eine oder andere Werk heraus, aber
keiner läßt sich dort auf Dauer nieder.

1636 Heinrich Schütz (1585-1672): 
Musikalische Exequien, 
gedruckt in Dresden

Mit der Einreihung der Musikalischen Exequien
(Musik zum Gesamtritus einer Beerdigung) in die
Reihe seiner mit Opuszahl versehenen Veröffent-
lichungen kennzeichnet Schütz auch dieses Werk
als ein »Hauptwerk«. In dieser Reihe steht es als
op. 7 zwischen dem Primo libro de Madrigali
(op. 1, 1611) und den 1657 als op. 13 erschiene-
nen Zwölf geistlichen Gesängen in der Mitte, und
das nicht nur äußerlich: hier vereinigt Schütz alle
Techniken seiner Vokalkunst in einem Werk. So-
listisches Konzertieren in wechselnden Stimm-
kombinationen verbindet sich mit verschiedenen
Ausprägungen motettischer ein- und mehrchöri-
ger Satzart. Und im Zusammentreffen von Bibel-

wort und Kirchenliedbearbeitung begegnen sich
deutsche Kantoreitradition und italienische Satz-
kunst.

1. Teil: Concert in Form einer teutschen Be-
gräbniß-Missa (sechsstimmig; SWV
279):
[Erster Teil:] »Nacket bin ich vom
Mutterleibe kommen«
[Zweiter Teil:] »Also hat Gott die
Welt geliebt«

2. Teil: Parentationsmotette (Motette für die
Totenfeier)
»Herr, wenn ich nur dich habe«
(achtstimmig; SWV 280)

3. Teil: Canticum Beati Simeonis (achtstim-
mig; SWV 281):
Chorus I: »Herr nun lässest du dei-
nen Diener in Frieden fahren«
Chorus II: »Selig sind die Toten, die
in dem Herren sterben«

Die Aufgabe der Komposition stellt sich für
Schütz hier in besonderer Weise, weil nämlich
der Auftraggeber für das Werk, Schützens in Ge-
ra residierender Landesvater Graf Heinrich
Posthumus Reuß, nicht nur die Texte für diese
seine Begräbnismusik selbst bis ins einzelne fest-
gelegt hat, sondern auch dem Komponisten Vor-
schriften für die Übersetzung in die Musik (so
Schützens Ausdrucksweise!) macht. – Das Werk
wird wahrscheinlich seinem Auftraggeber zu des-
sen Lebzeiten schon einmal vorgeführt. Die erste
öffentliche Aufführung findet dann freilich erst
1636 bei der Beerdigung statt. Schütz publiziert
seine Trauermusik alsbald, weil sie wohl zu-
gleich für die kirchenmusikalische Praxis be-
stimmt und deshalb in Stimmen und mit Auf-
führungshinweisen versehen ist. Ob das Werk al-
lerdings je in seinem Jahrhundert wieder als
Ganzes in einem Begräbnisgottesdienst erklingen
konnte, ist zweifelhaft. Nur wenige Kapellen
oder Kantoreien im protestantischen Deutschland
dürften auf der Höhe des Dreißigjährigen Krieges
über die Anzahl an Solisten und Chorsängern
verfügt haben, die das (allem Anschein nach im
Hinblick auf die Geraer Kapellverhältnisse kon-
zipierte) Werk erfordert (Horn 1973).

Außer den Musikalischen Exequien sind 6
weitere Trauermusiken von Schütz überliefert, die
zwischen 1620 und 1657 entstehen und vom fünf-
stimmigen solistischen Konzert (SWV 94) über
sechsstimmige Motetten (SWV 95, 277, 432/433)
bis zum achtstimmigen Doppelchorsatz (SWV
464) reichen. Das bedeutendste Stück unter diesen
ist die Motette »Das ist je gewißlich wahr«
(sechsstimmig; SWV 277; eine Frühfassung der
Motette über denselben Text in der Geistlichen
Chormusik von 1648, SWV 388) auf den Tod von
Schützens Freund Johann Hermann Schein.
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1636/37 Marin Mersenne (1588-1648):
Traktat »Harmonie universel-
le«, 2 Bände, gedruckt in Paris

Mersenne ist ein hochgebildeter und mit den in
seiner Zeit aktuellen Problemen des Denkens und
der Wissenschaft durch und durch vertrauter Ge-
lehrter. Mit Descartes ist er eng befreundet, mit
den wichtigsten Männern seiner Zeit steht er in
regem Briefverkehr. Seine Werke, in denen er die
Welt als universalen Mechanismus zu erklären
versucht, sind Muster für das theologisch be-
stimmte geistige Klima in den Anfängen der mo-
dernen Wissenschaft. Und trotzdem bestimmen
musiktheoretische Überlegungen den Grundzug
seiner Arbeit. Insofern ist die Harmonie univer-
selle, sein Hauptwerk, nicht nur eine reiche Quel-
le für die Musiktheorie und Musikinstrumenten-
kunde, sondern vor allem für die Musikanschau-
ung im frühen musikalischen Barockzeitalter.

1636, 1639 Heinrich Schütz (1585-1672):
Kleine geistliche Konzerte I
und II, gedruckt in Leipzig

Mitten im Dreißigjährigen Krieg publiziert
Schütz eine Sammlung von geistlichen Konzerten
in zwei Teilen, 24 und 31 Stücke für 1 bis 5
Stimmen mit Generalbaß (SWV 282-305 und
306-337). Im Vorwort des ersten Teils schreibt
er: »Welcher Gestalt unter andern freien Künsten
auch die löbliche Musik von den anhaltenden ge-
fährlichen Kriegs-Läuften in unserm lieben Va-
terlande Deutscher Nation nicht allein in großes
Abnehmen geraten, sondern an manchem Ort
ganz niedergelegt« worden sei, das habe er auch
schon an einigen seiner eigenen Werke erfahren,
mit denen er mangels Verleger zurückstehen
müsse. So habe er sich denn entschlossen, damit
sein ihm von Gott verliehenes Talent nicht ganz
»sitzen bleibe«, etliche kleine Konzerte heraus-
zugeben. Schütz bezeugt hier selbst, daß diese
Werke aus Kriegsverhältnissen entstanden sind.
Daher verzichtet er für sie im Gegensatz zu den
Symphoniae sacrae auf obligate Instrumente, da-
her beschränkt er sich in der Stimmenzahl, daher
bleibt ihre Form knapp und gedrängt, daher
scheint ihre Wortauslegung aus tiefer Erschütte-
rung zu kommen. Die Texte sind Psalmverse,
Evangelien- und Epistel-Sprüche, Kirchenlieder
und Meditationen. Die Musik verbindet die unge-
bundene affektgetriebene »Oratorie« südlicher
Monodie mit nordischer Polyphonie. Wenn
Schütz das erste seiner Kleinen geistlichen Kon-
zerte »Eile mich, Gott, zu erretten« (SWV 282),
worin er der italienischen Monodie am nächsten
kommt, auch demonstrativ überschreibt: »In Sty-

lo Oratorio«, so geht er doch davon sofort wieder
ab, und das will gewiß etwas heißen. Worauf es
ihm ankommt, ist ja doch gerade ein »Oratori-
sches«, nämlich ein atmendes Sprechen mit de-
monstrativen musikalischen Akzenten, ein reden-
des Singen, das von Andacht und protestantischer
Nachdenklichkeit getragen ist. Wenn man an den
oft schwierig zu singenden Sätzen etwas hervor-
heben will, dann, so formuliert es Gregor-Dellin
(1984), ihre Einheit in der Vielfalt, den fast un-
merkbaren aber in besonderer Weise wirksamen
Gegensatz von Deklamation und musikalischer
Textur, die weitgehend instrumental bestimmt zu
sein scheint. Die Spannweite der Konzerte ist
groß. Sie reicht vom tiefen Ernst des Konzerts für
drei Bässe »Himmel und Erde vergehen« (SWV
300) bis zur tröstlichen Schönheit des vierstim-
migen »Ein Kind ist uns geboren« (SWV 302).
Und allem, meint Gregor-Dellin, hafte etwas von
tragischer Vergeblichkeit an.

1637 Johann Jacob Froberger (1616-
1667) wird Hoforganist in Wien

Frobergers Vater Basilius ist seit 1599 Mitglied
der Hofkapelle in Stuttgart, wo man auf »italieni-
sche, engelländische und französische Art« musi-
ziert, und wo die Notenbibliothek reiches Materi-
al von Josquin bis Leonhard Lechner (seit 1594
Stuttgarter Hofkapellmeister) enthält: gute Vor-
aussetzungen für eine vielseitige Ausbildung des
jungen Musikers. 1637 wird Froberger Hoforga-
nist in Wien, von wo er aber schon bald nach
Rom zu einem Studienaufenthalt bei Frescobaldi
beurlaubt wird, um die italienische Musik zu ler-
nen. Als er 1641 wieder in Wien nachweisbar
wird, ist er bereits, offenbar durch viele Reisen
(wie später durch Freundschaften mit wichtigen
Leuten), ein weltberühmter Mann. So unstet wie
sein Leben, so vielseitig ist seine Musik, zwar
nicht in den Werken – es sind nur rund 100 Kla-
vierstücke und 2 Vokalkompositionen erhalten –
wohl aber in der Apperzeption und Verbindung
aller möglichen Einflüsse aus der Instrumental-
musik seiner Zeit.

Ob Froberger als der Schöpfer der KLAVIER-
SUITE gelten kann, wie man meist annimmt, ist
umstritten. Die Suite jedenfalls, die wir nach
dem Vorbild der Bachzeit in ihrer Anordnung
für verbindlich, ja für selbstverständlich hal-
ten – nämlich mit in der Regel 6 Sätzen in der
festliegenden Reihenfolge: Praeludium, Alle-
mande, Corrente, Sarabande, »freier Satz«
(Menuett oder etwas anderes), Gigue – diese
Suite in dieser »klassischen Ordnung« geht so
nicht auf Froberger zurück. Seine Suitensätze
sind anders angeordnet oder stehen einzeln.
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1637 Eröffnung des Teatro San Cassiano
in Venedig

Der Theorbist und Komponist, Librettist und Im-
presario Benedetto Ferrari (1597/1604-1681) und
der Sänger und Komponist Francesco Manelli
(um 1595-1667) eröffnen 1637 in Venedig das
erste öffentliche Opernhaus der Welt – eine Tat
von welthistorischer, nicht nur von musikalischer
Bedeutung, wie die Geschichte gezeigt hat.

Ein reicher Adliger hatte nahe der Kirche San
Cassiano (die Opernhäuser heißen zunächst
alle nach der jeweils benachbarten Kirche) in
der Zeit niedriger Holzpreise als Geldanlage
ein Schauspielhaus gebaut, das er, leicht um-
gebaut, jetzt den beiden vermietet. Diese sind
also Pächter – und verpachten weiter: die
Spielgenehmigungen, die Kulissen, die Requi-
siten, die Kostüme, usw. Im Vorwort des ge-
druckten Textbuches heißt das dann, die mit-
wirkenden Künstler trügen die Kosten ge-
meinsam. Alle am »Spiel« Beteiligten sind in
einer Hierarchie voneinander abhängig, und
also sind alle gleichermaßen an der Vermei-
dung von Verlusten, ja schon von Risiken in-
teressiert, nämlich durch Erfolge beim Publi-
kum und für die Kasse: von Anfang an sind
private öffentliche Opernhäuser in besonderer
Weise von ihrem Publikum, seinem Ge-
schmack und seinen Vorlieben abhängig. Mag
das für das Theater und seine Möglichkeiten
überhaupt kaum bemerkenswert scheinen, der
Unterschied zu Hofopern und staatlich sub-
ventionierten Opernhäusern, der dabei ent-
steht, ist nicht zu unterschätzen – und doch
von geringerer Bedeutung, als man aus sozio-
logischer Sicht annehmen könnte.

Ferrari (Text) und Manelli (Musik) haben
Glück. Ihre Oper L’Andromeda (nur das ge-
druckte Textbuch ist erhalten) wird ein voller
Erfolg, und sie können für die Stagione
(Spielzeit) des kommenden Jahres eine weite-
re Oper vorbereiten, die Favola La Maga Ful-
minata. Auch diese Oper wird ein Erfolg und
der Erfolg steckt andere an. Wie Pilze
schießen Opernhäuser aus dem Boden: 1639
SS. Giovanni e Paolo, 1640 S. Moisè, 1641
Teatro Novissimo, 1649 SS. Apostoli, 1651 S.
Apollinare, 1678 S. Giovanni Crisostomo.
Manche schließen bald wieder, weil sich der
Erfolg nicht einstellt oder dem Privatunter-
nehmer das Geld ausgeht, manche können
sich aber auch durch geschickte »Politik« der
IMPRESARII, die ja für den eigenen Gewinn ar-
beiten, lange halten. Wichtigste Einnahme-
quelle ist die Dauervermietung von LOGEN an
Personen und Familien, weniger wichtig ist
der Verkauf von EINZELKARTEN, der jedoch
immer gegeben ist.

Die Aufführungen sind bekannt für die
Pracht ihrer BÜHNENBILDER und die mit großem

Aufwand ausgestattete szenische Maschinerie.
Die SÄNGER erhalten hohe Gagen und werden
oft von außerhalb Venedigs herbeigeholt. Das
ORCHESTER aber ist klein, der CHOR von gerin-
ger Bedeutung. Die ersten Komponisten, die
für diese Opernhäuser komponieren, sind oh-
nehin schon in Venedig tätig, vor allem die
Organisten und Maestri di Cappella von S.
Marco. Monteverdi etwa überarbeitet seine
Arianna und schreibt außerdem in den fünf
auf 1638 folgenden Jahren mehrere neue Wer-
ke. Später sind G. Rovetta, P. F. Cavalli, G.
Legrenzi und G. B. Rovettino die wichtigsten
Komponisten für die Theater. Ein überliefer-
ter Kontrakt Cavallis mit dem Impresario Fau-
stini zeigt, daß ein Komponist im Normalfall
400 Dukaten für ein Werk (einschließlich Lei-
tung der Proben und der Erstaufführung) er-
hält. Da diese Summe dem jährlichen Gehalt
des Maestro di Cappella an S. Marco gleich-
kommt, überrascht es nicht, daß die Kirchen-
musik in Venedig in jener Zeit verfällt. 

Die Opernkomponisten Venedigs dieser
Zeit, die VENEZIANER, bilden eine »Schule«,
für die man allgemein dies als charakteristisch
ansieht: die Fülle der geschlossenen Sologe-
sangsnummern vom Strophenlied über die
Arie bis zum Duett und Terzett, und die Vor-
liebe für das, was man viel später Belcanto
nennen wird, was hier eher als »nobile mani-
era di cantare« zu beschreiben ist – wobei sich
die MANIERA, wie die Musikgeschichte lehrt,
in den verschiedenen italienischen Hauptstäd-
ten der Musik so verschieden entwickelt, daß
die Zeit selbst von Dialekten des Gesangs
sprechen kann: »Cantar sodo« oder »Cantar
alla romana«, »Cantar d’affetto« oder »Cantar
napoletana«, »Cantar passagiato« oder »Can-
tar alla lombarda« (so die Beschreibung bei
Christoph Bernhard, dem Schüler Heinrich
Schützens). Hauptform für den Sologesang
ist, wenn auch nicht von Anfang an, die ARIE,
zunächst meist über Bass-Ostinati gebaut, als-
bald meist in der sogenannten Da capo-Form
(A B A, mit frei ausgeziertem dritten Teil) so-
wohl als Continuo- als auch als orchesterbe-
gleitete Arie, oft mit konzertierenden Instru-
menten. Mit der sich anbahnenden nahezu ab-
soluten Herrschaft der Sänger über die
Operntheater steht in scharfem Kontrast die
Hintanstellung des Orchesters (und damit
auch des Orchesterparts), für das üblicherwei-
se »am Schluß« das Geld nicht mehr reicht.
Aber dieser Schaden für das einzelne Werk ist
aus damaliger Sicht gering, weil ohnehin für
jeden neuen Spielort mit anderen Sängern und
mit anderen Gegebenheiten des Ensembles,
des Theaters, der Technik alles neu bearbeitet
wird, so daß sowieso immer alles für Um- und
Neubearbeitungen offen ist, offen bleiben
muß: Der BAROCKOPER, ja der Oper über-
haupt, fehlt der Werkcharakter, der sonst mu-
sikalische Kompositionen kennzeichnet.
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Durch das ganze 17. Jahrhundert hindurch
bleibt Venedig die Opernstadt, obwohl die
»Führung« – wie die Musikhistoriker gerne
sagen – alsbald auf Rom und um die Jahrhun-
dertwende auf Neapel übergeht. A. Scarlatti
und die NEAPOLITANER setzen indessen nur
fort, was in Venedig begonnen worden ist,
und die Veränderungen haben ihre Ursache
eher im anderen Naturell und Dialekt der
Menschen in Neapel als in einer bestimmten
künstlerischen Tendenz.

1638 Claudio Monteverdi (1567-1643): 
8. Madrigalbuch, gedruckt in Venedig

Der Titel von Monteverdis 6. Madrigalbuch
(1614) lautete noch: »Il sesto libro de Madrigali a
cinque voci«, obschon es nicht mehr nur fünf-
stimmige Madrigale enthielt. Der Titel des 7.
Madrigalbuchs (1619) gibt genaue Auskunft:
»Settimo libro de Madrigali a 1, 2, 3, 4 ed sei vo-
ci, con altri generi de canti«. Und nun lautet der
Titel des 8. Madrigalbuchs: »Madrigali guerrieri
ed amorosi con alcuni opuscoli in genere rappre-
sentativo, che saranno per brevi episodii frà i
canti senza gesto. Libro ottavo« (»Kriegs- und
Liebesmadrigale einschließlich einiger Stücke für
szenische Darstellung, die in kurzen Episoden in
die Gesänge ohne Gestik eingefügt sind«).
Tatsächlich trennt das Inhaltsverzeichnis in der
Basso continuo-Stimme (1.) »Canti guerrieri«
und (2.) »Canti amorosi«. Neben den jetzt übli-
chen solistischen und den noch üblichen poly-
phonen Kompositionen enthält der Band auch
Werke »in stilo rappresentativo«, also zur thea-
tralischen Aufführung. Diese sind allerdings zum
Teil schon Jahrzehnte alt, wie der Ballo dell’In-
grate, der neben der Oper »Arianna« beim Hoch-
zeitsfest 1608 in Mantua aufgeführt worden ist,
und der Combattimento di Tancredi e di Clorinda
von 1624. Ob man Monteverdi die Absicht unter-
stellen kann, er habe mit dieser umfangreichen
Sammlung gleichsam eine Summe seiner weltli-
chen Vokalmusik ziehen wollen, bleibe dahinge-
stellt, ebenso, ob man das Gesamt des 8. Madri-
galbuchs eventuell als solches ansehen, gar »in
stilo rappresentativo« zur Aufführung bringen
kann.

Ein eigenartiges, vielleicht das bedeutendste,
jedenfalls ein zukunftsträchtiges Stück im 8.
Madrigalbuch ist das dreiteilige Lamento del-
la Ninfa, das einerseits in der Lamento-Tradi-
tion steht, von Monteverdi auch als »Rappre-
sentativo« bezeichnet ist (womit allerdings
eher eine Charakterisierung gegeben als eine
Forderung nach Darstellung auf der Bühne er-
hoben sein dürfte), das andererseits in seinem
Mittelteil »Amor diceva«, dem eigentlichen
Klagegesang der Nymphe, über dem Ostinato

(mit 34 Wiederholungen) eines fallenden
Quartbasses in Moll (a – g – f – e) als Kon-
struktionsgerüst gebaut ist, das also eine neue
Verbindung zwischen Gerüstbau über einem
Ostinato und Lamento-Komposition schafft:
Im Gegenüber von starrem, instrumental-har-
monisch unfunktionellem Ostinato und freier
Expressivität der Stimmen entfaltet sich eine
so unsägliche Traurigkeit und in ihr und mit
ihr ein solcher Zauber dieses Stücks, daß man
glaubt, bei aller Bindung in der strukturellen
Grundlage der Freiheit schlechthin inne zu
werden – und das unter dem zum ironischen
Kommentar herabgesetzten Refrain »Miserel-
la ai più no, no / Tanto giel soffrir non può«
(»Ach die Arme, solches Leid kann sie nicht
mehr ertragen«). Übrigens weist Monteverdi
im Vorwort auf eine Besonderheit in der No-
tation des Stücks hin und damit vielleicht auf
seine Eigentümlichkeit überhaupt: »Die drei
Stimmen [der Rahmenerzählung] sind in
Stimmbüchern gedruckt, weil sie im festen,
mit der Hand geschlagenen Tempo gesungen
werden sollen; die anderen drei Stimmen, die
mit schwacher Stimme die Nymphe bemitlei-
den, sind in Partitur notiert, damit sie ihrer
Klage folgen können, die im Zeitmaß ihres
Seelenzustandes [tempo dell’affetto dell’ani-
mo] und nicht im festen Tempo gesungen
werden soll.« – Wolfgang Osthoff (1960) hat
die »Erfindung« dieser Art von Ostinatokom-
position im Umkreis der Venezianischen
Schule Monteverdis und ihre historischen
Voraussetzungen untersucht und auf die weit-
reichenden Folgen (bei allen Veränderungen)
bis hin zum »Cruzifixus« in Bachs h-moll-
Messe, gar bis zu Strawinskys Ballett »Or-
phée« (1948) aufmerksam gemacht.

Selten deutlich zeigt das 8. Madrigalbuch, wie zu
jener Zeit das klassische Madrigal sich in so viele
verschiedene Formen auflöst, und daß Montever-
di selbst, der an dem Auflösungsprozeß ja mit-
wirkt, in Bedrängnis gerät, wenn er die Dispositi-
on dieses Buchs plausibel machen will und dafür
der Begriffstrias Teatro-Camera-Ballo mit der
anderen Guerriera-Amorosa-Rappresentativa zu
begegnen versucht. Aber die Rechnung geht nicht
auf; hier ist »Madrigal« nur noch Sammelname
für »weltliche Musik«. – 1651 veröffentlicht der
Verleger Alessandro Vincenti nachgelassene
Werke Monteverdis unter dem Titel Madrigali e
Canzonette a due e tre voci… Libro nono.

1638-1650 Heinrich Albert (1604-1651):
Arien, 8 Teile, gedruckt in 
Königsberg

»Alberts Muse ist die Lieblingsmuse seines
ganzen Zeitalters«, weiß noch 1790 Ludwig Ger-

DATEN BIS 1700 199



ber im Historisch-biographischen Lexikon der
Tonkünstler zu rühmen. In der Tat finden Alberts
Arien, rund 190 Stücke, in vielen Auflagen (und
durch vielfache Nachahmung) weiteste Verbrei-
tung: Albert ist für die Entwicklung des DEUT-
SCHEN BAROCKLIEDES die zentrale Erscheinung,
nämlich zwischen den noch an Villanelle und
Canzonette orientierten Werken von Johann Her-
mann Schein und denen des »Klassikers der Gat-
tung«, Adam Krieger. Monodische und polypho-
ne musikalische Fassungen der Texte halten sich
bei Albert die Waage, doch nehmen bezeichnen-
derweise die polyphonen Arien vom 4. Teil der
Sammlung an zu: Alberts Neigung gilt doch eher
der »prima« als der »seconda prattica« (im Ge-
folge von Caccini und Monteverdi). – »Polypho-
ne Arien, monodische Lieder«? LIEDER nennt
man Alberts ein- und mehrstimmige Stücke wohl
deshalb, weil die zugrundeliegenden geistlichen
(etwa ein Drittel) und weltlichen TEXTE litera-
risch Lieder sind, was meint, daß die Texte auf
musikalische Weise vorzutragen sind. Diese
»Lied-Texte« stammen fast alle aus dem »Kö-
nigsberger Dichterkreis«, zum überwiegenden
Teil von Simon Dach, und sie verdanken, wie
man wohl sagen darf, ein gut Teil ihrer Wirkung
und Verbreitung erst den Albertschen Vertonun-
gen. ARIEN nennt man die Stücke, selbst wenn sie
oberstimmenbetonte Chorlieder sind, nach der
kompositorischen Arbeit, das heißt aus der Tatsa-
che, daß sie in der Tradition polyphoner Kompo-
sition stehen, die damals für das, was man in ei-
nem ursprünglichen Sinne Lied nennt, nicht zu-
ständig ist: Jedes Lied hat seine Weise. »Kompo-
niert« wird es ganz selbstverständlich zur Arie.
Lied und Komposition schließen sich gewisser-
maßen aus: »komponiertes Lied« ist ein Wider-
spruch in sich. Insofern gehören Alberts »Lieder«
nicht in die Geschichte der Gattung Lied sondern
zur »Barockmusik«, freilich auf jener Seite, auf
der diese sich volkstümlich melodisch gibt, und
deshalb sind sie auch in der Geschichte der »Arie
an sich« Fremdkörper.

1639 Andreas Hammerschmidt (1611/1612-
1675) wird Organist an 
St. Johannis in Zittau

Wenn fleißig zu komponieren, und zwar auf
handwerklich hohem Niveau, für die deutschen
evangelischen Kirchenmusiker im 17. Jahrhun-
dert eine Art Ehrensache ist, dann verdient Ham-
merschmidt hohe Ehren. Dementsprechend findet
er noch postum in den Musikalischen Discursen
von Johannes Beer (1719) einen Verteidiger ge-
gen solche, die ihn geschmäht haben oder noch
schmähen: Es ist der Meister »nach seinem von
Gott empfangenen Talent zu judizieren«; dem ist

aber bis heute nur zum Teil entsprochen worden,
denn »was die Ehre Gottes betrifft«, so hat Ham-
merschmidt nach Beers Meinung mehr getan »als
tausend Operisten«. »Er ist auch, welches das
höchste Stück seines unsterblichen Ruhmes, der-
jenige, welcher die Musik fast in allen Dorfkir-
chen usque in hunc diem erhalten, welches tau-
send Künstler mit ihren Sprüngen und Kontrafu-
gen nicht zu tun vermögen… Dieser Punkt solle
ihm billig als ein unverwelkliches Lorbeerblatt in
den Kranz seines immergrünen Nachruhms ein-
geflochten und von keinem neidischen Zahn der
Zeiten bis zum Ende der Welt verletzet werden.«
– Nach dem Vorbild von Heinrich Schütz
schreibt Hammerschmidt seine sich im 17. Jahr-
hundert weit verbreitenden Kirchenwerke, von
denen vor anderen diese zu nennen sind: Musika-
lische Andachten (fünf Teile 1639-1652/53), Dia-
loge. Oder Gespräche zwischen Gott und einer
gläubigen Seele (zwei Teile 1645), Musicalische
(2. Teil: Geistliche) Gespräche über die Evange-
lia (1655/56), Fest-, Buß- und Dankeslieder
(1658/59).

1640/41 Claudio Monteverdi (1567-
1643): Sammlung kirchenmusi-
kalischer Werke Selva morale e
spirituale, gedruckt in Venedig

Seit 1613 ist Monteverdi Domkapellmeister an S.
Marco in Venedig. Zu seinen selbstverständli-
chen Dienstpflichten gehört die Komposition von
Kirchenmusik. Da muß im Lauf der Jahre viel zu-
sammengekommen sein, sehr viel. Einen kleinen
Teil davon läßt Monteverdi selbst in dieser spä-
ten Sammlung (Selva = Wald = literarisch für
Sammlung verschiedener Sachen ohne besondere
Anordnung) drucken, nicht um sich damit ein
Denkmal zu setzen, sondern um der kirchenmusi-
kalischen Praxis bewährte, brauchbare Stücke zur
Verfügung zu stellen: monodische, konzertieren-
de, polyphone, mehrchörige Stücke in bunter Mi-
schung, einzelne Texte auch in verschiedenen
musikalischen Fassungen. Umrahmt sind die la-
teinischen liturgischen Kompositionen von 4 ita-
lienischen Kompositionen mit moralisierenden
Texten und 2 nichtliturgischen geistlichen Kon-
trafakturen, deren letztere der Pianto della Ma-
donna sopra il Lamento d’Arianna ist.

1640-1655 Johann Erasmus Kindermann
(1616-1655) Organist an 
St. Egidien in Nürnberg

Nürnberg ist im 17. Jahrhundert eine reiche und
angesehene Stadt mit beachtlichem Musikleben,
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das allerhand Anregung aus Italien bekommt,
wenn seine jungen Musiker nach Studienjahren
von dort in die Heimat zurückkehren. Zu diesen
gehört Erasmus Kindermann, seit 1640 Organist
an St. Egidien. Diese Kirche gehört in der Hierar-
chie der Nürnberger Kirchen zu den unteren (St.
Sebald und St. Lorenz sind die höchsten), aber
Kindermann kann nicht aufrücken, weil die ande-
ren Stellen besetzt sind. Übrigens rangiert an den
Nürnberger Kirchen – wie in Lübeck, aber sonst
nirgendwo – der Organist vor dem Kantor.
Schließlich ist als Nürnberger Besonderheit in
der Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts dies zu
vermerken: Über Generationen hinweg bestehen
Lehrer-Schüler-Verhältnisse, so daß man von der
Nürnberger Schule des 17. Jahrhunderts spricht,
in deren Mittelpunkt Erasmus Kindermann steht.
Kindermanns Lehrer ist Johann Staden (Organist
zuerst an St. Sebald, dann an St. Lorenz), ein
Mitschüler ist J. Th. Staden (St. Lorenz); Kinder-
manns Schüler sind H. Schwemmer (Frauenkir-
che) und G. K. Wecker (St. Sebald), deren
Schüler Johann Krieger und Johann Pachelbel
(St. Sebald). Kindermanns Schaffen ist reich und
vielfältig. Es reicht im instrumentalen Bereich
von der Orgelmusik in der Nachfolge von Samuel
Scheidt (Harmonia organica 1645) über die En-
semblemusik (Deliciae studiosorum, 4 Teile,
1640-1643) bis zur Violinsonate (Canzoni. Sona-
tae. Una, duobus, tribus & quatuor Violis cum
Basso generali, 2 Teile, 1653); im vokalen Be-
reich von der Motette mit und ohne Generalbaß
über große Choralkonzerte (z. B. über »Wachet
auf, ruft uns die Stimme«), die Vorläufer der spä-
teren Kirchenkantate sind, zu geistlichen Konzer-
ten ähnlich denen von Heinrich Schütz und zu
Liedern/Arien in der Vorläuferschaft von Hein-
rich Albert. Kurz, zwischen Johann Staden und
Johann Pachelbel ist Kindermann Nürnbergs
weitaus bedeutendste musikalische Persönlich-
keit (Samuel 1958).

Dieser letzte Satz freilich irritiert uns heute,
und wir sind geneigt zu fragen: »Wer ist
schon Erasmus Kindermann in der Musikge-
schichte des Abendlandes?« Und wenn Nürn-
berg, wie gesagt, ein bemerkenswertes Musik-
leben hat, »sind dann nicht andere Namen zu
nennen als der von Kindermann?« Ja, Hans
Leo Haßler und Johann Pachelbel, die zu den
Großen der europäischen Musik gehören! Und
wieso sind dann Kindermann und seinesglei-
chen überhaupt erwähnenswert? Weil die Mu-
sik für den Alltag des Menschen nicht nur von
Genies gemacht wird, ja, weil unsere vom 19.
Jahrhundert geprägte Ansicht vom Künstler
als Genie, das allein die Geschichte mache,
nicht nur richtig, sondern auch falsch ist. Wo
die Musiker und ihre Musik den Menschen
helfen beim Gotteslob und ihnen dienen zur
Gemütsergötzung, dort muß dies geschehen

sonntags wie werktags, und kann nicht alle
Tage geschehen durch musikalische Genies:
In der musikalischen Kultur des Barockzeital-
ters in Deutschland bilden die Werke der Or-
ganisten und Kantoren der protestantischen
Kirchen gleichsam den Humus, jene Werke
der sogenannten Kleinmeister. Zu ihrer Zeit
genießen sie hohe Achtung, und zwar durch-
aus auch von seiten ihrer größeren und bedeu-
tenderen Kollegen. Warum sollten wir sie
nicht auch achten?

1640-1670 Carissimi und die Hochblüte
des Oratoriums in Italien

Anders als die Oper geht das ORATORIUM nicht
aus Überlegungen und Experimenten hervor, son-
dern aus verschiedenen Arten von Gebetsgottes-
diensten, die in Rom am Beginn des 17. Jahrhun-
derts üblich und verbreitet sind, die aber im
Grunde alle auf die Esercizi dell’Oratorio des hl.
Filippo Neri (1515-1595) zurückgehen. Neri hat-
te zunächst in seinem Zimmer, dann in einem
größeren Raum und nach Gründung der Congre-
gazione dei Preti dell’Oratorio 1575 in einem
großen Saal bei der neuen Kirche S. Maria in
Vallicella, den man Oratorio (Betsaal) nannte, die
einfachen, meist armen Leute zu Gebetsstunden
versammelt. Dabei ließ er zunächst gemeinsam
ein Gebet sprechen, hielt dann in schlichtem und
liebenswürdigem Ton eine kurze Ansprache, auf
die eine freie Aussprache der Anwesenden folgte;
zum Schluß ließ er religiöse Lieder anstimmen
und animierte überhaupt zum geistlichen Musi-
zieren. Solcher Art Esercizi werden alsbald po-
pulär und finden verbreitet Nachahmung. Was
das Musikalische anlangt, so handelt es sich im
Grunde um improvisierte Aufführungen, an de-
nen die ganze Schar der Gläubigen nach Gebet
und Predigt teilnimmt. Mit Hilfe von Kunstver-
ständigen unter den Gläubigen wird die Aus-
führung jedoch nach und nach bereichert und bil-
det schließlich eine Art geistlichen Konzerts. In
diesem Stadium nehmen die LAUDEN, die man
hier singt, unter dem Eindruck der Predigten, die
dazu offenbar anregen, dialogisch-erzählende
Form an. Die Musik geht von der strophischen
Wiederholung, die die meisten Texte von Liedern
ja verlangen, ab, um dem Dialog folgen zu kön-
nen. Aus dem Dialogisieren entsteht Erzählung,
aus dieser Handlung, wobei monodische Musik
den Gestalten Individualität und Charakter gibt.
Um den Hörern die Kenntnis der historischen Er-
zählung, über die Reden der SOLILOQUENTEN hin-
aus, zu vermitteln, wird diese einem Solisten,
dem TESTO, anvertraut. Mehrstimmig verbleiben
die Auftritte der Menge und betrachtende Partien.
Der stufenweise Übergang von den Lauden zum
Oratorium ist belegt in den 10 Sammlungen Filip-
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pinischer Lauden von 1563-1600 und im Teatro
armonico spirituale dei Madrigali (Rom 1619)
von G. F. Anerio. Diese Tradition ist die des
ORATORIO VOLGARE, der volkssprachlichen Wur-
zel der späteren musikalischen Gattung Oratori-
um. Neben diesem Oratorio volgare entsteht aus
liturgischen Bräuchen mit lateinischen Dialogen,
dialogischen Lauden und konzertierenden Motet-
ten eine andere Tradition, die des ORATORIO LATI-
NO.

Im Oratorio der Brüderschaft des SS. Croce-
fisso in Rom, das vornehmlich vom Adel und von
kultivierten Leuten besucht wird, finden jeden
Freitag in der Fastenzeit Versammlungen statt; in
ihnen gibt es wie bei den Filippinischen Esercizi
nach dem Gebet und der Ansprache den Concen-
tus musicus. Hier werden jedoch anstelle von
Lauden in der Vulgärsprache lateinische Motet-
ten gesungen, deren Text mit der Predigt in Zu-
sammenhang steht und die Evangelienlesung des
Tages erläutert, – und hier findet, wie es Damila-
no (1962) darstellt, die Wandlung von der An-
dacht mit Motetten zum Oratorium statt, die man
gegen 1639 als abgeschlossen ansehen kann.

Beide Traditionen von Oratorium entwickeln
sich aufeinander zu, die musikalische Ausprä-
gung geschieht in Rom in den Werken der A.
Diruta, T. Massucci, M. Marazzoli. Komponisten
anderer Städte (vor anderen Bologna und Mode-
na) tragen einiges bei. Trotzdem, aus all diesen
»Entwicklungen«, die Tagliavini (1962) be-
schreibt, dem wir folgen, hätte nicht das kristalli-
sieren können, was als eine der großen und wich-
tigen Gattungen der Musik die Folgezeit mit be-
stimmen sollte. Erst ein großer Musiker hat mit
überragenden Werken gleichsam definiert, was
man fortan ORATORIUM (anfangs allerdings auch
noch HISTORIA) nennen sollte: Giacomo Carissi-
mi (* Marino/Rom 1605, † Rom 1674; seit 1630
Kapellmeister am Collegium Germanicum-Hun-
garicum in Rom). Der Schwerpunkt der 16 Ora-
torien Carissimis liegt in ihren Chören; einfach
homophon und trotzdem vielfältig nach den ver-
schiedenen Situationen und Affekten, rhythmisch
durch den sprachlichen Akzent geregelt, nehmen
sie lebhaften Anteil an der dramatischen Hand-
lung. In den solistischen Partien ist das Rezitativ-
Arioso mannigfaltig und von dramatischer Kraft;
geschlossene arienförmige Gebilde sind selten.
Die Texte, deren Verfasser unbekannt sind, sind
aus Schrifttexten und frei erfundenen Partien in
der Regel so wirkungsvoll zusammengesetzt, daß
man an Opernlibretti erinnert ist.

Als Komponisten der Gattung sind neben Ca-
rissimi in Rom B. Graziani und F. Foggia zu nen-
nen. – In der Folgezeit, in der zunehmend das
Oratorio volgare bevorzugt wird, vollzieht sich
eine Veränderung, die sich in der Auswahl der
Texte (Bevorzugung von Stoffen aus dem Alten

Testament) und musikalisch in einer Annäherung
an die Neapolitanische Oper zeigt. Tiefergreifend
als A. Spagnas Schriften zum Oratorium (Rom
1706) wirken die »Reformen«, die von A. Zeno
und dann von P. Metastasio (1698-1782), also
von Textdichtern ausgehen. Im 17. Jahrhundert
wird Metastasio, der seine Oratorienlibretti als
COMPONIMENTI SACRI oder AZIONE SACRE heraus-
gibt, bevorzugt. Seine Sprache und seine span-
nungsgeladenen Handlungen bilden die Voraus-
setzung und die Gewähr für das Weiterleben des
italienischen Oratoriums, von Caldara bis J. Chr.
Bach, von G. Reutter und G. Porsile bis zu Mo-
zart.

1641 Francesco Cavalli (1602-1676):
Oper »La Didone« in Venedig

Fast sein ganzes Leben verbringt Cavalli im
Dienste von San Marco in Venedig: 1617 tritt er
als Sänger in die Kapelle, die unter Monteverdis
Leitung steht, 1640 wird er zweiter, 1665 erster
Organist, 1668 Kapellmeister. Und trotzdem ist
er (mit 42 Werken, von denen 27 in Venedig in
Partitur erhalten sind) bekannt und berühmt als
der Opernkomponist seiner Zeit neben Montever-
di. In vielen Jahren erscheinen gleichzeitig auf
zwei verschiedenen Bühnen Venedigs zwei neue
Opern von ihm, im Jahre 1651 gar fünf. Das Pu-
blikum der Zeit ist wie von einem Operntaumel
ergriffen: jahrelang spielen in Venedig vier
Operntheater gleichzeitig. Kein Wunder, daß
sämtliche Komponisten von einigem Rang neben
ihren sonstigen (meist kirchenmusikalischen)
Ämtern sich als Opernkomponisten betätigen, an-
gefangen von Monteverdi. – Das beste Werk aus
Cavallis erster, noch stark durch Experimentie-
ren gekennzeichneter Periode ist La Didone
(nach G. F. Busenello). Hier zeigen sich, wie
A.A. Abert beschreibt, Nähe und Unterschied zu
Cavallis Lehrer: Monteverdi erfaßt dramatische
Charaktere und führt sie mit Konsequenz durch;
Cavalli geht es, psychologisch weniger konse-
quent, um dramatische Situationen. In seiner
zweiten Schaffensperiode wendet sich Cavalli,
wahrscheinlich unter dem Druck des Publikums-
geschmacks von dem ab, was ihn am meisten mit
Monteverdi verbunden hat, nämlich von dem die
Oper weithin bestimmenden ausdrucksstarken
rezitativischen Monolog. Jetzt neigt sich das
»Ausdrucksrezitativ« zur Arie hin – und das ver-
bleibende »Handlungsrezitativ« sinkt ins nüch-
terne »secco« herab: Musik und Drama trennen
sich, vielleicht der tiefste Einschnitt in der
Operngeschichte.

202 DAS GENERALBASSZEITALTER: 1600 BIS 1750



1641 Claudio Monteverdi (1567-1643):
Oper »Il ritorno d’Ulisse in patria«
in Venedig

Man kann, wie A. A. Abert (1968) gezeigt hat,
aus Moanteverdis Briefen eine Art Opernästhetik
herauslesen. Deren Grundforderungen sind: Prü-
fung des Textes und Identifikation mit ihm;
Wahrheit und Natürlichkeit der Gestalten, damit
sie den Komponisten zur Wiedergabe wahrer
Empfindungen bewegen können; Mannigfaltig-
keit und Abwechslung; und als wichtigstes Mittel
musikalischer Ausdeutung die Nachahmung inne-
rer wie äußerer Vorgänge durch Tonmalerei. Was
uns zu verstehen schwerfällt, rückt allerdings
Monteverdi selbst zurecht, wenn er 1616 an A.
Striggio schreibt, er könne »die Sprache der Win-
de nicht imitieren, weil sie nicht sprechen. Wie
soll ich da Mitgefühl erregen? Arianna bewegte
die Hörer, weil sie eine Frau war; ebenso ergriff
Orfeo die Zuhörer, weil er ein Mann war – und
kein Wind…« Es ist nun charakteristisch, daß
sich diese Grundsätze sowohl auf den Orfeo als
auf die späteren Opern anwenden lassen, was
nicht weniger bedeutet als dies: Monteverdis An-
schauung von der Oper bleibt während seines
ganzen Schaffens, also rund 35 Jahre hindurch,
und während der ganzen ersten Phase der selbst-
ändigen Ausbildung der neuen Gattung Oper
grundsätzlich gleich. Was sich allerdings verän-
dert, ist die musikalische Realisierung, so stark,
daß man sich manchmal fragen möchte, ob jene
und diese Werke vom selben Meister stammen.

»Da ist die Karnevalszeit, die alle Ausländer
anlockt und selbst die Bürger der Stadt in
Atem hält, die doch gewohnt sind, sie jedes
Jahr zu genießen, nach des Jahres Arbeit in
öffentlichen oder privaten Geschäften. Den
Anfang machen die Operntheater mit un-
glaublichem Pomp und Aufwand; das ist nicht
geringer als das, was an verschiedenen Orten
fürstliche Herrlichkeit zuwege bringt – mit
dem einzigen Unterschied, daß der Genuß,
den die Fürsten mit Freigebigkeit offerieren,
in Venedig ein Geschäft ist und nicht ebenso
glanzvoll gestaltet werden kann wie bei den
Festen, mit denen die Fürsten oft Geburten
und Hochzeiten feiern, um ihre eigene Herr-
lichkeit besser zur Schau zu stellen.« Nichts
kann die Bedeutung des Jahres 1637 mit der
Eröffnung des ersten öffentlichen Opernthea-
ters für die Geschichte der Oper treffender be-
schreiben als diese Notiz aus Cristoforo Iva-
novichs Theatergeschichte Venedigs in seiner
1681 veröffentlichten Sammelpublikation Mi-
nerva al tavolino. Ist der Erfolg einer Hofoper
an der Ehre abzulesen, die der Fürst damit
einlegt, so bemißt sich der Erfolg einer öffent-
lichen Oper nach der Zahl der Aufführungen
und dem Geld, das in der Kasse klingelt. Und

schließlich die Zusammensetzung des Publi-
kums: bei der Hofoper geladene Gäste aus
Adel und Klerus, allenfalls bei der zweiten
oder dritten Aufführung vornehme Bürger der
Residenzstadt, im öffentlichen Operntheater
dagegen Angehörige der Patrizierfamilien in
den auf Dauer gemieteten Logen, auf der Ga-
lerie und im Parkett aber jedermann, der die 4
Lire Eintritt bezahlt – im wahrsten Wortsinn
ohne Ansehen der Person, denn die Sitte des
Maskentragens auch im Theater während der
Karnevalszeit hebt, wie Ivanovich berichtet,
die sozialen Schranken auf.

Die Kluft zwischen Monteverdis frühen und spä-
ten Opern besteht also wahrscheinlich zuvörderst
– so Silke Leopold (1982), deren glänzender Dar-
stellung wir hier folgen – in den unterschiedli-
chen Bedingungen, die er bei der Komposition zu
berücksichtigen hat. Zudem ist, wie gesagt, in
den zwanziger und dreißiger Jahren auch anders-
wo die Entwicklung nicht stehen geblieben. Das
Zentrum des Interesses an der neuen Gattung hat
sich von Florenz nach Rom verlagert, wo die Fa-
milie Barberini seit dem Ende der zwanziger Jah-
re immer neue Werke in Auftrag gibt. Was davon
im Druck erscheint, kennt Monteverdi bestimmt;
was nicht, schildern ihm sicherlich die Mitglieder
der römischen Operntruppen. Die neue musikdra-
matische Herausforderung reizt jedenfalls den
über Siebzigjährigen nach Jahren der Abstinenz
offenbar derart, daß er mit kaum vorstellbarem
Schaffensdrang in drei Jahren drei Opern kompo-
niert: 1640 Il ritorno d’Ulisse in patria (Text von
G. Badoaro; Uraufführung im Teatro Guastavilla-
ni in Bologna dann im Teatro S. Cassiano in Ve-
nedig 1641), 1641 Le nozze di Enea con Lavinia
(Text von G. Badoaro; Uraufführung im Teatro
SS. Giovanni e Paolo in Venedig), deren Musik
verloren ist, und 1642 L’Incoronazione di Pop-
pea (Text von G. Busenello; Uraufführung da-
selbst).

Die Echtheit der Ritorno d’Ulisse-Partitur in
der Wiener Nationalbibliothek ist ebenso oft
behauptet wie angezweifelt worden. Hauptar-
gument für die Zweifel war die Abweichung
des Notentextes vom Libretto: fünf Akte hier,
drei Akte in der Partitur, zudem ein anderer
Prolog und Schluß. Daß Wolfgang Osthoff
später nicht weniger als sieben voneinander
abweichende Librettoversionen nachweisen
konnte, entkräftet dieses einzige handfeste
Argument. Die verworrene Quellenlage zeigt
aber auch, welchen Veränderungen ein sol-
ches Bühnenstück für die Öffentlichkeit aus-
gesetzt war bzw. ist. Anders als bei Madriga-
len und bei der Favola d’Orfeo, wo nichts an-
deres als ein von Monteverdi selbst besorgter
Druck vorliegt, kann man bei den späten
Opern für kommerzielle Bühnen keine »Fas-
sung letzter Hand« ausmachen. Es hieße den
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Charakter solcher »Gebrauchsmusik« auch
verkennen, wenn man sich auf die Suche nach
einer »authentischen Fassung« begäbe.

Monteverdis Ulisse enthält eine Menge Chöre,
von dreistimmigen bis zu achtstimmigen. Selbst
wenn man bedenkt, daß »Coro« in jener Zeit
»Ensemble« bedeutet, daß also höchstens acht
Chorsänger auf der Bühne stehen, heißt dies
doch, einen beträchtlichen Aufwand treiben, der
nur mit Hilfe jener Einsatzbereitschaft zu finan-
zieren ist, die jener schon zitierte Ivanovich an
den Initiatoren des Operntheaters so zu loben
weiß. Auch der Orchestersatz ist hier noch fünf-
stimmig. – Der szenographische Aufwand steht
dem musikalischen nicht nach: Die Dekoration
wechselt von Penelopes Palast zu einem Wald-
stück, zum Strand und zum offenen Meer; da
wird ein Schiff in Stein verwandelt, da fliegt ein
Adler über die Bühne, da tut die Erde sich auf,
um Ulisse zu verschlingen und alsbald wieder
freizugeben. Der Verlauf der Handlung wirkt ge-
radezu wie ein Modell jener neuen Dramaturgie,
in der die große dramatische Linie einer bunten
Folge unterschiedlichster Szenen geopfert wird.
Die unterschiedlichen jedoch miteinander ver-
bundenen Handlungsfäden behandelt Monteverdi
musikalisch unterschiedlich. Den ernsten Perso-
nen komponiert er hauptsächlich Rezitative, den
heiteren vorzugsweise Tripeltakt-Arien und den
Göttern alle Arten von »künstlicher Deklamati-
on«. Monteverdis Hauptinteresse aber scheint
den aus der rezitativischen Deklamation hinaus-
drängenden Ensembles zu gelten. Die Auftritts-
szenen Penelopes und Ulisses, Telemacos Er-
schrecken, als sich der Bettler in den Vater ver-
wandelt, die Versuche des Ulisse, Penelope von
seiner Identität zu überzeugen, all diese Szenen
sind von derselben musikalischen Ausdrucks-
und Überzeugungskraft, die wir aus den frühen
Opern kennen, in der Musik freilich ergänzt und
verstärkt durch die kompositorischen Errungen-
schaften und neuen Möglichkeiten der dazwi-
schen entstandenen Madrigalbücher.

Il ritorno d’Ulisse hat, wie Badoaro ein Jahr
später berichtet, außerordentlichen Erfolg und
wird oft gespielt; mit diesem Stück beginnt in ge-
wisser Weise das, was wir Opernrepertoire nen-
nen. Was aber den Zuschauern am besten gefällt,
sind nicht der Held Ulisse und seine standhaft
treue Gattin Penelope, es sind vielmehr die komi-
schen Figuren, etwa der lächerliche Iro. Die Ve-
nezianer lassen sich zwar auch wie die Mantua-
ner durch die Arianna zu Tränen rühren, aber
noch lieber lachen sie über den gefräßigen, stot-
ternden Gnom. Auch in dieser Hinsicht nimmt
die Operngeschichte von Monteverdi ihren Aus-
gang – und ihren Lauf, den oft genug der Publi-
kumsgeschmack lenkt.

In seinen Untersuchungen zum Dramatischen
Spätwerk Claudio Monteverdis (1960) hat
Wolfgang Osthoff Monteverdis Musiksprache
vor allem anhand der Incoronazione detailliert
beschrieben. Wir können dem hier nicht wei-
ter folgen. Aber Osthoffs abschließender Hin-
weis auf die Echtheitsfrage aus musikhistori-
scher Sicht sei doch zitiert: »Aus diesen Bei-
spielen der Satzstruktur läßt sich nur der
Schluß ziehen, daß die Musik des Ritorno von
dem Meister der Incoronazione di Poppea
stammt. Die dramatische Haltung beider Wer-
ke ist die gleiche. Dennoch ist der Ritorno
noch in Vielem Vorstufe zu dem reifen Spät-
werk, vor allem ist die nicht weiter analysier-
bare schöpferische Kraft der Erfindung in der
Incoronazione ungleich stärker. Das aber ist
kein Grund, die Echtheit des Ritorno anzu-
zweifeln; Schwankungen der Inspiration fin-
den sich bei allen großen Meistern. Ungeach-
tet dessen kündet sich auf vielen Seiten des
Ritorno schon die musikdramatische Wirk-
lichkeit an, die uns mit der Incoronazione di
Poppea vollgültig entgegentritt.« 

1641 Thomas Selle (1599-1663) wird
Kantor in Hamburg

Im Sommer 1641 folgt der »Chori musici Direc-
tor« von Itzehoe einem Ruf an das Johannaeum
in Hamburg. 1642 unterbreitet er dem Rat der
Hansestadt eingehende Pläne, welche die Vor-
aussetzungen für eine der Bedeutung Hamburgs
angemessene Kirchenmusik schaffen sollen. We-
nige Monate später schon beschließen die Behör-
den, ein Konvikt für acht, später auch zehn be-
soldete Sänger einzurichten, das instrumentale
Ensemble zu vergrößern und mehr Schüler als
bisher zur Kirchenmusik heranzuziehen. Ham-
burgs Kirchenmusik kommt auf die Höhe. – Ob-
wohl sich Selle bewußt ist, daß »heutigen Tages
der Stilus modulandi varius ist«, gehört seine
Liebe nicht mehr der alten Motette sondern dem
neuen Konzert, wo »der Text als Anima harmo-
niae von Männiglichen besser vernommen« wer-
de als dort. Das hohe Ansehen Selles ist schon
zu seiner Zeit dokumentiert in der höchst beacht-
lichen handschriftlichen Sammlung seiner Opera
omnia (Vorwort datiert 1653 und, nach einer Re-
vision, 1663) in 16 Stimmbüchern und 3 Tabula-
turbänden, enthaltend 282 Kompositionen, näm-
lich vier Teile mit 89 lateinischen Werken, drei
Teile mit 188 deutschen Werken und einen An-
hang mit 4 Historien und einer Huldigungsmu-
sik.
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1641 Franz Tunder (1614-1667) wird 
Organist an St. Marien in Lübeck

18jährig schon wird Tunder Organist der Hofka-
pelle in Gottorf (Schleswig) als Nachfolger des
Frescobaldi-Schülers J. Heckelauer. 1641 über-
nimmt er als Nachfolger des in der Generation
der deutschen Sweelinck-Schüler hochangesehe-
nen P. Hasse das Organistenamt an St. Marien in
Lübeck. In der Marienkirche findet Tunder eine
durch F. Stellhagen großzügig umgebaute und
wenige Wochen zuvor von H. Scheidemann ab-
genommene große, dreimanualige Orgel vor, auf
der er bald mit außer-gottesdienstlichen Orgel-
vorträgen beginnt. Jedenfalls berichtet er bereits
1646 von seinen »Abendspielen« als einer festen
Einrichtung an jedem Donnerstag Abend. (Erst
Buxtehude verlegt die Abendmusiken auf Sonn-
tage.) Außerdem muß Tunder der Bürgerschaft,
etwa wenn sie zur Börse geht, »zum Vergnügen
und zur Zeit-Kürzung etwas auf der Orgel vor-
spielen, um sich bei der Bürgerschaft beliebt zu
machen…« Die nicht ganz eindeutigen Quellen-
zeugnisse darf man wohl mit Geck (1966) dahin-
gehend deuten, daß neben das (offenkundig auf
niederländischen Brauch zurückgehende) zwang-
lose Orgelspiel, unter anderem vor Börsenbeginn,
schon bald vokal-instrumentale, als feste Einrich-
tung von der Kaufmannschaft subventionierte
Abendmusiken treten. In ihnen scheint Tunder
den Schwerpunkt zunehmend von der Orgel- auf
die Ensemblemusik zu verlegen, um außerhalb
des Gottesdienstes einem aufgeschlossenen Pu-
blikum auch die modernen Gattungen der Sonate,
der Aria und des geistlichen Konzerts vorführen
zu können. – Die 1660 in Hamburg unter ande-
rem vom Jacobi-Organisten M. Weckmann ins
Leben gerufenen Aufführungen des Collegium
musicum bieten dazu einen Parallelfall. Wenn
Dietrich Buxtehude den Höhe- und Endpunkt ei-
ner spezifisch norddeutschen Musikkultur des 17.
Jahrhunderts markiert, so bergen Werk und Per-
sönlichkeit seines unmittelbaren Amtsvorgängers
Tunder fast alle der zur Erreichung dieses End-
punkts unerläßlichen Voraussetzungen in sich.
Tunder fixiert die soziale Stellung des hanseati-
schen Organisten im späteren 17. Jahrhundert als
die eines Künstlers, der nicht so sehr kraft seines
Amtes auf die Wahrung kontinuierlicher liturgi-
scher und musikalischer Tradition bedacht ist,
wie er über eigene Initiativen die jeweils neue
Musik einer aufgeschlossenen Patrizierschicht
gegen »accidentielle« Vergütung bekannt zu ma-
chen trachtet. Damit verwandelt er das Standes-
bild des hinter dem Kantor zurücktretenden Or-
ganisten in das eines kompositorisch befähigten
Virtuosen, der, als der eigentliche Gewährsmann
des musikliebenden Bürgertums, den akademisch
gebildeten Kantor an Ansehen zu übertreffen be-

ginnt. Bach pilgert nicht zu norddeutschen Kan-
toren, sondern zu norddeutschen Organisten: zu
Buxtehude, Reincken, Böhm. Voraussetzung für
diese Entwicklung ist freilich, daß die Musik aus
ihrer allein gottesdienstlich-liturgischen Funktion
gelöst wird, wie Tunder dies durch die Orgelstun-
den vor der Börse und in konzertanten Abendmu-
siken anstrebt. Seine Werke, vor allem Geistliche
Konzerte und Orgelwerke, gehören bis heute zum
festen Bestand altevangelischer Kirchenmusik.

1642 Claudio Monteverdi (1567-1643):
Oper »L’Incoronazione di Poppea«
in Venedig

Die geradezu barocke Kriminalgeschichte von
Poppaea Sabina und Kaiser Nero, der sie sich
zur Gemahlin gemacht und gekrönt hat, ist
durch Tacitus und durch ein dem Seneca zuge-
schriebenes Drama überliefert. Monteverdis ge-
lehrter Librettist Giovanni Busenello (1598-
1659) erzählt sie anschaulich. Der Text ist ein
Meisterwerk der Dramaturgie, ideales Objekt
der Vertonung durch einen Komponisten von
der Vielseitigkeit Monteverdis. Wie sich da lo-
gischer Realismus, Eingriffe des Deus ex machi-
na und burleskes Szenenspiel zum Kunstwerk
verbinden, das hat seinesgleichen nur in den be-
sten Arbeiten – des englischen Zeitgenossen
William Shakespeare (Stuckenschmidt). Dement-
sprechend ist das Unterfangen, das Ganze auf
die Bühne zu bringen, auch ein Kunststück für
sich. Denn die Gelehrten streiten sich, wie dies
einerseits historisch treu, andererseits als aktuel-
les Operntheater zu machen sei. Die Praxis der
frühbarocken Oper kennt schließlich gerade das
nicht, was alle unsere Künstler aus der Praxis
unserer Zeit als Conditio sine qua non erwarten,
nämlich präzise Angaben von der Besetzung des
Orchesters bis zur realen Ausführung der Ge-
sangsparte. Was hier aber an Notentext überlie-
fert ist, bedarf der Interpretation in einem viel
weiteren Sinne, als wir ihn heute diesem Wort
beilegen, denn Interpretation bedeutet 1642, als
im Herbst im Teatro Grimano bei der Kirche SS.
Giovanni e Paolo in Venedig die Incoronazione
di Poppea zur ersten Aufführung kommt, weit-
gehend Improvisation, Improvisation freilich
nach damals jedermann am Theater bekannten
Regeln. Weil diese Regeln nun damals jeder-
mann bekannt waren, hat man sie nicht auf-
schreiben, hat man nur die Res facta, die Kom-
position an sich, notieren müssen, deren Über-
führung in das intendierte Erklingen dann regel-
hafte improvisatorische Selbstverständlichkeit
der Zeit war. Also muß heute derjenige wissen,
was man damals wie gemacht hat, der das Un-
ternehmen einer Aufführung wagt.
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Zwischen Il ritorno d’Ulisse in patria und
L’Incoronazione di Poppea, den beiden Spätwer-
ken, bestehen, obwohl beide die typischen Züge
ihres Komponisten tragen, erhebliche Unterschie-
de, und beide zusammen unterscheiden sich vom
frühen Orfeo erheblich. Zunächst in der Gattung:
Das Werk von 1607 ist eine FAVOLA PASTORALE,
die späten Werke sind DRAMME PER MUSICA. Im
Orfeo führt die lyrische Gesamtatmosphäre zu
großen statischen, stimmungshaften Bildern, aus
denen die leidenschaftlichen Ausbrüche des Or-
feo gleichsam herausfallen. Im Ulisse sind dage-
gen viele Figuren zwar einzeln gefaßt, aber sie
bleiben der Typik von Theaterfiguren verhaftet.
Anders in der Poppea. Das Liebespaar Nerone
und Poppea, die beiden verlassenen Ottone und
Ottavia, der Philosoph Seneca, die Zofe Drusilla,
die beiden Ammen und der lustige Page, ja, auch
die beiden Soldaten von Neros Wache, sie alle
sind zwar typische Opernfiguren des 17. Jahrhun-
derts, aber außerdem sind sie Menschen, denen
durch Monteverdis Musik zeitlos Leben verliehen
ist. Daß ihm dies bei den Gestalten des Ulisse
nicht im selben Maße gelungen ist, ist wohl mehr
Schuld des Librettisten – es sei denn, man wollte
doch sagen, zwischen den beiden Opern bestehe
ein qualitativer Unterschied. Freilich richtet sich
Busenellos Libretto auch an ein ganz anderes, an
ein gemischtes, um nicht zu sagen: an ein sensati-
onslüsternes Publikum, das anstelle einer ›Favo-
la‹ ein ›Dramma‹, anstelle von lyrischen Betrach-
tungen scharf kontrastierende Ereignisse und an-
stelle von Emanationen höherer Sphären Men-
schen von Fleisch und Blut verlangt.

Und die Musik? Sie ist hinreißend! Das frei-
lich braucht man dem, der sie kennt, nicht zu sa-
gen, und dem, der sie nicht kennt, redet man da-
von wie dem Hungrigen von der Speisenkarte. Ist
nicht mehr zu sagen? Etwa, was dazu veranlassen
könnte, Monteverdis Opern als musikalisches
Theater in einem ganz besonderen Sinne zu be-
zeichnen und sie darin den Opern Mozarts – und
nur den Opern Mozarts – zu vergleichen? Man
kann das erklären, doch kaum, ohne ins Detail
gehende musikalisch-strukturanalytische Beob-
achtungen an den Werken selbst und an denen
von Monteverdis Zeitgenossen anzustellen. Wolf-
gang Osthoff (1960, 1969, u.ö.) hat das getan.
Ein Beispiel:

Im 1. Akt ist die 3. Szene eine Abschiedssze-
ne zwischen Nero und Poppea: »Signor, deh,
non partire« (»Herr, ach bitte, geh nicht
fort«). In einem Mittelstück lautet der Text
dann so:
Nerone: 
Non temer, tu stai meco a tutte l’hore, 
splendor negl’occhi, e Deità nel core. 
Se ben io vò, 
pur teco io stò, 

il cor dalle tue stelle 
mai mai non si disvelle,
Io non posso da te viver disgiunto
se non si smembra la unità dal punto.
Poppea:
Tornerai? 
Nerone: 
Tornerò.
Nero:
Fürchte nichts, du bist bei mir zu jeder Stun-
de,
Glanz in den Augen und Göttin in meinem
Herzen.
Wenn ich auch gehe,
Bleibe ich dennoch bei dir.
Mein Herz kann niemals
aus deinen Augen gerissen werden.
Ich kann nicht leben, wenn ich von dir ge-
trennt bin,
so wie die Einheit nicht geteilt werden kann.
Poppea:
Kommst du wieder?
Nero:
Ich werde wiederkommen!
So aber, nämlich mit Poppeas Frage und
Neros Antwort unmittelbar aufeinanderfol-
gend am Schluß des Duetts, so vertont Monte-
verdi Busenellos Text nicht. Vielmehr läßt er
Poppea Neros Worte schon nach der zweiten
Textzeile mit der Frage »Tornerai?« unterbre-
chen, ohne daß Nero antworten könnte, und
Poppea wiederholt ihre Frage nach je zwei
Textzeilen, und zwar jedes Mal intensiver,
nämlich melodisch intensiviert und auf immer
höherer Tonstufe. Poppea fragt insgesamt
viermal, und das so, daß ihre frei handelnde,
ihrem Gegenüber ins Wort fallende Aktivität
seine Antwort »Tornerò« nicht einfach zur
Folge hat, sondern sie geradezu herbeizwingt:
Wir alle erleben Theaterhandlung musika-
lisch.
Ein anderes Beispiel: Monteverdi baut das,
vor allem melodisch unsäglich schöne Schluß-
duett, wohl das bekannteste Stück der Oper:
»Pur ti miro, pur ti godo«, (»Ich blicke dich
an, ich freue mich an dir«) über dem kon-
struktiven Gerüst eines aus der Instrumental-
musik stammenden, oft gebrauchten, fallen-
den, ostinat wiederholten Quartbasses (g-fis-
e-d) und führt die Singstimmen darüber in ei-
ner herrlichen Freiheit ganz aus dem Geist
seiner neuen Vorstellung von Theater. Sei-
nerzeit sind Stücke mit diesem Dur-Quartbaß
ein Eros-Topos par excellence, besonders in
der von Monteverdi geprägten venezianischen
Musik. Diesen Bezug können wir heute nicht
mehr wahrnehmen. Wohl aber können wir
hören, daß und wie das Duett der beiden Lie-
benden mit Motiven in musikalischen Peri-
oden gebaut ist, und zwar so, daß diese im
Grunde instrumental kurzen Motive einen an-
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laufenden, drängenden Charakter annehmen
dadurch, daß sie mit ihrem Text gleichsam
immer wieder auf das Verbum zustürzen:
»Pur ti miro, pur ti godo, pur ti stringo, pur
t’annodo.« (»… ich umarme dich, ich binde
dich fest«). Bei den folgenden negativen Um-
schreibungen aber: »Più non peno, più non
moro« (»Ich leide nicht mehr, ich sterbe nicht
mehr«) ändert Monteverdi die Haltung: er
bringt über den vier Baßtönen eine einzige
melodische Bewegung in Gang, die das h’ eng
umschwingt. Dieser Wechsel ist nicht vom
Sprachmetrum her zu erklären, er ist vielmehr
ein rein musikalisches Mittel des Dramati-
kers, nämlich zur Sichtbarmachung einer kör-
perlichen Gebärde, einer Geste als Mittel zur
musikalischen Realisierung von Theater.

Aus einer neuen Verbindung von instrumental
und vokal entsteht um 1600 in Italien eine neue
Musik. Monteverdi ist ihr Hauptzeuge. Seine
Werke, obwohl den Anfang machend, gehören
nicht nur zu den größten Werken der Epoche,
sondern der abendländischen Musikgeschichte
überhaupt.

1644 Sigmund Theophil Staden (1607-
1655): Singspiel »Seelewig« in 
Nürnberg

Zwischen 1641 und 1649 gibt der Nürnberger
Dichter Georg Philipp Harsdörffer (1607-1658)
in 8 Teilen Frauenzimmer-Gesprächsspiele her-
aus. Darin findet sich im 4. Teil (1644) das geist-
liche Waldgedicht, oder Freudenspiel, genannt
SEELEWIG. Neun der 300 Gesprächsspiele ent-
halten Musik, ausschließlich von S. Th. Staden
(einem der Söhne von Johann Staden d. Ä.), seit
1634 Organist an St. Lorenz in Nürnberg: ein-
stimmige strophische Lieder mit Generalbaß und
mit instrumentalen Zwischenspielen. Seelewig ist
dagegen durchkomponiert. Den Rezitativen fehlt
allerdings die italienische Freiheit der Deklamati-
on wie der Dissonanzbehandlung zur Gestaltung
von musikalischem Ausdruck, und die Arien sind
strophische Lieder, wie es sie schon in den frühe-
ren deutschen Schuldramen gegeben hat und wie
man sie fünfzig Jahre später noch in den Sing-
spielen von Johann Philipp Krieger wiederfinden
kann. Das Stück ist ein allegorisches Schäferspiel
mit schwacher Musik zum gelehrt-bürgerlichen
Zeitvertreib. Wenig genug, zugegeben. Aber im-
merhin handelt es sich um die erste erhaltene
deutsche Oper – wenn man das Oper nennen
kann.

1644 Barbara Strozzi (1619-nach 1664):
1. Madrigalbuch (2- bis 5-stimmig),
gedruckt in Venedig

Im Venedig Monteverdis und der frühen Oper ist
Giulio Strozzi (1583-1660), ein bekannter Literat
und Dichter, auch als Librettist hoch geschätzt.
Monteverdi (La Finta pazza Licori, 1627, und
Proserpina rapita, 1630; beide verloren), F. Ma-
nelli, F. Sacrati (La Finta pazza, 1641, eine der
seinerzeit bekanntesten »komischen« Opern) und
F. Cavalli schreiben bahnbrechende Opern nach
seinen Libretti. Strozzi hat eine Adoptivtochter:
Barbara Strozzi, die erste Frau, von der man –
nach heutigem Wissen – sagen kann, sie sei nicht
nur Cembalistin und Sängerin sondern Komponi-
stin von Beruf gewesen. Zwischen 1644 und
1664 veröffentlicht sie acht Bände mit eigenen
Madrigalen, Kantaten, Arien und Duetten, insge-
samt über 100 Werke, meist wohl Auftragskom-
positionen: damals bekannt und geschätzt – heute
ein Schatz, den es zu heben gilt.

1646-1687 Jean-Baptiste Lully (* Florenz
1632, † Paris 1687) am Hofe
Ludwigs XIV.

Es ist vielleicht kaum besonders bemerkenswert,
aber sachlich eben doch nicht ohne Belang: Der
größte französische Komponist des 17. Jahrhun-
derts ist ursprünglich ein Italiener. 1646 kommt
der junge Giovanni Battista Lulli als »Garçon de
chambre« an den französischen Hof. Bald wech-
selt er ins Orchester, und zwar als Geiger, 1652
wird er Leiter der Hofkapelle und des von ihm
gegründeten königlichen Kammerorchesters,
1653 Hofkomponist. Seit 1669 ist Lully zugleich
Leiter der »Königlichen Musikakademie«, d.h.
der Oper, und damit der unumschränkte Herr-
scher des französischen Musiklebens seiner Zeit.
Seit Dezember 1681 darf er sich zudem mit dem
Titel eines »Secrétaire du Roi« schmücken, was
die Erhebung in den Adelsstand bedeutet. Unter-
stützt von seinem Textdichter Philipp Quinault
(1635-1688; französischer Dramatiker, der kurz
vor Molière die Erneuerung der Komödie an-
bahnt) wird Lully binnen kurzem zum ersten
wirklichen Meister der Oper in Frankreich, die er
zu einer Art Nationaloper ausbildet, indem er
Elemente als fixe Bestandteile einführt, die fortan
die französische Vorstellung von Oper bestim-
men: starke Betonung des Orchester-Instrumenta-
len beim Theater, vor allem mit der gravitäti-
schen FRANZÖSISCHEN OUVERTÜRE (Grave – fu-
giertes Allegro – Grave) und mit den Einschüben
von Instrumentaltänzen, Tanzszenen und Ballet-
ten in die Handlung. In dieser Musik, in ihrem
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Ton und Charakter, vor allem in ihrer eigentümli-
chen Bewegungsart, findet sich die Gesellschaft
am Hofe des »Sonnenkönigs« so gespiegelt, daß
sie, einschließlich des Königs, bereit ist, in Lul-
lys Musiktheater leibhaftig, nämlich tanzend,
mitzuwirken. Ausschlaggebend für Lullys Erfolg
ist freilich dann, daß er die an das Sprechtheater
– und zwar in der Qualität von Corneille und Ra-
cine und dann von Molière – gewöhnten Franzo-
sen nicht mit schlechten Texten und unverständli-
cher Singerei in ungebundener Sprache belästigt,
sondern daß er gute Texte derart in Versen ver-
tont, daß die Musik (mit dauerndem Taktwech-
sel) die Verse als solche zur Wirkung kommen
läßt: Das französisch deklamierende Rezitativ
überwiegt bei weitem die ariosen Teile (Airs).
Lullys Opern bestehen zudem nicht aus einzelnen
»Nummern«, sondern aus Szenen, die einmal in
sich selbst einen lückenlosen Zusammenhang
aufweisen und die sodann in ihrer Aufeinander-
folge soviel wie möglich verbunden werden. –
Das, was Lully und Quinault gemeinsam schaf-
fen, die TRAGÉDIE LYRIQUE, auch TRAGÉDIE EN

MUSIQUE, anerkennen die französischen Zeitge-
nossen als eine Form des Theaters, die der Tragö-
die ihres großen Sprechtheaters ebenbürtig ist –
im Gegensatz zur italienischen Oper, die sie ab-
lehnen, jedenfalls zunächst. Freilich hat die
Tragédie lyrique auch nach antikem Vorbild 5
Akte, stammen ihre Stoffe aus der Mythologie
und Geschichte des Klassischen Altertums, sind
die Texte in Alexandrinern und fünffüßigen Jam-
ben abgefaßt, ist der Orchestersatz abwechs-
lungsreich farbig instrumentiert – wenn das nicht
alles französisch ist …

Ganz und gar untypisch für das Barockzeital-
ter einerseits, andererseits aber höchst charak-
teristisch für die Stellung der Musik am Hofe
Ludwigs XIV., des »Sonnenkönigs«, ist die
Überlieferung der Werke Lullys: Sie werden
gedruckt, wie sie entstehen, jedoch auf ver-
schiedene Weise; Autographe gibt es fast kei-
ne; die Abschriften spielen eine geringere
Rolle als sonst. Die Bühnenwerke, die Lully
in den Jahren 1679 bis 1687 schreibt, erschei-
nen mit königlichem Privileg für ganz Frank-
reich jeweils im Jahre ihrer Entstehung bei
dem Pariser Musikdrucker und Verleger
Ballard in Form von Partituren (in Foliofor-
mat), die nach dem Typendruckverfahren her-
gestellt sind. Es handelt sich um folgende
Werke:
Bellérophon (tragédie) 1679
Proserpine (tragédie) 1680
Le Triomphe de l’Amour (ballet royal) 1681
Persée (tragédie) 1682
Phaéton (tragédie) 1683
Amadis (tragédie) 1684
Roland (tragédie) 1685
L’Idylle sur la Paix (pastorale) 1685

Ballet du Temple de la Paix 1685
Armide (tragédie) 1686
Acis et Galathée (pastorale 

héroïque) 1686
Achille et Polixène (tragédie) 1687
(Lullys letztes Werk; nur der erste Akt stammt
von ihm, alles übrige von seinem Mitarbeiter
Pascal Collasse.)

Anders die Bühnenwerke, die Lully von 1672
an, dem Jahr, in dem er das ursprünglich Per-
rin erteilte Opernprivileg erwirbt, bis zum
Bellérophon schreibt. Sie erscheinen in ge-
druckter Partitur erst nach seinem Tod und
zum Teil fast ein halbes Jahrhundert nach ih-
rer Entstehung:

Les Festes de l’Amour 
et de Bacchus (pastorale) 1672 1717
Cadmus et Hermione (tragédie) 1673 1719
Thésée (tragédie) 1675 1688
Le Carnaval (mascarade) 1675 1720
Atys (tragédie) 1676 1689
Isis (tragédie) 1677 1719
Psyché (tragédie) 1678 1720

Alle genannten Ausgaben sind vollständige
Partituren. – Mit dem Jahre 1708 beginnt die
Drucklegung eines großen Teiles von Lullys
Tragédies in Partituren, die, im übrigen voll-
ständig, von den vierstimmigen Chören und
den fünf- und vierstimmigen Orchestersätzen
nur die beiden Außenstimmen enthalten. Die-
se reduzierten Partituren (im Folioformat)
sind im Gegensatz zu den vollständigen Parti-
turen im Kupferstichverfahren hergestellt:

Alceste (1674) 1708
Atys (1676) 1708
Phaéton (1683) 1709
Roland (1685) 1709
Persée (1682) 1710
Armide (1686) 1710
Thésée (1675) 1711
Amadis (1684) 1711
Bellérophon (1679) 1714

Selbst bei der geradezu unheimlichen Arbeits-
kraft seines Meisters hätte dieses Riesenwerk
nicht entstehen können ohne die Voraussetzun-
gen und besonderen Bedingungen am Hofe des
»Sonnenkönigs«, ohne den Zusammenhang des
französischen Absolutismus mit der Kultur des
französischen Klassizismus dieser Zeit, vor allem
im Bereich des Sprechtheaters, und mit der Tra-
dition des französischen Hoftanzes als eines Bal-
letts der Hofgesellschaft. Freilich wäre es auch
nicht möglich gewesen, wenn nicht Lully wie
sein König ein absoluter Herrscher geworden wä-
re im Reich der französischen Musik. Denn seine
Art des Musiktheaters ist so »französisch«, daß
sie nirgendwo zu übernehmen war. Deshalb, und
nicht aus musikalischem Unverständnis oder aus
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Arroganz sind seine Opern außerhalb Frankreichs
nahezu unbekannt. Was hingegen übertragbar
war, hat man auch sofort übernommen: die OR-
CHESTERSUITE als Folge von Tänzen verschiede-
nen Charakters mit einer Französischen Ouvertü-
re als Einleitung. Das hat man sich angeeignet
und dabei den eigenen Vorstellungen angepaßt,
denn in Deutschland und überhaupt in den ande-
ren Ländern Europas hat man damals anders ge-
tanzt und also andere Varianten der verbreiteten
Tanztypen verwendet als am französischen Hof.
Und also sind selbst unter der überreichen Sui-
tenliteratur des 17. Jahrhunderts die Suiten des
Lully einzigartig und unverwechselbar.

1647, 1650 Heinrich Schütz (1585-1672):
Symphoniae sacrae II und III,
gedruckt in Dresden

In den Stimmbüchern »Bassus ad Organum« und
»Bassus pro Violone« zu den Symphoniae sacrae
II schreibt Schütz folgende Erinnerung »Ad Be-
nevolum Lectorem«: »Günstiger lieber Leser, es
ist ihm hier nicht vorzuenthalten, welcher Gestalt
im Jahre 1629, als ich zum andernmal nach Itali-
en gekommen bin und mich eine Zeitlang dort
aufgehalten, auf die dazumal daselbst angetroffe-
ne gebräuchliche musikalische Art ein lateini-
sches Werklein von einer, zwei und dreien Vo-
kalstimmen samt zugeordneten zwei Violinen
oder dergleichen Instrumenten… aufgesetzt und
unter dem Titel Symphoniae Sacrae zu Venedig
habe auflegen und drucken lassen.« Da diese la-
teinischen Konzerte (SWV 257-276) bald darauf
auch in Deutschland »in guten Wert gehalten,
auch an etlichen vornehmen Orten mit deutschen
Texten anstatt des lateinischen ganz hindurch un-
terleget fleißig musizieret« worden sind, sei ihm
»dies ein besonderer Anreiz« gewesen, »derglei-
chen Werklein auch in unserer Deutschen Mut-
tersprache zu versuchen«; demnach habe er
»nach unternommenem Anfange dasselbige…
mit Göttlicher Hülfe endlich verfertiget«. Aber
von einer sofortigen Veröffentlichung hätten ih-
nen nicht nur »die noch immerfort in unserm lie-
ben Vaterlande anhaltende erbärmliche und der
Musik… widrige Zeiten, sondern auch, und zwar
vornehmlich, die darinnen bei dem meisten Teil
noch verborgen gebliebene heutige italienische
Manier… (wodurch doch nach des scharfsinnigen
Herrn Claudio Monteverdi’s Meinung… die Mu-
sik nunmehr zu ihrer endlichen Vollkommenheit
gelangt sein soll)… nicht wenig abgehalten.«
Schütz beschreibt hier die gestellte Aufgabe,
nämlich: moderne aber italienischsprachige Mu-
sik nun aus der deutschen Sprache neu zu ma-
chen. An dieser Aufgabe arbeitet er, wie man von
Frühfassungen einzelner Werke weiß, schon seit

langem, er beginnt aber erst jetzt zu publizieren.
Insofern gehören die beiden Teile der Sympho-
niae sacrae II (op. 10, 1647) und III (op. 12,
1650) zusammen: 27 und 21 deutsche geistliche
Konzerte für 3 bis 5 und für 5 bis 8 Stimmen
(Singstimmen und Instrumente) mit Generalbaß
(SWV 341-367 und 398-418). Interessant ist, daß
Schütz mit je einem Stück in beiden Sammlungen
direkt an italienische Vorbilder anknüpft: Für das
Konzert »Es steh Gott auf« (SWV 356) merkt er
»ad Benevolum Lectorem« an, er sei hier »des
Herrn Claudio Monteverdi’s Madrigal ›Armato il
cor‹ sowohl als auch einer seiner Ciacona [›Ze-
firo torna‹] mit zwei Tenor-Stimmen in etwas
wenigem nachgegangen.« (Die Stücke stammen
aus den Scherzi musicali von 1632.) Und in den
Symphoniae sacrae III ist das Konzert »O Jesu
süß, wer dein gedenkt« (SWV 406a/406) als »Su-
per ›Lilium convallium‹ Alexandri Grandis« ge-
kennzeichnet. Das mag eine nur für Eingeweihte
zu entschlüsselnde Huldigung sein, aber Schütz
weiß gut, was er dem Süden verdankt, und wie
lange auch die Begegnung mit Monteverdi
zurückliegen mag, sein ins »Oratorische« drän-
gender Einfluß, sein Vorbild, das Wunderwerk
seiner Marienvesper sind für manche großen
Konzerte im dritten Teil der Symphoniae sacrae
noch wirksam. Das erste Stück aus dem zweiten
Teil, das Konzert »Mein Herz ist bereit« (SWV
341), ist übrigens eine Komposition der deut-
schen Übersetzung eines Textes, den Schütz als
erstes Stück im ersten Teil lateinisch vertont hat:
das Konzert »Paratum cor meum« (SWV 257).

1648 Heinrich Schütz (1585-1672): 
Geistliche Chormusik

Und sei es auch vermessen, dies zu sagen, man
kann sich dem Eindruck kaum entziehen, Schütz
finde erst in der Geistlichen Chormusik ganz zu
sich selbst, erst hier gelinge ihm ganz, das Wort
der Schrift in der Sprache Martin Luthers ins mu-
sikalische Erklingen zu bringen. Voraussetzung
dafür ist die Durchdringung der Musiksprache
mit Wesenszügen der deutschen Sprache. Das be-
deutet konkret die musikalische Anerkennung des
sprachlichen Phänomens, daß im Deutschen (an-
ders als im Lateinischen) die Betonung des Wor-
tes an die Wurzelsilbe des Worts gebunden ist
und daß dies in besonderer Weise den Ausdruck
bestimmt. Indem Schütz der gleichsam materia-
len Gestalt, den Betonungen, dem Akzentspiel
und der damit zusammenhängenden Sprachmelo-
die der deutschen Prosa nachgeht, dringt er mit
musikalischen Mitteln in die Tiefe von deren
Sinngehalt vor, verschafft er dem Wort Einpräg-
samkeit in einer von der Musik gegebenen neuen
Sprachgewalt. Die musikalischen Voraussetzun-
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gen dafür erläutert Schütz auf seine Weise in der
eingehenden Vorrede, die wir ihrer Wichtigkeit
wegen im neuen Zusammenhang (und jetzt in der
freien Umschrift von Gregor-Dellin, 1984) wie-
derholen; es gibt keinen besseren Quellentext zu
dieser Musik:

»Es ist bekannt und liegt auf der Hand, daß –
nachdem der über den Bassum continuum
konzertierende Stil aus Italien uns Deutschen
zu Gesicht kam – derselbe gar sehr von uns
geliebt worden ist und daher auch mehr Nach-
folger bekommen hat, als vorher jemals ein
Kompositionsstil hatte, wovon die verschiede-
nen in den Buchläden befindlichen musikali-
schen Werke genug Zeugnis geben. Nun tadle
ich solches Beginnen keineswegs, sondern be-
merke vielmehr auch unter unserer deutschen
Nation allerhand zum Musikberuf wohlge-
schickte und geneigte Begabungen, denen ich
ihr Lob gern gönne und selbst zu geben wil-
lens bin. Weil es aber gleichwohl bei allen in
guten Schulen erzogenen Musikern außer
Zweifel ist, daß in dem schwersten Kontra-
punkt-Studium niemand andre Arten der
Komposition gut vorbereitet in Angriff neh-
men und gebührend behandeln kann, er habe
sich denn vorher im Stil ohne den Bassum
continuum genug geübt und das zu einer ge-
ordneten Komposition notwendige Rüstzeug
eingeholt – als da unter andern sind: Die Dis-
positiones modorum (vorherige Entscheidung
der Tonartwahl); Fugae simplices, mixtae, in-
versae (Gänge, versetzt, in der Wiederholung
und Imitation, auch rückläufig); Contrapunc-
tum duplex (Austausch und Auswechslung
der Stimmen gegeneinander); Differentia Styli
in Arte Musica diversa (Unterscheidung der
Stileigentümlichkeiten); Modulatio vocum
(Stimm- und Melodieführung, Beachtung des
Klangs); Connexio subiectorum (Zusammen-
gang mehrerer melodischer Stimmen) und
dergleichen mehr –, Rüstzeug, sage ich, ohne
das bei erfahrenen Komponisten keine einzige
Komposition bestehen oder doch nicht viel
höher als einer tauben Nuß wert geschätzt
werden kann, also bin ich hierdurch veranlaßt
worden, dergleichen Werke ohne Bassum
continuum wieder anzugehen und damit viel-
leicht etliche, insonderheit aber angehende
deutsche Komponisten anzufrischen, daß –
ehe sie zu dem konzertierenden Stil schreiten
– sie vorher diese harte Nuß (worin der rechte
Kern und das rechte Fundament eines guten
Kontrapunkts zu suchen ist) aufbeißen und
darin ihre erste Probe ablegen möchten. Ist es
doch auch in Italien, also auf der rechten mu-
sikalischen Hohen Schule, wo ich in meiner
Jugend erstmals mein Fundament in diesem
Beruf zu legen begann, der Brauch gewesen,
daß die Anfangenden jedesmal erst geist- oder
weltliche Werke ohne den Bassum continuum
ausgearbeitet und vorgelegt haben, wie denn

dort solche gute Ordnung vermutlich noch
heute beachtet wird. Wobei meine zum besse-
ren Verständnis der Musik wie auch zur Ver-
mehrung des Ruhms unserer Nation wohlge-
meinte Mahnung überhaupt von jedermann als
in bester Absicht und zu niemands Verkleine-
rung gemeint verstanden werden möge.« Es
folgen einige Sätze über die Ausführung der
Geistlichen Chormusik, die Schütz verständi-
gen Musikern anheimstellt.

»Womit ich dann zugleich hiermit öffent-
lich protestiert und gebeten haben will«, fährt
er fort, »daß niemand das, was hier bedacht
worden ist, dahin auslegen wolle, als ob ich
dieses oder ein einziges meiner musikalischen
Werke jemandem zur Beachtung oder gewis-
sermaßen als Modell vorstellen oder empfeh-
len wollte (deren Geringfügigkeit ich gern
eingestehe), sondern ich will vielmehr jeder-
mann an die allervornehmsten Komponisten,
gleichsam an die kanonisierten italienischen
und anderen alten und neuen klassischen Au-
toren hiermit gewiesen haben, da deren vor-
treffliche und unvergleichliche Werke denje-
nigen, die sie sich neu setzen und mit Fleiß
darin umsehen werden, sowohl in dem einen
wie dem andern Stil als ein helles Licht vor-
anleuchten und sie auf den rechten Weg zum
Studium des Kontrapunkts führen können.
Wie denn überdies ich noch der Hoffnung le-
be, auch bereits davon Nachricht besitze, daß
ein mir wohlbekannter, sowohl in Theorie als
in Praxis hocherfahrener Musiker demnächst
einen diesbezüglichen Traktat ans Tageslicht
werde kommen lassen, der hierzu insonderheit
uns Deutschen auch sehr zuträglich und nutz-
bar wird sein können: worum ich, wenn es da-
zu käme, dem allgemeinen Musikstudium zu-
liebe mich mit Fleiß zu kümmern dann nicht
unterlassen will.« (Der ihm wohlbekannte
Musiker ist nicht sein Schüler Christoph
Bernhard mit seiner Kompositionslehre, son-
dern wahrscheinlich der Italiener Marco
Scacchi, den Schütz als einen der großen
Kontrapunktlehrer seiner Zeit schätzt. Wie
Schützens eigene Kompositionslehre durch
Christoph Bernhard erscheint die Scacchis
durch seinen Schüler Angelo Berardi.)

So, sagt die musikwissenschaftliche Schütz-For-
schung (Gudewill 1965), bilde das Werk von
Schütz die letzte Erfüllung der Bestrebungen Lu-
thers, verkörpere sich in ihm der protestantisch-
humanistische Begriff des »Musicus poeticus« in
seiner höchsten Vollendung. Trotzdem – aber
vielleicht auch deswegen – ist der Eindruck einer
gewissen Einseitigkeit nicht zu verdrängen, weil
Schütz fast ausschließlich geistliche Vokalmusik
komponiert und hierbei die Bibel als Textgrund-
lage bevorzugt; freie geistliche Dichtungen, litur-
gische Texte im engeren Sinne und Kirchenlieder
kommen kaum vor. Und wieweit es sich bei
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Schützens geistlicher Vokalmusik um Musik für
den Gottesdienst handelt, ist eine noch nicht ge-
klärte Frage. Immerhin nimmt von allen Samm-
lungen nur die Geistliche Chormusik eine gewis-
se Rücksicht auf das De tempore des Kirchenjah-
res, ja in gewisser Weise stellt die Geistliche
Chormusik ein Motetten-Repertoire dar. Wie sei-
ne Zeitgenossen ist Schütz der Überzeugung, daß
Motetten kraft ihrer inneren Harmonie dem Men-
schen den Weg zu weisen vermögen, auf dem ei-
ne vom Krieg verwüstete Welt »zum harmoni-
schen Ebenbild Gottes wieder erneuert werden
kann« (Schmalzriedt 1972).

Wer jemals Schütz im Chor gesungen hat, der
hat gewiß zuerst eine Motette aus der Geistli-
chen Chormusik gesungen, und seither wird er
den Schrifttext in Luthers Wort hören als er-
klingendes Wort durch Heinrich Schützens
Musik. Doch a propos »gesungen«: Zwar ist
es, seit die musikalische Jugendbewegung
Schütz wiederentdeckt und als evangelische
Kirchenmusik bekanntgemacht hat, üblich,
diese Motetten a cappella zu singen, in jedem
Fall historisch richtig ist es aber nicht. Man
nehme nur den Titel der Sammlung wörtlich:
Musicalia ad Chorum Sacrum, Das ist: Geist-
liche Chor-Music Mit 5, 6, 7 Stimmen, beides,
vocaliter und instrumentaliter zu gebrauchen,
aufgesetzet durch Heinrich Schütz. Erster Teil.
Opus undecimum. – Die Geistliche Chormusik
besteht aus 27 Motetten in 29 Stücken (SWV
369-397), weil zwei Motetten aus prima und
secunda pars bestehen (1/2 und 3/4). Das Prin-
zip der Anordnung ist, wie seinerzeit üblich,
das zunehmender Stimmenzahl: je 12 zu 5 und
6 Stimmen, 5 zu 7 Stimmen. Die Texte sind
den Schriften Alten und Neuen Testaments
entnommen, z. T. auch Kirchenlieder. Nr. 27
»Der Engel sprach zu den Hirten« ist eine
deutsche Bearbeitung des Concerto »Angelus
ad pastores ait« von Andrea Gabrieli.

1649 Marc’Antonio Cesti (1623-1669):
Oper »Orontea« in Venedig

Zum Karneval 1649 in Venedig schreibt Cesti
seine erste Oper, und gleich diese wird zu einer
der meistgespielten Opern der Zeit: bis 1686 fol-
gen 22 Einstudierungen an anderen Bühnen.
Orontea ist eines der vier Opernlibretti, die der
damals bekannte italienische Komödiendichter G.
A. Cicognini verfaßt. Er übernimmt dafür aus
dem spanischen Theater seiner Zeit die dramati-
schen Intrigen, die enge Verbindung ernster und
komischer Szenen und die Schnelle der wech-
selnden Dialoge, also Elemente einer neu wirken-
den Dramaturgie. Dementsprechend trennen er
und Cesti Rezitativ und Arie anders und mehr als
Monteverdi, geben sie den Hauptpersonen kürze-

re und mehr liedhafte Arien, stellen sie die Perso-
nen verschiedenen Standes in der Handlung auf
eine Stufe, jedenfalls musikalisch. Das verein-
facht gerade auch komplizierte Handlungen – an
denen freilich die Leute damals offensichtlich ih-
re Freude hatten. Allerdings konnten sie auch
mehr verstehen als wir heute, weil viele Szenen
sicherlich direkte Anspielungen auf zeitgenössi-
sche Ereignisse und bekannte Personen enthiel-
ten. Auf der anderen Seite haben aber auch viele
Szenen ihren Reiz per se, und zwar so ausgeprägt
und mit solchem Anklang beim Publikum, daß
Librettisten und Komponisten sie gerne öfter mal
wieder „einsetzten“. Damit entsteht das, was die
Barockoper dann in besonderer Weise kennzeich-
nen soll, die TYPISCHE OPERNSZENE.

1651 Marc’Antonio Cesti (1623-1669):
Oper »L’Alessandro vincitor di se
stesso« in Venedig

Auch diese Oper Cestis (nach Francesco Sbarra)
ist erfolgreich; sie erlebt in verschiedenen Städ-
ten Italiens zahlreiche Aufführungen, dringt gar
bis ins ferne München vor. Wie in fast allen Fäl-
len der damaligen Operngeschichte bringt jede
neue Aufführung mehr oder weniger starke Än-
derungen mit sich, die vom Autor selbst, oft aber
auch von den lokalen Operntruppen zur Anpas-
sung an die veränderten örtlichen Verhältnisse
vorgenommen werden. Welche Fassung für wel-
che Stadt oder für welchen Hof geschrieben ist,
läßt sich nur an den meist allein erhaltenen, ge-
druckten Libretti entscheiden.

Die Frage nach der allgemeinen Bedeutung
des hier plötzlich in der Oper auftretenden
Alexander-Motivs ist so interessant, daß sie
hier (im Anschluß an Untersuchungen von W.
Osthoff 1960) im Hinblick auf die allgemeine
Geschichte der Oper einmal ausführlich refe-
riert sei; sie deutet nämlich auf einen Wandel
der Haltung für die VENEZIANISCHE OPER hin.
Osthoff hebt hervor, daß man in der For-
schung bisher andere Einschnitte für die früh-
venezianische Operngeschichte hervorgeho-
ben hat, etwa den Schritt von der mythologi-
schen Ausstattungsoper römischen Stils der
Ferrari, Manelli usw. zu »historischen« Stof-
fen bei Busenello, Badoaro, Cavalli, Monte-
verdi, oder die Ablösung einer aristokrati-
schen (Monteverdi, Cavalli) durch eine demo-
kratische Partei, deren Hauptvertreter Cesti
sei. Deutungen dieser Art sind indessen nicht
haltbar. Wie unterschiedlichen Quellen auch
die Stoffe frühvenezianischer Opern entstam-
men mögen, so stark ist doch ihre Zusammen-
gehörigkeit. Erinnert sei nur an die Thematik
von Verwandlung und Verkleidung, die in
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Venedig in Fülle vorkommt und die ja eine
ganz andere Realität (Karneval!) im Theater
spiegelt als die immer wieder angeführte, aber
ganz andere Bereiche berührende Intrigen-
technik gerissener Librettisten. Aus der Zu-
sammengehörigkeit, nicht aus der Verschie-
denheit entspringen die vielen Einzelmotive,
welche die frühvenezianische Oper charakte-
risieren und dann doch die ganze Gattung
Oper durchdringen. Die ersten vierzig Jahre
Venezianischer Oper gehören jedenfalls zu
den großen Kapiteln des europäischen Thea-
ters, neben denen die vorausgehenden Floren-
tiner Versuche und die folgenden Römischen
Prunkdarbietungen blaß anmuten. – Bis 1651
wirkt in Venedig also die Haltung Montever-
dis weiter, und es ist sicherlich kein Zufall,
daß in eben diesem Jahr sein letztes Madri-
galbuch (das 9.) posthum herauskommt und
die Incoronazione zum letzten Mal öffentlich
aufgeführt wird (in Neapel). Über die »Virtù«
Nerones und Poppeas siegt mit Cestis Ales-
sandro die echte Tugend des seine Leiden-
schaften beherrschenden Königs; mit der Ent-
wicklung eines Opernideals an den europäi-
schen Fürstenhöfen verliert das Venezianische
Theater seine charakteristischen Züge und
entwickelt sich auf jenen internationalen
Operntyp zu, für den Neapel dann bald tonan-
gebend wird. – Bei Cestis Alessandro handelt
es sich allerdings erst einmal um den Ein-
bruch eines einzelnen Stücks eines neuen
Typs, nicht schon gleich um eine Wendung in
der Librettistik. Römische Stoffe werden auch
weiterhin benützt, in der Zeit des Abwehr-
kampfes gegen die Türken sogar bevorzugt.
Aber hier stehen wir bereits vor der eigentüm-
lichen Verschmelzung einer Art von Römer-
Bewußtsein mit dem entstehenden höfischen
Opernideal. – Ungeachtet der im Libretto
vollzogenen Abkehr von der frühveneziani-
schen Oper ist die Musik des Alessandro wie
kein anderes Werk Cestis noch mit der großen
Tradition verknüpft.

Etwas anderes: Wenn man nach den
Hauptkennzeichen frühvenezianischer OPERN-
MUSIK fragt, so ist in erster Linie die OSTINA-
TOTECHNIK zu nennen. Hier sind allerdings je-
ne aus dem 16. Jahrhundert übernommenen
ausgedehnten, melodisch und rhythmisch
gleichsam amorphen Strophenbässe in der Art
von Romanesca und Ruggiero u.a. zu unter-
scheiden von den neuen Kurz-Ostinati wie
Ciaconna und Passacaglia. Spielen jene in der
Oper seit ihren Anfängen eine große Rolle, so
treten diese erst in der Venezianischen Oper
auf, ja sie sind wahrscheinlich als Errungen-
schaft Monteverdis anzusehen. Diese Kurz-
Ostinati sind in zweierlei Hinsicht bedeutsam.
Erstens bewirkt ihre stereotype Kadenzwie-
derholung eine vorher nicht gekannte harmo-
nische Stabilität des musikalischen Satzes und
ihr streng durchgeführter Rhythmus einen

gleichmäßigen Zeitablauf. Zweitens kann sich
von diesem klanglich und bewegungsmäßig
gleichbleibenden Hintergrund der Affektge-
sang des Darstellers um so freier und selb-
ständiger abheben, was die Aktion auf der
Bühne ungemein erleichtert und belebt.
Außerdem befördern die Kurz-Ostinati wegen
ihrer  rhythmischen Haltung entscheidend die
Ausbildung des metrischen Gruppentaktes,
der 150 Jahre später die musikalische Reali-
sierung des Mozart-Theaters als entscheiden-
de Voraussetzung ermöglichen wird. Kurz-
Ostinati prägen also die Venezianische Oper
seit Monteverdi, aber man hat bisher überse-
hen, daß dieses musikalische Phänomen sich
mit einem dramatischen berührt, worauf denn
auch viele frühvenezianische Librettisten in
ihren Vorreden hinweisen, und zwar mit einer
spanischen Erscheinung. CIACONNA und PAS-
SACAGLIA, die Hauptformen der Kurz-Ostina-
to-Technik, sind nämlich ursprünglich spani-
sche Gattungen (wenn sie auch erst in Italien
die dann bekannten Gestalten annehmen), und
diese Pasos forzados sind in der Veneziani-
schen Oper nicht nur konstitutiv für geschlos-
sene Nummern, sondern sie beginnen auch,
bei besonderen, für die Handlung bedeutsa-
men Stellen, das Rezitativ zu durchsetzen. –
Man sieht, wie nützlich genaue satztechnische
Beobachtungen sind, denn nur sie können be-
legen, wie eine bestimmte Technik Cestis un-
mittelbar auf Monteverdi zurückgeht, aber
auch, wie Cesti eine neue »psychologische
Arbeit« in der Oper mit Hilfe von musikali-
schen Techniken betreibt.

1652 Philipp Friedrich Böddecker (1607-
1683) wird Stiftsorganist in 
Stuttgart

Der Schüler seines Vaters und Ulrich Steigleders
in Stuttgart kehrt nach Anstellungen in Darm-
stadt, Durlach und Straßburg wieder in seine Hei-
mat zurück, wo er bis an sein Lebensende wirkt.
Seine Kompositionen sind höchst liebenswürdige
Zeugnisse für die Rezeption italienischer Musik
in der deutschen evangelischen Kirchenmusik, et-
wa das vortreffliche Weihnachtskonzert „Natus
est Jesus«, in das drei Strophen von »Josef, lieber
Josef mein« eingearbeitet sind.

1654 Marc’Antonio Cesti (1623-1669):
Oper »Cleopatra« zur Eröffnung des neuen
Opernhauses in Innsbruck

1646 übernimmt ein »Opernfan« die Regierung
in Tirol: der 18jährige Erzherzog Ferdinand Carl
von Habsburg. Wie sein Vater heiratet er eine
Medici, und die Theaterleidenschaft potenziert
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sich. In Innsbruck baut er 1652-1654 gegenüber
dem »Comedihaus« in Venezianischem Fach-
werkstil ein neues Hoftheater, das erste freiste-
hende Opernhaus im deutschen Sprachraum –
und zum ersten Mal mit einem fest engagierten
Ensemble für Oper und Schauspiel. Aus Italien
holt er sich Anregungen und Künstler, allen vor-
an Marc’Antonio Cesti, den bedeutendsten Ver-
treter der Italienischen Oper neben Cavalli. Trotz
der festen Bindung in Innsbruck und gleichzeitig
in Rom an der päpstlichen Kapelle (als Sänger)
hat und behält Cesti die engsten Beziehungen zu
den Theaterstädten Italiens, vor allem zu Vene-
dig. Hier debütiert er 1649 höchst erfolgreich mit
L’Orontea (nach Cicognini), hier führt er 1651
bereits Il Cesare amante (nach Varottari) auf, den
er als Cleopatra für Innsbruck zur fürstlichen
Oper umarbeitet und entsprechend mit lokalen
fürstlichen Bezügen ausstattet. Sein Ruhm dringt
alsbald über die Grenzen: Als Cavalli zögert, er-
wägt der französische Hof, Cesti den Auftrag für
die Festoper zu den Vermählungsfeierlichkeiten
Ludwigs XIV. im Jahre 1660 zu erteilen.

Cestis frühe Opern zeigen ihn, was die Dra-
matik anlangt, im Gefolge Cavallis. Seine La Do-
ri ovvero La Schiara Fedele etwa (nach Apollini;
Innsbruck 1657, Florenz 1661), aber auch noch
seine letzte Oper »Il Pomo d’Oro« (nach Sbarra;
Festoper für Wien 1668) enthalten lange Cavalli-
sche Ausdrucks-Rezitative. Trotzdem verlegt Ce-
sti den Schwerpunkt von der Dramatik der Hand-
lung, die sich vornehmlich in großen rezitativi-
schen Monologen abspielt, auf musikalische Zu-
sammenhänge, nämlich auf Arien, ja auf eine Art
von Arienzyklen, zu denen er manche Szene aus-
baut in dem Bemühen, der Arie Anteil an der dra-
matischen Handlung einzuräumen – wie er umge-
kehrt (ebenfalls nach Cavallis Vorbild) Rezitative
mit ariosen Einschüben durchsetzt. Wenn Monte-
verdi, so hat es A. A. Abert formuliert, dramati-
sche Charaktere darstellt, Cavalli dagegen drama-
tische Situationen, so schafft Cesti in erster Linie
musikalische Szenen. Man sieht: in den Werken
der Meister kristallisiert die Gattung Oper.

1655 Matthias Weckmann (1621-1674)
wird Organist an St. Jacobi in 
Hamburg

Seine musikalische Ausbildung erhält Weckmann
als Diskantist an der Dresdener Hofkapelle unter
Heinrich Schütz. Dieser schickt ihn 1637 für drei
Jahre nach Hamburg, damit er sich bei Jacob Prae-
torius d.J. (1586-1651) im Orgelspiel ausbilden
lasse und gleichzeitig Gelegenheit nehme, »die
praetorianische Ernsthaftigkeit mit einer scheide-
mannischen Lieblichkeit zu mäßigen« (Matthe-
son). 1655 wird er als Organist und Kirchen-

schreiber an St. Jacobi und (nebenamtlich) an St.
Gertrudis nach Hamburg berufen; Th. Selle, H.
Scheidemann und J. Schop haben das Probespiel
auf der berühmten Jacobi-Orgel abgenommen;
das Protokoll davon ist ein wichtiges zeit- und
standesgeschichtliches Dokument. Um 1660
gründet Weckmann auf Betreiben angesehener
Bürger ein Collegium musicum, das donnerstags
im Remter des Domes, zeitweilig mit 50 Spie-
lern, probt. – Von den beiden engsten und zu-
gleich bedeutendsten Schütz-Schülern, Christoph
Bernhard und Weckmann, nimmt ersterer eher
die italienische, letzterer eher die deutsche Kom-
ponente im kompositorischen Schaffen des Leh-
rers auf. Unberührt von der in seiner norddeut-
schen Umgebung spürbaren Neigung, die Kir-
chenliedweise bei Orgelwerken zu kolorieren und
wie eine Art von Lied-Monodie in einem fließen-
den Oberstimmensatz zu fassen, betreibt Weck-
mann hartnäckig Kontrapunktik, bei der er den in
langen Notenwerten vorgetragenen Cantus firmus
gern mit kanonisch oder ricercarhaft geführten
Gegenstimmen begleitet. Diese strenge, nur gele-
gentlich aufgelockerte Cantus firmus-Behandlung
greift J. S. Bach im 3. Teil seiner Clavier-Übung
und in den Canonischen Veränderungen über
»Vom Himmel hoch« auf (Geck 1968).

1656 Jean-Baptiste Lully (1632-1687)
gründet das Eliteorchester »Les 
petits violons«

Seit dem Ende des 16. Jahrhunderts gehört am
französischen Hof das Ensemble »Les 24 violons
du roy« nicht mehr zur »Écurie« (zum »Stall«),
sondern zur »Kammer«, und nun bildet sich dar-
aus ein echtes Orchester, das die Entrées de ballet
und die Tanzsuiten bei Hofe spielt und bei der
Hofkirchenmusik mitwirkt. In dieses Ensemble
wird der junge Italiener Lulli alsbald aufgenom-
men, 1652 wird er dessen Leiter, 1653 wird er
zum »Compositeur de la musique instrumentale«
ernannt, dessen Aufgabe es ist, »Symphonies«
und Tänze zu schreiben, also Instrumentalmusik.
Mit dem Erfolg wachsen die Ansprüche. Der Kö-
nig unterstützt den Ehrgeiz des jungen Mannes,
der alsbald ein Eliteorchester gründen kann, »Les
petits violons«, dessen Ruf den des alten großen
Orchesters binnen kurzer Zeit übertrifft. Beson-
ders gerühmt wird die rhythmische Präzision und
die Klarheit der Einstudierungen Lullys, dessen
spätere instrumentale Kompositionstechnik si-
cherlich wesentlich auf den Erfahrungen beruht,
die er als Gründer und Leiter dieses Eliteensem-
bles gewonnen hat.
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1657 Heinrich Schütz (1585-1672): Zwölf
Geistliche Gesänge, gedruckt in
Dresden

Zwölf Geistliche Gesänge mit vier Stimmen, die
Heinrich Schütz »in seinen Neben-Stunden auf-
gesetzet«, selbst aber nicht veröffentlicht hat,
sind von dem kurfürstlich sächsischen Organisten
Christoph Kittel »zusammen getragen« und mit
Schützens Erlaubnis im Jahre 1657 als op. 13
»zum öffentlichen Druck befördert« worden.

1. Kyrie Gott Vater in Ewigkeit (SWV 420)
2. Das deutsche Gloria in excelsis (SWV

421)
3. Der Nicänische Glaube (SWV 422)
4. Die Worte der Einsetzung des heiligen

Abendmahls (SWV 423)
5. Der 111. Psalm (SWV 424)
6. »Dank sagen wir alle Gott« (SWV 425)

7. Das deutsche Magnificat (SWV 426)
8. Des Hl. Bernhards Freuden-Gesang

(SWV 427)
9. Die deutsche gemeine Litanei (SWV 428)

10. Das Benedicite vor dem Essen (SWV 429)
11. Das Deo gratias nach dem Essen (SWV

430)
12. »Christe fac ut sapiam« (SWV 431)

Nach der Angabe im Titel sind die Stücke für
»kleine Kantoreien zum Chor« bestimmt, und ob-
wohl ein Bassus continuus beigegeben ist, betont
Kittel im Begleitwort, »daß diese Komposition
für einen völligen Chor auch ohne die Orgel vo-
caliter und instrumentaliter zu musiciren eigent-
lich gemeint und eingerichtet, daher auch der
Bassus continuus nicht aus Not sondern nur nach
Belieben dabei zu gebrauchen« sei. – Unter den
zwölf Tonsätzen bilden sechs »die Meß«, näm-
lich das deutsche Kyrie, Gloria und Credo sowie
die Einsetzungsworte und der 111. Psalm, »zu
singen, wenn man das Sacrament empfehet.«
Auch die deutsche Sequenz »Dank sagen wir alle
Gott« (»Grates nunc omnes reddamus«), die ur-
sprünglich dem Weihnachtsfest zugeordnet war,
ist durch die Änderung des Textes »der uns mit
seiner Geburt hat erleuchtet« in »mit seinem
Wort« als ein allgemein durchs ganze Kirchen-
jahr verwendbarer Gesang in Sachsen üblich.
Darauf folgen 6 weitere Stücke, als erstes Das
deutsche Magnificat, das im Vespergottesdienst
gesungen wird. Trotz dieses verschiedenartigen
Inhalts der Sammlung haben die Werke eines ge-
meinsam, es sind liturgische Stücke, die entweder
in der Messe, der Vesper, den Betstunden, oder
als Gebete bei Tisch und vor dem Unterricht der
Schüler ihren Platz haben. Ihre Texte und – so-
weit sie als Cantus firmi verwendet werden – die
Melodien stimmen mit den in Agende und Ge-
sangbuch überlieferten Fassungen überein. Die

Frage, ob die Anweisungen für das Ausführen
der Tonsätze von Schütz stammen oder von Kit-
tel, ist nur insoweit von Bedeutung, als es sich
um Aufführungspraxis handelt; für die liturgische
Verwendung waren beide gebunden an die Got-
tesdienstordnung der Schloßkirche und die durch
Verordnungen der Kurfürsten bestimmte Traditi-
on der Hofkapelle, die auch die Aufführungspra-
xis weitgehend geregelt haben. – Um »späte Ge-
legenheitswerke« (Moser) scheint es sich nicht zu
handeln. Vielmehr gehören Werke wie diese
Zwölf Geistlichen Gesänge zu den Aufgaben des
Hofkapellmeisters, der verpflichtet war, für den
Gottesdienst in der Hofkirche auch schlichte Sät-
ze zur Liturgie zu komponieren, und das hat
Schütz kaum erst im hohen Alter getan.

1657, 1667 Adam Krieger (1634-1666):
Arien und Neue Arien, ge-
druckt in Leipzig und Dresden

Wie bei Heinrich Alberts Arien (1638-1650) ist
auch hier »Arie« ein Sammelbegriff für verschie-
dene Arten der Musikalisierung von liedhaften
Texten, reichend vom Strophenlied mit Instru-
mentalritornell über einfache Duette und Terzette
bis hin zu kantatenähnlichen, ja opernartigen En-
semblestücken mit bis zu fünf Stimmen. Jede
Sammlung enthält 50 Stücke. Während in der
frühen Reihe das einstimmige Strophenlied mit
45 Nummern überwiegt, bieten die  Neuen Arien
außerdem 15 Ensemblestücke mit 2 bis 5 Stim-
men. Die Komposition ist konzise, das Ganze oft
wie aus einem Guß. Die Texte, meist von Krieger
selbst, können, vor allem im 2. Teil, oft neben
der gehobenen Lyrik ihrer Zeit bestehen; die Ari-
en selbst gehören zur beliebtesten Musik ihrer
Zeit.

nach 1657 Christoph Bernhard (1628-
1692): Tractatus compositionis
augmentatus und Von der 
Singe-Kunst oder Manier

Daß, wie und wie lange alte und neue Musik im
17. Jahrhundert nebeneinander gebraucht und
komponiert werden, beschreibt Christoph Bern-
hard (seit 1649 Kapellsänger in Dresden; 1664-
1674 Kantor an St. Jacobi in Hamburg; dann wie-
der in Dresden, und zwar seit 1681 als Kapell-
meister) in seinem Tractatus, einem, wie Robert
Haas (1928) gesagt hat, »Deutschen Gutachten«
zur Situation: Bernhard scheidet die Musik in
zwei große Gruppen, die des »Stylus gravis« oder
»antiquus« und die des »Stylus luxurians« oder
»modernus«. Der alte Stil ist der, »welcher aus
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nicht allzu geschwinden Noten, wenig Arten des
Gebrauchs der Dissonanzen besteht und nicht so
sehr den Text als die Harmonie in acht nimmt«;
in ihm ist »Harmonia Orationis Domina«. Hinge-
gen wird der »Contrapunctus luxurians« erklärt
als derjenige, »welcher aus teils ziemlich ge-
schwinden Noten, seltsamen Sprüngen, so die
Affekten zu bewegen geschickt sind, mehr Arten
des Gebrauchs der Dissonanzen oder mehr ›Figu-
ris Melopoeticis‹, welche andere ›Licentias‹ nen-
nen, mehr aus guter Aria, so zum Texte sich zum
besten reimet, besteht«. Dieser moderne Stil zer-
fällt wieder in die gewöhnliche Gebrauchsart
(»communis«), in der Oratio und Harmonia
gleichberechtigt seien, und in den Theaterstil
(»theatralis«), der erfunden sei, »eine Rede in
Musik fürzustellen«. Hier ist »Oratio Harmoniae
Domina absolutissima«.

Diese Kompositionslehre Heinrich Schützens
in der Fassung seines Schülers Christoph
Bernhard, wie J. Müller-Blattau (1926) den
Tractatus genannt hat, ist von solcher Bedeu-
tung für die MUSIKALISCHE KOMPOSITION IM
BAROCKZEITALTER, daß wir hier ausführlich
darauf einzugehen haben. Sie beginnt mit der
Generaldefinition: »Die Composition ist eine
Wissenschaft, aus wohl gegeneinander gesetz-
ten Con- und Dissonantiis einen harmoni-
schen Contrapunkt zu setzen«, d. h. sie beginnt
mit der Kontrapunktlehre als Fundament aller
Komposition, nach wie vor. Neben der ge-
sanglichen Führung der Stimmen in Erfüllung
der tonartlichen Bedingungen ist das Grund-
prinzip der Komposition die intervallische
Reguliertheit des Satzes im Kontrapunkt: dem
gesamten mehrstimmigen Geschehen liegen
die Konsonanzen zu Grunde, »die da sind die
Seele der Harmonie.« Dissonanzen werden
beim Komponieren stets in Bezug zu Konso-
nanzen gebracht und gesetzt, zum Beispiel als
»Vorhalt«, der sich in eine Konsonanz auflöst,
oder als »Durchgang« von einer Konsonanz
zur anderen oder als »geschwind durchlaufen-
de Töne« oder als »Nebennote« des vor oder
nachher erklingenden Tones oder als »Vor-
wegnahme« eines im folgenden Klang konso-
nierenden Tones oder als Dissonanz, die, be-
vor die Auflösung erfolgt, ungewöhnlich
»verlängert« oder »unterteilt« ist oder sich
erst noch einmal »verändert«, usw. Solche
dissonierenden Bildungen nennt Bernhard
»Figuren«: »Figuram nenne ich eine gewisse
[ganz bestimmte] Art, die Dissonanzen zu ge-
brauchen, daß dieselben nicht allein nicht wi-
derlich, sondern [zu Folge ihrer Messung an
den Konsonanzen] annehmlich werden und
des Componisten Kunst an den Tag legen«.
Der FIGURENLEHRE nun, als einem wesentli-
chen Teil der Kompositions-Wissenschaft,
gilt ein eigener Abschnitt, der die Kontra-
punktlehre ergänzt und erweitert; hier werden

typische Gestaltungsweisen des musikalischen
Satzes gelehrt, und zwar in der Weise, daß je-
desmal deren Name und Definition angeführt
und Beispiele gegeben werden. (Zum ersten
Mal systematisch ausgebaut findet man die
Lehre von den musikalischen Figuren in Bur-
meisters Musica poetica von 1606).

In seiner ebenfalls nur handschriftlich
überlieferten Abhandlung Von der Singekunst
beschreibt Bernhard sodann drei DIALEKTE
DES MUSIKALISCHEN VORTRAGS (Dürr und Sie-
gele 1966): »Cantar sodo« oder »Cantar alla
romana«, »Cantar d’affetto« oder »Cantar alla
napoletana« und »Cantar passagiato« oder
»Cantar alla lombarda«. Bernhards Bezeich-
nungen deuten darauf hin, daß seine drei MA-
NIEREN lokalisiert werden können: sie sind
»auch nach den Orten, wo eine [jedwede] Art
beliebet wird, benamset« und Rom, Neapel
und Mailand zugeordnet – ohne daß hier-
durch, das »beliebet« zeigt es an, die Kenntnis
und Verwendung der beiden anderen Manie-
ren an diesen Orten ausgeschlossen wäre. Es
ist bezeichnend, daß Gesangstraditionen
außerhalb Italiens für die »Singekunst« keine
Rolle spielen – zumindest nicht für Bernhard
und für an italienischen Vorbildern orientierte
deutsche Hofkapellen, wie z. B. Schützens
Kapelle in Dresden.

Die einfachste Maniera nennt Bernhard
CANTAR SODO oder die »nur bei den Noten
verbleibende Art«. Sie ist »der übrigen
Grund«. Obwohl sie nach heutigen Begriffen
keineswegs »bei den Noten verbleibt«, ist sie
tatsächlich die einfachste Art zu singen. (Ei-
nen Notentext völlig unverändert vorzutragen,
war einem Musiker des 17. Jahrhunderts un-
vorstellbar!) Das »Cantar sodo« ist Sängern
vorbehalten, die wegen ihres »zum Passagie-
ren nicht dienlichen Halses« und weil sie den
Text nicht verstehen, die beiden anderen Ar-
ten nicht brauchen. Bernhard verbirgt seine
offenbare Geringschätzung dieser Manier in
dem Hinweis: Wer so singt, könne dennoch
ein guter Sänger sein. Das »Cantar sodo«
schließt ein: dynamische Veränderungen,
Triller und Kadenzverzierungen, »Anticipa-
zioni delle sillabe« – die Vorwegnahme des
Textes bei gleichzeitiger Veränderung der
Melodie. – Das CANTAR D’AFFETTO unter-
scheidet sich vom »Cantar sodo« vornehmlich
darin, daß es das Verständnis des Textes vor-
aussetzt. Die Melodie wird, je nach dem Af-
fekt des Textes, in verschiedener Weise ver-
ändert und verziert. Diese Manier ist die Sing-
art des »Stile recitativo«, des Berichts und der
Handlungsteile in der Oper: Die Worte sollen
verständlich bleiben, Passagen sind daher sel-
ten – der Affekt der Worte soll klar zum Aus-
druck kommen, der Vortrag kann somit reich
an Akzenten und Manieren sein. Das Verlan-
gen nach einem verständlichen Text schließt
selbstverständlich das nach einer korrekten
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Aussprache ein. Für das Lateinische fordert
Bernhard hier: »Sollte aber jemanden belie-
ben, das Latein auf Italienisch auszusprechen,
wie nunmehro die meisten Sänger gewohnet,
so hielte ich solches aus erheblichen Ursachen
… nicht nur für zulässig, sondern auch recht
und ratsam.« – Das CANTAR PASSAGIATO end-
lich, »eine Art zu singen, in welcher man
nicht bei den angetroffenen Noten verbleibt,
sondern dieselben verändert«, ist dem »Stile
rappresentativo«, dem Madrigalisch-Ariosen
und dem Concerto verbunden. Es führt in das
»Cantar d’affetto«, dessen Prinzipien weiter-
hin gelten, Passagen und Diminutionen und
vor den »Haupt-Finalen«, im Sinne einer aus-
gezierten Fermate, längere Koloraturen ein.
Dabei werden Sprünge durch Skalen und Fi-
guren ausgefüllt, liegenbleibende und repe-
tierte Töne in umspielende Fiorituren aufge-
löst. Passagen werden vom Komponisten häu-
fig gefordert und dann ausgeschrieben – von
H. Schütz wie von Monteverdi. Solche ausge-
schriebenen Passagen bedeuten aber nicht,
daß die Kompositionen nicht auch außerdem
noch durch weitere Akzente und Kadenzfor-
meln auszuzieren seien. Wahrscheinlich sind
solche ausgeschriebenen Passagen überdies
nur als Vorschlag, nicht als verbindlich anzu-
sehen. Der doppelte Abdruck der Arie »Pos-
sente spirto« im Erstdruck von Monteverdis
Orfeo, einmal reich passagiert und einmal un-
verziert, könnte ein Hinweis darauf sein.

Mit diesem »deutschen Gutachten« zur musikali-
schen Situation ist Christoph Bernhard einer der
wichtigen Zeugen seiner Zeit, gewiß mehr als mit
seinen Kompositionen, die freilich trotzdem zum
Besten gehören, das die Generation Tunder,
Weckmann hervorgebracht hat.

um 1660 Janez Krstnik Dolar (Joannes
Baptista Tolar; um 1620-1673):
Messen

Der in Kamnik/Slowenien geborene Komponist
wirkt in Laibach/Ljubljana, der Hauptstadt seines
Heimatlandes, in Passau und, seit 1661, in Wien
als Leiter der Kapelle an der Jesuitenkirche Am
Hof. Ist er auch in erster Linie als einer der Ver-
treter des Wiener Kreises der Kirchenmusik sei-
ner Zeit bekannt, so hat er doch – nach Gabriel
Plautzius (um 1590-1641) – die größte Bedeu-
tung für die Musikkultur Sloweniens im Hochba-
rock. Außer durch gut und interessant gearbeitete
Messen ist er durch seine instrumentalen Balletti
a 4 und a 5 und Sonate a 10 und a 13 nach Art
der italienischen vielstimmigen Canzonen  be-
kanntgeworden.

1660/1662 Francesco Cavalli (1602-1676):
Oper »L’Ercole Amante«
in Paris

Cavallis Ruhm als Opernkomponist dringt über
Venedig hinaus (obwohl er, ganz anders als Ce-
sti, in Venedig ein stetiges Leben führt); der fran-
zösische Hof beauftragt ihn mit der Komposition
und Aufführung einer Oper für das Hochzeitsfest
Ludwigs XIV. in Paris. Der französische Hof?
Nein, sondern der Kardinal Mazarin. Dieser ist
nämlich ein Italiener, der schon in Rom bei Kar-
dinal Barberini Opernaufführungen arrangiert hat
und seit 1645 für Gastspiele italienischer Opern-
truppen in Paris sorgt, wobei Cavalli bereits 1646
mit L’Egisto (1643) bekannt wird. Cavalli nimmt
den Auftrag nur zögernd an, zieht seine Zusage
wieder zurück und reist doch im Sommer 1660
nach Frankreich, wo er sofort mit der Kompositi-
on des Textes von Francesco Buti beginnt. Äuße-
rer Umstände wegen verzögert sich jedoch die
Aufführung. Einstweilen führt man seinen Il Ser-
se (1654) auf. Am 7. Februar 1662 endlich ist es
soweit: in einem neuen, von dem Architekten Vi-
garini in den Tuilerien erbauten Theater kommt
es zur glanzvollen Uraufführung. Und nun tritt
etwas für Cavalli Schlimmes, für die Oper der
Zeit jedoch höchst Charakteristisches ein: Die
von Lully nach dem Brauch der Französischen
Oper eingefügten Ballette, bei denen der König
und die Königin höchst persönlich mittanzen, er-
ringen den Haupterfolg und die Pracht der Aus-
stattung und das Raffinement der Inszenierung
samt Bühnentechnik übertönen gleichsam die
zurückhaltende Ausdrucksmusik Cavallis. Folge:
die Italienische Oper hat in Frankreich ausge-
spielt. Ludwig XIV. und Lully (Mazarin war
1661 gestorben) bringen die eigenständige fran-
zösische Theatertradition zur Geltung und sorgen
für die Entwicklung einer eigenen französischen
Art von Oper.

1664 Heinrich Schütz (1585-1672): Weih-
nachtshistorie, gedruckt in Dresden

Zu seiner Historia, der freuden- und gnadenrei-
chen Geburt Gottes und Mariens Sohn, Jesu
Christi, unsers Einigen Mittlers, Erlösers und Se-
ligmachers, wie der schöne Titel zur Weihnachts-
historie (SWV 435) lautet, stellt Schütz den Text
zusammen aus Lukas 1-21 und Matthäus 1-23
mit Lukas 2, 40 als Anhang. Diese Zusammen-
stellung ist vor Schütz nicht belegt, wohl aber da-
nach, nämlich durch Bachs  Weihnachtsoratori-
um. Die mehr epischen Teile des Evangelistenbe-
richtes setzt Schütz als einfaches generalbaßbe-
gleitetes Rezitativ. Das, was die Einzelpersonen
und Personengruppen innerhalb dieses Berichtes
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zu sagen haben, faßt er in acht »Intermedien« als
kleine geistliche Konzerte für Einzelstimmen mit
obligaten Instrumenten. »Die Menge der Engel«,
die »Sinfonia« zu Beginn und der »Beschluß«
sind Chöre. Tonale Grundlage des Werkes ist F-
dur, die Tonart der alten Hirten- und Weihnachts-
lieder und der weihnachtlichen Lektionen, deren
Formeln im Evangelistenrezitativ überall erkenn-
bar sind und sich häufig zu nahezu liedhaften
Melodiezügen zusammenfügen. Das verleiht der
Weihnachtshistorie nicht zuletzt ihr volkstümli-
ches Gepräge. Gelegentlich wird die Deklamati-
on aber auch durch textausdeutende musikalisch-
rhetorische Figuren unterbrochen, am eindrucks-
vollsten wohl durch die Anwendung der Lamen-
to-Chromatik bei der Schilderung des Kinder-
mordes zu Bethlehem. Genial als Erfindung und
zu hören einfach hinreißend: Schütz zeichnet den
Engel (der in Bachs Weihnachtsoratorium nur ein
einziges Mal zu Wort kommt) als zentrale Gestalt
des Geschehens aus. Wer im 7. und erst recht im
8. »Intermedium« das »Stehe auf Joseph, auf auf
Joseph!« jemals richtig wahrgenommen hat, der
wird  niemals mehr zweifeln, daß Gottes  Engel
Menschen auferwecken können. Und der
Schlußchor »Dank sagen wir alle Gott unserm
Herrn Christo, der uns mit seiner Geburt…« ist
Dank, Lob und Preis schlechthin. Für die Be-
schreibung dessen, was hier musikalisch ge-
schieht, versagen die üblichen Beschreibungs-
weisen der Musikwissenschaft, etwa die des so-
genannten Wort-Ton-Verhältnisses oder auch
diejenige über etwas, das »musikalisch zum Aus-
druck gebracht« würde. Hier darf man, hier muß
man wohl sagen: Das Wort der Schrift wird im
musikalischen Erklingen durch Heinrich Schütz
gleichsam leibhaftig; das ist im Geiste Luthers
Musik der Reformation.

Schützens Weihnachtshistorie (SWV 435,
435a, 435b) ist, wie das Titelblatt der 1664
gedruckten Evangelistenpartie ausweist, auf
»gnädigste Anordnung« des sächsischen Kur-
fürsten Johann Georg II. entstanden. Der Auf-
trag mag bald nach dem Regierungsantritt des
Fürsten, 1656, ergangen sein. Jedenfalls ist
für das Jahr 1660 eine Aufführung bezeugt.
Noch 1656 hat Johann Georg die kurprinzli-
che mit der kurfürstlichen Kapelle vereinigt
und damit ein Ensemble von beachtlicher
Stärke geschaffen, das rasch zu europäischem
Ansehen aufsteigen sollte. Wie kein zweites
Werk Schützens spiegelt die Weihnachtshisto-
rie die reichen, ja einzigartigen Möglichkei-
ten, die sich nun für den Hofkapellmeister er-
geben. Die außerordentlichen Anforderungen
veranlassen Schütz, sich bei der Drucklegung
auf die Evangelistenpartie zu beschränken, die
10 Konzerte (die Rahmensätze und die 8 »In-
termedien«) aber zurückzubehalten, »alldie-
weil er vermerket, daß außer Fürstlichen wohl-

bestallten Kapellen solche seine Inventionen
schwerlich ihren gebührenden Effekt anders-
wo erreichen würden.« Um Abschriften der
10 Konzerte kann man sich »bewerben« (Hof-
mann 1970).

Bereits 1623 läßt Schütz in Dresden als op.
3 drucken: Historia der fröhlichen und sieg-
reichen Auferstehung unsers einigen Erlösers
und Seligmachers Jesu Christi, in die Musik
übersetzet durch Heinrich Schützen (»Aufer-
stehungshistorie«, SWV 50) für Soli, Chor
und Instrumente mit Generalbaß. Hier sind die
Rezitative noch nicht rhythmisiert, die Partien
der Soliloquenten zweistimmig zu einem Ge-
neralbaß gesetzt, wobei man die jeweils ande-
re Stimme auch mit einem Instrument beset-
zen oder gar weglassen kann, wie Schütz in
seinem Vorwort selbst anweist.

1664-1674 Jean-Baptiste Lully (1632-1687)
und Jean-Baptiste Molière
(1622-1673): Comédie-Ballets
für Versailles

1661 beginnt Ludwig XIV., das von seinem Va-
ter Ludwig XIII. erbaute ländliche Jagdschloß in
Versailles großzügig umzubauen. In Abständen
begibt er sich selbst nach Versailles, um den
Fortgang der Bauarbeiten zu inspizieren. Jeder
seiner Besuche dort ist ein Vorgeschmack auf das
künftige Leben in dem riesigen Schloß unter der
reinsten absolutistischen Herrschaft Europas, je-
der Empfang gerät zum Fest. Der Dichter-Chro-
nist Jean Loret berichtet von den »Plaisirs de l’Ile
enchantée«, die jeweils mehrere Tage dauern und
in deren Verlauf am 8. Mai 1664 die Ballett-
Komödie Princesse d’Elide von Molière aufge-
führt wird mit der Musik von Lully, der damals
bereits Oberleiter der königlichen Musik ist. Die
Zusammenarbeit der »deux grands Baptistes« fei-
ert Triumphe. Von Lullys 14 Comédie Ballets
entstehen 10 zu Texten von Molière, 1 von Mo-
lière gemeinsam mit Corneille, 2 von Quinault, 1
von Racine. Das bekannteste davon ist Le bour-
geois gentilhomme (Chambord 1670; Molière). 

In unserem Jahrhundert hat Hugo von Hof-
mannsthal den Bürger als Edelmann bearbeitet,
Richard Strauss hat dazu eine Musik geschrie-
ben. Aus dem gemeinsamen Werk entsteht spä-
ter (1916) die Oper »Ariadne auf Naxos«.

1665/66 Heinrich Schütz (1585-1672):
Passionen nach Lukas, 
Johannes und Matthäus

Zu den großen Alterswerken von Heinrich Schütz
gehören die drei Passionen nach Lukas (begon-
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nen 1653, aufgeführt 1666; SWV 480), Johannes
(1666, mit einer Frühfassung von 1665; SWV
481/481a) und Matthäus (1666; SWV 479). Die
Titel lauten jeweils: »Historia des Leidens und
Sterbens unsers Herrn und Heilandes Jesu Christi
nach dem Evangelisten St....« Den Leidensbe-
richt trägt ein »Evangelista« einstimmig unbe-
gleitet vor. Die in die Erzählung eingelassenen
Chöre der Jünger, der Juden, des Volkes, der
Kriegsknechte (Turbae) sind für vierstimmigen
Chor a cappella gesetzt; das Ganze wird eingelei-
tet und beschlossen von je einem großen motetti-
schen Chorsatz zu vier Stimmen: »Introitus«
(»Das Leiden unseres Herrn Jesu Christi, wie uns
das beschreibt der hl. Evangeliste...«) und »Be-
schluß« (große Doxologie). Diese drei Passionen
stehen in der ungebrochenen, von protestanti-
schen und katholischen Komponisten in gleicher
Weise bezeugten Tradition der biblisch-liturgi-
schen Leidensverkündigung der Westkirche. In
dem Moment, da in Deutschland oratorische Pas-
sion und Passions-Oratorium die streng litur-
gisch-biblische Form der Passion zu verdrängen
beginnen, verknüpft Schütz nochmals alle Fäden
der früheren Passions-Vertonungen miteinander.
Die Bedeutung von Schützens Passionen liegt
daher nicht, wie allzu oft und allzu einseitig ge-
sagt worden ist, in der Dramatisierung des Passi-
onsstils, sondern im Gegenteil in einer für das
Schützsche Alterswerk bezeichnenden liturgi-
schen und zugleich zutiefst evangelischen Re-
duktion aller äußeren madrigalistischen und mon-
odisch-affektiven Elemente auf die knappste
Wortgestaltung und Wortprägung (Fischer 1966).

Man darf sich keiner Illusion hingeben:
Schütz hat, anders als Bach, heutzutage nur
eine kleine Gemeinde, er wird nicht von brei-
teren Schichten getragen. Das hängt teils mit
der geschichtlichen, speziell der musikge-
schichtlichen Konstellation, teils aber auch
mit der Eigenart seines Werkes zusammen.
Als er stirbt, ist seine Musik schon veraltet.
Die neuen musikalischen Tendenzen der Zeit
sind unvereinbar mit seinem Werk; sie bewir-
ken, daß es schnell und gründlich in Verges-
senheit gerät. Erst im 19. Jahrhundert wird
Schütz wiederentdeckt, und zwar durch die
musikgeschichtliche Forschung von Carl von
Winterfeld (1834) bis Philipp Spitta (1885).
Verbreitung allerdings findet er erst im 20.
Jahrhundert durch die musikalische Jugendbe-
wegung, die ihrerseits eine Schütz-Bewegung
auslöst. Und doch kann sich das Werk im
Konzertsaal nicht durchsetzen, kaum in der
evangelischen Kirche. Es ist vielmehr als »al-
te Musik« in den Bereich eines gewissen
Eklektizismus geraten – der freilich viel zu
eng ist für seine Größe. Aber war Schützens
Musik denn jemals, also auch zu ihrer eigenen
Zeit, für Musiker wie Hörer etwas musika-

lisch Selbstverständliches? Kann sie es über-
haupt sein? Die Frage ist im Ernst zu stellen,
eine schwierige Frage der Musikästhetik, an
der selbst Adorno gestrauchelt ist mit der
Meinung, Schütz gehöre nicht zu denen, die
das Standardwerk Die großen Deutschen ver-
einigen soll.

1668 Dietrich Buxtehude (1637-1707) wird
Organist an St. Marien in Lübeck

Nach dem Tode des damals weithin berühmten
Marien-Organisten Franz Tunder (1667) bewirbt
sich Dietrich Buxtehude um dessen Nachfolge
(die aber wohl schon vorher mit Tunder selbst
vereinbart ist) und wird am 11. April 1668 ge-
wählt. Mit dem Organistenamt an St. Marien in
Lübeck erhält er das für den gesamten Ostsee-
raum maßgebliche kirchenmusikalische Amt, das
er bis zu seinem Tod, also 39 Jahre lang, innehat.
Wie Blume in seinem zusammenfassenden MGG-
Artikel (1952) eindrücklich beschreibt, erfährt
man nichts von Reisen, nicht einmal von auswär-
tigem Orgelspiel, von Orgel-Abnahmen und der-
gleichen, wie es sonst bei den Organisten der Zeit
reichlich der Fall zu sein pflegt. Jahraus, jahrein
erfüllt Buxtehude sein Organistenamt, kompo-
niert und veranstaltet Aufführungen – für einen
Mann seines Ruhms und seines Zeitalters ein fast
unwahrscheinlich seßhaftes Dasein. Die gottes-
dienstlichen Aufgaben des Marien-Organisten
sind nicht sehr umfangreich. Es handelt sich vor
allem um präludierendes und postludierendes
Spiel (Choralbegleitung ist in Lübeck damals
nicht üblich), freies Spiel zur Kommunion und
dergleichen. Zu Kompositionen für den Gottes-
dienst scheint Buxtehude nicht verpflichtet zu
sein; größere Musiken zum Gottesdienst sind
nämlich Sache des Kantors, der dafür den Lettner
zur Verfügung hat – und bei der großen Entfer-
nung des Lettners von der Orgelempore in St.
Marien ist damit der Organist an der Hauptorgel
von dieser Musik gleichsam abgeschnitten.
Hauptaufgabe des Organisten sind dagegen die
»Abendmusiken«, die seit 1646 belegt, vermut-
lich aber älteren Ursprungs und aus Bedürfnissen
der »commerziierenden Zünfte« hervorgegangen
sind. Es scheint, daß der Organist außerdem für
Versammlungen der Kaufleute zu anderen Zeiten,
zum Beispiel vormittags vor der Börse, zu spie-
len und Musik verschiedener Besetzungen aufzu-
führen hat: vermutlich komponiert Buxtehude die
meisten seiner erhaltenen Werke für solche
Zwecke. Die »Abendmusiken« verlegt er von den
bis dahin üblichen Wochentagen auf die beiden
letzten Trinitatis-Sonntage und den 2., 3. und 4.
Advent und gestaltet sie alsbald zu »starken Mu-
siken« aus, für die im Laufe der Jahre zwei Em-
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poren neben der Orgelempore ausgebaut und In-
strumente angeschafft werden. Im übrigen ent-
spricht die Stellung des Marien-Organisten der
eines »Director musices«, wenn auch in Lübeck
dieser Titel nicht gebräuchlich ist: Er hat für Mu-
sik zu öffentlichen Festlichkeiten zu sorgen, wird
von den patrizischen Familien mit Aufführungen
beauftragt und komponiert für sie Hochzeits-Car-
mina oder Begräbnisgesänge. – Wie weit Buxte-
hudes Werk über Lübeck hinausreicht, ist nicht
hinlänglich untersucht. Man darf aber annehmen,
daß die Vokalkompositionen sich mehr in dem
nordischen Umkreis, die Orgelwerke mehr über
Nord- und Mitteldeutschland verbreiten. – Buxte-
hude ist zu seiner Zeit als Orgellehrer berühmt
und gesucht; sein bedeutendster Schüler ist Niko-
laus Bruhns (1665-1697). Verbleiben auch die
meisten Schüler im norddeutschen Raum, so ge-
langt doch ein starker Einfluß Buxtehudeschen
Geistes über Werckmeister, J. G. Walther und J.
S. Bach nach Mitteldeutschland. Als Gesamtwerk
gehört das – übrigens von Philipp Spitta wieder-
entdeckte – Schaffen Buxtehudes zum wertvoll-
sten Bestand altevangelischer Kirchenmusik.

Buxtehude ist zu seinen Lebzeiten so
berühmt, daß junge Musiker zu ihm wallfah-
ren; freilich ist auch seine Stelle wie kaum ei-
ne andere begehrt. Sie zu erreichen ist aber an
eine Bedingung geknüpft: der Nachfolger
muß Buxtehudes Tochter heiraten. Als Mat-
theson und Händel 1703 von Hamburg nach
Lübeck reisen, »um dem vortrefflichen Orga-
nisten D. Buxtehude einen künftigen Nachfol-
ger auszumachen«, hören sie den Meister und
»bespielen daselbst fast alle Orgeln und Cla-
vizimbel. Aber weil eine Heiratsbedingung
bei der Sache vorgeschlagen wurde, wozu kei-
ner von uns die geringste Lust bezeugte,
schieden wir, nach vielen empfangenen Eh-
renbezeugungen und genossenen Lustbarkei-
ten von dannen.« Im Oktober 1705 zieht J. S.
Bach aus Arnstadt nach Lübeck, wo er nach
seiner eigenen Aussage versucht, »daselbst
ein und anderes in seiner Kunst zu begreifen.«
Aber auch er kann sich nicht entschließen,
den begehrten Posten mit der Heirat der Jung-
fer Anna Margaretha zu erkaufen.

1668 Marc’Antonio Cesti (1623-1669):
Oper »Il Pomo d’Oro, Festa 
teatrale« in Wien

Abschluß und Höhepunkt der seit 1666 andauern-
den Hochzeitsfeierlichkeiten Kaiser Leopolds I.
mit der spanischen Infantin Margherita in Wien
ist die Prunkoper »Il Pomo d’Oro« nach dem
Text des Hofdichters Francesco Sbarra und mit
der Musik von Cesti, der seit 1666 Vizehofka-

pellmeister in Wien ist. R. Alewyn und K. Sälzle
(1959) haben dieses Fest und die Aufführung sei-
ner Oper als eines der großartigen Ereignisse in
der Epoche des höfischen Festes ausführlich be-
schrieben, nämlich als ganz besonderes Beispiel
für das Große Welttheater, das das Zeitalter
gleichsam selber spielt, von dessen Vorstellung
es jedenfalls bestimmt ist.

Hier wird die Sage vom Streit der Juno, Ve-
nus und Minerva um den Apfel der Eris, aus
dem der Trojanische Krieg entstand, zu einem
ungeheuerlichen, Himmel, Erde und Unter-
welt umspannenden Kompliment für die junge
Gattin des Kaisers ausgebaut, und das Thea-
terstück, das auf diese Weise in imponieren-
der Unabhängigkeit von der Sagenüberliefe-
rung entsteht, wird der Rahmen zu dem
großartigsten Schaugepränge, das jemals auf
einer europäischen Bühne gezeigt werden
sollte. Von der Pracht der Bühnenbilder, die
der kaiserliche Hofarchitekt Lodovico Ottavio
Burnacini entwirft, kann man sich einen Be-
griff machen, wenn man die Kupferstiche stu-
diert, die Matthäus Küsel davon gefertigt hat.
Hier ist der Satz zu verstehen, daß »die Bret-
ter die Welt bedeuten«. Wenn es zutrifft, daß
dieses Werk, wie Quellen berichten, »ein
ganzes Jahr durch, die Woche drei mal, mit
Zulassung aller Leute, präsentiret worden ist«,
wäre damit eine Hofoper nach der Art einer
venezianischen Stadtoper der Öffentlichkeit
dargeboten worden. Gleichzeitig würde sich
damit der beispiellose Ruhm dieses Werkes
erklären, der sich in Deutschland in zwei
hochwertigen Übersetzungen spiegelt (Wei-
mar 1669, Nürnberg 1672): keine andere Oper
hat vergleichbares Aufsehen erregt (Braun
1981). Freilich, zur Verlebendigung des My-
thos zum gegebenen Anlaß muß im Theater,
und durchaus auch in der Hofoper etwas kom-
men, was die Leute staunen läßt. Zur Er-
höhung des szenischen Reizes dienen deshalb
Flugmaschinen und Kunstgerüste, die in ei-
nem separaten, neben dem Libretto gedruck-
ten Büchlein, das die Inhaltsangabe in deut-
scher Sprache bringt, verzeichnet sind. Die
verschiedenen szenischen Bilder und Einzel-
vorgänge werden – so hat es G. Adler im Vor-
wort zur Neuausgabe der Oper in den DTÖ
beschrieben (1896) – zu einer bunten Folge
ohne jeden inneren Zusammenhang vereinigt.
Der Librettist bedient sich der Maschinen und
Intrigen, um ein künstliches Netz herzustel-
len, das Götter und Menschen umfängt. Die
Götter sind Puppen mit Räderwerk; bei den
Menschen tritt wenigstens die Absicht hervor,
Gemüt und Verstand wirken zu lassen. Fest-
szenen, rührende Szenen, komische Einlagen
– alles stolpert über- und durcheinander und
es ist fast wie ein Wunder, daß dabei in die
fünf »Handlungen« und die 67 »Auftritte« –
in den venezianischen Opern sind Akte mit 20
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Szenen nicht selten! – soviel Ordnung ge-
bracht ist, daß man sich zur Not zurechtfinden
kann. Für den Hörer der damaligen Zeit aller-
dings dürfte der Faden leichter zu finden ge-
wesen sein, denn hier, wie wahrscheinlich
auch sonst in der frühvenezianischen Oper, ist
anzunehmen, daß die Handlung Anspielungen
auf zeitgenössische Ereignisse enthält, die die
Hörer kennen.

Während in der älteren Venezianischen Oper die
Rezitative zu den eigentlich ausdrucksstarken
Teilen der Oper gehören und Monteverdi neue
künstlerische Ausdrucksmittel gerade für das Re-
zitativ erfindet, gehören kunstvolle begleitete Re-
zitative in den Opern Cestis und seiner Zeitge-
nossen zu den Ausnahmen. Um so abwechslungs-
reicher sind die Arien, von den Chören, die bei
Cesti noch häufiger begegnen, ganz zu schwei-
gen.

1669 Johann Kaspar Kerll (1627-1693):
Delectus Sacrarum Cantionum,
gedruckt in München

Ein weithin berühmter Mann seiner Zeit ist der
Münchner Hofkapellmeister (1656-1673) und
spätere Wiener Hoforganist (1677-1692) J. K.
Kerll, einerseits durch seine Opern für den Münch-
ner Hof (mindestens 9 an der Zahl; alle verloren),
andererseits durch seine archaisierenden Meß-
kompositionen (Missae Sex a IV, V, VI vocum,
cum Instrumentis concertantibus et vocibus in Ri-
pieno, München 1689), schließlich durch seine
Orgelmusik (Modulatio Organica super Magnifi-
cat octo ecclesiasticis tonis respondens, Mün-
chen 1686). Besondere Bedeutung kommt den in
der Sammlung Delectus Sacrarum Cantionum a
II, III, IV, V vocum cum adjunctis instrumentis
(op. 1, München 1669, dem Bayernherzog gewid-
met) vereinigten geistlichen Konzerten zu: Riedel
(1958) beschreibt sie als in ihrer Haltung vor-
nehmlich durch Carissimi bestimmt, zugleich
aber dem Schützschen Vorbild verpflichtet.

1670 Jacques Champion de Chambon-
nières (1601/02-1672): 2 Bücher
Pièces de clavecin

Mag die Benennung auch ein wenig abgegriffen
scheinen, es ist doch viel Richtiges daran: Cham-
bonnières ist der Stammvater der französischen
Clavecinisten. Zu seinen zahlreichen Schülern
gehören oder von ihm beeinflußt arbeiten die
berühmtesten Meister der Klaviermusik in Frank-
reich von Robert Cambert (1627-1677) über Jean-
Henri d’Anglebert (1628-1691) und Louis Couperin

(1626-1661) bis zu François Couperin (1668-
1733). Sie alle sind an der Ausprägung einer Art
von Klaviermusik beteiligt, die mehreres mitein-
ander verbindet, das nicht eo ipso zusammen-
gehört: Instrumentalmusik, polyphon, für einen
Spieler (also verbunden mit technischem Kön-
nen, ja Virtuosität), an einem Instrument, und
zwar am Cembalo mit seinem farbigen, auf In-
strumenten der französischen Bauart zarten, zwar
nicht rasch verklingenden, aber in der Lautstärke
schnell abnehmenden Klang. Das Letztere führt –
weil der Cembaloton über den Anschlag ja nicht
zu modulieren ist – zur Erfindung von besonde-
ren Arten der Tongebung, nämlich zu sogenann-
ten »Verzierungen« der Komposition oder »Ma-
nieren« des Spiels, und darin überschlägt sich die
Erfindungskraft der Franzosen; hier liegt die
Hauptbesonderheit der Clavecinisten. – Bei der
Vermittlung des französischen Stils der Klavier-
musik nach Deutschland spielt J. J. Froberger ei-
ne wichtige Rolle. – Vom Gesamtwerk Cham-
bonnières’ besitzen wir sicherlich nur einen
Bruchteil, und zwar ausnahmslos Clavecin-Sui-
ten, gereiht nach Ordnungsprinzipien, die völlig
selbständig neben denen der deutschen Suiten
stehen und sich mit diesen kaum vergleichen las-
sen. Die einzelnen Tanztypen sind verhältnis-
mäßig wenig ausgeprägt; Giguen, Couranten und
Canaries sind oft zum Verwechseln ähnlich; und
verschiedene Spielarten ein und desselben Tanz-
typs kommen durchaus nebeneinander vor: »Cou-
rante gaie« und »grave«, »Sarabande gaie« und
»grave«. Programmstücke sind bei Chambonniè-
res noch nicht zu finden; beigefügte Titel sind
selten und, wo sie vorkommen, lediglich als Eti-
ketten zu deuten, sei es im Sinne einer Datierung,
einer Widmung oder nur einfach einer Erken-
nungsmarke.

Daß die Clavecinkunst des Chambonnières’
und damit der gesamten älteren französischen
Schule der Clavecinisten einfach als boden-
ständig französisch gelten kann, ist nicht anzu-
nehmen. Wahrscheinlich sind Einflüsse der
englischen Virginalisten und vor allem der
gleichzeitigen Lautenmusik nicht auszu-
schließen.

Ein Teil vom Reiz dieser Musik ist dem
heutigen Hörer verschlossen: er liegt in der
Verschiedenheit der Tonarten und in den
Schattierungen von Modulationen, die nur in
Erscheinung treten, wenn das Instrument »fran-
zösisch gestimmt« ist, also nicht, wie heute all-
gemein üblich, »gleichschwebend«: gerade die
Schwebungen und ihre Verschiedenheit zeich-
nen bestimmte Intervalle und melodische und
harmonische Wendungen und mit ihnen die
Tonartencharaktere aus – haben die Tonarten
einmal ausgezeichnet, bis sich die, das Zusam-
menmusizieren freilich stark erleichternde,
wohltemperierte Stimmung durchgesetzt hat.
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1670 Johann Christoph Pezel(ius) (1639-
1694): Hora decima musicorum
Lipsiensium oder Musicalische 
Arbeit zum Ab-blasen

Kaum glaublich, wie Johann Christoph Pezel –
eigentlich »nur« ein Stadtpfeifer, doch zu seiner
Zeit schon gepriesen als »gelehrter Kunstpfeifer«
und als berühmter »Musicus der Stadt Budissin
[Bautzen]« (seit 1681) – kaum glaublich, wie Pe-
zel die künstlerisch, vor allem aber gesellschaft-
lich engen Grenzen seines Standes zu überschrei-
ten und sich in den Rang der beachtenswerten
Meister seiner Zeit zu erheben vermag. Mit 40
Bläsersonaten (für 2 Cornette und 3 Trombonen)
in dieser ersten Sammlung führt Pezel die Gat-
tung des Abblasestücks zu einer künstlerischen
Höhe, die nur G. Reiches Quadricinien von 1696
halten können. Die Sonaten weisen mit ihrem
Klang zwar auf ihre Herkunft aus der Praxis des
Choralblasens und der Intraden hin, sie lassen je-
doch diese Vorbilder durch motettenartigen Satz,
Motivvielfalt, reiche kontrapunktische Kleinar-
beit (mit oft sehr freien Stimmführungen) und
durch Einbeziehung mehrchörigen, gelegentlich
auch solistischen Konzertierens weit zurück. Die
unterschiedliche, im allgemeinen aber hohe Satz-
zahl (5 bis 11, in zwei Fällen 16 und 17) aller
Sammlungen Pezels scheint auf lockere Zusam-
menstellung für beliebiges Auswahl-Musizieren
hinzudeuten. Tatsächlich aber trifft das nur für
einen Teil der Suiten zu. In vielen anderen sind
nämlich die motivischen Beziehungen zwischen
den Sätzen reich und differenziert; ja diese kön-
nen kunstvoll verschränkt sein und eine gesamte,
z.B. zehnsätzige Suite einschließlich des Einlei-
tungssatzes erfassen.

1671 Heinrich Schütz (1585-1672): 
»Schwanengesang«

In dem kurzen Lebenslauf, den der kurfürstliche
Oberhofprediger D. Martin Geier 1672 verfaßt,
steht, daß Schütz in seinen letzten Lebensjahren
»auch noch immer stattliche Kompositionen über
etliche Psalmen Davids, sonderlich den 119.« ge-
schrieben habe. Außerdem ist aus drei verschie-
denen Quellen bekannt, daß Schütz offenbar vor-
hatte, den »119. Psalm in 11 Stücken nebst dem
Anhange des 100. Psalms ›Jauchzet dem Herrn‹
und eines deutschen Magnificats ›Meine Seele er-
hebt den Herrn‹, mit 8 Stimmen auf 2 Chören
über die gewöhnlichen Kirchen-Intonationen« zu
veröffentlichen »unter dem Titel des Schwahn-
Gesangs (zweifelsohne, weil er solchen [den 119.
Psalm] für sein letztes [Werk] gehalten)« (SWV
482-494).

Der 119. Psalm, »Des Christen Güldenes
ABC«, wie Luther gesagt hat, ist mit 176 Ver-
sen von allen Psalmen der längste, er bedarf
deshalb für die musikalische Komposition ei-
ner besonderen Zurichung des Textes. Anders
als im Beckerschen Psalter 1628/1661 (SWV
97-256) wendet Schütz jetzt ein Aufteilungs-
verfahren an, nach dem aus dem ganzen
Psalm 11 Motetten entstehen. Diese seien,
sagt er, in der alten Dresdener Schloßkirche
»auf denen beiden [1662 neu eingezogenen]
über dem Altar, einander gegenüber, erbauten
zwei schönen musikalischen Chören [gemeint
sind Choremporen] von 8 guten Stimmen mit
2 Orgeln« aufzuführen. Daß damit jede größe-
re Besetzung, auch unter Hinzunahme von In-
strumenten, ausgeschlossen sei, ist nicht anzu-
nehmen. Leider sind die Stimmen von Cantus
und Tenor des zweiten Chors verloren. Aber
neuere Ergänzungen machen das Werk durch-
aus aufführbar. Ob es indessen im 17. Jahr-
hundert auch nur ein einziges Mal aufgeführt
worden ist, ist zu bezweifeln.

Vom Inhalt des Textes wie von der Faktur her he-
ben sich die beiden Werke des »Anhangs«, der
100. Psalm (SWV 493) und das Deutsche Magni-
ficat (SWV 494) von den 11 Motetten des 119.
Psalms ab. »Jauchzet dem Herrn alle Welt« ist
eine Festmusik für den Einweihungsgottesdienst
der erneuerten Schloßkirche in Dresden im Jahre
1662. Der funkelnde Glanz dieser Motette wird
in den 11 Stücken zum 119. Psalm weder ange-
strebt noch erreicht; Umfang, Doppelchörigkeit
(jeder Chor »in eine Orgel«), Altar-Intonationen,
Bindung an einen Psalmton und separate Gestal-
tung des »Ehre sei dem Vater« sind indessen ge-
meinsame Merkmale.

Einen geradezu klassisch zu nennenden Aus-
gleich zwischen einem modernen einfachen Kon-
zert und einer Motette im alten imitatorischen
Stil bildet das Deutsche Magnificat. Der alte
Schütz stellt dieses schlichte, in der vollkomme-
nen Synthese von Akkordik und Stimmenbewe-
gung besonders eindrückliche Stück wohl mit
Bedacht an das Ende des Zyklus, nämlich als Ab-
schluß und zur Vollendung auch seiner ganzen
Lebensarbeit: Alle vorhandenen Stimmen tragen
am Schluß Schützens Unterschrift in Form seines
Monogramms: »HSC« (Heinricus Sagittarius Ca-
pellae Magister), und unter der letzten Zeile der
Stimme »Bassus secundi Chori« steht außerdem
von Schützens eigener Hand »FINIS« – die feier-
liche Deklaration der Vollendung eines Lebens-
werkes. Eines der einsam großen Werke der
abendländischen Musik. Und doch muß man sa-
gen, daß es seltsam altmodisch ist für seine Zeit,
nämlich wenige Jahre vor J. S. Bachs Geburt, und
wenige Jahre nach dem Beginn der großen Zeit
der Dresdener Oper – für die sich Schütz kaum
interessiert, ganz im Gegensatz zu Bach.
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1672 Jean-Baptiste Lully (1632-1687):
Gründung der Académie royale de
musique

Seit Sommer 1669 gibt es in Paris eine vom Kö-
nig privilegierte »Académie d’Opera, ou repré-
sentations de musique en langue française«, die
mit Werken wie Pomone oder Les Peines et les
plaisirs de l’amour von Robert Cambert erhebli-
ches Aufsehen erregt. Als der Inhaber des Privi-
legs in Schwierigkeiten gerät, kauft Lully ihm
dieses ab und gründet 1672 eine neue »Académie
royal de musique« für Aufführungen »composés
tant en vers françois qu’autres langues étrangères
pareils et semblables aux Académies d’Italie«
(»komponiert in Versen entweder französischer
oder anderer Sprachen, gleich oder ähnlich wie in
den Italienischen Akademien«). Mit seiner ersten
großen Oper (Tragédie lyrique; Text von Quin-
ault; 27. April 1673) Cadmus et Hermione hat
Lully durchschlagenden Erfolg. Der begeisterte
König stellt dem Komponisten im Anschluß an
diese Premiere als neuen Theaterraum die Salle
du Palais-Royal, in der bisher Molières Theater-
truppe gespielt hat, zur Verfügung. Und nun ent-
stehen Jahr um Jahr die 12 großen Opern Lullys.

1673 Johann Theile (1646-1724): Pars
prima Missarum… Juxta veterem
Contrapuncti stylum, gedruckt 
in Frankfurt am Main und Leipzig

Als Haupt einer nord- und mitteldeutschen Kon-
trapunktiker-Schule nennt man ihn »Vater des
Kontrapunkts« (Unterricht von einigen gedopple-
ten Contrapuncten um 1670; Musicalisches
Kunstbuch 1691). – Theiles Versuch zur Schaf-
fung eines kirchenmusikalischen Corpus von
Werken im Stile antico, für das diese Pars prima
Missarum von 1673 steht, ist programmatisch zu
verstehen. Es ist der Versuch einer historischen
Neuorientierung der Kirchenmusik, wie er erst
von der über ein Jahrhundert später einsetzenden
Palestrina-Renaissance aufgenommen werden
soll. Daß Theile zugleich zu den Vätern der deut-
schen Oper zu rechnen ist (er ist an der Errich-
tung der Hamburger Oper maßgeblich beteiligt;
zu ihrer Eröffnung im Haus am Gänsemarkt 1678
schreibt er das Singspiel »Der erschaffene, gefal-
lene und aufgerichtete Mensch«) ist nur schein-
bar ein Widerspruch: Nichts vermöchte besser
die Neigung des Barockzeitalters zur Spekulation
und Reflexion einerseits und zur Sinnenfreude
andererseits zu zeigen.

um 1676 Heinrich Ignaz Franz Biber
(1644-1704): »Mysterien-Sona-
ten« für Violine solo, gedruckt
in Salzburg

Seit 1679 ist der Böhme H. I. F. Biber Vizekapell-
meister, seit 1684 Kapellmeister am Hof des Fürst-
erzbischofs in Salzburg, und er erfüllt alle mit die-
sem Amt verbundenen Aufgaben von der Kirchen-
musik über die Musik zu Schuldramen und die Kam-
mermusik bei Hofe bis hin zur Oper. Berühmt aber
ist Biber als Geigenvirtuose und -komponist. Als
Schüler Johann Heinrich Schmelzers (um 1623-
1680) in Wien setzt er eine spezifisch deutsche Tra-
dition des Violinspiels fort, deren Eigentümlichkei-
ten das bis dahin ungebräuchliche Spiel in höheren
Lagen, mit vielen Doppelgriffen und unter Anwen-
dung der Skordatur (d.h. mit anderen Stimmungen
der Saiten der Geige als der üblichen Quintstim-
mung, was eine andere, der Tabulatur verwandte No-
tierungsweise zur Folge hat) sind. Die Mysterien-
oder Rosenkranz-Sonaten sind Stücke (Interludien?)
zu den »XV Sacra Mysteria« der liturgischen Rosen-
kranzandacht. Die anschließende Passacaglia (ohne
Generalbaß) gehört wohl zu dem, diese Andachten
oft abschließenden Schutzengelgebet. Diese Sonaten
sind keine Programmusiken. Ihre Besonderheit wird
vielleicht am ehesten deutlich im Vergleich zu Jo-
hann Kuhnaus Biblischen Historien (1700), die da-
gegen echte naiv malende Programmusik sind. – Die
einem Druck zum Verwechseln ähnliche Handschrift
ist offenbar zum persönlichen Gebrauch des Fürst-
erzbischofs bestimmt. Jeder einzelnen Sonate ist ei-
ne Kupferstichvignette (der Passcaglia eine Zeich-
nung) vorangestellt, die die Rosenkranzstation be-
zeichnet und damit im Bereich der Bildenden Kunst
den Grundton anzeigt, den dann die jeweilige Sonate
im Bereich der Musik anschlägt.

1678-1738 Oper in Hamburg

Die GESCHICHTE DER OPER ist – wie an anderer
Stelle ausführlich behandelt – ein besonderes Ka-
pitel in der Sozialgeschichte der Musik, und die
Geschichte der Barockoper gibt darin besonderen
Aufschluß. Obwohl die Gattung Oper weder ein
Produkt bürgerlichen noch höfischen Geistes ist
und deshalb keine verschiedenen Arten auseinan-
derzuhalten sind, so zeigt die Operngeschichte
dennoch – und zwar aus leicht einzusehenden
Gründen der Finanzierung dieser teuren Kunst-
form – alsbald Unterschiede je nach dem Stand-
ort der Opernhäuser an Höfen oder in Städten oh-
ne Hof. Ist die ursprüngliche Funktion der Oper
als eine Form von Theater auch dort und hier die-
selbe und ist die Abhängigkeit vom Erfolg beim
jeweiligen Publikum gleichermaßen gegeben, so
bewirken die sich auseinander entwickelnden se-

222 DAS GENERALBASSZEITALTER: 1600 BIS 1750



kundären, jedoch maßgebenden Funktionen,
nämlich der Repräsentation dort und der Unter-
haltung hier, auseinandertreibende Tendenzen.
Das ist eindrucksvoll zu beobachten an der Ge-
schichte der Oper in Hamburg, die vor anderen
durch die Arbeiten von W. Braun aufgedeckt
worden ist (1981, 1987); sie sei hier als wenig
bekanntes, aber wichtiges Kapitel der deutschen
Musikgeschichte ausführlicher referiert. In Ham-
burg bemühen sich Bürger der Stadt, Freunde des
Theaters und Musiker um die Mitte des 17. Jahr-
hunderts um die Errichtung eines ständigen, eines
»stehenden« Opernhauses, dessen Aufführungen
wie in Venedig gegen entsprechendes Entgelt den
Musikfreunden aus allen Schichten und Klassen
offenstehen soll. Hamburg ist eine reiche Stadtre-
publik, und es finden sich Handelsherren und
Reeder, kapitalkräftige Unternehmer, auch Diplo-
maten und Wissenschaftler, die während der
frühen Jahre die Geldmittel für eine Hamburger
Oper bereitstellen (von 1679 an eine Aktienge-
sellschaft). Einig ist man sich über die bürger-
lich-demokratische Form einer Volksoper, die
den höfischen Theatern, den »Brutstätten des La-
sters« – dem Theater haftet dieses Odium immer
an –, also den Schaubühnen der Kastraten und
Primadonnen nicht gleichen soll, und in Hamburg
sind die Erfolgsaussichten eines solchen Unter-
nehmens durchaus günstig. Trotzdem gibt es
schon vor der Eröffnung Einsprüche und heftige
Gegenwehr von Hamburger Klerikern, der Luthe-
risch-Orthodoxen und der Pietisten, so daß die
Theaterfreunde nach einer beiderseits annehmba-
ren Lösung suchen müssen. Als Direktor beruft
man den geschäftstüchtigen und beim Bürgertum
hoch angesehenen Kaufmann und Senator Ger-
hard Schott. Ihm zur Seite stellt man einen theo-
logischen Berater, den Lizentiaten Lüttgens, und
einen musikalischen Sachwalter, den Organisten
Johann Adam Reincken. Unter der Leitung dieser
integren Persönlichkeiten wird im Jahre 1678 das
GROßE HAUS am GÄNSEMARKT als erste bürgerli-
che öffentliche Oper in deutschen Landen eröff-
net: Mit dem musikalischen Paradiesspiel Adam
und Eva oder Der erschaffene, gefallene und auf-
gerichtete Mensch von Johann Theile (1646-
1724), einer Art Singspiel mit moralisch-erziehe-
rischer Tendenz. Diese Tendenz des künstleri-
schen Programms lockert sich freilich bald; ne-
ben die biblischen Singspiele treten mythologi-
sche und historische Stoffe – und das Opernwe-
sen reißt ein: 1681 schon bricht ein Hamburger
Opernstreit aus durch eine öffentlich verbreitete
Schrift Theatromania oder Die Werke der Fin-
sternis, die der Hamburger Hauptpastor Anton
Reiser, ein Freund des Pietisten Jakob Philipp
Spener, verfaßt hat. Reiser meint, in den Opern
agiere Satanas persönlich, und schreckt auch
nicht davor zurück, das Proletariat der Hafenvier-

tel gegen die Oper zu mobilisieren. Die Anhänger
der Oper setzen sich mit sachlichen Argumenten
zur Wehr und fordern allgemein anerkannte Ka-
pazitäten des geistig-kulturellen Lebens zur Be-
gutachtung und Stellungnahme auf, gar den
großen Leibniz, der sich für die Oper ausspricht.
Nachdem auch Hinrich Elmenhorst, Hamburger
Pastor und Dichter, sich positiv zu Wort meldet,
kann die geplante Schließung des Theaters abge-
wendet werden – einstweilen jedenfalls. Aber
Gefahr droht auch von einer anderen Seite, näm-
lich vom Publikum, dessen einfach disponierter
und durch Götter- und Heldensagen wenig zu be-
eindruckender Teil auch hier verlangt, was im
Theater in deutscher Sprache immer üblich gewe-
sen ist, nämlich das derbe und possenhafte Ele-
ment, für das eine »lustige Person« nicht fehlen
darf. Angesichts dieser Gefahren und mit mittle-
ren musikalischen Talenten entwickelt sich die
Hamburger Oper nicht, bis Joh. Sigismund Kus-
ser (1660-1727; französisch beeinflußt von Lully,
italienisch von A. Steffani) 1693 die Leitung am
Gänsemarkt übernimmt. Er kommt aus Braun-
schweig (also von einer Hofoper) mit der Intenti-
on, den Hamburger Opernbetrieb nach französi-
schem Vorbild (also nach dem Vorbild eines Ho-
fes) umzustellen, auch führt er »fremde« Werke
auf, gar in der jeweiligen Originalsprache. Ein in-
teressanter Spielplan, mustergültige Aufführun-
gen und prachtvolle Ausstattungen finden allge-
mein Bewunderung und weithin Anerkennung –
außer bei denen, die die immensen Defizite zu
zahlen haben. Kusser resigniert nach drei Jahren,
weil ihm das Geld für seine Opernpläne ausgeht.
Merkwürdigerweise bedeutet das aber nicht Nie-
dergang sondern Aufschwung, weil nämlich von
1696 an der Nachfolger Reinhard Keiser (1674-
1739) die Entwicklung, den Aufstieg, freilich
dann auch den Niedergang der Oper am Gänse-
markt begleitet, ihn in den wichtigen Phasen
selbst bestimmt. Er ist ein Musiker von hohen
Graden, den manche Zeitgenossen als den Größ-
ten unter den Deutschen bezeichnen. Wie Kusser
kommt Keiser aus Braunschweig, ist er ein be-
sonderer Kenner und Freund der französischen
Musik. Über Kusser hinaus aber reicht seine
Fähigkeit zur Zusammenfassung aktueller musi-
kalischer Schreibarten und Gestaltungsweisen
von Theater: wie niemand sonst versteht er, den
galanten Stil mit italienischen, von der Affekten-
lehre angeregten Elementen anzureichern, die
Kunst des »dolce cantabile« zu anmutiger Süße
deutscher Liebeslieder zu verwandeln. Keiser
wird zur herausragenden Persönlichkeit der deut-
schen Oper dieser Zeit und die Hamburger Oper
am Gänsemarkt damit erstmals zu einem Institut,
das nationale Musikkultur auf dem Gebiete des
Musiktheaters verwirklicht. Die herausragenden
Werke sind 1701 Störtebecker, 1706 Masagniello
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und 1707 Der angenehme Betrug oder Der Car-
neval von Venedig, ein Stück, das auch platt-
deutsch textierte Lieder enthält, die alsbald als
Flugblätter gedruckt und auf der Straße verkauft
werden, also weite Verbreitung finden. Die Popu-
larität der Keiserschen Opern ist groß, aber die
Herausforderung ihrer ironisch-kritischen Texte,
ihrer komischen Szenen, der drastisch derbe Cha-
rakter ihrer Polemik ist selbst in den antiken
Stoffen und Bildern so aggressiv, daß die Gegen-
partei der Patrizier, bürgerlichen Senatoren und
des konservativen Klerus zu einem neuen Angriff
auf die Gänsemarkt-Oper antreten, mit dem Er-
folg, daß sie, jedenfalls vorübergehend, geschlos-
sen wird. Seit 1702 ist Keiser Mitpächter des
Hauses, freilich erfolglos, und damit beginnt
schon die Periode des Verfalls, den auch andere
Musiker von Rang durch sporadische Mitarbeit
nicht aufhalten können: Johann Mattheson schal-
tet sich 16jährig als Tenor, später auch als Kom-
ponist und Dirigent ein; Händel bringt auf der
Hamburgischen Bühne seine Erstlingsopern Al-
mira und Nero (1705, beide in deutscher Spra-
che) heraus; auch für den jungen Christoph
Graupner bleibt die Gänsemarkt-Oper nur Lehr-
zeit und Durchgang (5 Opern zwischen 1707 und
1709); ebenso zieht der 20jährige J. A. Hasse aus
dem benachbarten Bergedorf nach kurzer Mitwir-
kung auswärtige Entwicklungsmöglichkeiten vor.
Keiser selbst versucht es noch einmal mit einer
anderen Art von Oper, nämlich mit volkstümli-
chen Hamburger Singspielen im Typus der Lo-
kalposse. Diese Stücke sind als Opern oder Sing-
spiele in vielfach erprobten komischen Szenen
angelegt – und arten hier, verselbständigt, aus zu
wahren Exzessen des Komisch-Drastischen in
Text, Szenerie und Musik. Trotz Erfolgen (etwa
1726 Der lächerliche Prinz Jodelet) sinkt Keisers
Stern. 1722 übernimmt Telemann die Leitung der
Oper am Gänsemarkt und engagiert sich sehr, in-
dem er sowohl an die heitere Tradition des Hau-
ses mit Singspielen anknüpft (1725 Pimpinone),
als auch ernste Opern nach deutschen histori-
schen Stoffen schreibt (1728 Emma und Egin-
hard). Aber auch er kann den Verfall nicht auf-
halten, er kündigt 1738. So gehört die Zukunft
nur noch fahrenden Operntruppen. 1750 wird das
Haus am Gänsemarkt geschlossen, das Grund-
stück verkauft, das traditionsreiche Gebäude ab-
gerissen – und 1765 schon riskiert Konrad Acker-
mann, der Prinzipal einer Wandertruppe, ein neu-
es Komödienhaus zu eröffnen. 1767 kommt Les-
sing mit hochfliegenden Plänen nach Hamburg,
arbeitet als Kritiker und Dramaturg und hofft, am
Aufbau eines deutschen Nationaltheaters mitwir-
ken zu können. Doch alle Bemühungen schlagen
fehl; die Rivalitäten und Intrigen der agierenden
Schauspieler und Theaterleiter, die fast alle aus
Wanderbühnen kommen, die Polemik des Klerus

und die Launenhaftigkeit der bürgerlichen Mäze-
ne verhindern den Aufstieg des Unternehmens.
Auch die Aufführung der Minna von Barnhelm
(1767) vermag nicht, die Lage zu ändern. 1769
verläßt Lessing die Stadt. Sein Ziel, ein deutsches
Nationaltheater, hat er nicht erreicht, ebenso wie
30 Jahre zuvor in Hamburg die Bestrebungen zur
Entwicklung einer nationalen Oper in deutscher
Sprache gescheitert waren.

Auch dies ist freilich zu bedenken: Die Oper
ist eine italienische Kunstform, und als solche
ist sie im Norden nie akzeptiert worden. Auch
bereitet ihre Verdeutschung die größten
Schwierigkeiten und muß im 17. Jahrhundert
immer wieder von neuem versucht werden; es
gibt keine Rezepte, nicht einmal Leitbilder.
Dennoch finden wir die Spuren von mehr als
200 »Singe=Spielen« an etwa 25 Orten, an
Höfen oder in Städten Frankens, Sachsens,
Thüringens, Niedersachsens, des Küstenbe-
reichs von Nord- und Ostsee bis hoch ins Bal-
tikum. Eine nach kaufmännischen Gesichts-
punkten geleitete Oper aber besteht allein in
Hamburg auf längere Zeit, ständig bedroht
von Verboten und vom Bankrott.

1679 Johann Heinrich Schmelzer (um
1623-1680) wird Hofkapellmeister
in Wien

Schmelzer ist der Hauptmeister der altösterreichi-
schen Geigerschule vor Biber und zugleich der
bedeutendste Wiener Ballettkomponist des 17.
Jahrhunderts. Innerhalb der vorwiegend von ve-
nezianischen Meistern getragenen Wiener Hof-
kunst seiner Zeit verkörpert er eine Art heimi-
schen Elementes: Er folgt zwar italienischen und
französischen Anregungen und Vorbildern,
nimmt aber zugleich österreichisch-bayerische
Melodik in seine Tänze auf, die er zu Balletten
und Suiten vereinigt. Für die Verwendung seiner
Balletti ist vor allem an die Faschingszeit zu den-
ken mit Veranstaltungen wie »Wirtschaften«,
»Bauernhochzeiten«, »Königreiche«, Turniere,
oder sie bilden Tanzeinlagen oder Aktschlüsse
bei Opernaufführungen, auf deren Handlung sie
sich nicht unbedingt beziehen müssen.

1680-1725 Johann Philipp Krieger (1649-
1725) Hofkapellmeister 
in Weißenfels

Zu seiner Zeit gehöre Krieger zu den führenden
deutschen Komponisten, sagt man. Immerhin, er
ist 45 Jahre lang Weißenfelser Hofkapellmeister,
führt seine Kapelle auf das höchste Niveau einer
deutschen Hofmusik, und er ist ein immens
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fleißiger Komponist. Das Verzeichnis der Werke,
die er von 1684 an in der Weißenfelser Schloßkir-
che aufführt, nennt rund 2000 eigene Werke, 225
seines Bruders, 475 von anderen deutschen und
von italienischen Komponisten. Der größte Teil
seines Schaffens sind Kirchenkantaten. Während
Bach fünf Jahrgänge, also etwa 325 Kantaten
komponiert und Buxtehude rund 400, sind es bei
Krieger rund 2000. Davon sind allerdings nur 80
erhalten. Von 1680 bis 1715 leitet Krieger die da-
mals wichtige Weißenfelser Oper, die zeit ihres
Bestehens (um 1650-1736) nur deutsche Opern
aufführt, darunter gewiß viele von Krieger; doch
alle sind verloren. Es existiert lediglich eine in
zwei Teilen gedruckte Sammlung von Arien, die
freilich eher zur Geschichte des Strophenliedes
und der volkstümlichen Melodik in der Kunstmu-
sik gehören als zur Operngeschichte – es sei
denn, sie gehörten gerade damit in die deutsche
Operngeschichte. Um so mehr verwundern diese
Arien, als Krieger zwei Jahre in Venedig und
Rom gewesen war, um Komposition zu studieren.
– Wichtig ist Krieger indessen tatsächlich durch
zwei Sammlungen mit 24 Triosonaten (1688,
1693), in denen er an entsprechende Sammlungen
Bibers (1676) und Rosenmüllers (1682) an-
knüpft, und durch die 6 Suiten Lustige Feldmusik
(1704), die zur Gattung der Ouvertüren-Suite
nach französischem Vorbild gehören. »Dieweil er
lebet, hat er einen größern Namen denn andere
tausend; und, nach seinem Tode, bleibt ihm der-
selbe Name«, meint Mattheson.

1681-1700 Arcangelo Corelli (* Fusignano/
Faenza 1653, † Rom 1713): 
Triosonaten und Violinsonaten
op. 1-5

Corelli wird schon zu Lebzeiten als eine Art
Klassiker geradezu verehrt. Seit 1682 amtiert er
als »Maestro di Musica« in Rom in höchsten
Stellungen der römischen Gesellschaft. Im Ge-
gensatz zu nahezu allen Musikern seiner Zeit ist
Corellis Werk begrenzt auf Instrumentalmusik,
außerdem veröffentlicht er nur weniges. Die
Drucke beginnen mit Triosonaten: 1681 läßt er
12 Kirchensonaten à tre op. 1 mit Orgel, 1685 12
Kammersonaten op. 2 mit Cembalo erscheinen.
1689 und 1694 folgen zwei ebensolche Serien op.
3 und op. 4, 1700 die berühmten 12 Sonaten op.
5, davon 6 für die Kirche und 6 für die Kammer,
unter den letzteren das Schlußstück (Nr. 12) mit
den Variationen über »La Folia« (einen spani-
schen, mit dem Passamezzo antico und der Ro-
manesca verwandten Tanz, der als Satzmodell
Grundlage für viele Variationenzyklen vom 16.
bis ins 20. Jahrhundert ist). Mit diesen Triosona-
ten und Violinsonaten faßt Corelli eine lange

Entwicklung der Violinmusik im 17. Jahrhundert
gleichsam zusammen: eine Codifizierung des Vio-
linspiels um 1700, welche lange eine gewisse Gül-
tigkeit behält. Von Corellis Vorbild angeregt er-
scheinen in den folgenden Jahrzehnten viele Vio-
linsonaten-Sammlungen von den wichtigsten Mei-
stern der Zeit, von Albinoni (op. 4, op. 6), Vivaldi
(op. 2), Geminiani (op. 1, op. 4), Veracini (op. 1,
op. 2), Tartini (op. 1, op. 2) und Locatelli (op. 6).

1682 Johann Sigismund Kusser (1660-
1727): Suitensammlung »Composi-
tion de Musique…«, 
gedruckt in Stuttgart

»Ist ein guter Mann in seiner Kunst und Wissen-
schaft, führt aber mehr Stücke von andern als von
sich selber auf. Nun ist dieses nicht zu schelten,
denn ich schwerlich glaube, daß er oder viele an-
dere werden z.e. dem Lully oder andern bekannten
Componisten gleichkommen«, heißt es in einem
Stuttgarter Aktenstück (Kussers Vater ist seit 1674
Musikdirektor an der Stiftskirche in Stuttgart), und
weiter: »… sonsten erhält er seinen Respect sehr
wohl bei denen Musicis und ist ein capabler Mann,
eine Musik zu dirigieren.« Demnach scheint Kus-
ser zu seiner Zeit eher als Dirigent und Orchester-
erzieher bekannt und gesucht zu sein denn als
Komponist, der er aber doch auch ist. Gerade als
solcher hat er nämlich viel zu vermitteln, das da-
mals in Deutschland gesucht ist: den Stil der Mu-
sik und die Musizierweise des Lully, dessen
Schüler Kusser zwischen 1674 und 1682 gewesen
zu sein scheint. Im Vorwort seines wohl wichtig-
sten Werkes, der Suitensammlung Composition de
Musique, Suivant la Méthode Françoise contenant
Six Ouvertures de Théâtre accompagnées de plu-
sieurs Airs (dem Herzog von Württemberg gewid-
met) betont Kusser, daß er sich bewußt an die
Schreibweise des »fameux Baptiste« – also Lully
– anschließe, »dessen Werke zum Geschenk des
Vergnügens für alle Höfe Europas wurden. Ich ha-
be mich bemüht seine Methode zu befolgen und,
soviel es mir möglich war, in seine feine Kompo-
sitionsart einzustimmen.« – Von Kussers zahlrei-
chen Opern aus seiner Zeit an der neugegründeten
Oper in Braunschweig-Wolfenbüttel (1690) und
an der Hamburger Oper (1694) ist außer zwei Ari-
en-Sammlungen (Hamburg 1695, Stuttgart 1700)
nichts erhalten.

1682 Georg Muffat (1653-1704): Armoni-
co tributo, gedruckt in Salzburg

»Als ich manche Verschiedenheit bemerkte, kom-
ponierte ich etliche von diesen Konzerten, so in
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Herrn Arcangelo Corellis Wohnung [in Rom]
probiert worden, und auf dessen Approbation,
ebenso wie vor längerer Zeit nach meiner Rück-
kehr aus Frankreich als Erster die Lullysche Bal-
lett-Art. Also habe ich von diesen hierzulande
noch unbekannten Harmonien noch einige Probe-
stücke als Erster nach Deutschland gebracht«, so
Muffat selbst in der Vorrede zum Florilegium se-
cundum (1698). Seine ersten fünf Versuche im
neuen italienischen Stil des Concertos veröffent-
licht Muffat im Armonico tributo 1682 unter dem
traditionellen Titel »Sonate di camera a pocchi ò
a molti stromenti«. Die Früchte seiner französi-
schen Studien sind schon in den beiden Teilen
des Florilegium von 1695 und 1698 (112 Stücke
für vier- bis fünfstimmiges Orchester) erschie-
nen. Muffats Bedeutung als Komponist reicht
aber über die Vermittlung des italienischen und
französischen Stils weit hinaus: In der versuchten
Synthese zwischen Suiten-, Sonaten- und Fugen-
elementen bereitet er, so erklärt Federhofer
(1961), den sogenannten GEMISCHTEN STIL/GE-
SCHMACK vor, der im 18. Jahrhundert eine große
Rolle spielen wird. Muffat ist außerdem der Ver-
fasser einer ausführlichen Generalbaßlehre.

1682 Johann Rosenmüller (um 1619-
1684) wird Hofkapellmeister 
in Wolfenbüttel

Unter den drei musikgeschichtlich bedeutsamsten
und kompositorisch fruchtbarsten deutschen Mei-
stern der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts:
Rosenmüller, Buxtehude, Pachelbel, ist Rosen-
müller der bei seinen Zeitgenossen populärste.
Zwar ist der eine Brennpunkt seines Schaffens,
seine Suiten- und Sonatenkunst, durch die Ver-
mittlung Matthesons und Scheibes bis in die Ge-
genwart lebendig geblieben, seine geistlichen
Vokalwerke aber, der andere Brennpunkt, haben
selbst Zelter (mit der Berliner Singakademie) und
Carl von Winterfeld und auch später andere Mu-
siker nicht wieder in das Blickfeld von Praxis
und Forschung rücken können. Nachdem Rosen-
müller schon in seinen Leipziger Suiten (vor
1655) eine der nord- und mitteldeutschen Musi-
zierhaltung ungewohnte Klangsinnlichkeit entfal-
tet, gerät er vollends in Venedig (seit 1658) in
den Bann der Klanglichkeit italienischer Instru-
mentalmusik, die ihn freilich nunmehr vor Pro-
bleme der formalen Gestaltung stellt: Aus der
Suite wird die Sonate. – Bei seinen Zeitgenossen
allerdings erfreut sich Rosenmüller besonders als
Komponist von Kirchenmusik der größten Be-
liebtheit. Erhalten sind außer den gedruckten
Kernsprüchen (2 Bände, 1648/52) rund 175
Kompositionen. Diese Kernsprüche freilich, kon-
zertant-motettisch oder locker homophon gefügte

Sätze auf vorwiegend deutsche Bibel- oder An-
dachtstexte, erheben sich kaum über den Durch-
schnitt des »Kleinen geistlichen Konzerts«, wie
es die Zeit allgemein als für einfachste Verhält-
nisse berechnete Gebrauchsliteratur verwendet.
Dagegen ragen unter den in Italien entstandenen
großbesetzten lateinischen Konzerten (zu denen
sich zwei Messen im Stile antico gesellen) die
Ordinarium- und Psalmvertonungen hervor: im-
ponierende Zeugnisse einer deutschen Musik, für
die das Vorbild der italienischen Musik bestim-
mend geworden ist (Geck 1963).

1683 Henry Purcell (* London 1659, † das.
1695): 12 Sonatas of III parts, 
gedruckt in London

Die großen Epochen der englischen Musikge-
schichte sind das Mittelalter und die Elisabetha-
nische Zeit, nicht aber das musikalische Barock-
zeitalter. Und dennoch kennt man die Namen
Dunstable, Byrd, Morley – um nur die wichtig-
sten zu nennen – kaum, wohl aber den des »Or-
pheus brittanicus«: Henry Purcell. Nun, man
kennt seinen Namen; von seiner Musik kennt
man, jedenfalls auf dem Kontinent, nur wenig.
Das hängt damit zusammen, daß Purcell ausge-
sprochen englische musikalische Gattungen
pflegt, und daß er eine Eigenheit englischer Mu-
sik charakteristisch ausprägt, nämlich die nicht
ganz einfache Verbindung zwischen einheimi-
schen musikalischen Traditionen und italieni-
schem »Wunsch-Einfluß«. Bei Handschin (1948)
kann man lesen, Purcell könne als der englische
Mozart gelten, insofern er in der Melodik den Ita-
lienern nachstrebe, und als der englische Bach,
insofern er noch in selbstverständlicher Weise in
der alten Kontrapunktik verwurzelt sei. Was das
letzte anbelangt, bemerkt Handschin, »daß der
Kontrapunkt Purcells in der Dissonanzbehand-
lung ungebundener ist als der Händels oder
Bachs. Er hat etwas Herbes, Ungeglättetes, das
ihn durch Byrd hindurch mit Josquin und dem
Mittelalter verbindet. Übrigens beobachten wir
etwas Ähnliches auch an Monteverdi, wo dieser
die polyphone Schreibweise anwendet. Es ist al-
so, wie wenn die vollkommene Ausglättung des
Kontrapunkts im Palestrina-Stil nicht überall re-
zipiert worden wäre. Ihre Rezeption in Deutsch-
land scheint treuer gewesen zu sein als in Eng-
land.« Dafür die treffendsten Beispiele bieten
Purcells wahrscheinlich bedeutendste Werke
überhaupt, nämlich seine Fantasien für Streicher
(für drei- und vierstimmiges Violen-Ensemble,
1680) und dann die beiden gedruckten Sammlun-
gen von 1683 und 1697: 12 Sonatas of III parts
und 10 Sonatas in IV parts. Sie verbinden musi-
kalischen Reichtum und Schönheit mit individu-
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ellem musikalischem Ausdruck bei fließender
Melodik und klanglichem Wohllaut. Außer die-
sen Sammlungen sind noch 2 In nomine-Kompo-
sitionen (sechs- und siebenstimmig) für Instru-
mentalensembles zu nennen, auch 8 Suiten und
andere Stücke für Klavier und Orgel, davon 12
gedruckt in Musick’s Hand-Maid II, London
1689.

1683-1721 »Ära Alessandro Scarlatti«
der Barockoper in Neapel

Seit 1653 ist in Neapel die Oper eine ständige
Einrichtung mit dem Zentrum im Teatro S. Bar-
tolomeo (erbaut 1620). Im Herbst 1683 verpflich-
ten neue Pächter dieses Theaters eine Truppe von
neun Sängern (darunter zwei Buffonisten »per
Vecchia« und »per Gobbo«), fünf Instrumentali-
sten und einen Kopisten unter Leitung von Ales-
sandro Scarlatti. Die Truppe bringt außer Werken
von Scarlatti selbst auch solche anderer Kompo-
nisten heraus (dabei Übernahmen aus anderen
Städten, selbstverständlich für Neapel bearbei-
tet). Im Herbst 1684 wird Scarlatti zum Kapell-
meister der Vizeköniglichen Kapelle ernannt;
hier wirkt er mit zwei Unterbrechungen bis zu
seinem Tode – aber seit 1716 verblaßt sein
Ruhm; 1721 wird zum letzten Mal eine Oper von
ihm in Neapel aufgeführt: La Griselda (nach A.
Zeno).

Man bezeichnet Alessandro Scarlatti (* Paler-
mo 1660, † Neapel 1725) gerne als Schulhaupt
der sogenannten NEAPOLITANISCHEN OPERNSCHU-
LE, zu der man Händel und den jungen Gluck
und unter den sogenannten »Neuneapolitanern«
sogar Mozart (jedenfalls mit seinen Opere serie)
zählt. Wenn aber in der Kunst »Schule eine be-
stimmte, von einer Persönlichkeit geprägte Rich-
tung« ist, dann ist der Begriff »Neapolitanische
Schule« falsch. Denn nicht eine bestimmte Rich-
tung, sondern eine musikalische Gattung, und
nicht ein Künstler, sondern der Ort und die von
ihm ausgehende ansteckende Vorliebe für die
Gattung machen die Tradition aus, zu der die
Komponisten und die Werke gehören, die man
gewöhnlich unter diesem Schulnamen zusam-
menfaßt, ohne ihre Verschiedenheit zu sehen.
Ebensowenig wie A. Scarlatti nachweisbar
Schüler von Rossi und Carissimi in Rom gewe-
sen ist, ist er der Lehrer von Leo, Vinci und Du-
rante. Lediglich Hasse kann man seinen Schüler
nennen – aber mehr als A. Scarlatti hat Meta-
stasio, der große Librettist, Hasse in Neapel be-
eindruckt und beeinflußt. Die sogenannte Meta-
stasianische Oper ist das Ergebnis der Begeg-
nung Metastasio – Hasse, und diesen Typus der
Opera seria des 18. Jahrhunderts identifiziert
man, falsch vereinfacht, mit »der« Neapolitani-

schen Oper und bringt ihn mit A. Scarlatti in
Verbindung, mit dem er jedoch nur wenig zu tun
hat. – Zwar schreibt A. Scarlatti nach eigenem
Zeugnis 114 Opern (knapp 90 sind dem Titel
nach bekannt; die meisten sind verloren) und
viele Intermezzi und Serenate, Oratorien und
kirchliche Vokalwerke, aber im Zentrum seines
Schaffens steht die Cantata da camera mit über
800 Werken, z.T. allerhöchsten Ranges: eine
dem 17. Jahrhundert zu- und dem »Neapolitaner-
tum« der Oper ganz abgewandte Gattung. – A.
Scarlatti ist, obwohl erst 1660 geboren, tief in
der kontrapunktischen Schreibweise älterer Art
verwurzelt, was ihn indessen nicht hindert, in der
Gesangsstimme eine edle und ausdrucksvolle
Melodik zur Geltung zu bringen (Handschin
1948). Und dann reichen die Wurzeln seiner
Opernkomposition in das noch von Monteverdi
bestimmte Zeitalter zurück, in dem die Musik,
noch fern von jeder Schematisierung, den Text
in mannigfachen Formen faßt und ihm auf viel-
fältige Weise nachgeht. Am deutlichsten wird
das in Scarlattis Rezitativen, in denen deklama-
torische und ariose Elemente nicht musikalisch
auseinanderklaffen, sondern eng verbunden sind,
und in denen der musiksprachliche Charakter des
älteren Rezitativs noch erhalten ist. – Alessandro
Scarlatti ist der Vater von Domenico Scarlatti.

1685 Henry Purcell (1659-1695): Krönungs-
anthem: »My Heart is inditing«

Aus den mehr als 60 Anthems (etwa 20 mit Or-
chester, die anderen mit Orgel) Henry Purcells
(die fast alle vor 1685 entstehen) ragt das zur
Krönung des englischen Königs Jacobs II. her-
vor: eindrucksvolles Beispiel einer barocken
Fest- und Prunkmusik. Hier sind Bestandteile
vom Typ des älteren FULL ANTHEM (mit polypho-
nem Satz nach dem Vorbild des 16. Jahrhunderts,
vom Chor vorzutragen) ebenso aufgenommen
wie solche vom jüngeren VERSE ANTHEM (mit
eingestreuten solistischen vokalen wie instrumen-
talen Partien), und das Ganze, versehen mit einer
Orchester-Sinfonie als Einleitung, ist gerade eine
Art Kantate – in England im Geburtsjahr Händels
und Bachs.

Die Instrumentalisten meinen, Purcells Instru-
mentalmusik stehe zu Unrecht im Schatten seiner
Vokalmusik; die Chorleiter und Sänger meinen
das Gegenteil. Sicher ist wohl, daß, jedenfalls auf
dem Kontinent, Purcells über 100 weltliche und
17 geistliche Sololieder und von den nahezu 30
Oden die seiner späten Jahre mehr Beachtung
verdienten.
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1686 Marin Marais (1656-1728): 1. Buch
»Pièces de viole«

Marais hat Lully zum Lehrer, den Erneuerer des
Ballet de Cour und Begründer der spezifisch
französischen Oper. Sein Lieblingsinstrument,
die Gambe, lernt er jedoch bei einem gewissen
Monsieur de Sainte-Colombe, der in der zweiten
Hälfte des 17. Jahrhunderts als höchste Autorität
für dieses Instrument gilt. Ihm widmet Marais ei-
nen großartigen Tombeau, mit dem die Feinheit
der klassischen französischen Kammermusik be-
ginnt, indem er über den Konversationston weit
hinausgeht, den man in der vornehmen Gesell-
schaft damals dort liebt. Unter den Augen Lullys
noch wird Marais »Batteur de mesure« und hat
das Orchester der Académie Royale de Musique
zu dirigieren, das Lully gegründet hat, und an der
Marais seit der Gründung als Solo-Gambist
wirkt. Mit 23 Jahren ist er »Ordinaire de la
Chambre du Roy pour la viole«, und er bleibt
Hofgambist auch noch bei Ludwig XV. Das über-
lieferte Œuvre von Marais ist umfangreich: fünf
Bücher Pièces de viole 1686 bis 1725, außerdem
1692 Pièces on trio pour le flûtes, violon e dessus
de viole und 1723 La gamme et autres morceaux
de simphonie pour le violon, la viole et le clave-
cin.

1689 Nicolaus Bruhns (1665-1697) wird
Organist am Dom in Husum

Bruhns ist der Lieblingsschüler des damals
berühmtesten Organisten in Deutschland, näm-
lich Buxtehudes, und er ist selbst ein weithin be-
kannter Virtuose. Wenn er will, kann er viele
gute Stellen haben, aber er bleibt trotz aller
Verlockungen, vor allem aus Kiel, Husum treu
(das am Ende des 17. Jahrhunderts als Residenz-
und Handelsstadt in kommerzieller und kulturel-
ler Hochblüte steht). Außerdem findet Bruhns
durch kunstverständige Prediger, tüchtige Kanto-
ren und Stadtmusikanten Anerkennung und Un-
terstützung. »Leider aber währte diese Freude
nicht lange, indem ihn der Tod schon im 31. Le-
bensjahr hinwegraffte, von jedermann bedauret,
daß ein solcher trefflicher Meister in seiner Pro-
fession, auch vertragsamer Mann nicht länger le-
ben sollen.« Bruhns gehört zu jener großen Grup-
pe deutscher Kantoren, die nicht in der Aufnah-
me neuer Elemente in die Komposition, sondern
in der Erfüllung des Überlieferten ihre eigentli-
che Aufgabe sehen. So bleiben seine Kantaten im
Grunde geistliche Vokalkonzerte in liturgischer
Bindung: Aus Elementen des Schützschen Kon-
zerts entsteht eine Art früher protestantischer
Kantate auf der Grundlage von Bibeltext, Choral
und geistlich-madrigalischer Dichtung – wobei

sich, das muß man so sagen, eine neue Vorstel-
lung von musikalischer Textexegese in der prote-
stantischen Kirchenmusik entwickelt. – Die we-
nigen erhaltenen Orgelwerke Bruhns’ sind Toc-
caten nach dem Vorbild und nach der Machart
von Buxtehude; sorgfältig konstruierte Fugenab-
schnitte wechseln mit breit angelegten toccaten-
haften Partien ab.

1689 Henry Purcell (1659-1695): Oper
»Dido and Aeneas« in London

Für England kann man von einer Geschichte der
Oper im 17. Jahrhundert eigentlich nicht spre-
chen, erst recht nicht von einer Entwicklung hin
zu Purcells Oper. In England ist das Theater,
auch dort, wo es nicht reines Sprechtheater son-
dern Theater mit Musik ist, kein Musiktheater:
Die literarische Gattung MASQUE (MASK) – dem
französischen Ballet de cour verwandt –, zu der
Aufzugsmusiken, Tänze, zur Laute gesungene
Lieder, auch madrigalische Chöre als wesentliche
Bestandteile gehören, hat diese Musiken dennoch
lediglich in Begleitfunktion, als »Schmuck-
Stücke«, die mit der Sache selbst, diesem Theater
als einem festlichen Spiel, nicht direkt zu tun ha-
ben. Dementsprechend sind von Masques immer
nur Texte, nie aber geschlossene Musiken wie bei
Opern überliefert. Insofern ist Purcells einzige
Oper »Dido and Aeneas« eine Genietat! Ange-
regt von der italienischen Oper und unter dem
Einfluß der französischen Theatermusik seiner
Zeit schafft Purcell selbständig »englisches Mu-
siktheater«: französisch in der Ouvertüre und in
den Tänzen, italienisch in den Rezitativen und bis
zu einem gewissen Grade auch in den Arien, eng-
lisch in den Chören, und alles aus dem Reichtum
von Purcells Musikalität und von hoher Sensibi-
lität für die Möglichkeiten und die Grenzen der
Musikalisierung des Englischen. Von den übri-
gen Theatermusiken Purcells nennt man fünf Se-
mi-Operas: »The Prophetess, or the History of
Dioclesian« (1690), »King Arthur, or the British
Worthy« (1691), »The Fairy Queen« (1692),
»The Indian Queen« (1695), »The Tempest, or
the Enchanted Island« (1695?). Hier tritt in Bear-
beitungen Shakespeares und anderer Dramen aus
der zweiten Hälfte des Jahrhunderts die Musik so
weit in den Vordergrund, daß die Werke eher wie
Opern mit gesprochenem Dialog wirken denn wie
Dramen mit Musik, was sie jedoch nach wie vor
sind. Bei seinen weiteren rund 40 Bühnenwerken
kehrt Purcell gleichsam wieder in den Schutz des
Dramas zurück.
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1689 Agostino Steffani (1654-1728): Oper
»Enrico Leone« in Hannover

Die Premiere ist zugleich die festliche Eröff-
nungsvorstellung des von Herzog Ernst August
neu erbauten Opernhauses und eine politische
Kundgebung zum Abschluß des »Hannoverschen
Vergleichs« zwischen Brandenburg, Celle, Wol-
fenbüttel und Hannover. Vom neuen Haus sagt
man damals: »Das Leipziger wol das pouvreste,
das Hamburgische das weitläufigste, das Braun-
schweigische das vollkommenste, und das Han-
noversche das schönste.« Die Bühne ist 28 m tief,
ungefähr zwei Drittel der Gesamtlänge des Baus.
Die Möglichkeiten der Dekorationen und Ma-
schinen sind vielfältig; eine Besonderheit ist
»Das Meer«. Das Orchester sitzt vor der Bühne
auf der Höhe des Zuschauerraums, abgetrennt le-
diglich durch eine Schranke. – Steffani, ein Itali-
ener, gehört zu den merkwürdigsten Persönlich-
keiten des an Sonderlingen ja nicht armen Ba-
rockzeitalters der Musik. Er ist zugleich Musiker,
Geistlicher und Diplomat. In der Musikgeschich-
te hat er einen Namen durch seine rund 100 schö-
nen und vor allem kontrapunktisch gut gearbeite-
ten Kammerduette mit Generalbass. In seiner
Zeit ist er eher berühmt durch seine etwa 20
Opern, in denen er die italienische Grundhaltung
mit französischen Elementen der Musiksprache
durchsetzt. Die Voraussetzung dazu ist in Hanno-
ver mit italienischen Sängern und einem nach
dem Vorbild Lullys französisch (und zum Teil
mit Franzosen) besetzten Orchester gegeben.
Über die Grenzen der Gattung Oper hinausgehen-
de Bedeutung erhalten diese Werke dementspre-
chend durch die Herausbildung eines italienisch-
französisch VERMISCHTEN GESCHMACKS, der für
die musikalische Sprache der deutschen Meister
des Spätbarocks grundlegend wichtig werden
sollte, besonders für Händel und Telemann.

um 1690 Johann Caspar Ferdinand Fi-
scher (um 1665-1746) wird
Hofkapellmeister des Mark-
grafen von Baden

Der gebürtige Böhme ist in Rastatt, wohin der
Markgraf von Baden im Jahre 1716 seinen Hof
verlegt, nicht nur Kapellmeister sondern auch Or-
ganist und Klavierspieler, »denn bemeldter Ca-
pellmeister doch, seiner Profession gemäß, es
zum besten versteht.« Fischer gilt für die Kla-
viersuite als der wichtigste Mittler zwischen
Froberger und Bach. Er selbst sagt von der Be-
stimmung seiner Suiten, es handle sich bei dieser
»etwas stilleren Musik um allein auf das Cla-
vichordium oder Instrument eingerichte Parthy-

en.« Von den Orgelwerken ist die, Ariadne Musi-
ca genannte Sammlung von Praeludien, Fugen
und Ricercaren (1702) eine Art Vorläufer von
Bachs Wohltemperiertem Klavier. Fischer erprobt
hier die von Andreas Werckmeister geforderte
gleichschwebende Temperatur in 20 kurzen
Stücken.

1693-1720 Oper am Brühl in Leipzig

Angesichts des Wohlstandes der Bürgerschaft
und des Interesses der vielen musikfreudigen Stu-
denten scheint die Voraussetzung für die Grün-
dung einer Oper in Leipzig günstig. 1692 erteilt
der sächsische Kurfürst auf Ansuchen seinem
Dresdner Vizekapellmeister Nicolaus Adam
Strungk (1640-1700; von Haus aus Geiger) »und
seinen Consorten« (ein Jurist, ein italienischer
Theaterbau- und Bühnentechniker, Frau Strungk)
für 10 Jahre die Lizenz, in Leipzig während der
Messezeiten »ein teutsches Singspiel auf seine
und seiner Consorten Spesen« durch »frembde
Musicos« zu »präsentieren«. Am 8. Mai 1693
wird das neu erbaute Opernhaus am Brühl mit
Strungks Alceste eröffnet (nicht erhalten; offen-
bar in Anlehnung an italienische Vorbilder; 1680
hatte Strungk schon einmal eine Alceste kompo-
niert, jedoch in Anlehnung an das französische
Vorbild von Quinault und Lully). Auch die
Opern der Folgezeit stammen meist von Strungk
– der schon in Hamburg an der Gänsemarkt-Oper
zu jenen gehört hat, die an der Ausbildung einer
deutschen Opernkunst interessiert waren, aber
das Problem der musikalischen Anverwandlung
des italienischen wie auch des französischen Vor-
bildes nicht lösen konnten. Darin liegt der tiefere
Grund, daß das Leipziger Opernhaus sich noch
weniger halten konnte als das viel berühmtere
Hamburger. Auch Telemann, der die Leitung
1702 übernimmt, die engere Verbindung mit dem
Collegium Musicum der Universität herstellt und
das Haus auch noch nach seinem Weggang mit
Werken versorgt, kann den Niedergang nicht auf-
halten. 1720 wird das Theater geschlossen.

1695 Johann Pachelbel (1653-1706) wird
Organist an St. Sebald in Nürnberg

Unter den ORGELMEISTERN der deutschen evange-
lischen Kirchenmusik im 17. Jahrhundert unter-
scheidet man gewöhnlich drei Schulen: die nord-
deutsche, die auf Sweelinck zurückgeht und de-
ren Hauptvertreter in der Generation vor J. S.
Bach Dietrich Buxtehude ist, die süddeutsche
Schule, die sich auf Frescobaldi zurückführt und
deren Hauptmeister vor Bach Johann Kaspar Kerll
ist, und schließlich die mitteldeutsche Schule, die
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auf Heinrich Schütz und Samuel Scheidt zurück-
geht, und deren wichtigster Meister Johann Pa-
chelbel ist. Ähnlich wie Buxtehude wirkt Pachel-
bel, zwar nicht direkt wohl aber indirekt. auf Jo-
hann Sebastian Bach als Organisten ein. – Pa-
chelbel, in Nürnberg geboren, ist Organist in
Wien, Eisenach, Erfurt, Stuttgart, Gotha und seit
1695 an St. Sebald in Nürnberg. Seine Orgelwer-
ke zeichnen sich durch Einfallsreichtum und eine
Art natürlicher Frische aus. Von Bedeutung sind
vor anderem seine CHORALVARIATIONEN, wo bei
allen Veränderungskünsten der Cantus stets deut-
lich vernehmbar bleibt, dann seine ARIA-VARIA-
TIONEN, bei denen unter Beibehaltung von Baß
und Harmoniefolge das ariose Melodiethema zum
Teil bis an die Grenze der Erkennbarkeit spiele-
risch aufgelöst wird, während in den CHACONNEN

über dem Baß- und Harmoniemodell in abgestuft
sich steigernden Bewegungsgraden jeweils ein
neuer Spielgedanke durchgeführt ist: Beim Hören
hat man den Eindruck, es sei die Instrumentalmu-
sik schlechthin. Pachelbels besondere Art des OR-
GELCHORALS mit zeilenweise vorimitierender
Durchführung der Melodie erlangt als Typus der
Choralbearbeitung weitreichende Bedeutung.

1698 Georg Böhm (1661-1733) wird Or-
ganist an St. Johannis in Lüneburg

Böhms Stellung im Umkreis jener Generation,
deren Werk unmittelbar auf Bach hinführt und
deshalb in der Gesamtlinie des musikgeschichtli-
chen Ablaufs an entscheidendem Platz steht, be-
ruht auf drei Leistungen: auf der Klaviersuite, der
Choralbearbeitung für Orgel und der Kantate.
Trotzdem ist als Böhms Hauptgebiet die CHORAL-
PARTITA zu nennen. Hier ergeht er sich – aus un-
serer Sicht: in der Mitte zwischen Buxtehude und
Pachelbel – in frei ausschwingender, die Kernme-
lodie schon in der Grundgestalt variierender Be-
handlung des Chorals, in der Zerlegung von Me-
lodieverläufen, im Ausspinnen von Tonleiterfigu-
ren und instrumentalen Wendungen zu motivi-
schen Bestandteilen, in der freien Verwendung
der Imitation, im Heranziehen von Elementen der
weltlichen Klaviersuite usw. Im freien Umgang
mit all dem gibt Böhm der Choralpartita eine ei-
gene, zuweilen eigenwillige Prägung, aber diese
ist musikalisch so stark, daß sie Folgen hat: auch
J. S. Bach kann sich ihr nicht entziehen.

1698-1704 Marc-Antoine Charpentier (wohl
um 1634-1704): Kirchenmusik
in der Sainte Chapelle zu Paris

Das ist schon eine Musikerbiographie, die nach-
denkenswert ist: Um Maler zu werden, geht

Charpentier nach Italien. Dort sattelt er um zur
Musik und wird in Rom Schüler von Carissimi,
dem großen Meister des Oratoriums. Seit 1672 ist
er offiziell als Mitarbeiter von Molière genannt,
für den er Bühnenmusiken schreibt, u. a. die zum
Eingebildeten Kranken (1672/73). Daß er dabei
in Konflikt mit Lully gerät, ist selbstverständlich,
und dieser weiß ihn auch zu bekämpfen. Aber
Molière und, nach dessen Tod (1673), die Truppe
der Comédie française bleiben ihm verbunden
und der Hof interessiert sich für ihn, vor allem
für seine Kirchenmusik. 1698 wird er, obwohl
gar nicht Kleriker, Kapellmeister der Knaben an
der Sainte Chapelle unter der Bedingung, daß er
für alle Anlässe die polyphone Kirchenmusik
schreibe. Nun, er verbindet auch trefflich die gute
italienische Tradition polyphoner Kirchenmusik
mit dem neuen festlich hohen Ton, der die fran-
zösische Musik seiner Zeit – unter dem prägen-
den Einfluß des (Italieners) Lully – kennzeichnet.
– Die »Erkennungsmelodie« der Eurovisionssen-
dungen des europäischen Fernsehens stammt von
Charpentier, nämlich aus einem Tedeum (D-dur,
frühe 1690er Jahre) zu Ehren eines Zwischensie-
ges Frankreichs im Pfälzischen Erbfolgekrieg, in
dem u. a. die Kurpfalz und mit ihr das Heidelber-
ger Schloß grausam zerstört worden sind. Ein Te-
deum als politische Musik? Kaum! Aber Kir-
chenmusik im Dienste der Staatsraison, und das
ganz selbstverständlich.

1700 Johann Kuhnau (1660-1722): Bibli-
sche Historien für Klavier, gedruckt
in Leipzig

Kuhnau wirkt seit 1684 in Leipzig als Rechtsan-
walt und zugleich als Organist der Thomaskirche.
Als 1701 der Thomaskantor Johann Schelle
stirbt, wählt ihn der Rat der Stadt aus vier Bewer-
bern ohne weiteres aus, so gut schon ist sein Ruf
als Musiker in Leipzig.

Die Aufgaben des THOMASKANTORS bestehen
damals im Gesangsunterricht in den vier obe-
ren Klassen und im wissenschaftlichen Unter-
richt in Tertia und Quarta der Thomasschule.
Vor allem obliegt ihm die Leitung der Kir-
chenmusik in der Thomas- und in der Nicolai-
kirche, seit 1711 auch in der Peterskirche.
Außerdem hat der Kantor bei großen Leichen-
begängnissen für die Musik zu sorgen und
selbst zu dirigieren. Daneben führt er die Auf-
sicht über die Organisten der Thomas- und
Nicolaikirche sowie über die Stadtpfeifer und
Kunstgeiger. Als »Director Chori Musici« ist
Kuhnau verpflichtet, bei den vierteljährlichen
großen »Orationen« und bei den Universitäts-
feierlichkeiten in der Paulinerkirche die Mu-
sik zu stellen. Seit 1711 werden auch hier re-

230 DAS GENERALBASSZEITALTER: 1600 BIS 1750



gelmäßig Gottesdienste eingerichtet. Für alle
diese Gelegenheiten soll Kuhnau die Kompo-
sitionen meistens selbst liefern und nur selten
auf fremde Stücke zurückgreifen, so daß in
diesen Jahren eine Vielzahl von Kirchen-
stücken entstehen. In diese Zeit fällt außer-
dem eine ganze Reihe festlich zu begehender
Ereignisse, u. a. 1704 die Einweihung des
»Anatomischen Theaters« der Universität,
1706 der Friede zwischen Schweden und
Sachsen, 1709 das dreihundertjährige Ju-
biläum der Universität, 1717 die Zweihundert-
jahrfeier der Reformation. Sonst freilich be-
deutet die Übernahme des Kantorates für
Kuhnau eine Folge von Verdruß und Schwie-
rigkeiten: Die Thomasschule befindet sich un-
ter dem gelehrten, aber wenig energischen
Rektor J. H. Ernesti († 1729) in keinem er-
freulichen Zustand. Die Disziplin der Schüler
läßt viel zu wünschen übrig; ihre Stimmen
entsprechen nicht Kuhnaus musikalischen
Vorstellungen. Alle Reformversuche, die er in
mehreren Denkschriften darlegt, scheitern je-
doch an der Interesselosigkeit des Rats der
Stadt. Viel Abbruch tut der Kirchenmusik
außerdem die bei den Leipziger Bürgern sehr
beliebte Oper, durch die Kuhnau vor allem die
bisher bei der Kirchenmusik mitwirkenden
Studenten verliert. Zudem erwächst ihm ein
gefährlicher Nebenbuhler in dem jungen Tele-
mann, seit 1701 Jurastudent in Leipzig, der
nebenbei Opern für Leipzig und Weißenfels
liefert, ein studentisches Collegium musicum
gründet, 1704 auch Organist und Musikdirek-
tor an der Neuen Kirche wird. Nicht nur, daß
der geniale junge Musiker die Studenten mehr
zu begeistern weiß als der gelehrte und bereits
kränkelnde Kuhnau, der Bürgermeister Roma-
nus greift sogar in die Rechte des Thomaskan-
tors ein und beauftragt Telemann mit der Lie-
ferung von Kirchenstücken für die Thomas-
kirche. Und alle Proteste Kuhnaus gegen die
Tätigkeit des »neuen Organisten, … der die
hiesigen Opern machet«, bleiben ungehört. –
Ein schwieriges Leben, ein schwieriger
Mann? Kuhnau ist jedenfalls, wie F. W. Rie-
del (1958) treffend beschreibt, eine der merk-
würdigsten Persönlichkeiten in der deutschen
Musikgeschichte des Spätbarocks. Unter den
Leipziger Thomaskantoren nur Calvisius ver-
gleichbar, gehört er in die Reihe jener Univer-
salgelehrten, die im Zeitalter Leibnizens in
den Kreisen des Adels, der Geistlichkeit und
des Bürgertums vielfach anzutreffen sind.
Scheibe zählt ihn mit Keiser, Telemann und
Händel zu den vier größten deutschen Kom-
ponisten.

Mag Kuhnaus Hauptwerk auch der Kirchenmusik
gehören, musikgeschichtliche Bedeutung hat er
als Klavierkomponist. Ob er freilich auch als der
Begründer der Klaviersonate anzusehen ist, für
den ihn viele halten, weil er als einer der Ersten

die Bezeichnung »Sonate« gebraucht, die bis da-
hin nur in der instrumentalen Ensemblemusik üb-
lich war, ist zweifelhaft. Diese Begriffsübertra-
gung wird damals nämlich allenthalben prakti-
ziert, und im übrigen unterscheiden sich Kuhnaus
»Sonaten« kaum von den mehrteiligen Toccaten,
Praeludien und Capriccen Frobergers, Georg
Muffats oder der norddeutschen Meister um
Reincken und Buxtehude. Wichtig ist Kuhnau
vielmehr durch seine naiv-programmatischen
Biblischen Historien für Klavier und durch den
Umstand, daß er derartige Kompositionen jetzt
im Druck erscheinen läßt und deshalb eine stär-
kere Breitenwirkung erreicht, als handschriftlich
weitergegebene Stücke sie hätten. Kuhnau wen-
det sich als erster mit seinen Veröffentlichungen
an jene Kreise bürgerlicher Liebhaber, in deren
häuslicher Musikpflege die Tasteninstrumente
jetzt anstelle der Zupfinstrumente die führende
Rolle einnehmen. Er hat erkannt, »was der große
Kreis der deutschen Klavierspieler um 1700
hören und erleben will. Darum werden seine Kla-
vierbücher in Deutschland förmlich zum Signal
einer nunmehr einsetzenden Verlegertätigkeit«
(Schering). Fortan steht die Klaviermusik im
Mittelpunkt des Liebhabermusizierens, was
selbstverständlich ein Anwachsen der Produktion
von Kompositionen für Tasteninstrumente zur
Folge hat. Daß die letzten Angebote Kuhnauscher
Klavierbücher durch seine Verleger zeitlich
schon in die Nähe der Veröffentlichung von C.
Ph. E. Bachs Preußischen Sonaten (1742) fallen,
zeigt auf besondere Weise die musikgeschichtli-
che Situation: um 1700 nähert sich das musikali-
sche Barockzeitalter schon seinem Ende.

1700-1717 Friedrich Erhard Niedt (1674-
1708): Musikalische Handleitung

Die um 1700 und in der ersten Hälfte des 18.
Jahrhunderts noch zahlreich gedruckt erscheinen-
den Anweisungen zum Generalbaß sind, wie
schon aus ihren Titeln hervorgeht, musikalische
Satz-, d.h. Kompositionslehren. Die von Frie-
drich Erhard Niedt, die J. S. Bach im Unterricht
benützt, heißt z. B.:

»Musikalische Handleitung oder gründlicher
Unterricht, vermittelst welchen ein Liebhaber
der edlen Musik in kurzer Zeit sich soweit
perfektionieren kann, daß er nicht allein den
Generalbaß nach denen gesetzten deutlichen
und wenigen Regeln fertig spielen, sondern
auch folglich allerlei Sachen selbst komponie-
ren und ein rechtschaffener Organist und Mu-
sicus heißen könne. 1. Teil handelt vom Gene-
ralbaß, denselben schlechtweg zu spielen.
Hamburg 1700. – Handleitung zur Variation,
wie man den Generalbaß und darüber gesetzte
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Zahlen variieren, artige Inventiones machen
und aus einem schlechten [schlichten] Gene-
ralbaß Praeludia, Ciaconen, Allemanden,
Couranten, Sarabanden, Menuetten, Giquen
und dergleichen leichtlich verfertigen könne,
samt andern nötigen Instruktionen. Hamburg
1706. – Musikalischer Handleitung dritter und
letzter Teil, handelnd vom Kontrapunkt, Ka-
non, Motetten, Choral, Rezitativstilo und Ca-
vaten. Opus posthumum. Zum Druck beför-
dert von Mattheson. Hamburg 1717.«

Der Unterricht geht vom Instrumentalspiel aus,
vom Generalbaß-Spielen, also vom vollstimmi-
gen Satz, nicht von der Ein- oder Zweistimmig-
keit zur Vielstimmigkeit fortschreitend.

Versteht man unter SATZ das, was der Kom-
ponist in Notenschrift niederlegt, also die
Komposition im engsten Sinne, dann ist SATZ-
LEHRE als KOMPOSITIONSLEHRE definiert.
Während heute als Kompositionslehre die ver-
schiedenen Fächer Harmonielehre, Kontra-
punkt, Formenlehre, Melodielehre usw. zu-
sammen gelten, gibt es bis ins 18. Jahrhundert
immer nur eine, nicht in Teilgebiete auf-
zugliedernde Satzlehre. Diese ist eine Hand-
werkslehre, wie die Komposition ein Hand-
werk, eine Kunstfertigkeit ist. Sie ist die Leh-
re von dem herrschenden Satz, keine kontra-
punktische oder harmonische, sondern die
Satzlehre der jeweiligen Kompositionstech-
nik. Da Kompositionsunterricht immer auf der
persönlichen, mündlichen Unterweisung des
Schülers durch den Lehrer, auf dem Vorma-
chen und Abschauen beruht, findet die Satz-
lehre bis zum Beginn des 18. Jahrhunderts
ihren Niederschlag in Lehrbüchern nicht in
dem Maße wie die Musiktheorie seit dem 18.
Jahrhundert, die keine Satzlehre im engeren
Sinne mehr ist.

Die Tradition der SATZLEHRBÜCHER reicht
von den Diskanttraktaten des Mittelalters bis
zu den Generalbaßlehren der Bach-Zeit. Diese
Satzlehren sind – vom Standpunkt dessen, der
den Satz erfassen will, gleichgültig ob leh-
rend, lernend oder nachvollziehend – stets mit
Mängeln behaftet, deren Ursache einerseits
darin liegt, daß sich eine echte, dichte Traditi-
on dieser Literatur nicht bilden konnte, weil
infolge des mündlichen Unterrichts ein wirkli-
ches Bedürfnis nicht vorlag, andererseits dar-
in, daß der Komplex Komponieren – Kompo-
sition nur im Unterricht, nicht aber in der Sy-
stematik eines Lehrbuches auszubreiten ist.
Man kann jedoch feststellen, daß alle echten
Satzlehren im Grunde immer zum Ziele hat-
ten, die Komposition von Grund auf bis zu
Ende zu lehren, daß sie nie nur ein Teilgebiet
der Satzlehre, wie etwa die heutige Kontra-
punkt- oder Harmonielehre, behandeln wol-
len. Auch wenn sie, wie häufig, in spekulati-
ven Erörterungen über die Musik und ihr Ma-

terial, also im einleitenden, mehr theoreti-
schen Teil stecken bleiben oder nur einen Ab-
schnitt des Lehrgebäudes behandeln, stets ist
doch die unauflösliche Einheit selbstverständ-
liche Voraussetzung der Lehre.

Insofern ist Niedts Handleitung noch eine Satz-
lehre, J. J. Fuxens Gradus ad Parnassum (1725)
hingegen nicht mehr (Feil 1955, 1957).

7. Daten von 1701 an

1701 Gründung der Academia Philhar-
monicorum zu Laibach/Ljubljana
in Slowenien

Den Beitrag zur Entwicklung der Musik, den zu
jener Zeit Adel und Bürgertum in Slowenien lei-
sten, und die musikalischen Verhältnisse, die hier
am Ende des 17. und am Anfang des 18. Jahrhun-
derts herrschen, beleuchtet das Wirken einer Ein-
richtung mit dem Namen Academia Philharmoni-
corum. Nach der Vereinssatzung ist ihr
Hauptzweck die Unterhaltung ihrer Mitglieder
durch »harmonisches Musizieren«. Vor ihrer of-
fiziellen Gründung setzt sich die Academia Phil-
harmonicorum nur aus Musiksachverständigen
(»musices periti«) zusammen, denen sich aber
dann, wie es in der Satzung heißt, auch Musik-
liebhaber zugesellen. Die Akademiemitglieder
musizieren bei besonderen Gelegenheiten, auch
in der Domkirche, doch widmen sie sich vor-
nehmlich der weltlichen Musik mit internen und
öffentlichen Veranstaltungen und legen damit
den Grundstein für das öffentliche Konzert in
Slowenien. Leider löst sich die Academia um die
Jahrhundertmitte wieder auf, ein letztes Mal wird
sie 1769 erwähnt. Gewiß wird auch dann noch
musiziert, und nicht nur an den Höfen des Adels
– wo sich allerdings die Bedingungen für die Mu-
sikpflege infolge seiner wirtschaftlichen Ent-
machtung erheblich verschlechtern – sondern
auch in Bürgerhäusern. Doch weder hier noch
dort kann von einer ständigen Musikpflege die
Rede sein, weil das Bürgertum noch nicht im-
stande ist, die Rolle zu übernehmen, die ihm der
Adel allmählich abtritt (Cvetko 1975).

1702 Vincent Lübeck (1654 oder 1656-
1740) wird Organist an der 
Nicolaikirche in Hamburg

Seit 1675 ist Vincent Lübeck Organist in Stade,
wo Arp Schnitger 1679 die heute noch erhaltene
herrliche Orgel vollendet. Hier erwirbt er sich
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sein hohes Ansehen als Spieler, Lehrer und Or-
gelsachverständiger. An der Nicolaikirche in
Hamburg kommt Vincent Lübeck wieder an ein
Werk von Arp Schnitger, und zwar an sein größ-
tes. Dazu schreibt Mattheson (Vorwort zu F. E.
Niedts Musikalischer Handleitung, 1700 ff.):
»Diese ungemeine Orgel ist anno 1686 von Arp
Schnitger verfertiget, und hat auch einen unge-
meinen Organisten. Was soll man aber von einem
genug-berühmten Mann viel Rühmens machen.
Ich darf nur Vincent Lübeck nennen, so ist der
ganze Panegyricus fertig.« Nur verhältnismäßig
wenige Werke sind von Lübeck überliefert (dar-
unter eine Clavier-Übung, gedruckt in Hamburg
1728); sie weisen ihn als einen der besten Vertre-
ter der norddeutschen Organistenschule aus. Oft
zeigen sie bei virtuoser Klangfreudigkeit ei-
gentümlich empfindsame Züge.

1703 Sébastien de Brossard (1655-1730):
Dictionnaire de musique

Das erste französische Musiklexikon geht hervor
aus einem kurzen musikalischen Glossar, das der
Komponist Brossard seiner Sammlung Élévations
et motets (1695) vorangestellt hat. Bezeichnend
für die moderne Grundhaltung ist die Aufmerk-
samkeit, die der Verfasser den zu seiner Zeit auf-
kommenden neuen Affekt- und Tempobezeich-
nungen schenkt. Der unausgeführte Plan eines
bio-bibliographischen Lexikons, von dem er
selbst berichtet, findet immerhin im 3. Appendix
des Dictionnaire seinen Niederschlag: »et un ca-
talogue de plus de 900 auteurs qui ont écrit sur la
musique…« An dieses Verzeichnis knüpft Jo-
hann Gottfried Walther für sein Musicalisches
Lexikon (1732) an.

1705 Georg Friedrich Händel (* Halle
1685, † London 1759): 
Oper »Almira« in Hamburg

Manche sagen, Musiker stammten immer von
Musikern ab. Und die Originalgenies? Bach ist
ein Beispiel für die erste Gruppe, Händel eines
für die (kleinere) zweite. Erst 1693/94, anläßlich
eines Besuches beim kunstliebenden Herzog Jo-
hann Adolph in Weißenfels, soll man den Vater
Georg Händel, seines Zeichens Amtschirurg von
Giebichenstein und fürstlich sächsischer und kur-
fürstlich brandenburgischer Leibchirurg, auf die
außerordentliche musikalische Begabung seines
Sohnes aufmerksam gemacht haben. Daraufhin
gibt er den Jungen beim Organisten der Marien-
kirche in Halle, Friedrich Wilhelm Zachow
(1663-1712), in Musikunterricht. Dort lernt der
Knabe Klavier und Geige spielen und mit dem

Generalbaßspiel auf den Klavierinstrumenten die
musikalische Komposition. Die Ausbildung ist
offenbar solide, sonst trüge man nicht 1702 dem
Studenten der Juristerei die vakant gewordene
Organistenstelle am (reformierten) Dom in Halle
an, sonst könnte der junge Mann, der 1703 Halle,
die Universität und sein Organistenamt hinter
sich läßt und »in die Welt« zieht, nicht gleich bei
Reinhard Keiser am Theater in Hamburg als Gei-
ger, alsbald als Cembalist (nämlich als General-
baßspieler, der, zusammen mit dem Konzertmei-
ster, das Ensemble zu leiten hat) Anstellung fin-
den. Hier, für das Theater am Gänsemarkt in
Hamburg, schreibt Händel seine erste Oper Der
in Kronen erlangte Glückswechsel, oder: Almira,
Königin von Castilien, und zwar in enger Zusam-
menarbeit mit Johann Mattheson, dem Händel
1703 auf der Orgelempore der Hamburger Mag-
dalenenkirche zum ersten Mal begegnet und mit
dem ihn eine lebenslange Freundschaft verbinden
soll (freilich stets auch eine gewisse Rivalität:
1704 sollen sich die beiden gar duelliert haben!).
Mattheson führt Händel in die Opernkomposition
ein. Das deutsche Libretto von F. Ch. Feustking
basiert auf einer italienischen Vorlage L’Amira
von G. Pancieri (Venedig 1691; Musik von G.
Boniventi), die Feustking in einer Braunschwei-
ger Bearbeitung von 1703 (Musik von R. Fedeli)
verwendet, sowie auf dem Libretto Almira, Köni-
gin von Castilien (Weißenfels 1704; Musik wahr-
scheinlich von Keiser). Die Uraufführung 1705
ist ein großer Erfolg: etwa 20 Wiederholungen;
Wiederaufnahme (mit allerdings nur einer Wie-
derholung) Anfang 1732 mit mehreren Einla-
genummern von Telemann; Auftrag für eine neue
Oper: Die durch Blut und Mord erlangte Liebe,
oder: Nero (HWV 2; Musik nicht erhalten). Bei
deren Uraufführung 1705 gibt Mattheson »unter
allgemeinem Beifall« den Nero, als letzte seiner
zahlreichen Bühnenrollen, bevor er als Opernsän-
ger vom Theater Abschied nimmt. Das Libretto,
wieder von Feustking, ist schwach, und Menantes
meint: »… Wie soll ein Musikus was Schönes
machen, wenn er keine schöne Worte hat? Darum
hat man bei Componirung der Opera Nero nicht
unbillig geklagt: Es sey kein Geist in der Poesie,
und man habe einen Verdruß, solche in Music zu
setzen.« Nach drei Aufführungen zieht Händel
sich von der Oper am Gänsemarkt zurück und be-
ginnt eine Italienreise vorzubereiten (Herbst 1706
bis Frühjahr 1710), auf die er die Partitur seiner
Almira freilich mitnimmt, um sie dort gegebe-
nenfalls oder auch notfalls ausschlachten zu kön-
nen: Kein Komponist »leiht« so viel bei sich und
anderen aus wie Händel – was damals ganz und
gar üblich ist –, hier 12 von 74 Nummern für 25
neue Stücke.
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1706, 1724, 1728 Jean-Philipp Rameau
(* Dijon 1683, † Paris 1764): 3 Bücher
Pièces de clavecin, gedruckt in Paris

Rameau – den Namen kennt jeder. Aber kaum ei-
ner kann konkrete musikalische Vorstellungen
damit verbinden, jedenfalls in Deutschland. Da-
bei ist Rameau nicht nur vielseitig und schon des-
halb wichtig, er gehört auch mit den Hauptgebie-
ten seines Schaffens zu den Großen seiner Zeit,
also nicht allein der französischen Musikge-
schichte: als Opernkomponist, als Komponist von
Cembalomusik und als Musiktheoretiker, und all
das nicht weil, sondern obwohl er in mancher
Hinsicht zwischen den Epochen steht. Oder wohl
richtiger gesagt: weil er am Ende einer Epoche,
zu der er noch ganz zu gehören scheint, Kompo-
sitionselemente ausarbeitet, die die neue Epoche
verwenden wird, als hätte sie selbst sie hervorge-
bracht, und weil er Gedanken vordenkt, deren
grundlegende Bedeutung erst später erfaßt wird.
Mit seiner Lehre von der Harmonie ist Rameau
der Vordenker der anbrechenden Epoche, mit sei-
ner Cembalomusik einer der späten Meister des
französischen musikalischen Barockzeitalters.
Die drei Bücher Pièces de clavecin (insgesamt 50
Stücke) erscheinen noch, bevor Rameau seine er-
ste Oper schreibt. Das zweite und dritte Buch
enthalten außer Tänzen noch Rondeaux und
Stücke mit eigentümlich fantastischen Namen.
Das reicht von »La Poule« (»Die Henne«) und
»Tambourin«, Stücken heiter naiv malender Pro-
grammusik, bis zu Charakterstücken, die wie die
Arien der Barockoper bestimmte und typische
Affektlagen oder Personen besonderer Art musi-
kalisch charakterisieren: »Les Tendres Plaintes«
(»Die zarten Klagen«), »La Joyeuse« (»Die
Fröhliche«) oder »Les Cyclopes«. – Das 1741 in
Paris erscheinende Buch Pièces de clavecin en
concerts enthält (der Titel ist ganz wörtlich zu
nehmen) trotz seiner Besetzung für Cembalo,
Violine oder Flöte (oder zweite Violine) und
Gambe nicht etwa barocke Triosonaten, sondern
Musik für Cembalo solo und zwei begleitende
Melodieinstrumente. Die Art der Stücke ist die-
selbe wie in den Klavierbüchern.

1707 Georg Friedrich Händel (1685-
1759): Geistliches Konzert 
»Dixit Dominus« (HWV 232)

Innerhalb von Händels Gesamtwerk ist der 109.
(nach Luthers Zählung der 110.) Psalm »Dixit
Dominus« die umfangreichste, wohl auch die be-
deutendste lateinische Kirchenmusik. Obgleich
Händel die Komposition noch in Hamburg be-
gonnen hat, steht sie doch mit Händels erster Ita-

lienreise in Zusammenhang. Denn während sei-
nes Rom-Aufenthalts stellt er die Komposition
im April 1707 fertig, vermutlich als Auftrags-
werk des Kardinals Carlo Colonna für einen Ves-
per-Gottesdienst zum Fest der Madonna del Car-
mine am 16. Juli. Händel zeigt sich hier noch
stark gebunden an eine typisch deutsche polypho-
ne Schreibweise, wie er sie wohl bei seinem Leh-
rer Zachow gelernt hat. Wie nirgends sonst wird
in diesem Werk deutlich, daß Händel und Bach
aus einer Tradition stammen. Erst später wird die
»réunion des goûts« Händels Idiom durch italie-
nische, englische und französische Einflüsse in-
ternationalisieren. Und doch meldet sich schon
hier in der Bildhaftigkeit der Tonsprache, in der
»bemerkenswerten Beherrschung der großen
Form« (Wenzel) Händels Personal-Stil: Der
Psalm »Dixit Dominus« ist nicht bloß ein Jugend-
werk. (R. M.)

1707 Georg Friedrich Händel (1685-
1759): Oper »Rodrigo« in Florenz

Im Januar 1707 kommt Händel nach Rom, wo er
in den Residenzen der Kardinäle Carlo Colonna,
Benedetto Panfili und Pietro Ottoboni sowie des
Fürsten Francesco Ruspoli auftritt, und zwar
während gesellig-künstlerischer Veranstaltungen,
die unter dem Namen »Accademia« oder »Con-
versazione« regelmäßig stattfinden. In Rom
macht er auch die Bekanntschaft mit wichtigsten
Musikern seines Zeitalters, mit Arcangelo Corel-
li, Alessandro und Domenico Scarlatti, auch
Agostino Steffani. 1707 und 1708 wohnt Händel
jeweils einige Monate beim Fürsten Ruspoli und
arbeitet für ihn: es entsteht eine große Zahl italie-
nischer Kantaten, die meist bei den an den Sonn-
tagnachmittagen stattfindenden »Conversazioni«
aufgeführt werden. Im Sommer 1707 entsteht
auch sein erstes Oratorium Il Trionfo del Tempo e
del Disinganno (HWV 46; Text von Benedetto
Pamphilj; Uraufführung: Juni 1707; Neubearbei-
tungen: London 1737 und 1757). Bei den Proben
unter Leitung von Corelli kommt es zu jener von
Mattheson überlieferten Auseinandersetzung zwi-
schen Händel und Corelli über die Interpretati-
onsunterschiede von italienischer und französi-
scher Musik. Händel hat zunächst eine Einleitung
in Form einer französischen Ouvertüre vorgese-
hen, mit deren Aufführungsstil die italienischen
Musiker unter Corelli indessen nicht vertraut
sind; darauf schreibt Händel eine »Sinfonia, die
mehr nach dem italienischen Stil schmeckte.«
Ebenfalls im Sommer 1707 in Rom entsteht,
wahrscheinlich als Auftragswerk des Principe
Ferdinando de’Medici, Händels erste italienische
Oper Vincer se stesso è la maggior vittoria, die
man in späterer Zeit nach der Hauptpartie Rodri-
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go nennt (HWV 5; Text von einem unbekannten
Autor nach einer Vorlage Il duello d’amore e di
vendetta von F. Silvani). Die Uraufführung findet
im Herbst 1707 als private Veranstaltung in Flo-
renz, wahrscheinlich im Palazzo Pitti, statt. Mit
Rodrigo beginnt die lange Reihe von Händels ita-
lienischen Opern: 35 Werke zwischen 1707 und
1741.

Ursprünglich ist die GATTUNG OPER gedacht
als ein Theater, bei dem, entsprechend der an-
tiken Tragödie, die Sprache musikalisch vor-
getragen wird, bei dem die Musik also ledig-
lich Faktor des Erklingens von Sprache, für
sich selbst aber nichts sein soll – es sei denn
in ausgesprochen musikalischen Einlagen. Zu
Händels Zeit dominiert hingegen die Musik,
feiert sie im »schönen Gesang«, im zierlichen
Belcanto, Triumphe, ja dieser gerät mit dem
Star-Unwesen der Sänger für das Publikum
zur Hauptsache, während das eigentliche
Theater mit seinen dramatischen Vorgängen
einigermaßen zur Schablone erstarrt. Von
größerem Interesse ist nur noch die Ausstat-
tung, sind Bühne, Kulissen, Kostüme und vor
allem Maschinen-Effekte, von denen der
berühmte »Deus ex machina« ja sprichwört-
lich wird. Nachdem die erste große Blütezeit
der Oper in Venedig ihren Mittelpunkt hatte,
verlagerte sich der Schwerpunkt alsbald nach
Rom, und jetzt, zu Händels Zeit, liegt er in
Neapel: Die Neapolitanische Oper triumphiert
gleichsam über Europa; gegen die italienische
Sprache und die italienische Gesangsart auf
den Bühnen können sich national-eigenständi-
ge Opernbestrebungen lange Zeit entweder
gar nicht oder nur mühsam durchsetzen.

Der Deutsche Händel nun schließt sich
ganz unbefangen den Prinzipien der italieni-
schen Oper seiner Zeit auf. Der Gedanke, ei-
gene, neue Wege bewußt zu suchen und zu
gehen, bei denen dem gesungenen Drama sich
eine veränderte Entwicklungsrichtung öffnen
könnte – wie es Gluck später mit seinen soge-
nannten Reformopern tun wird –, dieser Ge-
danke beschäftigt Händel offenbar nicht. Was
er kraft seines Genies innerhalb des übernom-
menen und zäh festgehaltenen Typus der ba-
rocken Opera seria jedoch an Eigenem ein-
bringt, das ist von höchster Bedeutung: Die
Beseelung der flachen italienischen »Homo-
phonie« aus musikalischem Empfinden zu
herrlich weitatmiger Melodik, ferner die Cha-
rakterisierung der dramatischen Aktion auf
schlagkräftige Weise, und zwar vermöge des
Reichtums an Ausdrucksmitteln, der sich
durch die Verschmelzung eher italienisch-mo-
nodischer mit eher deutsch-polyphoner Satz-
technik zu ergeben scheint. Bei aller barocken
Typik der Theaterfiguren mit ihren fast stero-
typen Texten und bei aller Beschränkung auf
bestimmte Möglichkeiten des musikalischen
Affekts ihrer Arien – die Händel im Grunde

unangetastet läßt – vertieft er den musikali-
schen Ausdruck derart, daß auch uns heute
seine Musik anrühren kann, obwohl wir doch
die Musik der folgenden Epochen kennen und
lieben, in der jene Typik mit ihren Beschrän-
kungen zurückgelassen und der Mensch als
subjektiv empfindendes und als frei handeln-
des Wesen musikalisch dargestellt wird.

1707-1712 Johann Sebastian Bach (* Ei-
senach 1685, † Leipzig 1750):
Frühe Kirchenkantaten

Für die Beschreibung und Interpretation von Le-
ben und Werk J. S. Bachs, insbesondere für die
Kantaten, folgen wir weithin den Arbeiten der
bekannten Bach-Forscher Georg von Dadelsen
und Alfred Dürr. – Was von Bachs Kantaten auf
uns gekommen ist, ist nur ein Bruchteil dessen,
was er komponiert hat. Während der von Carl
Philipp Emanuel Bach und Johann Friedrich
Agricola abgefaßte Nekrolog von 5 Kirchenkan-
taten-Jahrgängen spricht, die Bach hinterlassen
habe, kennen wir heute nur noch drei von ihnen
in annähernder Vollständigkeit und außerdem nur
noch einige versprengte Teile; fast zwei Jahrgän-
ge, also rund zwei Fünftel seines geistlichen Kan-
tatenschaffens, sind verloren. Noch empfindli-
cher sind die Verluste bei den weltlichen Kanta-
ten, bei denen die Zahl der nachweisbar verschol-
lenen Werke die Zahl der erhaltenen übersteigt.
Man wird daher bei allen Aussagen über Bachs
Kantaten eine gewisse Unsicherheit, die durch
den verminderten Bestand verursacht ist, berück-
sichtigen müssen. – Die frühesten erhaltenen
Kantaten Bachs stammen aus seiner Mühlhause-
ner Zeit. Sie gehören zum Typus der älteren vor-
Neumeisterschen Kirchenkantate, ihnen fehlen
also noch Rezitative und die Arien des Neapolita-
nischen Operntypus. An Kantaten dieses älteren
Typus sind erhalten: Aus der Tiefe rufe ich
(BWV 131; 1707/08), Gottes Zeit ist die allerbe-
ste Zeit (»Actus tragicus«, BWV 106; höchst-
wahrscheinlich 1707), Gott ist mein König (BWV
71; 1708), Der Herr denket an uns (BWV 196;
1708), Christ lag in Todes Banden (BWV 4; um
1708, vor 1714), Nach dir, Herr, verlanget mich
(BWV 150 [Echtheit angezweifelt]; um
1708/1709). Sieht man von der reinen Choralkan-
tate Christ lag in Todes Banden (BWV 4) ab, so
dominiert in jenen frühen Werken das Bibelwort,
das durch die Zutat von Choral und freier Dich-
tung interpretiert wird, so daß man den Typus
vom Text her als »tropierende Spruchkantate«
bezeichnen kann.
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1708 Johann Gottfried Walther (1684-
1748): Praecepta der Musicalischen
Composition

Seit 1707 gibt Walther dem musikalisch hoch be-
gabten Prinzen Johann Ernst von Weimar, dem
Neffen des regierenden Herzogs Wilhelm Ernst,
Klavier-, später dann auch Kompositionsunter-
richt, für den wohl seine Praecepta der Musicali-
schen Composition entstehen, die er 1708 seinem
Schüler widmet. Den Stoff dazu hat er aus der
deutschen Musiklehre des 17. Jahrhunderts »ent-
lehnet und zusammengetragen« und zu einem
praktischen Abriß der musikalischen Elementar-
lehre und der Kompositionslehre (»Musica poeti-
ca«) verarbeitet. Um eine Drucklegung dieser
Praecepta bemüht sich Walther offenbar nicht.
Ursache dafür mag sein, daß er in dem Werk
hauptsächlich die Grundlage für den eigenen
Kompositionsunterricht sieht, vielleicht aber
auch, daß ein großer Teil des Inhalts in sein
schriftstellerisches Hauptwerk eingearbeitet wird,
mit dessen Vorbereitung er bald nach der Fertig-
stellung der Praecepta beginnt: in sein Musicali-
sches Lexikon (1732). (Breig 1968)

1708-1717 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): Weimarer Orgelwerke

Zwischen 1708 und 1717 in Weimar bildet sich
Bachs orgelmusikalische Sprache vollends aus,
sowohl für die an den evangelischen Choral ge-
bundenen Formen als auch für die sogenannten
»freien Orgelstücke«. Hier legt er das Orgel-
büchlein an, hier entsteht die Mehrzahl der
großen Präludien, Toccaten, Fantasien und Fu-
gen. Einige Stücke freilich stammen schon aus
Arnstadt (so vermutlich das meistgespielte Orgel-
stück Bachs überhaupt: die d-moll-Toccata,
BWV 565) oder aus Mühlhausen, wenige entste-
hen dann in Köthen (so vermutlich die berühmte
c-moll-Passacaglia, BWV 582), einige erst in der
späten Leipziger Zeit. Von nicht wenigen
Stücken ist die Echtheit angezweifelt. Eine Chro-
nologie des gesamten Orgelwerks kann man nicht
herstellen; die Überlieferung läßt es nicht zu. –
Bach ist als Musiker von Haus aus Organist. Sei-
ne erste Anstellung findet er 1703 in Weimar
zwar als Geiger, dann aber ist er Organist, zuerst
an der Neuen Kirche in Arnstadt (1703-1707),
dann an St. Blasius in Mühlhausen (1707-1708);
1708 wird er auf die attraktive Stelle des Hofor-
ganisten nach Weimar berufen, 1714 wird er hier
zum Konzertmeister ernannt, jedoch unter Beibe-
haltung seiner Position als Hoforganist. Nach
Köthen geht Bach 1717 indessen als Hofkapell-
meister – weg von der Orgel. Obwohl er zu die-
ser Zeit einer der berühmten Orgel- und Cemba-

lospieler ist (in das Jahr 1717 fällt der Wettstreit
mit dem französischen Virtuosen Louis Mar-
chand in Dresden), wendet er sich nun einer neu-
en Aufgabe zu. Doch von Weimar aus breitet sich
Bachs Ruhm als Orgelspieler, Orgellehrer und
Orgelkomponist aus, wird er zu Orgelproben und
-gutachten bei Orgelneubauten und -umbauten al-
lenthalben gerufen; hier strömen die Schüler ihm
von nah und fern zu. Freilich, Bach unternimmt
auch allerhand, um die verschiedenen Traditio-
nen der Orgelmusik kennenzulernen und sich an-
zueignen. »Außer Frobergern, Kerll und Pachel-
bel, hat er die Werke von Frescobaldi, dem Ba-
denschen Capellmeister Fischer, Strunck, einigen
alten guten französischen, Buxtehude, Reinken,
Bruhnsen und dem Lüneburgischen Organisten
Böhmen geliebt und studirt« (C. Ph. E. Bach an
Forkel). In Lüneburg ist er möglicherweise noch
Schüler des alten Georg Böhm. »Von Lüneburg
reiste er zuweilen«, wie der Nekrolog berichtet,
»nach Hamburg, um den damals berühmten Or-
ganisten an der Catharinenkirche Johann Adam
Reinken zu hören.« Von Arnstadt aus pilgert er
1705/06 zu Dietrich Buxtehude nach Lübeck.
Von tiefgreifender Bedeutung ist sodann in Wei-
mar Bachs Begegnung mit Werken von Vivaldi
und mit dem modernen italienischen Concerto-
Prinzip, vor allem mit Vivaldis L’Estro armonico
op. 3 von 1712, aus dem er mehrere Konzerte für
Orgel bearbeitet, um Möglichkeiten der Ensem-
ble-Musik für den Einzelspieler auf der Orgel zu
gewinnen.

Die Grundlage von Bachs SATZTECHNIK ist der
Generalbaß, jene lebendig fließende, durch
das Verhältnis zur kontinuierlich fortschrei-
tenden Baßlinie geregelte Abfolge von Har-
monien, wie sie seit dem 17. Jahrhundert das
Rückgrat der musikalischen Komposition bil-
det. Doch ist seine musikalische Sprache we-
sentlich bereichert durch die Aufnahme aller
entscheidenden Errungenschaften aus frühe-
ren Epochen und aus seiner eigenen Zeit. Im
Grunde jedoch ist sie bestimmt von der Vor-
stellung einer streng gearbeiteten Vielstim-
migkeit. Die FUGE hat durch Bach ihre end-
gültige Prägung erhalten. Sie ist als Gattung –
wenn man die Fuge einmal eine Gattung nen-
nen darf – die reinste Verwirklichung seiner
Denkweise und befruchtet als Idee sein
ganzes Schaffen. Unerschöpflich ist die Man-
nigfaltigkeit ihres Aufbaus. Die Führung der
Einzelstimme zeigt der überkommenen Poly-
phonie gegenüber neue Züge: sie erscheint
harmonisch durchtränkt und trägt ornamenta-
les Figurenwerk als wesentlichen Bestandteil.
Das Bachsche Fugenthema ist eine instrumen-
tale Neuinterpretation des alten, von der Spra-
che her geformten SUBJEKTS (Soggetto) der a
cappella-Motette. Seine musikalische Ausdeu-
tung wird durch die Harmonik unterstützt, de-
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ren fortzeugende Kraft stets den Untergrund
bildet. In den FREIEN INSTRUMENTALSÄTZEN für
Orgel oder für Cembalo stellt die Ausbreitung
harmonischer Klangflächen oft das eigentli-
che Gestaltungsprinzip dar. Die von Vorgän-
gern und Zeitgenossen ausgebildeten Gattun-
gen Präludium, Toccata, Sonate und Concert
erfüllt Bach mit neuem Sinn.

Schließlich verdankt der Großteil von
Bachs Orgelwerken seine Entstehung dem
gottesdienstlichen Bedarf, und ihr Formen-
reichtum und ihre Gedankenfülle stehen ganz
in Dienst und Tradition altlutherischer Fröm-
migkeit. Gilt dies in besonderem Maß für die
Stücke, denen der evangelische Choral zu-
grunde liegt, so atmen doch die freien Fugen
und Präludien denselben Geist, wie denn
überhaupt die verbreitete Anwendung der mo-
dernen Antithese geistlich/weltlich auf jene
Zeit und insbesondere auf die Musik Bachs
sachlich unzutreffend ist. Es bedeutet für
Bach mehr als nur die Weitergabe überliefer-
ter Lehrsätze, wenn er seinen Schülern ins
Heft diktiert, es »soll wie aller Musik, also
auch des Generalbasses Finis und Endursache
anders nicht, als zu Gottes Ehre und Recreati-
on des Gemüts sein. Wo dieses nicht in acht
genommen wird, da ist keine eigentliche Mu-
sik, sondern ein teuflisches Geplärr und Ge-
leier.« Ob Bach, wie in seinen kirchlichen
Werken, protestantische Glaubensgewißheit
verkündet oder, wie in den Suiten und Kon-
zerten, das gesellschaftliche Weltbild höfi-
scher Prägung darstellt, oder ob er mit den
kontrapunktischen Lehrwerken der Spätzeit
an die Grenzen mystischer Spekulation rührt,
stets bleibt die starke, festgegründete Persön-
lichkeit des großen Mannes spürbar. Sein
Werk, und darin nicht zuletzt sein Orgelwerk,
trägt die Grundzüge seines Wesens: Innigkeit
des Gemütes und Herzensfrömmigkeit (Her-
melink 1957).

1708-1717 (1740) Johann Sebastian Bach
(1685-1750): Orgelbüchlein

Bachs Neigung, eine musikalische Idee im
großen Zyklus darzustellen, tritt mit dem Orgel-
büchlein zum ersten Mal hervor. Seine Absicht
ist auf einen kompletten »Jahrgang« von Kir-
chenliedbearbeitungen gerichtet, ein vollständi-
ges Orgel-Choralbuch mit 164 Sätzen. Allein sei-
nem Umfang nach überträfe dieser Plan alle be-
kannten früheren Sammlungen von Or-
gelchorälen, jedoch die Ausführung bleibt
stecken: nur 46 Choräle werden komponiert. So
stellt das Orgelbüchlein zusammen mit den
gleichzeitig 1714-1716 in Weimar geschaffenen
Kantaten den Torso einer kirchenmusikalischen
Gesamtkonzeption dar, die Bach von früh an ver-

folgt: das Konzept einer »regulierten Kirchenmu-
sik zu Gottes Ehren«, wie er sie in seinem Mühl-
häuser Abschiedsgesuch von 1708 als »End-
zweck«, als sein künstlerisches Ziel, bezeichnet.
In Weimar legt Bach also die Sammlung an, in-
dem er auf 182 Seiten eines Bandes im Querok-
tav-Format 164 Choräle zu 161 Kirchenliedern
mit ihren Überschriften einträgt und dabei den
ganzen Raum des Bandes im voraus einteilt,
nämlich für die meisten Stücke eine, für wenige
zwei Seiten Notentext vorsieht. Die frühen Ein-
tragungen stammen aus Weimar, die spätesten
wahrscheinlich erst aus der Leipziger Zeit. Man
sollte demnach nicht vom Weimarer, sondern
vom Weimar/Köthen/Leipziger Orgelbüchlein
sprechen. Die Schrift ist oft eng, fast alles nur auf
zwei Systemen zusammengeschrieben; die
Schlüsse von Gelobet seist du Jesu Christ und
von Christe du Lamm Gottes sind aus Platzman-
gel in deutscher Orgeltabulatur notiert. Zu An-
fang gibt es fast keine Auslassungen, später wer-
den leere Seiten immer häufiger. Der Grund: als
Bach 1717 mit ungnädigem Abschied seines seit-
herigen Landesherrn an den reformierten Hof
nach Köthen als »Magister capellae« geht, hat er
in seiner neuen Stellung mit Kirchenmusik und
mit Orgel amtlich nichts mehr zu tun, dafür aber
um so mehr mit Kammermusik und Cembalo; die
Weimarer Orgelperiode ist abgeschlossen, das
Orgelbüchlein bleibt liegen.

Der vollständige Titel der Sammlung lautet:
»Orgel-Büchlein / Worinne einem anfahenden
Organisten Anleitung gegeben wird, auff aller-
hand Arth einen Choral durchzuführen, anbey
auch sich im Pedalstudio zu habilitiren, indem in
solchen darinne befindlichen Choralen das Pedal
gantz obligat tractiret wird. / Dem Höchsten Gott
allein zu Ehren, Dem Nechsten, draus sich zu be-
lehren./ Autore Joanne Sebast: Bach/ p. t. Capel-
lae Magistri / S. P. R. Anhaltini-Cotheniensis.«
Den liturgischen Charakter der Sammlung verrät
dieser lehrhaft-fromme Titel nicht, aber er stellt
das Orgelbüchlein den in Köthen entstehenden
didaktisch-systematischen Klaviersammlungen
an die Seite: dem Klavier-Büchlein für Wilhelm
Friedemann Bach (1720), dem Wohltemperierten
Klavier I (1722) und vor allem den Inventionen
und Sinfonien (1723). Ebenso wie die Inventio-
nen soll das Orgelbüchlein zugleich Schule des
Instrumentalspiels und Kompositionslehre sein,
Kompositionslehre aber nicht im methodischen
Sinne als System von Regeln und Vorschriften,
sondern als künstlerisches Vorbild in Beispielen
und Mustern. – Die Choralbearbeitungen zeich-
nen sich durch ein gemeinsames Merkmal aus:
die Darstellungsweise des Cantus firmus. Die
Choralmelodie erscheint meist im vierstimmigen
Satz als dessen Oberstimme; sie wird ohne Unter-
brechung durch Zwischenspiele in einem Zuge
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vorgetragen. Damit entspricht der ORGELBÜCHL-
EIN-CHORAL dem vokalen Vorbild des Kantional-
satzes. Hinzu kommt aber eine instrumental-mo-
tivische Durchgestaltung, die der Vokalsatz nicht
kennt: ein frei erfundenes instrumentales Motiv
oder eine Motivverbindung wird imitierend oder
sequenzierend durch die Begleitstimmen geführt.

Schon Philipp Spitta hatte mit Nachdruck auf
die Bedeutung von Bachs Orgelbüchlein hin-
gewiesen. Aber es ist erst Albert Schweitzer
(1908) gewesen, der dem Orgelbüchlein sei-
nen Rang zugewiesen hat: »Im eigentlichen
Choralvorspiel [Schweitzer spricht von
Choral-Vorspiel; es scheint indessen besser,
nämlich der Sache mehr entsprechend, von
Orgel-Choral zu sprechen] scheint Bach
zunächst die von Pachelbel, Böhm, Buxtehude
und Reinken überkommenen Formen gepflegt
zu haben. Gegen das Ende der Weimarer Zeit
aber wird er seinen Meistern gegenüber
selbständig und stellt einen eigenen Typus
auf: das Choralvorspiel des Orgelbüchleins…
Damit hat Bach das Ideal des Choralvorspiels
aufgestellt und verwirklicht… Das Orgel-
büchlein hat also nicht nur eine Bedeutung im
Rahmen der Entwicklung des Choralvorspiels,
sondern es ist eines der größten Ereignisse in
der Musik überhaupt. Nie zuvor hatte jemand
Texte so in reine Musik hineingezwungen;
später unternahm es niemand mehr mit so ein-
fachen Mitteln. Zugleich tritt in diesem Wer-
ke das Wesen der Bachschen Kunst zum er-
sten Male klar zutage. Er findet keine Befrie-
digung in der klanglichen Vollendung der
Form, sonst hätte er sich in den Formen und
Formeln seiner Lehrer im Choralvorspiel wei-
ter bewegt. Sein Streben geht weiter: Er ringt
nach plastischem Gedankenausdruck und
kommt dazu, sich eine Tonsprache zu schaf-
fen. Die Elemente einer solchen Sprache lie-
gen im Orgelbüchlein vor: Die charakteristi-
schen Motive der verschiedenen Choräle ent-
sprechen ebenso vielen Ausdrücken für Ge-
fühle und Bilder, die Bach in Tönen wieder-
zugeben sich getraut. Darum ist das Orgel-
büchlein das Wörterbuch der Bachschen Ton-
sprache. Von hier muß man ausgehen, wenn
man verstehen will, was er in den Themen der
Kantaten und Passionen ausdrücken will.
Weil man die Bedeutung des Orgelbüchleins
nicht erkannte, blieb der Grundcharakter der
Bachschen Kunst fast bis in die allerletzte
Zeit dunkel und strittig.«

1709 Eröffnung des Kärntnertortheaters
in Wien

In Wien, der Kaiserstadt, ist die Oper ausschließ-
lich Hofoper (im Redoutensaal der Hofburg), und
auch als der Magistrat der Stadt um ein kaiserli-

ches Privileg zur Errichtung eines »steinernen
Theaters« an der Stadtmauer nächst dem Kärnt-
nertore (an der Stelle des heutigen Hotels Sacher)
eingibt, also zur Errichtung eines Stadttheaters
für die Leute (anstelle der feuergefährlichen höl-
zernen Komödienhütten, die Theatertruppen auf
verschiedenen Plätzen der inneren Stadt aufge-
stellt hatten), da schließt dieses Privileg die Oper
aus. Dementsprechend geben die »wällischen
Komödianten«, an die das Theater zunächst ver-
pachtet ist, nur italienische Komödien, und die
Leute bekommen weiterhin nicht, was sie wün-
schen: deutsche Stücke und Stücke mit Musik.
Das ändert sich, als 1712 Joseph Anton Stranitz-
ky (1676-1726) mit seiner Truppe das Haus über-
nimmt. Neben italienischen spielt er nun vor al-
lem deutsche Komödien, die er nach dem franzö-
sischen Vorbild des Vaudeville mit Musik und
Gesang ausstattet. Bis dahin hatte Stranitzky
Volkskomödien gespielt mit dem Hanswurst als
wichtigster (und beim großen Publikum beliebte-
ster) Person. Stranitzkys Hanswurst ist ein einfäl-
tig-pfiffiger Salzburger Bauer in Tracht und mit
hohem grünen Spitzhut; er ist dem älteren deut-
schen Hanswurst und dem Harlekin der Comme-
dia dell’arte nur noch entfernt verwandt. Dement-
sprechend sind Stranitzkys Späße und Stücke von
anderer Art als die der später in Norddeutschland
von Gottsched so heftig bekämpften Autoren. Bei
ihm geht die Tendenz auf Parodie und Satire, auf
etwas, das dem Wiener Singspiel dann als Haupt-
merkmal anhaften wird – und womit Stranitzky
eine Tradition begründet, die bis zu Nestroy
reicht.

1709 Georg Friedrich Händel (1685-
1759): Oper »Agrippina« in Venedig

Mit Agrippina erringt Händel seinen ersten
großen Erfolg als Opernkomponist. Das von Kar-
dinal Vincenzo Grimani, dem Vizekönig von
Neapel, für das von seiner Familie unterhaltene
Teatro San Giovanni Grisostomo in Venedig ver-
faßte Textbuch ist eines der wenigen originalen
Opernlibretti, die Händel vertont. Während der
Spielzeit 1709/1710 erlebt die Oper in Venedig
27 Aufführungen. In Neapel wird das Werk 1713,
in Hamburg während der Jahre 1718 bis 1722
und in Wien 1719 mehrfach nachgespielt. Aus
Agrippina stammt auch die erste Musik Händels,
die in England erklingt: Bei ihrem Londoner De-
but am 6. Dezember 1710 in der Oper Pirro e
Demetrio von Alessandro Scarlatti singt Frances-
ca Vanini-Boschi als Einlage die Arie (Nr. 12)
»Hò un non sò che nel chor«, die sich dann unter
verschiedenen englischen Texten in England weit
verbreitet.
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Für Händels Parodieverfahren – das heißt: für
die Umarbeitung/Zurichtung einer vorhande-
nen Musik mit einem anderen Text für einen
anderen Zweck – bietet die Musik zu Agrippi-
na einen umfangreichen Beleg: Zahlreiche
Sätze gehen auf andere Werke der italieni-
schen Zeit zurück, aber auch spätere Kompo-
sitionen, vor allem eine Reihe von Oratorien,
zeigen, welche Nachwirkung diese Oper als
Anregungsquelle auf Händels Werk hat (Ba-
selt 1978).

1710-1712 Georg Friedrich Händel
(1685-1759) Hofkapellmeister
in Hannover

Mit dem Erfolg seiner Oper Agrippina in Vene-
dig wird Händel nun auch in Deutschland als
»Maestro« anerkannt: man beginnt sich für ihn zu
interessieren, Herzog Jan Wellem in Düsseldorf
etwa, aber Hannover »erwirbt« den jungen Mei-
ster (für ein Jahresgehalt von 1000 Talern). Das
Opernhaus in Hannover ist derzeit eines der
größten und prachtvollsten Bühnen Deutschlands.
Trotzdem ist Händels Aufenthalt in Hannover nur
kurz. Der Earl of Manchester, Gesandter des Ho-
fes von St. James in Venedig, der die Urauf-
führung der Agrippina erlebt hat, deutet an, daß
die italienische Oper in London, eben in ihren er-
sten Anfängen, einen jungen Maestro brauchen
könne. Der Oberstallmeister des Hofes in Hanno-
ver, Baron Kielmannsegg, befürwortet deshalb
einen Urlaub des jungen Mannes nach England:
es kann ja nicht schaden, der Londoner Gesell-
schaft, die noch erhebliche Widerstände gegen
einen deutschen Thronfolger hat, durch einen be-
sonders begabten Musiker einige Ablenkung zu
verschaffen. Händel reist schon im Herbst 1710
wieder aus Hannover ab; erst im Sommer war er
angekommen. In London führt er sich mit seinem
Rinaldo ein: ein durchschlagender Erfolg. Nach
dem Ende der Opernsaison 1710/11 kehrt er nach
Hannover zurück; im Herbst 1712 wird er es wie-
der verlassen, diesmal endgültig.

1711 Georg Friedrich Händel (1685-
1759): Oper »Rinaldo« in London

Rinaldo entsteht im Auftrag englischer Theater-
unternehmer während Händels erstem Londoner
Aufenthalt. Der Text von Aaron Hill, dem Päch-
ter des Haymarket Theatre’s, gehört zu den weni-
gen originalen Opernlibretti, die Händel vertont.
Die Uraufführung am 24. Februar 1711 findet
beim Londoner Publikum und bei der Presse
außerordentliches Interesse – vor allem wegen
der glänzenden Bühnenausstattung mit lebendi-

gen Vögeln, feuerspeienden Drachen und Flug-
maschinen. Die Berichte würdigen freilich auch
Händels virtuose Cembalo-Improvisationen bei
der Aufführung. Bis zum Ende der Saison (in
London spielt man, anders als in Italien, von Ok-
tober oder November bis Juni durchgehend) wird
Rinaldo fünfzehnmal gegeben. Es scheint, daß
dieser Erfolg dem Durchschnittserfolg, den italie-
nische Opern um 1710 in London haben, ent-
spricht. Als Händel die Oper 1731 unter den ver-
änderten Bedingungen seiner zweiten Opernaka-
demie wiederaufnehmen will, wird eine Neufas-
sung erforderlich. Händel verändert die Partitur
hinsichtlich der Stimmlage einzelner Partien und
fügt eine Reihe von Gesängen hinzu, die er zum
Teil neu komponiert. Die Autoren säubern über-
dies die Handlung von den allzu spektakulären
Maschineneffekten, die in der ersten Fassung
nicht nur gelobt sondern auch kritisiert worden
sind, und machen auch die Schlußlösung glaub-
hafter.

In einer Monographie über Händels Rinaldo
stellt R. Kubik (1982) Überlegungen zu Din-
gen an, die in der Musikgeschichtsschreibung
gewöhnlich übergangen, übertrieben oder un-
zulänglich dargestellt werden, nämlich zur
BEDEUTUNG DER METAPHER FÜR DIE BAROCKO-
PER und zum Verfahren der Komposition. »Im
Kunstdenken der Händelzeit kommt der Meta-
phorik eine Schlüsselposition zu. Ihr Wesen
ist die Bestrebung, Unsichtbares oder Ab-
straktes in bildhafte Anschaulichkeit zu klei-
den. Flemming (1933) hat von der ›Verleibli-
chung des Gefühls in der Sphäre der Bildhaf-
tigkeit‹ gesprochen. Der spezifische Realis-
mus der Barockoper besteht nun darin, daß sie
die Bildinhalte der Metapher sinnlich dar-
stellt. Diese Bildinhalte stehen für die Affek-
te, welche Kern, Mittel und Ziel der Opern-
handlung sind. Dadurch wird die Metapher
zur eigentlichen Realitätsebene der Barock-
oper. Nun beansprucht die Metapher in ihrer
Gleichnishaftigkeit keinen substantiellen Ei-
genwert: sie steht für etwas, das sie nicht ist.
Deshalb wirkt die Realitätsebene der Ba-
rockoper so irreal, weil sie uns dauernd mit
Anschaulichkeiten konfrontiert, die gar nicht
sich selbst meinen: Ein ›Flimmern und Schil-
lern‹ entsteht ›aus einer Jagd von Anschau-
lichkeiten ohne Wirklichkeits- und Selbst-
wert‹ (Flemming). Ein Beispiel möge das Ge-
sagte erläutern: die erste Arie im Rinaldo ent-
wächst dem Bedürfnis des Goffredo, seine
Getreuen, die ihm unter vielen Gefahren ins
Heilige Land gefolgt sind, zu mutiger Haltung
im bevorstehenden Kampf zu ermuntern. Der
faktische Sinneseindruck aber ist die mit dich-
terischen und musikalischen Mitteln inten-
dierte bildhafte Darstellung von abschüssigen
Berghängen, bzw. wie jemand von ihnen her-
abpurzelt, wie er stolpert und strauchelt. Die
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Metapher bezieht sich auf die Mühsale, die
man auf sich nehmen muß, um den Ruhmes-
tempel (dieser selbst ist bereits eine Meta-
pher) zu erreichen, der oben auf einem gefähr-
lichen Berg steht. Die Bedeutung ist klar.
Sinnliche Realität ist aber das, was wir hören.
Und das hat keinerlei Eigenwert, denn es stellt
den Bildinhalt der Metapher dar. In derselben
dramaturgischen und affektiven Situation
wären ja auch andere Metaphern möglich, um
das Gemeinte zu repräsentieren. Andere Me-
taphern aber würden andere musikalische Ge-
stalten, andere sinnliche Realitäten nach sich
ziehen, obwohl der Gegenstand selbst gleich-
geblieben wäre. Die Gleichnishaftigkeit von
Kunst erfüllt sich in hohem Maße in der be-
sonderen Metaphorik der Barockoper. Der
Wille zur Selbstdarstellung von Kunst erwirkt
die dominierende Position der Metapher.« So
stützt sich denn etwa die Hälfte aller Arien im
Rinaldo auf Metaphern. Die andere Hälfte
kommt ohne die Vermittlungsrolle von
Gleichnissen aus, indem sie die Affekte un-
mittelbar musikalisch darstellt.

»Im Autograph des Rinaldo findet Händels
Arbeitsweise ihren sinnfälligen Niederschlag
im graphischen Ausdruck seiner Handschrift.
Zuerst schreibt Händel den Text der Rezitati-
ve [also ohne Musik], von den Musiknum-
mern den Baß und eine instrumentale oder
(untextierte) vokale Melodiestimme. In einem
zweiten Arbeitsgang ›füllt er vollends alles
aus‹, und als ein Drittes wären noch Korrektu-
ren denkbar. Die Textierung der Arien wird
oft nachträglich vorgenommen: Händel
schreibt nämlich die Achtel- und Sechzehntel-
noten der Singstimme zunächst als Einzelno-
ten mit Fähnchen. Bei der Wortunterlegung
werden dann die durch die Textierung beding-
ten Verbalkungen, als Korrektur sichtbar, aus-
geführt. Auch die Kompositionsweise der Re-
zitative ist im Manuskript erkennbar: Der
Text ist sauber und gleichmäßig fortlaufend
geschrieben; die später über die betreffenden
Silben in charakteristisch schräger ›Schnell-
schrift‹ gesetzten Noten haben deshalb keine
ihren Längenwerten entsprechenden Abstän-
de. Werden Noten korrigiert, so geschieht dies
für sich allein, ohne auch die Wörter neu zu
schreiben.«

Schließlich stellt Kubik interessante
operngeschichtliche Untersuchungen zu den
verschiedenen Fassungen des Rinaldo an, die
allgemein-operngeschichtlich interessant und
belangvoll sind. Zu Händels Zeit wird Rinaldo
vielfach inszeniert, sowohl in London als
auch auf dem Kontinent (Hamburg, Neapel).
Dabei haben wir es im Grunde mit drei Fas-
sungen zu tun (London 1711 und 1731, Nea-
pel 1718), die erheblich voneinander abwei-
chen – und zugleich als Repräsentanten be-
stimmter theatralischer Tendenzen beschrie-
ben werden können: »Die Erstfassung ist eine

Zauberoper, bei welcher die Maschineneffek-
te, Zauberkünste, Verwandlungen, Feuerwer-
ke etc. absolut im Mittelpunkt stehen; dafür
werden unlogische und inkonsequente Züge
der Handlung ohne weiteres in Kauf genom-
men. Nicht alle begonnenen Konflikte werden
auch zu Ende geführt; Truppenaufmärsche,
Aufzüge mit Triumphwagen und dergleichen
spielen eine große Rolle; Ballett eine kleine.
Am Schluß steht ein etwas gewaltsames lieto
fine, von dem man nicht sicher sagen kann, ob
es moralisierend-propagandistisch gemeint,
der Opera seria-Konvention verpflichtet, oder
einfach nur ungeschickt ist. – In Neapel be-
ginnt man zwar mit Maschineneffekten (schon
im Prolog), verläßt aber im Lauf der Hand-
lung zusehends diese Ebene und verlagert die
Konflikte in den zwischenmenschlichen Be-
reich: als Motive treten Liebe und Eifersucht
auf, die Haupthandlung wird zur Intrige. In-
wieweit der Aufführungsort (der Große Saal
im Königlichen Palast) bei der Eliminierung
allzu krasser Zaubereffekte eine Rolle spielt,
läßt sich nicht mit Sicherheit sagen; gewiß hat
er keine Versenkung bzw. Auftrittsmöglich-
keit aus dem Boden, wie es aus einigen Regie-
bemerkungen zu schließen ist. Da aber einige
– und nicht die einfachsten – Zauberszenen
gemacht werden, kann man annehmen, daß
die Abstriche in diesem Bereich vor allem
künstlerische Absichten spiegeln. Die Über-
betonung des Zauberbereichs scheint ja eine
spezifisch englische Theatertradition zu sein.
In Neapel hingegen wird mit der Gewichts-
verlagerung auf eine Eifersuchtsintrige und
durch die Einführung von Buffoszenen offen-
sichtlich die lokale Theatertradition wirk-
sam.« – Gegenüber den Fassungen von 1711
und 1718 ist die Londoner Fassung von 1731
zunächst beträchtlich gekürzt. Die Eingriffe
betreffen vor allem den III. Akt; die Zauberei-
en werden kaum eingeschränkt, viel weniger
jedenfalls als allgemein angenommen. Hinge-
gen werden die Massenszenen sowie das Bal-
lett ganz gestrichen. »Alle Handlungen wer-
den zu Ende geführt, die endgültige Auseinan-
dersetzung findet nun auf zwei existenziell
verschiedenen Ebenen statt: christliche Tap-
ferkeit (Rinaldo) gegen heidnische Zauberei
(Armidas Zauberwald). Es scheint, daß die
dramaturgischen Veränderungen unabhängig
von äußeren Umständen vorgenommen wer-
den, getragen vom Willen, die offenkundigen
Schwächen des ersten Librettos zu beseitigen.
Trotzdem ist die späte Londoner Fassung
noch mehr und noch konsequenter ›Zaubero-
per‹ als die Urfassung.« Alles in allem
»kommt man nicht umhin, eine ›stille Re-
form‹ zu konstatieren, die in den zwanzig Jah-
ren seit der Erstfassung offenbar stattgehabt
hat. Inwieweit hier Rinaldo ein Einzelfall ist,
oder ob in der gesamten späten Opernproduk-
tion Händels die Tendenzen der Reformisten
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spürbar sind, ob hier einfach nur Theaterprak-
tiker Ungereimtheiten beseitigen, oder ob es
sich hier um Einflüsse, oder um grundsätzli-
che – auch theoretisch reflektierte – Überle-
gungen handelt, das muß offenbleiben.«

1711 und 1728 Johann David Heinichen
(1683-1729): Generalbaß-
schule

Als 1711 in Hamburg die Neu erfundene und
gründliche Anweisung … zu vollkommener Erler-
nung des General-Basses erscheint, befindet sich
der Verfasser in Venedig, verkehrt im Mäzena-
tenkreis um die Sängerin Angioletta Bianchi, hat
Umgang mit Vivaldi, Gasparini, Biffi u. a.,
schreibt italienische Kantaten und Opern. 1716
verpflichtet ihn dort der Sohn Augusts des Star-
ken als Kapellmeister nach Dresden, wo Heini-
chen auf die reichste Musikpflege und die besten
Leute stößt, freilich an Italien orientiert. Dort
schreibt er seine Generalbaßschule neu: Der Ge-
neral-Baß in der Composition, oder: Neue und
gründliche Anweisung… (Dresden 1728) – neu
und so kühn, daß J. A. Hiller später zu berichten
weiß, Heinichen habe auf dem Sterbebett die
Sünden wider die Reinheit des Satzes, die er in
der Neufassung seines Buches begangen habe,
bereut und seine »italienische Lehre« widerrufen.
Nun, zunächst sind beide Bücher Generalbaßleh-
ren. »Und was heißt endlich Generalbaßspielen
anders, als zu der einzigen vorgelegten Baßstim-
me die übrigen Stimmen einer vollständigen Har-
monie ex tempore erdenken oder dazukomponie-
ren? … So darf man nur überhaupt erwägen, daß
uns der Generalbaß eben wie die Komposition
selbst zu völliger Untersuchung des ganzen musi-
kalischen Gebäudes anführe.« GENERALBAßLEHRE

ist also Kompositionslehre, die vom Instrumen-
talspiel ausgeht und den musikalischen Satz har-
monisch-polyphon entstehen läßt. Wie dies zu
geschehen hat, ist freilich in verschiedenen Län-
dern und bei verschiedenen Gattungen verschie-
den. »Bei Ende dieser Lehre fällt noch eine wich-
tige Frage vor, nämlich: ob alle oben gegebenen
Exempel nicht könnten vollstimmiger traktiert
werden, oder: ob der Generalbaß überall bei der-
gleichen vierstimmigem Accompagnement not-
wendig verbleiben müsse. Hierauf gründlich zu
antworten, so ist bekannt, daß die alte Welt den
Generalbaß… sehr schwachstimmig traktierte…
In folgenden Zeiten… wurde das vierstimmige
Accompagnement mehr Mode, welches man zwar
anfänglich für beide Hände gleich teilte…, um
hierdurch die Künste eines wohlregulierten
Quattro zu zeigen (gleichwie noch heutzutage in
gewissen Fällen und sonderlich auf Orgeln bei
schwacher Musik von berühmten Meistern prak-

tiziert wird). Weil aber diese Art nicht überall
und sonderlich bei nachgehends (wider die Lehre
der Alten) eingeführtem Gebrauch sehr ge-
schwinder Bässe nicht applikabel war: also wur-
de dieses vierstimmige Accompagnement für die
Hände ungleich eingeteilt, nämlich drei Stimmen
für die rechte Hand und die einzige Baßstimme
für die linke… Dieses letztere nun ist heutigen-
tags das gebräuchlichste und fundamentalste Ac-
compagnement, welches man allen Anfängern zu
lehren pflegt«. Die Könner nämlich dürfen mehr:
»Bei einem sehr vollstimmigen Accompagne-
ment aber sind alle diese Regeln [des vierstimmi-
gen Satzes] von Natur so unmöglich wie unnötig
zu observieren, weil die Menge der Stimmen alle
dergleichen Fehler den Ohren versteckt.« Diese
Beschreibung Heinichens wirft Licht auf die Ge-
neralbaßpraxis in Italien, die sich von der deut-
schen derselben Zeit wesentlich unterscheidet.
Noch 1782 tadelt Kirnberger (Gedanken über die
verschiedenen Lehrarten in der Komposition als
Vorbereitung zur Fugenkenntnis): »Heinichen hat
unstreitig in diesem Fache am gründlichsten ge-
lehrt, wiewohl seine Lehren durch wenigere und
allgemeinere Regeln hätten bestimmt werden
können, und seine Regeln, besonders die über das
Accompagnement des mehr als vierstimmigen
Satzes, selbst von jemandem, der in den
Grundsätzen fest ist, geprüft sein wollen.« Und
erst recht tadeln Fux und Mizler (Gradus ad
Parnassum 1725/1742): »Wer jetzt den General-
baß ein halb Jahr gelernt, der fängt auch gleich
an, nach Willkür zu komponieren.« Beide denken
dabei wohl in erster Linie an den »italienischen
Generalbaß«, der keine solide Grundlage für das
musikalische Handwerk mehr sein kann – bei sol-
cher Betonung der äußersten Stimme der rechten
Hand und dieser Vernachlässigung des polypho-
nen Gewebes der Mittelstimmen.

1712 Antonio Vivaldi (* wahrsch. Venedig
1678, † Wien 1741): 
L’Estro Armonico op. 3 (12 Konzerte), 
gedruckt in Amsterdam

Das allgemein die Zeit musikalisch bestimmende
Prinzip des Konzertierens auf die Spitze zu trei-
ben, nämlich ins Solokonzert, versuchen sich vie-
le Meister des späteren 17. Jahrhunderts; als den
ältesten nennt man meist Giuseppe Torelli (1658-
1709), doch scheint erst Vivaldi der Durchbruch
zu gelingen. Erst er tut den entscheidenden
Schritt zum großen Solokonzert, »eine damals
ganz neue Art von musikalischen Stücken«
(Quantz). Seine erste, als op. 3 veröffentlichte
Sammlung von Konzerten, L’Estro Armonico
(»Harmonische Eingebung« oder »Genius der
Harmonie«) enthält unter 12 Konzerten
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2 Konzerte für 4 Violinen und ein Violoncel-
lo (Nr. 7, 10),

2 Konzerte für 4 Violinen (Nr. 1, 4),
2 Konzerte für 2 Violinen und ein Violoncel-

lo (Nr. 2, 11),
2 Konzerte für 2 Violinen (Nr. 5, 8),
4 Konzerte für 1 Violine (Nr. 3, 6, 9, 12).

Manche haben noch Concerto grosso-Charakter,
manche sind »moderne« Solokonzerte. Die Sätze
sind in scharf profilierte Tutti und Soli geglie-
dert, wobei das einleitende Ritornell oft zu einem
eindrucksvollen Vorspiel ausgeweitet wird. Die
Themen sind plastisch und prägnant. Oft tritt der
Solist mit einem vom Orchester abweichenden
neuen Thema ein, bisweilen wiederholt er das
Orchester-Ritornell mit leichten Veränderungen.
Violintechnisch stellen die frühen Konzerte noch
bescheidene Anforderungen, die sich jedoch bald
bis zur Virtuosität steigern, besonders in bezug
auf hohe Lagen und rasche Saitenwechsel. –
Jahrzehnte hindurch gilt Vivaldis Konzerttyp in
ganz Europa als maßgebend; erst in den 1730er
Jahren macht sich ein anderer Typus nach P. Lo-
catelli und G. Tartini geltend, ohne freilich Vi-
valdis Beliebtheit Abbruch zu tun.

In seiner Zeit sind Vivaldis Konzerte weithin
als das Neueste vom Neuen bekannt, ja berühmt,
und kein Geringerer als J. S. Bach findet sie so
interessant, daß er sechs von ihnen bearbeitet
bzw. zu eigenen Werken umarbeitet. Was kann
ihn dabei so interessieren? Einmal die Zuspitzung
des konzertierenden Prinzips im Solokonzert –
die er freilich noch weiter treibt, indem er die Vi-
valdischen Ensemble-Konzerte in Werke für die
Orgel solo (BWV 593, 596) oder für Klavier solo
(BWV 972, 976, 978) umsetzt. (Bach bearbeitet
übrigens auch Stücke aus Vivaldis op. 4 und op.
7 und auch Konzerte anderer italienischer Mei-
ster, um sich den neuen »italiönischen Stylum«
anzueignen.) Sodann aber dürfte Bach Vivaldis
instrumentale Gestik, seine Arbeit mit Motiven
und Motivvarianten fesseln, denn darin liegen
ungeheure Möglichkeiten für eine Art von Ver-
sprachlichung der Instrumentalmusik aus genuin
instrumental-musikalischen Elementen. Den ent-
scheidenden Schritt vom bei Vivaldi oft ermü-
dend ununterbrochenen spielerischen Gestikulie-
ren zum echten musikalischen Deklamieren (auf-
grund von struktureller Arbeit beim Einbauen in-
strumentaler Motive mit ihren Variationen und
Ableitungen in einen harmonisch scharf profilier-
ten Satz), diesen Schritt tut erst Bach – wobei
man aber der Gerechtigkeit halber und bei allem
Respekt vor Bach sagen muß, daß dieser Schritt
ohne Vivaldis Konzerte als Voraussetzung kaum
denkbar ist. Strawinskys Satz: »Vivaldi wird viel
zu hoch eingeschätzt – ein langweiliger Kerl, der
dieselbe Form so oft wieder komponieren konn-

te«, ist wohl richtig, wenn er auch Vivaldis histo-
rische Bedeutung sträflich außer acht läßt.

Die längste Zeit seines Lebens, nämlich von
1703 bis 1740, ist Vivaldi Musikmeister am
Ospedale della Pietà, einer der vier seinerzeit
berühmten Findlingsherbergen Venedigs.
Dort gibt er Violinunterricht und leitet das aus
lauter Mädchen bestehende Orchester, mit
dem er seine neuen Werke ausprobiert und öf-
fentlich auftritt. Als berühmter Mann ist er
freilich viel mit anderem beschäftigt, etwa mit
der Komposition von Opern für alle größeren
Städte der Welt, auch ist er viel und manch-
mal jahrelang auf Reisen, etwa um seine en-
gen Beziehungen zu Dresden zu pflegen, wo
sein Schüler Johann Georg Pisendel, einer der
damals wichtigen deutschen Geigenvirtuosen
(für den Bach möglicherweise seine Violin-
Solosonaten schreibt), Konzertmeister ist und
sich seit 1717 besonders für Vivaldis Werke
in Deutschland einsetzt. Vivaldi ist unbe-
schreiblich fleißig: das Werkverzeichnis nennt
etwa 770 Kompositionen, nahezu 50 Opern
(von denen 21 erhalten sind), 344 Solokonzer-
te, 81 Konzerte für zwei und mehrere Instru-
mente.

1712-1760 Christoph Graupner (1683-1760)
Hofkapellmeister 
in Darmstadt

»Der [Thomas-]Cantor Johann Schelle hatte viele
Liebe für mich, und weil er meinen natürlichen
Trieb zur Musik vermerkte, gab er mir selbst auf
dem Clavier, auch zu einer besseren Art im Sin-
gen, noch weitere und gründlichere Anleitung.«
Danach studiert Graupner bei Heinichen und
Kuhnau (seit 1701). Für letzteren beginnt er eine
Arbeit, die er auch später für sich selbst fortsetzt:
er kopiert fleißig fremde Werke – und legt damit
den Grund für seine weitreichende Kenntnis der
zeitgenössischen Musik. In Leipzig schließt er
Freundschaft mit Telemann. Von 1707 an ist
Graupner Cembalist an der Hamburger Oper un-
ter Reinhard Keiser, bis ihn 1709 der Landgraf
von Hessen-Darmstadt als Vize-Hofkapellmeister
nach Darmstadt beruft. 1712 rückt er in das Amt
des Hofkapellmeisters auf und widmet sich
zunächst ganz der Oper, seit 1719 aber aus-
schließlich der Kirchen-, Orchester- und Kam-
mermusik. In seinen Opern folgt Graupner dem
Hamburger Stil Keisers. Die Kirchenkantaten
sind fast ausnahmslos in der neuen, seit Erdmann
Neumeister üblichen Form mit Rezitativen und
Arien geschrieben, enthalten aber regelmäßig
motettenartige Chöre, Chor-Arien und Choräle
von der einfachsten Form bis zu den anspruchs-
vollsten Choralbearbeitungen. Bei den Konzerten
überwiegen die Concerti grossi mit meist origi-
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nellen Concertino-Besetzungen (überwiegend
Bläser als Solisten) über die 18 Solokonzerte,
von denen nur 3 für Streichinstrumente geschrie-
ben sind, alle anderen für Bläser. In seinen Ou-
vertüren-Suiten schließt sich Graupner ebenso
wie in seinen Klavierwerken vor allem an Tele-
mann an. – Wenn man bedenkt, daß Graupner ei-
nerseits noch ein Schüler des alten Thomaskan-
tors Schelle (1648-1701) ist, daß er andererseits
aber mit seinen Sinfonien an die Sinfonien der
»Mannheimer Sinfoniker« heranreicht, dann kann
man ermessen, wie sehr dieser Musiker mit sei-
nem Werk dem großen Wandel von Musik und
Musikverständnis in seiner Zeit ausgeliefert ist.

1722/23 bewirbt sich Graupner, nach Tele-
manns Verzicht, um das Thomaskantorat in
Leipzig, wo man auch durchaus geneigt ist,
ihn zu nehmen. Sein Landgraf jedoch verbes-
sert seine Einkünfte so, daß Graupner verzich-
tet. Die Probekompositionen für Leipzig und
der Briefwechsel mit den Behörden sind er-
halten (Noack 1956). So müssen die Leipziger
in Gottes Namen jenen Johann Sebastian Bach
als Thomaskantor nehmen…

1713 Georg Friedrich Händel (1685-
1759): Te Deum für den Frieden 
von Utrecht

Der Spanische Erbfolgekrieg wird mit dem Frie-
den von Utrecht beendet. Musik soll das Ereignis
feiern. Händel erhält, wohl als Geste gegenüber
seinem Hannoverschen Kurfürsten, den man in
London nun als Thronfolger akzeptiert, den Auf-
trag und schreibt das Utrecht Tedeum (HWV
278) und ein Jubilate (HWV 279), beide in engli-
scher Sprache. Am 7. Juli 1713 werden die Wer-
ke in der St. Paul’s Cathedral aufgeführt. Es ist
ein Staatsakt. Händels Teilnahme ist der erste
Schritt zur endgültigen Einbeziehung in das eng-
lische Leben. Händels Werk huldigt übrigens zu-
gleich einem anderen großen Meister, nämlich
Henry Purcell, dessen Tedeum von 1694 er sich
zum Vorbild genommen hat. In den folgenden
Jahren werden die beiden Kompositionen ab-
wechselnd aufgeführt.

1713-1730 François Couperin le Grand
(* Paris 1668, † das. 1733): 
4 Bücher Pièces de clavecin,
gedruckt in Paris

Seine über 240 Cembalostücke publiziert Couperin
zu 27 »Ordres« zusammengefaßt in 4 Büchern.
Hier kommt Couperin wie sonst nirgendwo als
Neuerer zur Geltung trotz der engen Bindung an

seine Vorgänger unter den französischen Clave-
cinisten. Zwar schreibt Couperin wie jene Sam-
melwerke, also Suiten, doch geht er über deren
tonartliche Bindungen hinaus und verselbständigt
zunehmend das Einzelstück, indem er es zu einer
Art von selbständigem Programmstück erhebt.
Die Wirkung dieses Vorgangs auf seine Zeitge-
nossen (und auch auf die Klavierkomposition in
Frankreich bis zu den Impressionisten) ist stark –
und sollte doch auch nicht überschätzt werden,
jedenfalls nicht in der Bedeutung der Titel der
Sätze für die Musik selbst: Weder sind die Stücke
– von Ausnahmen abgesehen – nur naiv malende
Programmusik, noch weisen die Titel auf Emp-
findungen hin, die beim Hören auszulösen wären
(wie dann bei C. Ph. E. Bach), noch sind sie Pro-
grammusiken im Sinne des 19. Jahrhunderts.
Meist sind die Titel nichts anderes als verschlei-
erte Widmungen oder einfach Etiketten. Viel
wichtiger sind der Reichtum und die Vielfalt der
Einfälle und ihrer kompositorischen Fassung, die
Bedeutung des Instrumental-Spielerischen einer-
seits, der Kunst der Charakterisierung musikali-
scher Gedanken andererseits. Dadurch ist Cou-
perin groß und berühmt geworden, hier ist er ein
Neuerer. Das mag dem Clavecinwerk die überra-
gende Stellung gegeben, zugleich aber auch be-
wirkt haben, daß Couperin, ganz und gar zu Un-
recht, nur als Clavecinkomponist in Erinnerung
geblieben ist.

Couperin ist von 1685 bis 1723 Organist an
der Kirche Saint Gervais und außerdem seit
1693 Hoforganist Ludwigs XIV. in Versailles,
zugleich Lehrer der Prinzen daselbst. Ein
großer Teil seines Werks gehört der Kirchen-
musik, und aus dieser sind hervorzuheben
zwei Orgelmessen und die Leçons de ténèbres
à une et deux voix (Paris um 1714) mit Gene-
ralbaß über die Lamentationes Jeremiae für
die Karwoche. Hier scheinen die zum Teil zu-
grundeliegenden Gregorianischen Melodien
den Stücken zu ihrem Ausdruck zu verhelfen.
– Nicht vergessen sollte man auch die Kam-
mermusik und schließlich das Lehrbuch L’art
de toucher le clavecin von 1716. – Die Orgel-
messen (gedruckt 1690 in Paris) zeigen in ih-
rer Faktur die Übernahme von einerseits kam-
mermusikalisch solistischen Besetzungsstruk-
turen, andererseits von solchen der Ensemble-
musik und zugleich ihre Verbindung in ori-
ginären Orgelmusiktypen. Voraussetzung
dafür ist freilich der Aufbau der französischen
Orgel jener Zeit, in der in der Regel ein
großes und ein kleines Werk derselben Dispo-
sition für Soli verwendet und zum Tutti ge-
koppelt werden können (Siegele).
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1714 Arcangelo Corelli (1653-1713):
12 Concerti grossi op. 6, gedruckt 
in Amsterdam

Corelli hat den Typus des CONCERTO GROSSO

nicht erfunden. Dieser bildet sich im letzten Drit-
tel des 17. Jahrhunderts gleichzeitig an verschie-
denen Orten heraus. Corellis Verdienst ist die
Konsolidierung dieses vor 1700 aufführungsprak-
tisch wohl noch mit Elementen der Improvisation
durchsetzten Anlagetypus durch strenge Faktur
und den inneren Reichtum der nach langer Erpro-
bung im Opus 6 zusammengefaßten Arbeiten.
Das dem Kurfürsten Johann Friedrich von der
Pfalz gewidmete Opus bringt Corelli kurz vor
seinem Tode noch soweit in Ordnung, daß man
es dann postum veröffentlichen kann, »die reinste
Erfüllung einer eben in Corelli vollendeten und
abgeklärten Tradition, die Quintessenz der impo-
santen Entwicklung in der italienischen Instru-
mentalmusik seit 1600… Kein italienischer Mei-
ster jener Zeit erreicht die aristokratische Würde
des Corellischen Stils, das Pathos, die elegische
Ausdruckshaltung seiner Kantilene, die edle
Schönheit seines Streicherklangs.«

Die Werke, die Paumgartner (1952) so hym-
nisch beschreibt, sind in der Tat klassische
Meisterwerke. Warum sie heutzutage, außer
von auf »Alte Musik« spezialisierten Ensem-
bles, kaum mehr gespielt werden, kann zu
denken geben. Wahrscheinlich sind sie tech-
nisch nicht anspruchsvoll genug; man muß sie
scheinbar nicht proben oder gar studieren.
Musikalisch allerdings sind sie eher zu an-
spruchsvoll – was man freilich nicht auf den
ersten Blick sehen kann.

Der Begriff CONCERTO GROSSO meint
zunächst nur ein größeres Instrumental-En-
semble, das ein kleineres für solistische Auf-
gaben einschließt: das CONCERTINO. Von hier
ist der Begriff auf den »Stylum« der »Concer-
ti grossi« übergegangen. Im »Tutti« spielen
alle, im »Concertino« nur die »Soli«, das sind
bei Corelli stets 2 Violinen und 1 Violoncello.
Es wechselt also ein voll besetzter vierstimmi-
ger Satz ab mit einem solistisch besetzten
dreistimmigen. Dadurch ist – soziologisch in-
teressant und wichtig – ermöglicht, daß eine
große Zahl weniger guter Spieler mit einigen
wenigen herausragenden Spielern zusammen
musiziert, ohne daß diese von jenen getrennt
wären. Kaum verständlich ist uns heute, daß
und wie man Concerti grossi von Corelli in
Rom in riesiger Besetzung im Freien gespielt
hat, nämlich mit bis zu 150 Musikern. Dies
nämlich berichten verschiedene Quellen, dar-
unter der Deutsche Georg Muffat, der 1681/82
in Rom studiert. 

Die Konzerte Nr. 1-8, »da chiesa«, haben vier bis
sieben Sätze, das Konzert Nr. 8 g-moll, über-

schrieben »fatto per la notte di Natale«, schließt
als Weihnachtskonzert mit einer Pastorale. In den
Concerti da camera (Nr. 9-12) folgen wie in ei-
ner Suite mehrere Tanzsätze aufeinander, die von
einem Preludio genannten Satz eingeleitet wer-
den.

1714-1716 Johann Sebastian Bach
(1685-1750): Kirchenkantaten
der Weimarer Zeit

Am 24. März 1714 ernennt der Weimarer Herzog
Wilhelm Ernst seinen bisherigen Organisten und
Kammermusikus Bach zum Konzertmeister mit
der Auflage, den kränkelnden Kapellmeister Jo-
hann Samuel Drese durch monatliche Kompositi-
on und Aufführung eigener Kantaten zu entla-
sten. Und nun komponiert Bach bis zum Tode
Dreses (1716) in der Regel alle 4 Wochen eine
neue Kantate und weicht nur dann von diesem
Plan ab, wenn er den Turnus des Vorjahres, näm-
lich die Komposition mehrerer Kantaten zum sel-
ben Sonntag des Kirchenjahres vermeiden will;
sein Ziel ist offensichtlich ein lückenloser Kanta-
tenzyklus innerhalb von vier Jahren.

Erhalten sind aus jener Zeit folgende Kanta-
ten:
1714: BWV 182, 12, 172, 21, 54, 199, 61,

152.
1715: BWV (18?), 80a, 31, 165, 185, 161,

162, 163, 132.
1716: BWV 155, 70a, 186a, 147a.
Die Texte stammen zum großen Teil von Sa-
lomon Franck. Musikalisch ist die Übernahme
der italienischen Art von Rezitativ und Arie
vollzogen. Rezitativ und Arie haben zu Bachs
Zeit ja schon eine hundertjährige Geschichte
hinter sich, und dies hat die Folge einer weit-
gehenden Typisierung. Obwohl Bach niemals
dem Formschematismus seiner Zeitgenossen
verfällt, ist doch auch er im Grunde von dem
Kanon der Möglichkeiten seiner Zeit be-
stimmt.

Die einfachste und am häufigsten verwen-
dete Art des REZITATIVS ist die des Recitativo
secco: ein zwar rhythmisch korrekt im C-Takt
notierter, aber stets frei vorzutragender
Sprechgesang, harmonisch gestützt von einem
Generalbaß einfachster Art. Obwohl Bach das
Recitativo secco ganz im Sinne seiner Zeit
verwendet, scheinen doch seine Rezitative
ausdrucksvoll und der Sprache angemessen zu
sein wie keine sonst. – Die ARIE hat zu Bachs
Zeit ihren sprachlichen Ursprung weit hinter
sich gelassen und ist durch Einfluß vor allem
der Neapolitanischen Oper zur hochstilisier-
ten, kunstvollen, bisweilen bravourösen Ge-
sangsglanznummer entwickelt, in der der Sän-
ger seine Kunst (und seine Gesangstechnik)
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zur Geltung bringen soll und kann. In ihrem
Aufbau herrscht krassester Schematismus: die
sogenannte DA CAPO-FORM A-B-A. Charakte-
ristisch für die Arie der Bach-Zeit ist die
Gleichstellung von Instrument und Singstim-
me, die, zumal bei Besetzung mit einem obli-
gaten, nämlich selbständig konzertierenden
Instrument, zu einem wechselseitigen Konzer-
tieren von Sänger und Instrumentalisten führt
so, als ob beide konzertierten und beide ein
und denselben Text vortrügen. Außerordent-
lich mannigfaltig sind sodann die CHORSÄTZE,
denen nicht mehr Bibelworte sondern freie
Dichtungen zugrunde liegen. Und schließlich
der CHORAL: War er schon in den frühesten
Kantaten Bachs mancherlei Verbindungen mit
ariosen und chorischen Sätzen eingegangen,
so ergibt sich in denen der Neumeister-Zeit
die Möglichkeit des Hinzutretens zu einer
Arie. (Die Verbindung mit einem Rezitativ
wagt Bach erst in seiner Leipziger Zeit.) Cha-
rakteristisch für Bachs Weimarer Kantaten ist
sodann und besonders das textlose instrumen-
tale Choralzitat innerhalb einer Arie. Das Kir-
chenlied, dessen Text der Gemeinde selbst-
verständlich bekannt ist, tritt also als Ausle-
gung zum Text der Arie hinzu. – Mit dem Ab-
schluß seines Weimarer Kantatenschaffens
sind die Werk- und Satzformen der Kantate
Bachs im wesentlichen festgelegt.

1715-1736 Georg Friedrich Händel
(1685- 1759): »Wasser-Musik«

Unter dem Titel Water-Music faßt man heute drei
voneinander unabhängige Orchestersuiten ver-
schiedener Besetzung zusammen:

Suite I in F-dur für 2 Oboen und Fagott, 2
Hörner, 4st. Streicher, Generalbaß
(HWV 348; entstanden: London ca.
1715): Französische Ouvertüre + 9
Sätze

Suite II in D-dur für 2 Oboen und Fagott, 2
Hörner, 2 Trompeten (+ Pauken,
nicht notiert), 4st. Streicher, Gene-
ralbaß (HWV 349; entstanden: Lon-
don ca. 1717): 5 Sätze

Suite III in G-dur für Flauto piccolo, Quer-
flöte, 2 Oboen (+ Fagott, nicht no-
tiert), 4st. Streicher, Generalbaß
(HWV 350; entstanden: London ca.
1736?): 7 Sätze

Von diesen 3 Suiten läßt sich nur die mittlere do-
kumentarisch mit einer königlichen Wasserfahrt
auf der Themse zwischen Whitehall und Chelsea
am 17. Juli 1717 in Verbindung bringen. Die
Verbindung der beiden anderen Suiten zu könig-
lichen Wasserfahrten auf der Themse am 22. Au-
gust 1715 und am 26. April 1736 sind nicht zu

belegen. Alle 3 Suiten sind Freilichtmusiken. Für
diese sind traditionell starke Besetzung in dra-
stisch wechselnder Instrumentation, klangliche
Prachtentfaltung, Einfachheit und Verständlich-
keit in den melodischen und satztechnischen Mit-
teln und lockere bzw. freie Satzfolge typisch. Bei
dieser Beschreibung könnte man annehmen, die
einzelnen Stücke sowohl als auch die Suiten
selbst seien verhältnismäßig uncharakteristisch.
Das Gegenteil ist jedoch der Fall! Nicht umsonst
erfreut sich diese herrliche und ewig jung schei-
nende Musik der größten Beliebtheit, und außer-
dem scheint sie wie kein anderes Instrumental-
werk ihren Meister zu charakterisieren. – Die Ge-
schichte von der Versöhnung Händels mit König
Georg I., dem er in Hannover in gewisser Weise
vertragsbrüchig geworden war, anläßlich der er-
sten Wassermusikfahrt ist erfunden.

1716 Johann Heinrich Buttstett (1666-
1727): Traktat »Ut Mi Sol… Tota
Musica« gegen Mattheson, 
gedruckt in Erfurt

36 Jahre lang hat Heinrich Buttstett, Schüler von
Johann Pachelbel, das Amt des Organisten an der
Predigerkirche, der evangelischen Hauptkirche
von Erfurt, inne, daneben aber auch das an einer
katholischen Kirche (vielleicht St. Severi). Voller
Stolz berichtet er von dieser Doppeltätigkeit in
der Widmung seines Traktats, den er vorstellt als
»Erstling meiner musikalischen Wissenschaft, so
ich nunmehro 25 Jahr, sonder Ruhm zu melden,
bei Catholisch und Lutherischen Gottesdienst,
wie auch sonsten, exerciret.« Eine solche Dop-
pelstellung dürfte unter den Musikern seines Um-
kreises einzigartig sein. – Als Komponist über-
ragt Buttstett kaum den Durchschnitt der thürin-
gisch-sächsischen Meister seines Alters, deren
Niveau freilich auf beachtlicher Höhe liegt. Auch
sein Buch erhebt ihn nicht in den Rang eines be-
deutenden Musiktheoretikers. Aber Buttstett ist
ein Beispiel dafür, wie ein an und für sich nicht
überragender Mensch ausersehen sein kann, an
seinem verzweifelten Widerstande die Gewalt der
geschichtlichen Vorgänge sichtbar zu machen,
die gleichsam über ihn hinwegbrausen. Sein
Traktat, obwohl wenig selbständig, polemisch
und oft zusammenhanglos, hat hervorragende ge-
schichtliche Bedeutung dadurch, daß sich in ihm
das Erbe der Jahrhunderte gegen eine Revolution
aufbäumt. Buttstett läßt sich nämlich mit Matthe-
son in eine Kontroverse ein, und das ist das Er-
eignis, das seinem Leben Bedeutung verleiht: Der
geradezu heldenmütige Kampf, durch den er den
verlorenen Posten einer absterbenden Überliefe-
rung gegen die modisch galante Musik, den »li-
derlichen Kram in der Kirche« und gegen die lä-
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sterlichen Angriffe auf altgeheiligte Anschauun-
gen zu verteidigen versucht, die eben in dem
vielgewandten und vielbelesenen Sekretär des
britischen Gesandten in Hamburg, Johann Mat-
theson, einen ungemein gefährlichen Wortführer
gefunden haben. Mattheson hat, nach allerlei
journalistischer und sonstiger Schriftstellerei,
»mit Macht« angefangen, »Musicam didacticam
et theoricam schriftlich zu treiben«, und er hat
1713 seine musikalische Erstlingsschrift Das
neueröffnete Orchester als ein Manifest in die
Welt gesetzt. Buttstett, der sich an den Wurzeln
seiner Überzeugungen getroffen fühlt, erwidert
1716 mit seiner Schrift Ut Mi Sol, Re Fa La, Tota
Musica et Harmonia Aeterna. Er tut es mit dem
Gewicht eines profunden Wissens, freilich auch
mit der Schwerfälligkeit des zunftbeengten »ge-
lahrten Musicus«, der noch sagen kann: »So ist
demnach die Musica eine scientia«, und der für
die Definition des »Musicus perfectus« noch
Robert Fludd, also das beginnende 17. Jahrhun-
dert zitiert: »perfectus qui non partes musicae
componit, sed veram earum rationem reddere po-
test.« Die »ABC-Schützerei« des Neueröffneten
Orchesters muß einen solchen Mann aufbringen:
»So habe ich bei solchen Umständen nicht
schweigen können, sondern bin vielmehr genötigt
worden, die Feder zu ergreifen, um nicht allein
die Antiquité und meine Kunstgenossen zu de-
fendiren, als auch einen richtigen Weg zur wah-
ren Musik zu zeigen.« Freilich, so wenig die ab-
sterbende Anschauung eines Jahrtausends der an-
brechenden Revolution widerstehen kann, so we-
nig ist Buttstett seinem Gegner gewachsen. Von
dem weltmännisch-leichtfertigen Ton, dem Witz
und der Brillanz des aufgeklärten Hamburger Ga-
lanthomme sticht die doktrinäre Autoritätstreue
des Erfurter Schulmeisters seltsam ab, und nichts
bezeichnet den Geist der beiden Verfasser deutli-
cher, als daß der eine sein Buch der Maitresse
Augusts des Starken von Sachsen widmet, der
andere das seine dem Erzbischof von Mainz, sei-
nem Landesherrn. (Erfurt gehört damals zum Bis-
tum Mainz; die Stadt hat acht evangelische und
acht katholische Kirchen.) Mattheson repliziert
1717 schlagfertig mit seinem zweiten Musiktrak-
tat Das Beschützte Orchester und zerpflückt dar-
in seinen Gegner so unbarmherzig, daß dessen
»Öffentliche Erklärung« von 1718 wirkungslos
verhallt. Die geschichtliche Bedeutung dieser
Kontroverse ist trotzdem außerordentlich.

Buttstett wurzelt noch tief in quadrivialen und
theologischen Vorstellungen. Für ihn ist das
Grundwesen der Musik, aus dem alles Weite-
re fließt, die »Harmonia aeterna«. Ihre Ver-
wirklichung im Endlichen besteht in den Zah-
lenproportionen des menschlichen Körpers
wie der musikalischen Intervalle und Rhyth-
men. In der Abbildung der transzendenten

Harmonie liegt das Wesen der Musik. Daß
dieses »ab aeterno in aeternum« sei, »der En-
gel Zeitvertreib und Dienst, die himmlische
Wollust, der Vorschmack der ewigen Freuden
und das Ehrenkleid des unschätzbaren Wortes
Gottes«, das sind – nun aber Matthesons,
nicht Buttstetts Worte. In gewisser Weise sind
sich die beiden Kontrahenten nämlich doch
einig. Für Mattheson ist, was da zur Debatte
steht, allerdings eine Sache des Meinens, für
Buttstett Dogma, Grundfeste der Weltan-
schauung. Und so sehen wir zu J. S. Bachs
Lebenszeit noch das mittelalterliche Paradig-
ma des Denkens lebendig, wenn auch kaum
mehr wirksam, aber doch noch in Kontroverse
mit der neuen Zeit, und also noch nicht erle-
digt.

1717-1723 Johann Sebastian Bach
(1685-1750): Kantaten der
Köthener Zeit

Das Fehlen einer kirchenmusikalischen Ver-
pflichtung hat die Folge, daß Bach in Köthen fast
ausschließlich weltliche Kantaten komponiert.
Weltliche Kantaten werden regelmäßig zweimal
im Jahr aufgeführt, zu Neujahr und zum Geburts-
tag des Fürsten. Einige dieser Kantaten sind er-
halten, zu einigen ist lediglich der Text überlie-
fert, einige sind ganz verschollen und lassen sich
nur aus der allgemeinen Gepflogenheit von Kan-
tatenaufführungen am Köthener Hofe er-
schließen. Der bevorzugte Textdichter für diese
Kantaten ist Christian Friedrich Hunold, der un-
ter dem Pseudonym Menantes schreibt. Bachs
Köthener Glückwunschkantaten gehören meist
zum Typus der SERENATA. Darunter versteht jene
Zeit eine Art Kurzoper mit bescheidener dramati-
scher Handlung, deren szenische Darstellung
zwar möglich, aber nicht Bedingung ist.

Im Zusammenhang mit Bachs weltlichen Kan-
taten – freilich nicht nur mit den weltlichen
Kantaten – taucht immer wieder die Frage
nach der Qualität von deren TEXTEN auf, um
nicht zu sagen die Frage: »Wie konnten derart
schlechte Texte Bach zu so herrlicher Musik
inspirieren?« Für die Antwort ist wohl zuerst
zu prüfen, ob die Texte tatsächlich so misera-
bel sind, wie sie uns heute vorkommen, und
ob es angebracht und sinnvoll ist, daß wir hier
unsere eigenen ästhetischen Maßstäbe anle-
gen. Wir sind ja doch gewöhnt, die Qualität
von Literatur nach anderen Kategorien zu be-
urteilen als vor 250 Jahren. Wir fragen in er-
ster Linie nach der Originalität und Individua-
lität, auch nach Abhängigkeiten, und ob diese
als solche zu hören und zu verstehen sind. Da-
gegen fällt es uns schwer, die Sensibilität für
eine Dichtung aufzubringen, die sich aus-
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schweifend in unoriginellen rhetorischen
Wendungen ergeht und den größten Wert dar-
auf legt, Anspielungen zu erfinden und Zu-
sammenhänge zu entwickeln. Wer käme heute
auf die Idee, zur Geburtstagsfeier selbst eines
herrschaftlichen Kindes die Geschichte von
»Hercules auf dem Scheidewege« zu erzählen
und dazu die »Wollust« und die »Tugend« als
Personen auftreten zu lassen? Damals aber
gehören die Berufung auf Mythen und auf die
Geschichte und die Formulierungen solcher
Berufung in standardisierten Bildern und
Floskeln zum selbstverständlichen und im Be-
wußtsein der Zeit notwendigen Ritual. Inso-
fern sollte man heute die befremdlichen Texte
nicht gleich als unverständlich abtun, sondern
versuchen, ihren ungewohnten Beziehungs-
reichtum aufzudecken und den Ausführenden
bei Proben und den Hörern in Programmhef-
ten verstehbar darzustellen.

1718 Georg Friedrich Händel (1685-
1759): Masque »Acis and Galatea«
in Cannons, England

In Cannons (1717-1719) hat Händel Kontakt zu
einer Kunst-Avantgarde, die die Vorherrschaft
der italienischen Oper brechen will zugunsten ei-
nes englischsprachigen Musiktheaters. Dabei be-
sinnt man sich auf die alte Tradition der »Mas-
que«, die sich nach Purcells Tod zu einer Art
Kurzoper entwickelt hat, meist klassischen und
pastoralen Inhalts, manchmal mit einer komi-
schen Nebenhandlung. Zum Kreis von Cannons
gehört auch John Gay, der spätere Librettist der
Beggar’s Opera. Dieser Gay ist es, der als Haupt-
autor das Libretto zu Acis and Galatea (HWV
49) verfaßt. Das Sujet (aus Ovids Metamorpho-
sen) ist Händel allerdings bekannt: 1708 hat er in
Neapel eine Serenata »Aci, Galatea e Polifemo«
(HWV 72) komponiert. Die erste Aufführung des
englischen Werkes findet wahrscheinlich im
Sommer 1718 in Cannons statt. Zu dieser Zeit ist
die Kapelle des Duke of Chandos noch im Auf-
bau, wie die sparsame Besetzung des Werkes
vermuten läßt. Aus der Not macht Händel aller-
dings eine Tugend, wobei ihm freilich die Dich-
tung entgegenkommt: Kurze Rezitative und Arien-
texte mit farbigen Worten und anschaulichen Me-
taphern beflügeln die Komposition, so daß die
Leichtigkeit der Ovidschen Vorlage durchschim-
mern kann.

Merkwürdiger Weise wechselt die Gattungs-
bezeichnung: 1718 ist in einem Brief von »a
little opera« die Rede; 1731 bei einer Auf-
führung in London wird das Stück szenisch
gegeben unter der Bezeichnung »Pastoral«. In
den folgenden Jahren läßt sich Händel im
Umgang mit Acis and Galatea, wie damals

üblich, von den Aufführungsgegebenheiten
bestimmen: Nach den Bedürfnissen der Sän-
ger werden neue Nummern hineingenommen,
andere gestrichen, wieder andere transponiert.
1732 erstellt er gar für eine englisch/italieni-
sche Truppe des King’s Theatre eine ge-
mischt-sprachige Fassung, für die er in eini-
gen Nummern auf das erwähnte neapolitani-
sche Parallelwerk von 1708 zurückgreift und
von diesem die Gattungsbezeichnung »Sere-
nata« leiht. Für Londoner Aufführungen von
Dezember 1739 bis März 1740 teilt Händel
das Werk in zwei Akte und kombiniert es mit
der Caecilien-Ode, zwei nicht bestimmbaren
Concerti grossi aus op. 6 und einem unbe-
kannten Orgelkonzert. Unter Händels Leitung
wird Acis and Galatea zum letzten Mal im Ja-
nuar 1742 in Dublin gegeben: eine englische
Version unter der Bezeichnung »Masque«. –
Überblickt man diese Werk-Geschichte, so
kann deutlich werden, wie anders damals die
Vorstellung von der Gültigkeit eines fertigen
Werks der Kunst ist, und daß unsere Vorstel-
lung von der Einzigartigkeit des Kunstwerks
und von der Unantastbarkeit seiner endgülti-
gen Fassung offenbar neueren Datums ist.

Von der Popularität des Werkes zeugen viele
Aufführungen durch Zeitgenossen, ja zu Händels
Lebzeiten ist Acis and Galatea überhaupt sein
meistgespieltes Werk. Und von dem hohen Ruf,
den es auch später noch genießt, künden schließ-
lich Mozarts Bearbeitung (KV 566) für die Wie-
ner Händel-Aufführungen des Barons van Swie-
ten im Jahre 1788 und Mendelssohns Bearbeitung
für die Berliner Singakademie von 1828. (R. M.)

1718-1721 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): 6 Brandenburgische 
Konzerte

Der prägnante Titel »Brandenburgische Konzer-
te« stammt von Philipp Spitta (1873). Bach selbst
nennt sein Werk schlicht »Concerts avec plu-
sieurs instruments«. Von diesen Konzerten fertigt
er eine Reinschrift an und widmet sie unter dem
24. März 1721 dem Markgrafen Christian Lud-
wig von Brandenburg, dem jüngsten Sohn des
Großen Kurfürsten. Bach war ihm vermutlich
1719 begegnet, als er in Berlin den für Köthen
bestellten neuen Kielflügel in Empfang nahm.
Bei dieser Gelegenheit hat vermutlich der Fürst
den Wunsch geäußert, weitere Werke Bachs ken-
nenzulernen. Für die Konzerte nimmt Bach je-
doch keine Rücksicht auf die Berliner Verhältnis-
se, sondern ausschließlich auf die Köthener Ka-
pelle.

Concerto 1 F-dur: Corno da caccia I, II (Na-
turhörner), 3 Oboen, Fagott; Violino piccolo
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concertato; Streicher (= Violino I, Violino II,
Viola, Violoncello); Generalbass (= Violone
und Cembalo).
Concerto 2 F-dur: Tromba, Flauto dolce (=
Blockflöte), Oboe; Streicher; Generalbass.
Concerto 3 G-dur: Streicher in der Besetzung
und Gruppierung: Violino I, Viola I, Violon-
cello I; Violino II, Viola II, Violoncello II;
Violino III, Viola III, Violoncello III; Gene-
ralbass.
Concerto 4 G-dur: Violino principale; Flauto
dolce (= Blockflöte) I, II; Streicher; General-
bass.
Concerto 5 D-dur: Flauto traverso, Violino
principale, Cembalo concertato; Streicher
(Violino, Viola, Violoncello, Violone); Gene-
ralbass.
Concerto 6 B-dur: Viola da braccio I, II; Vio-
la da gamba I, II; Violoncello; Generalbass.

Wenn irgendwo der Begriff »Einheit in der Man-
nigfaltigkeit« Anwendung verdient, dann bei die-
sen sechs Werken, von denen ein jedes eine Welt
für sich und doch alle sechs zusammen ein Ge-
samtwerk zu sein scheinen. – Die Brandenburgi-
schen Konzerte (BWV 1046-1051) sind eine spä-
te Frucht der italienischen Gattung Concerto
grosso, die Bach freilich ungleich freier abwan-
delt, als das je ein anderer Komponist getan hat.
Dennoch haftet diesen Werken nichts »Überrei-
fes« an, sie wirken im Gegenteil eigentümlich
neu und jung bis auf den heutigen Tag. – Das ent-
scheidende Gestaltungselement ist, der Herkunft
entsprechend, selbstverständlich der Gegensatz
von Tutti und Solo. Neu aber sind die Freiheit
und die Vielfalt, mit denen dieses Element ange-
wendet ist: neben herkömmlichen continuo- und
streicherbegleiteten Solopartien gibt es solche, an
denen alle Instrumente gleichberechtigt beteiligt
sind. Die Instrumentation geht über alles bisher
Bekannte hinaus: im 1. Konzert finden wir zum
ersten Mal in der Musik konzertierende Hörner;
das 2. Konzert ist das einzige überlieferte Werk,
in dem eine hohe f-Trompete verwendet wird;
das 5. kann man vielleicht das erste Klavierkon-
zert nennen, das wir kennen; auch für die Beset-
zung des 3., 4. und 6. Konzertes gibt es keine
Vorbilder; ihre originelle, ja geradezu extreme
Instrumentation ist immer bewundert worden –
und sie kann die Wichtigkeit der klanglichen
Komponente für Werk und Wiedergabe ahnen
lassen, der man allerdings erst in jüngster Zeit
wieder genügend Aufmerksamkeit schenkt.

um 1718-um 1725 Johann Sebastian Bach
(1685-1750): 4 Or-
chester-Ouvertüren

Wann und zu welchen Anlässen Bachs Orchester-
Ouvertüren (BWV 1066-1069) entstanden sind,

ist nicht bekannt. Durch die innere Gewichtung
des beherrschenden Einleitungssatzes, der Ouver-
türe (von der die ganze Suite ihren Namen hat),
und durch deren Ausdehnung auf die Hälfte des
Gesamtwerkes, hebt Bach seine Orchester-Suiten
aus der Sphäre höfischer Unterhaltung und der
»Tafelmusik« heraus, in deren Tradition sie ei-
gentlich stehen, und macht sie zu Festmusiken
von unvergleichlicher Größe und Pracht. Wie
schon bei Lully findet sich in diesen Orchester-
Ouvertüren ein konzertierendes Element durch
den Einbau solistischer Partien: In der 1. Suite in
C-dur ist es das klassische »Trio« Lullys, 2
Oboen und 1 Fagott; in der 2. in h-moll dominiert
die zu Bachs Zeit zum Modeinstrument aufstei-
gende Traversflöte; in der 3. und in der 4., beide
in D-dur, sind es 3 Trompeten mit Pauken. – Ei-
ner der bekanntesten und berühmtesten Instru-
mentalsätze Bachs überhaupt, das einzigartige
Air, stammt aus der 3. Suite in D-dur. Es ist ein
»italienisches Adagio«, das Bach als einzigen
Satz der Vivaldischen Stilrichtung in diese »fran-
zösische Umgebung« stellt. Dieser stilistische
Kontrast gibt seiner weit ausschwingenden Melo-
die zusätzlich einen gewissen Zauber.

Karwoche 1719 Passionsoratorium von
Barthold Heinrich
Brockes in Vertonun-
gen von Händel, Tele-
mann, Keiser und Mat-
theson in Hamburg

Bereits im frühen Mittelalter ist es üblich, die
vier Evangelienberichte von der Passion Christi
in der Liturgie der Karwoche in dramatisch ge-
steigerter Art und Weise vorzutragen. Man ver-
teilt den Passionsbericht auf verschiedene »Rol-
len« und läßt die Worte des Evangelisten (»Hi-
storicus«), der sprechenden Einzelpersonen, näm-
lich Jesus, Petrus, Pilatus usw. (»Soliloquenten«)
und der Volksmenge (»Turba«) von verschiede-
nen Kantoren in verschiedener Tonhöhe singen.
Als in späteren Jahrhunderten auch die Möglich-
keiten der polyphonen Komposition zur Verfü-
gung stehen, verwendet man auch sie zur weite-
ren Charakteristik. Allerdings behalten in diesen
Vertonungen, die ja in ein liturgisches Geschehen
gehören, der Text und die schlichten Melodiefor-
meln des rezitierenden »Evangelien-Tons« die
Oberhand über die musikalische Bearbeitung.
Nur in den »Turbae« sowie in den Einleitungs-
und Schlußsätzen, durch die man den Passionsbe-
richt einzurahmen pflegt, kann sich die Musik
reicher entfalten. So eignet den Passionsverto-
nungen noch lange eine gewisse Kargheit der
musikalischen Mittel, ja gegenüber den großen,
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primär musikalisch bestimmten Formen der Kir-
chenmusik, der Messe und der Motette, nehmen
sie sich fast dürftig aus.

Ein Wandel tritt im Laufe des 17. Jahrhun-
derts ein, als Oper, Oratorium und Kantate ge-
schaffen werden. Ihre neuen Möglichkeiten: die
vom Generalbaß begleitete Monodie, die Arie,
auch mit konzertierenden Instrumenten, die kon-
zertanten Chorsätze und die polyphonen Choral-
bearbeitungen werden bald auch für die Passions-
vertonungen genutzt. Im Zusammenhang mit die-
sen Möglichkeiten entsteht – ähnlich wie in der
Oper – ein neues Interesse an einer Art von
musikalischer Psychologie: Die Zeit findet beson-
ders Gefallen an jenen musikalischen Sätzen,
welche die verschiedenen Gemütsverfassungen,
in die der Hörer etwa durch den Passionsbericht
versetzt wird, isolieren und musikalisch einge-
hend behandeln, um sie auf solche Weise deut-
lich hervorzukehren. Die Arie ist der Prototyp
dieses charakteristisch ausdeutenden musikali-
schen Verfahrens: ein einziger Affekt wird in ei-
ner geschlossenen Form überzeugend ausge-
drückt. Zugleich übernimmt die Passion von der
Oper und vom Oratorium das Vorbild der großen
und anspruchsvollen dramatischen Form. Um
diese neuen Mittel recht anwenden zu können,
muß nun allerdings der überkommene Passions-
text ergänzt werden. Zunächst verwendet man
dafür andere Bibelworte, später fügt man mehr
und mehr frei gedichtete betrachtende Lyrik ein
und verknüpft sie mit Versen aus Passions-
chorälen, die entweder einstimmig von der Ge-
meinde selbst oder in einem schlichten vierstim-
migen Satz vom Chor (in Vertretung der Gemein-
de) gesungen werden. In einem solchen Passions-
text sind also der Evangelienbericht, freie lyri-
sche Betrachtungen und Gesangbuchstrophen zu
einer geschlossenen Dichtung miteinander ver-
bunden.

Das Nebeneinander dieser verschiedenen
Textschichten, das sich auch in Bachs Passionen
findet, wird indessen durchaus nicht als die beste
Lösung angesehen. Nach dem Vorbild der gänz-
lich frei gedichteten Kantatentexte Erdmann
Neumeisters gehen verschiedene Textdichter dar-
an, den Evangelienbericht zu poetisieren und auf
Bibeltexte und Gesangbuchverse zu verzichten.
Den berühmtesten Text dieser Art schreibt der
Hamburger Ratsherr Barthold Heinrich Brockes
(1680-1747) unter dem Titel Der für die Sünde
der Welt gemarterte und sterbende Jesus. Aus
der alten liturgischen Gattung Passionsbericht
wird damit ein Oratorium, ein geistliches Erbau-
ungsstück, das in der Liturgie keinen Platz mehr
hat. Zahlreiche Zeitgenossen Bachs komponieren
diese Brockes-Passion. Wie beliebt sie ist, zeigt
allein schon die Aufführung der vier seinerzeit
bekannten Vertonungen dieses einen Textes von

Händel, Telemann, Reinhard Keiser und Johann
Mattheson, die man den Hamburgern an vier ver-
schiedenen Tagen der Karwoche des Jahres 1719
darbietet. – Händels Brockes-Passion ist bereits
1716/17 entstanden. In Hamburg wird sie zwi-
schen 1719 und 1724 fünfmal aufgeführt. Das
Werk scheint, wie zahlreiche Abschriften bele-
gen, nicht unerhebliche Nachwirkung in Deutsch-
land zu haben, die bis in die Zeit der Wiener
Klassiker reicht: auch Haydn besaß, als Geschenk
der englischen Königin, eine Partiturabschrift. –
Übrigens existieren damals sogar Passions-Pa-
sticci, aus den Vertonungen von Keiser, Tele-
mann und Händel zusammengestellt, die offenbar
sehr beliebt sind und die anscheinend nicht ein-
mal J. S. Bach verachtet. (Händel-Hdb. 1984)

1719, 1729 Gründung von Händels erster
und zweiter Royal Academy of
Music in London

Das an Triumphen und Katastrophen reiche
Opernabenteuer Händels beginnt mit der Grün-
dung der »Opernakademie« im Jahre 1719. Diese
»Akademie« ist nichts anderes als eine Opern-
Aktiengesellschaft, die vom König mit 1000
Pfund subventioniert wird. Der erfahrene Thea-
termann Heidegger, ein gebürtiger Schweizer, ist
der geschäftliche und technische Manager, die
musikalischen Direktoren sind Attilio Ariosti,
Giovanni Bononcini und eben Händel. Ihnen ist
großzügig Vollmacht gegeben, die besten italie-
nischen Stimmen auf dem Kontinent zu engagie-
ren: Die berühmten Sängerinnen Cuzzoni und
Bordoni werden hier auftreten, die gefeierten Ka-
straten Senisino und Farinelli und andere zeit-
genössische Stars. Am 2. April 1720 findet die
Eröffnung der ersten Saison statt mit Giovanni
Portas (um 1690-1755) Oper Numitore; am 27.
April geht zum ersten Mal eine Oper Händels
über die Bühne: Radamisto (HWV 12; neun Wie-
derholungen; weitere Aufführungen in London
1720, 1721, 1728; in Hamburg unter dem Titel
Zenobia 1722, 1723, 1724, 1726 und 1736). Der
Start im King’s Theatre am Haymarket läßt an
Erfolg nichts zu wünschen übrig. Händel schreibt
zwischen 1720 und 1728 14 Opern für das Unter-
nehmen, darunter Giulio Cesare in Egitto (HWV
17) und Tamerlano (HWV 18). Trotzdem geht
nicht alles gut. Es entspinnen sich Intrigen und
Parteienkämpfe, welche die »Akademie« schwer
gefährden. Geschäftlich kurz vor dem Ende, er-
hält die »Akademie« indes den tödlichen Stoß
von völlig unerwarteter Seite: Der Literat John
Gay und der aus Berlin nach London verschla-
gene Musiker Johann Christopher Pepusch brin-
gen am 29. Januar 1728 im Lincoln’s Inn Fields
Theatre unter dem Titel The Beggar’s Opera ein
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im Londoner Unterweltmilieu handelndes Sing-
spiel heraus, das zugleich das politisch-gesell-
schaftliche Leben der Zeit und die seriöse Oper
satirisch glossiert. Das aggressiv-pikante Stück
zieht in dem kleinen Vorstadttheater die gute Ge-
sellschaft Londons in Scharen an. Händels Oper
ist für die Snobs schlagartig uninteressant.

Doch bereits in der nächsten Spielzeit treten
Heidegger und Händel mit einem neuen Opern-
unternehmen, das sie nun alleine tragen, an die
Öffentlichkeit. Die Aufmerksamkeit des Publi-
kums wendet sich ihnen wieder zu. Bis 1732 hält
sich dies Unternehmen leidlich am Leben. Da
gibt es eine abermalige Krise. Etwa mit Jahresbe-
ginn 1733 führt die wachsende Opposition gegen
Händels Oper (die unter der Protektion des Kö-
nigs steht) zur Gründung eines (vom Prince of
Wales unterstützten) Konkurrenzunternehmens,
nämlich der »Opera of Nobility« mit Nicola Por-
pora als Komponisten und Dirigenten im Lin-
coln’s Inn Fields Theatre. Die neue Konkurrenz
macht Händel schwer zu schaffen. Ein Teil des
Personals geht über, auch Heidegger springt ab –
und vermietet das Haymarket Theatre an die Ge-
genpartei. Daraufhin mietet der unentwegte Hän-
del auf eigene Rechnung das Haus am Covent
Garden, wo er am 9. November 1734 eine neue
Saison eröffnet mit der Aufführung von Il Pastor
fido (HWV 8 c) mit Terpsicore (HWV 8 b) als
Prolog. Unter Aufbietung aller seiner Kräfte, un-
aufhörlich Neues produzierend und aufführend,
versucht Händel nun durch vier Spielzeiten den
alsbald wieder drohenden Ruin aufzuhalten. 1737
aber sind der gesundheitliche und der finanzielle
Zusammenbruch da. Und dennoch: nach einer
Kur in Aachen im September und Oktober dieses
Jahres bringt Händel, der sich wieder mit Heideg-
ger versöhnen und verbinden kann, am alten
Platz, nämlich im Haymarket Theatre, noch ein-
mal Opern heraus, seine letzten, denn inzwischen
hat eine andere Werkgattung ihn eingenommen:
von jetzt an gilt sein Hauptinteresse dem Oratori-
um (Puetter 1983).

1719-1749 Gottfried Heinrich Stölzel
(1690-1749) Hofkapellmeister
am Gothaisch-Altenburgischen
Hof

Daß Stölzel einer der bekannten Musiker seiner
Zeit ist, beweist Lorenz Mizler in einer »Nach-
richt« seiner »Musicalischen Societät«, in der er
die damals berühmtesten Komponisten Deutsch-
lands in folgender Reihe aufzählt: »Hasse, Hän-
del, Telemann, die beiden Grauns, Stölzel, Bach,
Pisendel, Quantz und Bümler«. Nun, Bach jeden-
falls kennt diesen Stölzel und schätzt ihn so, daß
er dessen Suite in g-moll in das Klavierbüchlein

für Friedemann Bach aufnimmt und das an vier-
ter Stelle stehende Menuett um ein eigenes Trio
erweitert. Bachs hochgeschätzter Zerbster Kolle-
ge Johann Friedrich Fasch nennt Stölzel in seiner
Autobiographie gar einen »Hertzens Freund«.
Stölzels Werke, vor allem die Kirchenmusik und
die Opern, werden auch außerhalb Mitteldeutsch-
lands aufgeführt; Scheibe hört 1751 Stölzelsche
Oratorien sogar in Kopenhagen. Jedenfalls gehört
Stölzel zu den wesentlichen Erscheinungen am
Ausgang des deutschen Spätbarocks, mit konser-
vativen, selbstverständlich aber auch mit zeit-
gemäßen, nämlich dem musikalischen Wandel je-
ner Zeit nachgehenden Stücken.

um 1720 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): 3 Sonaten und
3 Partiten für Violine solo

Der Titel von Bachs autographem Manuskript
lautet: »Sei Solo à Violino senza Basso accom-
pagnato. Libro Primo. da Joh: Seb: Bach. ao 1720.«
Bach verwendet demnach den Ausdruck »Solo«
als zusammenfassenden Begriff für Sonaten und
Partiten (BWV 1001-1006). Die Bezeichnung
»senza Basso accompagnato« sagt, daß der in der
damaligen Zeit übliche, weil im Grunde notwen-
dige Generalbaß fehlt, daß die Sonaten und Parti-
ten also der Violine allein vorbehalten sind – eine
Besetzung, die in der zeitgenössischen Musikpra-
xis zwar nicht unbekannt, aber auch nicht üblich
ist. Die Angabe »Libro Primo« auf dem Auto-
graph läßt auf einen zweiten Band schließen, wo-
mit aber nur die Suiten für Violoncello solo ge-
meint sein könnten. Die Jahresangabe »ao 1720«
verweist den Zyklus in Bachs Köthener Schaf-
fensperiode, seine Wurzeln jedoch reichen weit
zurück: sie lassen den lebendigen Einfluß der alt-
deutschen Geigenschule erkennen. – Der Ge-
samtzyklus ist so angelegt, daß jeder viersätzigen
Sonata eine mehrsätzige Partita folgt. Die Sona-
ten sind nach dem Typ der italienischen Sonata
da chiesa gebaut. Sie werden jeweils von einem
langsamen Satz eröffnet, dann folgt eine Fuge.
Die dritten Sätze sind von eher lyrischem, die
Schlußsätze von mehr konzertant-virtuosem Cha-
rakter. Die Partiten folgen dem zeitgenössischen
Brauch der Reihung von Tanzsätzen, nach dem
Allemande und Courante den Anfang machen, es
sei denn, es geht ein Präludium voraus. Die
berühmte Chaconne (ein Tanzsatz im auftaktigen
3/4 Takt mit Variationen) ist der Schlußsatz der
zweiten Partita in d-moll. – Bach schreibt das
Werk vielleicht für Johann Georg Pisendel, den
er aus seiner Weimarer Zeit als hervorragenden
Geiger (Schüler von Torelli) kennt. – Die herrli-
chen Stücke sind für alle Geiger von jeher (Erst-
ausgabe 1805!) Ansporn und Verführung zu-
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gleich. – Das eigentliche Wesen dieser Werke
verkennend, nämlich die Übertragung eines har-
monisch-polyphonen musikalischen Satzes auf
das eigentlich nur für einstimmiges Spiel gedach-
te Instrument, haben Mendelssohn und Schumann
wohl verkannt, als der erste die Chaconne und
der zweite den ganzen Zyklus mit Klavierbeglei-
tungen versehen haben. – Das Praeludium der E-
dur-Partita verwendet Bach, für Orchester mit
Pauken und Trompeten und obligater Orgel bear-
beitet, als Sinfonia in den Kirchenkantaten 29
und 120 a.

um 1720 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): Violinkonzerte a-moll
und E-dur und Konzert d-moll
für 2 Violinen

Die meisten und schönsten Möglichkeiten instru-
mentalen Musizierens in größerem Ensemble bie-
tet das Concerto, denn das Fruchtbare liegt im
Prinzip des Konzertierens im Mit- und Gegenein-
ander ungleicher Gruppen des Ensembles, seien
es »Concerto grosso« und »Concertino«, seien es
»Tutti« und »Solo«. Die Begriffe »Tutti« und
»Solo«, die dem Solokonzert zugehören, meinen
ja nicht allein Unterschiede des Klangs und der
Spielweise, sondern auch Unterschiede der in ih-
nen gleichsam verkörperten, miteinander konzer-
tierenden Individualitäten. – Der Begriff Concer-
to ist zwar alt, er stammt aus dem 16. Jahrhun-
dert, aber die Gattung Konzert entsteht erst gegen
Ende des 17. Jahrhunderts, und zwar am frühe-
sten und zugleich am eindrucksvollsten in der Li-
teratur für Violine, für die G. Torelli, A. Corelli,
A. Vivaldi die ersten bedeutenden Werke ge-
schrieben haben. Bach hat Zeit seines Lebens für
die Gattung Concerto reges Interesse, und er
wendet deren Möglichkeiten in vielen Spielarten,
selbst in Kantaten, an, beginnend mit den Orgel-
bearbeitungen Vivaldischer Violinkonzerte über
die Violinkonzerte bis zum Italienischen Konzert
(BWV 971). In diesem großen Rahmen nehmen
die drei Violinkonzerte (BWV 1041-1043) aus
Bachs Köthener Zeit den ersten Rang ein. Bach
selbst hat sie übrigens später zu Klavierkonzerten
umgearbeitet (BWV 1058, 1054, 1062).

um 1720 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): 6 Suiten für Violoncello
solo

Wie die Sonaten und Partiten für Violine solo
sind wohl auch diese Suiten (BWV 1007-1012) in
Köthen entstanden, und zwar wahrscheinlich für
Ferdinand Christian Abel, der als Gambist und

Violoncellist der Hofkapelle angehört, also Bachs
Kollege ist. Die 6. Suite ist für ein heute nicht
mehr gebrauchtes fünfsaitiges Instrument ge-
schrieben; es handelt sich wahrscheinlich um ein
zur Familie der Viola da braccio gehörendes In-
strument, das aber wie ein Violoncello gespielt
wird. Die 5. Suite bearbeitet Bach später für die
Laute (BWV 995). – Die Suiten beginnen jeweils
mit einem großangelegten Prélude und folgen
dann der traditionellen Suiten-Satzfolge Alle-
mande – Courante – Sarabande – Gigue, wobei
zwischen die beiden letzten Tänze jeweils andere
Tänze (Menuett I und II, Bourrée I und II, Gavot-
te I und II) eingeschoben sind. – In ihrer Art sind
die Suiten für Violoncello solo ebenso vollendet –
und anspruchsvoll! – wie die Stücke für Violine
solo. Trotzdem sind sie im Grunde unbekannt ge-
blieben, bis Pablo Casals sie wiederentdeckt und
in vorbildlich wirkenden Interpretationen
(Schallplattenaufnahmen 1936 bis 1939) verbrei-
tet hat.

um 1720 Jan Dismas Zelenka (1679-
1745): Orchesterwerke für die
Hofkapelle in Dresden

Eine regelrechte Komponistenkarriere verderben
August der Starke und sein Sohn ihrem so hoch-
begabten, aber querköpfigen Kontrabassisten der
Hofkapelle (seit 1711). Trotzdem nützen sie ihn,
vor allem für kirchenmusikalische Aufgaben,
gründlich aus. Der fortschrittlichere Komponist
scheint Zelenka jedoch in seiner weltlichen Or-
chestermusik zu sein. Was seine Werke noch im-
mer anziehend, ja faszinierend macht, ist nicht so
sehr die perfekte Beherrschung traditioneller Po-
lyphonie (verbunden mit italienischer Kantabi-
lität) wie ein geradezu heftig zu nennender Sub-
jektivismus. Daß der konventionsfeindliche
Komponist einer Art rudimentärer Orchestersuite
programmatisch den Titel »Hipocondrie« gibt,
und daß er 5 Capricci schreibt, statt Suiten im
halben Dutzend wie die meisten Komponisten,
wundert schon nicht mehr. Über das CAPRICCO

als Gattung vermerkt Mattheson übrigens mali-
ziös: »Die Capricci lassen sich nicht wohl be-
schreiben. Der eine hat diese, der andere jene
Einfälle. Je wunderlicher und außerordentlicher
sie sind, je mehr verdienen sie ihren Namen…«
Bei Zelenka sind es unschematisch aneinanderge-
reihte Sätze, oft mit Namen von Tänzen verse-
hen, die man aus der Suite kennt. Aber unter die-
sen Namen tauchen plötzlich auch ganz fremde
auf, und manche Sätze erinnern an Volkstänze
aus Zelenkas tschechischer Heimat.

Noch in einem weiteren Punkt ist die Orche-
stermusik Zelenkas etwas Besonderes. Zelenka
tritt 1711 in eine Kapelle ein, der Spitzenkönner
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ihres Instruments angehören, und entsprechend
hoch sieht er die spieltechnischen Anforderungen
geschraubt. Seine Partner sind Musiker vom Ran-
ge eines Johann Georg Pisendel (von 1712 an in
Dresden), eines Jean-Baptiste Volumier, dem Pi-
sendel als erster Geiger und Konzertmeister folgt,
eines Francesco Maria Veracini (1717-22 in
Dresden), weiterhin die Oboisten François le Ri-
che und sein Schüler Johann Christian Richter,
der Cembalist Christian Petzold, der komponie-
rende Lautenist Silvius Leopold Weiß (von 1717
an in Dresden), der Konstrukteur und Virtuose
des hackbrettartigen Instruments »Pantaleon«,
Pantaleon Hebenstreit (von 1714 an in Dresden).
Diese alle sind die Solisten, die Zelenka zur Ver-
fügung stehen. Hinzu kommen die gleichfalls
vorzüglichen Hoftrompeter, und 1711 werden
noch 2 Hornisten aus Böhmen engagiert: Eine
Hofkapelle wie diese gibt es in ganz Europa nicht
mehr, und für diese schreibt Zelenka die entspre-
chende Musik.

1720 Georg Friedrich Händel (1675-
1759): Erste Sammlung von Suiten
für Cembalo, gedruckt in London

Händel komponiert den überwiegenden Teil sei-
ner Cembalomusik bis 1720 und fügt später nur
noch einzelne Werke als Unterrichtsliteratur hin-
zu. 1720 publiziert er 8 Suites de Pièces pour le
Clavecin (HWV 426-433; entstanden zwischen
1710 und 1720; Auswahl durch Händel selbst),
wohl seine reifste Musik für das Cembalo. Auch
fast alle in späteren Sammlungen erscheinenden
Cembalowerke sind vor 1720 entstanden, wobei
diese Sammlungen sämtlich ohne Händels Ein-
verständnis durch Verleger aus nicht immer zu-
verlässigen Quellen herausgegeben werden. Im
Vorwort seiner eigenen Sammlung von 1720
kündigt Händel einen Second Volume an, der je-
doch erst 1733 bei Walsh in London erscheint.
Von den neun Werken dieses Second Volume
(HWV 434-442) sind sechs schon 1721 und alle
neun schon 1727 in »Raubdrucken« erschienen.

Die Bedeutung von Händels Cembalo-Suiten,
ja seiner Cembalo-Musik überhaupt, und die
Schwierigkeiten, mit denen man bei ihnen
rechnen muß, beschreibt Steglich (1955) zu-
treffend so: »Wie kommt es, daß diese Kla-
viersuiten, die wahrhaftig zu den Gipfelwer-
ken der Klaviermusik gehören, von unsern
Klavierspielern in Haus und Konzertsaal
längst nicht dementsprechend gewürdigt wer-
den? Weil die Händelsche Notierung heute in
mancher Beziehung gar nicht mehr ohne wei-
teres im Sinne Händels verstanden wird! Ge-
wiß ist die erste Vorbedingung des rechten
Verständnisses, daß sich der Spieler die un-

verfälschten Händelschen Noten, den soge-
nannten ›Urtext‹ vornimmt. Aber das genügt
nicht. Denn vieles, was den damaligen Kla-
vieristen selbstverständlich war, ist es dem
heutigen nicht mehr. Nicht einmal die Ton-
höhen- und Tondauerverhältnisse sind dem
›URTEXT‹ ohne Kenntnis des damaligen Brau-
ches immer zu entnehmen; ebensowenig das,
was die Töne und Tonfolgen erst zu Händel-
scher Musik macht: ihr Charakter, ihre leben-
dige Bewegung. So muß der ›Urtext‹ ergänzt
werden durch den Versuch, ihn recht ver-
ständlich zu machen.

Zum sprechenden und singenden, bilden-
den und bauenden VORTRAG gehören eine
deutliche, bildhafte Aussprache und eine pla-
stische, nicht nur teilende, vielmehr auch zu-
sammenschließende, aufbauende Gliederung;
Artikulierung und Phrasierung nennt das der
Fachmann. Die aber werden nicht von außen
an-nuanciert, sie erwachsen natürlicherweise
von innen her, und zwar erwachsen sie da-
mals, da sogar steinerne Mauern und philoso-
phische Systeme ohne Affektenlehre undenk-
bar waren, aus dem affektgeladenen Innern.
Weder um empfindsame Stimmung noch um
kaltrechnerische Objektivität ist es dieser Mu-
sik zu tun, sie will ausdrucksvoll bewegte und
geprägte Gestalt. Und bedeutsamer als Laut-
heitsunterschiede, die beim sinnvollen inwen-
digen Mitsingen soweit nötig von selber kom-
men, sind für ihren artikulierten, plastischen,
vom rhythmischen Fluß der Taktbewegung
getragenen Vortrag Tondauerunterschiede,
abgestuft nach den musikalischen Beziehun-
gen und Gehalten der Töne. Das ist eine ›ver-
lorengegangene Selbstverständlichkeit‹.«

1720-1745 Die Dresdner Hofkirchenmusik
unter Heinichen und Zelenka

Das Repertoire der Dresdner Hofkirchenmusik
unter der Leitung von Johann David Heinichen
(1683-1729) und Jan Dismas Zelenka (1679-
1745), das W. Horn eingehend untersucht hat
(1987), umfaßt eine Fülle von zeitgenössischen
Kompositionen: von Fux, Reutter, Oettl, Rein-
hardt; von Poppe, Reichenauer; Caldara, Frances-
co Conti; Antonio Lotti; Baliani, Bioni; A. Scar-
latti, Mancini, Sarti, Durante; J. G. Harrer; Fasch,
Eberlin, Breunich, Teller; »Giovanni Pisani«. Die
Reihe der Komponisten und ihrer Werke mag
verwirren, doch läßt sich nur dann eine Vorstel-
lung von der Vielfalt wie von den Kristallisati-
onspunkten der katholischen Kirchenmusik im
frühen 18. Jahrhundert gewinnen, wenn man sich
auch den vermeintlich oder tatsächlich unbedeu-
tenden Gestalten zuwendet. – Die Dresdner Hof-
kirchenmusik verdankt ihre Entstehung und erste
Blüte besonders politischen Umständen (August
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der Starke war 1697 zum Katholizismus überge-
treten, um König von Polen werden zu können):
sie wächst nicht langsam in langen Jahren, viel-
mehr stehen die verantwortlichen Hofmusiker,
der Kapellmeister Heinichen und der erst später
zum »Kirchen-Compositeur« avancierte Kontra-
bassist Zelenka, vor der Aufgabe, binnen kurzer
Zeit ein Repertoire zu schaffen, das eines prunk-
liebenden kurfürstlichen Hofes würdig ist. Was
unter diesen Bedingungen in kurzer Zeit zusam-
mengetragen wird, kann gleichsam historische
Authentizität und Aktualität beanspruchen. Das
Repertoire spiegelt die kirchliche Gebrauchsmu-
sik in doppelter Weise: es zeigt, welche Werke
gebraucht werden und welche Werke man für
brauchbar hält. Aktuell sind nach wie vor konzer-
tierende Kompositionen aus Bologna für die Ves-
per, selbst wenn sie fünfzig Jahre alt sind; aktuell
sind Wiener Messen von kurzer oder mittlerer
Länge; aktuell sind schließlich große Kyrie-Glo-
ria-Messen, insbesondere aus Neapel, aber auch
aus Oberitalien und Wien. Da der Brauch, nur
Kyrie und Gloria in mehrstimmiger Komposition,
die anderen Teile aber choraliter vorzutragen, im
Dresdner Gottesdienst offenkundig nicht herrscht,
müssen Heinichen und Zelenka diese Kyrie-Glo-
ria-Messen »verlängern«, was ein höchst merk-
würdiges Verfahren zu sein scheint, damals aber,
wie Horn festgestellt hat, üblich ist:

Ein und derselbe liturgische Text kann auf die
mannigfaltigste Weise vertont werden. Mes-
sen etwa unterscheiden sich nicht nur hin-
sichtlich ihrer Ausdehnung und in den Anfor-
derungen an Spieler und Sänger, sondern auch
in den verwendeten Formen und Satztechni-
ken. Je nach Anlaß, Ort und Zeit der Entste-
hung eines Werkes kann dieses verschiedene
Gestalt annehmen. Angesichts solcher
»Fremdbestimmtheit« der Komposition für
den katholischen Gottesdienst in der ersten
Hälfte des 18. Jahrhunderts erscheint es ent-
sprechend schwierig, selbst den zentralen Be-
griff »Messe« als musikalisch substantiierten
Gattungs- oder Formbegriff zu fassen. Im 18.
Jahrhundert kristallisiert um den Begriff
»Messe« vielmehr ein Konglomerat von musi-
kalischen Gebilden, die oft nur den Text ge-
meinsam haben: Je enger die Verbindungen
der Kirchenmusik zur zeitgleichen Kompositi-
on für die Kammer und das Theater sind, de-
sto stärker werden die Spezifika einer musika-
lischen Gattung »Messe« überlagert von Fra-
gen des formalen Aufbaus von Chorsätzen
und Arien oder von Fragen der Behandlung
der konzertierenden Instrumente und der soli-
stischen Singstimmen. Und diese Fragen wei-
sen über den engeren Bereich der Gattung
»Messe«, ja der Kirchenmusik insgesamt hin-
aus. Pointiert gesagt: Die Kenntnis des Kom-
positionsverfahrens für eine Triosonate kann
zum Verständnis einer Messen-Arie Caldaras

eventuell mehr beitragen als die Kenntnis von
Messen Palestrinas und seiner Nachahmer.

1721-1767 Georg Philipp Telemann
(*Magdeburg 1681, † Hamburg
1767) Musikdirektor der Stadt
Hamburg und Kantor 
am Johanneum

Nicht bestritten: Telemann hat viel geschrieben.
Ihn deshalb einen Vielschreiber zu heißen, ihn al-
so im Grunde abzuurteilen, ist ungerecht. Nie-
mand kennt das Gesamtwerk, kaum jemand so
viel davon, daß er sich ein solches Urteil erlau-
ben dürfte. Und von dem, was viele kennen, ist
alles phantasievoll erfunden und flüssig geschrie-
ben. Gewiß, mit seinen großen Zeitgenossen
Bach und Händel, mit denen ihn lebenslange
Freundschaften verbinden (Telemann ist der
Taufpate von Carl Philipp Emanuel Bach), ist er
nicht zu vergleichen. Aber warum auch? Georg
von Dadelsen (1981) hat das schön dargestellt.

»Vergleiche haben etwas Gewaltsames, zumal
zwischen Künstlern. Denn das ›ideale Kunst-
werk‹, an dem ihre Leistungen zu messen
wären, ist eine Fiktion. Und doch können wir
unser Urteil nicht anders bilden als durch Ver-
gleiche. Nur müssen wir wissen, daß es sich
bei Kunstwerken um den Vergleich zwischen
relativen Größen handelt, ohne daß wir ein
absolutes Maß besäßen. Allzu schnell schlägt
uns die Methode, Eigenarten am Gegensatz zu
verdeutlichen, ein Schnippchen. Aus dem hi-
storischen Nebeneinander, das erst die Fülle
der Kunst verbürgt, werden Gegenbilder, po-
larisiert auch im Rang: als ob die Größe des
Einen erst durch die Belanglosigkeit des Ande-
ren recht erwiesen werden könnte. Bach und
Händel in einem Atemzuge zu nennen, gilt
manchem Musiker als Sakrileg – geschweige
denn Bach und Telemann. Im Licht der ja
nicht zu bestreitenden Tatsache, daß es nicht
nur Unterschiede des Stiles sondern auch des
Ranges gibt, soll dann die eigene Urteilsfähig-
keit um so heller strahlen. Doch ist unser Ur-
teil richtig? Ist es unveränderlich? Der durch
die Zeiten wechselnde Rang der drei nahezu
gleichaltrigen, in Mitteldeutschland gebore-
nen Bach, Händel und Telemann, wäre ein
lohnendes Objekt für die Rezeptionsfor-
schung; er sollte uns skeptisch stimmen.

Daß Ruhm und Nachruhm wechselhafte
Verbündete sind, dafür ist Telemann das beste
Beispiel. Als er 1767 im Alter von 86 Jahren
stirbt, ist er der berühmteste und geachtetste
deutsche Musiker weit und breit, und er ist
das bereits ein halbes Jahrhundert lang. Bach
wäre, wenn man ihn befragt hätte, sicher be-
scheiden hinter dem erfolgreicheren Tele-
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mann zurückgetreten, und niemandem wäre es
eingefallen, ihn mit Telemann auf die gleiche
Stufe zu stellen. Telemanns Ansehen als größ-
ter deutscher Komponist seiner Zeit ist unbe-
stritten. Doch um so schneller vergeht sein
Ruhm. Über der Musik Haydns und Glucks
vergißt man schnell seine Werke, und die bür-
gerliche Musikkultur des 19. Jahrhunderts
löscht dann auch das Andenken an seinen Na-
men. Erst sehr spät, in den 20er Jahren unse-
res Jahrhunderts, setzt die Renaissance der
Musik Telemanns ein, nachdem die Musik-
wissenschaft schon in den Jahren vor dem er-
sten Weltkrieg eine Reihe von Neuausgaben
bereitgestellt hat.

Das neu erwachte Interesse an der Musik
des Generalbaß-Zeitalters und an dessen Mu-
sizierformen, ein vor allem in der Jugend ver-
breitetes Unbehagen am Konzertbetrieb und
die Suche nach ›spielbarer‹, auch vom Laien
angemessen auszuführender Musik begünsti-
gen die Renaissance Telemanns, rücken sie
aber auch sogleich ins Zwielicht. Denn da-
mals wie heute ist die Musik Telemanns man-
cherlei Mißverständnissen ausgesetzt, deren
gefährlichstes ist, daß sie leicht zu spielen sei:
›the poor man’s Bach.‹ Man lasse sich nicht
von der äußerlich unkomplizierten, instru-
menten- und stimmgerechten Faktur seiner
Sätze täuschen. Sie haben es in sich, vor allem
was den effektvollen Vortrag angeht. Tele-
mann rechnet mit dem wachen, dem selbstän-
digen Spieler, dem er die Gelegenheit gibt,
Witz und Laune zu zeigen. Und wer dabei die
Pointen verdirbt, ist im wahrsten Sinne ein
Spielverderber. Der rhythmische Charme, die
Treffsicherheit seines Stils wollen mit dem
nötigen Geschmack herausgearbeitet werden.
Bereits dem zeitgenössischen Spieler dürfte es
nicht leichtgefallen sein, hier überall zu fol-
gen. Denn Telemanns Musik ist polyglott. Sie
gibt sich hier italienisch, dort französisch und
macht bei den polnischen Tänzen Anleihen.
Kein Wunder, daß es diesen musikalischen
Weltmann in die damals weltoffenste Stadt
Deutschlands, nach Hamburg zieht.

Hinsichtlich der Lebensumstände teilt Te-
lemann manches mit Händel: die Berufswahl
gegen den Widerstand der Familie, das Inter-
esse an der Oper und am musikalischen Un-
ternehmertum. Wo Telemann hinkommt, als
Student in Leipzig, später als Musikdirektor
in Frankfurt und in Hamburg, richtet er Colle-
gia musica ein. Er hat die Fähigkeit, überall
Musiziergemeinschaften zu bilden, und es
mag sein, daß sich hierin eine gewisse Ver-
wandtschaft mit den Protagonisten der Musi-
kalischen Jugendbewegung der 20er Jahre in
unserem Jahrhundert zeigt. Aber diese Colle-
gia sollen das aufstrebende Bürgertum nicht
nur zum Musizieren anregen, sondern sie sol-
len es zugleich mit der jeweils modernsten
Musik bekannt machen. Mit seiner Musikali-

enzeitschrift Der getreue Musikmeister
(1728/29), dem Harmonischen Gottesdienst
(1725/26 und 1731/32), den Singe-, Spiel- und
Generalbaß-Übungen (1733/34) und den drei
Teilen seiner Musique de Table (1733) wird er
zum Popularisator der neuen Musik seiner
Zeit in Deutschland. Auch seine Opern-Unter-
nehmungen, ebenfalls schon in seiner Leipzi-
ger Studentenzeit beginnend, zielen in diese
Richtung.

Trotz all dem verbindet ihn auch einiges
mit Bach: die höfischen Stellungen und die
städtisch-kirchlichen Ämter, eine vielköpfige
Familie mit ihren Freuden und Sorgen. Und
doch ist alles ganz anders. Nicht, daß er seine
Ziele weniger energisch verfolgt als Händel,
auch nicht, daß er seine Amtspflichten weni-
ger ernstnimmt als Bach. Aber er ist verbind-
lich und weiß sich überall Freunde und Mit-
helfer zu schaffen: ein diplomatisches Natur-
talent. Das zeigt sich auch beim Wechsel sei-
ner verschiedenen Stellungen: nirgends schei-
det er im Streit. Im Gegenteil, sowohl in Ei-
senach (1706-1712) als auch in Frankfurt
(1712-1721) tut man sich etwas zugute, die
freundschaftlichen Beziehungen mit dem in-
zwischen in günstigere Stellungen Avancier-
ten aufrecht zu erhalten. Daß er, wie Bach, von
einem Souverän ›wegen seiner halsstarrigen
Bezeugung und zu erzwingenden Dimission‹
arretiert und ›mit angezeigter Ungnade‹ ent-
lassen würde, ist undenkbar: er findet stets ei-
nen für beide Seiten profitablen Ausweg. Sei-
ne Amtspflichten erfüllt er, soweit es sich um
die Bereitstellung der Kirchenmusik in Frank-
furt und später in Hamburg handelt, gewissen-
haft. Von der Kantorenpflicht allerdings, an
der Schule Lateinstunden zu geben, läßt er
sich in Hamburg sogleich vertraglich befreien,
und von den ein bis zwei Singstunden, die er
täglich zu halten hat, dispensiert er sich offen-
bar meist selbst. Der berühmte Hamburger
Hauptprediger Goeze, der nach Telemanns
Tod die Verhandlungen mit dem Nachfolger
Philipp Emanuel Bach zu führen hat, bemerkt
hierzu: ›Ich habe besonders darauf gedrungen,
daß der Neuerwählte angehalten werden
möchte, die Singestunden der Schulordnung
gemäß zu halten, als welche Telemanns Zeit
seines ganzen Amtes auf eine unverantwortli-
che Art negligiret, ohngeachtet er jährlich
1624 Reichstaler Salarium aus der Cämmerei
dafür gezogen hat.‹ Telemann ein pflichtver-
gessener Kantor? – das wäre eine arge Ver-
zeichnung! Das Kollegium, das ihn berufen
hatte, wußte sehr genau, daß man mit ihm kei-
nen Kantor, sondern einen Musikdirektor ge-
winnen würde. Man wollte am Ruhm des
großen Musikers teilhaben und ließ ihm die
Freiheiten, die er begehrte. Telemanns
pädagogischer Impetus war auf lohnendere
Aufgaben als auf das Abhalten pflichtgemäßer
Singestunden gerichtet.«
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Als Musikdirektor der Stadt Hamburg obliegt es
Telemann, die Kirchenmusik in den fünf Haupt-
kirchen zu bestreiten, in denen im Wechsel jeden
Sonntag vor und nach der Predigt je eine voll-
ständige neue Kantate zu singen ist. Für die Fa-
stenzeit muß er nach Hamburger Tradition in je-
dem Jahr eine Passion komponieren, die nachein-
ander in allen Kirchen aufgeführt wird. Hinzu
kommt, daß in keiner anderen deutschen Stadt
die Zahl der Gelegenheiten so groß ist, für die der
Musikdirektor eine repräsentative Musik zu
schreiben hat. So ist es kein Wunder, wenn die
Zahl der Kompositionen ins fast Unermeßliche
steigt: man rechnet mit 1400 Kantaten und 46
Passions-Oratorien. Denn Telemann ist bemüht,
mit jedem Jahr etwas Neues zu bieten, und er
schafft auch Kontraste zwischen nebeneinander
aufgeführten Jahrgängen von Kantaten. Bei all
dem geht es ihm nicht wie J.S. Bach um tiefsinni-
ge gedankliche Durchdringung und eine hinter-
gründige musikalische Interpretation des Textes.
Als routinierter Opernkomponist, der er ja auch
ist, beherrscht er wie kaum jemand die ganze
Skala des musikalischen Ausdrucks und setzt sei-
ne Mittel dementsprechend ein. Auf der anderen
Seite weiß er dort, wo es der Text nahelegt,
schlichter und liedhafter zu komponieren als
Bach. Telemann gehört zugleich zur letzten Ge-
neration der großen Barockkomponisten wie zur
ersten Generation derer, die eine neue Musik ini-
tiieren.

In jedem der 46 Hamburger Amtsjahre führt
Telemann eine neue Passion auf. Diese Werke
zeigen die zunehmende Durchdringung der gottes-
dienstlichen Passion, in die zunächst nur Choral-
verse und Bibelsprüche als Betrachtungen einge-
schoben worden sind, mit Elementen des (von
Hunold und Brockes, also ebenfalls in Hamburg
geschaffenen) Passions-Oratoriums. – Neben sei-
nen gottesdienstlichen Passionen komponiert Te-
lemann zahlreiche außerhalb des Gottesdienstes
aufzuführende Passions-Oratorien. Die bekann-
testen unter ihnen sind die Passion nach Brockes
und das von ihm selbst gedichtete Selige Erwä-
gen, das in Hamburg mindestens seit 1728 regel-
mäßig öffentlich aufgeführt wird; noch in den
Jahren 1751 bis 1765 lassen sich nicht weniger
als 65 Aufführungen in Hamburg nachweisen.
Die für besondere Gelegenheiten geschriebenen
Kirchenkompositionen unterscheiden sich kaum
von den Kantaten, auch wenn sie ihrer größeren
Ausdehnung wegen oft als Oratorien bezeichnet
werden. – Aus der großen Zahl von Telemanns
weltlichen Kantaten stammen übrigens die beiden
Werke, mit denen er in unserer Zeit am meisten
bekannt ist: von 1737 die Kanarienvogel-Kantate
und die nicht mehr datierbare, nur in einer späte-
ren Umarbeitung überlieferte Schulmeister-Kan-
tate. – Romain Rollands These, daß Telemann

der deutschen Musik »Ströme frischer Luft« zu-
geführt und damit den Stilwandel des 18. Jahr-
hunderts eingeleitet habe, bezieht sich in erster
Linie auf die Instrumentalmusik, mit der Tele-
mann im 20. Jahrhundert auch die weiteste Ver-
breitung gefunden hat. Wie kein anderer hat er
komponiert, was man heute »Gebrauchsmusik«
nennt, Musik für Kenner und Liebhaber und für
die Alltäglichkeit des Musizierens. Dementspre-
chend antwortet Telemann auf die Frage, ob die
Kunst dem Naturell oder dieses jener vorzuzie-
hen sei, so: »Die Kunst ohne Naturell verlanget
nur bei Kennern, als etwas Mühsames, ihren
Wert; das Naturell aber, ohne Kunst, kann einer
Menge Menschen, öfters auch Kennern, gefallen;
woraus sich der Vorzug dieses vor jener erweiset.
Doch ist es am besten, wenn das Naturell der
Kunst vorgehet sie hernach beide verknüpfet
werden.«

Ein Letztes zu Telemanns Hamburger Ar-
beitsbedingungen (etwa im Gegensatz zu de-
nen Bachs in Leipzig): Im Sommer 1723
schreibt er an einen Frankfurter Freund: »Was
inzwischen die Musik dort bergunter gehet,
das klettert sie hier hinauf, und glaube ich
nicht, daß irgendwo ein solcher Ort als Ham-
burg zu finden, der den Geist eines in dieser
Wissenschaft Arbeitenden mehr aufmuntern
kann. Hierzu träget ein großes bei, daß außer
den anwesenden vielen Standespersonen auch
die ersten Männer der Stadt, ja das ganze
Ratscollegium sich den öffentlichen Konzer-
ten nicht entziehen; item die vernünftigen Ur-
teile vieler Kenner und kluger Leute geben
Gelegenheit dazu, nicht weniger die Opera,
welche itzo im höchsten Flor ist und endlich
der nervus rerum gerenderum, der hier bei den
Liebhabern nicht fest angewachsen ist.«

1722 Johann Sebastian Bach (1685-1750):
Das Wohltemperierte Klavier 
(1. Teil)

Neben seinen Verpflichtungen als Hofkapellmei-
ster und Hofkomponist widmet Bach sich in
Köthen verstärkt der Lehrtätigkeit und Werken
für den Unterricht, und zwar offensichtlich nach
einem wohlüberlegten umfassenden Erziehungs-
plan. So entstehen bis 1723 die »Anleitungen«
des Orgelbüchleins (jedenfalls in Teilen), der
Klavierbüchlein für Friedemann Bach und für
Anna Magdalena Bach, der Französischen und
der Englischen Suiten und der Inventionen und
Sinfonien. Lehrziel dieser »Anleitungen« ist,
Vorbilder zu schaffen und zu deren handwerklich
treuer Nachahmung anzuleiten. Diesem Zweck
dient auch die Sammlung von Praeludien und Fu-
gen des Wohltemperierten Klaviers (BWV 846-

DATEN VON 1701 AN 255



869), dessen Titel lautet: »Das Wohl temperirte
Clavier. oder Praeludia, und Fugen durch alle To-
ne und Semitonia [d. h. auf allen diatonischen
und chromatischen Stufen der Tonleiter], so wohl
tertiam majorem oder Ut Re Mi anlangend, als
auch tertiam minorem oder Re Mi Fa betreffend
[d. h. sowohl in Dur als auch in Moll]. Zum Nut-
zen und Gebrauch der Lehrbegierigen Musicali-
schen Jugend, als auch derer in diesem studio
schon habil seyenden besonderen Zeitvertreib
aufgesetzet und verfertiget von Johann Sebastian
Bach. p. [pro] t. [tempore] Hochf[ürstlich]. An-
halt-Cöthenischen Capel-Meister und Directore
derer Cammer-Musiquen. Anno 1722.«

Daß man von allen Tönen und Halbtönen aus
Dur- und Molltonleitern bilden und daß man
Stücke in allen Tonarten komponieren kann, ist
zu Bachs Zeit noch nicht selbstverständlich, denn
erst in dieser Zeit beginnt sich die von Andreas
Werckmeister (Musicalische Temperatur, Frank-
furt 1686/87 und Leipzig 1691) vorgeschlagene
»wohltemperierte Stimmung« durchzusetzen.

Eine Temperierung, das heißt der Ausgleich
eines natürlichen Fehlers in unserem Tonsy-
stem, ist unumgänglich, weil zwischen dem
Ton, den man nach sieben Oktavschritten auf-
wärts, und dem, den man vom selben Aus-
gangston aus nach zwölf Quintschritten auf-
wärts erreicht, ein Unterschied besteht, ob-
wohl beide Töne ein und derselbe Ton sein
sollten. Also ist ein nach reinen Quinten ge-
stimmtes Instrument nicht »oktavenrein«, und
dieser Fehler muß über eine »Temperierung«
ausgeglichen werden. Die verschiedenen Ar-
ten der Temperierung unterscheiden sich dar-
in, wie sie diesen Fehler ausgleichen. In ver-
schiedenen Zeiten hat man diesen Ausgleich
auf verschiedene Weise gesucht. Die heutzu-
tage übliche gleichschwebend temperierte
Stimmung verteilt den Fehler gleichmäßig auf
alle Intervalle innerhalb einer Oktav. Zu
Bachs Zeit verwendet man allerdings zunächst
nicht die ganz gleichschwebend-temperierte,
sondern eine noch ein wenig ungleichschwe-
bend-temperierte Stimmung, bei der zwar
»den Wölfen [besonders schlecht klingenden
Intervallen] der Rachen in etwa zugestopft
war«, wie J. G. Neidhardt 1706 schreibt, bei
der aber trotzdem die Tonarten mit vier und
mehr Vorzeichen noch immer zu Gunsten der
gebräuchlicheren vernachlässigt werden. Im-
merhin werden jetzt Spiel und Komposition in
allen Tonarten möglich. So verwendet Johann
Caspar Ferdinand Fischer in seiner 1715 (viel-
leicht auch schon 1702) gedruckten Ariadne
Musica, einer Sammlung von kleinen Präludi-
en und Fugen für die Orgel, 20 Tonarten,
während Johann Matthesson in seiner 1719
erschienenen Sammlung Exemplarische Or-
ganistenprobe erstmalig Generalbass-Beispie-
le in allen 24 Dur- und Moll-Tonarten gibt.

Diese Versuche übertrifft Bachs Wohltemperier-
tes Klavier darin, daß hier alle Tonarten verwen-
det sind, und zwar gleichberechtigt, und daß
außerdem die »Beispiele« nicht lehrhaft erschei-
nen, sondern daß jedes einzelne Stück ein Kunst-
werk von höchstem Rang ist: die didaktische
Zielsetzung tritt zurück hinter das einzelne Stück
als selbständiges Kunstwerk und hinter das ge-
schlossene Werk als Ganzes, zu dem Bach hier
24 Praeludien und Fugen zusammenschließt so,
als wolle er den alten harmonischen Kosmos
noch einmal fassen: »… dort war mir zuerst, bey
vollkommener Gemüthsruhe und ohne äußere
Zerstreuung, ein Begriff von Eurem Großmeister
geworden. Ich sprach’s mir aus: als wenn die
ewige Harmonie sich mit sich selbst unterhielte,
wie sich’s etwa in Gottes Busen, kurz vor der
Weltschöpfung, möchte zugetragen haben. So be-
wegte sich’s auch in meinem Innern, und es war
mir, als wenn ich weder Ohren, am wenigsten
Augen, und weiter keine übrigen Sinne besäße
noch brauchte.« – so Goethe an seinen Freund
Zelter am 21. Juni 1827, nachdem ihm der Orga-
nist von Berka aus dem Wohltemperierten Kla-
vier vorgespielt hatte.

Seit der Einführung der gleichschwebenden
Temperatur besteht kein realer Unterschied
zwischen den Tonarten mehr, da alle Halbtöne
denselben Abstand voneinander haben. Auch
die absolute Tonhöhe (die Höhe des Stimm-
tons, des »Normal-A«) spielt dabei keine Rol-
le, weil diese an verschiedenen Orten und in
verschiedenen Zeiten durchaus verschieden
und in den letzten zweihundert Jahren mehr-
fach gestiegen ist, ohne daß die Vorstellung
vom Charakter der Tonarten dadurch berührt
worden wäre. Der Unterschied besteht aber
sehr wohl, und zwar in der Vorstellung, so
wie ja auch Musik nicht einfach das ist, was
wir real hören, nicht das akustische Phäno-
men, sondern das, was wir in der Vorstellung
»zusammenhören«. Und diese Vorstellung
nun ist von der Natur, der Kultur, vor allem
aber von der Geschichte bestimmt, etwa so:
Man kann eine lange Ahnenreihe für den Cha-
rakter der dorischen Tonart aufstellen, die in
d-moll übergegangen ist; auch eine für das D-
dur der Violinmusik als der Tonart, in der die
Streicher am meisten Glanz entfalten; für g-
moll als Tonart, in der das Barockzeitalter
Pomp und Repräsentation auszudrücken lieb-
te; G-dur ist die bevorzugte Pastoraltonart im
Süden, F-dur im Norden. All das sind Kenn-
zeichen, aber keine ein für allemal feststehen-
den Attribute einer Tonart. Trotzdem genügt
manchmal ein einziges Werk in einer be-
stimmten Tonart, um uns zu suggerieren, das
Stück bestimme die Tonart wie die Tonart das
Stück, also beide bestimmten gegenseitig
ihren Charakter, z. B. Bachs Hohe Messe das
h-moll, Beethovens Eroica das Es-dur, Beetho-
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vens 5. Sinfonie das c-moll usw. Es wäre nun
schön, wenn man sagen könnte, Bach habe als
erster in allen 24 Tonarten komponiert und
damit diesen Tonarten für alle Zeiten den
Stempel aufgedrückt; aber so einfach läßt sich
dies nicht sagen. Die Frage, welchen Zusam-
menhang ein Präludium und eine Fuge mit der
betreffenden Tonart haben, in der sie stehen,
muß deshalb für jede einzelne Nummer des
Wohltemperierten Klaviers gesondert überlegt
werden.

Wir stellen heute an jedes zyklische Werk die
Forderung, daß seine Teile (Sätze) unbeschadet
ihrer Selbständigkeit sich zu einer höheren Ein-
heit verbinden müssen, mag es sich um die Sätze
einer Suite, eines Konzerts, einer Sonate oder ei-
ner Sinfonie, oder um Präludium und Fuge han-
deln. Diese uns selbstverständlich erscheinende
Forderung ist indessen in den einzelnen Gattun-
gen und zu verschiedenen Zeiten sehr verschie-
den erfüllt worden. In den Orgel-Formen von
Buxtehude und seinen Zeitgenossen etwa ist die
Einheit in der Regel so, daß es unmöglich er-
scheint, die toccatenhaften und die fugierten Tei-
le zu trennen, weil sie zu einem Ganzen zu ver-
schmelzen scheinen. Als aber Präludium und Fu-
ge auseinander treten, ist zunächst dieselbe Ton-
art das einzige zusammenhaltende Band. Freilich
gibt es auch die andere Verbindung, nämlich die
motivische Verbindung beider Sätze; aber anders
als man vermuten möchte, ist sie höchst selten.
Und in der Tat kann ein innerer Zusammenhang
durchaus auch ohne motivische Verbindung
glaubhaft sein: wenn nämlich das Präludium der
Vorbereitung auf die Fuge dient – ein Zusam-
menhang, den wir bei fast allen Präludien und
Fugen des Wohltemperierten Klaviers finden,
freilich meist ohne ihn »materialiter« belegen
oder gar beweisen zu können.

Man muß sich fragen, warum Bach dieses
Werk, das doch schon zu seinen Lebzeiten in
seinem weiteren Schüler- und Freundeskreis
eine gewisse Berühmtheit erlangt hatte, nicht
zum Druck gegeben hat. Wahrscheinlich hat
er befürchtet, daß der Verkauf in einer Zeit, in
welcher der Empfindsame und der Galante
Stil bereits alles gelten, Schwierigkeit berei-
tet. Doch ist in dem Halbjahrhundert nach sei-
nem Tode der Ruhm des Wohltemperierten
Klaviers bereits so groß geworden, daß zu Be-
ginn des 19. Jahrhunderts, in den Jahren 1800
bis 1802, nicht weniger als drei deutsche Ver-
leger das Werk im Druck herausgeben: Hoff-
meister & Kühnel in Leipzig, Simrock in
Bonn und Nägeli in Zürich (Keller 1965).

1722, 1724 François Couperin le Grand
(1668-1733): Concerts Royaux
und Nouveaux Concerts,
gedruckt in Paris

Nicht ganz so weit verzweigt wie die Familie
Bach, aber wie diese von zentraler Bedeutung für
die Musikgeschichte ihres Landes ist die Dyna-
stie der Couperins, die zwischen 1626 und 1680
zwölf Musiker von Rang hervorbringt. Das musi-
kalische Talent wird zuerst offenbar bei drei Brü-
dern: Louis (1626-1661), François (1630-nach
1708) und Charles (1638-1679). Dem Jüngsten
wird am 10. November 1668 als einziges Kind
ein Sohn geboren, François. Dessen Begabung
gibt schon im Kindesalter Anlaß zu besonderen
Hoffnungen: die Stelle seines Vaters wird ihm
für den Tag der Vollendung seines 18. Lebens-
jahres vertraglich zugesichert. 1690 veröffent-
licht er als erste Komposition Pièces d’orgue.
1693 wählt ihn der König zu einem der vier Or-
ganisten der Chapelle du Roi. – Couperins Con-
certs Royaux werden in den sonntäglichen Kam-
merkonzerten am Hofe Ludwigs XIV. in den Jah-
ren 1714 und 1715 gespielt. Couperin wirkt dabei
am Cembalo mit. Er steht in diesen Jahren auf
der Höhe seines Ruhms. Der Ehrentitel »le
Grand« ist keineswegs eine moderne Zutat, die
ihn nur von den anderen Mitgliedern der Musi-
kerfamilie Couperin unterscheiden soll, sondern
er stammt schon aus den ersten Jahren des 18.
Jahrhunderts, als Couperin Widmungen und eh-
rende Adressen von Musikern aus ganz Frank-
reich empfängt. Seine Werke werden auch im
Ausland stark beachtet. J. S. Bach etwa bearbeitet
ein Trio Couperins als Aria für die Orgel (BWV
587) und Anna Magdalena Bach schreibt sich
»Les Moissoneurs« aus dem zweiten Buch der
Pièces de Clavecin in ihr Notenbuch von 1725.

1722 erscheinen die ersten 4 Concerts Royaux
im Druck, nach Tonarten von G aus im Quinten-
zirkel steigend angeordnet. Es handelt sich um
Tanzfolgen, denen jeweils ein Prélude vorange-
stellt ist. Elemente der Ballett- und Theatertänze
französischer, besonders Lullyscher Tradition
sind hier mit satztechnischen Eigentümlichkeiten
der italienischen Triosonate, insbesondere der
Corellis, verschmolzen, dessen Werke bei ihrem
Bekanntwerden in Frankreich besonders bei den
jüngeren Musikern Sensation machen. Der ariose
Stil der Oper, die zunehmende Rücksicht auf die
Bedürfnisse des Instrumentalvirtuosen, der ästhe-
tische Reiz der Hochstilisierung geläufiger Tanz-
modelle und schließlich die der Herrschaft des
Generalbasses unterworfene kontrapunktische
Technik, all das ist hier zu einer Einheit ver-
schmolzen, die die französischen Musiker faszi-
niert. In den ersten vier Concerts macht Couperin
den italienischen Einfluß nicht nur durch die
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Stücke selbst, sondern auch durch eine Gegenü-
berstellung sichtbar: in der 4. Suite steht eine
Courante françoise gegen eine Courante à l’itali-
enne.

Der große Erfolg der ersten Concerts Royaux
veranlaßt Couperin, mehrere früher geschriebene
italienische Violinsonaten jeweils mit einer fran-
zösischen Suite zu verbinden. Als die Sammlung
1726 im Druck erscheint, erhält sie den sprechen-
den Titel Les Nations. Kurz zuvor hat Couperin
zwei große Triosonaten (L’Apothéose de Corelli
und L’Apothéose de Lully) zu Ehren der beiden
Großen der französischen und italienischen Mu-
sik geschrieben und eine davon mit den weiteren
Concerts Royaux unter dem Titel Les Goûts Réu-
nis in Druck gegeben. Daß es ihm darum geht,
sich als Meister beider Stile zu erweisen und zu-
gleich zu zeigen, daß sie nicht miteinander unver-
einbar seien, zeigt das Vorwort der neuen Samm-
lung. Beiden Drucken der Concerts Royaux ist
die particellartige Zusammenfassung der Stim-
men auf zwei Klaviersystemen gemeinsam. Cou-
perin räumt denn auch die Möglichkeit ein, die
Stücke auf dem Cembalo allein vorzutragen, läßt
aber auch Violinen, Flöten, Violen und Fagotte
zu. Das Ziel der reichen Instrumentalbesetzung
ist wohl weniger die Farbigkeit des Klangs als
die Möglichkeit zu großer Mannigfaltigkeit im
Wechsel der Affekte.

Der Umstand, daß hier Klangbild und Vor-
tragsweise in so hohem Maße dem Ge-
schmack und Vermögen der Ausführenden
überlassen bleiben, bringt manchen Musiker
unserer Tage in Konflikt mit seinem Verlan-
gen nach historischer Treue. Indessen sollten
Spieler und Hörer nicht vergessen, daß für das
18. Jahrhundert die Variabilität an sich hohes
Interesse hat, und daß als oberstes Kriterium
der Geschmack gilt – der Geschmack zwar
nicht des Einzelnen, wohl aber des (nicht sehr
weiten) Kreises der Kenner und Liebhaber
und keinesfalls einer, mit dem man einer
Menge des Publikums und, damit zusammen-
hängend, einer Mode gerecht wird.

1722-1758 Johann Friedrich Fasch (1688-
1758) Hofkapellmeister 
in Zerbst

Fasch entstammt einer in Thüringen weit ver-
zweigten Familie von Theologen und Musikern.
1701 bezieht er die Thomasschule in Leipzig und
wird Schüler des eben neu ernannten Kantors
Kuhnau. Allerdings scheint ihn dessen Leipziger
»Konkurrent« Telemann mehr anzuregen. Jeden-
falls gründet er nach Telemann das »Zweite ordi-
naire Collegium musicum« und kommt mit die-
sem und einer weihnachtlichen Kirchenmusik in

der Universitätskirche sogar seinem Lehrer Kuh-
nau in die Quere. Nach Wanderjahren, die ihn
1713 zu Graupner nach Darmstadt und 1721 an
den Hof des Grafen Morzin in Lukaveč führen
(wo später der junge Haydn Kapellmeister sein
wird), folgt er 1722 dem Ruf auf die Hofkapell-
meisterstelle in Zerbst. Hier wird er seßhaft und
widmet seine ganze Kraft dem regen künstleri-
schen Leben der kleinen Residenz. In Zerbst wer-
den keine Opern mehr von ihm verlangt, sondern
Orchester- und Kammermusik, vor allem aber
Kirchenmusik – über deren Texte und Kompositi-
on er mit der orthodoxen Geistlichkeit von Zerbst
in erhebliche Konflikte gerät. Dennoch schreibt
er 7 Jahrgänge Kirchenkantaten. Daß bei Fasch
hie und da Züge »empfindsamer Musik« vorkom-
men, kann nicht darüber hinwegtäuschen, daß er
in einer sich wandelnden Zeit im Grunde ein
Komponist alter barocker Art und Schreibart
bleibt. Nicht umsonst genießt er das Ansehen J.
S. Bachs.

1723 Johann Sebastian Bach (1685-1750):
Inventionen und Sinfonien

Daß und wie Klavierunterricht zu Bachs Zeit zu-
gleich Kompositionsunterricht ist, dafür sind die
Inventionen und Sinfonien ein noch schöneres
Zeugnis als das Wohltemperierte Klavier, mit
dessen erstem Teil sie in enger zeitlicher Nach-
barschaft entstehen. Als »Praeambula« und »Fan-
tasien« trägt sie Bach zunächst in das Klavier-
büchlein von Wilhelm Friedemann ein: je 15
zwei- und dreistimmige Stücke in den 15 damals
gebräuchlichen Dur- und Moll-Tonarten. Wenig
später stellt er eine Reinschrift her, wobei er an
vielen Stellen verbessert und einige Stücke auch
erweitert. Die zweistimmigen nennt er jetzt »In-
ventionen«, die dreistimmigen »Sinfonien«. Der
Titel lautet: »Auffrichtige Anleitung, Wormit de-
nen Liebhabern des Clavires, besonders aber de-
nen Lehrbegierigen, eine deütliche Art gezeiget
wird, nicht alleine mit 2 Stimmen reine spielen
zu lernen, sondern auch bey weiteren progressen
mit dreyen obligaten Partien richtig und wohl zu
verfahren, anbey auch zugleich gute inventiones
nicht alleine zu bekommen, sondern auch selbige
wohl durchzuführen, am allermeisten aber eine
cantable Art im Spielen zu erlangen, und darne-
ben einen starcken Vorschmack von der Compo-
sition zu überkommen. Verfertiget von Joh. Seb.
Bach. Hochfürstlich Anhalt-Cöthenischen Ca-
pellmeister Anno Christi 1723.« Der Titel erläu-
tert den pädagogischen Zweck: die Stücke sind
als Anleitung für den Lehrbegierigen, das heißt
den Klavierschüler, zu verstehen und sollen dazu
führen, Sätze mit zwei und drei selbständigen
Stimmen spielen zu lernen. Aber nicht nur tech-
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nisch korrekt soll der Schüler die einzelnen Stim-
men spielen, er soll sie vielmehr, wie Bach aus-
drücklich betont, cantabel, also wie Gesangsme-
lodien vortragen. Das Mittel hierzu ist die richti-
ge Artikulation, das heißt Bindung des Zusam-
mengehörigen, Betonen der melodischen Haupt-
noten, richtiges Absetzen und Neubeginnen, als
hätte man seinen Atem wie der Sänger bei einer
Arie einzuteilen. Gerade hierfür wünschten wir
uns freilich heute nähere Hinweise im Notentext
selbst, der ausgesprochen karg mit den Zeichen
versehen ist, die solches andeuten sollen: Bach
wird seine Hinweise beim Unterricht mündlich
gegeben haben. Die wenigen Artikulationsbögen,
die die Reinschrift vom Jahre 1723 enthält (in
den Inventionen 3, 9 und 15) sind offenbar bei ei-
ner solchen Unterweisung eingetragen worden,
und man muß sie als schnell hingeworfene, kei-
neswegs systematisch gesetzte Hilfszeichen ver-
stehen. – Das Werk soll daneben – und das ist ei-
gentlich das Wichtigere – einen »Vorschmack
von der Komposition« vermitteln. Es zeigt ein-
mal, was »gute Inventiones« sind: Erfindungen
im Sinne von Themen nämlich, die sich zu mehr-
stimmiger Verarbeitung eignen.

1723-1724 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): Kirchenkantaten: 
Der Leipziger Jahrgang I

Der erste Leipziger Jahrgang beginnt mit Bachs
Amtseinführung am 1. Sonntag nach Trinitatis
1723, und auch in den folgenden Jahren scheint
Bach mit seinen Kantatenjahrgängen diesem ge-
genüber dem Kirchenjahr um ein halbes Jahr ver-
schobenen Turnus zu folgen.

Die Erfordernisse und Möglichkeiten des Am-
tes, das Bach 1723 übernimmt, sind, wie u.a.
A. Dürr (1971) darstellt, etwa diese: Die Kir-
chenkantate hat ihren festen Platz im Sonn-
und Festtäglichen Hauptgottesdienst, dem
»Amt«, nach der Verlesung des Evangeliums
und vor dem Gesang des Lutherschen Glau-
bensliedes »Wir glauben all an einen Gott«.
Ist die Kantate zweiteilig, so wird der zweite
Teil nach Beendigung des Kanzeldienstes und
zur Austeilung des Abendmahls musiziert.
Außerdem musiziert man geistliche Kantaten
zu besonderen Anlässen, etwa zur Kirchwei-
he. – Das Angebot an Sonntags-Gottesdien-
sten in Leipzig ist reichhaltig. Bevor das
»Amt« um 7 Uhr beginnt, ist bereits die »Met-
te« gehalten worden; und nach dem »Amt«
folgt schon um 1/2 12 Uhr die »Mittagspre-
digt«. Da in jener Zeit Predigten von mehr als
einer Stunde keine Seltenheit sind, da ferner
in jedem »Amt« auch Abendmahlsfeier (mit
manchmal recht großer Beteiligung) gehalten

wird, bleibt für eine einteilige Kantate die
Zeit einer knappen halben Stunde (die Bach
auch kaum einmal überschreitet). – Als wich-
tigster Träger der Kirchenmusik in den Leip-
ziger Hauptkirchen steht der Chor der Tho-
masschule zur Verfügung. Aus Bachs Eingabe
von 1730 an den Leipziger Rat erfahren wir
hierzu nähere Einzelheiten. Die 55 Schüler
sind in vier Kantoreien aufgeteilt, von denen
vornehmlich die erste zum Musizieren von
Kantaten herangezogen wird. Diese beiden
Kantoreien versehen ihren Dienst in sonntäg-
lichem Wechsel in der Thomas- und der Niko-
laikirche, der eigentlichen Hauptkirche,
während die dritte Kantorei in der Neuen Kir-
che nur Motetten und die vierte in der Peters-
kirche lediglich einstimmig Choräle zu singen
hat. Die zahlenmäßige Stärke der ersten Kan-
torei wird selten über je 3 Sänger in Sopran,
Alt, Tenor und Baß, insgesamt also 12, hin-
ausgehen, wobei der erste jeder Stimmlage als
»Concertist« die Solopartien zu singen hat,
während die beiden anderen als »Ripienisten«
in den chorischen Partien einfallen. Hinzu
kommen die Instrumentisten, die sich aus den
4 Stadtpfeifern, 3 Kunstgeigern und einem
Gesellen zusammensetzen. Da diese jedoch
selbst für die bescheidenste Besetzung nicht
ausreichen, müssen immer wieder Studenten
oder ältere Thomaner einspringen. Der Orga-
nist, der gleichfalls gebraucht wird, ist ohne-
dies da. Das bedeutet einen Aufführungsappa-
rat von etwa 20 Sängern, 18 Instrumentisten,
dem Organisten und Bach selbst als Dirigen-
ten, zusammen demnach rund 40 Personen.
Mehr Hilfskräfte mag Bach zu besonderen
Anlässen ausnahmsweise zur Verfügung ha-
ben, nicht aber zu den regelmäßigen Sonn-
tagsmusiken – und oft genug wird er gezwun-
gen gewesen sein, sich mit weniger Aus-
führenden zufrieden zu geben.

Bach ist offenbar zu Beginn seiner Leipziger
Tätigkeit bestrebt, mit der ersten Kantorei der
Thomaner ausschließlich Kantaten eigener Kom-
position aufzuführen, und auch später scheint er
davon nur selten Ausnahmen zu machen. Das be-
deutet, daß er in den ersten Jahren Woche für
Woche ein neues Werk komponieren, in Stimmen
ausschreiben lassen und einstudieren muß, zumal
er nur gelegentlich auf Weimarer Kompositionen
zurückgreifen kann.

Die im ersten Amtsjahr aufgeführten Kanta-
ten, die Bach zu einem Jahrgang – man nennt
ihn den Ersten Leipziger Jahrgang – zusam-
menfaßt, sind die folgenden, die hier einzeln
aufgezählt sind, weil eine jede ein Werk von
abendländischem Rang ist:
1723: BWV 75, 76, 21, 24, 185, 167, 147,
186, 136, 105, 46, 179, 199, 69a, 77, 25, 119,
138, 95, 148, 48, 162, 109, 89, 163 (?), 194,
60, 90, 70, 61, 63, 40, 64.
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1724: BWV 190, 153, 65, 154, 155, 73, 81,
83, 144, 181, 18, 23, 182, 4, 66, 134, 67, 104,
12, 166, 86, 37, 44, 172, 59 (?), 173, 184,
194, 165 (?).
Die Frage nach den Dichtern der ersten Leip-
ziger Kantatenjahrgänge Bachs ist noch unge-
klärt. – Die Arbeitslast des ersten Leipziger
Jahres ist für Bach ungeheuer. Als unentbehr-
liche Helfer nicht allein beim Einstudieren,
sondern schon beim Kopieren der Stimmen
stehen ihm dabei ältere Thomaner zur Seite,
allen voran ein Neffe seines Vorgängers, der
Thomasschüler Johann Andreas Kuhnau, der
von 1723 bis Ende 1725 fast die Hälfte der
Kantaten in Stimmen ausschreibt oder auszu-
schreiben hilft.

1723 ff. Georg Philipp Telemann (1681-
1767): Kapitänsmusiken für
die Hamburger Bürgerwache

Die Hauptleute (Kapitäne) der Hamburger Bür-
gerwache (eines Respekt heischenden, gut orga-
nisierten Heeres) feiern alljährlich einmal öffent-
lich ein »Fest- und Freudenmahl«, um zusammen
mit der Bürgerschaft den Frieden zu preisen und
bei dieser Gelegenheit die Notwendigkeit der mi-
litärischen Ausgaben dafür deutlich zu machen.
Telemann komponiert durch Jahrzehnte hindurch
jedes Jahr für diesen Anlaß ein Oratorio und Se-
renata, nämlich eine mehr geistliche und eine
mehr weltliche Kantate von je etwa 20 Nummern
mit Chören, Rezitativen und Arien. Die Texte
sind beschaulich, nicht dramatisch, der Inhalt
kreist in ausgedehnten Betrachtungen allegori-
scher Figuren (Segen, Friede, Dankbarkeit, Tap-
ferkeit, aber auch Neid, Mißgunst usw.) ständig
um Wohlstand und Glück Hamburgs und um die
notwendige Bereitschaft, diese zu verteidigen.
Einförmigkeit vermeidet Telemann durch Wech-
sel zwischen Chören und Solonummern und
durch Abwechslung in der Besetzung. Die Musik
ist nach zeitgenössischem Geschmack einfach ge-
macht. Trompeten und Pauken geben festlichen
Glanz. Die Stücke werden dann merkwürdiger-
weise auch bei anderen Gelegenheiten und in an-
deren Städten aufgeführt. Die 36 nachweisbaren
Kapitänsmusiken enthalten insgesamt über 1500
Musikstücke. Es ist schon so, daß Telemann sehr
viel komponiert hat…

1723-1734 (?) Johann Sebastian Bach
(1685-1750): 7 Motetten

Jesu, meine Freude, Motette (BWV 227) für
fünfstimmigen Chor (mit Instrumenten und Ge-
neralbaß), wohl zum Gedächtnisgottesdienst für

die Frau Oberpostmeisterin Kees am 18. Juli
1723.

Fürchte dich nicht, ich bin bei dir, Motette
(BWV 228) für zwei vierstimmige Chöre (mit In-
strumenten und Generalbaß), wahrscheinlich für
den Gedächtnisgottesdienst für die Frau des
Stadthauptmanns Winkler am 4. Februar 1726.

Singet dem Herrn ein neues Lied, Motette
(BWV 225) für zwei vierstimmige Chöre (mit In-
strumenten und Generalbaß); Anlaß (sicherlich
kein Trauerfall) und Entstehungszeit (wohl um
1726/27) unbekannt.

Der Geist hilft unserer Schwachheit auf, Mo-
tette (BWV 226) für zwei vierstimmige Chöre
(mit Instrumenten und Generalbaß), zur Beerdi-
gung des Thomasschul-Rektors J. H. Ernesti am
24. Oktober 1729.

Komm, Jesu komm, Motette (BWV 229) für
zwei vierstimmige Chöre (mit Instrumenten und
Generalbaß); Anlaß und Entstehungszeit (vor
1731/32) unbekannt.

Lobet den Herrn, alle Heiden, Motette (BWV
230) für vierstimmigen Chor (aufgegliedert in
Favorit- und Capellchor und Generalbaß); Anlaß
und Entstehungszeit unbekannt; Echtheit ange-
zweifelt.

O Jesu Christ, mein’s Lebens Licht, Motette
(BWV 118) für vierstimmigen Chor und Instru-
mente; Anlaß und Entstehungszeit (um 1736/37)
der ersten Fassung unbekannt (zweite Fassung
zur Trauerfeier für den Reichsgrafen und Gou-
verneur der Stadt Leipzig J. F. von Flemming im
Oktober 1740); wegen der obligaten Instrumen-
talstimmen manchmal statt unter die Motetten
unter die Kantaten gezählt.

Zu Bachs Zeit ist die alte hohe Gattung Mo-
tette nahezu verdrängt von der modernen Kanta-
te, die sich aus der Oper herleitet. Motetten musi-
ziert man fast nur noch aus alten Sammlungen,
etwa aus dem Florilegium Portense (1618), wenn
man für einen besonderen Anlaß noch einmal ei-
ne solche braucht. Nur selten erhält deshalb der
Kantor den Auftrag, eine neue Motette zu kom-
ponieren, vornehmlich zu Begräbnissen. – Das
Charakteristische der Renaissance-Motette hat
darin bestanden, daß ein Text, in einzelne Ab-
schnitte zerlegt, chorisch in polyphon-imitatori-
schem Satz vorgetragen wird, wobei jeder einzel-
ne Textabschnitt die seinem Inhalt und seiner De-
klamation entsprechende musikalische Formung
erfährt. Die so gewonnene Reihungsform wird in
der evangelischen Kantorenpraxis des 17. Jahr-
hunderts nun mit dem Kirchenlied verbunden –
was Bach gleichsam begierig aufgreift und auf
die verschiedenste Weise anwendet. Instrumente
sind, sofern nicht liturgische Vorschriften entge-
genstehen, keineswegs ausgeschlossen, doch
werden sie nicht obligat, sondern stets nur mit
den Singstimmen geführt (A. Dürr 1960/61).
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1723-1742 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): Die weltlichen Kantaten
der Leipziger Zeit

Obwohl die ersten Leipziger Amtsjahre vor allem
dem kirchenmusikalischen Schaffen dienen,
komponiert Bach in dieser Zeit doch auch eine
Reihe weltlicher Kantaten. Die Anlässe dazu sind
verschieden, etwa studentische Veranstaltungen
(BWV 205, 207, 36b, 198), festliche Begebenhei-
ten adeliger oder wohlsituierter Bürgerfamilien
(BWV 216, 210), Ereignisse im schulischen Le-
ben der Thomaner (Anh. 18, Anh. 19, 36c) usw.
Daneben pflegt Bach auch die Beziehungen zu
den Höfen in Weißenfels (BWV 249a) und
Köthen (BWV 36a, 244a) weiter. – Die weltli-
chen Kantaten sind in zwei Gruppen zu teilen, in
das »Dramma per musica« und in die eigentliche
»Cantata«. Zur ersten Gruppe gehört Hercules
auf dem Scheidewege (BWV 213), zur zweiten
Von der Vergnügsamkeit (BWV 204). Eine Mit-
telstellung nehmen die Caffee-Kantate (BWV
211) und die Bauern-Kantate (BWV 212) ein, die
beide zwar als »Cantata« bezeichnet sind, aber
eine Art von Handlung haben.

»Dramma per musica« ist in Italien die übli-
che Bezeichnung für eine Oper. Sind Bachs
Werke dieses Namens nun kleine Opern und
die KLEINEN WELTLICHEN KANTATEN Singspie-
le nur ohne Verkleidung und ohne Schaubüh-
ne? Dadelsen hat die Frage feinsinnig erörtert
(1988): »Einige der Bachschen Huldigungs-
und Glückwunschserenaden, aber auch andere
weltliche Kantaten werden bisweilen szenisch
aufgeführt. Besonders beliebt für solche Dra-
pierungen sind die Bauern-Kantate und die
Caffee-Kantate. Vielleicht darf man darauf
warten, daß einer unserer modernen Regisseu-
re die Bauern-Kantate als soziales Reform-
stück ›aktualisiert‹. Aber das wird schwer
sein. Selbst wenn man die Texte umdichtete:
Bachs Musik, so wie sie ist, widersetzt sich
solcher Dramatisierung. Sie ist gerade in den
Huldigungs- und Glückwunschkantaten durch
und durch undramatisch. Es fehlen die Kon-
flikte, es fehlt die Spannung als das Grundele-
ment aller DRAMATIK. Da ist nichts im Text,
das die Handlung vorantreibt, das zur Ent-
scheidung zwingt, zur Entscheidung, die so-
wohl nach der einen als auch nach der ande-
ren Seite ausschlagen könnte. Nichts, was
Charaktere erstarken oder zusammenbrechen
ließe. Was soll man von einem Hercules am
Scheidewege halten, dem die Dame ›Wollust‹
nur ein Scheingeplänkel vorführen darf, weil
der hier gemeinte elfjährige sächsische Kur-
prinz gar keine andere Wahl hat, als sich für
die Dame ›Tugend‹ zu entscheiden: als würdi-
ger Enkel Augusts des Starken! Aber Ironie
lag sowohl dem Textdichter Picander als auch

Bach fern. Diesen Gelegenheitstexten fehlt
der für eine dramatische Musik nötige Ernst.
Die wirkliche, nicht die fingierte Situation
braucht Bach, um seine Musik dramatisch ins-
zenieren zu können. Daß er das kann, ja, daß
er das mit unübertroffener Wirkung tut, zei-
gen seine beiden Passionen. Die Passionstexte
der Evangelisten, Texte von höchster dramati-
scher Intensität, sind zunächst vorgegeben.
Auch die weitere dramaturgische Zubereitung
durch Einschaltung betrachtender Arien und
antwortender Choralstrophen sind zunächst
ein Werk des Librettisten. Wie weit Bach dar-
auf Einfluß nimmt, wissen wir nicht. Aber er
nützt mit seiner Musik alle dramatischen
Möglichkeiten des Textes aus und verstärkt
sie zu unwiderstehlicher Kraft. Man braucht
nur an die Gerichtsszene in der Johannespas-
sion, an die Gefangennahme Christi am
Schluß des ersten Teils der Matthäuspassion
zu erinnern. In seinen Messen tritt Bachs Stre-
ben nach Dramatik ebenfalls deutlich hervor,
nämlich in der Art, wie er bereits vorhandene
Musik, Sätze aus geistlichen und weltlichen
Kantaten, für den neuen Zweck zusammen-
stellt und herrichtet. Jede Möglichkeit, die der
Meßtext für spannungsreiche Kontraste bietet,
nutzt er dabei aus. Den Wechsel der Affekte
weiß er dramatisch zu inszenieren. Das dra-
matische Geschick Bachs wird besonders
deutlich, wenn man beobachtet, wie diese ein-
stigen Kantatensätze im neuen Zusammen-
hang an Eindruckskraft gewinnen. Um sich zu
dramatischer Musik, zu dramatischen Wirkun-
gen inspirieren zu lassen, braucht Bach also
den ernsten, den geistlichen Text. Ob ein gu-
tes Libretto einer Opera seria ihn ebenfalls zu
solchen dramaturgisch überzeugenden Lösun-
gen hätte inspirieren können, wissen wir
nicht. Daß ihn die menschlichen Leidenschaf-
ten, die Intrigen ehrgeiziger Höflinge, die Ei-
fersüchteleien und die Schmerzen unglückli-
cher Liebhaber ebenso hätten bewegen und zu
höchstem Schöpfertum hätten antreiben kön-
nen wie das fundamentale Geschehen der Pas-
sionsgeschichte: man darf es bezweifeln. Und
man darf diesen Zweifel haben, obwohl über-
liefert ist, daß Bach Opern kennt, ja, daß er
immer wieder Opern besucht. Daß Bach
während seiner Leipziger Zeit öfters nach
Dresden fährt, um Opern zu hören, die ›schö-
nen Dresdner Liederchen‹, wie er sie scherz-
haft nennt, wissen wir von Forkel, dem es
Philipp Emanuel Bach berichtet hat. Aber
Dresden bietet Bach nicht die einzigen Mög-
lichkeiten, Opern kennenzulernen. Wir ver-
gessen meist, daß zu Anfang des 18. Jahrhun-
derts fast in jeder deutschen Residenz Opern
oder opernähnliche Serenaden oder Singspiele
zu hören sind. Dazu kommen die Gastspiele
reisender Operntruppen, vor allem in den
Handelsstädten, aber auch – damals wie heute
– in den angesehenen Badeorten. Von den
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Opern, die an deutschen Fürstenhöfen und in
den Bürgerstädten aufgeführt werden, kennt
Bach mindestens einige der wichtigsten. Daß
er am 13. September 1731 in Dresden bei der
Premiere von Hasses Cleofide dabei ist, ma-
chen sowohl die überlieferten Daten wahr-
scheinlich als auch manche Anklänge an diese
Oper in Bachs Huldigungsmusiken der nach-
folgenden Jahre, in jenen ›Drammi per musi-
ca‹, deren Musik später ins Weihnachts-Ora-
torium übergeht.«

1724 Johann Sebastian Bach (1685-1750):
Johannespassion

Bach hat, wenn wir dem Bericht über seinen mu-
sikalischen Nachlaß vertrauen dürfen, insgesamt
fünf Passionsmusiken komponiert. Nur zwei da-
von, die Johannespassion und die Matthäuspassi-
on, sind erhalten geblieben. Von einer dritten, der
Markuspassion, ist nur der Text erhalten; auch
lassen sich einige ihrer Sätze rekonstruieren. Die
beiden weiteren aber sind gänzlich verloren. So
schmerzlich dieser Verlust auch ist: daß damit
Werke des Ranges der beiden erhaltenen Passio-
nen untergegangen wären, muß man nicht anneh-
men, wie Dadelsen (1964) ausführt, dem wir hier
folgen. Denn Bach selbst hat diese anderen Pas-
sionen vernachlässigt. Während er sowohl die Jo-
hannespassion als auch die Matthäuspassion bis
an sein Lebensende immer wieder aufführt, läßt
er die übrigen später offenbar unbeachtet – so-
weit er sie nicht überhaupt auflöst, nämlich ihre
wertvollsten Sätze in andere Werke übernimmt.
So hätte die Auswahl, welche die Geschichte ge-
troffen hat, wahrscheinlich die Zustimmung
Bachs selbst gefunden. Sie hat mit zu jenem ein-
zigartigen historischen Verdichtungsprozeß bei-
getragen, demzufolge wir heute die Summe der
über ein Jahrtausend reichenden Passionsverto-
nungen schließlich in zwei Werken verkörpert
finden: eben in der Matthäus- und der Johannes-
passion.

Bach knüpft mit der Johannespassion an den
Text des Passionsoratoriums Der für die Sünde
der Welt gemarterte und sterbende Jesus von
Barthold Heinrich Brockes an. Aber im Grunde
verbindet ihn wenig damit. In den Leipziger Kir-
chen gehört die Passionsmusik nämlich noch fest
zur Liturgie der Karfreitagsvesper. Sie muß des-
halb den vollständigen und unveränderten Evan-
gelientext enthalten, der nun allerdings durch
freie Dichtung und Choralstrophen oratorienhaft
auszugestalten ist. Bachs Amtsvorgänger Johann
Kuhnau hat diese musikalisch reicheren Passi-
onsaufführungen 1721 in den Leipziger Hauptkir-
chen eingeführt, und Bach benutzt die erste Gele-
genheit, diese junge Tradition mit einem eigenen
Werk fortzusetzen. Daß er dieses bereits mehr

oder weniger fertig aus Köthen mitbringt, ist un-
wahrscheinlich. Wahrscheinlich komponiert er es
erst in den Wochen vor der ersten Aufführung,
die am Karfreitag 1724 in der Nicolaikirche statt-
findet. In den lutherischen Kirchen hat während
der sechswöchentlichen Fastenzeit vom Ascher-
mittwoch bis zum Karfreitag jegliche Figuralmu-
sik zu schweigen. Es ist dies also die Zeit im Kir-
chenjahr, in der sich der Kantor am ehesten einer
größeren Arbeit widmen kann.

An zwei Stellen ergänzt Bach den Bericht des
Johannes: Die Worte nach dem Hahnenschrei und
die Schilderung des Erdbebens sind dem Mat-
thäus-Evangelium entnommen. Dabei geht es
Bach offensichtlich darum, die musikalische
Kraft der Evangelienworte selbst auskomponie-
ren zu können. Übrigens lehnt er sich in solcher
Auswahl der musikalisch wirkungsvollsten Be-
richtsstellen an die für Passionsvertonungen lange
gebräuchlichen »Passionsharmonien« an, an Zu-
sammenstellungen der Passionsgeschichte aus den
verschiedenen Evangelien. Bei einer späteren
Aufführung hat er diese der strengsten liturgi-
schen Auffassung vielleicht widersprechenden
Texte vorübergehend ausgeschieden, sie aber
schließlich doch wieder aufgenommen. – Die
Bachsche Partitur und das Leipziger Aufführungs-
material, die beide erhalten sind, geben uns noch
weitere interessante Aufschlüsse über die ver-
schiedenen Änderungen, die das Werk bei minde-
stens vier, wenn nicht mehr Aufführungen erfährt.
Bei den späteren Aufführungen stellt Bach jedoch
die ursprüngliche Form wieder her. Diese Rück-
kehr zum ursprünglichen Text widerspricht seiner
Gewohnheit, eine einmal getroffene Änderung
nicht wieder rückgängig zu machen, sie beweist
damit aber den Rang dieser ersten Fassung, sie ist
ein authentischer Beweis, daß hier ein jedes Stück
notwendig an seinem Platze steht.

1724-1725 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): Kirchenkantaten: 
Der Leipziger Jahrgang II

Einer alten Leipziger Tradition folgend, legt
Bach den Kantaten seines zweiten Jahrgangs pro-
testantische Kirchenlieder zugrunde. Musikalisch
läßt sich dieses Verfahren auf die Liedvariation
»per omnes versus« zurückführen, aber auch von
theologischer Seite war der Kirchenmusiker des
17. Jahrhunderts durch die in jener Zeit nicht sel-
tenen »Liederpredigten« auf die Vertonung von
Chorälen gewiesen.

Im Zeitalter der lutherischen Orthodoxie
herrschte gemeinhin »Perikopenzwang«, der
es dem Geistlichen zur Pflicht machte, der
»Amtspredigt« die Evangelienlesung des Ta-
ges als Text zugrunde zu legen. Der Pfarrer
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hatte also Jahr für Jahr über dieselben Texte
zu predigen und suchte der drohenden Gefahr
der Eintönigkeit dadurch zu begegnen, daß er
seinen Predigtjahrgängen ein – im Rahmen
der durch die Lesung gebotenen Möglichkei-
ten – wechselndes Thema gab. Die »emble-
matische« Predigt blüht, in der die Auslegung
auf ein Sinnbild bezogen wird, das sich aus
dem Text ergibt, die also zum Beispiel Jesus
ein ganzes Jahr hindurch als den besten Hand-
werksmann preist. Ein anderer Weg, Ab-
wechslung zu erreichen, ist die »Liederpre-
digt«. So schreibt der Pastor der Leipziger
Thomaskirche Johann Benedikt Carpzov im
Jahre 1690, er habe im vergangenen Jahr ne-
ben der Erklärung des jeweiligen Sonntags-
evangeliums »jedes Mal ein gut, schön, alt
evangelisches und lutherisches Lied… er-
kläret, auch die Verfügung getan, das erklärte
Lied in öffentlicher Gemeinde gleich nach ge-
endigter Predigt anzustimmen.« Im kommen-
den Jahre wolle er es ebenso halten, »Welches
der berühmte Musicus, Herr Johann Schelle,
wohlverordneter Director Chori Musici unse-
rer Leipzigischen Kirchen, andächtigen Zuhö-
rern desto lieblicher und begieriger zu hören
machen wird, indem er jedwedes Lied in eine
anmutige Musik zu bringen, und solche vor
der Predigt, ehe der Christliche Glaube gesun-
gen wird, hören zu lassen, ganz willig sich er-
boten.« Ob Bachs Jahrgang der Choralkanta-
ten auf eine ähnliche Zusammenarbeit mit ei-
nem Prediger zurückzuführen ist oder ohne
speziellen Anlaß der Tradition Schelles folgt,
hat sich bislang nicht ermitteln lassen. Frei-
lich setzt Bach nicht nur die Tradition fort, er
verändert sie auch. Denn indem die Texte im
Sinne der modernen Kantate umgedichtet
werden, wird aus dem Liedtext selbst bereits
eine Predigt, in die oft Beziehungen zum
Evangelientext eingearbeitet sind.

Die sogenannten Choralkantaten reichen nicht
ganz bis zum Ende des Jahrgangs; sie brechen an
Ostern 1725 ab:

1724: BWV 20, 2, 7, 135, 10, 93, 107, 178, 94,
101, 113, 33, 78, 99, 8, 130, 114, 96, 5, 180, 38,
115, 139, 26, 116, 62, 91, 121, 133, 122.

1725: BWV 41, 123, 124, 3, 111, 92, 125, 126,
127, 1, 4 (Wiederaufführung).

Den Beschluß bilden Kantaten in der üblichen
Form, und zwar zunächst BWV 249, 6, 42, 85,
danach die 9 Kantaten nach Texten der Marianne
von Ziegler BWV 103, 108, 87, 128, 183, 74, 68,
175, 176.

Wer die Texte der Choralkantaten aus den
Kirchenliedern in die von Bach vertonte Fassung
umgedichtet hat, ist nicht bekannt. Das Verfahren
der Umformung ist im Grunde immer dasselbe:
Erster Satz: Choral, Strophe 1 (unverändert). Zwei-

ter bis vorletzter Satz: Umdichtung der zweiten
bis vorletzten Strophe des Chorals zu Arien oder
Rezitativen; dabei auch gelegentlich Beibehal-
tung von Choralzeilen oder ganzen Choralstro-
phen im ursprünglichen Wortlaut; Straffung oder
Dehnung des Textes je nach der Strophenzahl des
Chorals. Letzter Satz: Choral, letzte Strophe (un-
verändert). – Der textlichen Anlage entspricht die
musikalische: Eingangs- und Schlußsatz bewah-
ren die Liedweise unverändert, jener in Form ei-
nes groß angelegten Choralchorsatzes, meist mit
sinfonischer Einleitung und Zeilenzwischenspie-
len des Orchesters sowie selbständiger Führung
der Instrumente auch in den Chorpartien, dieser
als schlicht-vierstimmiger Schlußchoral. Die Mit-
telsätze entfernen sich weiter, manchmal sogar
ganz vom gegebenen Choral.

Erstaunlich lang, nämlich bis 1957/58, als Al-
fred Dürr und Georg von Dadelsen die Chro-
nologie der Kantaten Bachs aufklären konn-
ten, war man mit Philipp Spitta (1873-80) all-
gemein der Meinung, die Choralkantaten
stammten bis auf wenige Ausnahmen aus den
vierziger Jahren, sie seien also späte Werke
von besonderer Reife, sie bildeten gar den
krönenden Abschluß von Bachs Kantaten-
schaffen. Merkwürdig ist dabei weniger der
Irrtum in der Chronologie der Werke (die im-
merhin um 20 Jahre vorzudatieren sind!) als
die Tatsache, daß dieser Irrtum nicht nur mög-
lich war, sondern nahezuliegen scheint. In der
Tat ist in diesen Choralkantaten etwas ausge-
prägt, was man durchaus als Summa oder je-
denfalls als Ziel der Bachschen Komposition
ansprechen kann, und zwar durchaus auch an-
gesichts der Tatsache, daß Bach dieses Ziel
bereits in seinen ersten Leipziger Jahren er-
reicht. In gewisser Weise hat das auch Spitta
schon gesehen. Es ist schon ihm aufgefallen,
daß diese Choralkantaten und besonders ihre
Eingangschöre den Orgelchorälen des Wei-
mar-Köthen-Leipziger Orgelbüchleins sehr
nahe stehen. »… So geschah es mit den in-
strumentalen, so auch mit vocalen Tonformen.
Soweit letztere mit dem Choral zusammen-
hängen, waren sie indessen in Bachs Orgel-
musik gleichsam latent. Das poetische Ele-
ment, welches dem Orgelchoral wesentlich
ist, drängte bei weiterem Ausbau desselben in
die Vocalmusik naturgemäß hinüber… Nun
ist ein vocal-instrumentales Tonbild da, aber
es erschöpft nur eine Strophe des Chorals; das
gespielte Tonwerk sog seine Nahrung aus dem
Choral als Ganzem. Ein letzter zum höchsten
führender Schritt blieb möglich: die Idee des
Mit- und Ineinanders der reinen Musik nach
Maßgabe des Verhältnisses, welches die jetzt
leibhaftig mitwirkende Poesie an die Hand
gab, in eine Idee des Nacheinanders umzu-
wandeln, und den ganzen Choral, der zum
rein instrumentalen Tonbild gleichsam ver-
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dichtet war, in seinen einzelnen Strophen aus-
führlich zu behandeln. So mußte die Choral-
fantasie am Anfang wieder nur ein Teil des
Ganzen werden; die Choralcantate an sich ist
die volle Blütenkrone, jene nur ein glänzendes
Blatt derselben. Aber doch hat die Choralfan-
tasie den Stil der ganzen Cantate bestimmt…
In der Choralcantate tritt uns die letzte, denk-
bar höchste Entwicklung des Orgelchorals
entgegen.« – Sieht man von den Schlußfolge-
rungen Spittas im Hinblick auf eine »Ent-
wicklung« Bachs und seines »Stils« ab, die
man heute so nicht mehr ziehen kann, so ist
hier eindeutig beschrieben, worauf es an-
kommt, und was die Choralkantaten in Bachs
Vokalschaffen tatsächlich am schönsten zei-
gen: Die Vokalisierung des Instrumental-Mu-
sikalischen und die Durchdringung der Vokal-
musik mit den »sprechenden Möglichkeiten
des Instrumentalen«, wie sie die instrumentale
Komposition der letzten 150 Jahre im Gene-
ralbaßzeitalter ausgearbeitet und entfaltet hat.

1724-1727 Georg Friedrich Händel (1685-
1759): Neun deutsche Arien

Zwischen Ende 1724 und Anfang 1727 vertont
Händel neun Texte aus der Gedichtsammlung Ir-
disches Vergnügen in Gott von Barthold Heinrich
Brockes (2. Auflage Hamburg 1724). Die Arien
entstehen in loser Folge; sie sind in einem einzi-
gen Gesamtautograph überliefert, das keine Rein-
schrift ist; sie sind dennoch von Händel nicht als
Zyklus gedacht. Diese Neun deutschen Arien (für
Sopran, ein obligates Instrument in Sopranlage
und Generalbaß; HWV 202-210), übrigens die
letzten Texte deutscher Sprache, die Händel ver-
tont, gehören zum Schönsten in der Vokalmusik
des späten Barocks überhaupt, so intim sind sie
einerseits, so hinreißend händelsch andererseits.

1724-1740 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): Kirchenkantaten außer-
halb der Leipziger Jahrgänge
I bis V

Aus der Zeit nach 1728-1729 sind nur noch ver-
einzelte Kirchenkantaten Bachs überliefert. Man
kann zwar nicht sicher sagen, ob wenig oder viel
verloren ist, aber es ist durchaus denkbar, daß
Bach sich nicht mehr besonders für die Kantaten-
komposition interessiert, als er eine genügend
große Zahl für seinen Kirchendienst zur Verfü-
gung hat. Die Kantaten, die dennoch in jenen
Jahren entstehen, haben besondere Gründe, etwa
den, einen vorhandenen Jahrgang, der Lücken
hat, zu vervollständigen. Sodann entsteht eine

Reihe von Kantaten im Parodie-Verfahren. Wenn
nämlich bei einer Glückwunsch-, Hochzeits- oder
Trauermusik die Aufgabe des Werkes mit dem
einmaligen Erklingen erfüllt, es aber eigentlich
zu schade ist, die Musik einfach wegzulegen –
von der vielen Arbeit für ein einziges Mal ganz
abgesehen –, wenn der Komponist die einmal
komponierte Musik also wiederverwenden will,
dann bietet sich die Umarbeitung an, die geistli-
che Parodie, die das Werk im Rahmen des Kir-
chenjahres wieder aufführbar macht. Schließlich
gibt es eine Gruppe von Choralkantaten, die sich
von den 1724/25 komponierten dadurch unter-
scheiden, daß in ihnen der Kirchenliedtext durch
alle Strophen und damit durch alle Kantatensätze
unverändert beibehalten wird, obgleich die Mit-
telsätze nicht als Choralbearbeitungen sondern
als Arien oder Rezitative vertont sind. Die An-
fänge dieser Gruppe reichen ins Jahr 1724
zurück. Später freilich kommen solche Werke
häufiger vor und, wie es scheint, keineswegs als
Verlegenheitslösungen. Einige von ihnen sind
Nachkompositionen zum Jahrgang II (1724/25)
und einige sind ohne Bestimmung überliefert,
wobei man nicht weiß, ob Bach mit ihnen Werke
»per ogni tempo« im Sinn hat (die man also zu
jeder Zeit des Kirchenjahres verwenden kann),
oder ob wir es hier mit Mängeln in der Überliefe-
rung zu tun haben. Vergessen darf man letztlich
nicht, daß Bach verpflichtet ist, auch Kirchenkan-
taten für außergewöhnliche Anlässe zu schreiben,
etwa für den Ratswechsel, für Trauungen,
Trauerfeiern, Orgelweihen und anderes, und daß
er das selbstverständlich tut.

um 1725 Antonio Vivaldi (1678-1741):
4 Konzerte aus op. 8: »Die vier
Jahreszeiten«, 
gedruckt in Amsterdam

Le Quattro Stagioni sind die bekanntesten Werke
Vivaldis überhaupt. Sie sind in einem ursprüngli-
chen und naiven, nämlich in einem malenden
Sinne Programmusik. Noch eine Reihe anderer
Kompositionen von Vivaldi (etwa 30) ist an
außermusikalischen Bildern orientiert, an Vogel-
gesang, Meeressturm und Nacht, aber auch an be-
stimmten Gemütshaltungen. Doch nur diese vier
Stücke hat Vivaldi selbst durch Gedichte (Sonet-
te) »erklärt«. Es liegt also nahe, hier von Pro-
grammusik zu sprechen. Und dennoch ist Vor-
sicht geboten: Dieser Begriff ist durch eine be-
sondere Art der Symphonik des 19. Jahrhunderts
so festgelegt, daß seine Anwendung auf Vivaldis
Musik nur Mißverständnisse hervorruft. Diese
Jahreszeiten bieten nämlich weder eine zusam-
menhängende Handlung noch spiegeln sie be-
stimmte Seelenzustände, wie sie von Jahreszeiten
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in der Seele des Menschen hervorgerufen werden
können. Sie bestehen vielmehr aus lose aneinan-
dergereihten musikalischen Bildern, wie sie für
diesen Stoff seinerzeit häufig, ja typisch sind.
Und trotzdem nehmen Vivaldis Genreszenen in
der Geschichte der musikalischen Darstellung
von Bildern einen besonderen Platz ein, und zwar
durch die Präzisierung der musikalischen Malerei
in den zugehörigen Gedichten.

1725 Georg Philipp Telemann (1681-
1767): Intermezzo »Pimpinone«
in Hamburg

Telemann, seit 1721 Städtischer Musikdirektor in
Hamburg und in erster Linie für die Kirchenmu-
sik zuständig, hat schon in seiner Leipziger Zeit
keine Skrupel, als Kirchenmusiker enge Bezie-
hungen zur Oper zu unterhalten. Als Anfang der
20er Jahre die Oper am Hamburger Gänsemarkt
wieder einmal in Schwierigkeiten ist, übernimmt
er 1722 die Leitung des Hauses. Dabei gelingt es
ihm nicht nur, das Haus für anderthalb Jahrzehnte
vor dem Ruin zu bewahren, sondern er führt es
auch zu einer letzten Blüte, wobei er neben eige-
nen Opern und Intermezzi Werke Händels und
Keisers zur Aufführung bringt. Es scheint, als
stehe Telemann mit der Musik zu seinen Opern
am meisten in der »neuen Zeit« seiner Zeit, und
es scheint auch, als ob dies gerade in dem Inter-
mezzo »Pimpinone, oder: die ungleiche Heirat«
von 1725 der Fall sei. Hört man diese Musik, so
meint man zunächst, Pergolesis La serva padrona
von 1733 sei hier deutsch vorweggenommen, und
also sei die Opera buffa (im engeren Sinne) nicht
Pergolesis, sondern Telemanns Erfindung. So
heiter und flink nämlich ist diese Musik mit
ihrem plappernden Text und ihrer wendigen Mo-
tivik im Orchestersatz. Doch bei näherem Hin-
hören erweist sich eben diese Musik als zwar im
Ton »galant« und witzig, in ihrem musiktheatra-
lischen Gebaren aber von Pergolesis Theatermu-
sik weit entfernt.

Interessant ist, daß neun der zwölf geschlosse-
nen Gesangsnummern mit italienischem Text
vorzutragen sind, die anderen mit deutschem.
Es scheint, daß sich für die Sänger das Italie-
nische als »Sing-« und das Deutsche als »Re-
zitationssprache« eher anbietet. Die Musik
singt und springt zwischen den beiden Spra-
chen mit herrlicher Leichtigkeit hin und her –
und tendiert zugleich zu einer dritten, nämlich
zum Französischen, wie es für Telemann ty-
pisch ist. – Es ist anzunehmen, daß Telemanns
Pimpinone 1725 bei einer Aufführung von
Händels Tamerlano als Intermezzo zwischen
die Akte der Opera seria eingeschoben wor-
den ist.

11.2.1725 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): Kirchenkantate 127
»Herr Jesu Christ, wahr’
Mensch und Gott«

Man hat immer wieder gesagt, diese Kantate zum
Sonntag Estomihi (Quinquagesimae = Sonntag
vor Aschermittwoch) aus Bachs zweitem Leipzi-
ger Kantatenjahrgang gehöre zu seinen tiefsin-
nigsten Werken. Vielleicht liegt der Grund darin,
daß man sie lange Zeit wie die meisten sogenann-
ten Choralkantaten für ein Spätwerk gehalten hat,
vielleicht auch darin, daß Bach hier im Eingangs-
Chor drei Kirchenlieder gleichzeitig durchführt
(»Christe du Lamm Gottes«, »Herr Jesu Christ,
wahr’ Mensch und Gott«) beziehungsweise zitiert
(»O Haupt voll Blut und Wunden«), und daß er
die den Choral-Cantus firmus »Herr Jesu Christ,
wahr’ Mensch und Gott« durchführenden motet-
tischen Partien kunstvoll in einen Konzertsatz
einfügt. Doch scheint der Eindruck eher daher zu
rühren, daß Bach hier, konsequent wie selten
sonst, durch die instrumental-motivische Über-
nahme der ersten Melodiezeile des Choral-Cantus
firmus in den Orchesterpart das Ganze zum De-
klamieren, man möchte sagen zum Beten bringt:
»Der Name des Herrn Jesu Christ, der wahrer
Mensch und wahrer Gott ist, wird ununterbro-
chen angerufen« (Smend 1949) – und das in ei-
nem Einleitungs-Chor, den man zu Recht eine
Einleitungs-Sinfonia genannt hat.

1725/26 Georg Philipp Telemann (1681-
1767): Der Harmonische Got-
tesdienst, gedruckt in Hamburg

1725/26 ist Telemann längst einer der bedeuten-
den Kantatenkomponisten seiner Zeit. Schon in
seinen Leipziger Studienjahren und während sei-
ner Amtszeit in Sorau, Eisenach und Frankfurt
a. M. hat er eine Menge von Kirchenkantaten
komponiert, die nun bei den deutschen Kantoren
in Abschriften von Hand zu Hand gehen. In
Hamburg hat sich sein Aufgabenbereich in dieser
Hinsicht zudem noch erweitert, denn hier wird
nicht nur vor sondern auch nach der Predigt je-
weils eine ganze Kantate aufgeführt. Als nun Te-
lemanns Hamburger Dichterfreunde, der Ratsherr
Brockes und der Gymnasialprofessor Richey, der
Meinung sind, »daß das Publikum ein solches
Werk wohl aufnehmen würde«, und weil Tele-
mann mit seinem untrüglichen praktischen Sinn
das Bedürfnis vieler Kantoren nach leicht auszu-
führenden Kirchenkantaten geradezu spürt, be-
ginnt er Den Harmonischen Gottesdienst zu ver-
öffentlichen, 72 Solokantaten für eine Singstim-
me, ein Instrument und Generalbaß. Wegen ihrer
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Kürze und ihrer einfachen Besetzung pflegt Tele-
mann selbst diese Kantaten nach der Predigt auf-
zuführen – zumal ein Teil seiner Musiker schon
während der Predigt geht, um am selben Vormit-
tag noch in einer anderen Kirche Musik machen
zu können. – Von besonderem Interesse sind Te-
lemanns Anmerkungen zur Aufführungspraxis im
»Vorbericht« dieser Ausgabe.

1725-1727 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): Kirchenkantaten: Der
Leipziger Kantatenjahrgang III

In der vorliegenden Fassung, nämlich so, wie er
aus Carl Philipp Emanuel Bachs Nachlaß überlie-
fert ist, kann der dritte Leipziger Kantatenjahr-
gang nicht das Ergebnis kontinuierlicher, inner-
halb Jahresfrist abgeschlossener Kantatenkompo-
sition sein. Wie die zeitliche fehlt die formale
Geschlossenheit; keinerlei Neigung zu zykli-
schem Zusammenschluß nach einem übergeord-
neten Gesichtspunkt ist ersichtlich. Musikalisch
fällt die Herübernahme älterer Instrumentalsätze
auf, die als Einleitungssinfonien, auch als Chöre
und Arien mit neu hineinkomponiertem Vokal-
part Verwendung finden. In Zusammenhang da-
mit steht die häufige Heranziehung der obligaten
Orgel, und zwar nicht nur in entlehnten Instru-
mentalsätzen als Ersatz für ein anderes konzertie-
rendes Instrument, sondern auch in neu geschaf-
fenen Vokalsätzen. Man hat diese Kantaten mit
obligater Orgel früher mit Philipp Spitta in die
Jahre nach 1730 datiert und mit einem Umbau
der Orgel in der Thomaskirche in Verbindung ge-
bracht. Bach wollte außerdem, so glaubte man,
seinen beiden ältesten Söhnen Gelegenheit ge-
ben, sich als Orgelspieler hervorzutun. Tatsäch-
lich aber sind die meisten dieser Werke schon
1726 aufgeführt worden, vielleicht als Be-
währungsprobe für den sechzehnjährigen Friede-
mann, doch läßt sich diese Absicht nicht belegen.
Es ist daher nicht auszuschließen, daß Bach doch
durch klangliche Erwägungen zu diesen ORGEL-
KANTATEN geführt worden ist (A. Dürr 1971).

1727 Georg Friedrich Händel (1685-
1759): 4 Coronation Anthems

Im Juni 1727 stirbt der englische König Georg I.,
der als Georg Ludwig auch Kurfürst von Hanno-
ver war, und der auf Anraten seines Hofkapell-
meisters Agostino Steffani Händel 1710 nach
Hannover engagiert hatte. Sein Sohn Georg II.
wünscht, daß Händel, der seit Februar 1723 offi-
ziell »Composer of Musick for his Majesty’s
Chapel Royal« ist, die von der Tradition vorge-
schriebenen Coronation Anthems für die Krö-

nung im Oktober in der Westminster Abbey
schreibe. Händel komponiert 4 Anthems (Texte
aus dem Neuen Testament und dem Psalter): Za-
dok the Priest (HWV 258; zur Salbung), Let thy
hand be strengthened (HWV 259; zur Anerken-
nung, als erstes aufgeführt), The King shall re-
joice (HWV 260; zur Krönung), My heart is in-
diting (HWV 261; zur Krönung der Königin). Die
Zahl der Mitwirkenden ist groß; trotz verschie-
dentlich abweichender Angaben muß man mit 40
Sängern (außer den Chorknaben) und etwa 90 In-
strumentalisten rechnen. Noch 1761, als wieder
ein englischer König gekrönt wird, erinnert man
sich an die Feierlichkeiten von 1727 und an die
damalige »Erste Musikaufführung in großem
Stil«. Die Möglichkeit der großen Besetzung
nutzt Händel natürlich aus, zumal ihm und seiner
Musik die Texte, die dreimal in Halleluja-Akkla-
mationen münden, auch entgegenkommen.

ANTHEM nennt man seit der ersten Hälfte des
16. Jahrhunderts motetten- oder kantatenarti-
ge Vertonungen englischer Texte, die mei-
stens in Morgen- und Abendgottesdiensten
und vor allem bei Krönungen englischer Kö-
nige gesungen werden. Seit Elisabethanischer
Zeit und William Byrd unterscheidet man das
Full-Anthem, das chorisch, und zwar meist a
cappella musiziert wird, vom Verse-Anthem,
dessen Chorpartien von solistischen Partien,
meist mit Orgel oder Violenbegleitung, unter-
brochen werden. Im 17. Jahrhundert nähert
sich die Anthem-Komposition der konzertan-
ten Kantate, besonders bei Henry Purcell.
Händel schreibt insgesamt zwischen 30 und
40 Anthems.

1728 John Gay (1685-1732) und Johann
Christoph Pepusch (1667-1752):
Ballad-Opera »The Beggar’s Opera«
in London

In der BALLAD-OPERA, der englischen Form des
Singspiels – genauer: des heiteren Schauspiels
mit eingestreuten Liedern und kurzen Musiknum-
mern, etwa Märschen – sind am Beginn des 18.
Jahrhunderts Gesellschaftskritik, politische Satire
und burleske Parodie des ernsten Theaters gang
und gäbe. Als in dieser Zeit die italienische Ope-
ra seria nach England, das heißt nach London,
kommt, wird sie sofort aufs Korn genommen: ei-
ne Parodie auf Mancinis L’Idaspe fedele (London
1710) wird 1719 unter dem Titel Harlequin Hy-
daspes aufgeführt; die Liedweisen darin sind
nicht nur aus Mancinis Werken entlehnt, sondern
auch aus anderen italienischen Opern, die zu je-
ner Zeit in London gespielt werden, darunter
Händels Rinaldo (1711) und Amadigi di Gaula
(1715). Mit volkstümlichen Melodien verschiede-
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ner Komponisten und aus verschiedenen Samm-
lungen (also nicht ohne weiteres mit Volkswei-
sen) für ihre Lieder arbeiten auch Gay und Pe-
pusch in ihrer Beggar’s Opera, die am 19. Januar
1728 im Lincoln’s Inn Fields Theater, einer Lon-
doner Vorstadtbühne, über die Bretter geht und
ein Welterfolg wird – freilich nicht zuletzt da-
durch, daß Bert Brecht und Kurt Weill die Beg-
gar’s Opera 1928 für ihre Dreigroschenoper auf-
greifen. John Gay versteht es, für das Volksthea-
ter des Unternehmers John Rich ein massenwirk-
sames Stück zu schreiben, das in der polemischen
Tendenz mit der öffentlichen Meinung des Bür-
gertums übereinstimmt und deshalb sofort An-
klang findet. Was sich da auf der Bühne abspielt,
ist unerhört! Wo war es je zugelassen, daß ein
Bettlerkönig als Held erscheint, wo, daß Henker,
dümmliche Polizisten, Huren und Zuhälter die
Nebenrollen spielen? Die Texte sind witzig, derb
und frech, doppeldeutig und eindeutig zugleich,
respektlos und herausfordernd. Für die Musik ist
Johann Christoph Pepusch verantwortlich, ein
aus Berlin stammender Musiker, der mit frühen
musikhistorischen Interessen und als Gründer des
»Concert of Ancient Music« und der »Madrigal
Society« von nachhaltigem Einfluß auf das engli-
sche Musikleben ist, verantwortlich jedoch nur in-
sofern, als er eine humorvolle französische Ou-
vertüre beisteuert und den Generalbass für die
Songs schreibt. Ob seine Mitwirkung über das
hinausgeht, ist zweifelhaft. Der Heiterkeitserfolg
der Beggar’s Opera ist gleichsam umfassend,
denn er ergreift das ganze Opernpublikum – und
Händels »Royal Academy of Music« muß
schließen. Die Beggar’s Opera löst eine kurze
Blütezeit der BALLAD-OPERA aus: bis 1736 entste-
hen über 80 Werke, die allerdings nicht alle auch
aufgeführt werden, nicht alle auch Erfolg haben,
nicht einmal Gays Fortsetzung der Beggar’s Ope-
ra mit dem Titel Polly (1729), die zunächst verbo-
ten und dann erst 1777 aufgeführt wird.

1728-1729 Johann Sebastian Bach (1675-
1750): Kirchenkantaten: Die
Leipziger Jahrgänge IV und V

Für Bachs Kirchenkantatenjahrgänge IV und V
gibt es nur wenige Anhaltspunkte. Die einzige
hinreichend deutliche Spur führt zu einem Zyklus
von Kantatentexten, den Henrici/Picander 1728
veröffentlicht. Im Vorwort kündigt er an:

»Ich habe solches Vorhaben desto lieber unter-
nommen, weil ich mir schmeicheln darf, daß
vielleicht der Mangel der poetischen Anmuth
durch die Lieblichkeit des unvergleichlichen
Herrn Capell-Meisters, Bachs, dürfte ersetzet,
und diese Lieder in den Haupt-Kirchen des an-
dächtigen Leipzigs angestimmet werden.«

Diese Vorrede ist datiert am 24. Juni 1728, und
dieses Datum deutet auf Bachs Jahrgangseintei-
lung, die, entsprechend seinem Amtsantritt, am 1.
Sonntag nach Trinitatis beginnt. Es gibt also kei-
nen Anlaß zu zweifeln, daß Bach den Jahrgang
wirklich vertont hat. Schon 1727 scheint Bach mit
Ich bin vergnügt mit meinem Glücke (BWV 84)
einen Picander-Text vertont zu haben. Nimmt
man an, daß die übrigen nachweisbaren Stücke im
Verlauf des üblichen Jahrgangsturnus komponiert
worden sind, so ergibt sich folgende Anordnung:

1728: BWV 149, 188, 197a,
1729: BWV 171, 156, 159, Ich bin ein Pil-

grim auf der Welt (ohne BWV-Num-
mer; bis auf wenige Takte verschol-
len), 145, 174 (datiert: 1729).

In musikalischer Hinsicht schließt sich, was er-
halten ist, ohne Bruch an den Jahrgang III an,
insbesondere weil Bach die Neigung, instrumen-
tale Einleitungssinfonien aus älteren Instrumen-
talkompositionen zu übernehmen, beibehält (A.
Dürr 1971).

1728, 1732 Georg Philipp Telemann (1681-
1767): 12 Methodische Sona-
ten, gedruckt in Hamburg

Sonate Metodiche à Violino Solo o Flauto traver-
so Opera XIII heißt das 1728 erscheinende Heft
mit 6 Sonaten. Das 1732 erscheinende zweite ist
überschrieben Continuation des Sonates Metho-
diques à Flûte traverse ou à Violon. Die Variante
in der Reihenfolge der genannten Instrumente ist
nicht ohne Belang: für das erste Heft besteht ein
Übergewicht der Violine, für das zweite eines der
Flöte. Die historische Bedeutung dieser 12 Sona-
ten beruht, abgesehen von ihrem musikalischen
Wert, in der Eigenschaft, auf die Telemann mit
der Bezeichnung »methodisch« abzielt. Die So-
naten »werden denen sehr nützlich sein können,
so der sangbaren Maniren sich befleißigen wol-
len.« Telemann legt nämlich die Soli der langsa-
men Sätze in doppelter Ausführung vor, auf der
ersten Zeile den simplen, auf der zweiten Zeile
den mit Auszierungen bekleideten »Gesang«. Der
Vergleich beider Lesarten soll den Musikliebha-
ber, dem es an berufsmäßiger Anleitung fehlt, zu
wachsender Einsicht verhelfen, wie ein »platter
Gesang« durch (französische) »wesentliche Ma-
niren« und (italienische) »willkürliche Verände-
rungen [Umspielungen] der simplen Intervalle«
gefälliger zu machen sei, und wie er seinen Ge-
schmack, beides gegeneinander auszuwechseln,
allmählich vervollkommnen könne.

Telemann ist nicht der erste, der solche vir-
tuose Improvisationskunst der musikalischen
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Laienwelt spielfertig darbietet. Johann Jakob
Walther steigert 1688 die Reprisen seiner Sui-
tensätze im Hortus chelicus durch deutsche
Mehrgriffigkeit, Corelli umkleidet die Adagios
seiner Soloviolinsonate Opus V (1700) mit
auf- und abwogenden Passagen. Telemann al-
lerdings ist der erste und ein gewichtiger Re-
präsentant des neuen deutschen »vermischten
Stiles«, dessen »literarische« Propaganda sich
später Quantz angelegen sein läßt. Liest man
dessen grundlegende Stilkapitel VIII und IX
und besonders XII bis XV, so vermeint man
Telemanns »methodische« Stücke als Grund-
lage seiner Darlegungen zu spüren.

Ein Wort noch zu Telemanns Auszierun-
gen, welche Herausgeber von Neuausgaben
anderer Sonaten ja manchmal nachahmen: Je-
der Versuch in dieser Richtung ist wohl lo-
benswert, aber dabei ist doch immer zu be-
denken, daß die ausgezierten Lehrstücke Tele-
manns und der anderen, besonders Corellis,
als Anleitung zur Improvisation gedacht sind,
als Lehrstücke also, an denen sich, als an ein-
zelnen Beispielen von Meistern, die Phantasie
des angehenden Virtuosen entzünden soll. Es
widerspricht demnach der Intention jener Au-
toren wie dem Sinn improvisatorischer Tech-
nik allgemein, wenn heute unter Berufung auf
jene Vorbilder dem Originaltext verzierte Fas-
sungen gedruckt beigegeben werden, weil je-
de schriftliche Festlegung das spontan schöp-
ferische Element, an das eigentlich appelliert
werden soll, lähmt, ja meist von vornherein
ausschaltet. Das ist ein zentrales Problem, das
sich übrigens im Prinzip auch bei jeder
schriftlichen Generalbaßaussetzung stellt, und
das unlösbar ist.

1729 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): Matthäuspassion in Leipzig

Als Bach 1723 sein Amt als Thomaskantor in
Leipzig antritt, muß er im Zusammenhang des
Anstellungsvertrages einen Revers unterschrei-
ben, daß er »Zu Beybehaltung guter Ordnung in
denen Kirchen die Music dergestalt einrichten«
wird, daß sie »nicht zulang währen und also be-
schaffen seyn möge, damit sie nicht opernhafftig
herauskomme, sondern die Zuhörer vielmehr zur
Andacht aufmuntere.« Der Typus der oratori-
schen Passion, in der der Evangelientext mit in-
terpretierend eingesetzten Choralstrophen, ande-
ren Bibeltexten und freien geistlichen Dichtun-
gen vermischt wird, ist den Leipzigern zwar seit
Kuhnaus Markuspassion von 1721 geläufig. Was
aber aus einer solchen Textkompilation an dra-
matischer Vergegenwärtigung und an Deutung
des Passionsgeschehens zu gewinnen ist, das ler-
nen sie nun erst, und kaum zu ihrer ungetrübten
Freude, aus Bachs Passionsoratorien kennen. Als

Bach 1729, vielleicht auch schon 1727, daran
geht, der Johannes- die Matthäuspassion folgen
zu lassen, nützt er die Möglichkeiten seiner neu-
en Stellung, um den Plan einer großen Karfrei-
tagsmusik so zu verwirklichen, wie er ihm vor-
schwebt. Nun kann er von seinem Leipziger
Textdichter Henrici/Picander einen Text erbitten,
der sich in einen Gesamtplan aus biblischem Be-
richt, Choralstrophen und freier Dichtung ein-
fügt. Hat er bei der Johannespassion sich noch
mit relativ bescheidenen technischen Mitteln be-
gnügen müssen, so verfügt er nun über Kräfte,
die er kennt und die ihn kennen und die ihm zu-
dem gerade am Karfreitag vollzählig zur Verfü-
gung stehen. So kann er es wagen, ein schon
äußerlich monumentales Werk mit zwei vollstän-
digen Instrumental- und Vokalchören (besetzt
vermutlich mit etwa 24 Sängern und 34 Instru-
mentalisten) zu konzipieren, das mit seiner vier-
einhalbstündigen Aufführungsdauer die Grenzen
selbst eines besonders feierlichen Gottesdienstes
des 18. Jahrhunderts sprengt. Nach ihrer ersten
Aufführung am Karfreitag, den 15. April 1729
(wenn nicht, wie gesagt, schon 1727), arbeitet
Bach das Werk zwar mehrfach um, aber er greift
dabei nicht annähernd so tief ein wie bei den Um-
arbeitungen der Johannespassion.

Aus den Voraussetzungen und der Entste-
hungsgeschichte der Matthäuspassion wird deut-
lich, daß die Größe dieses Werks nicht erst in der
musikalischen Komposition, sondern schon in
der Verbindung verschiedener Textbereiche
durch den Komponisten selbst liegt. Vorgegeben
und unantastbar ist der Passionsbericht des Mat-
thäus. Bach teilt ihn, da in der Mitte des Werkes
Raum für die Karfreitags-Predigt bleiben muß, in
zwei Teile. Dem beziehungsreichen Ineinander
von Bericht, Anteilnahme und Reflexion im Text
entspricht die musikalische Komposition. Die
doppelchörige Anlage, wohl durch die Architek-
tur der Thomaskirche mit ihren zwei Emporen
angeregt, wird konsequent zur räumlichen und
zugleich symbolischen Verdeutlichung des Ge-
schehens genutzt. Während die Chöre der Jünger
dem ersten Chor zugeteilt sind, singen die
Schriftgelehrten und Pharisäer in realer Dop-
pelchörigkeit und treten nur dort zur Vierstim-
migkeit zusammen, wo sie zur Unmenschlichkeit
fanatisiert sind (»Lass ihn kreuzigen«; »Sein Blut
komme über uns«) oder wo sie zum ersten Mal
erschauernd die Wahrheit spüren (»Wahrlich,
dieser ist Gottes Sohn gewesen«). Stets zur sym-
bolischen Einheit der ganzen Gemeinde zusam-
mengefaßt, erscheinen beide Chöre in den
Chorälen, real doppelchörig hingegen werden sie
für alle die Texte eingesetzt, die dialogisch ange-
legt sind. – Die Partie des Evangelisten ist, der
Tradition entsprechend, einem Tenor als Secco-
Rezitativ zugeteilt; sie ist freilich hier nirgends
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mehr »secco«, vielmehr hat sie all die Dramatik,
die man in der Barockoper in der Regel vermißt:
auch Bachs Secco-Rezitative sind reine Wunder-
werke. Leuchtend heben sich von diesen Rezitati-
ven die Worte Jesu ab, die von Streicher-Akkor-
den wie von einer Gloriole umgeben sind. Wenn
diese Gloriole der Streicherbegleitung bei den
Worten »Mein Gott, mein Gott, warum hast du
mich verlassen?« plötzlich ausbleibt, ist der Hö-
rer in der Tiefe des Fühlens und Denkens getrof-
fen: Was wir musikalisch erfahren, ist Gottverlas-
senheit (Finscher 1964).

Die PASSIONEN und KIRCHENKANTATEN Bachs,
die vom evangelischen Kirchenlied ausgehen
und gleichsam wieder zu ihm zurückkehren,
sind in ihrer Zeit dem Amt der Verkündigung
als Fortsetzung der Predigt dienstbar, sie ha-
ben also liturgische Funktion, aber sie sind
nicht selbst Verkündigung. Diese Musiken
sind also weit davon entfernt, Zutat,
Schmuck, Zierde eines – modern gesagt: – le-
bendig gestalteten Gottesdienstes zu sein; ihre
Aufgabe ist zu ihrer Zeit viel weniger Erbau-
ung als Belehrung; wer diese Musik hörte, der
Gottesdienstteilnehmer der Thomasgemeinde
in Leipzig, kam kaum auf den Gedanken, daß
er im Gottesdienst auch einen Kunstgenuß ha-
be. Mit der Musik Bachscher Passionen und
Kirchenkantaten ist nun aber im Laufe der
Zeit eine eigentümliche Wandlung eingetre-
ten. Der Mensch von heute kann sie weder als
Ergänzung oder Fortsetzung der Predigt, noch
sonst in liturgischer Funktion wahrnehmen, er
hört sie, jedenfalls in aller Regel, »ästhe-
tisch«, als Kunstwerke. Und: trotzdem haben
diese Werke an Wirksamkeit gewonnen, in-
dem sie die Anziehungs- und Ausstrahlungs-
kraft großer Kunstwerke gewonnen haben
(Feil 1978).

um 1730 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): Konzerte für 1 bis 4
Klaviere und Orchester

Im Frühjahr 1729 beginnt Bachs Verbindung mit
dem von Telemann gegründeten Leipziger Colle-
gium musicum, das er zunächst bis Sommer 1737
und dann nochmals von Oktober 1739 bis minde-
stens 1741 leitet. Die Konzertveranstaltungen
dieses Ensembles in den Räumen des Cafetiers
Zimmermann bilden den Rahmen für ein Wieder-
aufleben von Bachs Umgang mit dem Instrumen-
talkonzert, wobei nun auch in größerem Maße
das Cembalo als konzertierendes Instrument ein-
bezogen wird. Eine besondere Akzentuierung er-
hält die Praxis der Jahre zwischen 1729 und
1733/1734 dadurch, daß die beiden ältesten Söh-
ne Bachs, Wilhelm Friedemann und Carl Philipp
Emanuel, noch im Elternhaus wohnen und sich

an den Aufführungen des Collegium musicum
beteiligen können. Indessen, von den 13 Cemba-
lokonzerten Bachs ist aller Wahrscheinlichkeit
nach nur eines, nämlich das Konzert C-dur für 2
Cembali (BWV 1061), eine Originalkomposition,
alle übrigen hat Bach nach Violin- oder Oboen-
konzerten bearbeitet. Die verbreitete Ansicht,
Bach sei der Begründer des Klavierkonzerts, ist
also nicht ohne weiteres aufrechtzuerhalten –
auch nicht mit dem 5. Brandenburgischen Kon-
zert, das ja trotz der Dominanz des Cembalos
doch eher ein Konzert für drei konzertierende In-
strumente ist, wobei das Cembalo zugleich die
Aufgabe des Continuo-Cembalos wahrzunehmen
hat.

1730 Georg Friedrich Händel (1685-
1759): Oper »Partenope« in London

Am 29. Januar 1728 geht im Londoner Lincoln’s
Inn Fields Theatre The Beggar’s Opera von Gay
und Pepusch in Szene. Der Erfolg ist so groß, daß
Händels Academy nach wenigen Monaten
schließen muß: der 1. Juni 1728 ist das Ende der
letzten Spielzeit. Händel gibt trotzdem nicht auf.
Ende Januar 1729 reist er nach Italien, um neue
Sänger zu verpflichten. Dabei entgeht ihm selbst-
verständlich nicht, daß die italienische Oper sich
in dieser Zeit verändert, daß die Italiener sich um
größere Eingängigkeit des Melodischen und um
eine Vereinfachung des Orchestersatzes bemühen.
Zur Eröffnung seiner zweiten Royal Academy of
Music und der neuen Saison im Haymarket Theatre
am 2. Dezember 1729 schreibt Händel eine neue
Oper »Lotario«, der indessen nur geringer Erfolg
beschieden ist. Daraufhin schreibt er sofort ein
neues Werk. Am 12. Februar 1730 ist die Partitur
der Partenope fertig, und zwölf Tage später fin-
det die Uraufführung statt. Das Libretto von Sil-
vio Stampiglia (der eine zeitlang als kaiserlicher
Hofdichter in Wien gewirkt hat) ist schon mehr-
mals komponiert worden, zum ersten Mal von
Luigi Manchia 1699 für Neapel und dann im
Laufe eines halben Jahrhunderts nicht weniger
als sechzehn Mal, unter anderem von Caldara,
Vivaldi, Porpora und Vinci. In Händels Musik
findet sich kaum mehr etwas von dem pathetisch-
heroischen Zug, der seine Opern bisher bestimmt
hat: die Neuerungen Italiens sind in seinen eige-
nen Stil eingeschmolzen. Trotzdem ist der Erfolg
gering, jedenfalls nicht so groß, wie Händel es
erhofft hat, was jedoch weder am Text noch an
der Musik liegt. Vielmehr ist der Kastrat Ber-
nacchi, obwohl ihm ein großer Ruf vorausgeht,
den Schwierigkeiten der Partie nicht gewachsen.

Man muß sich die Londoner, doch nicht nur
die Londoner Theaterverhältnisse und Opern-
aufführungen der Händel-Zeit ähnlich vorstel-
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len wie die unseren. Damals wie heute legt
man auf den Aufwand für Dekor und Ausstat-
tung großen Wert, viel mehr Wert legt man al-
lerdings auf das Auftreten berühmter Sänger,
für die man bereitwillig die höchsten Gagen
zahlt. Dementsprechend liegt damals das
Hauptgewicht einer neuen Oper und über-
haupt bei Opernaufführungen bei den Arien,
in denen die Primadonnen und Kastraten glän-
zen. Deshalb schiebt sich die Bühne so weit in
den Zuschauerraum hinein, daß der Sänger bei
seinen Arien direkt vor dem Publikum steht.
Dadurch ist er zwar höchst undramatisch von
seinem bühnenmäßigen Umfeld getrennt, aber
dieser Mangel wird ausgeglichen durch die
Möglichkeiten der Aktion, vor allem der Ge-
stik, mit denen er jetzt alle in den Arien ent-
haltenen musikalischen Affekte direkt vor
dem Publikum sichtbar ausbreiten kann. Diese
Gestik ist damals zwar ganz und gar in Kon-
ventionen festgelegt, aber dennoch vermögen
das Können und der Geschmack der Künstler
als Sänger und Darsteller die Lebendigkeit
und die Besonderheit der einzelnen Werke
und der einzelnen Aufführungen zu gewähr-
leisten.

Partenope wird im Februar 1730 noch einmal
und im März fünfmal wiederholt. 1731 erscheint
die Oper in Braunschweig, im folgenden Jahr in
Wolfenbüttel, 1733 und 1736 in Hamburg. Hier
macht man übrigens etwas Bemerkenswertes:
Reinhard Keiser komponiert die Rezitative neu,
und zwar in deutscher Sprache, damit das deut-
sche Publikum den Text verstehen und damit der
Handlung folgen kann. Die Arien von Händels
Komposition beläßt man selbstverständlich italie-
nisch: was sie zu »sagen« haben, macht die Mu-
sik allemal deutlich. Man macht hier also nicht,
was in aller Regel bei heutigen Händel-Auf-
führungen gemacht wird: man kürzt die Rezitati-
ve, sondern man faßt sie in eine verständliche
Sprache. So können die Hörer der Handlung fol-
gen und die Musik gerade auch der Arien besser
verstehen, nämlich inhaltlich handlungsmäßig
begründet, und nicht nur als »reine Musik«.

1731 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): Erster Teil der Klavier-
übung: 6 Partiten

Es kennzeichnet die wirtschaftliche Lage im im-
mer noch unter den Folgen des Dreißigjährigen
Krieges leidenden Deutschland in der ersten
Hälfte des 18. Jahrhunderts, daß Bach erst mit 41
Jahren an die Druckveröffentlichung von Werken
denken kann: Im Herbst 1726 läßt er die Partita I
erscheinen und widmet sie als »die erste Frucht,
die meine Saiten bringen«, dem eben geborenen
Erbprinzen Emanuel Ludwig von Anhalt-Köthen.

Von 1727 bis 1730 folgen einzeln fünf weitere
Partiten. 1731 endlich erscheinen alle 6 Partiten
zusammen als Erster Teil der Klavierübung
(BWV 825-830): »Clavir Übung bestehend in
Praeludien, Allemanden, Couranten, Sarabanden,
Giguen, Menuetten, und andern Galanterien; De-
nen Liebhabern zur Gemüths Ergoetzung verfer-
tiget von Johann Sebastian Bach Hochfürstl:
Sächsisch-Weisenfelsischen würklichen Capell-
meistern und Directore Chori Musici Lipsiensis.
OPUS 1. In Verlegung des Autoris. 1731.« Über
die Entstehungsgeschichte dieser Klaviersuiten-
Sammlung sind wir nur mangelhaft unterrichtet,
doch ist anzunehmen, daß sie später als die der
sogenannten Englischen und Französischen Sui-
ten komponiert ist, obwohl eine Urform der Par-
titen III und IV sich schon im zweiten Notenbuch
für Anna Magdalena Bach von 1725 findet. Die
Sammlung eröffnet ein neues Stadium der Kla-
viersuiten-Komposition Bachs und markiert zu-
gleich den Gipfelpunkt der Gattung überhaupt.
Bis auf die 2., die nur aus 6 Sätzen besteht, haben
die Partiten 7 Sätze, bei denen auf ein großes
Eröffnungsstück (Praeludium, Sinfonia, Fantasia,
Ouvertüre, Praeambulum, Toccata) die Tanzsätze
folgen.

1731-1763 »Ära Hasse« der Barockoper
in Dresden

Johann Adolf Hasse (* Bergedorf 1699, † Vene-
dig 1783) ist der glanzvollste Name seiner Zeit.
Hasse ist weit über die Grenzen Deutschlands
hinaus berühmt und wird in Italien nicht weniger
vergöttert als in Deutschland. »Die Epoche, die
wir als Zeitalter Bachs und Händels bezeichnen,
trägt für die Zeitgenossen den Stempel Hasses.
Die beiden Genannten treten in der Kenntnis und
im Urteil der Zeitgenossen weit hinter dem ›Caro
Sassone‹, wie Hasse in Italien genannt wird,
zurück, ja Bach ist damals – jedenfalls aus der
Perspektive der europäischen Musikgeschichte
gesehen – nicht mehr als eine deutsche Provinz-
größe. Diese bekannte, aber nicht, jedenfalls in
Deutschland nicht, gern anerkannte Tatsache
muß man sich vor Augen halten, wenn man sich
anschickt, das Werk Hasses zu würdigen« (Vetter
1925). Hasse ist ein deutscher Musiker und in
Deutschland lernt er, jedenfalls zunächst, die
Komposition, nämlich in Hamburg und in Braun-
schweig, – und doch sagt man von ihm, er sei der
eigentliche Repräsentant der italienischsten (und
zugleich wichtigsten) Gattung im »italienischen
Zeitalter der Musik«: der Opera seria. Das Phä-
nomen ist und bleibt merkwürdig, obwohl man
allerhand zu seiner Klärung anführen kann.
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Zu Dresden: Eine im Laufe des 17. Jahrhun-
derts zur Blüte gelangte italienische Opern-
pflege in Dresden wird im Jahre 1694 jäh ab-
gebrochen, als der sächsische Kurfürst Frie-
drich August I. (genannt der Starke; zugleich
König von Polen, als solcher jedoch August
II.) bei Regierungsantritt alle italienischen
Musiker entläßt. Er ist ein leidenschaftlicher
Parteigänger französischen Kunstgeschmacks
und es dauert reichlich zwei Jahrzehnte, bis er
sich seinem Sohn und Thronfolger zuliebe, ei-
nem nicht weniger leidenschaftlichen Bewun-
derer italienischer Kultur, zur Wiedereinrich-
tung einer Italienischen Oper entschließt.
Nach dem Engagement der Kapellmeister An-
tonio Lotti und Johann David Heinichen so-
wie einer Reihe von Elitesängern und einiger
Orchestermusiker kommt es von 1717 an wie-
der zu hervorragenden Opernaufführungen,
die zwei Jahre später durch die Eröffnung ei-
nes neuen Opernhauses noch besonderen
Glanz erhalten. Die neuerliche Entlassung der
Sänger im Jahr 1720 bedeutet nur eine Unter-
brechung, kein Ende, zu sehr engagiert sich
neben dem Kurprinzen dessen junge Gemah-
lin, eine Wiener Kaiserstochter. Mit neuen,
jungen Sängern und unter Leitung von Gio-
vanni Ristori werden neue Opern einstudiert.
Allein, es scheint noch an der entscheidenden
Kapellmeisterpersönlichkeit zu fehlen. Lotti
kehrt nach Venedig zurück, Heinichen krän-
kelt, und Ristori, »Compositeur der Kleinen
oder Polnischen Capellmusik« und musikali-
scher Leiter der italienischen Schauspieltrup-
pe des Hofes, wird nicht in die engere Wahl
gezogen. Man findet die gesuchte Persönlich-
keit in Johann Adolf Hasse, und die aufsehen-
erregende Vorstellung von dessen Cleofide
1731 (mit Faustina Bordoni-Hasse in der Ti-
telrolle) gibt den Auftakt zu einer drei Jahr-
zehnte währenden Ära höchster Blüte der ita-
lienischen Opernkunst am Hof in Dresden.
Voraussetzung dafür ist freilich zugleich, daß
der bedeutendste deutsche Geiger seiner Zeit,
der in Deutschland, Frankreich und Italien
gleichermaßen geschulte Johann Georg Pisen-
del (1687-1755), seit 1712 als Violinist und
seit 1728 als Konzertmeister der Dresdener
Hofkapelle wirkt. Seiner Tätigkeit verdankt
die Kapelle ihren damals europäischen Ruhm.
Er bemüht sich in der Auswahl und Erziehung
der Streicher um eine einheitliche Schule, be-
zeichnet die Stimmen mit dynamischen Anga-
ben und sorgt für gleiche Stricharten. Und
schließlich ist ihm, der in Venedig Schüler
Vivaldis gewesen ist, die nach 1717 einset-
zende Pflege der Werke Vivaldis in Dresden
zu verdanken.

Das für Sachsen katastrophale Ende des
Siebenjährigen Krieges, der Tod Augusts des
Starken und der seines Thronfolgers Friedrich
Christian, und alles innerhalb weniger Monate
des Jahres 1763, setzen in Dresden wie mit ei-

nem Schlag den Schlußpunkt unter die Ba-
rockoper und zugleich den Schlußpunkt unter
die Hofoper im engeren Sinne. Die folgenden
Jahrzehnte stehen, völlig verschieden, im Zei-
chen einer vom Hof subventionierten privaten
Impresa, und im Repertoire dominiert die
Opera buffa, bis die ersten romantischen Ten-
denzen Einfluß gewinnen, die von den späte-
ren Dresdner Kapellmeistern Francesco Mor-
lacchi, Carl Maria von Weber und Carl Gott-
lieb Reißiger sowohl italienischer- als auch
deutscherseits vertreten und gepflegt werden.
Somit ist die Dresdner Opernepoche zur Zeit
der sächsisch-polnischen Doppelherrschaft
gleichbedeutend mit einer Epoche der Opera
seria, die man zutreffend als »Ära Hasse« be-
zeichnen kann (Landmann 1985).

Zu Hasses Verbindung mit Metastasio: In
Neapel, wohin Hasse 1722 zieht, um bei Ales-
sandro Scarlatti zu lernen, stößt er auf Pietro
Metastasio. Im Gefolge des Dichters, in dem
er seinen Librettisten findet, bekennt Hasse
sich zum Geist der Aufklärung, wobei er es
meisterhaft versteht, für seine Opern barocke
und rokokohaft empfindsame Züge zu einer
Einheit zu verschmelzen. So wird er zum Ab-
gott seines Zeitalters, dem er offenbar aus
dem Herzen spricht – mit dem sein Werk dann
freilich auch versinkt. »Seinem Zeitalter aus
dem Herzen…«? Hasses Schaffen erstreckt
sich über fast 60 Jahre tiefgreifender Wand-
lungen der Menschen, ihres Denkens, ihrer
Welt, der Künste, der Musik – und uns will
scheinen, keine Spur davon zeichne sich in
Hasses Werk ab, töne in seiner Musik an.
Vielleicht liegt hier der Grund für das voll-
kommene Vergessen, vor dem ihn weder die
Qualität seiner Musik noch die seiner Texte
bewahren konnte.

Pietro Metastasio (* Rom 1698, † Wien
1782) ist einer der bedeutendsten, nein, einer
der berühmtesten Dichter seiner Zeit. Nach ei-
nem kometenhaften Aufstieg in Neapel beruft
ihn 1730 der Kaiser als Hofpoeten, als »Poeta
Caesario«, nach Wien. Seine Libretti, Dram-
ma oder Dramma per musica genannt, sind
mit so ungewöhnlichem Sprach- und Formge-
fühl geschrieben, daß man meint, man könne
sie unverändert als Schauspiele aufführen
(und man hat sie seinerzeit auch aufgeführt),
und andererseits mit solcher Einfühlung in die
Möglichkeiten musikalischer Komposition,
daß die bedeutendsten Opernkomponisten des
Jahrhunderts sie vertonen, von Vinci und Leo,
Händel, Hasse und Jommelli, über Piccini und
Gluck bis hin zu Mozart und, wenn auch nur
mit einzelnen Szenen, zu Beethoven und
Schubert. Das Zeitalter ist so versessen auf
das Theater des Metastasio, daß immer wieder
neue Vertonungen derselben Stücke verlangt
und geliefert, daß seine nur 27 Libretti zu
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Hunderten von Opern verarbeitet werden, und
das, obwohl im Prinzip des Vorgehens und in
der Anlage ein Stück dem anderen gleicht wie
ein Ei dem anderen. Der Typik der Personen
(stets entweder ganz tugend- oder durch und
durch lasterhaft) entspricht ein Schematismus
in der Führung der stets dreiaktigen Hand-
lung. Abgesehen von wenigen Ausnahmen, in
denen die Handlung allein dazu dient, die
Seelenstärke des Titelhelden erstrahlen zu las-
sen, geht es immer um die Schicksale zweier
oder dreier Liebespaare, die, durch unglückli-
che Umstände oder Intrigen mannigfach ver-
wirrt, zum Schluß durch das Eingreifen edel-
mütiger Freunde oder durch seltsame Enthül-
lungen und daraus zu ziehende Folgerungen
zum Guten gewendet werden. Metastasio mei-
det Sujets aus dem Mythos, wie sie in der
gleichzeitigen französischen Oper bevorzugt
werden, und wählt, wohl weil er Verliebte und
Götter nicht für glaubhaft genug hält, lieber
historische Stoffe aus der Antike. Er meidet
auch allegorische Figuren, die – in der franzö-
sischen Oper sehr beliebt – als personifizierte
»Begriffe« (z. B. Fortuna als Göttin des
Glücks) über die Bühne wandeln, und er mei-
det offenbar Chöre und Ballette, weil sie als
Ausstattungsnummern meist mit dem Auftritt
allegorischer Figuren zu kombinieren sind.
Metastasio konzentriert sein Interesse viel-
mehr auf die Gesangssolisten. Zur Handlung,
die sich im (meist aus reimlosen Versen
wechselnder Länge bestehenden) Rezitativ
abspielt, gesellt sich als Träger des eigentli-
chen musikalischen Elements ein gleichfalls
stereotyp verwendetes »seelisches Gesche-
hen« der handelnden Personen: in der Regel
ihr Schwanken zwischen Pflicht und Liebe.
Dieser Konflikt gibt nicht nur den Hauptak-
teuren, sondern im Miterleben auch den Ne-
benfiguren Anlaß zu den verschiedensten
Empfindungsäußerungen in Arien – und oben-
drein den Sängern jeweils am Szenenende die
Möglichkeit eines effektvollen Abgangs. Die
Zahl und Stärke der Affekte nun ist zwar
durch die Rücksicht auf die alles beherrschen-
de Konvention des Lebens beschränkt, Meta-
stasios große Kunst besteht aber gerade darin,
mit seinen Wut- und Rache-, Schlacht- und
Triumph-, Liebes- und Klage-Arien (meistens
in der Fassung einer »Gleichnisarie«) Typen
von Stücken geschaffen zu haben, die offen-
bar den Komponisten wie dem Publikum der
Zeit aus der Seele sprechen – dem Publikum
einer Zeit, die eben zu jener Zeit bereits abge-
laufen ist. Die »Metastasianische Oper« – be-
zeichnender Weise ist die Gattung hier nach
dem Librettisten und nicht nach einem Kom-
ponisten benannt – wird von vielen Seiten her
angegriffen, von der Opera buffa, von Glucks
Reformoper und vom Singspiel.

Zur Opera seria: Man hat die Opera seria
des Typs, den Metastasio und Hasse ausge-
prägt und, kurz gesagt, auf die Spitze getrie-
ben haben, als das Kunstwerk des Rationalis-
mus bezeichnet, und A. A. Abert (1956) hat
dessen Ausprägung scharf umrissen. Verherr-
licht Metastasio zum Entzücken seiner Zeitge-
nossen die auf Vernunft gegründete und in-
nerhalb der gesellschaftlichen Konvention
wirkende Tugend mit eleganten, aber formel-
haft wiederkehrenden Worten an typischen
Gestalten im Rahmen typischer Situationen,
so gewinnt Hasse die Bewunderung seiner
Zeit dadurch, daß er das Kunstwerk des gefei-
erten Dichters mit musikalischen Mitteln er-
höht aber nicht verdeckt. Wie im Libretto ist
auch im musikalischen Ablauf alles formal
schematisch festgelegt, von der dreisätzigen
italienischen Einleitungs-Sinfonia mit ihren
typischen Satzcharakteren bis zum lärmenden
homophonen Schluß-»Coro«, vom nur selten,
nämlich in psychologisch kritischen Situatio-
nen der Handlung bzw. des Helden, von Ac-
compagnati durchbrochenen Secco-Rezitativ
bis zur meist als Szenenschluß fungierenden
Da capo-Arie, deren konventionelle fünfteili-
ge Form (I: a, b-II-I: a, b mit Verzierungen)
Hasse vom späten Scarlatti und dessen Nach-
folgern übernimmt, und die für den größten
Teil seines Schaffens bestimmend bleibt. Mit
dem formalen Schematismus geht eine eng an
die Typik der dichterischen Situationen ge-
bundene Typik des musikalischen Ausdrucks
Hand in Hand. In Metastasios wohlgeordneter
aufgeklärter Welt darf es auch musikalisch
keine Überraschungen geben. Wie die Dra-
men Metastasios trotz ihrer aus der antiken
Geschichte gewählten Stoffe Spiegelbilder ih-
rer eigenen Zeit sind, so sind die Hasseschen
Arientypen in erster Linie musikalische Satz-
typen aus eben dieser Zeit zwischen Barock
und Rokoko, Typen, die sich dementspre-
chend auch in aller anderen Musik des Mei-
sters finden. Wie Metastasio niemals Empfin-
dungen bestimmter Personen, sondern immer
nur »Affekte an sich« dichtet, nämlich wie
»man« in dieser oder jener Situation empfin-
det oder zu empfinden, d. h. sich zu benehmen
hat, so können Affekte auch im Charakter von
Sonaten- oder Sinfoniesätzen erscheinen.

Metastasio und Hasse stehen übrigens in
einem engeren Verhältnis als sonst Librettist
und Komponist, und außerdem begegnet hier
der seltene Fall, daß der Dichter auf die Kom-
position Einfluß nimmt. Für den Attilio Rego-
lo in Dresden 1750 etwa schreibt Metastasio
ausführlich an Hasse – und nimmt damit
Glucks sogenannte Opernreform vorweg –
wegen der Anwendung des Recitativo accom-
pagnato, richtiger gesagt: über die dramatur-
gische Ökonomie in der Anwendung des Ac-
compagnatos, und das ist bezeichnend, denn
das Rezitativ, ob secco oder accompagnato,
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ist ja – poetisch gesehen – nichts anderes als
das musikalisierte Sprechdrama. Also spricht
Metastasio nicht von den musikalisch interes-
santen Teilen seines Dramas, den Arien, ob-
wohl diese natürlich als die lyrischen Brenn-
punkte und als Affektverdichtungen die Oper
musikalisch bestimmen, Musik bleibt ihm
vielmehr etwas Akzidentielles. Zwar erwartet
er von Hasses Musik die Verdeutlichung der
Charaktere, doch bleibt sie für ihn Ornament
und Einkleidung, die nicht die eigentlichen
Gesichtszüge der Personen ausmachen, – eine
versteckte, doch unüberhörbare Einschrän-
kung, mit der Metastasio sich gleichsam zu
erkennen gibt: ihm geht es um ein musikali-
siertes Sprechtheater, nicht um Oper. Und
auch hieran ist zu sehen, daß von Metastasios
und Hasses Opera seria kein Weg zum Mu-
siktheater Mozarts führt.

Zu Hasses Werk: Von den rund 80 Opern ist
keine durch Bedeutung oder Anlaß der Kom-
position vor den anderen hervorzuheben; da-
mals galten sie wohl auch schon alle als ziem-
lich gleichbedeutend, und heute ist bei der nur
lückenhaften Kenntnis des Gesamtwerks
kaum eine wertende Entscheidung zu treffen.
Dennoch ist einiges bemerkenswert, etwa daß
Hasse alle Texte Metastasios vertont hat; oder
daß er mit seinen Intermezzi (9 sind erhalten,
einige sind verlorengegangen), vor allem mit
La serva scaltra ovvero la moglie a forza
(Neapel 1729), von größerer musikgeschicht-
licher Bedeutung ist als gemeinhin angenom-
men: sie haben dem jungen Pergolesi unmit-
telbar zum Vorbild für das Werk gedient, in
dem man den Anfang der Opera buffa, jeden-
falls im engeren Sinne, sieht, für La serva pa-
drona (1733). Und 1771, anläßlich der Für-
stenhochzeit des Erzherzogs Ferdinand mit ei-
ner Modeneser Prinzessin in Mailand, stößt
Hasse mit seinem letzten Werk, der Festoper
»Il Ruggiero« (Aufführung am 16. Oktober),
auf den jungen Mozart mit der Serenata
(Festa) teatrale »Ascanio in Alba« (Auf-
führung am 17. Oktober), worüber Leopold
Mozart zu berichten weiß: »Mir ist leid, die
Serenata des Wolfgang hat die Opera vom
Hasse so niedergeschlagen, daß ich es nicht
beschreiben kann.«

Zum Dresdner Opernpublikum: Für die An-
gehörigen des königlich-polnischen und kur-
fürstlich-sächsischen Hofes, welche zunächst
die überwiegende Mehrzahl der Opernbesucher
ausmachen, werden keineswegs allein zu den
festlichen Premieren sondern auch für die
weiteren Vorstellungen Sitzverteilungspläne
für die Oper erarbeitet, aus denen sich je nach
der Plazierung der einzelnen Person ihre Stel-
lung in der Hof-Rangordnung ablesen läßt.
Weiterhin wissen wir durch Fürstenau (1861/
62), daß in der ersten Hälfte des 18. Jahrhun-

derts Theaterkarten nicht allein an den Adel
oder an in Dresden weilende Fremde sondern
auch an bürgerliche Besucher zu den Vorstel-
lungen im Dresdener Opernhaus kostenlos
durch das Oberhofmarschallamt verteilt wer-
den, soweit es sich nicht um besondere Hof-
festlichkeiten sondern um Normalvorstellun-
gen, also um Reprisen, handelt. Für das allge-
meine Publikum sind in Dresden seit 1754
Eintrittskarten gegen Geld nachweisbar, wo-
bei man die Parterreplätze hinter den für den
Hof reservierten Sitzen (also im heutigen Sin-
ne: das Parkett) im Theater des Grafen Brühl
auf dem Walle mit einem Taler am teuersten
bezahlen mußte. Dahinter sind Bänke aufge-
stellt, für die 16 Groschen aufzubringen sind
und für die Galerie immerhin noch 12 Gro-
schen. Setzt man die Höhe dieser Eintritts-
preise in Vergleich zum realen Arbeitslohn et-
wa eines Handwerkers, dann muß man zu dem
Schluß kommen, daß sie nicht eben gering
sind. Auch die Preisbildung beim Mingotti-
schen Theater kann nicht gerade als volkstüm-
lich bezeichnet werden: Eine Loge im 1. oder
2. Rang kostete auf die ganze Saison 24 Duca-
ten, für einen Abend 2 Ducaten, ein Billett
darin 16 Groschen. Eine Loge im 3. Rang ko-
stete für die Saison 12 Ducaten, für einen
Abend 1 Ducaten, ein Billett darin 12 Gro-
schen. Ein Billett in die Logen Nummer 1 bis
4 und 11 bis 14 des 3. Ranges und in das Par-
terre kostete 16 Groschen. Bereits 1746 näm-
lich war Pietro Mingotti die Konzession er-
teilt worden, »im Zwinger ein hölzernes Thea-
ter zu bauen und während der Monate Juli und
August darin zu spielen.« Fürstenau kommen-
tiert das so: Diese dem Publikum zum ersten
Male gegen Zahlung gebotenen Opernvorstel-
lungen bezeichnen für die Dresdener Theater-
zustände eine Epoche. Bis jetzt waren die
Opern nur als Hoffestlichkeiten betrachtet
worden, zu denen das Publikum gewisser-
maßen als Gast eingeladen war, also keine
selbständige Stimme oder eigenes Urteil gel-
tend machen konnte, sondern dem Ge-
schmacke des hohen Wirtes huldigen mußte.
Jetzt traten andere Verhältnisse ein… Die
Dresdener lernten nun auch andere Musiker,
als den »göttlichen Sachsen«, nämlich Hasse,
kennen. Was nun das Publikum selbst anlangt,
so hören wir von Joseph Riepel, dem bekann-
ten Musiktheoretiker, über die Dresdener
Opernbesuche während seiner musikalischen
Lehrzeit von 1740 bis 1745 dies: »Wenn ich
Gelegenheit hätte, noch eine Oper aufführen
zu sehen, wünschte ich zugleich schöne Ari-
en, schöne Stimmen, harmonische Auszierun-
gen, mit drunter wundervolle Kehlen, über-
haupt eine Musik – kurz, wie ich sie von 1740
fünf Jahre hindurch zu Dresden gehört habe.
Ich war im Opernhaus nur oft ungehalten, daß
Zuhörer vor, hinter und neben mir immer
ganz begeistert murmelten. Einer fing bald so
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zu ächzen an: ›Ach! welche Zauberkraft
schleicht sich in meine Brust!‹ Ein Andrer:
›Wie vollkommen ist nicht das Lebhafte mit
der Zärtlichkeit verbunden!‹ Ein Dritter: ›Man
höre das beweglich Bittende! Itzt das feurig
Drohende! Wieder das Prächtige und Erhabe-
ne!‹ Der Vierte: ›Ein sanft und süßes Gefühl
durchströmet alle meine Adern! Das Herz
wird hingerissen, ich werde ganz Empfin-
dung! Man wird zu lauter Ohr!‹ u.s.f. nach-
dem nämlich die abwechselnden Gemütsre-
gungen vorkamen. Sie hatten freilich recht;
allein ich ward dadurch gestört, zugleich auf
die schöne Begleitung, die natürliche Eintei-
lung, und den äußern Schmuck der unbe-
schreiblichen Tonkunst genau Acht zu ge-
ben.« Das Interessante an diesem Bericht ist
die Schilderung der offenbar spontanen Wir-
kung des Musiktheater-Erlebnisses beim
Dresdener Publikum, das hier ja ein bürgerli-
ches ist, sonst könnte Riepel nicht als Ge-
währsmann in den erwähnten Vorstellungen
sitzen. Wichtig ist sodann festzuhalten, daß
das Bürgertum in Dresden vom Opernbesuch
nicht ausgeschlossen, daß vielmehr der Thea-
terbau von vornherein für den Mitbesuch bür-
gerlichen Publikums konzipiert ist, und – daß
die Musik offenbar den Leuten aus dem Her-
zen klingt (Viertel 1985). J. S. Bach freilich,
der sicherlich öfter in Dresden und in der
Oper gewesen ist, als wir wissen, »um Dres-
dener Liederchen zu hören«, ihm dürfte Has-
ses Musik eher merkwürdig geklungen haben.

Was hier für Dresden beschrieben ist, gilt
allgemein für die Hofopernhäuser der zweiten
Hälfte des 17. und des 18. Jahrhunderts:
Wenn jemand eine Oper besuchen will, hat er
nahezu jederzeit die Möglichkeit, denn gerade
die Hofopern haben fast immer freien Karten-
verkauf für die vielen Plätze, die bei vielen
Vorstellungen vom Hof nicht benötigt wer-
den, und oft genug wird »jedermann auf des
Hofes Unkosten gratis eingelassen.«

1732 Johann Gottfried Walther (1684-
1748): Musicalisches Lexikon

Das erste Musiklexikon in deutscher Sprache ent-
steht in Anknüpfung an das Dictionaire de musi-
que von Brossard (1703), aus dessen Revision
und Erweiterung die Sachartikel hervorgehen,
während Brossards angehängter Catalogue de
plus de 900 auteurs…, in dem er »aber nur die
bloßen Namen der musicorum theoreticorum…
hingesetzet, ohne zu melden, wer sie gewesen,
und was sie geschrieben«, Walther dazu anregt,
in ein Musiklexikon zum ersten Mal auch Perso-
nenartikel aufzunehmen. Da Walther seine um-
fangreichen Literaturstudien durch Anfragen bei
lebenden Musikern ergänzt, sind die biographi-

schen Artikel von hohem Quellenwert. Doch
werden sie in ihrer Bedeutung übertroffen von
den terminologischen Partien, in denen fast 3000
»gebräuchliche musicalische Kunst- oder dahin
gehörige Wörter« erklärt werden. Da das Lexikon
ein Stadium der musikalischen Fachsprache re-
präsentiert, das noch durch die Zugehörigkeit der
Musik zu den ARTES LIBERALES gekennzeichnet
ist, muß es seit der Jahrhundertmitte, als die mu-
sikalische Terminologie auf die neue Grundlage
der Schönen Künste gestellt wird, als unvollstän-
dig und veraltet gelten. Erst das gegen Ende des
18. Jahrhunderts sich steigernde Interesse an der
Geschichte der Musik bringt eine neuerliche
Wertschätzung. Die biographischen Artikel
Walthers werden (zusammen mit seinen Ein-
zeichnungen in sein Handexemplar) zur Grundla-
ge von E. L. Gerbers Historisch-biographischem
Lexikon der Tonkünstler (1790-1792). – In sei-
nem Wirken als Komponist, Theoretiker und Le-
xikograph erscheint Walther als Repräsentant der
Spätzeit der mitteldeutschen protestantischen
Tradition in Musiklehre und -praxis.

1732-1752 Georg Friedrich Händel (1685-
1759): Die großen Oratorien

Seit 1732 überwiegt in Händels Schaffen das
Oratorium: zwischen 1732 (Esther) und 1752
(Jephta) entstehen 20 Werke dieser Gattung, die
meisten geistlich mit englischen Texten, alle von
höchstem Rang. Im Gegensatz zur aristokrati-
schen italienischen Oper stützen sich die Oratori-
enaufführungen auf ein breites bürgerliches Pu-
blikum und auf eine andere Art von Mitwirken-
den, nämlich auf eine bürgerliche Sängerschaft in
großen Chören. »Das Volk« im späteren Sinne ist
das freilich nicht, vielmehr sind es dessen obere
und begüterte Schichten. Und trotzdem wendet
sich Händel in den großen Oratorien an das Volk
als an die ganze Nation, und so wird es auch, be-
sonders nach dem patriotischen Erfolg des Judas
Maccabaeus (1747), allgemein empfunden. Jetzt
erst hat Händel sein Publikum gefunden, und die-
ses bleibt ihm, von einigen Schwankungen abge-
sehen, im Grunde treu bis zum Schluß, es liebt
ihn gar und würdigt ihn als hochberühmten Be-
sitz: man ist stolz auf ihn wie auf eine nationale
Institution, die man in Gedichten und auf fliegen-
den Blättern, in Broschüren und in musikge-
schichtlichen Abhandlungen zu huldigen weiß.
Mit dem Volk als Hauptmitwirkendem sind
natürlich dann die musikalische Virtuosität und
künstlerische Spitzenleistungen – wie man heute
zu sagen pflegt – ausgeschlossen. Auf der ande-
ren Seite gehen diese Mitwirkenden aber ohne
selbstsüchtige Forderungen mit dem Komponi-
sten, der wiederum seinen künstlerischen Vor-
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stellungen deshalb ganz anders folgen kann als
im Opernbetrieb. – Weniger abhängig ist Händel
beim Oratorium sodann vom Theaterbetrieb mit
seinen Modeströmungen, wenn es um die Texte
geht. Nun kann er sich die Gestalten und das Ge-
schehen selbst aussuchen, vor allem aus dem Al-
ten Testament, das ihm besonders nahe zu liegen
scheint. Und das Ergebnis? Schlechter als die
Opernlibretti sind die vielgescholtenen Oratori-
entexte nicht, die ihm unbedeutende Dichter zu-
sammenschreiben. Und für uns heute sind beide
Arten von Text gleich ungenießbar. Ob freilich
Neutextierungen milderten, was, nur wenn man
es liest, kaum aber wenn man es gesungen hört,
geradezu anstößig schwach wirkt, das muß füg-
lich bezweifelt werden. – So selbstverständlich
szenische Aufführungen dieser bilder- und affek-
tenreichen Oratorien für Händel sind, die Kirche
hat dennoch etwas dagegen: Der puritanische Bi-
schof zum Beispiel verbietet als Dekan der kö-
niglichen Kapelle die Mitwirkung der Chorkna-
ben bei einer Aufführung des Oratoriums Esther
in einem öffentlichen Opernhaus. Also muß man
die Aktion des Theaters auf eine Art szenischer
Umrahmung beschränken: »Das Bühnenhaus de-
koriert und illuminiert auf neue und besondere
Weise«, heißt es etwa in einer Tagebuchnotiz zu
einer Aufführung des Oratoriums Deborah im
März 1733 im King’s Theatre am Haymarket –
des Oratoriums, das immerhin als Überschrift
trägt: »Oratorio or Sacred Drama, in English…«

Als Händel sich dem ORATORIUM zuwendet,
ist die musikalische Gattung längst definiert, und
zwar in verschiedenen Traditionen auf verschie-
dene Weise: Das italienische Oratorium durch
Carissimi, das ältere lutherisch-deutsche durch
Heinrich Schütz, das jüngere deutsche durch J. S.
Bach, um nur die drei Namen zu nennen, deren
einschlägige Werke zwar nicht allein, aber vor
anderen den Rang des Definitiven in der Gattung
einnehmen. Und dennoch schafft Händel die Gat-
tung noch einmal neu, nämlich aus der engli-
schen Vorstellung und Tradition von Chorge-
sang. Zugleich gibt Händel damit den Anstoß zur
Pflege des Oratoriums auf breiter Basis im 18.
und im 19. Jahrhundert, wobei die Welle der Be-
geisterung von England auf den Kontinent über-
schlägt und Joseph Haydn der wichtigste Mittler
ist.

Händels 20 große Oratorien sind:
Esther, Oratorio in three acts (2. Fassung;

HWV 50 b; London, King’s Theatre am
Haymarket: Mai 1732)

Deborah, Oratorio in three acts (HWV 51;
London, King’s Theatre am Haymarket:
März 1733)

Athalia, Oratorio in three acts (nach Athalie
von Racine, 1691; HWV 52; Oxford, Shel-
donian Theatre: Juli 1733)

Saul, Oratorio in three acts (HWV 53; Lon-
don, King’s Theatre am Haymarket: Januar
1739)

Israel in Egypt (Exodus), Oratorio in three
parts (HWV 54; London, King’s Theatre
am Haymarket: April 1739)

L’Allegro, il Penseroso ed il Moderato, Ora-
torio in three parts (nach John Milton,
1632; HWV 55; London, Theatre Royal,
Lincoln’s Inn Fields: Februar 1740)

Messiah, Oratorio in three parts (HWV 56;
Dublin, Music Hall, Fishamble Street:
April 1742, bearbeitet von Mozart 1789)

Samson, Oratorio in three acts (nach Samson
Agonistes und anderen Werken von John
Milton; HWV 57; London, Theatre Royal,
Covent Garden: Februar 1743)

Semele, Oratorio in three acts (nach der Oper
»Semele« von John Eccles, 1706; HWV
58; London, Theatre Royal, Covent Garden:
Februar 1744)

Joseph and his Brethren, Oratorio in three
parts (HWV 59; London Theatre Royal,
Covent Garden: März 1744)

Hercules, A Musical Drama (Oratorio) in
three acts (nach Sophokles und Ovid;
HWV 60; London, King’s Theatre am
Haymarket: Januar 1745)

Belshazzar, Oratorio in three acts (HWV 61;
London, King’s Theatre am Haymarket:
März 1745)

Occasional Oratorio, Oratorio in three parts
(nach der Psalm-Übersetzung von John
Milton und Texten von Edmund Spenser;
HWV 62; London, Theatre Royal, Covent
Garden: Februar 1746)

Judas Maccabaeus, Oratorio in three acts
(HWV 63; London, Theatre Royal, Covent
Garden: April 1747)

Joshua, Oratorio in three acts (HWV 64;
London, Theatre Royal, Covent Garden:
März 1748)

Alexander Balus, Oratorio in three acts
(HWV 65; London, Theatre Royal, Covent
Garden: März 1748)

Susanna, Oratorio in three acts (HWV 66;
London, Theatre Royal, Covent Garden:
Februar 1749)

Solomon, Oratorio in three acts (HWV 67;
London, Theatre Royal, Covent Garden:
März 1749)

Theodora, Oratorio in three parts (nach The
Martyrdom of Theodora and Didymus von
Robert Boyle 1687; HWV 68; London,
Theatre Royal, Covent Garden: März 1750)

Jephta, Oratorio in three acts (HWV 70; Lon-
don, Theatre Royal, Covent Garden: Fe-
bruar 1752)

Zu diesen Oratorien gehören in gewisser
Weise auch die beiden Oden:

Alexander’s Feast or The Power of Musick,
Ode in Honour of St. Cecilia in two parts
(HWV 75; London, Theatre Royal, Covent
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Garden: Februar 1736; bearbeitet von Mo-
zart 1790)

From Harmony, from heav’nly Harmony, Ode
for St. Cecilia’s Day (HWV 76; London,
Theatre Royal, Lincoln’s Inn Fields: No-
vember 1739; bearbeitet von Mozart 1790)

1733 Johann Sebastian Bach (1685-1750):
h-moll-Messe

Bachs h-moll-Messe (BWV 232) ist nicht in ei-
nem Zuge entstanden, ja, die Entstehungszeiten
der Teile liegen so weit auseinander, daß man ge-
meint hat, das Werk sei gar keine musikalische
Einheit, vielmehr habe die spätere Zusammen-
stellung liturgisch und musikalisch selbständiger
Stücke in einem Sammelband ein einziges Werk
nur suggeriert. Dem ist aber nicht so: es handelt
sich doch um ein geschlossenes Werk, dessen
Teile freilich zu verschiedenen Zeiten entstanden
sind, nämlich zwischen 1724 und 1747/49. Dies
nun ist im Zeitalter Bachs nichts, was weiter ver-
wundern muß, denn für jene Zeit ist und bleibt je-
des Werk immer zugleich »Werkstück«. Trotz-
dem bleibt die Chronologie der Messe merkwür-
dig, jedenfalls die der Quelle(n):

Ende 1724 Entstehung des Sanctus als
selbständige Komposition.

1733 Entstehung der »Missa« (Kyrie
und Gloria): 1. Teil der auto-
graphen Partitur des vollständi-
gen Werks (Hauptquelle A).

um 1747/49 Entstehung des Symbolum Ni-
caenum (Credo) und Eintra-
gung in einen 2. Teil der Haupt-
quelle A; dann Eintragung des
Sanctus; Entstehung und Ein-
tragung der Sätze Osanna bis
Dona nobis pacem.
Danach buchbinderische Verei-
nigung der beiden Hälften der
Handschrift unter Einfügung
von vier Titelblättern für die
einzelnen Teile.

Der wichtigste Termin innerhalb dieser Chrono-
logie ist der von 1733: Am 27. Juli 1733 übersen-
det Bach dem sächsischen Kurfürsten einen
handschriftlichen Stimmensatz von Kyrie und
Gloria seiner h-moll-Messe. »Ew. Königlichen
Hoheit überreiche in tieffster Devotion gegen-
wärtige geringe Arbeit von derjenigen Wißen-
schafft, welche ich in der Musique erlanget, mit
ganz unterthänigster Bitte, Sie wollen dieselbe
nicht nach der schlechten Composition, sonder
nach dero Welt berühmten Clemenz mit gnädig-
sten Augen anzusehen und mich darbey in dero
mächtigste Protection zu nehmen geruhen.«
Nicht Titelsucht, sondern das Verlangen, seine

Position zu festigen und möglichen Anfeindun-
gen den Stachel zu nehmen, gebietet Bach da-
mals, Unterstützung am Dresdner Hof zu suchen,
und deshalb bittet er Friedrich August II. um den
Titel eines Hofkompositeurs. Doch drei Jahre
muß Bach warten, bis ihm – nach einer erneuten
Eingabe – endlich der ersehnte Titel verliehen
wird. Zu einer engeren arbeitsmäßigen Bindung
an den Dresdner Hof kommt es freilich auch dann
nicht. – Offensichtlich bietet sich Bach in den
folgenden Jahren keine Gelegenheit, das Kyrie
und das Gloria in Leipzig in seiner Thomaskirche
aufzuführen. Mit einer Dauer von mehr als einer
Stunde ist diese »Missa brevis« für einen ge-
wöhnlichen Sonntagsgottesdienst freilich auch zu
lang. Immerhin greift Bach drei Sätze, nämlich
das Gloria in excelsis und (umtextiert) das Domi-
ne deus und das Cum sancto spiritu noch einmal
für die kirchenmusikalische Praxis auf, als er sie
zwischen etwa 1743 und etwa 1746 zu einer la-
teinischen Weihnachtskantate Gloria in excelsis
deo (BWV 191) zusammenstellt. – Mehrere Jahre
später, um 1747/1749, erweitert Bach seine
»Missa brevis« zur »Missa tota«. Das Sanctus
(nach lutherischer Liturgie nur das »Sanctus« und
das »Pleni sunt coeli«) hat er bereits 1724 für ei-
nen Weihnachtsgottesdienst geschaffen. Um die
restlichen Teile des katholischen Messordinari-
ums, nämlich das (nach lutherischem Brauch als
»Symbolum Nicaenum« bezeichnete) Credo und
die bei ihm zu einem vierten Teil zusammenge-
faßten Stücke Osanna, Benedictus, Agnus dei und
Dona nobis pacem, ergänzt Bach die Messe erst
in seinen letzten Lebensjahren. Für diese letzte
Lebenszeit freilich fehlt der Anlaß für die Kom-
position, gar ein Auftrag. So scheint die Entste-
hung mit den zusammenfassenden und sichten-
den Arbeiten zusammenzuhängen, die Bach seit
der Mitte der 30er Jahre offenbar mehr und mehr
beschäftigen.

Konnte es bei der h-moll-Messe wirklich nur
darum gehen, einen Sammelband von »Canti-
ca quaedam« zusammenzustellen? Man ver-
mag die letzten Arbeiten daran und die Zu-
sammenstellung kaum anders zu deuten, als
daß Bach damit seinen Beitrag zur alten
großen Tradition abendländischer Meßkom-
position leisten wollte. Daß es kein »katholi-
sches« Werk ist, zeigen schon die Abwei-
chungen vom Text des Missale Romanum und
von der traditionellen fünfteiligen Gliederung,
und doch ist auch diese Messe nicht anders als
im Sinne des alten katholischen Mess-Ordina-
riums zu verstehen. – Die h-moll-Messe ist
das letzte große Kirchenwerk Bachs. Wenn
wir den Schriftformen der Handschrift trauen
dürfen, beschäftigt sie ihn zugleich mit seinen
Arbeiten am Musikalischen Opfer und an der
Kunst der Fuge: Den in einem gewissen Gra-
de »abstrakten«, nicht unmittelbar auf Auf-
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führung zielenden kontrapunktisch-spekulati-
ven Werken stellt er sein letztes großes Vo-
kalwerk an die Seite (Dadelsen 1958). Solche
Beobachtungen und Überlegungen sind kei-
neswegs hinfällig durch die Tatsache, daß vie-
le Stücke der h-moll-Messe, mehr oder minder
stark überarbeitet, über das sogenannte Par-
odieverfahren aus vorliegenden Sätzen geistli-
cher wie weltlicher Kantaten gewonnen sind.
Im Gegenteil! Aus der handwerklichen Tradi-
tion der Komposition als einer Ars musica,
nach der jedes Stück auch als Werkstück an-
zusehen ist, das man immer und immer wieder
neuen Verwendungen zuführen kann, zieht
der alte Bach die Konsequenz, jedenfalls auch
die Konsequenz, daß ein vorhandenes Werk
durch Überarbeitung und durch Übernahme in
ein größeres und höheres Werk eine Art ab-
schließender Reife bekommen kann. So jeden-
falls erscheinen uns die wohlbekannten
Stücke am neuen Ort.

1733 Giovanni Battista Pergolesi (* Jesi
1710, † Pozzuoli 1736): Intermezzo
»La serva padrona« in Neapel

Der 28. August des Jahres 1733 ist für Neapel ein
Feiertag: der Geburtstag der Kaiserin Elisabeth
Christine (Gemahlin Karls VI., Mutter der Maria
Theresia) wird festlich begangen, und zwar auf
Neapels bedeutendster Bühne, dem Teatro S.
Bartolomeo, mit der Aufführung einer neuen
Oper Il prigionero superbo, der dritten Opera se-
ria des 23jährigen Pergolesi. Die beiden Zwi-
schenakte des dreiaktigen Werkes werden nach
dem Brauch der Zeit durch ein heiteres Intermez-
zo ausgefüllt, dessen einfache, dem Repertoire
der Commedia dell’arte entnommene Handlung
in (wohltuendem) Gegensatz zu der hochpatheti-
schen Haupt- und Staatsaktion des musikalischen
Dramas steht. Dieses Intermezzo ist La serva pa-
drona.

INTERMEZZO ist die Bezeichnung für die in
Italien im 15. Jahrhundert aufgekommene
Zwischenaktunterhaltung, die wahrscheinlich
von den Rappresentazioni sacre ihren Aus-
gang nimmt und bald in die Aufführungen
von Schauspielen, vor allem Komödien, ein-
dringt. Dabei handelt es sich anfangs um Pan-
tomimen oder Maskeraden, Tänze oder Mu-
sikstücke, die mit dem Hauptstück nicht oder
nur in loser Verbindung stehen, es aber
manchmal so beherrschen, daß sie, was die
Dichter wiederholt beklagen, das ganze Inter-
esse des Publikums auf sich ziehen. Die Inter-
mezzi in der italienischen Oper des 17. Jahr-
hunderts zeigen noch häufig mythologische
Szenen, auch Tänze, seit der Mitte des Jahr-
hunderts aber zunehmend komische Einlagen.

In der klassizistischen Tragédie lyrique
Frankreichs erscheinen Intermezzi dagegen
nur als Balletteinlagen, die man dem Inhalt
des Hauptstücks anzupassen sucht. Bezeich-
nend ist, daß in der Londoner Oper, in der seit
1710 die italienische Sprache herrscht, das
Englische nur noch im Intermezzo geduldet
wird. Die komischen Elemente der Intermezzi
durchwuchern häufig das Libretto der Opera
seria so, daß der eigentliche Charakter der
Oper überdeckt wird. Die von Zeno und Meta-
stasio getragene »Reform« – eine Opernre-
form vor Gluck! – merzt nun diese fremden
Elemente in den für Wien und andere deut-
sche Höfe geschriebenen Werken aus. In Itali-
en aber bleiben sie im Schwange, meist in
burlesken Duo-Szenen für Sopran (Dienst-
magd) und Baßbuffo (der alte Hagestolz).
Wegen ihrer Unabhängigkeit von der Haupt-
handlung werden diese Szenen nicht selten
aus einer Oper in eine andere übernommen.
Auch der Plural »Intermezzi« wird zur Be-
zeichnung eines einzigen Werkes mit abge-
schlossener Handlung gebraucht, weil es sich
oft um zwei oder mehrere Zwischenaktszenen
handelt, die zusammengehören. Das historisch
bedeutsamste, nein, das überhaupt bedeutend-
ste Werk dieser Gattung ist La serva padrona
von Pergolesi; mit ihm setzt die eigentliche
Geschichte der OPERA BUFFA ein.

Il prigionero superbo hat, wie Pergolesis Opere
serie fast alle, beim Publikum nur geringen Er-
folg, während das zweiteilige Intermezzo stürmi-
schen Beifall erringt: an den folgenden Abenden
wird das Intermezzo losgelöst von dem tragi-
schen Rahmenstück wiederholt, und es erfreut
sich bald in ganz Italien großer und wachsender
Beliebtheit, in Italien und außerhalb: 1736 schon
wird La serva padrona in Graz, 1740 in Dresden,
1746 in Wien und Paris aufgeführt; doch der ei-
gentliche Erfolg kommt erst – durch den berühm-
testen Streit der an Streitereien nicht armen
Operngeschichte, durch den Pariser BUFFONI-
STENSTREIT:

Anfang August 1752 bringen italienische
Schauspieler Pergolesis Intermezzo in Gegen-
wart des Königs und des ganzen Hofes an der
Pariser Großen Oper zur Aufführung. Die
Wirkung ist ungeheuer. Paris teilt sich in zwei
Parteien, die nach der damaligen Sitte ihre
Ansichten mit der Feder wie mit dem Degen
vertreten. »Buffonist« oder »Antibuffonist«
heißt die Losung, ähnlich wie es wenige Jahr-
zehnte später »Gluckist« oder »Piccinist«
heißen wird. Eine ganze Literatur entsteht zu
Gunsten der Serva padrona, deren Urheber
Rousseau, LaHarpe, Grimm, Diderot und an-
dere namhafte Enzyklopädisten sind. Selbst
die allmächtige Mme de Pompadour und die
Familie des Königs ergreifen Partei in diesem
Streit, der erst ein Ende findet, als die italieni-

DATEN VON 1701 AN 277



sche Komödiantentruppe auf Befehl Ludwigs
XV. kurzerhand aus Paris ausgewiesen wird.
Doch selbst nach dieser Niederlage geben sich
die Buffonisten nicht geschlagen: Pierre Bau-
rans übersetzt und bearbeitet La serva padro-
na für die französische Bühne und bringt die
neue Fassung unter dem Titel La Servante
Maîtresse am 14. August 1754 an der Pariser
Comedie Italienne zur Aufführung. In dieser
veränderten Fassung (einige Nummern sind
hinzukomponiert; das Rezitativ des Originals
ist durch gesprochenen Dialog ersetzt; die
Personen der Komödie haben neue Namen)
übt das Werk bestimmenden Einfluß auf die
französische Musik der Folgezeit aus. Eine
neue Gattung entsteht, die auf Einfachheit,
Anmut und Natürlichkeit gestellte Opéra co-
mique der Rousseau, Duni, Monsigny und
Gretry.

Pergolesis heiteres Werk verdankt seine Wirkung
zum guten Teil dem im Volkston gehaltenen le-
bensvollen Text des neapolitanischen Dichters G.
A. Federico, der ihn einem bekannten Spiel der
COMMEDIA DELL’ARTE entnommen hat.

Der Text zieht seine Wirkung aus zwei Lust-
spielmotiven, aus der Übertölpelung der Per-
son von Stand durch die an Geist und Witz
überlegene Person aus dem Volk, und aus
dem beliebten Verkleidungseffekt. Gestützt
auf diese einfachen Mittel ist das Libretto des
Erfolges bei allen Hörern aller Zeiten sicher.

Trotzdem ist festzustellen, daß der Erfolg von La
serva padrona nicht in erster Linie auf Text und
Handlung sondern auf der Musik beruht: Pergole-
sis Musik ist das eigentlich Neue, was man etwa
bei einem Vergleich mit Paisiellos Vertonung
desselben Textes (1781) erfahren kann: gegen-
über Paisiellos Musik ist die fast 50 Jahre ältere
des Pergolesi geradezu modern. Zum ersten Mal
steht hier die Musik im Dienste des Textes in der
Weise, daß nicht die Affekte der handelnden Per-
sonen, auch nicht ihre Affektwechsel als solche
musikalisch erfaßt und dargestellt werden, son-
dern daß die Handlung selbst, daß die Aktionen
der handelnden Personen auf der Bühne musika-
lisch erfaßt sind. Damit ist die Aufmerksamkeit
des Zuschauers und Zuhörers auf eine Weise in
Anspruch genommen, die das Musiktheater bis
dahin nicht gekannt hat: man macht musikalisch
die Aktion mit. Etwa bei der ersten Arie des
Uberto:

»Aspettare, »Warten -
e non venire; und nicht kommen;
Stare a letto, im Bett liegen -
e non dormire; und nicht schlafen;
Ben servire, gut dienen -
e non gradire; und keinen Dank empfangen;
Son tre cose sind drei Gründe
da morire!« zu sterben!«

Pergolesi erfaßt diese Worte nicht als stehen-
den Affekt, sondern als Geschehen. So die
Wirklichkeit sehen, bedeutet, sie als etwas
Unberechenbares erfassen, denn die Situation
ändert sich von Augenblick zu Augenblick,
nicht vorhersehbar; sie entsteht aus der Wech-
selwirkung zwischen Person und Ereignis
(Georgiades 1954).
1. A s p e t t a r e : man wartet, lange, ge-

spannt.
2. e  n o n  v e n i r e : Es tritt plötzlich, ruck-

artig, durch die Feststellung des Nicht-
Kommens, eine neue Situation ein.

Was Pergolesi, dem Gesetz der Handlung auf der
Bühne folgend, hier zum ersten Mal musikalisch
realisiert, das wird der junge Mozart aufgreifen.
Insofern ist Pergolesi in einem tieferen Sinne ein
Vor-Klassiker als alle anderen sogenannten Vor-
klassiker. Wie Pergolesi ist Mozart tief geprägt
von der Vorstellung vom Theater der italieni-
schen Commedia dell’arte, und wie jener sucht er
die musikalischen Mittel zu ihrer Realisierung in
einem besonderen musikalischen Satz. Während
Pergolesi aber eher die Bühnen-Aktion musika-
lisch mitvollzieht, bildet Mozart die Aktion als
Musik vor; dazu sind seine Mittel aus der Musik
selbst genommen. Bei Pergolesi spielt allerdings
etwas eine Rolle, das Mozart nicht mehr zu inter-
essieren braucht: das Moment der Parodie der
Opera seria und ihres hohen aber hohl geworde-
nen Pathos’. Zur Darstellung von Ubertos Unent-
schlossenheit etwa verwendet Pergolesi das stets
nur an entscheidenden Stellen der Opera seria ge-
brauchte hochdramatische, vom Orchester beglei-
tete Accompagnato-Rezitativ, und in der folgen-
den Arie läßt er bei den an sich wenig schauerli-
chen Worten »Uberto, sieh dich vor!« mit allen
Mitteln der Opera seria eine Geistererscheinung,
eine Ombra-Szene, erstehen. So etwas hat Mozart
dann nicht mehr nötig, so etwas entspricht nicht
mehr seiner Vorstellung von Oper als musikali-
schem Theater – und doch macht er die eine oder
andere Arie gerade so wie Pergolesi, z. B. die des
Dr. Bartolo im 1. Akt des Figaro.

1733 Georg Philipp Telemann (1681-
1767): »Tafelmusik«, 
gedruckt in Hamburg

Telemanns Musique de Table, 1732 vom Kompo-
nisten zur Subskription ausgeschrieben (die Sub-
skriptionsliste umfaßt 186 Namen – darunter
Händel – mit 206 Bestellungen, davon 56 aus
dem Ausland) und 1733 in Hamburg erschienen,
ist wohl das prominenteste, sicher das erfolg-
reichste jener großangelegten Sammelwerke, in
denen sich beim Übergang von der höfischen zur
bürgerlichen Musikkultur die Traditionen eines
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Jahrhunderts sammeln und ihnen zugleich die
Tendenzen der neuen Zeit anverwandelt werden.
Seine historische Bedeutung liegt in dieser
Schlüsselstellung, die zugleich die Schlüsselstel-
lung des Komponisten im Stilwandel des ersten
Jahrhundertdrittels spiegelt. Nach Umfang und
innerem Gewicht zählt die Tafelmusik zu den be-
deutendsten Instrumentalwerken des ausgehen-
den Barocks und zu jenen Werken des Komponi-
sten, die sich entschieden über die bloß zeit-
gemäße »Unterhaltungsmusik« erheben und Tele-
manns Zeitruhm verständlich machen. Die ba-
rocke Neigung und der barocke Anspruch zum
Enzyklopädischen trifft hier zusammen mit dem
Gedanken einer Synthese der herrschenden italie-
nischen und französischen Nationalstile und dem
Wunsch nach einem neuen, universalen »goût«.

Die Musique de Table besteht aus drei »Pro-
ductionen«, die im großen Ganzen gleich, im De-
tail und in der Instrumentation aber planmäßig
differenziert sind. Die Ordnung der sechs Stücke
jeder »Production« ist symmetrisch: eine franzö-
sische Ouvertüren-Suite mit Grave-Einleitung,
fugiertem Allegro und vier bis sechs Tanzsätzen
und eine tonartlich entsprechende kurze »Conclu-
sion« in gleich starker Besetzung bilden einen
Rahmen; ein italienisches Konzert für verschie-
dene Solo-Instrumente und Streichorchester ist
das Mittelstück; vor dem Konzert steht ein Quar-
tett, nach dem Konzert folgt eine Trio- oder eine
generalbaßbegleitete Solosonate. Damit ent-
spricht Telemann einerseits dem Gebrauchs-
zweck einer »Tafelmusik« für bürgerliche und
höfische Feste, andererseits nimmt er die Mög-
lichkeit wahr, sein Ideal einer Synthese der ver-
schiedenen Möglichkeiten von instrumentaler
Ensemblemusik einmal in einem großen Werk
ausgedehnt zu realisieren.

Die Frage sei einmal gestellt: Was eigentlich
erwartet das Publikum von 1733 von einer
Musique de Table, die es so zahlreich subskri-
biert? Der bürgerliche Käufer nimmt durch
den Erwerb der Tafelmusik gleichsam teil an
einer mitteldeutschen Fürstentafel, während
sich die Fürsten Telemanns Arbeiten durch
Verträge als »Compositeur von Hause aus« si-
chern. Telemann hat in diesem Fall keine Prä-
senz-Pflicht bei Hofe und kann deshalb meh-
rere Höfe (Dresden, Gotha, Darmstadt und Ei-
senach) gleichzeitig mit Abschriften seiner
Werke bedienen. Und der Apotheker oder der
Kaufmann in Hagen in der Mark oder sonstwo
in der Provinz weiß mit dem Erwerb der Mu-
sique de Table nun eben auch, was bei Hofe
musiziert wird: Hier werden die gesellschaft-
lichen Barrieren erstaunlich durchbrochen,
und dies immerhin zwanzig Jahre, bevor sich
das bürgerliche Publikum wenigstens per
Buch, nämlich in Quantzens Flötenschule,
beim Flöten- und Kompositionslehrer des

preußischen Königs Rat in Geschmacksfragen
holen kann. Dies allerdings auch zu einer
Zeit, da Bachs Brandenburgische Konzerte in
Berlin und die h-moll-Messe in Dresden zu
verstauben beginnen, ja da die meisten »High-
lights« der barocken »E-Musik«, die heute
allbekannt sind, für die Allgemeinheit noch
durchaus »unerhört« sind (R. Goebel).

1733 ff. Georg Friedrich Händel (1685-
1759): Orgelkonzerte

»Bei der Aufführung seiner Oratorien Esther und
Deborah schenkt er der Öffentlichkeit auch noch
eine Art Musik, von welcher man ihn den Erfin-
der nennen kann, nämlich das Orgelkonzert. Man
wußte, daß er auf diesem Instrument in der Welt
kaum seinesgleichen hatte, und es konnte ihm
nicht unbekannt sein, daß er auf demselben eine
Art zu spielen besaß, welche sich wenigstens
durch den Reiz der Neuheit empfahl…« Was
John Hawkins, der berühmte Musikhistoriker und
Zeitgenosse Händels, in seiner General history of
the science and praxis of music, London 1776,
über Händel und die Orgel mit fachlicher Kom-
petenz festhält, dient als Hauptquelle für Händels
Orgelkonzerte. Hawkins erkennt den besonderen
Rang dieser Werke, die Händel selbst als »Zwi-
schenaktmusiken« in Oratorien einzubauen
pflegt. Die Resonanz auf diese Werke ist seiner-
zeit ungeheuer. Händels Verleger John Walsh
nutzt die Konjunktur 1738 zur Veröffentlichung
der ersten Serie von 6 Konzerten als Opus 4
(HWV 289-294). Eine zweite Serie mit 6 Konzer-
ten (HWV 295-300) erscheint 1740, eine dritte
Serie, wiederum mit 6 Konzerten (HWV 306-
311), als Opus 7 erst 1761. Alle diese Konzerte
haben trotz ihrer Zwischenakt-Funktion einen in
gewisser Weise intimen Charakter, der wohl mit
dem Orgeltyp zusammenhängt, den Händel in
England vorfindet, nämlich den der englischen
Kammerorgel mit einem Manual und sieben oder
acht Registern jedoch ohne Pedal (in HWV 306
allerdings findet sich einmal ein Hinweis Händels
auf ein Pedal). – Andere Orgelmusik ist von Hän-
del nicht überliefert.

1733-1746 Valentin Rathgeber (1682-1750):
»Augsburger Tafelconfect«

1733, 1737 und 1746 läßt der Banzer Benedikti-
nerpater Valentin Rathgeber anonym bei J. J.
Lotter in Augsburg in drei »Trachten« (= Men-
genmaß: was einer auf einmal bei Tisch auftragen
kann) eine Sammlung von insgesamt 42 Stücken
erscheinen unter dem Titel Ohren-vergnügliches
und Gemüth-ergötzendes Tafel-Confect; beste-
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hend in kurtzweiligen Sing- und Tafel-Stücken
von 1, 2 oder 3 Stimmen mit einem Clavier, oder
Violoncello zu accompagniren. Zur angenehmen
Zeit-Vertreib und Aufmunterung melancholischen
Humeurs. (Die 4. »Tracht«, ebenfalls 1746 bei
Lotter in Augsburg erschienen, deren Musik eher
zum »galanten Stil« neigt, stammt von einem
Augsburger Kantor J. C. Seyfert). Die Sammlung
enthält eine Fülle von Stücken für häusliches und
geselliges Musizieren vom einfachen volkstümli-
chen Strophenlied (nicht Volkslied!) über ein-
und mehrstimmige Quodlibets bis zu mehrstim-
migen und kantatenhaft mehrteiligen Liedern an
der Schwelle zum Singspiel und bis zum instru-
mental begleiteten Lied nach dem Vorbild Adam
Kriegers. Sie spiegelt die Musizierfreudigkeit,
wie sie in süddeutschen Studentenkollegien, bei
Klosteraufwartungen und anderen Festivitäten
damals herrscht, und zwar mit einer Frische und
Lebensnähe, die durchaus mehr ist als »triviale
Munterkeit«. Gewiß, Rathgeber ist ein Spaßma-
cher, auch wenn er zwischendurch einmal, ohne
den leichten Ton zu verlassen, die Hoffnung, die
Geduld oder das gute Gewissen preist. Aber er ist
auch mehr als das, nämlich ein Vertreter musika-
lischen Humors, wie man ihn in dieser Art und
von diesem Format in der Geschichte der deut-
schen Musik nur selten findet.

Eine Zeitlang setzt die Drucküberlieferung
solcher Sammlungen, von denen das Augsbur-
ger Tafelconfect die bedeutendste ist, aus.
Aber die Jahrzehnte von Schwartzens Musae
Teutonicae (Königsberg 1705/06) bis zum Ta-
felconfect sind trotzdem keine liederlose Zeit.
Das zeigen Handschriften wie das Liederbuch
Kammerers von 1715 (Ulm), die Musikalische
Rüstkammer von 1719 (Leipzig), das Sing-
und Spielbuch Eberhards von Oeynhausen
1725/34 (Westfalen), die Danziger Lieder-
handschrift von 1727, später das Ostracher
Liederbuch (um 1750). Doch das Versiegen
der Drucke ist so auffallend und merkwürdig,
daß schon aus diesem Grunde die Augsburger
Veröffentlichung hervorsticht. Man wird dem
Tafelconfect nämlich weder gerecht, wenn
man es nur als Ausläufer der alten Quodlibet-
und Ensembleliedpraxis betrachtet, noch
wenn man es mit den Rokokoliedern etwa des
Sperontes oder des Ostracher Liederbuchs in
Zusammenhang bringt. Denn wurzelt das Ta-
felconfect auch mit vielen Zügen im älteren
deutschen Lied, mit den entscheidenden Ele-
menten seines Stils gehört es durchaus in die
Musiksphäre des süddeutschen Hochbarocks.
(H. Osthoff 1948) – Nebenbei: Die Melodien
der beiden Lieder, die J. S. Bach in der letzten
seiner Goldbergvariationen verwendet, kom-
men auch unter dem Augsburger Tafelconfect
vor.

1733-1760 Jean-Philippe Rameau (1683-
1764): 28 französische Opern
und Ballette

Rameau ist der vielseitigste, produktivste und
klügste Kopf unter den französischen Musikern
seines Zeitalters, als Komponist der bedeutendste
seiner Generation in Frankreich. Findet auch kei-
ne seiner Opern Aufnahme im Ausland, so wirkt
doch kein anderer französischer Musiker des 18.
Jahrhunderts, ausgenommen vielleicht Gretry, so
über die Grenzen Frankreichs hinaus. – Geht Ra-
meau in der Behandlung des Rezitativs wie der
Arie (französisch: »récitatif pathétique« und
»Air«) von Lully aus, aber nicht weit darüber
hinaus, interessieren ihn vokale Ensembles und
Chöre verhältnismäßig wenig, so übertrifft er in
den Divertissements mit Gesang und Tanz, die
bei ihm zu jedem Opernakt gehören, alles Bishe-
rige und alles Zeitgenössische. Von den Sympho-
nies de dance gehören manche zu Ballets figurés,
wo eine Gruppe eine Episode des Stoffs zu »figu-
rieren« hat. Sie folgen eng den wechselnden Ge-
schehnissen der Handlung, diktieren aber die Be-
wegungen der Tänzer musikalisch durch Ineinan-
dergreifen der Instrumente und rhythmische
Prägnanz. Übrigens gehört bei Rameau noch wie
bei Lully an den Schluß der Oper eine Chaconne,
jedoch hat sie bei ihm nur noch den Namen mit
der alten Tanzgattung gemein. – Rameaus viel-
leicht am meisten bemerkenswerte Leistung ist
die selbständige Behandlung des Orchesters und
die Rolle, die er dem selbständigen Orchester-
stück innerhalb der Oper zuweist. Waren einzelne
selbständige Orchesterstücke in der Oper schon
seit Lully, Campra und Destouches üblich, so
werden bei Rameau die Schlachtgemälde, die
Seestürme, die Ungeheuer- und Gewitterschilde-
rungen und anderes nun zur Regel, sie werden
vor allem durch reiche Nutzung der Orchesterfar-
ben dargestellt und erlangen damit den Charakter
selbständiger Programmusik – ganz und gar im
Sinne des neu angebrochenen musikalischen
Zeitalters und seiner Musikanschauung. Dem ge-
nau entsprechend sind auch manche von Ra-
meaus Ouvertüren dadurch, daß sie Material aus
der späteren Oper prononciert vorausnehmen,
Programm-Ouvertüren. Freilich, das Neue bei
Rameau liegt nicht in den Einzelheiten, sondern
in der Art, wie er Vorhandenes ein- und umarbei-
tet. Nahezu alle Errungenschaften der nun anbre-
chenden Zeit haben hier ihre Wurzel, und den-
noch gehören Rameaus Bühnenwerke in erster
Linie zur Barockoper, nämlich nach der zugrun-
deliegenden Theaterhaltung: Die Handlung selbst
bleibt nämlich nebensächlich; nur wie sie erzählt
wird, ist wichtig. Die Sprache ist nicht die natür-
liche von lebendigen Menschen, sondern die ihrer
Rhetorik, und diese Rhetorik läßt die Akteure in
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Affekten ohne psychologische Tiefe und in musi-
kalisch nur schwer nachvollziehbaren Abbildern
dieser Affekte erstarren.

Zu einer Aufführung von Castor et Pollux im
Jahr 1980 schreibt äußerst aufschlußreich ein
Rezensent (H. J. Herborth in DIE ZEIT): »Und
so wird in dieser Aufführung erkennbar, wie
anders szenische Musik im Frankreich der
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts verstanden
wurde trotz oder gerade wegen des starken Ein-
flusses der Italiener: da gibt es nur kurze Pha-
sen, in denen man sich auf ein durchlaufendes
und entsprechend zählbares Takt-Raster ein-
hört, bald schon wird es gestört, die sprachli-
chen Versmuster diktieren jetzt die Akzente,
und die sind immer wieder neu verlagert. Vor
allem in den Rezitativen ist der Vorrang des
Deklamatorischen offenkundig, aber nicht im
Sinne einer sprachmusikalischen Linie von ei-
ner Kadenz zur nächsten, sondern eher als mu-
sikalisierte Rezitation eines poetischen Vers-
maßes. Oder: Daß da nicht immer wieder je-
mand eine umfangreiche Arie sänge mit Affek-
ten und Effekten, mit ›Da Capo‹ und großer
belcantistischer Pracht wie etwa bei Händel
oder Vivaldi, war bekannt. Daß aber weit mehr
noch als alle gesangstechnischen Kunstfertig-
keiten einer ›geläufigen Gurgel‹ deren Ver-
trautheit mit der außerordentlich vielschichti-
gen und raffinierten Verzierungskunst voraus-
gesetzt werden sollte; daß beispielsweise in
den ›Vorschlägen‹, also den vor die Hauptnote
gesetzten Hinführungstönen, oder in den ›Vor-
halten‹, den am Ende vor der Auflösung wie ei-
ne Art Warteschleife eingefügten, manchmal
wie ›falsch‹ klingenden, aber nicht als Disso-
nanz gewerteten Stör-Tönen sich Schärfungen
und Verdichtungen ergeben, die einer Linie ei-
nen Charakter verleihen, eine Stimmungsnuan-
ce, einen Ausdruck; daß gerade in diesen Ac-
cessoires höchste Präzision vonnöten ist, keine
schlamperte Improvisation, sondern ein exak-
tes Wissen und unerhörtes Können erforderlich
sind – dies ohrenfällig gemacht zu haben, ist
das Verdienst dieser für unsere künftige Be-
schäftigung mit eben jener Musik zweifellos
richtungsweisenden, um nicht zu sagen: ver-
bindlichen Aufführung…« (Musikalische Lei-
tung: Nikolaus Harnoncourt; Inszenierung:
Horst Zankl; Bühnenbild: Erich Wonder).
»Oper als Schau-Theater für denkende Wesen
also. Impulse in dieser Richtung tun – beim Ju-
piter – dieser so hartnäckig an der routinierten
Herz- und Schmerzgebärde festhaltenden
Theatergattung eigentlich immer, zur Zeit aber
besonders gut. Daß eine Barock-Oper plötzlich
gar nicht mehr so weit von uns entfernt in ir-
gendwelchen artifiziellen Höhen hängt, ist die
eine Folge. Daß eine andere es sein könnte, daß
auch die Nachlaß-Verweser an den großen und
kleinen Staatstheatern die Impulse aufgreifen,
gehört noch in den Bereich der Utopie.«

Die wichtigsten seiner Opern sind: Hippolyte et
Aricie (1733), Les Indes galantes (1735), Castor
et Pollux (1737), Les fêtes d’Hébé (1739),
Dardanus (1739, rev. 1744), Les surprises de
l’amour (1748, rev. 1759), Daphnis et Églé
(1753), Les Boréades (1764).

1734-um 1738 Johann Sebastian Bach
(1685-1750): Die Ora-
torien zu Weihnachten,
Ostern und Himmel-
fahrt

Mit der Hinwendung zum Oratorium ist Bach of-
fenbar bemüht, durch engere Bindung an das in
der Evangelienlesung des Gottesdienstes berich-
tete Geschehen der Kirchenmusik ein neues Ge-
biet zu erschließen. Ob er dabei nur an die drei
erhaltenen Werke denkt, oder ob wir Verluste zu
beklagen haben (eventuell ein Pfingst-Oratori-
um), oder ob ihn andere Gründe an der Fortset-
zung hindern, wissen wir nicht.

Weihnachten 1734 bis Epiphanias 1735:
Weihnachts-Oratorium (BWV 248)
um Ostern 1738 (als Überarbeitung der Oster-
kantate Kommt, gehet und eilet von 1725):
Oster-Oratorium (BWV 249)
Himmelfahrt 1735: Himmelfahrts-Oratorium
(BWV 11)

Im Gottesdienst stehen diese Werke an Stelle der
Kantate, unterscheiden sich jedoch von dieser
durch eine geschlossene Handlung. Während die
Oratorien zu Ostern und Himmelfahrt jeweils den
Raum einer Kantate einnehmen, erstreckt sich
das Weihnachts-Oratorium über sechs einzelne
Gottesdienste von Weihnachten bis Epiphanias.
Trotzdem liegt ihm inhaltlich die Weihnachtsge-
schichte als eine geschlossene Handlung zugrun-
de. Die Textdichter sind nicht bekannt, doch darf
man Henrici/Picander annehmen. Hinsichtlich
der Musik gehören die drei Oratorien zu den
weitgehend aus vorhandenen Kompositionen,
nämlich über das Parodieverfahren gewonnenen
und zusammengestellten Werken. Davon also,
daß mit der Parodie eine Wertminderung einher-
gehe, kann keine Rede sein.

1735 Johann Sebastian Bach (1685-1750):
Zweiter Teil der Klavierübung: 
Italienisches Konzert und 
Französische Ouvertüre 
(Partita h-moll)

»Zweyter Theil der Clavier Übung bestehend in
einem Concerto nach Italiaenischen Gusto und
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einer Ouverture nach Französischer Art: vor ein
Clavizymbel mit zweyen Manualen. Denen Lieb-
habern zur Gemüths-Ergötzung verfertiget von
…« Mit den beiden Stücken des Zweiten Teils
der Klavierübung, die Bach zwar ohne Angabe
des Jahres aber nachweislich 1735 veröffentlicht,
überträgt er je ein Musterbeispiel der beiden
Hauptformen der damaligen italienischen und
französischen Orchestermusik auf das Klavier.
Im Konzert (BWV 971) läßt er nach italieni-
schem Vorbild einen vollen, gleichsam orchestra-
len Klang mit einem zarten, solistischen Konzer-
tieren abwechseln – in der Notierung gekenn-
zeichnet durch die Vorschriften forte und piano,
womit zugleich die Manuale des Cembalos ge-
kennzeichnet sind. In der Ouvertüre (BWV 831),
die in einigen Sätzen auch diesen Gegensatz ver-
wertet, folgen dem festlichen Eröffnungsstück,
der eigentlichen Ouvertüre, einige französische
Tanzsätze und ein den forte-piano-Gegensatz,
den die Manuale ermöglichen, besonders reizvoll
nutzendes »Echo«.

1735 Giovanni Battista Pergolesi (1710-
1736): Opera seria »L’Olimpiade«
in Rom

Pergolesis letzte Opera seria (nach Metastasio)
nimmt eine merkwürdige Sonderstellung inner-
halb der Neapolitanischen Opera seria-Tradition
ein. Zugrunde liegt offenbar eine neue Vorstel-
lung von der Aufgabe der Musik in der Oper und
bei der Darstellung vom Ausdruck des Men-
schen. Die Neigung zu liedhafter Gestaltung und
ausgesprochen schlichter Melodik, die eigenwil-
lige Akzentuierung des Textes durch freizügige
Wortumstellungen und die Hervorkehrung emp-
findsamer Züge geben den Arien einen Ton ech-
ten Gefühls, wie er der Opera seria sonst fremd ist,
und einen fast kammermusikalischen Charakter.

1736 Giovanni Battista Pergolesi (1710-
1736): Stabat mater

Das Vorbild zu Pergolesis Stabat mater (für So-
pran, Alt, Streicher und Generalbaß) ist Ales-
sandro Scarlattis Vertonung desselben Textes für
dieselbe Besetzung. Die Berichte, daß das Stabat
mater nach Pergolesis Tod von L. Leo fertigge-
stellt worden sei, sind Legende. Richtig aber ist,
daß Pergolesi, wohl aus Zeitnot, nicht weniger
als 11 der 13 Nummern seines Stabat mater aus
einem Dies irae von 1731 übernommen und nur
umtextiert hat: nur die Nummern 1 und 8 sind
Originalsätze für das neue Werk. Übrigens hat
man nicht zu allen Zeiten dieses beliebte, ja welt-
berühmte Stück für ein Meisterwerk gehalten,

und zwar gerade dann nicht, wenn man die Ba-
rockoper von Pergolesis Zeit vor Augen und Oh-
ren hatte. Forkel und Wilhelm Heinse etwa haben
dazu gegensätzliche Meinungen vertreten.

Wie selten an einem Werk kann man an Per-
golesis Stabat mater rezeptionsgeschichtliche
mit musikgeschichtlichen Überlegungen ver-
binden. Der »Respekt vor dem Wort«, den die
katholische Kirchenmusik des 17. Jahrhun-
derts so zur Schau getragen hat, schwindet im
18. Jahrhundert. Viele Formen sind »vermusi-
kalisiert«, doch »instrumental intentioniert«
ist die hochkonzertante Kirchenmusik im all-
gemeinen keineswegs in dem Maße, wie es ihr
nachgesagt wird. Auch jetzt handelt es sich
bei inspirierten Komponisten um Ausdrucks-
musik, wobei die Ausdruckssphäre allerdings
eine andere ist, weil die Intention vom Wort-
ausdruck in den Empfindungsausdruck verla-
gert ist. Bis zum Erdrücken der eigenen Emp-
findung des Hörers werden die Bilder der An-
teilnahme in die liturgischen Texte einge-
bracht und in die Seele des Hörers einge-
drückt. Das Streben nach Ausdruck nun ver-
leitet zu Übertreibungen, namentlich wenn
das ohnehin ästhetisch anfechtbare Prinzip der
Rührung angesteuert wird, oder wenn süßli-
che Melodiegänge und Seufzermotive oder
volksmäßige musikalische Elemente (wie im
weihnachtlichen Pastorale oder in manchen
Salve regina) vordringlich werden. Man sieht,
hier ist von einer künstlerisch gehobenen Aus-
drucksmusik die Rede, die jedoch gleichzeitig
liturgische Korrektheit zu wahren hat, und
daß sich da ein tiefes liturgisches Problem
auftut: Die Musik beginnt, sich vor die Litur-
gie zu schieben und den Menschen von dort
ins Gefühlsmäßig-Fromme abzulenken (Ur-
sprung 1931). Daß es sich um eine Ablenkung
von der eigentlichen Sache handelt, vergißt
man gerne bei der Süße von Pergolesis Musik.

Schon das Zeitalter liebte seinen Pergolesi
zu sehr: von 7 Opere serie, die Hucke im
MGG-Artikel (1980) verzeichnet, sind nur 4
echt, von 17 Kammerkantaten nur 5 oder 6,
von über 100 einzelnen Messensätzen besten-
falls 3, usw.. Diese außergewöhnliche Zahl
falscher Zuschreibungen ist in der Musikge-
schichte einmalig. Als Ursachen nennt Hucke
erstens, daß das Publikum von den Werken
Pergolesis fasziniert ist. Wahrscheinlich wird
bis zum Ende des 18. Jahrhunderts keine Mu-
sik so häufig überliefert wie La serva padro-
na, das Stabat mater und das eine der beiden
echten Salve regina. Zweitens, daß ausgerech-
net Rousseau sich als Prophet von Pergolesi
gebärdet. Allerdings ist die Vorstellung, daß
die Pergolesi-Begeisterung erst mit Rousseau
und mit dem Pariser Buffonistenstreit 1752
beginne, falsch. Drittens: Pergolesi wirkt
schon in Neapel anders nach als Alessandro
Scarlatti, nämlich unmittelbar. Insbesondere
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der für das Stabat mater bezeichnende emp-
findsame Ton wirkt in Neapel geradezu stil-
bildend, etwa für das Spätwerk des Leonardo
Leo. Viertens verbreitet sich Pergolesis Ruhm
schnell über Neapel hinaus. Die Serva padro-
na wird von reisenden Operntruppen durch
ganz Europa getragen, aber auch eine Reihe
von Kirchenwerken ist schnell über Neapel
hinaus bekannt. J. S. Bach zum Beispiel bear-
beitet das Stabat mater für eine Aufführung in
der Thomaskirche zwischen 1740 und 1750,
und zwar gründlich. Seine Bearbeitung wird
bei den Modernisten seiner Zeit, etwa bei Jo-
hann Adolf Scheibe, allerdings schwerlich
Anklang gefunden haben, wird doch dem
Werk hier gerade das genommen, was die Be-
wunderer Pergolesis an ihm rühmen, seine
schlichte Natürlichkeit. Um so interessanter
ist die Bearbeitung für die Nachwelt als Do-
kument an der Grenze zwischen den Stilen,
zwischen vollstimmig gedachter Polyphonie
und naiv natürlicher Homophonie. Zugleich
wird das stark individualisierte, empfindsame
Werk durch Bachs Bearbeitung – zwar nicht
völlig aber doch annäherungsweise – heraus-
gehoben aus der Sphäre des kammermusika-
lisch Privaten und gewandelt zur barocken
protestantischen (!) Kirchenkantate über den
Psalm 51: »Nimm meine Schuld von mir« (A.
Dürr 1968). Schließlich hängt fünftens die
Verbreitung der Serva padrona zusammen mit
einer Veränderung in der Entwicklung des
Repertoiretheaters. Und parallel dazu spielt
eine Rolle, daß jetzt ein Kirchenwerk wie das
Stabat mater nicht mehr nur von einem Chor
in der Kirche vorgetragen werden kann, daß
man es jetzt vielmehr auch zu Hause als Kam-
mermusik musiziert: die Art der Überliefe-
rung bezeugt den Gebrauch durch Liebhaber.
Die Pergolesi-Begeisterung hängt also auch
zusammen mit dem Wandel der europäischen
und zugleich mit der Herausbildung einer
neuen bürgerlichen Musikkultur.

Die weiteste Verbreitung in Deutschland
findet das Stabat mater übrigens in zwei Ein-
richtungen von Johann Adam Hiller aus dem
Jahre 1774 für Klavier und von 1776 für
Stimmen und Instrumente mit einem pieti-
stisch eingefärbten Text von Klopstock (be-
ginnend mit einer hinzugefügten »Voraus-
Strophe«: »Jesus Christus hängt am Kreuze«).
So wird es nicht nur in Hillers »Liebhaber-
konzerten« aufgeführt, so findet es auch als
»Passionsmusik« oder »Passions-Cantate«
Eingang in den evangelischen Gottesdienst.
Damit stellt sich nun die Rezeptionslinie voll-
ends als eine Kette von Mißverständnissen
dar: Protestantische Kritiker messen ein älte-
res katholisches Werk, das keine liturgische
Musik im engeren Sinne ist, an ihrem neu ent-
wickelten Ideal der wahren Kirchenmusik (de
Ruiter 1990). Und auf der anderen Seite ver-
tont Franz Schubert den Klopstockschen

(evangelischen) Text 1816 als eine Art Orato-
rium für das katholische Wien (D 383).

1736 Sperontes (eigentlich Johann Sigis-
mund Scholze; 1705-1750): 
Singende Muse an der Pleisse, 
gedruckt in Leipzig

Der vollständige Titel dieser Sammlung lautet:
Sperontes Singende Muse an der Pleisse in zwei-
mal 50 Oden der neuesten und besten musikali-
schen Stücke mit den darzu gehörigen Melodien
zu beliebter Clavier-Übung und Gemüths-Ergöt-
zung. Nebst einem Anhange aus J. C. Günthers
Gedichten. Eine erste Fortsetzung in zweimal 25
Oden erscheint in Leipzig 1742, eine zweite
1743, eine dritte 1745; alle vier Teile zusammen
erscheinen in Breslau 1751. Die erste Sammlung
enthält 100 Gedichte und 68 Musikstücke; alle
Sammlungen zusammen 248 Musikstücke, und
zwar von verschiedenster Art. Dabei überwiegen
die einstimmigen Strophenlieder mit Generalbaß-
Begleitung. Die Melodien sind nicht zu den Tex-
ten erfunden, sondern die Texte sind vorhande-
nen Melodien unterlegt. Die Herkunft sowohl als
auch der Grund für die riesige Verbreitung dieser
Sammlungen sind in einem in dieser Zeit aufbre-
chenden musikalischen Zwischenreich zu suchen
und zu finden, nämlich dort, wo das echte Volks-
lied zum ulkigen »Studentenlied« verkommt, wo
gleichzeitig in der Gattung Lied die hohe Kom-
position zum Lied im Umgangston heruntersinkt.
Die Singende Muse an der Pleisse ist ein Pro-
dukt, das früher den durchaus kunstvollen Samm-
lungen Heinrich Alberts und Adam Kriegers hät-
te entsprechen müssen, und das nun in die Sphäre
der Verbreitung von Einblattdrucken und fliegen-
den Blättern gerät. Zur gleichen Zeit greifen
Volkskomiker, wie etwa der Wiener Kurz-Ber-
nardon (1717-1784), für ihre Volksstücke auf
dieses Material zurück. Kein Wunder, daß die
kritische Musiktheorie sich dieses neuen, ihr un-
begreiflichen Phänomens annimmt: J. A. Schei-
be, F. W. Marpurg, L. Mizler, J. Chr. Gottsched
und wie sie alle heißen, treten in die Erörterung
der Frage ein: »Was ist Volkslied?«, und wenig
später beginnt Herder Volkslieder zu sammeln –
weil er sie untergehen sieht. Was hier als musika-
lisches Phänomen in Erscheinung tritt, hat seinen
Grund in den großen sozialen Umwälzungen des
Revolutionsjahrhunderts, in dem viele Menschen,
konfrontiert mit völlig neuen Gegebenheiten von
der Industrialisierung bis zu den Völkerwande-
rungen in deren Gefolge, entwurzelt, aber auch
sich ihres Menschseins in neuer Weise bewußt
werden. – Daß dementsprechend in dieser Zeit
viele Sammlungen ähnlicher Art entstehen, darf
man fast natürlich nennen. Sperontes’ Singende
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Muse an der Pleisse ist nur die berühmteste von
allen.

1736, 1739 Georg Friedrich Händel (1685-
1759): »Alexanderfest« und
Cäcilienode

Das Fest der heiligen Cäcilie am 22. November
wird zu Händels Zeit in England traditionell mit
Musik gefeiert. Aus diesem Anlaß komponiert
Händel Alexander’s Feast or the Power of Mu-
sick, Ode in Honour of St. Cecilia in two parts,
oft abgekürzt nur »Cäcilien-Ode« genannt, von
John Dryden (Textfassung von Newburgh Hamil-
ton; HWV 75; London, Theatre Royal, Covent
Garden: 19. Februar 1736; 4 Wiederholungen).
Warum Händel die Ode freilich in den folgenden
Jahren immer wieder aufführt, jedoch, von der
einzigen Ausnahme 1739 abgesehen, nie am Cä-
cilientag, ist unklar. Händel führt das Werk stets
oratorisch auf, also auf dem Theater, in Kostü-
men und mit szenischen Andeutungen, und er
koppelt es stets mit anderen Werken, um eine
abendfüllende Aufführungsdauer zu erreichen, in
der Regel mit einem Orgelkonzert (oder einem
anderen Instrumentalwerk) und mit einer italieni-
schen Kantate. Anstelle der Kantate komponiert
Händel für die Aufführung 1739 auf einen Text
derselben Autoren die sogenannte kleine Cäcilien-
ode From Harmony, from heav’nly Harmony,
Ode for St. Cecilia’s Day (HWV 76; London,
Theatre Royal, Lincoln’s Inn Fields: 22. Novem-
ber 1739).

1790 bearbeitet Mozart beide Werke Händels
(KV 591 und 592; deutscher Text von C. W.
Ramler). Damals gibt es in Wien einen Kreis
von Aristokraten, denen besonders die Pflege
älterer Musik am Herzen liegt. Sein Haupt ist
Gottfried van Swieten, Präfekt der Hofbiblio-
thek, ein großer Verehrer Händels. 1788
schon gibt er Mozart den Auftrag, Acis and
Galathea für eine Aufführung einzurichten,
1789 den Messias, 1790 unsere beiden Werke.
Alle Bearbeitungen entstehen für bestimmte
Aufführungen. Mozart folgt dabei selbstver-
ständlich der barocken Tradition, daß eine
Kantate oder ein Oratorium – darin der Oper
ähnlich – für jede Aufführung eigens einge-
richtet wird. Aber Mozarts Bearbeitungen
sind aus solchem Usus allein nicht hinrei-
chend zu erklären. Während die Kraft und der
Fluß der Händelschen Chormusik zu Mozarts
Zeit längst unumstritten sind und Händels
kontrapunktische Kunst als erhaben gilt, emp-
findet man die instrumentale Ausführung sei-
ner Arien bereits als holprig, jedenfalls als
nicht genügend sorgfältig. Um die themati-
schen Einfälle besser hervortreten zu lassen,
um die Grundstimmung zu verdeutlichen, um

den Fluß zu wahren, scheinen Mozart deshalb
Ergänzungen geboten. Die Holzbläser, die er,
meist als Stimmverdopplungen, hinzusetzt
(darunter auch Klarinetten, die Händel noch
nicht kannte), betonen die pastorale Grund-
stimmung und entsprechen zugleich dem
Klang des »klassischen« Orchesters. Gele-
gentlich scheint Mozart der Händelsche Satz
der Arien aber auch zu dünn und zu karg. Hier
fügt er Instrumente als obligate Stimmen ein.
Insgesamt geht Mozart jedoch behutsam vor,
ja es scheint ihm darauf anzukommen, seine
Kunst in den Dienst Händels zu stellen (Hol-
schneider 1973).

1736-1800 Ära der Barockoper in 
St. Petersburg

Trotz aller nationalen Tendenzen ist »Oper« in
der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts im Grun-
de noch immer »italienische Oper« (mit Ausnah-
me von Frankreich, das freilich auch italienisch
infiziert ist), nämlich Opera seria für hohe und
festliche Anlässe, Opera buffa »nur« zur Unter-
haltung. So erobert sich die Barockoper unter den
auf glanzvolle Hofhaltung bedachten Nachfolge-
rinnen Peters I. im Petersburger Hoftheater ihre
letzte Bastion im europäischen höfischen Leben,
denn in noch stärkerem Maße als an den westeu-
ropäischen Höfen wird die Opera seria in Ruß-
land zu höfischen Huldigungsakten monumenta-
lisiert, zum glanzvollen Symbol des absolutisti-
schen Staates. Für die musikalische Entwicklung
Rußlands allerdings, nämlich für die Entstehung
und Entfaltung eines russischen musikalischen
Idioms, hat dies keinerlei Bedeutung. – Die von
der Zarin Anna Iwanowna 1735 verpflichtete ita-
lienische Operntruppe bringt 1736 anläßlich des
Geburtstags der Herrscherin Francesco Arajas
Oper La forza dell’ Amore e dell’Odio (Urauf-
führung 1734 in Mailand) zur Aufführung: der
Beginn des Petersburger Hof-Operntheaters. Im
letzten Drittel des Jahrhunderts steigt der Ruhm
dieses Theaters zu Weltruhm, als Katharina II.
nacheinander diese Italiener als Theaterdirekto-
ren engagiert: B. Galuppi (1765-1768), T. Traëtta
(1768-1775), C. Paisiello (1776-1784), G. Sarti
(1784-1787) und D. Cimarosa (1787-1791).
Gleichzeitig werden von Theatertruppen in Lieb-
habertheatern außer italienischen (1773 Pergole-
si, La serva padrona) französische Opern (z. B.
von Grétry und Philidor) gespielt, seit den 1750er
Jahren auch Opern auf russische Texte (1755 Ce-
fal i Prokris von Francesco Araja, einem Italie-
ner, nach einem Libretto von Aleksandr P. Suma-
rokow).
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1737 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): Dritter Teil der Klavier-
übung: Präludium und Fuge Es-dur,
Choralbearbeitungen, 4 Duette

»Dritter Theil der Clavier Übung bestehend in
verschiedenen Vorspielen über die Catechismus-
und andere Gesaenge, vor die Orgel: Denen Lieb-
habern, und besonders denen Kennern von der-
gleichen Arbeit, zur Gemüths Ergezung verferti-
get von Johann Sebastian Bach, Koenigl. Pohlni-
schen, und Churfürstl. Saechs. Hoff-Compositeur
Capellmeister, und Directore Chori Musici in
Leipzig. In Verlegung des Authoris.« Als Er-
scheinungsjahr ist 1737 bezeugt, wenn auch nicht
auf dem Titelblatt. Es scheint, daß die Werke ei-
gens für diesen Druck komponiert worden sind. –
Clavier meint in jener Zeit nicht wie heute »Pia-
noforte«, sondern Tastatur und, davon abgeleitet,
Tasteninstrument, also gleichermaßen Cla-
vichord, Cembalo und Orgel. Bachs Klavierü-
bung enthält als umfassende Sammlung deshalb
nicht nur Klaviermusik (im neueren Sinne) ver-
schiedener Gattungen und verschiedener nationa-
ler Stile, sondern auch typische Orgelmusik,
nämlich ein Orgel-Präludium mit Fuge und
Choralbearbeitungen. (Ob man auch die vermut-
lich um 1727 komponierten 6 Orgelsonaten
BWV 525-530 im Zusammenhang der Klavierü-
bung sehen darf, bleibe dahingestellt; in ihnen
überträgt Bach das Prinzip der Triosonate auf die
Orgel: Rechte Hand – Oberwerk, linke Hand –
Hauptwerk, Füße – Pedalwerk.) Daß der der Or-
gel gewidmete Dritte Teil der Klavierübung auch
noch 4 zweistimmige Klavierstücke (BWV 802-
805) in Form großer Inventionen (Steglich), Du-
ette betitelt, enthält, erklärt man allgemein als
Versehen. – Diese Sammlung von Choralbear-
beitungen (BWV 669-689) ist schon Bachs zwei-
te. Behandelt das Orgelbüchlein die CANTICA DE

TEMPORE, die in der Ordnung des Kirchenjahres
gruppierten Lieder, so hat es das Werk hier mit
den KATECHISMUSLIEDERN zu tun. Unter diesen
versteht man damals eine Sammlung der klassi-
schen Lieder über die Hauptstücke des christli-
chen Glaubens, die in keinem Gesangbuch feh-
len. Die Ordnung ist dieselbe wie im Lutherschen
Katechismus. Den Grundstock bilden die Luther-
Lieder Dies sind die heiligen zehn Gebot, Wir
glauben all an einen Gott, Vater unser im Him-
melreich, Christ unser Herr zum Jordan kam, Je-
sus Christus unser Heiland (Abendmahlslied)
und Aus tiefer Not schrei ich zu dir (Beichtlied).
Diesen Katechismus in Luther-Liedern wählt
Bach sich zum musikalischen Vorwurf. Um das
Dogma vollständig zu haben, schickt er den fünf
Hauptstücken das an die Trinität gerichtete Kyrie
und Gloria des Leipziger Gottesdienstes voraus,
nämlich die drei Hymnen Kyrie Gott Vater, Kyrie

Gott Sohn, Kyrie Gott Heiliger Geist, und das
Dreifaltigkeitslied Allein Gott in der Höh sei
Ehr’, das letztere trinitarisch selbstverständlich in
drei Versionen. Luther hat aber einen Großen
und einen Kleinen Katechismus verfaßt; im
Großen legt er das Wesen des Dogmas dar, im
Kleinen redet er zu den Kindern. Bach tut dassel-
be und bietet von jedem Choral (mit Ausnahme
von Allein Gott in der Höh sei Ehr’) eine große
und eine kleine Bearbeitung. Das Ganze wird
durch das majestätische Es-dur-Präludium einge-
leitet und durch die zugehörige herrliche Tripel-
fuge beschlossen (BWV 552).

1737-1740 Johann Adolph Scheibe (1708-
1776): Hamburger Wochenzei-
tung Critischer Musikus

»Eine Musik nämlich, die nicht die geringsten
Spuren der Sachen zeiget, von der sie handelt…,
und die endlich ganz andere Vorstellungen wir-
ket, als sie natürlicherweise wirken soll, ist alle-
mal abgeschmackt und ein untrügliches Merkmal
des niederträchtigen und stumpfen Geistes ihres
Verfassers.« Gewiß, der Satz hat in der Nachah-
mungsästhetik der französischen Aufklärung kei-
ne schlechte Legitimation. Trotzdem ist er er-
staunlich, in der Zeit J. S. Bachs nämlich: man
wende ihn einmal auf dessen Wohltemperiertes
Klavier an… Aber wir müssen wohl einsehen,
daß in jener Zeit eher J. S. Bach als unzeitgemäß
zu gelten hat denn Scheibe. Dieser gehört jeden-
falls zu der Phalanx junger Kritiker, die um die
Mitte des 18. Jahrhunderts den Durchbruch einer
neuen Musikanschauung betreiben und eine neue
literarische Gattung begründen, den MUSIKJOUR-
NALISMUS, mit Spürsinn für die Tendenzen der
Zeit, mit Talent zum Schreiben, mit Mut zur Po-
lemik, etwa auch gegen Bach.

Im 6. Stück des Critischen Musikus vom 14.
Mai 1737 veröffentlicht Scheibe einen anony-
men, unmißverständlich gegen Bach als Kom-
ponisten gerichteten Angriff, der, von allem
Persönlichen und Einmaligen abgesehen, für
die völlig gewandelte Musikanschauung einer
neuen Zeit symptomatisch ist, indem der
»Kunst« die »Natur« als Ideal entgegenge-
stellt wird. Es kommt zu einer Kontroverse.
Magister J. A. Birnbaum († 1748) verteidigt
Bach (Januar 1738 in Scheibes Zeitschrift;
April 1738 abgedruckt in Mizlers Musikali-
scher Bibliothek), jedoch schwächlich und un-
ter Verkennung des eigentlichen Problems.
Scheibes Replik (März 1738) und Birnbaums
als Broschüre 1738 erschienene Duplik
schleppen die Angelegenheit hin. Daß Schei-
be später (1739) Bachschen Kompositionen
Anerkennung ausspricht, ist als höfliche Geste
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gemeint, doch geschichtlich von geringerer
Wichtigkeit. Die Tatsache aber, daß Bach von
der jüngeren Generation als Vertreter einer
veralteten und zu Ende gehenden Kunst be-
trachtet wird, ist historisch von höchstem Be-
lang (Blume).

1737-1750 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): Späte Sammlungen von
Choralbearbeitungen für Orgel

Zwar entsteht nur ein kleiner Teil der Choralbe-
arbeitungen in Leipzig, aber als Bach in der letz-
ten Periode seines Schaffens ältere verstreute Ar-
beiten sammelt, noch einmal durchsieht und
überarbeitet, da stellt er nicht weniger als vier
Sammlungen mit Orgelchorälen zusammen, von
denen drei im Druck erscheinen, die vierte wohl
deshalb nicht mehr, weil Bach über der Redakti-
on stirbt:

Dritter Teil der Clavier-Übung (BWV 669-
689, 1737);
Sechs Choräle von verschiedener Art… (die
sogenannten Schübler-Choräle BWV 645-
650, gedruckt zwischen 1746 und 1750);
Einige canonische Veränderungen über das
Weihnachtslied: »Vom Himmel hoch, da
komm’ ich her« (BWV 769, entstanden
1746/47);
Achtzehn Choräle von verschiedener Art
(BWV 651-668, Niederschrift der Druckvor-
lage 1747 bis 1749).
Die erste und die dritte Sammlung sind hier in
eigenen »Artikeln« behandelt. Die zweite
würdigt knapp und schön Jakob Adlung in
seiner Anleitung zu der musikalischen Ge-
lahrtheit (Erfurt 1758): »Er hat schöne Chora-
le gesetzt, da er noch Hoforganist in Weimar
war; solches auch nach der Zeit als Kapell-
meister in Köthen, und zuletzt als Musikdirec-
tor in Leipzig fleißig fortgesetzt… Wie er
noch lebe in seinen Kindern,… kann hier
nicht anders, als mit wenig Worten angemerkt
werden, damit ich nicht die Hauptsache aus
der Acht lasse. Nehmlich es herrscht in seinen
Choralen sehr viel Kunst, deren die meisten
geschrieben ausgegeben worden; aber in den
letzten Jahren sind doch einige in Kupfer her-
aus kommen; als 6 Chorale von verschiedener
Art auf einer Orgel mit 2 Clavieren und Pedal;
im Verlag Jo. Georg Schüblers, zu Zelle, am
Thüringer Walde; ferner: Vom Himmel hoch
da komm ich her, 2 Clav. und Ped. 4 Blat in
fol. in Schmids Verlag zu Nürnberg u.s.f. Ich
breche ab, und sage mehr nicht, als daß dieje-
nigen Recht zu haben scheinen, welche viel
Künstler gehört, aber doch alle bekennen, es
sey nur ein Bach in der Welt gewesen; und ich
thue noch hinzu, daß die bachischen Schuhe
wenigen gerecht sind.«

Man muß fragen, was Bach zur Veröffentlichung
dieser Sechs Choräle bewogen haben kann, von
denen fünf keine Originalkompositionen sondern
Übertragungen aus Kantaten sind. Wohl sind da-
mals Arrangements beliebter Stücke aus Opern
und Oratorien keine Seltenheit, ein Novum aber
sind Übertragungen aus Kirchenkantaten. Hofft
Bach für diese melodiösen und leicht verständli-
chen und dementsprechend beliebten Choräle auf
einen größeren Absatz, als ihm der Dritte Teil
der Clavier-Übung Jahre zuvor gebracht hat? Of-
fenbar will er sich an ein größeres Publikum
wenden. Deshalb wählt er aus seinen Leipziger
Kantaten solche Sätze aus, die sich besonders gut
triomäßig auf der Orgel wiedergeben lassen.

Die Niederschrift der Achtzehn Choräle fällt
in die letzten Lebenswochen Bachs. Die früher so
energischen Schriftzüge werden unsicher, zittrig;
am Schluß des fünfzehnten Chorals muß Bach
die Feder einem andern übergeben, der nach sei-
nem Diktat weiterschreibt. Der letzte Choral
»Vor deinen Thron tret’ ich hiemit« (BWV 668)
bricht im sechsundzwanzigsten Takte ab. Eine
vollständige Fassung ist aber in mehreren Ab-
schriften und in der kurz nach Bachs Tode im
Druck erschienenen Kunst der Fuge (dort mit
dem Text »Wenn wir in höchsten Nöten sein«)
überliefert. Nach deren gedruckter Vorrede soll
Bach diesen Orgelchoral als sein letztes Werk
»einem seiner Freunde« vom Sterbebett aus in
die Feder diktiert haben. Demnach wäre dies sein
»Schwanengesang«. Betrachtet man das Stück
nüchtern, so handelt es sich um eine Orgelmotet-
te Pachelbelscher Prägung, um ein Seitenstück zu
der kleinen Bearbeitung von »Aus tiefer Not
schrei’ ich zu dir« (BWV 687) aus dem Dritten
Teil der Clavier-Übung. Man kann über das
Stück aber auch tiefsinnig reflektieren, und zwar
gerade, wenn man vom musikalischen Satz aus-
geht, wie Georgiades (1954) es getan hat: »Die
geschichtliche Dimension tritt uns in Bachs Mu-
sik als Gegenwärtiges entgegen; die verschiede-
nen historischen Stufen der Auseinandersetzung
des musikalischen Klanges mit dem Wort spie-
geln sich hier wider… Aus vier Zeilen besteht
der Text, aus ebenso vielen die Melodie. Ihnen
entsprechen die Teile des Choralvorspiels. Es ist
vierstimmig. Die drei Unterstimmen beginnen
hintereinander mit der ersten Melodiezeile in kur-
zen Notenwerten. Erst nachdem die drei Unter-
stimmen begonnen haben, erklingt in der Ober-
stimme die Melodie in langen Notenwerten, wie
man sie singen würde, während die drei Unter-
stimmen weiterhin fortgesponnen werden. So wie
der erste Teil sind auch die anderen Teile ausge-
führt. Bei diesen tritt nur noch hinzu, daß,
während jeweils die Melodiezeile in der Ober-
stimme erklingt, die drei Unterstimmen gleich-
zeitig melodisches Material auch der vorausge-
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gangenen Zeilen mitverarbeiten. Aber damit wer-
den im Geiste auch textlich die verschiedenen
Zeilen gleichzeitig vorgetragen, so daß uns hier
der Gehalt des Chorals verdichtet entgegentritt –
ein Vorgang, der mit dem natürlichen Sprechen
unvereinbar ist«, den allein die Musik, nein, al-
lein die abendländische Polyphonie ermöglicht.

um 1738/39 Johann Sebastian Bach
(1685-1750): 4 »kleine« 
lateinische Messen

»Im Vordergrunde von Bachs späterer Kompositi-
onstätigkeit stehen dessen lateinische Messen. Er
hat [einschließlich der h-moll-Messe] deren 5 ge-
schrieben. Die erste Frage ist, ob und in welcher
Art dieselben mit dem protestantischen Gottes-
dienst zusammenhängen.« Spittas Frage (1873-
80) ist die nach der liturgischen Tradition zu
Bachs Zeit in Leipzig, die noch immer von einer
Agende aus dem Jahre 1540 bestimmt ist. Diese
Agende gesteht den einzelnen Gemeinden in Kur-
sachsen viel liturgische Freiheit zu, eine Freiheit,
die Luther in seiner Vorrede zum Wittenberger
Gesangbuch von 1524 selbst ausdrücklich betont:
»Auch bin ich nicht der Meinung, daß durchs
Evangelion sollten alle Künste zu Boden geschla-
gen werden und vergehen, wie etliche Abergeistli-
chen vorgeben, sondern ich wollt alle Künste,
sonderlich die Musika, gerne sehen im Dienst des,
der sie geben und geschaffen hat.« Es ist also
durchaus lutherisch, wenn protestantische Gottes-
dienstformen Bezüge zur alten katholischen Mes-
se aufweisen. Diese Bezüge äußern sich (nach
Spitta) »in dem Gebrauch des Glöckchens bei der
Konsekration von Brot und Wein für das Heilige
Abendmahl, in der Beibehaltung von Meßgewän-
dern und Chorhemden für die fungierenden Geist-
lichen und Chorknaben, teils in der fortgesetzten
Pflege der Originalformen gewisser Teile des ka-
tholischen Kultus und, im Zusammenhange damit,
einem ausgedehnteren Gebrauche der lateinischen
Sprache.« Als eine Fortsetzung liturgischer Ori-
ginalformen will Bach also sicherlich seine 4
»kleinen« Messen (BWV 233-236) verstanden
wissen, wenngleich er in ihnen ebenso wie in der
großen h-moll-Messe die chorale Form der alten
Missa zur barocken Figuralmusik weiterent-
wickelt. Daß diese »kleinen« Messen sowohl in
den von Bach musikalisch betreuten Hauptkirchen
Leipzigs als auch am katholischen Dresdener Hof
aufgeführt werden können, ist für den Komponi-
sten gewiß günstig, denn er muß ja, seit er am 19.
November 1736 endlich zum »Compositeur bey
der Königlichen Hof Capelle« ernannt worden ist,
Kirchen- und Orchestermusik für den Kurfürsten
schreiben. – Neuerdings bezeichnet man die
4 »kleinen« Messen als »lutherische Messen«,

allerdings nur aus terminologischen Gründen:
Die bisher üblichen Bezeichnungen für diese
Werke (»Missae breves«, »kleine« oder »kurze
Messen«) meinen nämlich einen anderen Typus,
und zwar eine knappe Vertonung des ganzen Or-
dinarium Missae anstatt der, wie hier, sehr aus-
führlichen Vertonung nur des Kyrie und des Glo-
ria, die man im lutherischen Bereich ebenfalls als
»Missae« bezeichnet (deshalb auch so die Titel
der 4 Messen) (Dadelsen 1982).

1738-1742 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): Das Wohltemperierte
Klavier (2. Teil)

»Des Wohltemperierten Klaviers 2. Teil« heißt
das Werk in einer 1781 entstandenen Abschrift.
Die erhaltene unvollständige Niederschrift von
Bachs Hand trägt keinen Titel. Sie überliefert die
Sammlung in einer wohl um 1740 abgeschlosse-
nen Fassung, die jedoch, wie man aus Abwei-
chungen in Abschriften von Bachs Schülern Kirn-
berger und Altnikol schließen kann, später noch
Veränderungen erfahren hat. Die beiden Teile des
Wohltemperierten Klaviers sind im Abstand von
knapp 20 Jahren entstanden, stammen also aus
verschiedenen Schaffensperioden: Die erste
Sammlung von 1722 (BWV 846-869) gehört in
die Reihe der »Anleitungen« der Köthener Zeit,
die zweite (BWV 870-893) in die späten Leipzi-
ger Jahre, das heißt in die Zeit des Sammelns,
Sichtens, Ausfeilens und Vollendens des Geschaf-
fenen. Als Johann Nikolaus Forkel 1802 zu be-
schreiben versucht, daß Bach »alle 24 Tonarten
sein« nannte, daß er mit ihnen machte, »was er
wollte«, und weiter: daß er »die entferntesten so
leicht und so natürlich miteinander« verband »wie
die nächsten«, so daß »man glaubte, er habe nur
im inneren Kreise einer einzigen Tonart modu-
liert«, da nennt er als Beispiel nicht das Wohltem-
perierte Klavier sondern die wohl um 1720 ent-
standene Chromatische Fantasie (BWV 903), in
der – vor allem in den Rezitativ-Abschnitten –
»phantastische« Klangfolgen dominieren, für wel-
che sich das neue Musikverständnis im ausgehen-
den 18. und frühen 19. Jahrhundert besonders in-
teressierte. Und trotzdem fesseln auch damals an
Bachs Werken und am Wohltemperierten Klavier
in der Regel weniger das Ausschöpfen der Mög-
lichkeiten von Klängen und Klangfolgen, auch
nicht die zu dieser Zeit aufs Ganze gesehen nicht
mehr problematischen Fragen der Temperierung,
sondern vielmehr die hohe Kunst der polyphonen
Satztechnik, um derentwillen Robert Schumann
dann vom »Tiefkombinatorischen« in den Werken
Bachs spricht. Von nun an sind Bachs Fugen eine
Art von Richtmaß für die »Fugenform« – die es
gar nicht gibt.
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Die 48 FUGEN des Wohltemperierten Klaviers
zeigen eine solche Vielfalt, daß man weder von
einer Form noch von einer Gattung sprechen
kann, sondern bestenfalls von einem komposito-
rischen (Durchführungs-)Prinzip. Anders als et-
wa in den Cembalo-Suiten, bei denen den einzel-
nen Sätzen über die Anlage hinaus ein typischer,
aus der Tradition verständlicher Rhythmus, ein
zwar im einzelnen variables aber doch grundsätz-
lich festliegendes Tempo und ein bestimmter
Charakter eignet, ist hier nur ein Verfahrenssche-
ma gegeben: die viel berufene Strenge des Fu-
genbaus liegt weniger in allgemein verbindlichen
Regeln als vielmehr in der musikalisch folgerich-
tigen Durchführung der für den Einzelfall ge-
wählten Gesetzmäßigkeit. Dem Komponisten ist
dabei die Zahl der Stimmen ebenso freigestellt
wie die Anlage mit ein oder mehreren Themen
und Gegenthemen und deren Verhältnis zueinan-
der, vor allem in der Reihenfolge wie im Inter-
vallabstand der Stimmeneinsätze oder die An-
wendung besonderer Kunstgriffe. Dem ent-
spricht, daß jede Analyse unbefriedigend bleibt,
die nicht den weitgehend vom Thema geprägten
besonderen Charakter des Einzelstücks zu be-
stimmen vermag.

Die Mannigfaltigkeit der Fugen wird indessen
durch die der PRAELUDIEN noch übertroffen. Das
hat seinen Grund in der Gattungsgeschichte, nach
der Praeludien eigentlich immer der Improvisation
offen stehen, weil Praeludieren im Grunde immer
eine bestimmte – allerdings nach Gelegenheiten
und Gegebenheiten verschieden bestimmte – Art
von Improvisieren meint. Das Praeludium gehört
zu den untereinander verwandten freien Instru-
mentalsätzen wie die Fantasia und die Toccata.

Es ist Johann Sebastian Bach, der die seitdem
geläufige VERBINDUNG von Praeludium und Fuge
in seinem Wohltemperierten Klavier ausprägt,
um nicht zu sagen fixiert (beziehungsweise in
den nicht lange davor entstandenen entsprechen-
den Kompositionen für Klavier oder Orgel). Un-
ter den Traditionen, die er dabei aufnimmt, ist
neben der schon bei Johann Kaspar Ferdinand Fi-
scher auf die Verbindung von Praeludium und
Fuge reduzierten Versetten-Komposition vor al-
lem die norddeutsche Toccaten-Fuge als eine oft
freie Verbindung von eigentlich toccatenhaften
Elementen mit solchen der Fuge zu nennen, die
sich im Toccaten-Schaffen auch des jungen Bach
für Orgel und Klavier aufgenommen findet.

1738-1757 Domenico Scarlatti (* Neapel
1685, † Madrid 1757): 
Cembalo-Sonaten

Man könnte meinen, Domenico Scarlatti sei
nichts anderes als Cembalist und schreibe nichts

anderes als Cembalo-Sonaten. Mitnichten! Er ist
zunächst ein ganz normaler italienischer Barock-
komponist, der wie sein Vater Alessandro Scar-
latti in erster Linie Kirchenmusik und Opern
schreibt, letztere vornehmlich für Neapel und Ve-
nedig. 1701 jedenfalls ist Scarlatti Organist an
der Kapelle des (spanischen) Vizekönigs von
Neapel. 1702 findet man ihn kurz in Florenz,
dann wieder in Neapel, 1705 in Venedig, 1709
bis 1714 in Rom, und zwar als Kapellmeister der
Königin Maria Casimira von Polen, für deren
kleines eigenes Theater er Opern schreibt. Als die
Königin 1714 Rom verläßt, wechselt Scarlatti als
Kapellmeister zum Portugiesischen Gesandten,
ist daneben aber auch beim Vatikan tätig und
1715 bis 1719 Kapellmeister der Capella Giulia.
In dieser Zeit schreibt er seine letzten Opern, und
zwar für das Teatro Capranica in Rom. 1719 kün-
digt er aus unbekannten Gründen – er gehe nach
England. In Wirklichkeit findet man ihn 1720 am
Hof in Lissabon, wo er die stattliche Hofkapelle
(angeblich 30 bis 40 Sänger und ebenso viele In-
strumentalisten) leitet und die Kinder des Königs
unterrichtet – und dabei auf das besondere Inter-
esse der Infantin Maria Barbara stößt. Als diese
1729 den spanischen Thronfolger Ferdinand hei-
ratet, nimmt sie Scarlatti mit an den spanischen
Hof, wo er hinfort tatsächlich nur mehr der kö-
nigliche Cembalist und Klavierlehrer zu sein
scheint: Alle überlieferten 555 Cembalo-Sonaten
sind offenbar für Maria Barbara geschrieben (die
ältesten wohl noch in Portugal). Sie sind überlie-
fert in umfangreichen handschriftlichen Samm-
lungen, die zwischen 1742 und 1752-1757 ange-
legt werden, die größte (15 Bände mit 496 Wer-
ken) und wichtigste für den Gebrauch der Köni-
gin Maria Barbara. 1738 bereits gibt Scarlatti
selbst 30 Sonaten als Essercizi per Gravicembalo
(Gravicembalo manchmal italienisch für Cemba-
lo) zum Druck. Die Zahl der posthumen Drucke
bis ins 19. Jahrhundert ist nicht gering, so daß
man schließen darf, Scarlattis Sonaten seien nie
ganz in Vergessenheit geraten. Einer seiner
großen Verehrer jedenfalls ist Johannes Brahms.
Ob Scarlatti mit seinen Sonaten indessen auch
nachhaltig »gewirkt« hat, das ist wohl zu bezwei-
feln.

Die unerhörte Vielfältigkeit des 18. Jahrhun-
derts hat die Folge, daß der andrängende
»Neue Stil« bald bei dieser bald bei jener Na-
tion, bald auf diesem bald auf jenem Gebiet
zum Durchbruch kommt. In Italien wird die
Sonate früher als in Deutschland Zentralform
der Klaviermusik, aber die »klassische« italie-
nische Klaviersonate, wie sie Domenico Scar-
latti prägt, unterscheidet sich zunächst durch
ihre unmittelbare Nähe zum Barock von der
Lösung, die auf deutschem Boden erzielt
wird; hier muß die Sonate erst durch »Emp-
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findsamkeit« und »Sturm und Drang« hin-
durchgehen. Solche für die deutsche Kunst
überhaupt bezeichnenden Umwege bleiben
Italien erspart (Gerstenberg 1933). Deshalb ist
es auch nur aus deutscher Sicht eine Frage, ob
Scarlatti ein barocker, ein nachbarocker oder
ein vorklassischer Komponist ist. Mit einigem
Abstand indessen kann man sehen, daß er –
zugegeben: wie kaum sonst einer in seiner
Zeit – ein Mensch sui generis ist. Wie Burney
in seiner General History of Music (1776-
1789) berichtet, sieht Scarlatti das auch selbst
so: »Scarlatti sagte öfter …, er wisse recht
gut, daß er in seinen Klavierstücken alle Re-
geln der Komposition beiseite gesetzt habe,
doch frage er sich auch, inwiefern seine Ab-
weichungen von diesen Regeln das Ohr belei-
digten. Und auf die verneinende Antwort fuhr
er fort, er glaube, es gäbe fast keine andere
Regel, worauf ein Mann von Genie zu achten
habe, als diese: dem einzigen Sinn, dessen
Gegenstand die Musik ist, nicht zu mißfallen.
(Anmerkung von Burney: Scarlatti war der
Erste, der es gewagt hat, in seinen Komposi-
tionen der Phantasie dadurch freies Feld zu
geben, daß er die engen Schranken der ängst-
lichen Regeln niedertrat…) Er pflegte zu sa-
gen, es bedürfe keines Flügels [keines Cemba-
los], um Albertis und verschiedener anderer
neuer Komponisten Musik zu spielen, weil
solche auf irgend einem anderen Instrumente
ebenso gut, wo nicht besser ausgedrückt wer-
den könnte; aber, da die Natur ihm zehn Fin-
ger gegeben habe, und sein Instrument für alle
diese Beschäftigung hätte, so sähe er keine
Ursache, warum er sie nicht auch alle zehn
gebrauchen solle.« Richtig verstanden heißt
das, Scarlattis Sonaten sind mehr gekenn-
zeichnet durch das Cembalo, seine bestimmte
Klanglichkeit und seine Möglichkeiten (2 Ma-
nuale mit 3 Registern und Koppel) einerseits,
sowie durch den Klangsinn, die Phantasie und
die verschiedenen Seiten des Spieltriebes sei-
nes Virtuosen andererseits – mehr durch all
dies als durch die Tradition der polyphonen
Komposition.

Was wir heute unter SONATE verstehen, hat
mit den Sonaten Scarlattis nichts zu tun. Scar-
lattis Sonaten (selten auch Toccaten genannt)
sind fast immer einsätzig, sie bilden also kei-
ne Zyklen; der Einzelsatz ist in aller Regel
zweiteilig. Die Verbindung zum Generalbaß-
satz scheint oft ganz aufgehoben. Was die So-
naten manchmal an überraschend freier Har-
monik bieten, ist vor allem Freude am Klang
und am klanglichen Experiment, nicht schon
gleich an neuen Möglichkeiten für die Struk-
turbildung im Bereich des Satzes. Nähe zu
den Charakterstücken der gleichzeitigen fran-
zösischen und zu den »Empfindungsstücken«
der deutschen Cembalomusik bestehen merk-
würdigerweise nicht (Kirkpatrick 1963).

1739 Georg Friedrich Händel (1685-1759):
Oratorium »Israel in Egypt«
in London

Das Jahr 1737 ist Händels Krisen-Jahr. Aber
schon das folgende Jahr zeigt ihn wieder auf der
Höhe seiner Kraft. Es entstehen die Oratorien
»Saul« (HWV 53) und »Israel in Egypt« (HWV
54; nach Bibelworten aus dem Buch »Exodus«
und den Psalmen 105 und 106). Israel in Egypt
ist weitgehend doppelchörig angelegt, Rezitative,
Duette und Arien sind gegenüber den Chorsätzen
in der Minderzahl, weshalb das Werk schlechthin
als Chor-Oratorium gilt. Ursprünglich hat Händel
den Plan, dem Ganzen The Lamentation of Israe-
lites for the Death of Joseph: The sons of Israel
do mourn – eine Bearbeitung des Funeral
Anthems »The way of Zion do mourn« (HWV
264) – voranzustellen, doch läßt er ihn wieder
fallen. – Die Uraufführung am 4. April 1739 im
Londoner King’s Theatre ist ein Mißerfolg, der
uns Heutigen unverständlich ist. Denn Händels
Umgang mit den Kompositionstechniken seiner
Zeit erscheint gerade hier vielfältig, phantasie-
voll, ja virtuos. Vom Chor-Rezitativ über kon-
trastreiche Akklamationen und Doppelchörigkeit
bis zu komplex gestalteten Fugen reichen die
Mittel, mit denen er eine unerhörte Bildhaftigkeit
und Schlagkraft der Chöre erreicht. Geschickt be-
nutzt er dabei andere Werke, um Material zu ge-
winnen, angefangen beim Choral »Christ lag in
Todesbanden« über eigene Werke bis zu Kompo-
sitionen von Strungk, Rameau, Kerll, Erba, Urio
und Zachow, und besonders häufig macht er bei
Alessandro Stradellas Serenata »Qual prodigio è
ch’io miri« Anleihen. Romain Rolland (1910)
läßt sich zu Händels – damals übrigens zeitübli-
cher – Arbeitsweise so aus: »Wenn hier Platz
dafür wäre, das zu studieren, was oberflächliche
Leser seine ›Plagiate‹ nennen – ganz besonders,
indem sie Israel in Egypt als Beispiel anführen,
in dem die ›Anleihen‹ am herausforderndsten
sind –, müßte man schnell erkennen, daß Händel
mit dem Genie des Sehers aus der Tiefe dieser
musikalischen Themen ihre verborgene Seele,
von deren Dasein der ursprüngliche Schöpfer
nicht einmal eine Ahnung hatte, ans Licht be-
schworen hat. Sein Auge und sein Ohr brauchte
es, um in der Serenata von Stradella die Mög-
lichkeiten der Sintflut der Bibel zu erkennen. Je-
der legt ein Kunstwerk aus nach der ihm, dem
Genießenden, nicht dem Kunstwerk eigentümli-
chen Natur, und so kann es vorkommen, daß
nicht der Schöpfer selbst die reichste Vorstellung
produziert. Händel steht als Beispiel für diese
Tatsache. Er gestaltete nicht allein seine Musik,
sehr häufig gestaltete er auch die anderer. Stra-
della und Erba waren für ihn das – mag auch der
Vergleich erniedrigend sein –, was für Leonardo
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die Flamme des Herdes und die Risse der Mauer
waren, aus denen er lebende Gestalten sah. Hän-
del hörte im Gitarrengezirpe Stradellas das Sau-
sen des Sturmes«. (R. M.)

1739 und 1740 Johann Mattheson (1681-
1764): Der Vollkommene
Capellmeister und Grund-
lage einer Ehren-Pforte,
beides gedruckt in Hamburg

Der Vollkommene Capellmeister. Das ist Gründ-
liche Anzeige aller derjenigen Sachen, die einer
wissen… muß, der einer Capelle … vorstehen
will ist eine Enzyklopädie der gesamten Musik-
praxis seiner Zeit, und die Grundlage einer Eh-
ren-Pforte ist die wichtigste Quelle für die mei-
sten Musikerbiographien jener Zeit. Wissensfül-
le, Schärfe des Urteils, Talent zum Schreiben
zeichnen Mattheson aus – und verführen ihn zu
einer kaum mehr überschaubaren Menge von
Produktionen. Daß er, wie man lesen kann, »der
ebenbürtige Partner Bachs, Händels und Tele-
manns« sei, ist freundlich übertrieben, kaum, daß
er der »bedeutendste Kritiker, Ästhetiker, Pole-
miker, ja Enzyklopädist der deutschen Musikge-
schichte des 18. Jahrhunderts« ist. Als einer der
Ersten, die den musikalischen Journalismus als
eine Art literarischer Gattung betreiben, gewinnt
er, freilich in einer dafür auch besonders aufge-
schlossenen Zeit, Einfluß wie niemand vor ihm,
kaum einer nach ihm. Haydn hat den Vollkomme-
nen Capellmeister unter seinen Büchern stehen,
Goethe liest ihn noch, Zelter schöpft daraus noch
1819 Anregung. – Von seinem ersten, oft als re-
volutionär bezeichneten Werk, dem Neu-eröffne-
ten Orchester (gedruckt in Hamburg 1713), bis
zum Vollkommenen Capellmeister wandeln sich
Matthesons Ansichten erheblich. Gehört er mit
dem ersten noch dem Barock-Zeitalter an (Rein-
hard Keiser ist hier sein »Premier homme du
monde«), so hier der Epoche, deren Musik
»schon galanter« sei, weil sich der »Geschmack«
gewandelt habe. Der »vermischte Geschmack« ist
sein Ziel, in dem alter und neuer Stil je nach der
Ausdruckslage anzuwenden sind. – Was den
Komponisten Mattheson anlangt, so gilt wohl
Burney’s Urteil (1773): »Dieser gute Mann war
mehr mit Pedanterie und wunderlichen Einfällen
begabt als mit wahrem Genie.« Manche Zeitge-
nossen allerdings sehen das anders. Lorenz Miz-
ler etwa rechnet Mattheson zu den »celeberrimis
in Germania Melothetis«, die er in dieser Reihen-
folge nennt: Mattheson, J. S. Bach, Georg Hein-
rich Bümler.

1740 Georg Friedrich Händel (1685-
1759): 12 Concerti grossi op. 6,
gedruckt in London

Fast will es scheinen, als habe Händel sich nach
dem schlimmen gesundheitlichen Zusammen-
bruch 1737 geradezu mit Lust auf die Kompositi-
on und auf die Veröffentlichung von Instrumen-
talwerken gestürzt. Seit 1738 erscheinen folgende
Werke im Druck:

1. Erste Serie von 6 Orgelkonzerten (op. 4):
Six Concertos for the Harpsichord or Or-
gan (Oktober 1738; HWV 289-294)

2. Dritte Sammlung von Triosonaten (op. 5):
Seven Sonatas or Trios for two Violins or
German Flutes with a Thorough Bass for
the Harpsichord or Violoncello (1739;
HWV 396-402)

3. 12 Concerti grossi (op. 6): Twelve Grand
Concertos in Seven Parts for Four Violins,
a Tenor Violin, a Violoncello with a
Through Bass for the Harpsichord (April
1740; HWV 319-330)

4. Zweite Serie von 6 Orgelkonzerten: A Se-
cond Set of Six Concertos for the Harp-
sichord or Organ (1740; HWV 295-300)

5. Drei Orchesterkonzerte in: Select Har-
mony Fourth Collection. Six Concertos in
Seven Parts for Violins and other Instru-
ments Composed by Mr. Handel, Tartini
and Veracini… Nr. I, Nr. II, Nr. III (1740;
HWV 318, 301: Oboenkonzert Nr. 1, 302:
Oboenkonzert Nr. 2)

Nach der künstlerischen Bedeutung stehen unter
diesen Werken die im September/Oktober 1739
entstandenen 12 Concerti grossi op. 6 an erster
Stelle. Zwar hat Händel schon einmal eine
Sammlung von 6 Concerti grossi publiziert, näm-
lich 1734 als Opus 3 (HWV 312-317; bekannt
auch unter dem Beinamen »Oboenkonzerte« we-
gen der Mitwirkung von 2 Oboen im Concertino),
doch sind die neueren trotz desselben Namens
ziemlich anders: sie sind lange nicht so »italie-
nisch«.

Das CONCERTO GROSSO hat seit seinen Anfän-
gen bei Alessandro Stradella eine erste wirkli-
che Ausprägung erfahren durch Arcangelo
Corelli. Weniger die von dem Deutschen
Georg Muffat voller Bewunderung beschrie-
benen Concerti grossi Corellis aus dem Jahre
1682 repräsentieren diese Sonderform des ba-
rocken Orchesterkonzerts als vielmehr Corel-
lis berühmte Concerti grossi op. 6 von 1714.
Bei aller Vielgestaltigkeit im einzelnen –
Corelli hat noch die Vielsätzigkeit im Gegen-
satz zu der durch Antonio Vivaldi in seinen
Werken op. 3 und op. 8 für das Concerto ver-
bindlich gemachten klassischen Dreisätzigkeit
– ist das Wesen der Concerto grosso-Beset-
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zung durch Corelli eindeutig gemacht: dem
RIPIENO (Tutti) des vollen Orchester steht als
CONCERTINO ein kleines Orchester gegenüber,
richtiger wohl: ein kleines Ensemble von Soli-
sten, welches sich nach Art der Triosonate aus
2 Violinen, Violoncello und Generalbaß (der
letztere vom Cembalo ausgeführt) zusammen-
setzt. Die mannigfachen Möglichkeiten des
Konzertierens, des musikalischen Rivalisie-
rens, eines Zusammenspiels von Vielen, die
nicht ganz so gut sind, mit Wenigen, die die
besseren Spieler sind, diese Möglichkeiten,
die sich aus der typisch barocken Vorstellung
des Concerto grosso-Begriffs erschließen,
lernt Händel in Italien, also in frühen Jahren
seines Schaffens kennen. Jetzt in England rea-
lisiert er sie auf seine Weise, ganz anders als
Johann Sebastian Bach, nämlich viel mehr
nach dem italienischen Vorbild – und doch
ganz eigen: die Concerti grossi op. 6 von
Händel sind unverwechselbar.

1741 Georg Friedrich Händel (1685-1759):
Oper »Deidamia« in London

Merkwürdig: während ganz Europa im 17. Jahr-
hundert von der neuen Gattung Oper wie von ei-
nem ansteckenden Fieber befallen wird, scheinen
die Engländer immun zu sein; sie, die vom
Sprechtheater Verwöhnten, haben an der Art von
»Halboper« (»Semi-opera«), zu der Henry Pur-
cell ein Meisterwerk wie The fairy Queen (1692)
beigesteuert hat, offensichtlich genug. Als aber
am Beginn des 18. Jahrhunderts italienische
Operntruppen nach London kommen, bricht wie
über Nacht eine Begeisterung für die italienische
Opera seria aus – die Händel sich dann seit 1711
zunutze macht und die ihn beflügelt, in 30 Jahren
37 Opern zu schreiben und zur Aufführung zu
bringen, darunter auch die Höhepunkte der ersten
Royal Academy of Music im Haymarket Theatre,
die vielleicht bedeutendsten Werke der Gattung
überhaupt: Giulio Cesare in Egitto (1724), Ta-
merlano (1724) und Rodelinde, Regina de’
Langobardi (1725). Aber die Opernbegeisterung
der Engländer zeitigt auch Nebenwirkungen wie
in Italien: Streitereien unter allen Beteiligten, den
Besitzern und Managern der Theater, den Kom-
ponisten, den Sängern – vor allem aber unter dem
Publikum, das seine Freude außer am Theater
selbst auch am Streit darüber hat. Solches und –
freilich – die beachtliche Konkurrenz bringen,
wie man weiß, 1728/29 selbst die von einer
Gruppe adeliger Liebhaber gegründete und vom
König subventionierte Royal Academy of Music
in Schwierigkeiten, erst recht 1737 Händel selbst
mit seinem eigenen Operntheater am Covent Gar-
den, ja sie führen ihn an den Rand des Ruins. (Ist
Händels finanzielle Lage auch mehrmals sehr be-

drängt, so gibt es doch keine Quellen dafür, daß
er je ganz bankrott gewesen sei.) Als dann nach
der Wiedervereinigung mit seinem Impressario
Heidegger und der Rückkehr ins King’s Theatre
am Haymarket drei neue Opern nur wenig Erfolg
haben, Faramondo (Libretto nach Apostolo Ze-
no; 1738), Serse (1738; darin als Auftrittsarie des
Titelhelden, Nr. 2 Arioso Larghetto: »Ombra mai
fu«, jenes Stück, das als »Largo von Händel«
berühmt und beliebt ist) und Deidamia, da gibt
Händel auf: Als auch Deidamia, von deren Auf-
führungseinnahmen er sich eine Minderung sei-
ner Schuldenlast erhofft hat, nach nur drei Vor-
stellungen vom Spielplan abgesetzt werden muß,
läßt er dieses reife heitere Werk seine letzte Oper
sein. Charles Burney, der große Musikhistoriker,
rühmt in seiner Gedächtnisschrift von 1785 die
Deidamia: »Die Totalsumme wertvoller Arien in
dieser Oper ist so beträchtlich, daß man das
Werk, obwohl der erste Akt dem zweiten und
dieser dem dritten überlegen ist, den glücklich-
sten seiner dramatischen Erzeugnisse zurechnen
darf. Und wenn man sich erinnert, daß von seinen
frühesten in Deutschland und Italien gesetzten
Opern abgesehen, dieses das 36ste italienische
Drama war, welches er für die englische Bühne
in Musik gesetzt hat, so muß die Schnelligkeit
und Stärke seiner Erfindung Erstaunen erregen!
Die Arien dieser letzten Oper Deidamia kontra-
stieren so sehr in Schreibart, Zweck und Aus-
schmückung wie diejenigen, welche er dreißig
Jahre früher komponiert hat; und hierin nament-
lich erscheinen Händels Kräfte größer als die ir-
gend eines andern bändereichen Opernkomponi-
sten, den ich kenne. Bei der Betrachtung der Par-
tituren von Hasse, Graun, Galuppi, Perez, Piccin-
ni und Sacchini findet man unzählige schöne Ari-
en, aber nicht jene planmäßige Mannigfaltigkeit
der Gegenstände, wie bei Händel.« Und Friedrich
Chrysander, der Biograph Händels, ergänzt:
»Weit entfernt daher, Händels langes und mit so
vielen Widerwärtigkeiten verbundenes Verweilen
bei der italienischen Oper für fruchtlos oder gar
für verfehlt zu erklären (wie geschehen ist), wird
meine Darstellung überall – ich hoffe unabsicht-
lich wie absichtlich – den Beweis geführt haben,
daß er den völlig richtigen Weg ging, den einzi-
gen Weg, auf welchem er sich selber treu bleiben
und endlich das werden konnte, was zu werden
für ihn wie für die Tonkunst entscheidend war.
Für ihn wie für den großen Briten [gemeint ist
Shakespeare] war die Bühne und was an diesen
Mittelpunkt grenzte, der naturgemäße Wirkungs-
platz. Händel war hier mit Shakespeare wesent-
lich in gleicher Lage. Man darf sich durch seine
Kämpfe gegen die Oper nicht beirren lassen: er
ging nie eigentlich von der Bühne ab, sondern
nur darüber hinaus, wie es seine Kunst, die Ton-
kunst, zu ihrer Vollendung erforderte.« – Heute
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wird Deidamia auch unter dem Titel Achill unter
den Mädchen aufgeführt.

wohl 1742 Johann Sebastian Bach (1675-
1750): Vierter Teil der 
Klavierübung: Goldberg-
Variationen

»Clavier Übung bestehend in einer Aria mit ver-
schiedenen Veränderungen vors Clavicimbal mit
2 Manualen. Denen Liebhabern zur Gemüths-Er-
getzung verfertiget…«, gedruckt bei Balthasar
Schmid in Nürnberg. Die Aria mit verschiedenen
Veränderungen, auch Goldberg-Variationen ge-
nannt (BWV 988), komponiert Bach, wie Forkel
(1802) berichtet, auf Wunsch des ehemaligen rus-
sischen Gesandten, des kunstsinnigen Reichsgra-
fen Hermann Carl von Kayserlingk, den er am
Dresdener Hof kennengelernt hat. 1742 hält sich
der Graf häufiger in Leipzig auf, wo er seinen
Schützling, den aus Königsberg stammenden Jo-
hann Gottlieb Goldberg (1727-1756), von Bach
unterrichten läßt. Wie Forkel erzählt, kränkelte
der Graf viel und hatte dann schlaflose Nächte:
»Goldberg, der bei ihm im Hause wohnte, mußte
in solchen Zeiten in einem Nebenzimmer die
Nacht zubringen, um ihm während der Schlaflo-
sigkeit etwas vorzuspielen. Einst äußerte der Graf
gegen Bach, daß er gern einige Clavierstücke für
seinen Goldberg haben möchte, die so sanften
und etwas muntern Charakters wären, daß er da-
durch in seinen schlaflosen Nächten ein wenig
aufgeheitert werden könnte. Bach glaubte, diesen
Wunsch am besten durch Variationen erfüllen zu
können, die er bisher, der stets gleichen Grund-
harmonie wegen, für eine undankbare Arbeit ge-
halten hatte.« Der Graf »konnte sich nicht satt
daran hören, und lange Zeit hindurch hieß es nun,
wenn schlaflose Nächte kamen: Lieber Goldberg,
spiele mir doch eine von meinen Variationen.
Bach ist vielleicht nie für eine seiner Arbeiten so
belohnt worden, wie für diese. Der Graf machte
ihm ein Geschenk mit einem goldenen Becher,
welcher mit 100 Louisd’or angefüllt war.«

Die Goldberg-Variationen sind weit mehr als
ein Stück praktischer (und offenbar wirksamer)
Musiktherapie, auch mehr als eine Musik »sanf-
ten und etwas muntern Charakters«. Sie gehören
zu den großen Variationenzyklen der abendländi-
schen Musikgeschichte. In ihnen erprobt Bach
seine ganze »Compositions-Wissenschaft« am
Verfahren der Variation. Jede dritte Variation ist
ein Kanon; der zweite Teil (nicht als solcher be-
zeichnet, aber dennoch deutlich neu einsetzend)
beginnt mit einer französischen Ouvertüre. Fülle
und Reichtum des Musikalischen entstammen ei-
nerseits der instrumentalen Phantasie beim im-
mer neuen Spielen ein und desselben, anderer-

seits der angestrengtesten Reflexion auf das Aus-
gangsmaterial und auf die Möglichkeiten und
Grenzen musikalischer Logik in verändernder
Komposition. Von der Aria, die sich bereits im
Klavierbüchlein für Anna Magdalena Bach fin-
det, geht der Zyklus aus, zu ihr kehrt er zurück.
Die Variationen haben es aber eigentlich nicht
mit der Aria als (melodischem) Thema zu tun,
sondern fast nur mit der Baß-Konfiguration: ein
großes Beispiel der alten Art des Baß-Variatio-
nenzyklus. – »Dieses Werk gleich beim ersten
Hören zu lieben, ist unmöglich. Man muß sich
erst hineinfinden und mit dem Bach der letzten
Periode sich zu der Höhe hinauf arbeiten, auf
welcher man von der Stimmführung nicht mehr
natürlichen Klangreiz verlangt, sondern in dem
Sich-Ausleben in absoluter Freiheit der Bewe-
gung Freude und Befriedigung findet. Einmal da-
hin gelangt, erfaßt man auch die sanfte, tröstende
Heiterkeit, die aus diesen scheinbar so künstli-
chen Stücken herauslächelt. In der letzten Varia-
tion wandelt sich die Heiterkeit zu lustigem La-
chen. Zwei Volkslieder treiben sich darin herum:
›Kraut und Rüben haben mich vertrieben. Hätt
mein Mutter Fleisch gekocht, so wär ich länger
blieben‹ und ›Ich bin so lang nicht bei dir ge-
west; ruck her, ruck her, ruck her.‹ Der alte Bach
kommt also auf das QUODLIBET zurück, an wel-
chem seine Vorfahren, wenn sie sich auf dem
großen Familientage trafen, sich so weidlich er-
götzt hatten. – Von allen Werken des Meisters
nähert sich keines dem modernen Klavierstil so
wie dieses. Die vorletzte und die vorvorletzte Va-
riation würde jeder Unbefangene, schon rein nach
dem äußeren Notenbild, unter die letzten Klavier-
werke Beethovens versetzen, wenn die Bachsche
Autorschaft nicht feststünde« (Albert Schweitzer
1908).

1742 Georg Friedrich Händel (1685-
1759): Oratorium »Messiah«
in Dublin

»Unter diejenigen Hauptwerke der Tonkunst, von
denen nicht bloß Musiker und Musikfreunde,
sondern alle gebildeten Menschen etwas wissen
müssen, gehört an erster Stelle der Messias, Hän-
dels bedeutendstes Oratorium… Mit einer so
gleichbleibenden, vielseitigen Kraft wie seinen
Messias hat Händel kaum ein zweites Oratorium
durchgeführt. Der größte Teil der Chöre sind
Treffer und fesselnde poetische Originalleistun-
gen, die Krone unter ihnen das weltberühmte
Hallelujah, das mächtigste Tonstück aller Zeiten,
die Frucht einer Inspiration, von der Händel mit
den Worten des Apostels Paulus gesagt hat: ›Ob
ich im Leibe gewesen bin oder außer dem Leibe,
ich weiß es nicht, Gott weiß es.‹« Heutzutage
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wird man zögern, so starke Worte einzusetzen
wie Hermann Kretzschmar, der bekannte Musik-
historiker, am Ende des 19. Jahrhunderts (im
Vorwort zu einem Klavierauszug). Und dennoch
muß man zugeben: Händels Messias gehört zu
den berühmtesten Musikstücken der Welt, und
dennoch muß man fragen: bei welchem Musik-
stück außer Händels Hallelujah – es sei denn bei
einer Nationalhymne – erheben sich die Hörer,
seit die Musik sie 1743 zum ersten Mal hochge-
rissen hat, bis zum heutigen Tage? Um so er-
staunlicher ist die Geschichte der Entstehung des
Messias und seiner Verbreitung, jedenfalls in den
ersten Jahrzehnten: Das Werk ist wahrscheinlich
eine Art Auftragskomposition dreier Dubliner
Wohltätigkeitsorganisationen. Es entsteht in der
unglaublich kurzen Zeit vom 22. August bis zum
14. September 1741. Die Uraufführung findet in
Dublin am 13. April 1742 statt. Der Reinerlös des
Konzerts in der überfüllten Dubliner Neale’s Mu-
sick Hall, also nicht in einer Kirche, beträgt 400
Pfund; er kommt ganz den auftraggebenden Or-
ganisationen zugute; erst die zweite Aufführung
am 3. Juni 1742 geht zu Händels Gunsten. Die er-
sten Londoner Aufführungen finden im März
1743 im King’s Theatre in Covent Garden statt,
die nächsten im Februar 1744 und im April 1745,
wobei die Ankündigung jedes Mal lautet »A new
sacred oratorio«, der Titel »Messiah« also ver-
mieden ist. Der Erfolg ist mäßig. Seinen Durch-
bruch erzielt der Messias erst mit einer Auf-
führung am 1. Mai 1750 zum Besten des Londo-
ner Foundling Hospitals. Dort wird es von 1752
an alljährlich (oft auch mehrmals jährlich) aufge-
führt, übrigens in erstaunlich großer Besetzung:
14 Violinen, 6 Violen, 3 Violoncelli, 2 Kon-
trabässe, je 4 Oboen und Fagotte, je 2 Hörner und
Trompeten, Pauken; sowie neben »The children
of the King’s Chapel« im Chor etwa 12 Tenöre
und Bässe. Bis zu seinem Tod führt Händel den
Messias vierunddreißig Mal zum Besten des
Findlingshospitals auf.

Das aus dem Alten und Neuen Testament zu-
sammengestellte Textbuch, das in seiner kontem-
plativen Haltung eine Sonderstellung unter Hän-
dels Oratorientexten einnimmt, stammt von Charles
Jennens. Dieser benutzt die Weissagung der Pro-
pheten des Alten Testaments über das Kommen
des Messias als Ankündigung und Erläuterung
der Ereignisse, über die von den Evangelisten des
Neuen Testaments berichtet wird; Texte »von
außen« fehlen.

Mehr episch-erzählend als dramatisch-agie-
rend gelangt in Händels Messias Christi Weg
durch die Zeit zur Darstellung, wie gesagt,
mit lauter Textstellen der Heiligen Schrift, die
freilich geradezu raffiniert angeordnet sind.
Das Wirken Christi wird in ehrfürchtiger und
dankbarer Betrachtung kommentiert und

nachvollzogen, um Ansporn für gutes Tun in
seiner Nachfolge und damit in der Gegenwart
zu sein. So wird der Weg des Messias zum
Weg der Christenheit und schließlich der
Menschheit zu Gott: Das irdische Heilswerk
ist noch nicht vollendet, die frühe Christenheit
fällt mit der gegenwärtigen zusammen. »Ich
würde bedauern… wenn ich meine Zuhörer
nur unterhalten hätte – ich wünschte, sie zu
bessern!«, soll Händel einen Hörer zurechtge-
wiesen haben, der ihm nur Komplimente ma-
chen wollte. Es ist also ein aktives Christen-
tum, das Händel, entsprechend seiner eigenen
Natur, propagiert, das seinem Messias die
mitreißende Dynamik verleiht. Dieser ethi-
sche Impetus ist dem Komponisten wohl be-
wußt. Die Ausnahmestellung in Händels
Schaffen jedenfalls läßt dies vermuten. Er-
stens zögert er offenbar, entgegen seinen son-
stigen Gepflogenheiten, aus dem Messias
Stücke in andere Werke zu übernehmen.
Zweitens wird das Oratorium zu seinen Leb-
zeiten, selbst als es in London Popularität er-
langt hat, nicht gedruckt; Händel gibt das No-
tenmaterial ausschließlich für Wohltätigkeits-
aufführungen heraus.

Klopstock und Herder, Hiller und Mozart,
und dann im 19. Jahrhundert Robert Franz
sind um Übersetzungen und Aufführungen
bemüht. – Die von Charles Burney begeistert
beschriebene Aufführung zur Händel-Zente-
narfeier 1785 in London ist der Anlaß zu ei-
nem Messias-Kult – wie man sagen muß – in
England, der am Beginn des 19. Jahrhunderts
nach Deutschland hinüberschlägt und hier die
Oratorienpflege des ganzen Jahrhunderts we-
sentlich bestimmt. (R. M.)

1746/47 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): Einige canonische Ver-
änderungen über das Weih-
nachtslied: Vom Himmel hoch,
da komm ich her für die Orgel
mit 2 Clavieren und dem 
Pedal

Im Jahre 1738 gründet Lorenz Christoph Mizler
(1711-1778), ein Schüler Bachs, mit Unterstüt-
zung des Grafen G. de Lucchesini und des Ans-
bacher Hofkapellmeisters G. H. Bümler in Leip-
zig unter dem Namen »Societät  der musikali-
schen Wissenschaften« eine Gesellschaft mit dem
Zweck, die Musik durch Erforschung ihrer ratio-
nalen Grundlagen zu verbessern und zu heben;
diese Gesellschaft nimmt daher nur Komponisten
und Wissenschaftler auf. Bach ist das vierzehnte
Mitglied; als letztes der insgesamt 20 Mitglieder
nimmt Mizler 1755 Leopold Mozart auf. Als
Bach sich nach längerem Zögern zum Eintritt be-
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wegen läßt, liefert er zum Einstand zwei Arbei-
ten, die Gelehrsamkeit und Kunst verbinden: ei-
nen dreifachen sechsstimmigen Canon (BWV
1076) und diese Orgelvariationen über »Vom
Himmel hoch« (BWV 769). Der Zyklus steht
würdig neben den beiden anderen Alterswerken
Bachs, dem Musikalischen Opfer und der Kunst
der Fuge; wie diesen haften ihm Züge des Ab-
strakten an. Dieser Charakter tritt in der für die
»Societät« (vermutlich 1748 bei Schmid in Nürn-
berg) gestochenen Ausgabe noch besonders her-
vor, weil dort die ersten drei Kanons nicht ausge-
schrieben, sondern mit nur einer Stimme und mit
den Stichnoten für die später einsetzenden Stim-
men notiert sind. Bach arbeitet die Komposition
später noch zweimal um. – Igor Strawinsky hat
das Werk 1955/56 für gemischten Chor und Or-
chester bearbeitet.

1747 Johann Sebastian Bach (1685-1750):
Musikalisches Opfer

Nach dem Bericht von Wilhelm Friedemann
Bach erzählt Forkel in seiner Bach-Biographie
(1802) die denkwürdige Begegnung Bachs mit
Friedrich II. in Potsdam am 7./8. Mai 1747 so:

»Sein zweiter Sohn, Carl Philipp Emanuel,
kam im Jahr 1740 in die Dienste Friedrichs
des Großen. Der Ruf von der alles übertref-
fenden Kunst Johann Sebastians war in dieser
Zeit so verbreitet, daß auch der König sehr oft
davon reden und rühmen hörte. Er wurde da-
durch begierig, einen so großen Künstler
selbst zu hören und kennen zu lernen… Der
König hatte um diese Zeit alle Abende ein
Cammerconcert, worin er meistens selbst eini-
ge Concerte auf der Flöte blies. Eines Abends
wurde ihm, als er eben seine Flöte zurecht
machte, und seine Musiker schon versammelt
waren, durch einen Officier der geschriebene
Rapport von angekommenen Fremden ge-
bracht. Mit der Flöte in der Hand übersah er
das Papier, drehte sich aber sogleich gegen
die versammelten Capellisten und sagte mit
einer Art von Unruhe: M e i n e  H e r r e n ,
d e r  a l t e  B a c h  i s t  g e k o m m e n !
Die Flöte wurde hierauf weggelegt, und der
alte Bach, der in der Wohnung seines Sohns
abgetreten war, sogleich auf das Schloß beor-
dert… Der König gab für diesen Abend sein
Flötenconcert auf, nötigte aber den damals
schon sogenannten alten Bach, seine in meh-
rern Zimmern des Schlosses herumstehende
Silbermannische Fortepiano zu probieren. Die
Capellisten gingen von Zimmer zu Zimmer
mit, und Bach mußte überall probieren und
fantasieren. Nachdem er einige Zeit probiert
und fantasiert hatte, bat er sich vom König ein
Fugenthema aus, um es sogleich ohne alle

Vorbereitung auszuführen. Der König bewun-
derte die gelehrte Art, mit welcher sein The-
ma so aus dem Stegreif durchgeführt wurde,
und äußerte nun, vermutlich um zu sehen, wie
weit eine solche Kunst getrieben werden kön-
ne, den Wunsch, auch eine Fuge mit 6 obliga-
ten Stimmen zu hören. Weil aber nicht jedes
Thema zu einer solchen Vollstimmigkeit ge-
eignet ist, so wählte sich Bach selbst eines da-
zu, und führte es sogleich zur größten Ver-
wunderung aller Anwesenden auf eine ebenso
prachtvolle und gelehrte Art aus, wie er vor-
her mit dem Thema des Königs getan hatte…
Nach seiner Zurückkunft nach Leipzig arbei-
tete er das vom König erhaltene Thema 3 und
6stimmig aus, fügte verschiedene kanonische
Kunststücke darüber hinzu, ließ es unter dem
Titel: M u s i k a l i s c h e s  O p f e r , in
Kupfer stechen, und dedicierte es dem Erfin-
der desselben.«

Der Bericht, den man durch die Widmungsvorre-
de und durch einen Bericht aus der Berlinischen
Zeitung vom 11. Mai 1747 ergänzen kann, gibt
ein Bild von der Entstehung des Werkes. Der jun-
ge Preußenkönig, musikalisch dem neuen Stil
seiner Zeit, dem Stil der Hasse, Graun und der
Bach-Söhne verschrieben, will den schon legen-
dären großen Meister der Improvisation und des
Kontrapunkts hören, er will gleichsam einen
Blick in die Vergangenheit tun, indem er den
berühmtesten Meister der längst veralteten Musik
noch einmal sein Können zeigen läßt. Es muß
Bach klar gewesen sein, daß er hier kaum mehr
als vollgültiger Musiker seiner Zeit geschätzt
werden konnte – dennoch lobt er höflich das kö-
nigliche Thema, obwohl es als Fugenthema ziem-
lich ungeeignet ist. Vielleicht hat der musikkun-
dige König ein derart schwieriges Thema gestellt,
um zu sehen, wie sich Bach aus der Affäre ziehen
würde, vielleicht hat er sich aber auch nichts Be-
sonders dabei gedacht, denn das »Thema regium«
gehört einem verbreiteten Themen-Typ der Bach-
Zeit an, vielleicht war auch Bachs Sohn, der kö-
nigliche Hofcembalist, bei der Formulierung des
Themas behilflich; wir wissen es nicht. Die Ant-
wort des Komponisten jedenfalls ist ebenso geni-
al wie raffiniert: er hat eine nahezu unlösbare
Aufgabe bekommen und er beantwortet sie mit
einer nahezu unlösbaren Aufgabe für den Flöte
spielenden König. Die Triosonate ist auf der da-
maligen Flöte kaum spielbar; es ist also unwahr-
scheinlich, daß Friedrich die Sonate selbst ge-
spielt hat; für seinen Hofflötisten Johann Joachim
Quantz freilich dürfte sie eine interessante Auf-
gabe gewesen sein.

Weit weniger bekannt als die oft geschilderte
Begegnung zwischen dem großen König und dem
großen Musiker ist das Werk selbst. Das 19. Jahr-
hundert weiß nicht viel damit anzufangen. Man
bewundert es wohl respektvoll, sieht aber das
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Ganze, allenfalls mit Ausnahme der Triosonate,
als Ergebnis einseitig theoretischer, fast abstrak-
ter Spekulation, geeignet eher zu Lehrzwecken
als zum Musikmachen. Anders das 20. Jahrhun-
dert, man denke nur an Anton von Weberns Bear-
beitung des sechsstimmigen Ricercars (1934/35)
oder an die erneute Wiederbelebung Bachscher
Musik aus den Überlegungen zu ihrem originalen
Klangbild durch Sol Babitz, Nikolaus Harnon-
court und andere seit den 1960er Jahren. – Das
Musikalische Opfer (BWV 1079) gehört zu den
wenigen Werken, die der Komponist selbst im
Druck veröffentlicht. Zu diesem Glücksfall ge-
sellt sich noch der, daß auch das von ihm durch-
gesehene Dedikationsexemplar erhalten ist.
Trotzdem bestehen Zweifel, ob die Reihenfolge
der Stücke, die der Druck bietet, von Bach so ge-
dacht ist. Vielleicht sind die Stücke in der Eile
der Drucklegung durcheinander geraten? Wie
dem auch sei, die Einheit des Ganzen als die ei-
nes Werkes ist zu bezweifeln. Die einzelnen
Stücke sind:

Ricercare (a 3);
Canon perpetuus super thema regium (Kanon
zwischen Sopran und Baß mit dem Thema re-
gium als Cantus firmus im Tenor);
5 Canones diversi super thema regium (denk-
bar verschieden in Faktur und Klanggestalt);
Fuga Canonica in Epidiapente (strenger groß
angelegter Kanon zweier Oberstimmen über
einem freien Generalbaß);
Ricercare a 6 (das Herzstück des Ganzen);
Canon a 2 (»Quaerendo invenietis« – »Su-
chend wirst Du finden«: »Rätselkanon«, bei
dem die zweite Stimme in der ersten zu su-
chen ist, nämlich die Umkehrung eine Sept
tiefer, nach zweieinhalb Takten einsetzend);
Canon a 4 (im Einklang, eine Stimme in
Baßlage);
Triosonate (Largo – Allegro – Andante – Al-
legro; für Flauto traverso, Violine und Gene-
ralbaß; das bekannteste Stück des Werks: im
einigermaßen modern-galanten Stil der Zeit
geschrieben und also wohl dem König wie
heute dem Publikum am meisten eingehend;
Druck in Stimmen, Generalbaß nicht ausgear-
beitet);
Canone perpetuo (strenger, groß angelegter
zweiteiliger Kanon zweier Oberstimmen über
einem freien Generalbaß).

Besetzungsangaben fehlen weitgehend, weshalb
man, vor allem an den beiden Ricercari, immer
wieder Bearbeitungs- und Instrumentationsversu-
che gemacht hat (aus denen der Anton von We-
berns hervorragt). Neuerdings glaubt man jedoch
aus den vorhandenen Angaben (Flauto traverso, 2
Violinen) und aus den musikalischen Gegeben-
heiten und Erfordernissen (Cembalo und Violon-
cello als Generalbaßinstrumente, Umfang der In-
strumente) durchaus Bachsche Besetzungsvor-

stellungen realisieren zu können. – Es fällt auf,
daß sich unter den 13 Stücken des Werks zwei
Ricercari befinden, obwohl diese Gattung fugier-
ter Stücke zu Bachs Zeit längst außer Gebrauch
ist. Bach nennt indessen die dreistimmige und die
sechsstimmige Fuge (denn es handelt sich de fac-
to um Fugen für Cembalo) wohl nur aus äußeren
Gründen so, weil die Buchstaben des Wortes Ri-
cercar sich zu einem Akrostichon fügen: »Regis
Iussu Cantio Et Reliqua Canonica Arte Resoluta«,
das denn auch wie eine Überschrift über dem er-
sten Stück steht. – Das sechsstimmige Ricercare,
die »Preußische Fuge«, wie Bach selbst das
Stück in einem Brief nennt, halten schon die
Zeitgenossen, soweit sie überhaupt noch Interes-
se am Schaffen Bachs haben, für das Kernstück
des Werks. Mit ihm erfüllt Bach nachträglich den
Wunsch des Königs, das Thema auch in einer Fu-
ge mit sechs obligaten Stimmen behandelt zu se-
hen, dem er in Sanssouci aus dem Stegreif aber
wohl nicht hat entsprechen wollen, weil es sich
wegen der in seinem zweiten Teil gehäuften
Chromatik dazu wenig eignet. Bach selbst mißt
dem Stück offenbar hohen Wert bei. Heute gilt es
in gewisser Weise als die höchste Offenbarung
Bachscher Instrumentalkomposition überhaupt.
Denn hier dominiert nicht, wie in den vorausge-
henden Kanons, eine themaführende Stimme,
sondern alle sechs sind gleichwertig und haben
gleichen Anteil am Zustandekommen der dich-
ten, nur an wenigen Stellen vorübergehend auf-
gelockerten Polyphonie. Deshalb ist das Stück
auch mit sechs Einzelstimmen besetzt leichter zu
hören und zu verstehen, als wenn es auf dem
Cembalo vorgetragen wird – für das es allerdings
wohl gedacht ist.

1747 Antoine Forqueray (1672-1745):
Pièces de viole avec 
la Basse continue

In der Tradition des Hofes von Versailles wach-
sen beide auf, jene großen Virtuosen der Viola da
gamba: Marin Marais und Antoine Forqueray.
Doch sie sind Konkurrenten als Virtuosen und als
Komponisten, obwohl Forqueray 16 Jahre jünger
ist als Marais. Als Wunderkind schon spielt For-
queray bei Hof vor; Ludwig XIV. nimmt ihn un-
ter seine Pagen auf. Mit 17 wird er »Musiker der
königlichen Kammer«. Auch in der Gesellschaft
hat der junge Virtuose großen Erfolg; zu seinen
Schülern zählt der Herzog von Orléans. 1752
schreibt der jüngere Daquin in seinen Briefen
über die Künste unter Ludwig XV., Forqueray
lasse seine Neigung zur oberitalienischen Violin-
schule von Bologna und Venedig in seinen Kom-
positionen erkennen, denn er ahme alles, was die
Italiener bis zu Corelli hin auf der Violine vor-
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führten, auf der Gambe nach. Trotz dieser italie-
nischen Neigung stehen die Werke in der franzö-
sischen Tradition. Allerdings lassen die Schwie-
rigkeiten der Suiten aus den Pièces de viole avec
la Basse continue, die der Sohn Jean-Baptiste-
Antoine Forqueray 1747 veröffentlicht, schon die
Zeitgenossen vermuten, nur die beiden Forque-
rays selbst könnten diese Werke spielen. Deshalb
ist es auch weiters nicht verwunderlich, daß sie
mit dem Aussterben des Instruments sofort ver-
gessen werden – bis man sie heutzutage wieder-
entdeckt hat und wieder zu bewundern lernt, ob-
wohl sie für den modernen Hörer einigermaßen
ungewöhnlich sind mit ihren vielen »Seufzern«,
den langsamen und schnellen Trillern, den vielen
Arpeggien und plötzlichen dynamischen Schwel-
lern. Gerade mit diesen »Verzierungen« aber, die
hier keine Zutaten sind, sondern in eigenartiger
Weise zur Substanz zu gehören scheinen und die
deshalb bei Forqueray wie bei Marais auch mit
Sorgfalt notiert bzw. bezeichnet sind, gerade da-
mit sind diese Suiten vorbildlich für die französi-
sche Musik des späten 17. und beginnenden 18.
Jahrhunderts. Freilich, erst durch die konsequente
Ausführung dieser alten Musik so, wie sie erklin-
gend gedacht ist, öffnet sich ihr Reichtum und
wird die musikalische Welt des Hofs von Versail-
les in ihrer Künstlichkeit und Vornehmheit er-
kennbar.

1749 Georg Friedrich Händel (1685-1759):
Feuerwerksmusik

Anläßlich der Feiern zum Aachener Frieden, der
1748 den österreichischen Erbfolgekrieg beendet,
soll 1749 im Londoner Green Park (St. Jame’s
Upper Park) ein großer öffentlicher Festakt mit
Feuerwerk stattfinden, mit dessen Veranstaltung
zwei Bologneser Feuerwerksexperten beauftragt
sind. Händel wird verpflichtet, eine Festmusik zu
schreiben, die auf Wunsch König Georgs II. nur
von »kriegerischen« Instrumenten, d. h. von
Trompeten mit Pauken und Oboen mit Fagotten,
also ohne Streicher, gespielt werden soll, und für
die der Theaterarchitekt G. N. Servandoni eine
eigene Bühne zu bauen hat. Händel hat jedoch ei-
ne durchaus eigene Vorstellung von der für seine
Musik geeigneten Instrumentation und weigert
sich zunächst, nur Bläser einzusetzen. Erst im
letzten Moment läßt er sich überreden, die könig-
lichen Wünsche zu respektieren. Dementspre-
chend richtet er seine Partitur in der 1. Fassung
nur für Bläser und Pauken ein (jedenfalls in der
Ouvertüre) und vermerkt die Zahl der benötigten
Instrumente jeweils »per parte« im Autograph:
Oboe I: 12, Oboe II: 8, Oboe III: 4; Fagott I: 8,
Fagott II: 4; Horn I, II, III: je 3; Trompete I, II,
III: je 3; Pauken: 3; Kontrabaß. In der Ouvertüre

spielen also mindestens 58 Musiker, aber kaum
100, wie die Londoner Presse berichtet. Händel
ist jedoch nach wie vor darauf bedacht, für Kon-
zertzwecke Streicher einzusetzen, und fügt daher
später auch in der Ouvertüre Streicherstimmen
hinzu. In dieser überarbeiteten Form mit Bläsern
und Streichern wird das Werk bald darauf veröf-
fentlicht. Schon bei einer konzertanten Auffüh-
rung im Mai 1749 in der Kapelle des Foundling
Hospital’s erklingt wahrscheinlich diese Fassung,
nämlich die, in der die Feuerwerksmusik heute all-
gemein bekannt ist. und die sicherlich Händels ur-
sprünglicher Intention am meisten entspricht.

Die für die Feier im Green Park bestimmte
Erstfassung für Bläser wird am 21. April 1749
vor 12 000 Zuhörern öffentlich geprobt, bevor
am 27. abends das große Ereignis stattfindet.
Das Feuerwerk erweist sich als Fehlschlag,
Händels Musik jedoch macht großen Ein-
druck. Wie aus einigen mit Abbildungen ver-
sehenen Veröffentlichungen hervorgeht, ist
das Ganze so geplant, daß »After a grand
Overture of Warlike Instruments, composed
by Mr. Handel, a Signal is given for the Com-
mencement of the Firework, which opens by a
Royal Salute of 101 Brass Ordnance.« Die
vielfach vermutete Abfolge, nach der vor Be-
ginn des Feuerwerks die Ouvertüre und da-
nach die Sätze 2 bis 4 als musikalische Aus-
gestaltung allegorischer Feuerwerksfiguren
gespielt wurden, während die beiden Menuet-
te den Ausklang bildeten, ist nicht verbürgt
(Baselt 1986). – Vielleicht darf man mit Frie-
denthal (1959) sagen: Händels Feuerwerks-
musik ist mehr als musikalische Illumination
zu einem bengalischen Feuer, sie ist eine mu-
sikalische Friedensfeier mit einem würdigen,
»La Paix« betitelten Largo alla Siciliano von
der Art der Pastorale im Messias. Das ist kein
einfacher Vergleich, sondern der höchste, der
sich innerhalb von Händels Werk denken läßt.
Und das ist nicht wenig.

1749/50 Johann Sebastian Bach (1685-
1750): Die Kunst der Fuge

Über der Arbeit am Musikalischen Opfer mag
Bach zu dem Entschluß gekommen sein, das, was
er hier etwas planlos unternommen hat, in neuer
Gestalt planvoll durchzuführen (zumal Vorarbei-
ten für das neue Werk seit den frühen 1740er Jah-
ren vorlagen): ein ganzes Werk über ein einziges
Thema, ein Variationenwerk. Es ist Johann Niko-
laus Forkel, der als erster Die Kunst der Fuge
(BWV 1080) einen Variationenzyklus nennt:
»Das Werk besteht übrigens aus Variationen im
Großen. Die Absicht des Verfassers war nämlich,
anschaulich zu machen, was möglicher Weise
über ein Fugenthema gemacht werden könne. Die
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Variationen, welche sämtlich vollständige Fugen
über einerlei Thema sind, werden hier Contra-
punkte genannt.« Das neue Werk soll die Lehre
von der Fuge praktisch darstellen. Der Titel, ob-
wohl nicht sicher von Bach herrührend, bezeich-
net genau den Charakter der Sammlung. Freilich
ist hier das Wort »Kunst« nicht in seiner moder-
nen, erst im 19. Jahrhundert aufkommenden Be-
deutung zu nehmen, »Kunst« heißt hier vielmehr
Entwurf, Aufstellung, Demonstration von Mög-
lichkeiten. Der ganze Titel ist demnach zu um-
schreiben mit »Aufstellung von möglichen Ge-
stalten des kontrapunktischen, fugierenden Sat-
zes.« Bach schafft damit ein Denkmal für eine
Setzweise, die durch Jahrhunderte Inbegriff der
gebundenen, strengen Komposition war. Deshalb
auch die zu seiner Zeit beinahe schon historische
Art der Notation in großen Werten und in Cla-
vier-Partitur. – Was als Prinzip für die einzelne,
auf dem Verfahren der Fuge beruhende Komposi-
tion gilt, nämlich alle Stimmen aus einer einheit-
lichen Substanz abzuleiten, macht Bach hier zur
Idee eines ganzen Werkes. Damit ist in gewisser
Weise die Hörbarkeit eingeschränkt und die Fra-
ge aufgeworfen, für wen das Werk gedacht und
wie es musikalisch zu realisieren ist. Weil Bach
stirbt, bevor die Druckarbeiten abgeschlossen
sind, fehlt die Vorrede. Aber es ist auch so zwei-
felsfrei, daß Bach wie beim Dritten Teil der Kla-
vierübung an die »Kenner von dergleichen Ar-
beit« denkt. »Kenner« meint dabei freilich nicht
jemanden, der diese Musik bloß hört – womög-
lich das Ganze in einem Zuge – und ihre strenge
Eintönigkeit bestaunt, »Kenner« meint vielmehr
jemanden, der sich in die musikalischen Gege-
benheiten zu vertiefen bereit und in der Lage ist.
Dies hat zur Voraussetzung oder zur Folge: Stu-
dium der Partitur und eigenes Spielen. Damit ist
das Problem des adäquaten Instruments berührt.
Die Art der Notation bestimmt die Kunst der Fu-
ge eindeutig für ein Klavierinstrument. Trotzdem
ist es falsch, wie beim Wohltemperierten Klavier
von einem Klavierwerk zu sprechen, vielmehr ist
das Wesentliche eher getroffen, wenn man sagt,
die Kunst der Fuge sei ein Werk, das man sich
am besten an einem Klavierinstrument vergegen-
wärtigt. Dementsprechend ist dann weiter zu sa-
gen, daß Bearbeitungen für andere Instrumente
zwar nicht prinzipiell auszuschließen aber auch
nicht ohne weiteres gutzuheißen sind, weil sie im
Grunde mit einem Nur-Hörer rechnen, statt mit
dem studierenden Spieler, der spielt und sieht,
sieht und hört, und so das Werk als Komposition,
seine musikalische Struktur, nachzuvollziehen
vermag. – Die Kunst der Fuge widerspricht zu-
dem der üblichen Vorstellung vom geschlossenen,
obwohl aus verschiedenen Einzelsätzen bestehen-
den Werk. Wie die instrumentale Besetzung liegt
auch die Satzfolge nicht wie sonst fest, weshalb

auch bei Aufführungen häufig die Reihenfolge
der Sätze differiert. Ursache ist indessen nicht al-
lein die nicht zu verstehende Verschiedenheit der
Anordnung zwischen Bachs Autograph und dem
unter seiner Aufsicht entstehenden Druck, Ursa-
che ist vielmehr die für uns nur schwer zu akzep-
tierende Tatsache, daß Bach offensichtlich keine
endgültige und verbindliche Ordnung der einzel-
nen Stücke zu einem großen einheitlichen Werk-
Ganzen im Sinne hat. Muß der Ausführende
trotzdem eine Anordnung festlegen, so sind ver-
schiedene Möglichkeiten denkbar: nach fort-
schreitender kontrapunktischer Kompliziertheit,
oder nach immer weitergehender Abwandlung
des ursprünglichen Themas, oder nach irgend-
welchen Symmetrien. Aber welche äußere Ord-
nung auch immer, sie kann nie zu einer geschlos-
senen Wiedergabe des Werks verpflichten, sie
bleibt gegenüber der Konzeption immer von se-
kundärer Bedeutung (Schlötterer-Traimer 1966). 

Über die Tatsache, daß das Werk nicht vollen-
det ist, berichtet Forkel (1802): »Die vorletzte
Fuge hat 3 Themata; im dritten gibt sich der
Componist namentlich durch  b a c h zu er-
kennen. Diese Fuge wurde aber durch die Au-
genkrankheit des Verfassers unterbrochen,
und konnte, da seine Operation unglücklich
ausfiel, nicht vollendet werden. Sonst soll er
Willens gewesen sein, in der allerletzten Fuge
4 Themata zu nehmen, sie in allen 4 Stimmen
umzukehren, und sein großes Werk damit zu
beschließen. Alle die in diesem Werke vor-
kommenden verschiedenen Gattungen von
Fugen über einerlei Hauptsatz, haben übrigens
das gemeinschaftliche Verdienst, daß alle
Stimmen darin gehörig singen, und keine we-
niger als die andere. – Zum Ersatz des Fehlen-
den an der letztern Fuge ist dem Werke am
Schluß der 4stimmig ausgearbeitete Choral:
Wenn wir in höchsten Nöten sind etc. beige-
fügt worden. Bach hat ihn in seiner Blindheit,
wenige Tage vor seinem Ende seinem
Schwiegersohn Altnikol [recte: einem seiner
Freunde] in die Feder dictiert. Von der in die-
sem Choral liegenden Kunst will ich nichts
sagen; sie war dem Verf. desselben so geläu-
fig geworden, daß er sie auch in der Krankheit
ausüben konnte. Aber der darin liegende Aus-
druck von frommer Ergebung und Andacht
hat mich stets ergriffen, so oft ich ihn gespielt
habe, so daß ich kaum sagen kann, was ich
lieber entbehren wollte, diesen Choral, oder
das Ende der letztern Fuge.«

um 1750  Die Ostracher Liederhandschrift

Vielleicht ist es ein Schüler der evangelischen
Klosterschule in Blaubeuren, der sich nach dem
Vorbild von Studentenliederbüchern seiner Zeit
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eine Sammlung anlegt, die er nach dem Gehör
aufschreibt: den Text in oberschwäbischer Mund-
art, auch dann, wenn er eigentlich hochdeutsch
ist, die Melodien ohne alle Begleitung oder glät-
tende Bearbeitung gerade so, wie er sie offenbar
erklingen hört. Unter den insgesamt 51 Liedern
(sukzessive eingetragen, also nicht systematisch
geordnet) sind volkstümliche Lieder selten, sol-
che persönlichen Charakters, also etwa Liebeslie-
der, fehlen überhaupt. Die meisten Lieder sind
lehrhaft oder mit Bildungsgut von Fremdwörtern
und französischen oder lateinischen Zitaten ge-
spickt: Studentenlieder, zu singen in geselliger
Runde. Trinklieder fehlen dementsprechend
natürlich nicht. Einen gewichtigen Platz unter
den geselligen Liedern nehmen sodann die Quod-
libets ein, zumeist längere Gesangsstücke, in de-
nen ohne Rücksicht auf Logik und Sinn ganze
Lieder oder Teile von Liedern nach Belieben, oft
assoziativ, aneinandergereiht werden, nicht selten
unter Einfügung rezitativischer Partien meist par-
odistischen Charakters. Die Sammlung ist der
von Valentin Rathgebers Augsburger Tafelkon-
fekt (1733-1746) inhaltlich und auch in den Me-
lodien verwandt (die dort freilich mit Generalbaß
versehen und also kunstvoll musikalisch bearbei-
tet sind). Trotzdem oder gerade deshalb ist das
Ostracher Liederbuch für den Musikhistoriker
besonders interessant. Die Melodien geben näm-
lich Aufschluß über die Entwicklung des Liedes
in Süddeutschland, d.h. in einem Gebiet, das
zunächst ein Randgebiet der Geschichte des Lie-
des zu sein scheint, dann aber, nämlich am Ende
des Jahrhunderts und mit Johann Rudolf Zum-
steeg, einen bedeutenden Beitrag zur Entwick-
lung des deutschen Liedes leisten soll. So führt
denn diese Handschrift von den letzten Nach-
klängen des musikalischen Barockzeitalters über
dem Volkslied nachkomponierte Lieder im Sinne
der norddeutschen Liedästhetik und über Zum-
steeg bis in die Nähe von Franz Schubert, der
Zumsteeg ja bewundert und nachahmt. (W. Dürr)

1751 Francesco Saverio Geminiani
(1687-1762): The Art of Playing on
the Violin op. 9, gedruckt in London

In die Reihe der italienischen Musiker, die im
Barockzeitalter Europa mit ihrer Musik zu über-
schwemmen scheinen, gehört Geminiani, ein
Schüler Corellis, einer der berühmten Geiger sei-
ner Zeit: 1714 ist er in London zu finden, 1749
bis 1755 in Paris, später in Dublin. Wichtiger –
jedenfalls für uns heute – als durch seine Kompo-
sitionen (24 Violinsonaten; 6 Violoncellosona-
ten; 24 Concerti grossi, darunter »La Follia«
nach Corellis Sonata op. 5, 12) ist Geminiani
durch seine Lehrwerke, aus denen seine Violin-

schule herausragt. Sie ist zwar nicht so ausführ-
lich wie diejenige von Leopold Mozart (1756),
aber sie verbindet überaus geschickt die spiel-
technischen Anweisungen für das Instrument mit
denen für die Vortragspraxis. Viele Übungen für
technische Einzelheiten und 12 sorgfältig be-
zeichnete Sonatensätze gewähren wichtigen Ein-
blick in die damalige Spielpraxis. Rein vom Gei-
gerischen her gesehen ist Geminianis Werk in ge-
wisser Weise grundlegend für die Technik des
modernen Violinspiels.

1752 Georg Friedrich Händel (1685-1759):
Oratorium »Jephtha«
in London

Vor 1650 hat Giacomo Carissimi in seinem auf
einer lateinischen Nachdichtung fußenden Orato-
rium »Jephte« den Stoff verarbeitet. Händel ist
mit diesem Werk gut vertraut, wie Übernahmen
in sein Oratorium »Samson« (1743) belegen.
Doch läßt er sich für seinen Jephtha vor allem
von Meßsätzen des böhmischen Komponisten
František Vaclav Habermann (1706-1783) anre-
gen. Jephtha ist Händels letztes Oratorium; die
Erblindung hindert ihn daran, neue Werke (Bear-
beitungen ausgenommen) in Angriff zu nehmen.

Als Librettisten wählt Händel den schon
mehrfach herangezogenen Doctor Divinitatis
Thomas Morell, der den Bibeltext (in Anleh-
nung an verschiedene Dichter) im Sinne einer
Familientragödie dramatisiert. Er erweitert
dabei das Bibel-Personal um einige Personen
und gibt Jephtas Tochter, wohl als Verweis
auf ihre griechische Schicksalsschwester Iphi-
genie, den ähnlich klingenden Namen Iphis.
Die Parallele zur Atridensage liegt ohnehin
auf der Hand – wie ja das Thema des Men-
schenopfers das 18. Jahrhundert überhaupt
sehr bewegt: Glucks beide Iphigenien, die
Tauridische von Goethe und Mozarts Idome-
neo sind dafür berühmte Beispiele. – Bewe-
gend gestaltet Händel den Helden: ein von
Gott und den Menschen Verlassener. Händel
schafft dafür eine Musik der Einsamkeit, des
Verstummens vor Leid. Wie in einer antiken
Tragödie schaut der Chor auf Jephthas Fall
und deutet seine Verstrickung in Schuld als
Schicksal, dessen Sinn menschliches Denken
nicht zu erfassen vermag. Lakonische Kaden-
zen auf ein von Händel selbst eingefügtes
Pope-Zitat konstatieren mehr, als daß sie er-
klären: »Whatever is, is right.«

Eine rezeptionsgeschichtliche Marginalie
darf nicht verschwiegen werden: Im Jahr 1941
gibt Hermann Stephani eine Neubearbeitung
des Oratoriums unter dem Titel »Das Opfer«
heraus. Sie gibt vor, »überpersönlich, über-
volklich und überzeitlich« zu sein, leistet aber
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faktisch durch Tilgung jedes Hinweises auf
die alttestamentliche Vorlage der nationalso-
zialistischen Weltanschauung fatal Vorschub.
Nicht einmal vor Händelschen Oratorien ha-
ben die Nazis haltgemacht. (R. M.)

1753-1769 »Ära Jommelli« der Barock-
oper in Stuttgart

Niccolò Jommelli (1714-1774) gehört zu den vie-
len italienischen Musikern, die während des 18.
Jahrhunderts in Deutschland und Österreich wir-
ken. Die Anzahl und vor allem die Bedeutung
dieser Musiker für das damalige Musikleben ist
so groß, daß die Musikhistoriker manchmal von
»Deutschlands italienischer Zeit« sprechen. 1753
erreichen Jommelli drei Angebote für das Amt
des Hofkapellmeisters: aus Mannheim, aus Lissa-
bon und aus Stuttgart. Er entscheidet sich für
Stuttgart, obwohl es hinsichtlich der bestehenden
Arbeitsmöglichkeiten keineswegs den Vorzug
verdient. Aber der Komponist ist sich hier der
vollen Unterstützung des theaterbesessenen Her-
zogs Karl Eugen von Württemberg sicher, und
tatsächlich stattet ihn dieser derart mit Vollmach-
ten und finanziellen Mitteln aus, daß Jommelli
Stuttgart zu einem Opernzentrum von europäi-
scher Bedeutung machen kann. Fünfzehn Jahre
dauert die Ära Jommelli mit 20 Opern, die aber
zum größeren Teil verschollen oder nur in späte-
ren Bearbeitungen erhalten sind. Bevorzugter Li-
brettist ist Metastasio. Viermal vertont Jommelli
Operntexte von Mattia Verazi, dem Hofdichter
Karl Eugens, mit dem er schon vor seiner Stutt-
garter Zeit zusammengearbeitet hat, und der ver-
mutlich auf seine Empfehlung hin nach Stuttgart
berufen wird. Verazi schreibt auch den Text zu
Jommellis letzter Stuttgarter Oper »Fetonte«.
Jommelli hat dasselbe Sujet bereits 1753 für
Stuttgart vertont, jedoch nach einem »durchaus
italienischen Text« von Villati. Der zweite Fe-
tonte wird 1768 im Schloßtheater in Ludwigs-
burg aufgeführt, und hier geht Jommelli andere
Wege als bisher bei seinen Texten von Metasta-
sio, hier folgt er auf einmal dem französischen
Vorbild: Chöre, Ballette und Ensembles sind in
die Szene integriert; Duette, Trios und Quartette
stehen neben Solo-Arien; die dramatische Hand-
lung beginnt gewissermaßen schon in der Ouver-
türe; es gibt mehr Aufmärsche und Massenszenen
als je in Metastasios Stücken (341 Soldaten und
86 Pferde in der Schlußszene). Während Metasta-
sio beim Zuschauer an die Moral appelliert und
ihn in eine Umgebung der Schönheit und Vor-
nehmheit entführt, versetzt Verazi ihn in eine
Welt von Schrecken, Zerstörung und Tod. Meta-
stasio beharrt auf eindeutigen Charakteren. Ve-
razis Figuren sind gleichermaßen zum Guten und

Bösen fähig, und ihr Leben und Handeln ist stän-
dig in Aufruhr, weil die Impulse, denen sie aus-
gesetzt sind, einander widersprechen. Nun, viel-
leicht schafft Verazi seine widersprüchlichen
Charaktere, weil Jommelli gerade solche haben
will? Wie schon in Didone abbandonata 1747 in
Rom (nach Metastasio; später auch in Stuttgart)
und in Demofoonte 1743 in Padua (nach Metasta-
sio; später auch in Stuttgart) haben im Fetonte
gerade diejenigen Szenen, in denen die Helden
mit ihren Gefühlen kämpfen, die großartigste
Musik. Abt Vogler, der berühmte Zeitgenosse,
schreibt: »Zuweilen flog er kühn über seinen
Dichter hinweg…; er sprach ohne Wörter, und
ließ die Instrumente fortdeklamieren, wenn der
Dichter schwieg.« Das weist auf das neue Zeital-
ter der Musik im 18. Jahrhundert hin, das seinen
Niederschlag eben auch in Opern Jommellis fin-
det. Ob man diese deshalb schon als REFORM-
OPERN bezeichnen kann, wie es die Musikge-
schichtsschreibung gelegentlich tut, ist zu be-
zweifeln. Im Grunde seiner Musik ist und bleibt
Jommelli dem Barock und seiner musikalischen
Opernästhetik verhaftet.

Jommelli versteht es, organisatorisch das Stutt-
garter Theater mit dem Neuesten und Interessante-
sten der Zeit auszustatten. Als Orchesterleiter ver-
pflichtet er erstrangige Musiker wie P. Nardini
und A. Lolli; 1758 gliedert er der Oper ein Ballett
unter Leitung von François Sauveterre an; als
glückliche Ergänzung seiner »Opernreform« gibt
er 1760 bis 1767 J. G. Noverre die Möglichkeit ei-
nes getanzten Dramas (»ballet en action«) als Zwi-
schenakte, aber in einem inneren Zusammenhang
zu eigenen Opern. – Meinungsverschiedenheiten
mit Herzog Karl Eugen führen 1769 zur Demissi-
on; Jommelli kehrt nach Neapel zurück. Er hat mit
dem Portugiesischen Königshof in Lissabon einen
Vertrag, der die Aufführung seiner Stuttgarter
Opern in Lissabon regelt, wobei die Werke selbst-
verständlich vom aufführenden Kapellmeister Da
Silva für die dortigen Aufführungsbedingungen
bearbeitet werden (Weber 1986).

Die einen schätzen Jommelli als »italieni-
schen Gluck«, den anderen ist er, der Italiener,
»zu deutsch«. Wie dem auch sei, Jommelli ist ei-
ner der Großen der Barockoper, freilich in sehr
später Zeit. Wenn Schubart, seit 1787 Hofdichter
und Direktor des Schauspiels und der deutschen
Oper in Stuttgart, ihn rühmt als »ersten Kompo-
nisten in der Welt«, dann muß man das nicht
wörtlich nehmen, auch wenn es in einer bestimm-
ten Hinsicht ernst gemeint ist, ebenso ernst wie
jene andere zutreffende Charakterisierung: »Er
studiert seinen Dichter, verbessert ihn oft, kennt
die Sänger, das Orchester, die Hörer mit ihren
Launen, selbst den Ort, wo er seine Opern auf-
führt, nach den Wirkungen des Schalls [der Aku-
stik] und schmilzt sie durch die genauesten Verab-
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redungen mit Maschinist, Dekorateur und Ballett-
meister in ein großes Ganzes zusammen, das des
kältesten Hörers Herz und Geist himmelan lüpft.«

1758 Jakob Adlung (1699-1762): Traktat
»Anleitung zu der musikalischen
Gelahrtheit«, gedruckt in Erfurt

Diese Anleitung und außerdem Adlungs Musica
mechanica organoedi gehören zu den wichtigen
Quellenwerken der Bach-Zeit, zumal sie schon
damals hohes Interesse finden. Immerhin er-
scheint das erstgenannte Werk mit einer Vorrede
des Eisenacher Johann Ernst Bach und dann in ei-
ner zweiten Auflage 1783, herausgegeben von Jo-
hann Adam Hiller, und wird das zweite, obgleich
schon 1726 abgeschlossen, nach Adlungs Tod von
Johann Friedrich Agricola mit einer Vorrede ver-
sehen und von Johann Lorenz Albrecht 1768 zum
Druck befördert. E. Valentin (1949-51) charakte-
risiert Adlung treffend: »Seine Verwurzelung im
mitteldeutschen Kulturraum und in der Anschau-
ungswelt seiner Zeit machen Adlung zu einer der
charaktervollsten Gestalten des 18. Jahrhunderts
und des Erwachens seiner bürgerlichen Kräfte.«
Adlung ist als Nachfolger von Buttstedt Organist
an der Predigerkirche in Erfurt. Das meiste, das
wir über den Orgelbau und über Orgeln der Bach-
Zeit wissen, wissen wir von ihm.

1795 Johann Ernst Altenburg (1734-1801):
Versuch einer Anleitung zur 
heroisch-musikalischen Trompeter-
und Pauker-Kunst

Auch dieses Buch gehört in die Reihe der großen
Versuche des 18. Jahrhunderts, auch sein Autor
gerät, obwohl in einer althergebrachten und hoch-
geschätzten Kunst zu voller Fertigkeit gebildet,
zwischen die Mühlsteine zweier Zeitalter. Das
niedergehende Barockzeitalter nimmt die »adeli-
che Blaskunst«, die es soeben erst zur prunkvol-
len Höhe entwickelt hat, mit in den Niedergang.
»Das bläserische Quellenwerk, das Altenburg
schon Jahrzehnte vor seinem Erscheinen fertigge-
stellt hat und vergeblich in Druck zu bringen
sucht, ist das bedeutendste Zeugnis der alten
Trompeterkunst. Mit Gelehrsamkeit, praktischem
Sachverstand, scharfsinniger Gliederung und
schlagfertiger Polemik wird am Ende einer
großen Überlieferung das jahrhundertelang gehü-
tete bläserische Zunftgeheimnis gelüftet, von der
geschichtlichen Begründung der Kunst, den
Zunftordnungen, dem Bau der Instrumente, dem
Unterrichtsgang bis zur Einrichtung der Bläser-
stücke und zur Aufführungspraxis, so daß Gerber

dem Verfasser in seinem Tonkünstlerlexikon
[GNTL 1812] seine ›ganze Hochachtung‹ schenkt
und ihn ›eine seltene und außerordentliche Er-
scheinung unter seinen Kunstverwandten‹ nennt«
(Ehmann 1949-51).

Das in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts
heraufziehende neue Zeitalter der Musik hat
für den Trompeter alter Schule und für seine
künstlerische Fertigkeit keinen ebenbürtigen
Platz mehr. Nur wegen des neuen Musikge-
schmacks? Im Jahre 1749 erläßt der Papst ei-
ne Enzyklika »Annus qui«, mit der er Trom-
peten und Pauken als Militärinstrumente in
der Kirchenmusik für unzulässig erklärt. In
der k. u. k. Monarchie ignoriert man die En-
zyklika zunächst. Als der Papst aber Anfang
1754 interveniert, unterzeichnet die Kaiserin
Maria Theresia ein Reskript, »daß in allen
groß- und kleinen Kirchen dero Residenz
Stadt Wien sowohl in als vor der Stadt die
Pauken und Trompeten bei abzuhaltenden
Kirchenmusiken, ingleichen auch bei Prozes-
sionen« nicht mehr verwendet werden dürfen.
Das Verbot stößt auf den Widerstand des Kir-
chenvolks und wird zunächst nicht eingehal-
ten, dann aber doch durchgesetzt – bis die Ge-
nesung der Kaiserin von einer schweren
Krankheit den Anlaß zu einem neuen Reskript
gibt, welches das Verbot des ersten mildert in-
sofern, als Trompeten und Pauken »für das
Künftige bei allen Prozessionen zu gebrau-
chen« sind, allerdings unter Bedingung einer
besonderen Erlaubnis vom Ordinariat. Ob-
wohl diese Verbote in den Kirchen nicht
streng eingehalten werden, hinterlassen sie in
der Musikpraxis tiefe Spuren. Mit diesen Ver-
boten nämlich wird die Tradition der reichen
Gattung barocker Trompetenstücke und
Trompetenarien mit melodisch-linear geführ-
ten und reich kolorierten Trompeten-Ober-
stimmen abgeschnitten und damit dem Stand
der Clarinbläser das eigentlich interessante
Aufgabengebiet entzogen. (Clarin ist kein In-
strument, sondern die Bezeichnung der hohen
Lage der Trompete vom 8. Teilton an auf-
wärts; die Trompeter dieser hohen Lagen
nannte man Clarinbläser.) Nach der Aufhe-
bung des Verbots sind zwar sicherlich noch
ausgebildete Clarinbläser am Leben, aber ein
Nachwuchs für sie kann sich in der Zwi-
schenzeit nicht mehr bilden, ist es doch kaum
denkbar, daß man in den Jahren 1754-67 in
den kirchlichen Musikinstitutionen  junge
Trompeter ausbildet, wenn die Kirche ihre
Dienste nicht mehr benötigt. Damit ist die ho-
he Zeit der Musik mit konzertierenden Trom-
peten vorüber, und sie kommt nicht wieder,
zumal das in eben dieser Zeit entstehende Or-
chester neuen Typs zur Homogenität des
Klangs strebt, den weichen Hörnerklang be-
vorzugt und hinfort den schmetternden Klang
der Trompete vermeidet. (Sehnal 1980)
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DIE MUSIKALISCHE
FRÜHROMANTIK



Die musikalische Frühromantik im 18. Jahr-
hundert einsetzend, dem Barockzeitalter der
Musik direkt folgend, vor der Wiener Klassik?
Eine solche Einteilung muß eingehend erörtert
werden.

1. Überlegungen zur Bedeutung und 
zur Benennung dieser Epoche und 
zur Epochenbezeichnung »Früh-
romantik« statt »Vorklassik«

Sieht man in der Geschichte der abendländi-
schen Musik gleichsam eine Aufgabe und ihre
Lösung, nämlich die Ausbildung der Polypho-
nie, durch die und in der die »primären Klang-
formen« (Ficker 1929) des Vokal-Melodischen
und des Instrumental-Klanglichen in einem hi-
storischen Prozeß zum Ausgleich kommen, in-
dem sie sich durchdringen, dann geht diese
Geschichte mit dem musikalischen Barockzeit-
alter zu Ende. Denn dieses löst im harmonisch-
kontrapunktischen Generalbaßsatz die gestellte
Aufgabe gleichsam abschließend. Alles Nach-
folgende erscheint dann als Nachspiel, als
großartiges Nachspiel freilich, weil die musi-
kalische Denkkraft des abendländischen Men-
schen sich, nachdem der »Entwicklungsdruck«
gewichen ist und alle Möglichkeiten zur Ver-
fügung stehen, nunmehr frei entfalten kann,
frei wie nie zuvor. Denn mit der Aufklärung
geht die Bindung und mit dieser das sichere
Bewußtsein einer Weltordnung verloren, in der
die Musik ihren Platz im Mittelpunkt hat. Zu
Ende geht im heraufkommenden Industriezeit-
alter mit der Entwurzelung und Umschichtung
großer Menschenmassen allerdings auch die
naturgegebene Selbstverständlichkeit der Ver-
wurzelung und Bindung alles Musikalischen in
sozialen Bindungen des Menschen und in
Funktionen seines Lebens in der Gesellschaft.

Wohin aber kann eine Entwicklung gehen
bei solchen Veränderungen im bis dahin als
ewig festgefügt verstandenen Fundament? Je-
denfalls nicht gleichermaßen in eine neue Epo-
che wie sonst bei Epochenübergängen in der
Musikgeschichte, sondern wohl nur zu einem
neuen, anderen Denken dessen, was das ist:
Musik. Bis ins 18. Jahrhundert war Musik mit
allen ihren Bindungen und Bedingungen eine
Sache per se, auch dort, wo sie gleichsam im
Dienst stand, als Kirchenmusik etwa, wo sie
Text zum Erklingen bringen mußte, oder auch
als Tanzmusik. Wichtiger war stets, daß sie
Funktion erfüllte, als daß sie Wirkung hatte.
Das nun ändert sich jetzt. Was immer schon ei-
ne Seite des Musikalischen, eine Möglichkeit
war, die man selbstverständlich immer nutzen
konnte und genutzt hat, nämlich Musik als
Ausdruck, das rückt jetzt in den Mittelpunkt,
und zwar so, daß nun auf die Grundfrage nach
Sinn und Wesen der Musik eine Antwort mög-
lich wird, die bis dahin so nicht möglich gewe-
sen ist: »Musik ist die Tonsprache menschli-
cher Empfindung … Die Musik ist das reine
Organ des Gefühls.« Es ist Richard Wagner,
der so ausspricht (Oper und Drama 1851), was
im allgemeinen musikalischen Bewußtsein sei-
ner Zeit längst auskristallisiert war – und wo-
von die Anfänge, und zwar keineswegs unbe-
deutende oder kaum sichtbare Anfänge, im 18.
Jahrhundert wirksam sind. So gesehen liegen
also Ursprung und Anfänge der musikalischen
Romantik im 18. und nicht im 19. Jahrhundert,
und so ist es nur konsequent, die auf das Ba-
rockzeitalter folgende musikalische Epoche ei-
ne Frühe Romantik zu nennen.

Dieser Gedanke einer frühen Romantik im
18. Jahrhundert ist in der Musikgeschichts-
schreibung keineswegs neu. Er findet sich zum
Beispiel in Barry S. Brooks Überlegungen zu
Sturm und Drang and the Romantic Period in
Music (1970): »the Sturm und Drang is part of
a continuous thread of early romantic thought
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that leads directly, through Beethoven, into the
nineteenth century.« Und angelegt findet sich
dieser Gedanke auch schon bei Schering in der
Einteilung seiner Tabellen zur Musikgeschich-
te und ausgeführt von H. J. Moser für die 5.
Auflage (1962) dieser Tabellen. Dort ist »Das
dritte Zeitalter« in drei Abschnitte gegliedert,
von denen der zweite überschrieben ist: »Mu-
sik als gestalteter individueller Gefühlsaus-
druck: Romantik (von etwa 1740 bis um
1912).« In dieser Überschrift ist, wie mir
scheint, die die Epoche bestimmende Intention
und mit ihr der für den Musikhistoriker ent-
scheidende Gesichtspunkt genannt. Leider
fehlt, weil das Buch keine Textteile hat, die
Begründung; sie sei nun hier von uns aus ver-
sucht.

Hinter unseren Überlegungen stecken eine
Einsicht und eine Überlegung, die beide darzu-
stellen sind – freilich nicht allein in diesem
Abschnitt, sondern im ganzen Fortgang des
Buches –, dahinter steckt aber auch eine be-
stimmte Absicht.

Die Einsicht. Alles Neue, welches Musik
und Musikdenken und das allgemeine Bewußt-
sein von Musik in der jüngsten Neuzeit und bis
in die Gegenwart wesentlich bestimmt – das
meint: im Grunde bestimmt und nicht bloß an
der Oberfläche und in den Erscheinungsfor-
men –, all das Neue ist nicht im 19. Jahrhun-
dert und beim scheinbar allbekannten Über-
gang von der Klassik zur Romantik, sondern
im 18. Jahrhundert gedacht und zum ersten Mal
versucht worden, und es hat seine Ursache sehr
tief. Arnold Gehlen, der Anthropologe, hat das
so formuliert (1957): »Es gibt wahrscheinlich
doch nur zwei kulturgeschichtlich wirklich ent-
scheidende Zäsuren: den prähistorischen Über-
gang von der Jägerkultur zur Seßhaftigkeit und
den modernen zum Industrialismus. In beiden
Fällen war die geistige und moralische Revolu-
tion offenbar total… Denn es handelte sich kei-
neswegs bloß um eine Transformation des
Wirtschaftsgebahrens, sondern um eine so voll-
ständige Umstrukturierung aller Einstellungen,
daß nichts unergriffen blieb.« Dieser Übergang
ist ein Prozeß, der im 18. Jahrhundert einsetzt
und bis heute fortdauert, ein Prozeß, den die
Kunst mit ihren grundlegenden Veränderungen
im 18. und 19. Jahrhundert und seitdem mit der
Vielfalt ihrer Phänomene selbständig formuliert.

Die Überlegung. Was Musik sei oder zu
sein habe, ist damals neu gedacht und formu-
liert worden: Sprache des Unaussprechlichen,
Ausdrucksmittel der Empfindung des Subjekts.
Das hat mit Irrationalität nichts zu tun. Die
frühe Romantik sucht vielmehr, die Vernunft
mit dem Vernunftlosen (das meint: mit den
dem Bewußtsein nicht zugänglichen Bereichen
der menschlichen Seele) zu vermitteln, und sie
versucht das auch oder gerade in der Musik,
richtiger: in der Kunstmusik, deren »vernünfti-
ges« Verfahren der Komposition sie der utopi-
schen Forderung nach einer Sprache des Un-
aussprechlichen unterwirft. Als »Tonsprache«,
wie man jetzt sagt, wird Musik zum Aus-
drucksmittel der Empfindung des Subjekts.
Und das gilt im wesentlichen so bis heute. Die
Erscheinungsformen freilich der Tonsprache
haben sich erheblich verändert. Im 18. Jahr-
hundert stehen zunächst nur die Idiome der
Musik des untergehenden Zeitalters zur Verfü-
gung. Die vielfältigen Versuche dann der For-
mulierung einer neuen Musiksprache oder, wie
man sagen muß, neuer Musiksprachen, be-
schäftigen das 18. Jahrhundert in seiner zwei-
ten Hälfte und das 19. Jahrhundert, und das 20.
Jahrhundert schlägt sich keineswegs allein mit
Fragen der Kompositionstechnik herum, son-
dern im Grunde immer noch und immer wieder
mit dem alten Problem, ob es das überhaupt
geben könne: Ausdruck als Musik.

Bisher hat die Musikgeschichtsschreibung
sich vor allem an den äußeren Erscheinungs-
formen des Musikalischen und ihren Wandlun-
gen orientiert, an den Stilen, und danach klas-
sifiziert und periodisiert. Wenn es aber so ist,
daß sich durch die Vielfalt der musikalischen
Erscheinungen hindurch zwischen rund der
Mitte des 18. und dem Beginn des 20. Jahr-
hunderts im Bereich der – modern gesagt: –
Motivation ein Faden zieht, dann sollte dieser
Faden gezeigt und die Tatsache als solche
beim Namen genannt werden. Trotzdem soll es
uns auf die Epochenbezeichnung »Die musika-
lische Frühromantik« für die Zeit zwischen
rund 1730 und 1820 nicht ankommen, weil es
uns überhaupt nicht auf Epochenbezeichnun-
gen ankommt. Weil solche aber andererseits
doch hilfreich sind, sollen hier Überlegungen
angeregt werden, was diese meinen, erhellen
oder eventuell auch verdunkeln. Weil, ich wie-
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derhole es, die zweite Hälfte des 18. Jahrhun-
derts und die Epoche, die man traditionell Mu-
sikalische Romantik nennt, in ihren Grundin-
tentionen weitgehend übereinstimmen, obwohl
die Erscheinungsformen der Werke differieren
– jedenfalls bei äußerlicher Betrachtung –,
deshalb scheint uns die Benennung »Musikali-
sche Frühromantik« in Entsprechung zur
»Hochromantik« durchaus angemessen und für
die Betrachtung der Musikgeschichte hilfreich
zu sein, auf jeden Fall gescheiter als die irre-
führende Bezeichnung »Vorklassik«.

Die Absicht. Die Vorstellung vom Gänse-
marsch der Stile ist unausrottbar. ANTIKE, MIT-
TELALTER, RENAISSANCE, BAROCK, VORKLAS-
SIK, KLASSIK, ROMANTIK, MODERNE, sie müs-
sen, so glaubt man allgemein, aufeinander fol-
gen, wie die Epochen der Erdgeschichte auf-
einander folgen, die die Naturwissenschaften
und die Evolutionstheorie uns vorstellen. Aber
die Kunst als ein Phänomen des Geistes ent-
wickelt sich nicht in vergleichbar natürlichen
Prozessen. Konkret: Die beiden Epochen, die
man gewöhnlich als Vorklassik und Romantik
bezeichnet, sind tatsächlich nicht durch die
Klassik voneinander getrennt, sondern sie fol-
gen einander unmittelbar, sie sind eine einzige
Epoche, während derer gleichzeitig und weit-
gehend unabhängig, jedenfalls was die Grund-
intention des Musikalischen anlangt, die soge-
nannte Klassik verläuft.

Die jüngere Forschung sieht dasselbe Pro-
blem aus etwas anderem Blickwinkel so (Neit-
zert 1990): Gemessen an der Bedeutung, wel-
che die heutige Öffentlichkeit der Musik zu-
mißt, ist es eigentlich verwunderlich, daß man
den sogenannten Stilwandel im 18. Jahrhun-
dert nicht hinreichend aus dem Blickwinkel ei-
ner ernsthaft an der Musik interessierten So-
ziologie untersucht. Im Übergang aus dem Ba-
rockzeitalter in die neue Zeit der Musik, oder
anders ausgedrückt: aus dem Ambiente der
Hofkultur in den Konzertsaal, dringen nämlich
Maximen einer bürgerlichen (Arbeits-)Welt
(Werkgedanke, Fortschrittsidee und das Prin-
zip der Arbeitsteilung) auch in die Sphäre der
Kunst und intendieren grundlegend neue Setz-
und Hörweisen. So entsteht in den wenigen
Jahrzehnten zwischen etwa 1740 und 1800 be-
reits in Grundzügen der gesamte Bestand an
Strukturen, Mechanismen und Organisations-

formen, der das Musikleben bis heute wesent-
lich prägt.

Man kann aus den Überlegungen zum Pro-
blem »Musik und Romantik« freilich auch an-
dere Schlüsse ziehen als wir, etwa wenn man
für die Betrachtung die Akzente anders setzt,
oder wenn man die Relevanz der historischen
Fakten anders einschätzt. Carl Dahlhaus zum
Beispiel beginnt eine seiner wichtigen Arbei-
ten zu diesem Problem (1980) so: »Mit dem
Begriff der romantischen Musik oder der mu-
sikalischen Romantik verbindet sich in der
Alltagssprache, also der ideengeschichtlich
entscheidenden Sprache, eine Clichévorstel-
lung, über die man sich, so verzerrend sie ist,
nicht schweigend hinwegsetzen kann, weil sie
so tief eingewurzelt ist, daß sie nahezu unaus-
rottbar erscheint: die Vorstellung, daß sich die
Musikalische Romantik als geschlossene Epo-
che zwischen der Klassik einerseits und der
Neuen Musik des 20. Jahrhunderts anderer-
seits« von beiden prinzipiell unterscheide. Al-
so Respekt vor der in die Alltagssprache über-
nommenen Vorstellung! Jedoch ist, so Dahl-
haus weiter, »der Gebrauch des Ausdrucks Ro-
mantik als Epochenbegriff ein Mißbrauch.«
Hinwiederum räumt er ein: »Daß die Musik
der Romantik – wie bereits der Empfindsam-
keit und des Sturm und Drangs – eine Hörwei-
se nahelegt, die Wackenroder als ›völlige Hin-
gebung der Seele in diesen fortreißenden
Strom der Empfindungen‹ beschrieb, ist eine –
für die Epoche fundamentale – rezeptionsge-
schichtliche Tatsache, gegen die ein ästheti-
sches Räsonnement, das sich auf die Logik
musikalischer Formen beruft, nahezu machtlos
bleibt.«

Und noch eines: Man muß es sich immer
wieder neu klarmachen, daß das Werk J. S.
Bachs und das von Mozart in ein und demsel-
ben Jahrhundert entstehen, und daß sie den-
noch durch eine Welt getrennt sind, der beide
Komponisten nicht angehören, die nicht ein-
mal zwischen ihnen vermittelt. Und auch dies
muß man sich klarmachen, daß die richtung-
weisenden Leute dieser dritten Epoche im 18.
Jahrhundert nicht zu den Großen der Musikge-
schichte des Abendlandes gehören, obwohl
das, was sie musikalisch denken und in Werke
fassen, die Grundlagen der Musik umwälzt.
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2. Die Musik im Dienste eines neuen 
Ausdrucksbedürfnisses des Men-
schen für seine Empfindungen; 
Musik als »Tonsprache«: erste 
romantische Züge in der Musik

Bei Handschin in der Musikgeschichte (1948)
stehen diese gescheiten Sätze: »Nachdem ich,
einem mutmaßlichen Wunsch des geneigten
Lesers entsprechend, Bach in dieser Darstel-
lung verhältnismäßig viel Raum gewidmet ha-
be, muß ich bekennen, daß ich als Historiker
ein schlechtes Gewissen habe: denn nach die-
sem Unterkapitel habe ich den Faden genau
dort wieder aufzugreifen, wo ich ihn liegen-
ließ.« Es ist nämlich »der angeblich so tiefe
musikgeschichtliche Einschnitt um Bachs To-
desjahr 1750 mehr oder weniger ein Mythus;
denn es hat sich in Wirklichkeit nicht ein Um-
schwung von Bach zur Klassik abgespielt, son-
dern es haben nur Dinge, die schon zu Bachs
Lebzeiten vorhanden waren, unabhängig von
Bach ihre weitere Entfaltung genommen.«
Welche Dinge? Der Historiker sucht die Ant-
wort auf diese Frage zuerst in Fakten, etwa
darin: Schon im Sommer 1749 empfiehlt der
sächsische Premierminister Graf Brühl seinen
in Italien ausgebildeten und mit dem »heutigen
brillanten Gusto der Musik bestens bekannten«
Hauskapellmeister Joh. Gottlob Harrer als
Nachfolger Bachs nach Leipzig. »In unschö-
nem Eifer«, wie Gurlitt (1949) formuliert,
»fand am 8. Juni 1749 vor dem Publikum des
›Großen Konzerts‹ auch schon die ›Proba zum
künftigen Cantorat zu St. Thomae, wenn der
Capellmeister und Cantor Herr Sebast. Bach
versterben sollte, mit größtem Applausu‹ statt.
Bach, der unzeitgemäße Thomaskantor, die
›alte Perücke‹, wurde durch einen Vertreter
des zeitgemäßen höfisch-welschen Geistes, der
neuen musikalischen Empfindsamkeit einer
›sanften und rührenden Melodie‹ im Stil von
Hasse und Graun abgelöst. Es ist das der Weg,
den Bachs jüngster Sohn, Johann Christian,
gehen sollte, indem er katholischer Domorga-
nist in Mailand, ›galanter‹ Modekomponist
von Opern und Sinfonien in London und auch
als Klavierkomponist von Einfluß auf den jun-
gen Mozart wurde.« Doch nicht allein der
jüngste, 1735 geborene Sohn, auch die älteren

gehen diesen Weg, unter ihnen Carl Philipp
Emanuel (* 1714), der in Werken und theore-
tisch formuliert, was die Stunde geschlagen
hat. Und der zweite Nachfolger Bachs im Tho-
maskantorat, Friedrich Doles, verwirft »dieje-
nigen Kirchenmusiken, welche nur künstliche
Fugen enthalten oder fugenartig und zu ängst-
lich nach den strengen Regeln und Künsteleien
des doppelten Kontrapunkts ausgearbeitet
sind«, sie seien »bloß Kunstwerke des Ver-
standes und belustigten allenfalls die Kenner«,
und er fügt hinzu: »Fern sei es von mir, der ich
ein Schüler des seligen Sebastian Bachs bin
und selbst viel im Fugenstil komponiert habe,
die höhere Tonsetzkunst herabzuwürdigen
oder gar zu verwerfen: Nein! Ich mißbillige
nur deren unschickliche Anwendung. Wenn
ich eine Versammlung gelehrter Tonkünstler
zu Zuhörern habe, so würde ich mich freilich
gern mit einer tief durchdachten Fuge auf der
Orgel etc. hören lassen, aber nicht so in der
Kirchenmusik bei der öffentlichen Gottesver-
ehrung und in der Absicht, ungelehrte Zuhörer
zu rühren.«

Man wird sich die Stichwörter merken müs-
sen: »bloß Kunstwerke des Verstandes« und
»die Absicht, ungelehrte Zuhörer zu rühren.«
Zum ersteren kann man etwa an folgendes er-
innern: Carl Philipp Emanuel Bach hat nach
seines Vaters Tod den Vertrieb der Original-
ausgabe der Kunst der Fuge übernommen. Um
überhaupt einige Exemplare absetzen zu kön-
nen, setzt er den Preis von 5 Thalern auf 4 her-
ab; dann läßt er das Werk mit einer neuen aus-
führlichen Vorrede des berühmten Friedrich
Wilhelm Marpurg versehen und bietet sie auf
der Ostermesse 1752 in Leipzig feil. Als er bis
Herbst 1756 nicht mehr als 30 Exemplare ver-
kaufen kann, gibt er die Sache auf und bietet
die kupfernen Stichplatten »für einen billigen
Preis« öffentlich an, um wenigstens den Wert
des Metalls noch zu erlösen. Die Zeit einer
»Kunst der Fuge« ist abgelaufen; als das Werk
entsteht und erscheinen soll, vermag man es
»bloß« noch für ein »Kunstwerk des Verstan-
des« zu halten. Für die neue Zeit, die längst
angebrochen ist, muß »aus einer guten musika-
lischen Seele« kommen, was Musik sein und
heißen soll.

»Man begreift noch, wie ein Mann von Ge-
nie auf Erfindungen kommt, wenn er etwas vor
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sich hat, daran er sich halten kann; wo er aber
selbst nicht sagen kann, was er machen will,
oder was das Werk, das er sich zu machen vor-
setzt, eigentlich sein soll, da arbeitet er bloß
auf gutes Glück. Daher kommt es, daß die
meisten Stücke dieser Art nichts anders sind,
als ein wohlklingendes Geräusch, das stür-
mend oder sanft in das Gehör fällt. Dieses zu
vermeiden, tut der Tonsetzer wohl, wenn er
sich allemal den Charakter einer Person, oder
eine Situation, eine Leidenschaft bestimmt
vorstellt, und seine Phantasie so lang anspannt,
bis er eine in diesen Umständen sich befinden-
de Person glaubt reden zu hören. Er kann sich
dadurch helfen, daß er pathetische, feurige,
oder sanfte, zärtliche Stellen aus Dichtern aus-
sucht und in einem sich dazu schickenden Ton
deklamiert, und alsdenn in dieser Empfindung
sein Tonstück entwirft. Er muß dabei nie ver-
gessen, daß die Musik, in der nicht irgend eine
Leidenschaft oder Empfindung sich in einer
verständlichen Sprache äußert, nichts als ein
bloßes Geräusch sei.« Der das schreibt, ist
nicht irgendeiner, es ist Joh. Philipp Kirnber-
ger (1721-1783) in Joh. Georg Sulzers Allge-
meiner Theorie der Schönen Künste (1771-
1774), dem deutschen Gegenstück zu Diderots
Encyclopédie (1751-1772), im Artikel »Instru-
mentalmusik«. Es ist Bachs prominentester
Schüler, der da die meisten Instrumentalwerke
seines verehrten und gepriesenen Lehrers von
Grund auf verwirft, weil er eine im Grunde an-
dere Vorstellung von Musik hat. Freilich, er
findet seine neue Vorstellung von Musik auch
von einem Bach formuliert, aber von einem
jungen: von Carl Philipp Emanuel, dem Hof-
cembalisten Friedrichs des Großen und Alters-
genossen Glucks, der vor anderen zum Reprä-
sentanten des neuen Zeitalters der Musik ge-
worden war. »Die Möglichkeit, Charakter und
Ausdruck in Sonaten zu bringen, beweisen ei-
ne Menge leichter und schwerer Claviersona-
ten unseres Hamburger Bachs. Die mehresten
derselben sind so sprechend, daß man nicht
Töne, sondern eine verständliche Sprache zu
vernehmen glaubt, die unsere Einbildung und
Empfindung in Bewegung setzt und unterhält«
(Kirnberger bei Sulzer). Man spiele und höre
solche Musik, und man wird bemerken, wie sie
das Neue bezeugt. »Carl Philipp Emanuel
Bachs Empfindungen« kann jetzt die Über-

schrift einer Klavierfantasie lauten (1787), und
man darf der künstlerischen Absicht trauen,
die sich darin kundtut. Die 27 Jahre spätere
Bezeichnung Beethovens »… und durchaus
mit Empfindung und Ausdruck« über der Kla-
viersonate op. 90 appelliert an Empfindungs-
und Ausdrucksvermögen des Spielers; »Carl
Philipp Emanuel Bachs Empfindungen« aber
meint die Versenkung des Spielers in das per-
sönliche Empfinden des Komponisten. Nicht
was jeder empfinden könnte, sondern was er
empfunden und in Töne gebannt hat, ist nach-
zuvollziehen. Insofern liest sich der Titel als
Titel wie die Rechtfertigung einer Kompositi-
on, deren Ereignisse sich der Allgemeinver-
ständlichkeit eigentlich entziehen. Um so
wichtiger, ja entscheidend ist, daß die Empfin-
dung, die ein Musiker mitteilt, von ihm selbst
gefühlt wird, gleichgültig, ob sie im eigenen
Erlebnis wurzelt oder durch Sympathie, durch
Versetzung in die Affekte eines anderen, ent-
steht. Die zentrale Kategorie ist Sympathie
(Dahlhaus 1972).

Dennoch gilt für die musikalische Aus-
drucksästhetik die Forderung Daniel Schu-
barts, der Komponist solle »seine Ichheit in
der Musik heraustreiben.« Im Barockzeitalter
war der Mensch gleichsam der Gegenstand,
der von der Musik her bewegt worden ist. Im
Verlauf des 18. Jahrhunderts kommt es zur
Umkehrung dieses Verhältnisses: jetzt ist die
Musik gleichsam der Gegenstand, dem der
Mensch als Subjekt seine individuellen Emp-
findungen anvertraut. Dort herrschte ein Af-
fekt, der das, was ein Subjekt einem anderen
angetan hat, in typischer Weise zu einem all-
gemeintypischen Ausdruck zu bringen hatte –
wobei freilich schon die Subjekte selbst »Ty-
pen« sind. Hier hingegen liegt der Ausgangs-
punkt, der Grund des Tuns und Erleidens, in
der Gestimmtheit der Subjekte. Weder das Ty-
pische noch ein Objektives haben hier Raum.
Was C. Ph. E. Bach heraufbeschwört, ist mit
Friedrich Rochlitz »kurz zu sagen: die Herr-
schaft oder doch das Bürgerrecht der individu-
ellen Eigentümlichkeiten und wechselnden
Stimmungen des Meisters in dem Instrumen-
tenspiel und in der Komposition für Instru-
mente.« Alles wird damit von dem momentan-
individuellen Zustand der Seele, von ihrem
Gestimmtsein abhängig. 
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Dasselbe noch einmal anders beschrieben:
Von unserer heutigen Position aus nach rück-
wärts gesehen, gilt es klarzumachen, daß der
Gedanke, sich selbst in der Musik auszu-
drücken, erst im 18. Jahrhundert ins Bewußt-
sein tritt. Eggebrecht (1955) nennt ein Beispiel
für viele andere, die man anführen könnte:
»Wenn Hugo Riemann in seinen Elementen
der musikalischen Ästhetik (1900) dogmati-
siert: ›daß alle [!] Tongebung in erster Linie
Ausdruck ist, der … von dem Standpunkte des
Subjekts aus zu werten ist, das seinem Empfin-
den diesen Ausdruck gibt‹, so ist demgegen-
über hier nachzuweisen versucht, daß diese
Wesensbestimmung der Musik eben nicht zu
verallgemeinern ist, daß sie eben nicht für alle
Musik gilt, daß sie vielmehr erst aus dem 18.
Jahrhundert datiert.«

»Individueller Ausdruck« ist das Thema,
das seit dem mittleren 18. und durch das ganze
19. und bis tief ins 20. Jahrhundert hinein vari-
iert wird. Wenn es die Werke nicht selbst be-
zeugten, würden es die Komponisten belegen,
die sich immer häufiger auch in Worten, ja li-
terarisch äußern in der Absicht, Hinweise zu
geben, damit ihre Empfindungen, welchen die
Musik Ausdruck gibt, auch gewiß verstanden
werden können und den rechten Widerhall fin-
den. 1777 etwa erklärt Gluck einem Pariser
Kritiker, der ihn angegriffen hat: »Ich nahm
mir für meine Arbeit vor, den Gesang, der ja
mit der Farbe [!] des Gefühls durchtränkt sein
muß, so modifizierbar zu halten, daß er alle
Nuancen des Ausdrucks wiederzugeben in der
Lage ist, und ich bemühte mich, nicht nur die
Stimme, sondern auch die Instrumente, alle
Töne, selbst die Pausen, dem einzigen Zwecke
dienstbar zu machen, der da heißt: Ausdruck.
Worte und Gesang sollten so verbunden sein,
ja so übereinstimmen, daß weder die Worte
auf die Musik noch die Musik auf die Worte
gemacht scheinen.« Das Konzept, das hinter
Glucks Erläuterungen steckt, ist dieses (dies-
mal allerdings von einem anderen Autor for-
muliert): »Der größte Teil neuerer Theatermu-
sik leidet an dem Fehler, daß sie die Vorgänge,
die sich auf der Bühne abspielen, wiederholen
will, anstatt ihrer eigentlichen Aufgabe nach-
zugehen, nämlich den Seelenzustand der han-
delnden Personen während jener Vorgänge zu
tragen. Wenn die Bühne die Illusion eines Ge-

witters vortäuscht, so ist dieses Ereignis durch
das Auge erschöpfend wahrgenommen. Fast
alle Komponisten bemühen sich jedoch, das
Gewitter in Tönen zu beschreiben, welches
nicht nur eine unnötige und schwächere Wie-
derholung, sondern zugleich eine Versäumnis
ihrer Aufgabe ist. Die Person auf der Bühne
wird entweder von dem Gewitter seelisch be-
einflußt, oder ihr Gemüt verweilt infolge von
Gedanken, die es stärker in Anspruch nehmen,
unbeirrt. Das Gewitter ist sichtbar und hörbar
ohne Hilfe der Musik; was aber in der Seele
des Menschen währenddessen vorgeht, das
Unsichtbare und Unhörbare, das soll die Mu-
sik verständlich machen.« Daß Gluck als
Opernkomponist eben diese Forderung im Au-
ge hat und erfüllen will, das bestätigt (viel-
leicht nicht am eindringlichsten von seinen
Werken, aber am deutlichsten) jene Szene aus
der Iphigénie en Tauride von 1779, in der der
Chor der Rachegöttinnen den Orest umtönt.
Hier sind die Eumeniden keine Gestalten der
Unterwelt mehr, sondern der lebendig gewor-
dene Ausdruck von Orests schlechtem Gewis-
sen. Orest singt: »Die Ruhe kehrt mir wieder«,
während im Orchestersatz die lebhafteste Unru-
he herrscht. Auf diesen Widerspruch hingewie-
sen, soll Gluck geantwortet haben: »Merken
Sie denn nicht, daß Orest lügt? Wie kann er
ruhig sein, er hat doch seine Mutter getötet!«
Hier gibt also in einer Opernszene der Instru-
mentalpart den unausgesprochenen Regungen
der handelnden Person musikalisch Ausdruck.
Liegt es da nicht nahe, von hier aus den Faden
einer Entwicklung der Oper und der Opern-
musik zu Carl Maria von Weber und Richard
Wagner, die beide in Gluck den großen Mei-
ster der Oper und ihr eigentliches Vorbild se-
hen, zu schlagen, vielleicht sogar weiter?

Folgen wir noch einmal jenem Autor, der
gesagt hat, die Musik habe verständlich zu ma-
chen, was in der Seele des Menschen vorgeht:
»… somit gelangen wir zu der Frage nach den
Zielen der Tonkunst. Absolute Musik! Frei ist
die Tonkunst geboren und frei zu werden ihre
Bestimmung. Sie wird der vollständigste aller
Naturwiderscheine werden durch die Unge-
bundenheit ihrer Unmaterialität. Selbst das
dichterische Wort steht ihr an Unkörperlich-
keit nach; sie kann sich zusammenballen und
kann auseinanderfließen, die regloseste Ruhe
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und das lebhafteste Stürmen sein; sie hat die
höchsten Höhen, die Menschen wahrnehmbar
sind – welche andere Kunst hat das? –, und ih-
re Empfindung trifft die menschliche Brust mit
jener Intensität, die vom ›Begriffe‹ unabhängig
ist. Sie gibt ein Temperament wieder, ohne es
zu beschreiben, mit der Beweglichkeit der See-
le, mit der Lebendigkeit der aufeinanderfol-
genden Momente; dort, wo der Maler oder der
Bildhauer nur eine Seite oder einen Augen-
blick, eine ›Situation‹ darstellen kann und der
Dichter ein Temperament und dessen Regun-
gen mühsam durch aneinandergereihte Worte
mitteilt. Darum sind Darstellung und Beschrei-
bung nicht das Wesen der Tonkunst; somit
sprechen wir die Ablehnung der Programm-
Musik aus und gelangen zu der Frage nach den
Zielen der Tonkunst. Absolute Musik!… Auf
dem Bilde endet die Darstellung eines Sonnen-
unterganges mit dem Rahmen; die unbegrenzte
Naturerscheinung erhält eine viereckige Ab-
grenzung; die einmal gewählte Zeichnung der
Wolke steht für immer unveränderlich da. Die
Musik kann sich erhellen, sich verdunkeln,
sich verschieben und endlich verhauchen wie
die Himmelserscheinung selbst, und der In-
stinkt bestimmt den schaffenden Musiker, die-
jenigen Töne zu verwenden, die in dem Innern
des Menschen auf dieselbe Taste drücken und
denselben Widerhall erwecken, wie die Vor-
gänge in der Natur.«

Wenn Musik ist, was sie demnach sein soll,
dann kann sie nur reiner Widerhall des Un-
sichtbaren und Unhörbaren sein, das die
menschliche Seele bewegt. Oder anders ausge-
drückt: Die reine Empfindung des Herzens
steigt auf als Musik, kann nur Ausdruck finden
in der Ton-Sprache. Was der wahre Künstler
in dieser Ton-Sprache ausdrückt, verstehen
wir, weil es in unserer Seele einen Widerhall
findet. Freilich, eine so reine Musik kann es
nicht geben, denn dazu bedürfte es einer Frei-
heit, die die Musik dem Musiker nicht ein-
räumt. Immer sind diese ja doch gebunden an
die Regelhaftigkeit der Kompositionsverfah-
ren, an die Konvention der traditionellen mu-
siksprachlichen Mittel, aber auch an das über-
kommene Tonsystem und an die Technik des
Instrumentariums, das ihnen zur Verfügung
steht; sie sind niemals eigentlich frei, jeden-
falls nicht frei genug, um die Musik auf jene

Höhe zu führen, auf der sie überhaupt erst sein
kann, was sie nach der Vorstellung dieses Au-
tors sein muß. »Solche Befreiungslust erfüllte
deshalb einen Beethoven, den romantischen
Revolutionsmenschen, daß er einen kleinen
Schritt in der Zurückführung der Musik zu ih-
rer höheren Natur aufstieg; einen kleinen
Schritt in der großen Aufgabe, einen großen
Schritt auf seinem eigenen Weg. Die ganz ab-
solute Musik hat er nicht erreicht, aber in ein-
zelnen Augenblicken geahnt, wie in der Intro-
duktion zur Fuge der Hammerklavier-Sonate.
Überhaupt kamen die Tondichter in den vorbe-
reitenden und vermittelnden Sätzen (Vorspie-
len und Übergängen) der wahren Natur der
Musik am nächsten, wo sie glaubten, die sym-
metrischen Verhältnisse außer acht lassen zu
dürfen und selbst unbewußt frei aufzuatmen
schienen … Neben Beethoven ist Bach der
›Ur-Musik‹ am verwandtesten. Seine Orgel-
fantasien (und nicht die Fugen) haben unzwei-
felhaft einen starken Zug von Landschaftli-
chem (dem architektonisch Entgegenstehen-
den), von Eingebungen, die man ›Mensch und
Natur‹ überschreiben möchte; bei ihm gestaltet
es sich am unbefangensten, weil er noch über
seine Vorgänger hinwegschritt – wenn er sie
auch bewunderte und sogar benutzte –, und
weil ihm die noch junge Errungenschaft der
temperierten Stimmung vorläufig unendlich
neue Möglichkeiten erstehen ließ. – Darum
sind Bach und Beethoven als ein Anfang auf-
zufassen und nicht als unzuübertreffende Ab-
geschlossenheiten. Unübertrefflich werden
wahrscheinlich ihr Geist und ihre Empfindung
bleiben; und das bestätigt wiederum, daß die
Empfindung und der Geist durch den Wechsel
der Zeiten an Wert nichts einbüßen, und daß
derjenige, der ihre höchsten Höhen ersteigt, je-
derzeit über die Menge ragen wird. Was aber
noch überstiegen werden soll, ist ihre Aus-
drucksform und ihre Freiheit.«

Es ist Ferruccio Busoni (1866-1924), der
den Begriff Musik so zu definieren, so neu zu
fassen versucht. Die wichtige Schrift, aus der
ich zitiere, erschien 1907 in Triest, dann 1916
im Insel-Verlag, »dem Musiker in Worten Rai-
ner Maria Rilke gewidmet.« Die Vorstellung,
die zugrunde liegt, ist die einer neuen Musik.
Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst
heißt der kühne Versuch. Er mündet in die
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Forderung: »Nehmen wir uns doch vor, die
Musik ihrem Urwesen zurückzuführen; befrei-
en wir sie von architektonischen, akustischen
und ästhetischen Dogmen; lassen wir sie reine
Erfindung und Empfindung sein, in Harmoni-
en, in Formen und Klangfarben (denn Erfin-
dung und Empfindung sind nicht allein ein
Vorrecht der Melodie); lassen wir sie der Linie
des Regenbogens folgen und mit den Wolken
um die Wette Sonnenstrahlen brechen; sie sei
nichts anderes als die Natur in der menschli-
chen Seele abgespiegelt und von ihr wieder
zurückgestrahlt.« Mag Busonis Entwurf einer
neuen Ästhetik der Tonkunst als Utopie er-
scheinen, seine Visionen haben sich in Neuer
Musik tatsächlich in wesentlichen Punkten
verwirklicht. Doch davon soll hier noch nicht
die Rede sein. Aber man wird schon hier, gera-
de hier, die Frage stellen müssen: war Musik
nicht immer schon, ist Musik nicht natürlicher-
weise Ausdruck innerer Bewegung, die im an-
deren Menschen gleichgestimmte Saiten zum
Schwingen bringt und deshalb als Ausdruck
empfunden wird? Gewiß ist Ausdruck immer
und überall, gleichsam natürlicherweise ein
Element der Musik, aber keineswegs immer
stand das Ausdrucksbedürfnis des Menschen,
und zwar des einzelnen Menschen, stand das
subjektive Ausdrucksbedürfnis im Mittelpunkt
seines musikalischen Interesses, und keines-
falls muß Musik ausdrucksvoll sein, damit wir
sie verstehen können oder damit sie gut er-
scheint. Die innere Beteiligung des Musikers,
eine innere Bewegung, die nach außen, nach
Mitteilung, nach Ausdruck drängt, ist eine
mögliche Ursache der Musik, aber keine not-
wendige Voraussetzung. Dies ist am leichte-
sten einzusehen, wenn man auch in diesem Zu-
sammenhang wieder bedenkt, daß Musik ur-
sprünglich an Funktionen des Lebens gebun-
den ist, und daß die Aufgabe des Musikers dar-
in besteht, diese Funktion zu erfüllen und zur
Geltung zu bringen, und zwar unabhängig von
seiner Person. Mit Recht erwähnt Busoni die
Bindungen selbst so großer Meister wie Bach
und Beethoven. Wenn er darin aber einen
Mangel sieht, wenn er Bach für unfrei hält, wo
er Fugen komponiert, ja wenn er es für ausge-
schlossen hält, in der Fuge das Wesen der Mu-
sik zu erfüllen, so ist Busoni offenbar befan-
gen in einem Aspekt des Musikalischen, der

keine zeitlose Gültigkeit hat, so hoch auch sein
Anspruch ist. Wir spüren, ja wir wissen: gera-
de die Musik Bachs, so fest sie in der Tradition
ihrer Zeit gebunden ist, findet im autonom
Musikalischen Genüge und Vollendung.
Selbstverständlich läßt sie mit jedem Ton, in
jeder Wendung Bachs Geist erkennen. Aber
was an Ausdruck in ihr ist, was sie an Aus-
druck gibt, das ist übersubjektiv, und die Be-
hauptung, daß sie Bachs persönliche Empfin-
dungen spiegle, ist abzulehnen. Alle Interpre-
tationsversuche in dieser Richtung sind fehlge-
schlagen und müssen fehlschlagen, weil sie
von der falschen Voraussetzung ausgehen, daß
die Musikauffassung, die den romantischen
Künstler bestimmt und die die subjektive
Empfindung als den eigentlichen Gegenstand
der Musik sieht, auch für die Musik des Gene-
ralbaßzeitalters und besonders Bachs gelten
müsse.

Zu Bachs Lebzeiten ist indessen das neue
Zeitalter der Musik schon angebrochen. Keiner
faßt das auch in Worten so trefflich wie Carl
Philipp Emanuel Bach in seinem deshalb so
berühmten Versuch über die wahre Art das
Clavier zu spielen (1753-1762). Und hier nun
finden wir Formulierungen, die sich schon de-
nen Busonis zuzuneigen scheinen, denen sich
umgekehrt Busonis Formulierungen in seinem
»Manifest voller romantischer Visionen«
(Stuckenschmidt) bemerkenswert annähern:
»Indem ein Musikus nicht anders rühren kann,
er sei denn selbst gerührt, so muss er notwen-
dig sich selbst in alle Affekte setzen können,
welche er bei seinen Zuhörern erregen will. Er
gibt ihnen seine Empfindungen zu verstehen
und bewegt sie solchergestalt am besten zur
Mit-Empfindung.« Aber auch bei anderen
Kronzeugen des Umbruchs der Musikauffas-
sung im 18. Jahrhundert, etwa bei Daniel
Schubart in den Ideen zu einer Ästhetik der
Tonkunst, finden wir die Wechselwirkung zwi-
schen Musik und empfindender Seele mit ei-
nem Vergleich beschrieben, den auch Busoni
rund anderthalb Jahrhunderte später wählt:
»Das Herz ist gleichsam der Resonanzboden
des großen Tonkünstlers«, es ist »mit so zarten
Saiten bespannt, daß sie von jeder harmoni-
schen Berührung zusammen klingen«.

Versuchen wir zusammenzufassen und zu
reflektieren, welches Bild der neueren Musik-
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geschichte sich nach Quellen und nach solchen
Überlegungen abzuzeichnen beginnt, und ob
und wie es auszuführen oder zu korrigieren ist.
1. Es ist offenbar ein und dieselbe Vorstellung

von dem, was Musik sein oder leisten müs-
se, die Carl Philipp Emanuel Bach in der
Mitte des 18. Jahrhunderts und Ferruccio
Busoni am Beginn des 20. Jahrhunderts –
um nur die zwei bedeutendsten Leute zu
nennen – gewinnen, wenn sie ihre Grundin-
tention im Hinblick auf die Musik beden-
ken.

2. Diese Grundintention und die davon be-
stimmten Vorstellungen sind offenbar von
denen der vorausgehenden musikgeschicht-
lichen Epoche des sogenannten Barockzeit-
alters verschieden. Ob sie von der auf die
Musikalische Hochromantik folgenden
Epoche verschieden sind, wird zu prüfen
sein.

3. Zuvor ist jedoch zu prüfen, ob diese Grund-
intention und die davon bestimmten Vor-
stellungen die Menschen, besonders die
Musiker, während des ganzen Zeitraums
bestimmen und ob immer in derselben Wei-
se. Dann nämlich wäre dieser Zeitraum
1730 bis 1920 als eine einzige musikge-
schichtliche Epoche zu verstehen, und dies
bei aller Verschiedenheit der – wie man
dann zu sagen hätte – äußeren Erschei-
nungsformen der Werke. Gegebenenfalls
wäre dann auch zu fragen, ob diese eine
große musikgeschichtliche Epoche sinnvoll
– oder bescheidener: allgemeinen Vorstel-
lungen entsprechend – als »Die Romantik
in der Musik« zu bezeichnen ist.

4. Insbesondere ist aber zu prüfen, wie es sich
dann mit der sogenannten Wiener Klassik
verhält, die ja gegebenenfalls dieser musi-
kalischen Romantik nicht vorausginge, wie
man gemeinhin annimmt, sondern in ihren
Zeitraum hineinfiele, von ihr umschlossen
würde, jedenfalls gleichzeitig verliefe.
Denn das scheint schon auf den ersten
Blick deutlich, daß nämlich die Grundin-
tention, die Carl Philipp Emanuel Bach und
Ferruccio Busoni für jene große Epoche an
deren Anfang und an deren Ende nennen,
daß diese Grundintention für Haydn, Mo-
zart und Beethoven nicht und für Schubert
nicht uneingeschränkt gelten kann: offen-

sichtlich unterscheiden sich die Wiener
Klassiker und Schubert in einem tiefen
Sinn von den Musikern der Romantik – und
das bedeutet dann auch: von ihren Zeitge-
nossen.

5. Wenn sich nun musikalische Romantik und
Wiener Klassik im Grunde unterscheiden,
und zwar trotz weitgehender Übereinstim-
mung in den äußeren Erscheinungsformen
der Werke, dann ist zwischen rund 1780
und 1830 eine musikalische Situation gege-
ben, für die verschiedene Grundintentionen
des Musikalischen und daraus resultierend
verschiedene musikalische Vorstellungen
gleichzeitig anzunehmen sind, und zwar
jenseits aller Verschiedenheiten der großen
Gattungs-, National- und Personalstile. Die-
se Annahme nun ist von höchster Bedeu-
tung für das Verständnis von Musik ebenso
wie für das der in Frage stehenden musik-
geschichtlichen Epoche.

6. Festzuhalten ist sodann, daß bei einer sol-
chen Sicht der Musikgeschichte die soge-
nannte Vorklassik einfach entfällt, – was
aus verschiedenen Gründen nur gut sein
kann.

7. Festzuhalten ist schließlich, daß noch mit
keinem Wort von den Voraussetzungen für
die beobachteten Wandlungen der Musik
die Rede gewesen ist, und zwar im Bereich
der Lebensverhältnisse der Menschen und
damit zusammenhängend der Bedingungen
von Kunst und Musik.

Doch kehren wir von der Formulierung provo-
zierender Thesen zu Überlegungen zurück: In
Wien, der Stadt Haydns, Mozarts und Beetho-
vens, wächst auf, lebt und lernt Franz Schu-
bert, den man gerne den romantischen Klassi-
ker nennt. Im Herbst 1828 meldet er, der viele
herrliche Werke geschrieben hat, sich bei dem
seinerzeit bekannten Theorielehrer Simon
Sechter, dem späteren Lehrer Anton Bruck-
ners, zum Unterricht im Kontrapunkt (als der
Grundlage der musikalischen Satzkunst) an
und absolviert tatsächlich die erste Stunde,
kurz ehe ihn der Tod hinwegrafft. Merkwürdig
und eindringlich beleuchtet diese Tatsache die
Situation: So gewiß die Wiener Klassiker eine
eigene Kompositionstechnik ausgeprägt haben,
um ihre besonderen musikalischen Vorstellun-
gen verwirklichen zu können, so gewiß ist die-
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se Technik kein der bisherigen Komposition
vergleichbares Verfahren. Man kann diese Art
der Komposition offenbar anwenden, ohne den
Kontrapunkt zu beherrschen. Sie ist – trotzdem
und deshalb – nicht eigentlich lehr- und lern-
bar. Sie unterscheidet sich prinzipiell von den
Kompositionstechniken der Zeitgenossen. Kei-
ner der großen Romantiker in der Musik kann
sich deshalb auf einen der Wiener Klassiker
als Lehrer berufen. Lehrer der Romantiker sind
vielmehr jene Musiker, die wir üblicherweise
zu den sogenannten Vorklassikern zählen,
auch wenn sie Zeitgenossen der Wiener Klas-
siker sind, jene Meister, die in der Nachfolge
der »Mannheimer«, der »Wiener« oder der
»Norddeutschen Schule« Kompositionstechni-
ken für den neuen Ausdruck in der Musik leh-
ren. Gewiß bewundern die Romantiker die
Wiener Klassiker. Gegenstand ihrer Bewunde-
rung aber ist vor allem ihre Größe als solche
und die Ausstrahlungskraft ihrer Musik, be-
sonders die von Beethovens Musik, auch die
Klassizität einiger weniger Werke, die man
immer wieder aufführt, während die große
Zahl in Vergessenheit gerät. Gewiß, man be-
wundert sie, aber man folgt ihnen im Grunde
nicht nach. Verwunderlich ist das übrigens
nicht. Denn eben das Problem, das seit der
Mitte des 18. Jahrhunderts alle Musiker mehr
beschäftigt als die Wiener Klassiker, das Pro-
blem des subjektiven Ausdrucks der Empfin-
dung durch die Musik, das treiben andere wei-
ter voran, das lösen andere anders, besser.

Dazu Richard Wagner: »Ich habe, wie Sie
sich entsinnen, einmal die Glucksche Ouvertü-
re zu Iphigenie in Aulis deshalb als Muster
hingestellt, weil hier der Meister mit dem si-
chersten Gefühle von der Natur des vorliegen-
den Problems es am glücklichsten verstand,
den Wechsel der Stimmungen und ihrer Ge-
gensätze (der Ouvertürenform gemäß) nicht
aber die (in dieser Form unmögliche) Entwick-
lung als Eröffnung seinem Drama voran zu
stellen. Daß die großen Meister der Folgezeit
hierin eine Beschränkung empfanden, sehen
wir deutlich namentlich an den Beethoven-
schen Ouvertüren.« Gluck ist das erklärte Vor-
bild der meisten Romantiker, von Weber und
Berlioz über Richard Wagner bis zu Richard
Strauss. Aus einer tiefen inneren Übereinstim-
mung pflegen sie Glucks Werke und bearbei-

ten sie immer wieder, um sie zu erhalten, um
daran zu lernen und um die eigenen Absichten
zu legimitieren. Als Richard Wagner 1854
Glucks eben erwähnte Ouvertüre zu Iphigenie
in Aulis, die bei der Aufführung auf dem Thea-
ter direkt in die erste Szene mündet, mit einem
Konzertschluß versieht, legt er weiter dar, wie
er das Werk versteht und welche Konsequen-
zen er aus diesem Verständnis ziehen muß:
»Der ganze Inhalt der Gluckschen Ouvertüre
erschien mir daher folgender: 1. ein Motiv des
Anrufes aus schmerzlichem, nagendem Her-
zensleiden; 2. ein Motiv der Gewalt, der gebie-
terischen übermächtigen Forderung; 3. ein
Motiv der Anmut, der jungfräulichen Zartheit;
4. ein Motiv des schmerzlichen, qualvollen
Mitleidens. Die ganze Ausdehnung der Ouver-
türe füllt nun nichts anderes als der fortgesetz-
te, durch wenige abgeleitete Nebenmotive ver-
bundene Wechsel dieser Hauptmotive, sodaß,
als endlich der Vorhang sich hebt und Aga-
memnon mit dem ersten Motive die grausame
Göttin anruft, wir in das Mitgefühl an einem
erhebenden tragischen Konflikt versetzt sind,
dessen Entwicklung aus bestimmten dramati-
schen Motiven wir zu erwarten haben. Daß
Gluck dieser Ouvertüre keinen Schluß gab,
zeugt somit nicht nur von einer ihr zu Grunde
liegenden dichterischen Absicht, sondern na-
mentlich von des Meisters höchster künstleri-
scher Weisheit, die genau Das kannte, was ein-
zig durch ein Instrumentaltonstück darzustel-
len ist.« Den Gedanken, daß gerade die Instru-
mentalmusik fähig sei, den Hörer in das Mit-
gefühl an einem seelischen Geschehen zu ver-
setzen, führt Wagner übrigens an anderem Or-
te (Oper und Drama) näher aus: »Das Orche-
ster besitzt unleugbar ein Sprachvermögen …
Dieses haben wir dahin zu bezeichnen, daß es
das Vermögen der Kundgebung des Unaus-
sprechlichen ist … So verdichtet sich die Ton-
sprache eines Instrumentes unmöglich zu ei-
nem Ausdrucke, der nur dem Organe des Ver-
standes, der Wortsprache, erreichbar ist: son-
dern sie spricht, als reines Organ des Gefühles,
gerade nur das aus, was der Wortsprache an
sich unaussprechlich ist, und von unsrem ver-
standesmenschlichen Standpunkte aus angese-
hen also schlechthin das Unaussprechliche.
Daß dieses Unaussprechliche nicht ein an sich
Unaussprechliches, sondern eben nur dem Or-
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gane unsres Verstandes unaussprechlich, somit
also nicht nur ein Gedachtes, sondern ein
Wirkliches ist, das tun ja eben ganz deutlich
die Instrumente des Orchesters kund, von de-
nen jedes für sich es klar und verständlich aus-
spricht.« Wagner fährt dann fort und spricht
von der »Ahnung«, in der sich die unaus-
sprechliche Empfindung offenbare: »In der
Hervorbringung solcher Stimmungen [Ahnun-
gen] hat die absolute Instrumentalsprache sich
bisher bereits als allvermögend bewährt; denn
gerade die Anregung unbestimmter, ahnungs-
voller Empfindungen war ihre eigentümlichste
Wirkung, die freilich überall da zur Schwäche
werden mußte, wo sie die angeregten Empfin-
dungen auch deutlich bestimmen wollte … In
der sogenannten ›Tonmalerei‹ nämlich hat die-
se Kunst ihren Ausdruck, der sich nicht mehr
an das Gefühl, sondern an die Phantasie wen-
det, empfindlich erkältet, und jeder wird die-
sen Eindruck deutlich wahrnehmen, der auf ein
Beethovensches Tonstück eine Mendelssohn-
sche oder gar eine Berliozsche Orchesterkom-
position hört. Dennoch ist nicht zu leugnen,
daß dieser Entwicklungsgang ein notwendiger
war, und die bestimmte Wendung zur Tonma-
lerei aus aufrichtigeren Motiven hervorging als
z. B. die Rückkehr zum fugierten Stile Bachs.
Namentlich ist aber auch nicht zu verkennen,
daß das sinnliche Vermögen der Instrumental-
sprache durch die Tonmalerei ungemein ge-
steigert und bereichert worden ist. – Erkennen
wir nun, daß dieses Vermögen nicht nur in das
Unermeßliche gesteigert, sondern seinem Aus-
drucke zugleich das Erkältende vollständig be-
nommen werden kann, wenn der Tonmaler
statt an die Phantasie sich wieder an das Ge-
fühl wenden darf.« Wagner macht hier ein-
drucksvoll klar, daß die sogenannte absolute
Musik und die Programmusik, sofern diese
sich nicht nur an die Phantasie wendet, im sel-
ben Grunde wurzeln, nämlich im Ausdrucks-
bedürfnis des romantischen Musikers, das sich
lediglich verschieden dartut, einmal mehr das
Äußerlich-Sinnfällige, einmal mehr das Inner-
lich-Sinnfällige hervorhebend. Die Program-
musik also wird ebenso wie die (lediglich im
Gegensatz dazu so benannte) absolute Musik
aufgefaßt als Tonsprache. Das, was man durch
diese Sprache mitteilt, ist ein Gefühlserlebnis,
und dieses ist häufig in eine poetische Form

gefaßt. Robert Schumanns Schriften lassen
ebenso wie die anderer schriftstellernder Musi-
ker keinen Zweifel, daß die innere Beziehung
zwischen Musik und mehr oder minder poe-
tisch gefaßtem Erlebnis außer Frage steht. Nur
lieben die deutschen Romantiker nicht die fast
naturalistische Deutlichkeit des Berlioz, auch
nicht das expansive Format, dem Franz Liszt
zustrebt. Ihre Kunst ist mehr bürgerlicher Art,
dem Intimen, Heimlichen, Versonnenen zuge-
wandt. Alle diese Erscheinungen aber beruhen
einheitlich auf der romantischen Auffassung
der Musik als einer Sprache der Töne, einer
Sprache, die jedem Innenvorgang unmittelbar
zu folgen vermag. Solche Tonsprache ist nicht
Selbstzweck, sondern sie will etwas aus-
drücken, sie ist Mittel der Ausdrucksgestal-
tung, das heißt: von etwas anderem, von etwas
an sich Außermusikalischem. Dieses an sich
Außermusikalische ist eine Gefühlsbewegung,
und aus dem Charakter der Gefühlsbewegung
ergibt sich das Organisationsprinzip des musi-
kalischen Materials. Was Paul Bekker (1926)
so als kennzeichnend für die romantische Epo-
che beschreibt, gilt uneingeschränkt auch für
die folgende Zeit: für den musikalischen Ex-
pressionismus und seine Nachfolge bis in un-
sere Tage. Auch dort ist die Musik in erster Li-
nie ein Mittel der Gestaltung von subjektivem
Ausdruck, also von etwas an sich Außermusi-
kalischem. Dieses ist auch dann eine Gefühls-
bewegung, und aus deren Charakter ergibt sich
auch dort das Organisationsprinzip des musika-
lischen Materials. In eben dem Maße, in dem
sich die Gefühlsbewegungen und die Art und
Weise ihrer Äußerung durch die Jahrzehnte
wandeln, wandelt sich das Organisationsprin-
zip des Materials, nicht anders. Immer gleich
aber bleibt der Antrieb, aus dem die Musiker
seit jenem Paradigmenwechsel im 18. Jahrhun-
dert schaffen: Der Mensch mit seiner Freude
und seinem Schmerz sucht und findet Aus-
druck für diese Empfindungen in der Musik,
die ihm also zur Mittlerin seines Daseinsge-
fühls und zur Erlebniskünderin wird (Bekker).

Indessen, gewandelt haben sich im 18. Jahr-
hundert aber auch die Voraussetzungen zur
Musik in den Bedingungen des Musiklebens.
Davon ist nun zu sprechen.
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3. Die Verschiebung der sozialen 
Grundlagen des Musiklebens und 
der Musik im beginnenden 
Industriezeitalter

»Es gibt wahrscheinlich doch nur zwei kultur-
geschichtlich wirklich entscheidende Zäsuren:
den prähistorischen Übergang von der Jäger-
kultur zur Seßhaftigkeit und den modernen
zum Industrialismus. In beiden Fällen war die
geistige und moralische Revolution offenbar
total.« Wir haben diese Feststellung schon ein-
mal zitiert und wiederholen sie dennoch,
»denn es handelte sich keineswegs bloß um ei-
ne Transformation des Wirtschaftsgebarens,
sondern um eine so vollständige Umstrukturie-
rung aller Einstellungen, daß nichts unergrif-
fen blieb.« Den »säkularen Horizont«, den Ar-
nold Gehlen (1957) so entwirft, haben wir hier
nicht zu erörtern. Aber wer Musikgeschichte
der Neuzeit bedenkt, muß mitbedenken, daß
sich mit der Veränderung der Welt des Men-
schen die Bedingungen für seine Musik ändern
– das Verbum »ändern« im Präsens geschrie-
ben, denn der im 18. Jahrhundert massiv ein-
setzende Prozeß dauert noch heute an. An die-
sem Veränderungsprozeß ist für die Musik und
Musikgeschichte Verschiedenes wichtig und
durchaus auf verschiedene Weise. Das Wich-
tigste zuerst:

Das Verhältnis der beiden Bereiche mündli-
che und schriftliche Musik und ihr Mengen-
verhältnis erfahren erhebliche Störung und
tiefgreifende Veränderung durch die im 18.
Jahrhundert einsetzende grundlegende Wand-
lung der Gesellschaft im heraufkommenden
Industriezeitalter. Das Volk reagiert sofort und
zuerst an seiner gleichsam empfindlichsten
Stelle, dort nämlich, wo es sich in besonderer
Weise auszudrücken gewohnt ist, im Bereich
seiner Musik. Wir wissen von dieser Reaktion
nur indirekt aber zweifelsfrei, und zwar aus
den in jener Zeit anhebenden Klagen, daß das
Volkslied untergehe, und aus dem einsetzen-
den Eifer zu sammeln, was damals verlorenzu-
gehen begann, also vor allem von und durch
Herder, nicht zuletzt aber aus seinerzeit neuen
und eigenartigen Versuchen und Bemühungen
von Musikern und Dichtern, welche die Mu-
sikgeschichtsschreibung in den »Berliner Lie-

derschulen« zusammenzufassen pflegt. Wenn
deren Wortführer in Aufsätzen und in den Vor-
reden zu ihren Liedersammlungen mit dem
größten Nachdruck immer wiederholen, es kä-
me, kurz gesagt, nun darauf an, »Lieder im
Volkston« zu schreiben, so deutet dies auf ei-
nen Wandel. Karl Wilhelm Ramler (1725-
1798) und Christian Gottfried Krause (1719-
1770) etwa beschreiben im Vorbericht zu der
ersten Sammlung (Oden mit Melodien, Berlin
1753), die weite Verbreitung und großen An-
klang findet, knapp ein neues städtisches Bür-
gertum, das auf neue Art gesellig lebt und Ge-
sellschaft hält, und sie berichten, daß dieses
Bürgertum zwar scheinbar nichts als Opernari-
en (gemeint sind die Opern-Schlager der je-
weiligen Saison) hören will, in Wirklichkeit
aber einer Musik bedarf, die es offenbar nicht,
genauer: nicht mehr hat, daß es Lieder braucht,
einfach zu singen und doch nicht simpel. Lied
und Liedkomposition befinden sich in der
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts also in
dieser Situation: Es besteht ein neuer und
großer Bedarf an einer Musik, die der rasch
wachsenden Gesellschaft in den Städten Ersatz
für das mit der mündlichen musikalischen
Überlieferung Verlorengehende sein kann.

Im Bereich dessen, was man den musikali-
schen Besitz des Volkes nennen kann, verän-
dern sich also die Verhältnisse. Was durch
Jahrhunderte selbstverständlicher Besitz war,
schwindet; in neuen gesellschaftlichen Bin-
dungen entstehen neue musikalische Bedürf-
nisse; sich neu bildende Schichten der Gesell-
schaft verteilen gleichsam die Anteile auch am
Kulturgut neu. Das Volk, sofern es in neuen
gesellschaftlichen Verhältnissen lebt und also
von seinen Wurzeln abgeschnitten ist, geht ei-
gentlich leer aus, zehrt aber zunächst noch von
dem mitgeführten »musikalischen Volksgut«.
Das neue Bürgertum entfaltet ein eigenes Mu-
sikleben, die sogenannte bürgerliche Musik-
kultur, und schafft damit die Voraussetzung
für die Übernahme der Verpflichtung gegenü-
ber der hohen Kunst vom Adel; zunächst Zir-
kel von Kennern und Liebhabern, dann Kon-
zertgesellschaften, schließlich das Publikum,
sie alle pflegen – wie man jetzt sagt – von nun
an Kunst und Musik, schaffen Institutionen
dafür, bringen sie in die Formen dessen, was
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man dann »Musikleben« nennen wird, wie wir
es bis auf den heutigen Tag kennen.

Die Musiker bekommen neue Auftragge-
ber; die neuen Auftraggeber halten sich auf
neue Weise ihre Künstler. Der Musiker tritt
aus seiner Jahrhunderte alten Stellung heraus
und entwickelt ein neues Selbstbewußtsein,
insbesondere von seiner Ausnahme-Stellung in
der Gesellschaft. Die Gesellschaft wiederum
schafft sich ein neues Bild vom Künstler, vom
»schöpferischen Menschen« – eine Bezeich-
nung, die J. S. Bach noch für blasphemisch ge-
halten hätte. Der Musikerstand teilt sich anders
als bisher, nämlich in produzierende und re-
produzierende Künstler, wobei der Einfluß der
reproduzierenden, vor allem der Virtuosen,
später der Stars, ständig wächst. Die Komponi-
sten hingegen geraten zunehmend in die Ver-
einzelung, oft in die Vereinsamung, also in die
Isolation von der Gesellschaft, für die sie
schreiben. Im Gegensatz zum Zeitalter des Ba-
rocks erscheint die Epoche jetzt nicht mehr als
eine Summe schicksalhaft versammelter künst-
lerischer Persönlichkeiten, deren Individualitä-
ten einem künstlerischen Gesetz gehorchen
(Gerstenberg 1953), sondern umgekehrt schei-
nen die Künstler jetzt unabhängig von Geset-
zen frei zu schaffen, die künstlerische Aufgabe
als je einzelne und subjektiv zu lösen – was
zur Folge hat, daß die Lösungen jetzt oftmals
mehr voneinander abweichen als je in der Mu-
sikgeschichte zuvor. In einem neuen Sinne
wird deshalb in dieser Epoche die musikali-
sche Kunstgeschichte zur Künstlergeschichte,
tritt der Individualstil vor den Epochenstil, bil-
den sich selbst die neuen Nationalstile als
Überhöhungen von charakteristischen Personal-
idiomen aus.

4. Die musikalischen Folgen dieser 
Verschiebungen

Die Folgen der beschriebenen gesellschaftli-
chen und sozialen Umwälzungen und der
Wandlungen im Denken sind unabsehbar und
doch fast alle wohl bekannt. Aus der neuen
Musik des 18. Jahrhunderts gehen die meisten
der Gattungen, Formen, Stile, Musizierprakti-

ken hervor, die die musikalischen Vorstellun-
gen bis heute bestimmen. Nicht die Wiener
Klassiker und nicht die Romantiker des 19.
Jahrhunderts bringen sie hervor und ent-
wickeln sie, sondern die Musiker der zweiten
Hälfte des 18. Jahrhunderts: SINFONIE und
KONZERT, die kammermusikalischen Formen
und die Formen der Hausmusik vom KLAVIER-
STÜCK bis zum LIED – und die alten großen
Gattungen, soweit sie nicht untergehen, erfah-
ren ihre tiefgreifenden Veränderungen im 18.
Jahrhundert, vor allem die OPER. In dieser Zeit
auch entsteht, was die musikalische Komposi-
tion der ganzen folgenden Zeit bestimmen
wird, jene neue Möglichkeit zum Bau von aus-
gedehnten und gewichtigen Einzelsätzen: der
SONATENSATZ, und zwar als ANLAGETYPUS mit
drei Hauptteilen und als GESTALTUNGSPRINZIP

mit zweierlei (oft gegensätzlich konzipiertem)
Material, das in einer Art Prozeß durchzu-
führen und danach wiederzugewinnen ist. An
Werken, die nach diesem Prinzip konzipiert
sind, kristallisieren (ähnlich wie im Barock-
zeitalter an der Ouvertüre) fast alle instrumen-
talen Gattungen ihre drei- und vier-, manchmal
auch mehrsätzigen zyklischen Formen an. Daß
dieser Anlagetypus der sogenannten SONATEN-
FORM weder in Wien noch in Berlin noch in
Mannheim noch in Mailand noch sonstwo als
solcher »erfunden« worden ist (wie allerdings
verschiedene musikhistorische Forschungs-
richtungen jeweils eine Zeitlang zugespitzt be-
hauptet haben), ist richtig; auch daß sein Um-
riß auf die italienische SINFONIA und SONATA,
wie sie seit etwa 1720 üblich ist, zurückgeht.
Daß er sich aber »langsam aus barocken An-
sätzen heraus entwickelt habe«, ist zwar eine
verbreitete Lehrmeinung, jedoch keine histori-
sche Gegebenheit. Das 18. Jahrhundert ist
nicht durch allmähliche Übergänge oder evolu-
tionäre Entwicklungen gekennzeichnet, son-
dern durch Revolutionen – auch in der Musik.
Daß sich diese Revolutionen auch der Musik
freilich in langen Prozessen angebahnt und daß
sie die Welt wie die Kunst nicht von heute auf
morgen umgewälzt haben, bleibt unbestritten.
Dennoch, wenn auch, was in der Musik des 18.
Jahrhunderts geschieht, sich auf verschiedenen
Gebieten und unabhängig voneinander an ver-
schiedenen Orten anbahnt, so sind doch die
Geschehnisse nicht anders denn als revolu-
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tionär zu verstehen, als Revolution, die kom-
men mußte, und zu der sich alle lebendigen
Geister überall bekannt haben, wenn die Mittel
und Wege, sie zu verwirklichen, auch selbst-
verständlich verschieden gewesen sind, je nach
den lokalen und sozialen Gegebenheiten.

Ein Beispiel: Voraussetzung dafür, daß der
Böhme Johann Stamitz seine genialen Ideen
für eine neue Art der Orchestermusik in die
Wirklichkeit umsetzen kann, sind die enormen
Möglichkeiten am neuen Mannheimer Hof des
für die Künste und besonders für die Musik
aufgeschlossenen und ehrgeizigen Kurfürsten
Karl Theodor von der Pfalz. Stamitz’ Musik
und die seiner Schule ist also, jedenfalls zu-
erst, geschrieben für einen Hof. Das meiste
Aufsehen aber erregt sie im aufblühenden
städtischen Musikleben von Paris und London,
wo man sich auf diese Werke stürzt, als habe
man sie lange erwartet. Tatsächlich muß man
annehmen, daß diese Art, Musik zu machen,
damals gleichsam in der Luft liegt, denn nicht
nur in Wien und in Mailand schreiben die
berühmten Leute wie Monn und Sammartini,
und wie sie alle heißen, ähnliche Orchestermu-
siken, auch in der fernen Republik Dubrovnik
(fern freilich nur von Deutschland aus, keines-
wegs von Venedig!) schreibt Luka Sorkočević
um 1760 Sinfonien, in denen dieselben musi-
kalischen Mittel und Effekte und Probleme er-
probt sind wie bei den »Mannheimern«, in Wien
und in Mailand. 

Oder: Weit von Italien entfernt und an
norddeutsche Traditionen im Schülerkreis von
J. S. Bach gebunden, arbeiten die Musiker der
Berliner Schule ihre Sinfonien und Konzerte
zwar strenger, verfallen sie nicht so bald wie
die »Mannheimer« in einen »vermanirierten
Mannheimer goût«, aber doch sind sie erfüllt
von dem Gedanken einer neuen Musik, die
Neues auszusagen hat, und zwar in allen Be-
reichen des Musikalischen.

Die neuere Musikgeschichtsschreibung hat
mehr Wert auf die Unterschiede in den Strö-
mungen oder Schulen der Neuen Musik im 18.
Jahrhundert gelegt als auf die Beschreibung
des alle beherrschenden ästhetischen Grundan-
satzes, auch hat sie die Schulen zu numerieren
und die verschiedenen Stile, mehr oder weni-
ger überzeugend, mit Namen zu nennen ver-
sucht, damit man die Vielfalt der Erscheinun-

gen besser auseinanderhalten kann. (Indessen
bürgert sich oft, was bloß zur Unterscheidung
gedacht ist, als Etikett ein – und dann kann es
vorkommen, daß man in einer »Musikge-
schichte« Mozart mit seinen italienischen
Opern unter den Meistern der Neuneapolitani-
schen Schule suchen muß, und man findet ihn
dort sogar.) »Galanter« und »Empfindsamer
Stil« bilden die beiden Teilaspekte des »musi-
kalischen Rokokos«. Dementsprechend finden
sich in der Musiklehre – vor allem bei Quantz
– neben den »galanten« Stilbestimmungen an-
dere ästhetische Begriffe, die das neue Ideal
der Natürlichkeit, Wahrheit und edlen Einfalt
(so Mattheson schon vor Winckelmann), des
beseelten Gesangs, der Rührung des menschli-
chen Herzens zum Inhalt haben, und insgesamt
die Forderung nach dem Ausdruck reiner
menschlicher Empfindungen umschreiben. Der
Begriff des »vermischten Geschmacks«,
zunächst nur als deutsche Vermittlung der
fremden Einflüsse und als Überwindung der
Nationalstile gemeint, bedeutet zugleich ein
erstes Verständnis der Musik als einer allge-
meinen, universellen Sprache. Aus dem Ge-
dankengut des »Galanten Stils« entwickeln
sich, unter Aufnahme »aufgeklärter« engli-
scher und französischer Einflüsse im Musik-
Denken, die Ideen der »Empfindsamkeit« und
des musikalischen »Sturm und Drangs« und
bereiten die neue kunsttheoretische Grundle-
gung der folgenden Zeit – und der Romantik
vor: Quantz und C. Ph. E. Bach in ihren Versu-
chen verwenden das Wort »galant« – obwohl
damals ein Modewort – zur Kennzeichnung ei-
nes Grundzuges der kompositorisch neuen
»freyen Schreibart«. Diese ist dabei bewußt
abgesetzt von der gebundenen oder gelehrten
Schreibart des Hochbarocks und J. S. Bachs.
Quantz’ und des jungen Bachs ästhetische For-
derungen zielen auf Deutlichkeit und Klarheit,
Zierlichkeit, Anmut und Gefälligkeit der Mu-
sik – der Musik aber jetzt als einer subjektiven
»ausdrucksvollen Klangrede« des Komponi-
sten und Interpreten. Gegenüber der älteren
Auffassung vom einheitlichen Affekt eines
Tonstücks soll jetzt die Musik durch angeneh-
me Mannigfaltigkeit überraschen. Ausgeprägte
Führung einer kantablen Melodie über harmo-
nisch unselbständigen Begleitstimmen, kleine
und kleinste Symmetriebildungen und Motiv-
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wiederholungen, kontrastierende Dynamik,
kleine Formen, das alles sind Merkmale des
»Galanten Stils«.

Seine wichtigsten Komponisten in der er-
sten Generation sind – oft allerdings nur mit
einzelnen Werken oder Werkgruppen – in
Frankreich François Couperin le Grand, in Ita-
lien Domenico Scarlatti, in Deutschland Keiser
und Telemann. Zu einer zweiten Generation,
in der die zärtlich-elegische Komponente stär-
ker hervortritt, gehören u. a. Pergolesi, Sam-
martini, Galuppi sowie unter den Norddeut-
schen die Gebrüder Graun, Quantz, auch C.
Ph. E. Bach. Doch läßt sich keiner dieser
Komponisten unter der Bestimmung »Galanter
Stil« ganz erfassen. Die expressive Melodik
mancher langsamen Sätze, die sich ausbreiten-
de Seufzermotivik, die vielen Dur-Moll-
Rückungen und die Ausweichungen in entle-
gene Tonarten, der Schwung und die freieren
Bögen vieler thematischer Bildungen, sie zei-
gen oft einen etwas anderen, mehr gefühlsbe-
tonten Ausdruckswillen an, der als »Empfind-
samer Stil« in und neben dem »Galanten Stil«
bemerkbar wird, ihn zurückdrängt (Schnaus
1967). »Galanter« und »Empfindsamer Stil«
schließen sich also nicht aus, man kann von
zwei Stilhälften des Rokokos sprechen (Bücken),
ja von zwei Seiten einer Grundhaltung.

5. Die wichtigsten Musikstädte und 
musikalischen »Schulen« der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts

Die Musikkultur der Weltstädte angemessen
zu beschreiben, ist bis zur Mitte des 19. Jahr-
hunderts schwierig, weil nicht feststeht, ob die
öffentlichen Ereignisse, die in der Regel allein
dokumentarisch belegt sind, überhaupt die ent-
scheidenden Vorgänge sind, und in welchem
Maße es andererseits auf die Privatinitiative
für Oper und Konzert ankommt, über die es
nur spärliche Zeugnisse gibt. Von den Haus-
konzerten des Hochadels im ausgehenden 18.
Jahrhundert bis zu den Soiréen in den Pariser
Salons der Juli-Monarchie etwa erstreckt sich
nämlich eine musikalische Privatkultur, die
sich den späteren bürgerlich geprägten Kate-

gorien entzieht, welche ja nur noch zwischen
öffentlichem Konzertwesen und familiärer
Hausmusik unterscheiden. Jene alte musikali-
sche Privatkultur aber ist die Musikkultur, von
der Haydn und Beethoven in Wien ebenso ge-
tragen werden wie später noch Chopin in Pa-
ris. Solche Überlegungen (Dahlhaus 1982)
sind für alle musikalischen Weltstädte des spä-
teren 18. und des 19. Jahrhunderts anzustellen,
so verschieden die Verhältnisse auch sind.
Hier seien nur die für den Fortgang der Musik-
geschichte wichtigsten Städte und musikali-
schen »Schulen« angeführt und auch sie nur
mit historisch besonders bedeutungsvollen
Fakten bzw. Entwicklungen. Für nähere Ein-
zelheiten konsultiere man die ausführlichen
Städte-Artikel in MGG, auf denen im übrigen
auch die Ausführungen hier weitgehend beru-
hen.

Berlin

Die Zeitgenossen sehen um die Mitte des 18.
Jahrhunderts in einem Kreis von Komponisten
am Hofe Friedrichs II., des Großen (1712-
1786), eine Art »Berliner Schule« oder »Nord-
deutsche Schule« und in Carl Heinrich Graun
deren Schulhaupt. Zu diesem Kreis gehören
der aufgeschlossene ältere Johann Gottlieb
Graun, der konservativere Quantz, die jünge-
ren Komponisten Schaffrath, Benda, C. Ph. E.
Bach, Nichelmann sowie Marpurg und Kirn-
berger. Vor diesen allen ist jedoch der jüngere
K. H. Graun zu nennen, zu seiner Zeit neben
Hasse der Hauptrepräsentant der modischen
italienischen Oper in Deutschland, wobei er,
entsprechend der strengen norddeutschen Tra-
dition im Einflußkreis der Schüler J. S. Bachs,
einen eigenen zwar italianisierenden, aber
doch in erster Linie polyphon durchsetzten Stil
der Opernkomposition entwickelt. Den Be-
dürfnissen des musikalischen Lebens an Fried-
richs Hof entsprechend dominiert in der Pro-
duktion der »Berliner« jedoch neben Sinfonie
und Konzert (Konzertmeister und Erzieher des
Orchesters ist der ältere J. G. Graun) die Kam-
mermusik, wobei dafür wiederum C. Ph. E.
Bach und Quantz vor den anderen Meistern zu
nennen sind. Kennzeichnend für sie sind die
für jene Zeit besonders solide »Arbeit« der
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Komposition bei trotzdem melodisch gefälli-
ger und rührend »empfindsamer« oder »galan-
ter Schreibart« und das Bestreben, die neue
Tendenz der Musik auch theoretisch zu fassen,
um sie lehrend zu verbreiten: Aus der »Berli-
ner Schule« gehen die bedeutendsten Lehrwer-
ke der Zeit hervor; die beiden Versuche von
Quantz (1752) und C. Ph. E. Bach (1753) und
Kirnbergers Kunst des reinen Satzes (1771 ff.).

Der Hof Friedrichs des Großen ist freilich
unter den Höfen seiner Zeit eine Ausnahme in-
sofern, als hier die Tendenzen wirksam sein
können und sogar gefördert werden, die als
bürgerliche Tendenzen die Zeit mit bestim-
men. Freilich, der Hof als Zentrum der bürger-
lichen Kultur der Empfindsamkeit, darin liegt
ein Widerspruch. Und dieser hat in der Tat sei-
nen Niederschlag, nämlich darin, daß ein
Mann wie Carl Heinrich Graun, Komponist
italienischer Opern mit allem Aufwand der
Zeit, zugleich zu jenen gehört, die seit 1753
Ramler und Krause, die Begründer der »Berli-
ner Liederschule«, unterstützen bei der Her-
ausgabe von Sammlungen, welche mit einfach
gemachten Liedern den neuen Bedarf an volks-
mäßiger Musik für das neue Bürgertum der
Städte, nicht zuletzt Berlins, decken sollen.

Über Anfänge eines bürgerlichen Konzert-
lebens in Berlin hört man zuerst um die Mitte
des Jahrhunderts, als die »Musikübende Ge-
sellschaft« 1755 Carl Heinrich Grauns Passi-
onsoratorium »Der Tod Jesu« zur Urauf-
führung bringt, das von da an für über 100 Jah-
re in Berlin zu der Karfreitags-Musik wird.
1783 gründet Joh. Fr. Reichardt nach Pariser
Vorbild »Concerts spirituels«, zu deren öffent-
lichen Aufführungen zum ersten Mal gedruck-
te Einführungen in die Programme erscheinen.

London

Der wichtige Unterschied zwischen London
und den anderen europäischen Hauptstädten
besteht im 18. Jahrhundert im Reichtum und in
der Mannigfaltigkeit seines öffentlichen Kon-
zertlebens. Die im 17. Jahrhundert von Banni-
ster, Britton und anderen eingeschlagene, Bei-
spiel gebende Richtung des Konzertwesens
wird von ihren Nachfolgern im 18. Jahrhundert
weiter eingehalten. Zu großer Popularität ge-

langen vor allem die Subskriptionskonzerte,
die dem englischen Musikleben dieser Zeit
nicht nur in London, sondern im gesamten Kö-
nigreich sein charakteristisches Gepräge ge-
ben. Als Thomas Britton 1714 stirbt, ist Lœil-
let bereits seinem Beispiel mit Subskriptions-
konzerten im eigenen Hause gefolgt, und so
geht es weiter. Von den Gesellschaften und
Veranstaltern seien nur wenige und unter die-
sen vor allem diejenigen genannt, die in der
europäischen Musikgeschichte durch Haydn
und Mozart in Erinnerung geblieben sind:
Philharmonic Society (gegr. 1728), Academy
of Ancient Music (1710-1792), Bach-Abel-
Concerts (1765-1781/82), Solomon’s Concerts
(gegr. 1784). Alle diese Konzertreihen leben
von zeitüblichen Mischprogrammen, in denen
Orchesterwerke und Kammermusik auf man-
nigfaltige Weise mit Vokalmusik, Sologesän-
gen, mit Glees, Madrigalen usw. abwechseln.
Die eigentlich aufregenden musikalischen Er-
eignisse finden in London jedoch im Theater
statt: Mit dem durchschlagenden Erfolg der
Beggar’s Opera beginnt 1728 eine eigenstän-
dige Entwicklung der englischen Oper, obwohl
die italienische gleichzeitig durchaus weiter-
lebt. 1763 etwa kommt Johann Christian Bach
aus Mailand nach London, um hier italienische
Opern zur Aufführung zu bringen.

Mailand

Wüßte man’s nicht aus der Biographie Mo-
zarts, man könnte es den bekannten zeitgenös-
sischen Reiseberichten der Burney, De Brosses
und Moratin entnehmen, die alle gleicher-
maßen den hohen Stand der mailändischen
Bühnen und die Theaterleidenschaft der Bürger
bezeugen. Aber die großen öffentlichen Thea-
ter genügen den Ansprüchen der Mailänder
nicht. Neben diesen entstehen kleine an-
spruchsvolle Privattheater in den Palazzi Ta-
verna, Borromeo, Pertusati, Giulini, Grianta,
Diletti und Isimbaldi, ja die Vorliebe für das
Theater greift auch auf Klöster über, wie die
neue musikalische Geschmacksrichtung auch
vor den mailändischen Kirchen nicht halt-
macht. Selbst im Dom vermischen jetzt die Ka-
pellmeister alle Stilmittel der Kirchenmusik
und des Theaters.
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Wenn die öffentlichen Theater zur Fasten-
zeit schließen, pflegt der Adel nach alter Tra-
dition »Concerti di Quaresima« zu veranstal-
ten. Diese Konzerte werden nun charakteri-
stisch und bringen der Stadt den Titel »patria
della musica strumentale« ein. Für eben solche
Privatkonzerte in seinem Haus beruft Graf Lit-
ta Johann Christian Bach, nimmt ihn bei sich
auf und veranlaßt ihn zu konvertieren; er ver-
mittelt seine Ernennung zum Domorganisten
und beauftragt ihn mit Kompositionen. – Gio-
vanni Battista Sammartini, obwohl Kirchen-
musiker, kann sich den Luxus erlauben, Instru-
mentalkonzerte im Freien aufzuführen, ganz in
der Art moderner Volkskonzerte. Sein Orche-
ster (mit dem er auch in den Nachbarstädten
Cremona und Mantua auftritt) umfaßt 60 In-
strumentalisten, darunter als ersten Cellisten
und als ersten Contrabassisten Vater und Sohn
Boccherini. An der »Schule Sammartini«, die
geradezu eine musikalische Bewegung in
Gang setzt, partizipieren keine Geringeren als
Christoph Willibald Gluck und Mozart. Ihren
gleichsam natürlichen Sitz findet diese Bewe-
gung in der 1758 gegründeten Academia Filar-
monica, deren Mitglieder einen Jahresbeitrag
zahlen und – Instrumentalwerke komponieren
müssen.

Das Jahr 1778 bringt die Eröffnung des
Teatro della Scala – für Mailand ein neues
Symbol, bis in unsere Zeit.

Mannheim

»Die Höfe Europas werden von einem Taumel
erfaßt… Da ist ein kleines Land, ihm wird die
ganze Steuerlast aus den Adern gepumpt, um
ein Schloß von Ausmaßen zu errichten, die der
Wahnwitz diktiert zu haben scheint, einen Park
anzulegen mit Marmorbildern und Wasserkün-
sten, eine Oper zu unterhalten mit kostspieli-
gen italienischen Kastraten und Primadonnen,
mit Orchester und Ballett, Dekorationen und
Maschinen, um eine Mätresse auszustatten und
dieser Feste zu geben, über die der Mercure
Galant berichten und ganz Europa erstaunen
machen wird. Ein paar Jahre oder Jahrzehnte,
und das Land ist von der unnatürlichen An-
strengung erschöpft, vielleicht für Generatio-
nen. Es sinkt zurück, von Schulden erdrückt.

Die Oper ist geschlossen, die fremden Sänger
sind entlassen, die Schlösser verfallen, die
Gärten verwildern. Die fürstliche Tafel ist wie-
der karg, der Adel speist zu Hause. Der
Schwarm der Gäste hat sich an den Nachbar-
hof verzogen, wo für die nächsten Jahre die
große Welt sich ein Stelldichein gibt. Bis eines
Tages das Land sich erholt hat oder neue Geld-
quellen fündig geworden sind und ein junger
Fürst den Thron besteigt, dem Ehrgeiz oder
Leichtsinn keine Ruhe lassen, bis wiederum
die Ersparnisse eines strengeren Regiments in
Jubel und Trubel verstreut sind. Das ist die
Geschichte aller mittleren, kleineren und
kleinsten Höfe des Rokokos.« Was Richard
Alewyn (1959) so beschreibt, es könnte für
Mannheim geschrieben sein. 1720 verlegt der
Kurfürst von der Pfalz Karl III. Philipp, müde,
das von den Franzosen 1689 und von einem
Blitzschlag 1692 zerstörte Heidelberger
Schloß noch einmal aufzubauen, seine Resi-
denz nach Mannheim. Damit setzt dort plötz-
lich eine rege Bautätigkeit ein: wie aus dem
Nichts entsteht eine große Residenzstadt. Mit-
telpunkt ist das neue Schloß, die größte ba-
rocke Schloßanlage Deutschlands. 1742 feiert
man die Hochzeit des Kurprinzen Karl Theo-
dor (1724-1799; seit 1743 Kurfürst von der
Pfalz, seit 1778 auch von Bayern) mit einem
großen barocken Fest, dessen Höhepunkt die
Einweihung des von Alessandro Bibiena er-
bauten kurfürstlichen Opernhauses (1795 ab-
gebrannt) mit einem Dramma per musica »Me-
ride« des Hofkapellmeisters Carlo L. P. Grua
(um 1695-1773) ist. Bei dieser Hochzeitsfeier
erregt der neu engagierte Violinvirtuose Jo-
hann Stamitz einiges Aufsehen. Als überaus
kunstsinniger Kurfürst macht Karl Theodor
Mannheim nicht nur zum Mittelpunkt der Kur-
pfalz, sondern auch zu einem Musikzentrum
von europäischem Rang und von so eigener
Art, daß von hier aus die europäische Musik-
geschichte einen für die Zukunft der Instru-
mentalmusik entscheidenden Impuls empfängt:
Mannheim wird zum »Paradies der Tonkünst-
ler« (F. H. Jacobi). Die meiste Bewunderung
ruft das außergewöhnlich stark und gut besetz-
te Orchester hervor, dem es »kein Orchester in
der Welt zuvor gleich getan« (Schubart). Bur-
ney erscheint es wie »eine Armee von Ge-
nerälen, gleich geschickt, einen Plan zu einer
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Schlacht zu entwerfen als darin zu fechten«.
Dieses Musikerkollegium, schon zu seiner Zeit
als »Mannheimer Schule« gerühmt, ist seit den
Veröffentlichungen von Friedrich Walter
(1898) und von Hugo Riemann in den DTB
(1902-1907) und in seiner Musikgeschichte
(1904-1913) unter dieser Bezeichnung wieder
bekannt geworden. Das Stammpersonal wird
zwar von Hofmusikern Karl Philipps und ihren
nachwachsenden Söhnen gebildet, aber den
europäischen Ruhm und den Rang einer Schu-
le verdankt die Mannheimer Hofkapelle den
aus den österreichischen Erblanden neu ge-
wonnenen Mitgliedern: Johann Stamitz, seit
1741 in Mannheim, seit 1745 Konzertmeister
und Musikdirektor; Franz Xaver Richter, 1747
bis 1768 in Mannheim als Sänger, Violinist
und Hofkompositeur; Ignaz Holzbauer, seit
1753 erster Hofkapellmeister; Anton Filtz, seit
1754 Hofcellist. Daneben wirken einflußreich
die Italiener Toëschi (seit 1742) und Danzi
(seit 1745). Von ihren Schülern ragen durch
Können und Stellung bald der Konzertmeister
Cannabich und der Vicekapellmeister Ritschel
hervor. Franz Beck und Ernst Eichner, in
Mannheim geboren und ausgebildet, finden
außerhalb Mannheims Anstellung. Carl und
Anton Stamitz, Johanns Söhne, gehören bis
1770 der Hofkapelle an. Im letzten Jahrzehnt
der Mannheimer Glanzzeit erscheint der viel-
seitige und eigenwillige Abbé Vogler, der
1775 als Vicekapellmeister seine »Mannhei-
mer Tonschule«, die man vielleicht die erste
deutsche Musikhochschule nennen kann, eröff-
net und bis 1778 namhafte Schüler unterrich-
tet: Peter Winter, Joseph Martin Kraus, Bern-
hard Anselm Weber, Peter Ritter und Franz
Danzi. Diese tragen dann das Erbe der »Mann-
heimer Schule« an andere Höfe weiter.

Karl Theodor läßt alle Zweige und Gattun-
gen der Musik mit Sorgfalt pflegen, und zwar
im Winterhalbjahr in Mannheim, im Sommer
in Schwetzingen, seltener in Oggersheim, der
Residenz der Kurfürstin jenseits des Rheins.
Im Vordergrund des höfischen Interesses steht
das Theater: Opera seria und Opera buffa, Bal-
lett und Pantomime. In der Regel studiert man
in der Carnevals-Stagione eine Opera seria neu
ein, die man dann bei den zu feiernden Festen
des Jahres (z.B. bei den Namenstagen der Kur-
fürstenfamilie) wiederholt. Opere buffe wer-

den seit 1753 im Sommer in Schwetzingen ge-
spielt, meist von reisenden Ensembles. Den
Bürgern der Stadt ist, von Ausnahmen abgese-
hen, der Zugang gegen Eintrittsgeld erlaubt. –
Und doch geht der große Einfluß Mannheims
von der Instrumentalmusik und von der Spiel-
kultur seines Orchesters aus. »Sein Forte ist
ein Donner, sein Crescendo ein Katarakt, sein
Diminuendo ein in der Ferne hinplätschernder
Kristallfluß, sein Piano ein Frühlingshauch«
(Schubart). Als habe man darauf gewartet, ver-
breiten sich die »Sinfonien der Pfalz-bayeri-
schen Schule« (Riemann) über ganz Europa.
Man spielt sie in Paris wie in London und
überall, denn wie nirgendwo sonst unter den
vielfältigen Versuchen für eine neue Instru-
mentalmusik in Orchesterbesetzung sind von
den »Mannheimern« die Probleme, die zu je-
ner Zeit allerorten in der Luft liegen, elegant
und überzeugend gelöst worden.

Die musikalische Glanzzeit Mannheims fin-
det ein jähes Ende, als 1778 Bayern durch Erb-
folge an Karl Theodor fällt und der Hof nach
München übersiedelt – übersiedeln kann, denn
in Mannheim ist der Kurfürst trotz der Spar-
maßnahmen der letzten Jahre praktisch bank-
rott. Das Abschiedsgeschenk an Mannheim ist
die Übergabe des 1776 erbauten »Natio-
naltheaters« an die Bürgerschaft und die Grün-
dung einer Nationalbühne 1778. Der Intendant
dieses ersten deutschen, vom Hof unabhängi-
gen Theaters, Wolfgang Heribert Reichsfrei-
herr von Dalberg, vermag mit ausgezeichneten
Schauspielern, darunter August Wilhelm Iff-
land, eine Blütezeit zu beschwören: die Epo-
che der klassischen Schauspielkunst
(13.1.1782 Uraufführung von Schillers Die
Räuber). Gleichzeitig beginnen die Mannhei-
mer ein städtischen Musikleben zu entwickeln:
1779 werden die »Liebhaberkonzerte« gegrün-
det, die in den »Akademie-Konzerten« bis
heute fortleben.

Paris

Seit dem Beginn des 18. Jahrhunderts, also
schon zu Lebzeiten Ludwigs XIV., intensiviert
sich in Paris das Musikleben, und zwar gerade
im breiteren Publikum, das sich zunehmend
auch für die neue aus Italien und Deutschland
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kommende Musik zu interessieren beginnt.
1725 erhält Anne Danican-Philidor, der ältere
Halbbruder des Opernkomponisten, vom Kö-
nig das Privileg, an kirchlichen Feiertagen, an
denen die Theater nicht spielen dürfen, im
Schweizersaale der Tuilerien Konzerte zu ver-
anstalten, in denen Instrumental- und geistli-
che Gesangsmusik zum Vortrag kommt; es
sind deren 24 im Jahr. Dieses erste ständige
Musikunternehmen wird für mehr als 60 Jahre
zu einer nationalen Einrichtung. Das »Concert
spirituel« macht nämlich vor allem Musiker
aus der Provinz bekannt, allerdings auch aus-
ländische Komponisten. Im Laufe des Jahr-
hunderts kommen neben Vivaldi und Corelli
Geminiani, Bononcini, Alberti, Jommelli,
Pergolesi und Boccherini, aus London J. Chr.
Bach und aus Deutschland Telemann, J. Sta-
mitz, Händel, Hasse, Holzbauer, Dittersdorf,
Cannabich, Wagenseil, Haydn und Mozart zur
Aufführung. Neben dieser langlebigen festen
Institution – noch Mozart schreibt 1778 seine
Pariser Sinfonie (KV 297) für das »Concert
spirituel« – spielen jeweils für kürzere Zeit an-
dere Konzertreihen, meist in Privathäusern, ei-
ne Rolle, von denen das »Concert de musique«
das beste ist, das der General-Steuerpächter de
La Populinière von 1731 bis 1762 unterhält:
Hier spielt F. Couperin Cembalo, hier leiten
Rameau, J. Stamitz und Gossec abwechselnd
das Orchester, hier empfängt der Hausherr
nicht nur vornehme Herrschaften, sondern
auch Musiker, einheimische und ausländische.
Der Einfluß von J. Stamitz auf die Entwick-
lung der Sinfonie in Frankreich und auf Gossec
ist bekannt, hier hat er seinen Ausgangspunkt.

Zwar bleibt Versailles bis zur Mitte des
Jahrhunderts das Zentrum der geistlichen Mu-
sik, doch hat diese auch in der Hauptstadt
ihren Platz, sei es im »Concert spirituel«, sei
es in den Kirchen der Stadt. Freilich, das ei-
gentlich aufregende musikalische Geschehen
spielt sich im Paris des 18. Jahrhunderts auf
dem Gebiet der Oper ab, die keineswegs mehr
allein eine Oper des Hofes ist, um die sich
vielmehr das aufkommende bürgerliche Publi-
kum versammelt, weil es dort den neuen Geist
der Zeit am schönsten versinnlicht findet.
Zwar hält sich an der Académie royale de mu-
sique die Tradition von Lully, daneben aber
entwickelt sich eine Bühnengattung, die schon

vor dem Tode Ludwigs XIV. (1715) den Geist
der Régence, also des Nach-Barocks, atmet,
nämlich die Ballettoper (Opéra ballet). Mit Be-
geisterung nimmt das Pariser Publikum die
neue Gattung auf, deren Italianismen sich auf
die ernste Oper auswirken. Dennoch geht seit
Beginn des Jahrhunderts der Streit um eine
französische oder eine italienische Musik in
der Oper weiter, und zwar mit unerhörten Vor-
würfen: die »Lullystes« werfen Rameau Italia-
nismen vor…, und so wird es denn auch bald
ernst: im »Buffonistenstreit«, der »Querelle
des Bouffons«. Er wird entfacht durch die
Aufführung der Serva padrona von Pergolesi
am 1. August 1752 in der Opéra. Die Enzyklo-
pädisten, die bisher zu Rameau standen, sehen
sich veranlaßt, jetzt mit Rousseau für eine
leichtere, einfachere, für eine »natürliche«
Kunst einzutreten. Nun, so anregend Rous-
seaus Gedanken sind, seine Musik überzeugt
nicht: Le Devin du village 1752 ist nett aber
belanglos. Dementsprechend führt seine Auf-
fassung von einer neuen Art von Musiktheater
nicht zur Erneuerung der Opéra (an der man
weiterhin alte, teilweise auf den Zeitge-
schmack gebrachte Werke spielt), und dement-
sprechend ist es auch nicht verwunderlich, daß
das Publikum reif wird für eine Theaterrevolu-
tion. Sie bricht 1774 los, als Gluck unter der
Protektion der (aus Wien stammenden) Köni-
gin Marie Antoinette seine Iphigénie en Aulide
aufführt. Zwar wird er als Neuerer gefeiert,
aber eben dadurch erregt nun auch er einen
Streit, nämlich zwischen seinen Anhängern
und dem Lager der Königin und den Anhän-
gern der italienischen Musik, die unter Leitung
der Dubarry von Piccini vertreten werden.
Durchaus der bessere Dramatiker als Rameau,
erzielt Gluck jedoch in Paris lebhafte Erfolge
mit seinen weiteren Opern – aber zusammen
mit Piccini führen Sacchini und Salieri gegen
Gluck den Kampf um die italienische Musik
auch nicht ohne Erfolge weiter.

Indessen integriert sich die Reform Glucks,
die als Gegengewicht gegen die Italiener in ge-
wisser Weise notwendig geworden war, mit
der französischen Tradition, und dieser Vor-
gang wird erleichtert durch das Aufkommen
der Opéra comique, die um 1769 die Opéra in
den Schatten zu stellen beginnt. In Nachah-
mung der Italiener, die der König 1697 vertrie-
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ben hatte, ist die Opéra comique anfänglich
zwar nur eine Art Jahrmarktbelustigung (die
sich seit 1715 allerdings legal auf dem Markt
von Saint Germain installiert hat). Als nun
aber die italienischen Komödianten 1716 wie-
der zurückgerufen werden, gibt es plötzlich
zwei Bühnen, wo Theater mit Musik gemacht
wird: das Théâtre de la Foire und die Comédie
Italienne. Das letztere muß zwar nach einem
Bankrott 1745 wieder schließen, es öffnet aber
gerade wieder in der Zeit der »Querelle des
Bouffons« und wirkt damit neu in die Diskus-
sion.

Nun also steht der auf Rameau eingeschwo-
renen Académie Royale de Musique, der Pfle-
gestätte der konservativen französischen
»Opera seria«, der Tragédie lyrique, eine
Comédie Italienne gegenüber, die sich 1762
mit der Opéra comique vereinigt. Aus dieser
Vereinigung erklären sich übrigens die Begrif-
fe: die Comédie Italienne ist ebensowenig nur
eine Komödie, wie die Opéra comique eine
Oper oder nur komisch ist. Zunächst fungiert
die Bezeichnung Opéra comique, mit der sich
das in seiner Existenz ständig bedrohte Volks-
theater »de la foire« schmückt, als eine Art
Schutzschild, das die Truppe dem Konkurrenz-
neid und den Intrigen des königlichen Schau-
spiels entziehen soll. Ein Wechsel des Genres
ist damit keineswegs verbunden, zumal ja doch
schon seit langem in die Stücke Musiknum-
mern, nämlich Tänze und Lieder, sogenannte
Vaudevilles, eingelegt werden – wie später
zwischen die Musikstücke der Oper Dialoge.
Vom Jahrmarkt »de la foire« bringt die Opéra
comique allerdings eine derbe Realistik, die
befreiende Respektlosigkeit und die oft satiri-
sche Schärfe der Handlung mit, und mit dieser
die schlagende Simplizität ihrer Musiknum-
mern. Das Publikum kennt die Texte seiner
Vaudevilles und singt diese oft genug gleich
von Anfang an mit. (Dieser lebendige Kontakt
zwischen Bühne und Publikum prägt noch das
in Mozarts Entführung ausdrücklich so be-
zeichnete »Vaudeville-Finale«, in dem zum
Schluß jeder der Mitwirkenden mit einer eige-
nen Strophe seinen Beitrag zur Moral von der
Geschichte gibt, ehe man das Ganze mit einem
gemeinsamen Chor schließt.) Diese »mit klei-
nen Arien bereicherte Komödie« (= comédie
mêlée d’ariettes) gerät allmählich in den Bann-

kreis der Oper bzw. des Singspiels, nämlich
zuerst organisatorisch durch ein vom König
verordnetes Unterstellungsverhältnis und dann
künstlerisch durch die Verbreiterung der musi-
kalischen Palette, mit der sich allerdings sofort
die kritische Schärfe der Handlungen zu mil-
dern beginnt. Durch Charles-Simon Favarts
(1710-1792) Singspiele (u. a. Bastien et Basti-
enne) wird das Institut mit allen damit verbun-
denen Vor- und Nachteilen »hoffähig«, und in
den Werken der Duni, Philidor und Monsigny
etabliert sich die Opéra comique endgültig als
eigene Gattung, in der wichtige Elemente der
italienischen Opera buffa mit französischen
Traditionen des Singspiels bzw. des Volks-
theaters verbunden sind. Ihre Popularität dankt
sie dabei durchaus beiden – und dem immer
noch deutlichen Gegensatz zur Repräsentati-
onskunst der Académie Royale de Musique.
Beiden Opernformen freilich scheint der ihnen
jeweils gesetzte Rahmen Differenzierungen zu
verwehren, die im Schauspiel zumindest seit
Diderot selbstverständlich sind. Hier bedarf es
einer »sensibilité«, die nicht in der Antinomie
der Gattungen befangen bleibt, hier bedarf es
einer Phantasie, die aus dem engeren Anschluß
an das Wort und aus den gesteigerten musika-
lischen Ansprüchen neue Möglichkeiten zu er-
schließen imstande ist. Beides hat André-Er-
nest Grétry (1741-1813), dessen Werke die
Opéra comique nun endgültig zu definieren
scheinen.

Wien

In der Mitte des 18. Jahrhunderts wirken sich
die schwierige politische Lage und die Spar-
maßnahmen, zu denen Kriege die Kaiserin
Maria Theresia zwingen, erheblich auf das
Musikleben aus; die kaiserliche Hofkapelle
verliert ihre zentrale Stelle und dann ihren in-
ternationalen Rang, wie wir heute sagen wür-
den. An guten Leuten mangelt es trotzdem
nicht, doch wirken sie nicht mehr in offizieller
Funktion, sondern meist im freien Verhältnis
des Hofkomponisten (wie Wagenseil und
Gluck, später noch Mozart). Zu nennen sind
Holzbauer, Monn, Starzer, Aspelmayr, Ditters
von Dittersdorf, Umlauff, Hofmann, Stadler,
Hoffmeister, Wölfl, Eberl, die Mozart-Schüler
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Süßmayr und Hummel, der für Beethoven so
wichtige Förster, sowie die bedeutende tsche-
chische Kolonie mit Kauer, Vaňhal (Wanhal),
Koželuch, Štěpán (Steffan), P. und A. Wra-
nitzky, Krommer, Vitásek, Gyrowetz, Vořišek
(Worzischek). Mehr für den Bereich der Kir-
chenmusik sind zu nennen Wagenseil, Monn,
Hofmann, Bonno, Aspelmayr, Gaßmann und
Starzer, die tatsächlich eine Art Entwicklung
von Fux und Caldara zu den Gebrauchsmessen
der Zeit der Wiener Klassiker führen. Ob man
aber angesichts dieser Zahl der Namen und der
damit angedeuteten Menge der Werke guter
Musik historisch zutreffend sagen kann, die
Wiener Klassiker, deren hohe Zeit 1781 in Wien
einsetzt, hätten »mit ihren Spitzenleistungen
auf den Leistungen der bodenständigen Tradi-
tion und des zeitgenössischen Schaffens auf-
bauen« können, ist zu bezweifeln. So einfach
sind soziologische Betrachtungs- und Be-
schreibungsweisen nicht in den Bereich der
Kunst zu übertragen. Die Klassiker sind nicht
»lediglich besser« als die sogenannten Vor-
klassiker, wie es die angeführte Beschrei-
bungsweise nahelegt. Ihre Musik ist vielmehr
von Grund auf verschieden, nämlich von der
Intention her und dementsprechend auch in der
Kompositionstechnik, was durchaus erkennbar
sein kann, wenn man in der Beschreibung über
gemeinsame Grundlagen hinaus zum Wesentli-
chen vordringt. Zu bestreiten ist freilich nicht,
daß die gemeinsame Affinität zu bestimmten
Elementen des Volkstümlichen in Melodik und
Harmonik, ein Charakteristikum der Wiener
Musik seit jener Zeit, gewisse äußere Ähnlich-
keiten mit sich bringt. Aber daraus schon eine
nahe Verwandtschaft abzuleiten, führt musika-
lisch in die Irre. Auch dies ist nicht zu bestrei-
ten, daß das Volksschauspiel, in dem die Mu-
sik eine Rolle spielt, in Wien eine starke Tra-
dition hat, auch nicht, daß die volksläufige
Tanzmusik auf hohem Niveau durchaus von
Bedeutung für die Kunstmusik ist. Trotzdem
ist auch hier zu sagen, daß nicht schon aus je-
der Gemeinsamkeit ein »Einfluß« anzunehmen
ist, es sei denn, man verstünde unter »Einfluß«
schon jede Assoziation im Bereich des musi-
kalischen Materials.

Von hoher Bedeutung ist Wien in den 50er
und 60er Jahren des 18. Jahrhunderts durch
Glucks Wirken zusammen mit dem Hoftheater-

intendanten Durazzo und dem Librettisten
Calzabigi, die mit ihren sogenannten Reform-
opern eine neue Art von Musiktheater herauf-
führen – und das neben Hasse und Metastasio
und Traëtta und Porpora, die alle auch im Wien
jener Zeit wirken.

Ein entscheidender Wandel im Musikleben
und damit auch in den Voraussetzungen für
Musik und Komposition bahnt sich in Wien,
ähnlich wie in den anderen Metropolen, durch
die Entstehung eines öffentlichen Konzertwe-
sens an. Den Anfang macht die 1771 von F. L.
Gaßmann gegründete Tonkünstler-Sozietät (ei-
ne Art Nachfolgerin der aufgelösten Nikolai-
Bruderschaft), welche zugunsten ihrer Pen-
sionskasse jedes Jahr zu Weihnachten und Fa-
sten öffentliche Konzerte veranstaltet. Von ei-
nigen kurzlebigen, wenn auch nicht unbedeu-
tenden Unternehmungen von Dilettanten und
Professionellen abgesehen, ist dann der näch-
ste Meilenstein 1812 die Gründung der »Ge-
sellschaft der Musikfreunde des österreichi-
schen Kaiserstaates«, einer Vereinigung von
Liebhabern mit hohem künstlerischem An-
spruch, die in der »Gesellschaft der Musik-
freunde« bis heute weiterlebt und das Musikle-
ben Wiens weitgehend bestimmt.

6. Daten

1722-1760 Jean-Philippe Rameau
(1683-1764): Musiktheoretische 
Schriften

Mit dem Ende des Generalbaßzeitalters in der er-
sten Hälfte des 18. Jahrhunderts gerät die musi-
kalische Komposition als Handwerk, mit der
Aufklärung die Kompositionslehre als Hand-
werkslehre in die Krise. Letzteres spiegelt sich in
der neuen Diskussion des alten Problems Pra-
xis/Theorie, ersteres in der grundlegenden Wand-
lung der alten einheitlichen Satzlehre (letzte Bei-
spiele: Niedt und Kirnberger) in eine neue Lehre
von separat zu behandelnden Teilgebieten der
musikalischen Komposition, die da sind Harmo-
nielehre, Kontrapunkt, Formenlehre und, von
scheinbar geringerer Bedeutung, Melodie- und
Rhythmuslehre. Die ersten, die daraus Konse-
quenzen ziehen, sind Rameau (1722) für das, was
man später Harmonielehre nennen wird, Fux
(1725) für den Kontrapunkt, Riepel (1752) für
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das Gebiet, das später die sogenannte Formenleh-
re einschließen wird. Das Phänomen, daß der Ge-
neralbaßsatz aufhört, Satz einer harmonischen
Polyphonie zu sein, daß er statt dessen akkor-
disch verstanden und gehandhabt wird, hat die
Folge eines neuen Denkens musikalischer Zu-
sammenhänge und ihrer Gesetzmäßigkeiten. Dem
fortschreitenden Wissen um die Logik von Ak-
kordverbindungen können die Erklärungsmodelle
aus dem Generalbaßsatz ebensowenig mehr
genügen wie die bisher übliche Generalbaßbezif-
ferung, es wird ein neues Denken in Akkorden
und Akkordverbindungen notwendig, und eine
neue Bezeichnungsweise für beides. Den Anfang
macht Rameau mit seinen musiktheoretischen
Hauptschriften von 1722 an: Traité de l’harmo-
nie reduite à ses principes naturels, Paris 1722;
Nouveau système de musique théorique, Paris
1726; Dissertation sur les différentes méthodes
d’accompagnement pour le clavecin ou pour
l’orgue…, Paris 1732; Génération harmonique,
ou Traité de musique théorique et pratique, Paris
1737; Démonstration du principe de l’harmonie,
servant de base à tout l’art musique théorique et
pratique, Paris 1750; Code de musique pra-
tique…, Paris 1760.

Die Begriffe Grundakkord und Fundamental-
baß sowie die Erkenntnis der Umkehrungsmög-
lichkeiten und der Funktionen der Akkorde gehen
auf Rameau zurück. Seine Theorien gelangen
durch d’Alembert und die Übersetzungen Mar-
purgs nach Deutschland, werden hier aber teil-
weise abgelehnt (z. B. von J. S. Bach), weil man
hier die Harmonie noch immer als Ergebnis des
musikalischen Satzes, als im Prozeß des musika-
lischen Satzes entstehend, ansieht.

1725 Johann Joseph Fux (1660-1741):
Gradus ad Parnassum, gedruckt 
in Wien. Deutsche Übersetzung 
von Lorenz Mizler, Leipzig 1742

Fux, ein Bauernsohn aus der Oststeiermark, ist
seit 1694 Organist an der Schottenkirche, seit
1698 Hofkompositor, seit 1713 Vicehofkapell-
meister, seit 1715 Hofkapellmeister am Kaiserli-
chen Hof in Wien: das Wunder der Karriere einer
genialen musikalischen Begabung. 1723 erhält
Fux den Auftrag, für den Besuch Kaiser Karls
VI. in Prag die Festoper Costanza e Fortezza,
Festa teatrale (Text von Pariati; Dekoration von
Galli-Bibiena) zu schreiben, der offizielle Höhe-
punkt eines reichen Komponistenlebens. Sein
musikalischer Stil ist gekennzeichnet dadurch,
daß Fux nach Geist und Technik in erster Linie
Kirchenmusiker ist, und außerdem dadurch, daß
er auf merkwürdige Weise zugleich Traditionalist
und Modernist ist, daß er die sinnliche Fülle der

Neapolitanischen Oper in einem pathetischen
Ton bindet. Schon zu Lebzeiten ist Fux auch
berühmt als Lehrer. Zu seinen Schülern zählen
die für den süddeutsch-österreichischen Raum
wichtigsten Leute der folgenden Generation: Wa-
genseil, Muffat, Zelenka (dessen Schüler wieder-
um Joseph Riepel ist). Als Musiktheoretiker
schließlich ist Fux berühmt wie keiner vor ihm
und keiner nach ihm.

Bis heute lernen die meisten Schüler der mu-
sikalischen Komposition ihren Kontrapunkt
nach Fuxens Gradus ad Parnassum – ihren
Kontrapunkt, nicht den musikalischen Satz.
Entgegen der weit verbreiteten Meinung bietet
Fux mit seinem Lehrbuch nämlich keine Satz-
lehre, weder eine für seine Zeit – denn deren
Satz ist der Generalbaßsatz – noch eine für al-
le künftigen Setzweisen – denn diese ändern
sich ja doch mit den Zeiten. Und »Grundzüge
des Tonsatzes, wie sie aus der natürlichen Be-
schaffenheit der Töne sich ergeben und des-
halb allezeit Gültigkeit haben«, gibt es nicht,
auch wenn Paul Hindemith in seiner Unter-
weisung im Tonsatz (1937) gerade dies be-
hauptet und sich dabei auf Fux beruft. Fux
will »die ersten Gründe«, nicht aber die ganze
Setzkunst lehren, er will zur eigentlichen
Satzlehre nur einen rechten Grund legen: »Bei
einer freien Komposition kommt es gar nicht
vor, daß eine Reihe von Takten auf diese Art
[der Übungen des Gradus] gesetzt wird: Denn
diese Lektionen sind nicht zum Gebrauch,
sondern nur zur Übung erfunden. Gleich wie
einer, der lesen kann, nicht mehr buchstabiert,
also werden auch diese Gattungen des Kontra-
punkts bloß zum Lernen vorgeschrieben.«
Fux lehrt »den Kontrapunkt« als bloße Vor-
aussetzung für die »gemeine Komposition«,
denn so nennt er den »Satz« im Gegensatz
zum »bloßen Kontrapunkt«. Er bedient sich
dabei »einer neuen, gewissen und bisher noch
nie in so deutlicher Ordnung an das Licht ge-
brachten Art«, wie der Titel in der Mizler-
schen Übersetzung sagt. Dabei liegt das Neue
in der Aufschlüsselung des bis dahin als Ein-
heit gelehrten musikalischen Satzes, im Her-
auslösen eines Bestandteils aus dem Satzgan-
zen und in seiner Verselbständigung als eige-
nem Lehrgegenstand. Denn erst durch die Iso-
lierung des Kontrapunkts vom Satz wird die
neue, von der herrschenden Satzlehre unab-
hängige Lehrweise möglich. Ein Element des
Satzes wird als eine Grundlage »der Kompo-
sition« behandelt, gleichgültig, welcher Satz-
weise sich »die Komposition« sonst bedient.
Von diesem abstrakten Kontrapunkt kann
Mizler sagen, darin lägen »die ersten An-
fangsgründe der Komposition, die alle Zeit
sein und bleiben müssen«, während Setzweise
und »Gusto« sich wandeln. Mit seiner Hilfe
soll eine zum Komponieren notwendige Fer-
tigkeit, Note gegen Note zu setzen, geübt, kei-
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neswegs aber das Komponieren selbst erlernt
werden. Als bloße »Übung« behalten diese
Lektionen ihre Gültigkeit über die Zeiten und
über den Wandel der Setzweisen hinweg, als
bloße Übungen können, ja müssen sie von der
jeweiligen Harmonik absehen, ebenso wie sie
auf ein rhythmisches Leben in der ersten bis
vierten »Art« verzichten und sich in der ersten
bis fünften an einen musikalisch abstrakten,
an einen selbsterfundenen »Cantus firmus«
klammern können. Als bloße Übungen kön-
nen sie deshalb auch nicht »zum Gebrauch«
dienen, nirgendwo, nicht einmal im Pale-
strinastil, auf den sich Fux doch beruft. Weil
Fux in seinem Gradus ad Parnassum keine
Satzlehre bietet, kann er mit ein- und zwei-
stimmigen Übungen beginnen. Fux zeigt sich
in seinem Gradus ad Parnassum also gerade
nicht als konservativ oder gar rückschrittlich,
wie man ihm vorgeworfen hat. Er tut im
Grunde das gleiche wie sein jüngerer Zeitge-
nosse Rameau, der aus derselben Situation der
Komposition dieselben Folgerungen zieht und
sich von Fux nur dadurch unterscheidet, daß
er ein anderes Produkt der Auflösung des Sat-
zes aufgreift und für sich lehrt, die Harmonie.

In der Folgezeit tritt ein, was Fux weder
beabsichtigt noch erwartet hat. Der Gradus ad
Parnassum tritt, obwohl nur Übungsbuch für
eine bestimmte Fertigkeit, die Nachfolge der
aussterbenden Satzlehrbücher an, ja er über-
flügelt alle Werke dieser Art an Bedeutung in-
folge seiner Geschlossenheit, die wiederum
eine Folge der beschriebenen Abstraktion ist.
Seit dieser Zeit bedeutet Kompositionsunter-
richt weniger Handwerkslehre als Übung ge-
wisser Fertigkeiten, die für das nicht mehr er-
lernbare, weil nicht mehr auf einer verbindli-
chen Setzweise beruhende Komponieren eine
nützliche, wenn auch keineswegs unbedingt
notwendige Voraussetzung sind. Fuxens Gra-
dus ad Parnassum zeigt auf besondere Weise
und zum ersten Mal das Ende jenes steten Wer-
dens des musikalischen Satzes an, das zwi-
schen 1700 und 1750 zum Abschluß kommt.
Er steht trotz aller traditionellen Züge nicht so
sehr am Ende jener vergehenden Epoche wie
am Beginn der neuen. In ihm haben wir den
Anfang der neuen Musiklehre zu sehen (Feil
1957). Daß sich Paul Hindemith für seine Un-
terweisung im Tonsatz (1937) ausdrücklich auf
Fux beruft, ist so erstaunlich also nicht.

um 1730 Giovanni Battista Sammartini
(1700/1701-1775): Sinfonien

Auch dies ist kennzeichnend für die Zeit der neu-
en Musik im 18. Jahrhundert: Sammartini ver-
bringt sein ganzes Leben als Kirchenmusiker in
Mailand, weltberühmt aber, nämlich bewundert
gleichermaßen in Wien, Paris und London, wird er

mit weltlicher Instrumentalmusik, besonders mit
seinen Sinfonien. Diese formulieren auf eine
italienische Art, was allerorten in Europa in dieser
Zeit musikalisch in der Luft liegt. Und so ist es
denn kein Wunder, daß der italienische Musikhi-
storiker Fausto Torrefranca für Sammartini die Er-
findung der Sinfonie neuen Typs (mit der Sonaten-
anlage im ersten Allegro und mit der viersätzigen
Anlage des ganzen Zyklus) in Anspruch nimmt,
obwohl Hugo Riemann diese Erfindung bereits Jo-
hann Stamitz und den »Mannheimern« zugeschrie-
ben hat und Guido Adler den Wienern Monn und
Wagenseil und ihrer Wiener Schule. – Johann
Christian Bach und Gluck waren Schüler bei Sam-
martini.

1733-1764 Wilhelm Friedemann Bach
(1710-1784) Organist in 
Dresden und Halle

Der Zwiespalt, der schon dem Vater Bach zu
schaffen macht, sich durch dessen starke Persön-
lichkeit jedoch fruchtbar auswirkt, zerstört Frie-
demanns Leben: So lange er sich in der Tradition
und der Pflicht des Organistenamtes halten und
dieses, wie in Dresden bis 1746, mit dem freien
Schaffen für höfische Bedürfnisse verbinden
kann, komponiert er fleißig und gut und erlangt
als ausübender Musiker Berühmtheit. In der Enge
des bürgerlich-kirchlichen Musikwesens von Hal-
le aber (seit 1746) fehlt ihm der Antrieb. Als Or-
ganist ist Friedemann Bach der führende Künstler
seiner Zeit. Als Komponist räumt man ihm zwar
einen hohen Rang ein, aber viele seiner Kantaten
können nicht über das Abrutschen ins Sentimenta-
le hinwegtäuschen, das die Gattung in der zweiten
Hälfte des 18. Jahrhunderts untergehen läßt. Eher
Bedeutung hat seine Klavier- und Kammermusik.
Die in den 1730er Jahren entstehenden Klavierso-
naten bilden den Anfang der neueren Sonate in
Deutschland, jedenfalls in der Norddeutschen
Schule. Sie nehmen Carl Philipp Emanuels Sona-
ten von 1739 ff. vieles vorweg, und seine Fantasi-
en stehen eher über denen des Bruders. Alle Kla-
vierwerke atmen den Geist des empfindsamen
Zeitalters, alles ist Sprache des fühlenden Her-
zens, so sehr, daß die Komposition den Überdruck
des Gefühls kaum zu fassen vermag.

1738-1767 Carl Philipp Emanuel Bach
(1714-1788) Cembalist bei 
Friedrich dem Großen

»Ich, Carl Philipp Emanuel Bach, bin 1714 im
März, in Weimar geboren. Mein seliger Vater
war Johann Sebastian, Kapellmeister einiger Hö-

DATEN 325



fe, und zuletzt Musikdirektor in Leipzig. Meine
Mutter war Maria Barbara Bachin, jüngste Toch-
ter von Johann Michael Bachen, einem gründli-
chen Komponisten. Nach geendigten Schulstudi-
en auf der Leipziger Thomasschule, habe ich die
Rechte sowohl in Leipzig als nachher in Frank-
furt an der Oder studiert, und dabei am letztern
Orte sowohl eine musikalische Akademie als
auch alle damals vorfallenden öffentlichen Musi-
ken bei Feierlichkeiten dirigiert und komponiert.
In der Komposition und im Clavierspielen habe
ich nie einen andern Lehrmeister gehabt als mei-
nen Vater. Als ich 1738 meine akademischen
Jahre endigte und nach Berlin ging, bekam ich ei-
ne sehr vorteilhafte Gelegenheit einen jungen
Herrn in fremde Länder zu führen: ein unvermu-
teter gnädiger Ruf zum damaligen Kronprinzen
von Preußen, jetzigen König, nach Ruppin,
machte, daß meine vorhabende Reise rückgängig
wurde. Gewisse Umstände machten jedoch, daß
ich erst 1740 bei Antritt der Regierung Sr.
preußischen Majestät förmlich in Dessen Dienste
trat, und die Gnade hatte, das erste Flötensolo,
was Sie als König spielten, in Charlottenburg mit
dem Flügel ganz allein zu begleiten. Von dieser
Zeit an, bis 1767 im November, bin ich beständig
in preußischen Diensten gewesen, ohngeachtet
ich ein paarmal Gelegenheit hatte, vorteilhaften
Rufen anderswohin zu folgen. Se. Majestät waren
so gnädig, alles dieses durch eine ansehnliche
Zulage meines Gehaltes zu vereiteln. 1767 erhiel-
te ich die Vocation nach Hamburg, als Musikdi-
rektor an die Stelle des seligen Herrn Kapellmei-
sters Telemanns. Ich erhielte nach wiederholter
alleruntertänigster Vorstellung, meinen Abschied
vom Könige, und die Schwester des Königes, der
Prinzessin Amalia von Preußen Hoheit, taten mir
die Gnade, mich zu Höchstdero Kapellmeister bei
meiner Abreise zu ernennen.« Diese Selbstbio-
graphie schreibt Bach für den Hamburger Verle-
ger Bode, der Burney’s Tagebücher einer musi-
kalischen Reise in deutscher Übersetzung heraus-
bringt (1772/73). Bode fügt sie anstelle der Aus-
führungen Burney’s in den Text ein. Sie bedarf
indessen sowohl einer Ergänzung als auch einer
Erklärung.

Die Ergänzung. Statt auf Empfehlung seines
Vaters einen jungen Livländer auf Studienreisen
zu begleiten, nimmt Bach 1738 eine unvorherge-
sehene Berufung nach Ruppin an den Hof des ju-
gendlichen Kronprinzen Friedrich von Preußen
an. Seine Verbindung zu Friedrichs Kapelle, die
sich meist in Rheinsberg aufhält und in der neben
Quantz die Brüder Graun tonangebend sind, ist
zunächst lose. Erst 1740 wird sie mit dem Regie-
rungsantritt Friedrichs II. enger. Damals entste-
hen seine dem König gewidmeten Preußischen
Sonaten für Cembalo (Wq 48). Im nächsten Jahr
nennt ihn der Etat unter den »anno 1741 zuge-

kommenen Capellbedienten« als Kammercemba-
listen, wobei er mit einem Gehalt von 300 Gul-
den zunächst zu den bescheidener besoldeten
Musikern gehört. Bei den fast allabendlichen
Kammerkonzerten des Königs in den Schlössern
zu Berlin und Potsdam übernimmt Bach die Be-
gleitung am Cembalo im Wechsel mit dem zwei-
ten Cembalisten. Daneben gibt er bei Hofe Kla-
vierunterricht, so dem jungen Herzog Karl Eugen
von Württemberg, der an Friedrichs Hof erzogen
wird, und dem er 1743 seine Württembergischen
Sonaten (Wq 49) zueignet. Seine besseren
Schüler aus der Berliner Zeit aber sind sein eige-
ner hochbegabter Bruder Johann Christian Bach,
der 1750-1754 in seinem Berliner Hause lebt, ehe
er nach Mailand geht, Johann Abraham Peter
Schulz, den er wie den jungen Fasch ganz bei
sich aufnimmt, und schließlich Friedrich Wil-
helm Rust. Mit der Veröffentlichung seines Ver-
suchs über die wahre Art das Clavier zu spielen
(Berlin 1753 und 1762) ist er der berühmteste
Klavierpädagoge seiner Zeit. Im Kreis der
preußischen Hofmusik fühlt sich Bach nicht so
recht wohl, zumal der König seine überragende
Bedeutung im Grunde nicht erkennt. Mehr und
mehr beengen ihn auch die allzu bescheidenen
Vorstellungen der musikalischen »Berliner Schu-
le«. Trotzdem geht deren Einfluß – Bach steht
mit Sulzer, Krause und Kirnberger ja in dauern-
der persönlicher Verbindung – auch an seinen
Werken nicht spurlos vorüber. Andere Anregun-
gen kommen aus dem Kreis um des Königs
Schwester Anna Amalia, einer Schülerin von
Kirnberger, deren musikalische Interessen na-
mentlich älterer Musik gelten. Sie verleiht Bach,
der ihr 1760 seine Klaviersonaten mit veränder-
ten Reprisen (Wq 50) widmet, 1767 den Titel ih-
res Kapellmeisters. In Charakterstücken für Kla-
vier, mit denen er seinen Berliner Bekannten mu-
sikalische Miniaturen nach französischem Vor-
bild liefert, erscheinen schließlich Einzelperso-
nen der bürgerlichen Gesellschaft der Stadt musi-
kalisch abgebildet, zu der er gehört, über die hin-
aus er aber das ganze Zeitalter zu bewegen
scheint.

Die Erklärung. Zu seiner Zeit und in Deutsch-
land versteht keiner wie dieser Berliner Bach,
was in der Musikgeschichte die Stunde geschla-
gen hat, wagt keiner wie er, diese Erkenntnis in
musikalische Werke umzusetzen, kommt beim
Versuch der »theoretischen« Formulierung des
Neuen keiner so weit wie er. Was im Versuch
über die wahre Art das Clavier zu spielen
(1753/62) ausgeführt ist, liest sich in der zitierten
Selbstbiographie wie eine Quinta essentia: »Mein
Hauptstudium ist besonders in den letzten Jahren
dahin gerichtet gewesen, auf dem Clavier [=
Cembalo] ohngeachtet des Mangels an Aushal-
tung, so viel möglich sangbar zu spielen und
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dafür zu setzen. Es ist diese Sache nicht so gar
leicht, wenn man das Ohr nicht zu leer lassen,
und die edle Einfalt des Gesanges durch zu vieles
Geräusch nicht verderben will. – Mich deucht,
die Musik müsse vornehmlich das Herz rühren,
und dahin bringt es ein Clavierspieler nie durch
bloßes Poltern, Trommeln und Harpeggiren, we-
nigstens bei mir nicht.« Was hier bemerkenswert
ist, ist nicht in erster Linie die »edle Einfalt« –
man denkt natürlich an Winckelmann 1755 –, die
von allzuviel »Geräusch« verdorben wird, auch
nicht, daß hier der Instrumentalist aufgefordert
ist, »soviel möglich sangbar zu spielen«, und
dies obwohl der angerissene Ton des Cembalos
(im Gegensatz zum gesungenen, gestrichenen
oder geblasenen Ton) nicht trägt, bemerkenswert
ist vielmehr vor allem anderen, was Bach hier als
das Eigentliche der Musik hervorhebt: »sie muß
vornehmlich das Herz rühren«, und wie er dies
als das eigentlich Neue der neuen Musik hervor-
hebt: »besonders in den letzten Jahren dahin ge-
richtet«. Bach formuliert damit die neue Musik-
auffassung, nämlich, wie man sofort sieht, die der
musikalischen Romantik, also eigentlich die einer
musikgeschichtlich viel späteren Zeit – und man
versteht nun, warum wir hier in diesem Buche die
Epoche, die Carl Philipp Emanuel Bach so cha-
rakterisiert, kennzeichnen als Zeitalter des Über-
gangs zu einer Musik mit einem neuen Interesse.

um 1740 Mathias Georg Monn (1717-
1750): Sinfonien

»Eine D-Dur-Sinfonie von Monn aus dem Jahre
1740 bringt als erstes uns bekanntes Beispiel
zwischen dem zweiten und dem Schlußsatz ein
Menuett, ohne daß freilich die Viersätzigkeit da-
mit in Wien gleich zur Regel geworden wäre.
Selbst Haydn hat in seinen ersten Sinfonien noch
geschwankt. Wichtiger aber als die Frage, ob das
Menuett in Wien oder in Mannheim zuerst in die
Sinfonie eingefügt wurde, ist die schon bei Monn
stark hervortretende, von Wagenseil zum Grund-
satz erhobene Neigung, in den ersten Allegros die
Reprise vollständig, ohne Verkürzung, zu gestal-
ten und damit die stark betonte Dreiteiligkeit des
ersten Satzes. Auch der Gegensatz von Haupt-
und Seitenthema ist bereits vorhanden, nur tragen
die Seitenthemen noch keinen Gesangscharakter,
sondern sind meist kurzatmige, oft imitatorisch
behandelte Gebilde, die in ihrem Pianocharakter
und ihrer schwächeren Besetzung noch deutlich
auf das alte Konzert hinweisen. Im allgemeinen
ist Monn ein merkwürdig halbschüriges Talent.
Konservativ im guten Sinne ist seine geist- und
lebensvolle Fugenarbeit, im schlimmen Sinn sein
ausgesprochenes Italienertum in den Allegrothe-
men und seine altväterischen, von Schematismus

nicht freien Durchführungen. Fortschrittlichen
Geist atmen dagegen zum Beispiel die kecken,
volkstümlichen Themen seiner Schlußsätze und
von seinen langsamen besonders die als Einlei-
tung gedachten Adagios. Aus diesen, zum Teil
harmonisch ganz außerordentlich kühnen Sätzen
spricht entschieden ein Stürmer und Dränger. Sie
schlagen die Brücke von den Graves der alten
französischen Ouvertüre zu den tiefsinnigen Ein-
leitungen J. Haydns hinüber. Auch ein Zug zum
Dramatischen fehlt nicht, er hat sogar bisweilen
schon zu der für Haydn und Beethoven wichtigen
Einführung des Instrumentalrezitativs geführt.«
Wie Hermann Abert (1923) hier vorführt, ge-
winnt Monn, immerhin das Schulhaupt der Wie-
ner Komponisten, erst in zusammenhängender
Betrachtung mit seinen Zeitgenossen die Bedeu-
tung, die ihm zukommt, nämlich »den mozarti-
schen Stil in völlig organisierter Gestalt ausgebil-
det zu haben« (Racek).

Sind musikwissenschaftliche Feststellungen
wie die hier zitierten von Abert und Racek
heute auch nur noch schwer zu akzeptieren,
weil sie von einer kaum mehr einleuchtenden
Vorstellung von Entwicklung ausgehen
(»schon Monn…«; »… schlagen die Brücke
zu Haydn«) und weil sie mit Wertungen ge-
spickt sind, die wir für unangemessen halten
(»konservativ im guten Sinne…«; »… im
schlimmen Sinne Italienertum«), auch weil sie
in apodiktischem Ton irreführende Halbwahr-
heiten vorführen (im Grunde habe Monn den
mozartschen Stil entwickelt), – mutatis mu-
tandis beschreiben sie den historischen Sach-
verhalt doch einigermaßen zutreffend.

1742 Eröffnung des neuen königlichen
Opernhauses in Berlin

Unmittelbar nach seinem Regierungsantritt gibt
Friedrich II. 1740 Befehl zum Bau eines neuen
Opernhauses. Sein Kapellmeister und Hofkompo-
nist Carl Heinrich Graun verpflichtet aus Italien
ein eigenes Sänger-Ensemble, mit dem schon
1741 seine Rodelinda im Komödiensaal des
Schlosses in Szene geht. Am 7. Dezember 1742
findet dann die feierliche Eröffnung der Oper
Unter den Linden mit Grauns Caesare e Cleopa-
tra (Text von Botarelli nach Corneille) statt. In
den Monaten November bis März spielt man in
der Folge zweimal wöchentlich. Für jede Spiel-
zeit werden zwei Novitäten angesetzt, die zu-
meist Graun in der Manier der Opera seria kom-
poniert: in 15 Jahren 27 Opern. Die erste Blüte-
zeit endet 1756 mit Grauns letzter Oper Merope.
Eine zweite kurze Blüte erlebt das Haus, als 1775
Joh. Friedrich Reichardt auf den Kapellmeister-
posten berufen wird. Dann allerdings folgt ein
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Einschnitt. König Friedrich Wilhelm II. weist
dem Theaterdirektor Doebbelin das Französische
Komödienhaus am Gendarmenmarkt zu, das
1786 als Nationaltheater mit königlicher Subven-
tion eröffnet wird, gleichsam als Haus des deut-
schen Singspiels. Dagegen dient die 1786/1787
umgebaute Lindenoper nun der Italienischen
Oper. Intrigen führen 1791 zum Rücktritt Rei-
chardts, zumal ihm mit Vincenzo Righini ein ita-
lienischer Kapellmeister übergeordnet wird. Aber
auch der kann nichts retten, der Niedergang der
Italienischen Oper in Berlin ist nicht aufzuhalten.
Durch den Einmarsch der Franzosen erhält sie
1806 ihren Todesstoß. Das Nationaltheater dage-
gen spielt in seinem von Langhans neu erbauten
Haus (seit 1802) weiter.

1742-1787 Carl Philipp Emanuel Bach
(1714-1788): Klaviersonaten und
Klavierstücke

Zwar seien »die Namen Graun und Quantz zu
Berlin heilig«, werde »mehr darauf geschworen
als auf Luther und Calvin«, konstatiert Burney
1772, aber er sagt auch: »Von allen Tonmeistern,
welche seit länger als dreißig Jahren in preußi-
schen Diensten gestanden, haben vielleicht nur
zwei, nämlich Carl Philipp Emanuel Bach und
Franz Benda, ganz allein den Mut gehabt, selbst
original zu sein; die übrigen sind Nachahmer.«
Bach bekennt zwar, wie schon zitiert, in seiner
Selbstbiographie (1773): »In der Komposition
und im Clavierspielen habe ich nie einen andern
Lehrmeister gehabt als meinen Vater,« aber das
gerade fällt schwer, aus seiner Musik heraus-
zuhören. Bis zu des Vaters Zeit nämlich hat das
Geschehen im musikalischen Satz sich vornehm-
lich in der musikalischen Horizontalen, kontra-
punktisch, entwickelt. Kulmination der Satzkunst
war die »deutsche Fuge«, jenes strenge Denken
in selbständig laufenden, gleichwohl zu harmoni-
scher Gleichzeitigkeit sich zusammenfindenden
Stimmen. Aber längst schon waren die Italiener
gekommen und die Franzosen, jene mit ihren
»blos das Ohr küzelnden Melodien«, diese mit
ihrer Anrufung der Vernunft und der Forderung
nach einer »natürlichen« Musik – und aller Kon-
trapunkt, alle »deutsche Fuge« war längst
zurückgewichen. Allen voran gerät Carl Philipp
Emanuel in den Bann des Neuen, in Leipzig
schon, auch in Dresden, vor allem aber seit 1740
in Berlin. Dem dortigen Avantgarde-Zirkel, dem
»Donnerstagsclubbe«, gehören Lessing, Ramler
und Sulzer und die Musiker Agricola und Graun
an. »Kurz alles, was zu den Musen und freyen
Künsten gehört, gesellt sich täglich zueinander.«
Und hier werden die Reizwörter der Zeit disku-
tiert: »Ausdruck« und »Empfindung«.

Anteil an der großen Umwälzung in der Mu-
sik im 18. Jahrhundert hat übrigens auch das
Instrumentarium, das sich gerade jetzt erheb-
lich verändert. Vor allem die Entwicklung und
Umgestaltung des Cembalos zum Fortepia-
no/Hammerklavier verweist auf neue ästheti-
sche Prinzipien, die nach einer anderen
Klanglichkeit und nach Modulationsfähigkeit
im Klanglichen verlangen. Freilich hat man
auch schon vorher für bestimmte Musiken das
Clavichord bevorzugt, dessen Ton ja variabel
ist. Carl Philipp Emanuel dazu: »Ich glaube
aber doch, daß ein gutes Clavichord, ausge-
nommen [= abgesehen davon] daß es seinen
schwächeren Ton hat, alle Schönheiten mit je-
nem [gemeint ist das Fortepiano] gemein und
überdem noch die Bebung und das Tragen des
Tones voraushat, weil ich nach dem Anschlag
noch jeder Note einen Druck geben kann.«
Diese Beschreibung ist trefflich – und hören
kann man die Faszination der Zeit für die ver-
schiedene Klanglichkeit ihrer Klaviere nir-
gendwo so deutlich wie in C. Ph. E. Bachs
Konzert für Cembalo und Fortepiano mit Or-
chester (gedruckt 1788 in Hamburg; Wq 47).

Was das Klavierspiel anlangt, geht es nicht
in erster Linie darum, Virtuosität durch »die
fertigsten Finger« zu zeigen, vielmehr »lehret
die Erfahrung, wie die geschwinden Spieler
zwar durch ihre Finger das Gesicht in Ver-
wunderung setzen, der empfindlichen Seele
eines Zuhörers aber gar nichts zu tun geben.«
Darum geht es allerdings: »Aus der Seele
muß man spielen und nicht wie ein abgerich-
teter Vogel.« Dies zu lehren, veröffentlicht
Philipp Emanuel Bach 1753 bis 1762 seinen
Versuch über die wahre Art das Clavier zu
spielen, der deshalb auch eher eine Ästhetik
und allgemeine Musiklehre seiner Zeit ist als
eine Schule des Klavierspiels.

1742 erscheinen in Nürnberg die sechs nach der
Widmung an Friedrich II. sogenannten Preußi-
schen Sonaten (Wq 48), 1744 ebenfalls in Nürn-
berg die sechs Württembergischen Sonaten (dem
Herzog Karl Eugen von Württemberg gewidmet;
Wq 49), und mit diesen Sonaten beginnt eine fast
unübersehbare Reihe von Klavierkompositionen,
die mit den sechs Sammlungen der Clavier-Sona-
ten für Kenner und Liebhaber (1779-1787; Wq
55-59, 61) bis in die Zeit der Wiener Klassiker
hineinreicht. In der Tat ist dieser oder jener (vor
allem langsame) Satz aus Klaviersonaten Haydns,
Mozarts und sogar Beethovens auf den ersten
Blick mit einem Satz C. Ph. E. Bachs zu ver-
wechseln, etwa wenn der Satz wie eine von
Bachs ziellos schweifenden Fantasien beginnt
und den Zusammenhang vermissen zu lassen
scheint. Indessen ziehen die Wiener Klassiker
solcher »Fantastik« doch den durch erkennbare
Gliederung und wahrnehmbare Rückbeziehungen
gestalteten Zusammenhang vor, und zwar kom-
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positorisch-konstruktiv mittels Bauprinzipien, die
auch C. Ph. E. Bach versucht, aber nicht konse-
quent verfolgt. Warum nicht? Weil seine musika-
lische Intention in eine andere Richtung geht als
die der Wiener Klassiker, deren Vorbild er eben
doch nur auf den ersten Blick ist.

Eines von C. Ph. E. Bachs berühmten Klavier-
stücken, eine Freie Fantasie fürs Clavier aus
dem Jahre 1787 (Wq 67), trägt im Druck einer
Fassung als Clavier-Fantasie mit Begleitung ei-
ner Violine (Wq 80) die Überschrift »Carl Phi-
lipp Emanuel Bachs Empfindungen«, ein anderes
heißt gar Abschied von meinem Silbermannschen
Claviere, in einem Rondo (Wq 66, 1781; vom
Empfänger des Instrumentes gibt es ein entspre-
chendes Charakterstück als Antwort). Nirgendwo
kann man den neuen Endzweck der Musik im
neuen Zeitalter deutlicher ablesen als an diesen
Überschriften: Jetzt gilt es, Leidenschaften zu er-
regen und zu besänftigen, und im Verfolg eines
rührenden, den empfindsamen Menschen an-
rührenden musikalischen Geschehens den Ver-
stand zu beschäftigen. Das beschreibt er selbst so
(Versuch … I, § 13): »Indem ein Musikus nicht
anders rühren kann, er sei denn selbst gerührt; so
muß er notwendig sich selbst in alle Affekte set-
zen können, welche er bei seinen Zuhörern erre-
gen will; er gibt ihnen seine Empfindungen zu
verstehen und bewegt sie solchergestalt am be-
sten zur Mit-Empfindung. Bei matten und trauri-
gen Stellen wird er matt und traurig. Man sieht
und hört es ihm an. Dieses geschieht ebenfalls
bei heftigen, lustigen und andern Arten von Ge-
danken, wo er sich alsdenn in diese Affekte set-
zet. Kaum, daß er einen stillt, so erregt er einen
andern, folglich wechselt er beständig mit Lei-
denschaften ab. Diese Schuldigkeit beobachtet er
überhaupt bei Stücken, welche ausdrückend ge-
setzt sind, sie mögen von ihm selbst oder von je-
mandem anders herrühren; im letztern Falle muß
er dieselben Leidenschaften bei sich empfinden,
welche der Urheber des fremden Stücks bei des-
sen Verfertigung hatte. Besonders aber kann ein
Clavieriste vorzüglich auf allerlei Art sich der
Gemüter seiner Zuhörer durch Fantasien aus dem
Kopfe bemeistern.« Es sind die Kontraste, die
dynamisch, harmonisch, in Tempo und Charak-
ter, die Zeitgenossen faszinieren – und uns heute
kalt lassen. Wahrscheinlich aus diesem Grund:
Was Carl Philipp Emanuel Bach zum ersten Mal
als musikalische Komposition realisiert, nämlich
musikalischen Kontrast an sich, das interessiert
alsbald nicht mehr, weil die Möglichkeit des
Kontrastes innerhalb von einem Stück von den
Komponisten der Zeit alsbald aus dem Bereich
des musikalisch Fantastischen herausgenommen
und in den Bereich musikalischer Strukturbil-
dung übernommen wird: Das Zeitalter der Sonate
als Strukturprinzip bricht an.

um 1750 Giuseppe Tartini (1692-1770):
Violinsonaten und -konzerte

Von den über 130 Violinkonzerten Tartinis hat
sich eines bis in unsere Zeit im Repertoire der
Geiger erhalten, das in d-moll (nach Dounias,
1935, aus der dritten Schaffensperiode nach
1750), von den vielleicht 170 Violinsonaten mit
Generalbaß eine, die sogenannte »Teufelstriller-
sonate«. Das ist an sich erstaunlich, und hat sei-
nen Grund kaum in der angesehenen Stellung
Tartinis als Konzertmeister des seinerzeit
berühmten und guten Orchesters an St. Antonio
in Padua (seit 1721) und auch nicht in seiner
Berühmtheit als Haupt der bis ins 19. Jahrhundert
hinein bekannten »Tartini-Schule«, wohl auch
nicht in der Tatsache, daß Leopold Mozart Tarti-
ni offenbar schätzt, denn er bringt in seiner Vio-
linschule (1756) Beispiele von ihm. Das hat sei-
nen Grund vielmehr in der Tatsache, daß Tartini
wie damals kaum ein anderer Komponist unter
den Violinisten den neuen musikalischen Vor-
stellungen mit seiner schwärmerisch-emotionalen
Haltung Ausdruck zu verleihen vermag, so star-
ken und so persönlichen Ausdruck, daß sein
»Ton« – trotz einer gewissen Simplizität in der
Faktur der Werke – bis heute fasziniert. Ganz
und gar nicht verwunderlich hingegen ist – jeden-
falls wenn man es recht versteht –, daß Tartini
diese seine Ausdrucksmusik mit Überschriften
versieht oder daß er ihr Texte unterlegt, die er so-
gar verschlüsselt schreibt: einerseits sollen sie er-
klären, andererseits dürfen sie das einfache musi-
kalische Hören nicht beeinträchtigen. Ist das ein
Vorgriff auf die musikalische Romantik mit ihren
Charakterstücken und Programm-Versuchen?
Nein, deren Anfang.

1750-1778 Friedrich Wilhelm Marpurg
(1718-1795): Musiktheoreti-
sche und kritische Schriften

Ob Marpurg »einer der größten musikalischen
Theoretiker in ganz Europa« ist, wie Schubart
meint, dem »die Musik in allen ihren Teilen, kei-
nen ausgeschlossen, so unendlich viel zu danken
hat«, wie Gerber schreibt, bleibe dahingestellt.
Jedenfalls nimmt Marpurg unter dem Einfluß von
Voltaire, Maupertuis, d’Alembert und Rameau,
mit denen er während eines mehrjährigen Aufent-
haltes in Frankreich engen Kontakt pflegt, die
Überlegungen der französischen Aufklärung auf
und faßt sie neu für die deutsche Musiktheorie:
Herrn d’Alemberts … systematische Einleitung in
die musikalische Setzkunst, nach den Lehrsätzen
des Herrn Rameau. Aus dem Französischen über-
setzt und mit Anmerkungen vermehret (Leipzig
1757; leicht gekürzte Ausgabe von d’Alemberts
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Élémens de musique théorique et practique, Paris
1752). Diese Übersetzung ist Marpurgs wichtig-
stes Werk, wichtiger als die zahlreichen eigen-
ständigen Schriften. – Für seine musikästheti-
schen Überlegungen ist Charles Batteux (1713-
1780) das Vorbild, weshalb er das Problem der
Nachahmung der Natur und der Empfindung als
Ausdruck der menschlichen Natur auf franzö-
sisch aufklärerische Weise behandelt. Die größte
Wirkung hat Marpurg indessen wohl als Musik-
journalist »a man of the world, polite, accessible,
and communicative« (Burney). Seine wichtigsten
eigenen Schriften sind: Abhandlung von der Fu-
ge, 2 Teile (1753/54, 21806), Handbuch bey dem
Generalbasse und der Composition, 3 Teile
(1755-1758; Anhang 1760; 21762); Der critische
Musicus an der Spree (1749/50), Historisch-kriti-
sche Beyträge zur Aufnahme der Musik (1754-
1778), Kritische Briefe über die Tonkunst mit
kleinen Klavierstücken und Singoden, 3 Teile
(1760-1764). – Als Komponist ist Marpurg eher
unbedeutend, obwohl in seinen kleinen Liedern
»überall Frische, Anmut und wirkliches Talent«
sich hören lassen, wie Hermann Kretzschmar
(1911) meint.

1751-1759 Jean Le Ronde d’Alembert
(1717-1783): Musikartikel 
in Diderots Encyclopédie

D’Alembert, einer der Großen der französischen
Enzyklopädisten und überhaupt der Aufklärung,
ist von Haus aus Physiker und Mathematiker. Er
ist befreundet mit Diderot und er ist (bis 1759)
dessen Mitarbeiter bei der Herausgabe der Ency-
clopédie (35 Bände, 1751-1780). Deren Einlei-
tung, die Einteilung und systematische Übersicht
der Wissenschaften sowie die physikalischen,
mathematischen und ein großer Teil der philoso-
phischen Artikel sowie die Musikartikel stammen
von d’Alembert. Als Musikästhetiker ist d’Alem-
bert vom französischen Rationalismus bestimmt,
wie sein Discours préliminaire de l’encyclopédie
(1751), das »Kompendium der Aufklärung«,
zeigt. Für ihn gilt die »Nachahmung der Natur«
als Grundsatz, die auf der Behauptung von Ähn-
lichkeiten der Phantasievorstellung des Künstlers
mit seinen Sinneswahrnehmungen beruht. Mithin
überträgt sich die musikalische Nachahmung
nicht unmittelbar auf den Hörer, vielmehr ist es
so, daß dieser, indem er sich an die Ähnlichkeit
der musikalischen Nachahmung mit einer realen
Vorstellung erinnert, durch Zwischenschaltung
von Gedächtnis und Intellekt einen Sachverhalt
musikalisch versteht. – Von d’Alemberts späte-
ren Schriften sind die Réflexions sur la théorie de
la musique (1777) vor den anderen bemerkens-
wert. In ihnen wird die Musik mit der Sprache

verglichen, wobei Rousseaus Vorstellung einer
Ursprache anklingt. Merkwürdig ist, daß d’Alem-
bert die Musik eine unvollkommene Sprache
nennt, weil sie der Ergänzung durch Handlung,
Geste und Tanz bedürfe. Die Élémens de musique
théorique et practique suivant les principes de M.
Rameau (1752) bringt Friedrich Wilhelm Mar-
purg 1757 deutsch heraus, womit er viel für die
Verbreitung der Ideen Rameaus in Deutschland
tut.

1752 Jean-Jacques Rousseau (1712-1778):
Singspiel »Le Devin du village«
in Fontainebleau

Erfolge, zumal solche auf dem Theater, brauchen
ihre Stunde. Als Pergolesis La serva padrona
1743 zum ersten Mal in Paris gespielt wird,
bleibt sie nahezu unbeachtet. Als eine neu ein-
treffende italienische Truppe sie neun Jahre spä-
ter abermals aufführt, erntet sie tosenden Ap-
plaus, und ihre Anhänger, die »Buffoni«, können
einer Kunstpolemik den Namen geben, die die
Öffentlichkeit zeitweise mehr beschäftigt als die
politischen Tagesereignisse: der Buffonisten-
Streit. Bis zu ihrer Abschiedsvorstellung am 7.
März 1754 füllen die Italiener mit insgesamt 12
Stücken und je zwei- bis dreimal in der Woche
spielend die Kassen ihres Theaters – und erregen
die Gemüter, vorab dasjenige des eben 40jähri-
gen Rousseau. Dieser sorgt nicht nur für die
Druckausgabe der Serva padrona (und der Zinga-
ra von Rinaldo), sondern er schreibt auch das
französische Gegenstück: Le Devin du village
(Der Dorfwahrsager), dessen Harmlosigkeit man
nicht belächeln sollte, ohne seine Wirkung zu be-
denken.

Am 18. Oktober 1752 findet in Fontainebleau
im Schloßtheater die Uraufführung statt, von
der der Mercure de France berichtet: »Ein
neues Intermezzo, dessen Text und Musik von
Herrn Rousseau sind, … hatte einen ebenso
glänzenden wie vollständigen Erfolg. Der
Dichter läßt ein bäuerliches Liebespaar nicht
nur nach ihrer Grammatik, sondern auch nach
ihrer Sprache reden, und der Komponist gibt
eine neue Gattung der Tonkunst, die schlicht,
naiv und von einem dem Gegenstande ange-
messenen Ausdruck ist. Fachleute bewunder-
ten vornehmlich den Geschmack und die Rei-
ze, die er in der Begleitung zu offenbaren das
Geheimnis fand, und diese Begleitung ist in
ihrer Art in hohen Graden neu für unser Land.
Der Erfolg des Dorfwahrsagers in Fontai-
nebleau gibt den Liebhabern der Kunst die
Hoffnung, daß auch die Oper in Paris nicht
säumen wird, das Stück auf ihren Brettern zu
geben.« Dazu Rousseau selbst, der Aufklärer,
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der die aufklärerische Welt ins Wanken bringt
dadurch, daß er das Recht der fühlenden Seele
verkündet und damit die Rangordnung von
Vernunft und Affekt umkehrt, in seinen Con-
fessions: »… Die Freude, so viele Zuhörer zu
bewegen, rührte mich selber bis zu Tränen,
und als ich beim ersten Duett gewahrte, daß
meine Augen nicht allein naß wurden, konnte
ich sie nicht mehr zurückhalten. Ich habe
wohl Stücke einen größeren Überschwang
von Bewunderern erregen, niemals aber eine
so vollständige, so süße, so rührende Trun-
kenheit in einem ganzen Theater herrschen se-
hen, und noch dazu am Hofe und am Tage der
ersten Vorstellung.«

Die Karriere des Stücks ist erstaunlich. Kaum ein
Jahr nach der Uraufführung wird es mit einer
Parodie beehrt (deren Libretto später Mozarts
Singspiel »Bastien und Bastienne« zu Grunde ge-
legt werden soll), nicht zu reden von schnell fol-
genden Aufführungen in vielen anderen Städten.
Das Libretto wird in fast alle europäischen Spra-
chen übersetzt. Kein Wunder, daß der durch Per-
golesis La serva padrona 1752 ausgelöste Buffo-
nisten-Streit, an dem Rousseau auf der Seite des
Barons Grimm und der Enzyklopädisten durch
scharf formulierte Schriften lebhaft Anteil
nimmt, durch Le Devin du village angeheizt wird.
Mitglieder der Opéra verbrennen Rousseau en ef-
figie im Hofe des Theaters und planen sogar –
wenigstens behauptet Rousseau dies in seinen
Confessions – ihn zu ermorden, um die Ehre ihrer
künstlerischen Tradition zu rächen… Man kann
den Gedanken nicht unterdrücken: Was für eine
Zeit, für die ein Theaterereignis eine solche Rolle
spielen kann. Die Antwort überrascht – oder sie
überrascht gerade nicht: es ist die Zeit, welche
die französische Revolution vorbereitet.

1752 J. C. Standfuß († um 1759): 
Singspiel »Der Teufel ist los oder
Die verwandelten Weiber« in Leipzig

In London hat 1731/32 eine Ballad opera riesigen
Erfolg: The Devil to Pay or The Wives Metamor-
phos’d, eine derbe, mit phantastischen Motiven
durchsetzte Ehestandskomödie (Text von Ch.
Coffey nach einem Bühnenstück von Ph. Jevon,
1683; die Musik arrangiert und komponiert von
einem gewissen Seedo). J. F. Schönemann, Prin-
zipal einer Theatertruppe, bringt das Werk 1743
in deutscher Übersetzung mit der englischen Ori-
ginalmusik in Berlin heraus: ebenfalls ein großer
Erfolg – und Schönemann leitet damit absichtslos
eine Art deutscher Singspielbewegung ein, die
über Hiller zu C. M. von Weber führt und die
musikalische Romantik mit in Gang setzt. Der
Erfolg macht die Konkurrenz, den Leipziger

Theaterunternehmer H. G. Koch, aufmerksam.
Dieser läßt den Text von dem mit Lessing be-
freundeten Dichter Chr. F. Weiße bearbeiten, die
Musik vom Kapellmeister seiner Truppe, J. C.
Standfuß, und er bringt das Ganze 1752 in Leip-
zig heraus. Das Publikum ist wie verzaubert und
hell begeistert, und Gottsched tobt. Ein Zeitge-
nosse berichtet: »Die drolligen und niedrigkomi-
schen Arien sind besser geglückt als die gesetzte-
ren und ernsthaften.. Er [Standfuß] war indessen
der Erste, der unter den Deutschen diese Bahn
mit Glück betrat.« 1766 bearbeitet Johann Adam
Hiller das Stück musikalisch neu, wobei er sich
einerseits auf Standfuß’ Nummernfolge stützt,
andererseits das Ganze erheblich erweitert und
dabei französische Elemente aufnimmt. Auch
diesmal ein Erfolg, und so wird Leipzig zum
Ausgangs- und Mittelpunkt der Singspielpflege
in Deutschland (Schering).

1752 Johann Joachim Quantz (1697-
1773): Versuch einer Anweisung,
die Flöte traversière zu spielen

1753/1762 Carl Philipp Emanuel Bach
(1714-1788): Versuch über die wah-
re Art das Clavier zu spielen, 1. und
2. Teil

1756 Leopold Mozart (1719-1787): Ver-
such einer gründlichen Violinschule

Keineswegs ist die Ästhetik von jeher und selbst-
verständlich ein Zweig der Philosophie, sie wird
vielmehr erst im 18. Jahrhundert als eigenständi-
ge philosophische Disziplin begründet, und das
Gründungswerk ist Alexander Gottlieb Baumgar-
tens Aestetica, die 1750-1758 erscheint. Baum-
garten versteht Ästhetik als allgemeine Theorie
der sinnlichen Erkenntnis und bezieht den Be-
reich des Empfindens und Fühlens in den Zusam-
menhang der Philosophie ein. Damit ist gewisser-
maßen auch philosophisch legitimiert, was bei
der Kunst der Musik in dieser Zeit in den Mittel-
punkt des Interesses rückt: jetzt hat die Musik als
Sprache der Empfindungen die Aufgabe, »viele
Affeckten kurtz hinter einander zu erregen und
zu stillen.« Dies nun kann – bei allem Respekt
vor den anderen Gattungen der Musik – am be-
sten und wirksamsten geschehen in der freien
Fantasie am Klavier: »Das Fantasieren ohne Takt
scheint überhaupt zur Ausdrückung der Affekte
besonders geschickt zu sein, weil jede Takt-Art
eine Art von Zwang mit sich führt. Man sieht we-
nigstens aus den Recitativen mit einer Beglei-
tung, daß das Tempo und die Takt-Arten oft ver-
ändert werden müssen, um viele Affekte kurz
hinter einander zu erregen und zu stillen.« Diese
Sätze stammen aus Carl Philipp Emanuel Bachs
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Versuch über die wahre Art das Clavier zu spie-
len mit Exempeln und achtzehn Probe-Stücken in
sechs Sonaten erläutert von C. P. E. Bach, Kö-
nigl. Preuß. Cammer-Musikus, Berlin in Verle-
gung des Auctoris 1753 (41787) und … Zweyter
Theil, in welchem die Lehre von dem Accompa-
gnement und der freyen Fantasie abgehandelt
wird. In Verlegung des Auctoris. Berlin 1762
(21797). Dieses Werk ist, wie schon gesagt, kei-
ne Klavierschule im modernen Sinne, vielmehr
eine Ästhetik der Musik des mittleren 18. Jahr-
hunderts, d.h. der hier einsetzenden neuen Ära
der Musik, eine Ästhetik freilich, die – den Fun-
damentbüchern aus der Zeit der ersten kompo-
nierten Instrumentalmusik durchaus verwandt –
vom Instrumentalspiel ausgeht, nämlich vom
Menschen, der das Instrument spielt und dabei
»singend denkend« Musik entstehen läßt, wobei
er neue Möglichkeiten des menschlich-individu-
ellen Empfindens in die Wirklichkeit von Musik
als Kunst einbringt. Zugleich weist das ganz Per-
sönliche von C. Ph. E. Bachs Tonsprache, zumal
in den späten Klavierwerken, und zwar in der
musikalischen Substanz wie in der Ausbildung
einer eigenen Klaviertechnik, auf die Klaviermu-
sik der Romantik voraus. (E. F. Schmid 1949-
1951).

Leopold Mozarts Versuch einer gründlichen
Violinschule… in Verlegung des Autoris, Augs-
burg 1756 (also im Geburtsjahr von Wolfgang
Amadeus Mozart erschienen), ist mehr als Phi-
lipp Emanuels Versuch eine wirkliche Schule des
Violinspiels, weil Leopold Mozart viel mehr als
Bach vom Impetus des Lehrens beherrscht ist.
Am Beginn seiner Vorrede meint er, es habe für
die Violine »noch keine Anweisung zum Vor-
schein kommen wollen«, er also sei mit seiner
Violinschule der erste auf diesem Gebiete. Das
stimmt zwar nicht, denn es gibt schon zahlreiche
Violinschulen zu dieser Zeit, aber er hat doch
recht, denn keine von diesen ist im selben Sinne
zugleich eine allgemeine Musiklehre ihrer Zeit
und als solche von Belang. Nun, heutzutage geigt
man anders, als es hier gelehrt wird, hält man
schon das Instrument und den Bogen anders. Daß
aber manche von Leopold Mozarts Regeln über-
zeitlich gültig sind, belegt nicht nur der planvolle
Aufbau des Ganzen, sondern auch viel Ge-
schmackliches, das sich jeder Streicher in Bezug
auf die Wiedergabe, zumindest der Werke Wolf-
gang Amadeus Mozarts, zur Richtschnur nehmen
sollte – so des Vaters Kampf gegen das ewige Vi-
brato: »Weil nun aber das Tremolo [gemeint ist
hier das Vibrato] nicht rein in einem Tone, son-
dern schwebend klinget; so würde man eben dar-
um fehlen, wenn man jede Note mit dem Tremo-
lo abspielen wollte. Es gibt schon solche Spieler,
die bei jeder Note beständig zittern, als wenn sie
das immerwährende Fieber hätten.« Also ist Mo-

zarts Violinschule gerade auch für unsere Zeit, in
der man die Aufführungspraxis alter Musiken als
wesentlich wiederentdeckt hat, wichtig. – Das
Werk findet in vielen Auflagen (1769, 1770,
1787, 1791, 1800, 1804 u.s.w.) und durch Über-
setzungen weite Verbreitung, wobei die späteren
Auflagen entsprechend den Veränderungen in
den allgemeinen musikalischen Verhältnissen
nicht unerheblich verändert sind. Ein Beispiel:
Nach Leopold Mozart soll man nicht nur richtig,
sondern vor allem im richtigen Affekt spielen,
nämlich so, »daß man selbst davon gerührt wer-
de.« In einer Auflage von 1804 aber heißt es: Der
wahre Effekt »beruht auf der Schönheit des Vor-
trags und auf dem Ausdruck in demselben«, und
unter Ausdruck versteht der Bearbeiter »das, was
die innere Empfindung ausspricht.« In dieser
Umformulierung des Schlüsselbegriffs tritt wie-
der einmal der Wandel vom typischen Affekt zum
subjektiven Empfinden hervor, der Schritt vom
durch die Tradition typischer Verhaltensweisen
geprägten Erlebnis zum subjektiven Erlebnis aus
allein subjektiver Empfindung.

Obwohl noch Mitglied der Hofkapelle Au-
gusts des Starken in Dresden und Warschau, un-
terrichtet Johann Joachim Quantz schon seit 1728
den Kronprinzen Friedrich von Preußen im Flö-
tenspiel. 1741 beruft der nunmehrige König Frie-
drich II. Quantz unter so vorteilhaften Bedingun-
gen an seinen Hof, wie sie selten einem Musiker
jener Zeit geboten werden: 2000 Taler Jahressold
auf Lebenszeit, Honorierung jeder Komposition,
völlige Unabhängigkeit von der Kapelle, aus-
schließliche Verwendung im privaten Kammer-
musik-Ensemble des Königs. Quantz hat den Kö-
nig täglich zu unterrichten, Kompositionen zu
liefern und die abendlichen Hauskonzerte zu lei-
ten, in denen unter anderen C. Ph. E. Bach und F.
Benda mitwirken, braucht aber selbst nur mitzu-
spielen, wenn eine zweite Flöte verlangt wird.
Quantz begleitet den König zusammen mit eini-
gen weiteren Musikern auch auf Feldzügen. Kon-
zertreisen und Einladungen an andere Höfe
schlägt er indessen aus und bleibt für den Rest
seines Lebens in Potsdam und Berlin. Das Musik-
leben Berlins bietet ihm Anregung genug, und
sein Versuch (1752), Sechs Duette (1759) und
Kirchenmelodien zu Texten von Gellert (1760)
sind die einzigen Werke, mit denen er in seiner
Berliner Zeit an die Öffentlichkeit tritt.

Nachhaltigen Einfluß auf seine Zeit übt
Quantz durch seinen Versuch einer Anweisung,
die Flöte traversière zu spielen aus. Diese umfas-
sendste Instrumentalschule des 18. Jahrhunderts
ist mehr als ein Lehrbuch des Flötenspiels: nur 40
von 334 Seiten sind der Querflöte und ihrem
Spiel gewidmet, der Rest beschäftigt sich mit all-
gemeinen Fragen des musikalischen Ge-
schmacks, der musikalischen Bildung und der
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Aufführungspraxis. Sie sind nach Quantzens ei-
genen Worten aus der Beobachtung der musikali-
schen Praxis und aus dem Gedankenaustausch
mit Pisendel, dem Geiger und Konzertmeister in
Dresden, erwachsen. Doch kennt Quantz selbst-
verständlich die theoretischen Schriften zur Mu-
sikanschauung seiner Zeit von Heinichen, Schei-
be, Mattheson und vor allem von seinem Berliner
Freund Christian Gottfried Krause (1719-1770;
Von der musikalischen Poesie, 1753). In seinen
eigenen Überlegungen zur Musik stellt Quantz
den »Verstand«, den er mit der gearbeiteten Poly-
phonie älterer Machart verbindet, dem »Herzen«
gegenüber, das gleichsam homophon zu kompo-
nieren sei. Ähnlich unterscheidet er Affekt und
Ausdruck, die freilich zu verbinden seien. Sein
Ziel ist eine mannigfaltige Musik »vermischten
Geschmacks«, die alte und neue Schreibart zu
verbinden und im ausdrucksvollen Vortrag spre-
chend zu sein hat. Daß dabei für den Flötisten die
Verzierungskunst eine besondere Rolle spielt, ist
klar. Quantzens Regeln für diese Kunst sind al-
lerdings zeitgebunden und zum Teil persönliche
Auffassung, sie gelten zudem nur für den »Ga-
lanten Stil« der Berliner Schule. Seine Aus-
führungen zur allgemeinen Aufführungspraxis je-
doch gelten für die gesamte europäische Musik
seiner Zeit, und außerdem sind viele seiner Erör-
terungen über Musikerziehung, Berufswahl und
Eignung des Instrumentisten und seine Stellung
im Orchester sowie seine Bemerkungen zum Mu-
sikerleben und zur Aufgabe des Komponisten
und des Interpreten im Hinblick darauf allge-
meingültig.

Fazit: Die drei großen Versuche aus der Mitte
des 18. Jahrhunderts sind weniger Instrumental-
schulen als Quellen für die Musikanschauung ei-
ner Zeit, in der diese Wandlungen unterworfen ist
wie nie zuvor. Fast noch deutlicher als die Mu-
sikwerke selbst – die uns heute ja leider kaum
mehr anzusprechen vermögen – sagen diese
Lehrwerke von der Veränderung der Musik als
Folge einer veränderten Musikanschauung. Und
die Tendenz weist auf die musikalische Roman-
tik, ja diese hört man hier schon vorformuliert,
die Romantik – nicht die Klassik.

1752-1768 Joseph Riepel (1709-1782):
Anfangsgründe zur musikali-
schen Setzkunst, 5 Teile

Zur Hohen Schule der Kompositionslehre gehört
das Werk des Thurn- und Taxisschen Kammer-
musikers Joseph Riepel wohl nicht (der sich
rühmt, von 1740 bis 1745 in Dresden Schüler von
Johann Dismas Zelenka gewesen zu sein). Aber
alle zeitgenössischen Fachleute bescheinigen
ihm, daß er als erster Probleme behandelt, die bis

dahin noch keiner behandelt hat, wie aktuell sie
auch sind: »Riepel war der erste (und ist auch der
mir bisher einzige bekannte Theorist), der diese
Gegenstände ausführlich behandelt hat. Das erste
Kapitel seiner Anfangsgründe zur musikalischen
Setzkunst enthält die Taktordnung, oder das Ver-
hältnis des Umfangs der Teile der Melodie; in
den drei folgenden Kapiteln hingegen ist die
Tonordnung, das ist das Verhältnis der Teile der
Melodie in Ansehung ihrer Endigungen, ab-
gehandelt, und diese vier Kapitel verbreiten über
diese Gegenstände, die damals theoretisch be-
trachtet noch ganz in Dunkelheit gehüllt waren,
die ersten Strahlen des Lichts.« Der dies schreibt,
ist Heinrich Christoph Koch, der 1782, also zur
Zeit der Wiener Klassiker, mit seinem Versuch
einer Anleitung zur Komposition direkt an Riepel
anknüpft. »Das Verhältnis der Teile der Melodie
[des Satzes]« oder, wie die Zeit auch sagt, »der
Rhythmus der Teile im Satzbau«, und ihre Ver-
bindung zum Ganzen, das sind die Hauptgegen-
stände der Kompositionslehren von Riepel und
von Koch, es sind offenbar die Probleme des neu-
en musikalischen Satzes in der Mitte des 18.
Jahrhunderts. Aus der Sicht der Lehre des Gene-
ralbaßsatzes sind sie freilich unverständlich, wie
noch Kirnberger 1781 in seiner konservativen
Kunst des reinen Satzes in der Musik (II, 139)
formuliert: »Eine Folge solcher Abschnitte, deren
keiner als der letzte in den Hauptton [Tonika]
schließt, macht ein einziges Tonstück aus. Würde
man aber einen oder mehr Abschnitte, ehe man
am Ende des Tonstückes ist, durch einen Schluß
in den Hauptton endigen, so würde man nicht
mehr eine einzige Melodie [Absatz] haben, son-
dern ein Tonstück, das aus zwei oder mehr ähnli-
chen Melodien zusammengesetzt ist… Ganz
schlecht aber ist die Art einiger Komponisten, die
gleich anfangs eines Stückes nach zwei oder vier
Takten wieder in der Haupttonika schließen,
folglich wieder da stehen, wo sie angefangen ha-
ben.« Kirnberger erfaßt als das Wesentliche des
neuen Satzes die Kleingliedrigkeit und Kurzat-
migkeit, das bloße Aneinanderreihen ohne Ein-
heit. Für die alte Technik galt (Sulzer, Allgemei-
ne Theorie der schönen Künste, Artikel »Baß«):
»Es erhellt hieraus, daß in der heutigen Musik
der Baß die wichtigste Partie sei, welcher alle
Stimmen untergeordnet sind; eigentlich entstehen
sie aus dem Basse, weil der Gesang keinen
Hauptton angeben kann, der nicht in der Harmo-
nie des Basses begründet ist. Wenn der Tonsetzer
die Folge der Baßtöne gut gewählt und die Töne
der obern Stimmen regelmäßig daraus hergeleitet
hat, so ist sein Satz rein.« Was gilt für die neue
Technik? Riepel kann keine ebenso gültige Regel
aufstellen wie Kirnberger. Seine Komposition
gleicht einem Legespiel – das Kirnberger in sei-
ner Anleitung, mit Würfeln zu komponieren (Der
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allzeit fertige Polonoisen- und Menuettenkompo-
nist, 1757), ja auch tatsächlich als Spiel formu-
liert. Ist der Generalbaßsatz gleichsam zerbro-
chen – Riepel läßt einen Meister der alten Schule
über die jungen Komponisten sagen: »Ach ja-
wohl! sie suchen alles so klein zu verschnitzeln«
–, so gilt es beim Zusammensetzen der Bruch-
stücke, das Problem der Einheit zu lösen. Kirn-
bergers Schüler J. A. P. Schulz formuliert die
Aufgabe im Artikel »Melodie« (das meint: musi-
kalischen Satz) bei Sulzer so: »Ein Ganzes, das
aus lauter kleinen, gleich großen, aber sonst ver-
schiedentlich gebildeten Gliedern besteht, ist
nicht faßlich genug; die Menge der Teile ver-
wirrt. Darum müssen mehrere kleine Glieder in
größere gruppiert, und aus kleinen Gruppen
große Hauptgruppen zusammengesetzt werden.
Dieses ist für alle Werke des Geschmacks, die
aus vielen kleinen Teilen zusammengesetzt sind,
eine notwendige Forderung. In der Melodie [im
musikalischen Satz] also müssen aus mehreren
Takten größere Glieder oder Einschnitte, und aus
mehreren Einschnitten Hauptglieder oder Peri-
oden gebildet werden. Wird dieses alles richtig
nach einem guten Ebenmaß beobachtet, so ist die
Melodie [der Satz] allemal angenehm.« Der Bau
der Komposition, ausgehend von kurzen melo-
disch bestimmten Gliedern und bei erst nachfol-
gender einfacher harmonischer Gestaltung, das
ist das neue Problem. Deshalb lautet der Titel
von Riepels erstem Teil De Rhythmopoeia oder
Von der Taktordnung, deshalb kommt Riepel bei
der Notierung seiner Beispiele in der Regel mit
nur einem System aus; der Baß ist nicht mehr
Grundlage der Komposition. Man sieht zudem,
daß das Wort Rhythmus hier anders gebraucht ist
als heute: »Rhythmopoie« ist die Lehre von den
Einschnitten in der Musik und von den Verhält-
nissen der Teile untereinander, die Lehre von der
»Taktordnung«. Nach der Terminologie der Zeit
ist nämlich eine Taktgruppe von 4 Takten ein
»Rhythmus von 4 Takten«. Und dieser »Rhyth-
mus im musikalischen Satz« ist von nun an der
erste und wichtigste Gegenstand der musikali-
schen Komposition – auch bei den Wiener Klas-
sikern, deren Taktgruppenrhythmus wir als Para-
meter der musikalischen Komposition hören kön-
nen und sollen (Feil 1955).

1753 und 1755 Oden mit Melodien I und
II, Berlin. Beginn der 
Berliner Liederschule

Das Wirken der sogenannten Berliner Liederschu-
le, die nach der Mitte des 18. Jahrhunderts so viel
von sich reden macht, beginnt mit einer Samm-
lung Oden mit Melodien, deren zwei Teile Carl

Wilhelm Ramler und Christian Gottfried Krause
in Berlin herausgeben. Die Sammlung enthält
zweimal 31 Lieder, zum größten Teil zweistim-
mig mit Singstimme und einfachem unbeziffertem
Baß. Der Sammlung voraus geht ein Vorbericht,
in dem sich die folgenden Sätze finden: »Schon
jetzt sieht man, daß unsere Landsleute nicht mehr
trinken, um sich zu berauschen, und nicht mehr
unmäßig essen. Wir fangen in unseren Hauptstäd-
ten an, artige Gesellschaften zu halten. Wir leben
gesellig. Wir gehen spazieren in Alleen, in Fel-
dern, in Gärten. Und was ist bei diesen Gelegen-
heiten natürlicher, als daß man singt? Man will
aber keine ernsthaften Lieder singen, denn man ist
zusammengekommen, seinen Ernst zu unterbre-
chen. – Die Lieder sollen artig, fein, naiv sein,
nicht so poetisch, daß sie die schöne Sängerin
nicht verstehen kann, auch nicht so leicht und
fließend, daß sie kein witziger Kopf lesen mag…

Wir Deutsche studieren jetzt die Musik übe-
rall; doch in manchen großen Städten will man
nichts als Opern-Arien hören. In diesen Arien
herrscht aber nicht der Gesang [= Melodie], der
sich in ein leichtes Scherzlied schickt, das von je-
dem Munde ohne Mühe angestimmt und auch oh-
ne Flügel und ohne Begleitung anderer Instru-
mente gesungen werden könnte. Wenn unsere
Componisten singend ihre Lieder componieren,
ohne das Clavier dabei zu gebrauchen und ohne
daran zu denken, daß noch ein Baß hinzukommen
soll: so wird der Geschmack am Singen unter un-
serer Nation bald allgemeiner werden und überall
Lust und gesellige Fröhlichkeit einführen.«

In diesen Sätzen ist die Rede: 1. von Haupt-
städten und großen Städten und davon, daß die
Menschen in diesen Städten anfangen, Gesell-
schaften zu halten und auf damals offenbar neue
Weise gesellig zu leben; 2. daß man in diesen neu-
en Gesellschaften »natürlicher Weise« singen
möchte. Es ist 3. beklagt, daß es an Liedern fehlt,
die sich zum Singen bei solchen Gelegenheiten
eignen, und es ist 4. ausgeführt, wie solche Lieder
beschaffen sein sollen. Schließlich ist 5. festge-
stellt, daß man in manchen Städten nichts als
Opern-Arien hören will, und daß dieses Nichts-an-
deres-hören-Wollen mit dem beklagten Mangel an
Liedern zusammenhängt. In dieser Vorrede einer
Liedersammlung des Jahres 1753 ist also die Rede
von dem sozialen Phänomen einer neuen Gesell-
schaft in den großen Städten und von einem damit
zusammenhängenden musikalischen Phänomen.
Diese neue Gesellschaft »unserer großen Städte
und Hauptstädte« hat etwas nicht, was sie braucht,
und dieses muß man schaffen. Es ist ein Bedarf
entstanden, ein neuer Bedarf; dieser muß gedeckt
werden.

Wie aber muß Musik beschaffen sein, jetzt
richtiger: komponiert sein, die den Vielen Ersatz
zu sein hat für die verlorengegangene? Man ver-
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sucht es zunächst mit deren Nachahmung. Aber
die Einsicht in die Unmöglichkeit, durch Anwen-
dung von Kunst (der Komposition nämlich) et-
was zu schaffen, was nicht Kunst sein darf (weil
es volksmäßig sein soll), läßt alsbald jegliches
Bemühen erlahmen. Also geht man den nahelie-
genden Weg, nämlich für die musikalisch nicht
Gebildeten einfachere Kunstmusik zu produzie-
ren, Kunstmusik auf niedrigerer Stufe. Und das
ist – Trivialmusik: Der Anfang vom Elend unse-
rer modernen Trennung in E-Musik und U-Musik
liegt im 18. Jahrhundert; diese Trennung ist eine
Folge des beschriebenen Paradigmenwechsels im
Bereich der Musik.

1754/55 Baldassare Galuppi (1706-
1785): Opere buffe »Il filosofo
di campagna«, »Le nozze« und
»La diavolessa« nach Goldoni
in Venedig

Galuppi gilt um die Mitte des 18. Jahrhunderts
als europäische Berühmtheit; die Zarin Katharina
II. kann ihn von Venedig nur für drei Jahre nach
St. Petersburg »ausleihen« (1765-1768). Berühmt
ist der Marcus-Kapellmeister indessen nicht
durch seine Kirchenmusik, sondern durch seine
über 100 Opern, und unter diesen durch seine
Opere buffe. Deren Erfolg kommt freilich zum
guten Teil dem Glücksfall der Texte zu, die seit
1749 (L’Arcadia in Brenta) von Carlo Goldoni
(1707-1793), dem großen italienischen Komö-
diendichter, stammen. Der erste Höhepunkt die-
ser Kooperation ist das Dreigestirn der oben ge-
nannten Opern (Bollert). Aber die Musik Galup-
pis ist auch an sich originell, was H. Abert
(1923) treffend beschreibt. Manche ihrer Merk-
male gehören zwar schon zur Venezianischen
Oper des 17. Jahrhunderts, etwa die eigentümli-
che Verbindung von Drastik und Kürze, die von
der Neapolitanischen Redseligkeit merklich ab-
sticht, aber bei ihm gerät alles zu einem beson-
ders heiteren Originalstil. Voraussetzungen
hierfür sind die Volkssprache und die Volksmu-
sik, wenn auch auf andere Weise als bei den
Neapolitanern. – Daß sich auf dem Gebiet der
Buffo-Oper Venedig neben Neapel eine gewisse
Selbständigkeit bewahren kann, verdankt es al-
lein Galuppi – und doch werden dessen Opern
seit 1773 kaum mehr gespielt, ohne daß man
weiß warum.

um 1755 Georg Christoph Wagenseil
(1715-1777): Sinfonien

Wagenseil, ein Schüler von J. J. Fux, seit 1739
Hofkomponist am kaiserlichen Hof in Wien, gilt
als einer der bedeutenderen unter den sogenann-
ten Vorklassikern. Seine »Verdienste um die Ent-
wicklung der Sinfoni« bestehen außer in der Be-
festigung der Dreiteiligkeit des ersten Allegros
(Exposition, Durchführung, Reprise – ohne daß
diese Anlage und die Bezeichnungen damals
schon kodifiziert wären) in der Verstärkung eines
mehr volkstümlichen Tons der Themen und für
die Tanzsätze und schließlich in einer sorgfälti-
geren Durchführungsarbeit. Von Wagenseils
annähernd 100 Sinfonien werden seit 1755 immer
wieder welche in Sammeldrucken in Paris, Lon-
don und im Haag gedruckt, seine Wirkung reicht
also weit.

1755 Karl Heinrich Graun (1703/04-
1759): Passionskantate »Der Tod
Jesu« in Berlin

Der Text der »Kantate« (die Bezeichnung im
Erstdruck Leipzig 1760, doch lassen Umfang und
Anspruch des Werks auch die Bezeichnung »Pas-
sionsoratorium« zu) stammt von K. W. Ramler,
dem Mitbegründer der sogenannten Berliner Lie-
derschule, nach einem Entwurf der Prinzessin
Anna Amalia, der Schwester Friedrichs des
Großen. Er ist eine Passionsdichtung im Geiste
der Aufklärung, weder der altlutherischen Ortho-
doxie noch pietistischen Strömungen verpflichtet,
sondern der Aufklärung und der Empfindsamkeit.
Die Heilsgeschichte von Christi Passion ver-
schwindet nahezu völlig vor dem »Tugendhel-
den« Jesus, dessen menschliche Züge im Vorder-
grund stehen, weil sie nachempfunden werden
sollen: die Dichtung ist auf eine Vertonung im
»Empfindsamen Stil« angelegt. Ramlers Text
und Grauns Musik entsprechen einem Zeitdenken
und -empfinden, das in dieser Art bis tief ins 19.
Jahrhundert hinein reicht: Grauns Der Tod Jesu
erlebt mehr Aufführungen als jede vergleichbare
Komposition, Bachs Matthäuspassion einge-
schlossen. Zwischen 1807 und 1858, und auf
Wunsch König Wilhelms I. auch zwischen 1866
und 1884 wird das Werk an jedem Karfreitag von
der Berliner Singakademie aufgeführt.
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1755 Karl Heinrich Graun (1703/04-
1759) und König Friedrich II. von
Preußen (1712-1786): 
Oper »Montezuma« in Berlin

Das Libretto, vom Hofpoeten Tagliazucchi in ita-
lienische Verse gebracht, stammt wirklich vom
jungen König selbst: er schreibt (in französischer
Prosa), was er (noch) ist und (schon) denkt – ei-
nes der ganz seltenen Theaterdokumente, wo Illu-
sion und politische Realität direkt etwas mitein-
ander zu tun haben. Prinz Friedrich und seine ju-
gendliche Utopie von der human-aufklärerischen
Freiheit im Antimachiavell: »gibt es doch für den
Menschen kein Glück als im Menschen selbst«;
die Überzeugung vom König als dem ersten Die-
ner des Staates; der Liberalismus, die Toleranz
gegen den Fremden und die daraus abzuleitende
umgekehrte Kriegsargumentation des scheinbar
Getäuschten – er hat es in das Szenarium der Er-
oberung Mexicos durch den Spanier Fernando
Cortez verpackt. Mit dem Libretto für seine Oper
schreibt sich Friedrich zugleich sein Alibi: Ein
Jahr nach der Uraufführung beginnt er den Sie-
benjährigen Krieg, der Preußen die Position einer
Großmacht sichern wird. Was Carl Heinrich
Graun, der Komponist, in Dresden und Braun-
schweig und später auf seinen Akquisitionsreisen
durch Italien von Vivaldi und Tartini, von Scarlat-
ti und Jommelli gelernt hat, hier ist es zu einer
norddeutschen Barockoper voller italienischer
bravouröser Koloratur-da-capo-Arien geworden.
Montezuma ist wahrscheinlich die interessanteste
von Grauns 27 Opern für Berlin (H. J. Herborth).

um 1757 Johann Stamitz (1717-1757):
Six Symphonies op. 3, gedruckt
in Paris

Seit 1741 steht Johann Stamitz, aus Böhmen
stammend, im Dienste des kurpfälzischen Hofes
in Mannheim, seit 1750 als »Instrumental-Music-
Director«. Mit seinem Opus 3 beginnen seine
Sinfonien gedruckt zu erscheinen, die seinen
Ruhm, damals wie heute, vor allen seinen ande-
ren Werken ausmachen. Das 18. Jahrhundert
sieht in Johann Stamitz in erster Linie den Schöp-
fer eines neuen Orchesterstils, erst in zweiter Li-
nie den Komponisten, in dessen Werken ein neu-
er Instrumentalstil für den Orchestersatz zum
Durchbruch kommt. »Kein Orchester der Welt
hat es je in der Aufführung dem Mannheimer zu-
vor getan… Sein Forte ist ein Donner, sein Cres-
cendo ein Katarakt, sein Diminuendo ein in der
Ferne hinplätschernder Krystallfluß, sein Piano
ein Frühlingshauch.« (Schubart) In den Konzer-
ten war es, »wo Stamitz zuerst über die Grenzen

der gewöhnlichen Opernouvertüren hinweg-
schritt, die bis dahin bei dem Theater gleichsam
nur als Rufer im Dienst standen, um durch ein
‚Aufgeschaut!‘ für die auftretenden Sänger Stille
und Aufmerksamkeit zu erhalten… Hier ist der
Geburtsort des crescendo und diminuendo und
hier war es, wo man bemerkte, daß das piano so-
wohl als das forte musikalische Farben sind, die
so gut ihre Schattierungen haben als Rot oder
Blau in der Malerei.« So Charles Burney
(1771/73). Wenn man damals von der »Mannhei-
mer Schule« spricht, dann ist nicht (wie später
seit Hugo Riemann) von den Mannheimer Kom-
ponisten die Rede, sondern von den Violin-
schülern von Johann Stamitz und den Orchester-
spielern, die durch die Schule des Mannheimer
Orchesters gegangen sind. Das Abwechslungsrei-
che, Farbige, Überraschende im Mannheimer Or-
chesterstil hängt freilich eng mit einem neuen
Kompositionsstil zusammen, und dieser ent-
spricht den Forderungen des höfischen und des
bürgerlichen Konzertsaales, dessen Entwicklung
in dieser Epoche ihren Anfang nimmt, wie Sta-
mitz vor allem bei seinen Besuchen in Paris be-
stätigt findet. Auf instrumentalem Gebiete pflegt
Stamitz vor allem die Erweiterung der Orchester-
farben; die Klarinette spielt bei ihm zum ersten-
mal eine Rolle; die Instrumentierung dient vor al-
lem einer lebendigen, oft überraschenden Dyna-
mik. Die neue Kompositionsweise mit motivi-
scher Arbeit, das neue Klangideal, dem das Cem-
balo fremd ist, und die zum Teil den harmoni-
schen Hintergrund gebenden Bläser machen den
Basso continuo überflüssig. Die Melodik ist
frisch, die Rhythmik prägnant, als Anlagetypus
(»Form«) beginnt sich das herauszukristallisie-
ren, was man später »Sonatenanlage« (»Sonaten-
form«) nennen wird (Feil 1955). Die Harmonik
ist einfach und eindeutig. Konstruktionsgrundla-
ge ist meist das sogenannte »Gerüstbauprinzip«
(Georgiades). Aus den resultierenden Symmetrie-
bildungen entsteht die »Rhythmik der Satzglie-
der«, die zu ihrem Teil das Problem der Einheit
in der Mannigfaltigkeit der vielen kurzen Teile
zu lösen hilft. Die langsamen Sätze sind in der
Regel schlicht und gesanglich. Stamitz läßt als
erster den Menuett-Satz zur Regel werden, und
zwar an dritter Stelle der vier Sinfoniesätze. Die
Finalsätze sind oft als Sonatensätze angelegt, da-
bei meist in sprudelnd heiterem Ton gehalten.
Man pflegt zu sagen, aus einer Synthese der an
verschiedenen Stellen Europas fast gleichzeitig
auftauchenden neuen Elemente instrumentaler
Schreibweise gewänne Stamitz als erster einen
einheitlichen Stil. Insofern hat es schon seine Be-
rechtigung, wenn man den »Mannheimern« für
die Entstehung und Entwicklung des neuen Or-
chesterstils im 18. Jahrhundert den ersten Rang
zuerkennt.
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Als Hugo Riemann Stamitz und die »Mann-
heimer« entdeckt hatte und in den DTB zu
veröffentlichen begann, hat er bestimmte Ei-
gentümlichkeiten des Satzes, die schon als
»Mannheimer Manieren« bekannt waren und,
sicherlich mit Recht, kritisiert worden sind
(Leopold Mozart spricht 1777 vom »verma-
nirirten Mannheimer goût«), beschrieben und
mit je charakteristischen Namen wie »Vor-
hang«, »Walze«, »Rakete«, »Vögelchen« usw.
gekennzeichnet. Im Anschluß an Riemanns
Entdeckung hat sich zwischen ihm, Fausto
Torrefranca, einem italienischen Musikhisto-
riker, und Guido Adler, dem Wiener, ein Prio-
ritätenstreit um die »Erfindung« der Sonaten-
satz-Anlage mit zwei kontrastierenden The-
men und des Sonaten-Zyklus mit vier Sätzen
und dem Menuett an dritter Stelle entzündet:
Stamitz oder Sammartini oder Monn und Wa-
genseil? Der Streit ist beendet. Man weiß heu-
te, daß jenes Neue damals gleichsam in der
Luft lag und um die Jahrhundertmitte sich al-
lerorten in Kompositionen niederzuschlagen
begann. Gleichwohl steht Stamitz’ Musik
über dem Niveau der Werke seiner Generati-
on, und sicherlich deshalb hat sie so tiefen
Einfluß auf die Musik der folgenden Zeit und
gerade der Wiener Klassiker gewonnen.

Jenes Neue treibt allerdings auch eigenar-
tige Blüten: Offenbar versuchen sich daran
Leute, die gar nicht richtig komponieren kön-
nen. Wir wissen das alle zumindest aus einer
Parodie, nämlich aus W. A. Mozarts »Ein mu-
sikalischer Spass« (so von ihm selbst 1787 in
sein Werkverzeichnis eingetragen; KV 522;
die verbreitete Bezeichnung »Dorfmusikan-
tensextett« ist irreführend, weil es sich erstens
um eine Sinfonie handelt und nicht um ein
Kammermusikwerk in Sextettbesetzung, und
weil zweitens nicht die Ausführenden kari-
kiert werden sollen sondern der Komponist).
Mozart verhöhnt damit den Dilettantismus in
der Komposition, angefangen mit der falschen
Notation der (transponierend zu schreibenden)
Hörner, über den falschen Gebrauch des Takt-
gruppenrhythmus (im Gerüstbausatz) im er-
sten Satz bis zum völlig schiefen Ausdruck
und der mißglückten Partie der ersten Geigen
(einer Solovioline?) im Adagio cantabile, dem
am raffiniertesten komisch gemachten Satz
des Ganzen.

1757 Johann Philipp Kirnberger (1721-
1783): Anleitung mit Würfeln zu
komponieren

Der allzeit fertige Polonoisen- und Menuetten-
komponist heißt ein kleines Büchlein, das Kirn-
berger (nach Gerbers Zeugnis von 1739 bis 1741
Schüler J. S. Bachs »sowohl im Klavierspielen

als in der Komposition«) 1757 in Berlin drucken
läßt und mit folgender Erklärung versieht: »Die
Noten, welche auf den nachfolgenden wenigen
Blättern erscheinen, sind der Stoff zu einer un-
zähligen Menge von Polonoisen, Menuetten und
dazu gehörigen Trios. Ein jeder, der nur Würfel
und Zahlen kennt, und Noten abschreiben kann,
ist fähig, sich daraus so viele der genannten klei-
nen Stücke vermittels eines oder zweier Würfel
zu komponieren als er nur verlangt.«

»Man verfährt damit also: Hat man mit einem
Würfel eine Zahl geworfen, so sucht man in
den Tabellen … die Zahl auf, welche man ge-
worfen hat, … und schreibt den darunter ste-
henden Takt hin. Auf diese Art wird bei je-
dem Wurfe ein Takt, und mit sechs oder acht
Würfen der erste Teil einer Polonoise, eines
Menuetts oder Trios fertig…« »Einem wirk-
lich Kompositionsverständigen wird zum we-
nigsten die in diesen Tabellen vorkommende
so mannigfaltige Ausbildung eben derselben
Harmonie über einerlei Grundstimme nicht
ganz zuwider sein. Ein angehender Tonsetzer
kann vielleicht daraus einigen Vorteil zur
Sammlung eines Vorrats von Veränderungen
der musikalischen Figuren ziehen.« »Sollte
aber, dieser treuherzigen Anzeige ungeachtet,
dennoch jemand sich finden, welcher diese
Kleinigkeit mit einem spöttischen Lächeln
beehren wollte: so gesteht der Verfasser auf-
richtig, daß er selbst der erste gewesen, wel-
cher recht herzlich gelacht hat, als ihm, nach
einigen schlaflosen Nächten, die Verbesse-
rung und Ausführung dieses Unternehmens,
dessen Erfindung ihm nur sehr unvollkommen
zu Händen gekommen, so gut gelungen war.«

»Dieses musikalische Spielwerk« beruht
darauf, daß der Baß, der im echten General-
baßsatz den harmonischen Ablauf repräsen-
tiert, und das Stimmengewebe, das diesen Ab-
lauf polyphon verwirklicht, sich voneinander
gelöst haben. Ja, von Stimmen kann eigentlich
gar keine Rede mehr sein, auch nicht von ei-
ner »Oberstimme oder Melodie«, denn diese
entsteht aus aneinandergereihten Floskeln.
Um die Floskeln aneinandersetzen zu können,
müssen diese eine gewisse Selbständigkeit
und Geschlossenheit besitzen, damit sie einer-
seits unabhängig voneinander verstanden wer-
den können, andererseits ihre Nachbarfloskeln
nicht beeinträchtigen. Die Floskeln müssen
nicht mehr dem Verlauf einer Stimme unter-,
sondern einander zugeordnet werden. Darin
entsteht jedoch ein neues Kompositionsprin-
zip, das nicht lediglich um einer Spielerei wil-
len erfaßt worden sein kann, sondern das tiefe
Wurzeln im Satz haben muß: In Kirnbergers
»Spielerei« wird der grundlegende Wandel
manifest, der sich in der Mitte des 18. Jahr-
hunderts vollzieht. Kirnberger erkennt, wel-
che Möglichkeiten sich damit eröffnen, aber
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er fürchtet zugleich Willkür und Verwahrlo-
sung, der, wie er glaubt, nur im »reinen Satz«
zu steuern ist. Sein Hauptwerk ist Die Kunst
des reinen Satzes in der Musik (1771 ff.), eine
konservative Lehre der Generalbaßpolyphonie
der Bach-Zeit, wenn auch durchsetzt mit Ele-
menten jener Satztechnik, deren Probleme der
Anlaß für die Entstehung dieses großen Wer-
kes sind (Feil 1955).

Anleitungen, mit Würfeln zu komponie-
ren, wie diese von Kirnberger begegnen in der
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts häufiger,
auch Mozart hat man mehrfach eine solche
unterzuschieben versucht (KV 294 d). 1783
hat Kirnberger noch einmal etwas Ähnliches
gemacht: Methode Sonaten aus’m Ermel zu
schüddeln. (Kupper 1995)

um 1760 Luka Sorkočević (1734-1789):
7 Sinfonien

Das Schaffen von Luka Sorkočević, der als Sohn
einer Patrizierfamilie in Dubrovnik geboren wird
und dort als Diplomat der damals selbständigen
Republik lebt, fällt in die 60er Jahre des 18. Jahr-
hunderts. Seine musikalische Ausbildung erhält er
in Dubrovnik selbst und dann in Rom bei Rinaldo
di Capua. Seine Aufmerksamkeit gilt besonders
der Orchestermusik, und zwar der Sinfonie in der
damals modernsten Form der Gattung. Wie Sam-
martini und durchaus ähnlich den »Mannheimern«
setzt er die Mittel einer neuen Orchesterbehand-
lung ein, behandelt er die Probleme eines neuen,
nicht mehr generalbaßmäßigen, sondern oberstim-
menbetonten und auf orchestrale Wirkungen ange-
legten Satzes: Das Interesse des Hörers wird zuerst
auf das Orchester, dann auf den »Rhythmus der
Satzteile« und schließlich auf die Anlage des
Ganzen gelenkt, auf die »Form«. Bei der hier übli-
chen Dreisätzigkeit sind damit die ersten Sätze die
interessantesten.

1760 Ignaz Holzbauer (1711-1783): Ora-
torium »La Betulia liberata«
in Mannheim

Wie an allen Höfen bildet auch am kurpfälzischen
Hof zu Mannheim die Kirchenmusik in festlich
gestalteten Gottesdiensten und Oratorienauf-
führungen einen festen Bestandteil des höfischen
Musiklebens. Holzbauers La Betulia liberata ist
das Oratorium für den Karfreitag des Jahres 1760
(Wiederaufführung 1774). Der Text von Metasta-
sio (»Azione sacra in 2 parti«; die Judith-Ge-
schichte aus dem Alten Testament, konzipiert für
eine Vertonung mit 6 Solisten, Chor und Orche-
ster; geschrieben für Karfreitag 1734 in Wien;

mehrfach vertont, u. a. von W. A. Mozart 1771:
KV 118) ist der eines italienischen Oratoriums
neapolitanischen Stils, richtiger: der einer geistli-
chen Opera seria mit Rezitativen, welche die
Handlung tragen, und Da capo-Arien betrachten-
den Inhalts, dazu Chöre und Orchesterstücke. Die
Musik ist ausgesprochen schön und wahrlich nicht
unbedeutend, wenn man sie adäquat aufführt – und
wenn man sie nicht an Händel oder Mozart mißt.
Manchmal klingt sie eigentümlich »alt«, manch-
mal wieder ganz »modern«. Ob freilich mehr itali-
enisch oder mehr deutsch, das ist kaum zu unter-
scheiden: ein Charakteristikum jener Zeit.

um 1760 Amandus Ivančić (Ivanschiz;
um 1720/25-um 1780): 
Sinfonien

Was die Musikgeschichtsschreibung in der Regel
als auf Mannheim und Wien konzentriert darstellt,
den sinfonischen Stil der sogenannten Vorklassik,
das ist, wie schon gesagt, in Wirklichkeit die ver-
breitete Schreibart einer neuen instrumentalen Or-
chester-Ensemblemusik, mit der allerorten experi-
mentiert wird: wie in den genannten Zentren von
den bekannten Komponisten so in Italien (Sammar-
tini), in Kroatien/Dalmatien (Sorkočević,) und in
Slowenien/Steiermark. Amandus Ivančić ein wohl
aus Slowenien stammender, als Paulinermönch in
Graz lebender Musiker und Organist, schreibt viel,
vor allem Kirchenmusik in der neapolitanischen
Art, musikgeschichtlich von Bedeutung aber ist er
wahrscheinlich mehr durch seine etwa 20 »vorklas-
sischen« Sinfonien, die seinerzeit weit verbreitet
sind, die sich zum Beispiel auch im Archiv des Für-
sten Esterházy in Eisenstadt, also bei Joseph Haydn,
finden.

1760-1779 Johann Christian Bach (1735-
1782): Opere serie

So gefährlich es ist, biographische Daten von
Künstlern eo ipso für Daten der Kunstgeschichte
zu halten, im Falle von J. S. Bachs jüngstem
Sohn kennzeichnen sie doch in besonderer Weise
die Epoche. Johann Christian Bach wird 1735 in
Leipzig (als elftes von dreizehn Kindern aus
Bachs zweiter Ehe mit Anna Magdalena
Wülcken) geboren und erhält seine erste musika-
lische Ausbildung unter den Augen des Vaters.
Nach dessen Tod kommt der Fünfzehnjährige zu
seinem zweitältesten Bruder Carl Philipp Emanu-
el nach Berlin. Dort unterliegt er dem Einfluß der
maßgebenden Komponisten Norddeutschlands
mit ihrer Musik »freier Schreibart« unter der
ästhetischen Forderung der Mannigfaltigkeit im
Zierlichen, Anmutigen, Galanten, in der aus-
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drucksvoll-empfindsamen Klangrede. 1756 geht
er nach Italien, wo er mit dem Stipendium eines
reichen Gönners, des Grafen Litta in Mailand,
1757 Schüler des damals berühmten und ein-
flußreichen Padre Martini (1706-1784) wird. Als
Litta ihm 1760 die Organistenstelle am Mailän-
der Dom vermitteln kann, tritt Bach zum Katholi-
zismus über – ein Sohn Johann Sebastian Bachs
wird Katholik. Aber sein Interesse gilt nicht der
Kirchenmusik sondern der italienischen Oper.
1760 kommt sein Artaserse in Turin, 1761 sein
Catone in Utica in Neapel heraus. Gleichzeitig
knüpft er Beziehungen zu London an, dessen rei-
ches Musikleben jener Zeit ihn lockt. 1762 bietet
man ihm, der schon jetzt und hier als Opernkom-
ponist bekannt ist, die Komponisten-Stelle am
King’s Theatre an (1763 Orione). Er folgt dem
Ruf, bleibt aber nicht allein Opernkomponist,
sondern entwickelt gleichzeitig vielfältige Tätig-
keiten bei Hofe und in der Stadt London, wo er
seit 1764 zusammen mit Carl Friedrich Abel
(1723-1787), dem Sohn eines Köthener Kammer-
musikers, die Bach-Abel-Konzerte veranstaltet,
die bald weithin bekannt werden. Auch am
Mannheimer Hof führt er Opern auf, auch in Pa-
ris. Freilich, »das Zärtliche und Verliebte gelang
ihm besser als das Hohe Tragische« (Schubart),
und so hat er mit seiner Instrumentalmusik nach-
haltigere Wirkung als mit seinen elf Opern, vor
allem mit seinen rund 90 Sinfonien und – über
seinen Einfluß auf den jungen Mozart, dem er
1764 in London und 1778 noch einmal in Paris
begegnet. Wie sein Lebenslauf die wichtigsten
Musikstädte Europas (Wien allerdings ausge-
nommen) berührt, sind seine Werke Beiträge zu
den wichtigsten Strömungen seiner Zeit, von der
Mailänder Kirchenmusik über die neu-neapolita-
nischen Opern bis zu den Sinfonie-Experimenten
zwischen Sammartini in Mailand und Stamitz in
Mannheim. So weit nach E. F. Schmid (1949-
1951) die Skizze der biographischen Sachverhal-
te und ihrer musikgeschichtlichen Bezüge.

Wenn man daraus nun ableitet, Johann Chri-
stian Bach sei der typische »Vorklassiker«
und dementsprechend an der »Heranbildung
des neuen Stils der klassischen Epoche« ent-
scheidend beteiligt, er sei der Vorläufer Mo-
zarts (und Mozart sein Fortsetzer, nur mit
mehr Genie), dann ist diese Ableitung, so ein-
fach sie zu sein scheint, falsch, und zwar we-
gen der Vereinfachung. Gewiß, bei flüchtigem
Hören und oberflächlicher Betrachtung mag
man Bachs und Mozarts Musik unter einem
einzigen »Stil der klassischen Epoche« subsu-
mieren können; sie sind in der Tat äußerlich
erstaunlich ähnlich, im Grunde aber nicht.
Mozart schreibt am 28. Februar 1778 aus
Mannheim an seinen Vater: »Ich habe auch zu
einer Übung die Aria ›Non sò d’onde viene
etc.‹ [KV 294; Text von Metastasio aus Olim-

piade], die so schön vom Bach komponiert ist
[London 1769], gemacht, aus der Ursach, weil
ich die vom Bach so gut kenne, weil sie mir
so gefällt, und immer in Ohren ist; denn ich
hab’ versuchen wollen, ob ich nicht ungeacht
diesen allen im Stande bin, eine Aria zu ma-
chen, die derselben vom Bach gar nicht
gleicht? – Sie sieht ihr auch gar nicht, gar
nicht gleich.« Mozarts durchaus positiver Be-
ziehung zur Komposition J. Chr. Bachs einer-
seits steht andererseits die sichere Meinung
gegenüber, daß sich beide Arien nicht glei-
chen. Deutlich klingt aus Mozarts Worten die
Absicht, für sich selbst mit Bach in Wettbe-
werb zu treten. Stefan Kunze (1965) hat Mo-
zarts »Übung« und ihr Vorbild einander ge-
genübergestellt und Übereinstimmung und
Differenz sorgfältig beschrieben. Mit dieser
Arie vollzieht Mozart in Mannheim 1778 die
endgültige Abkehr von der Komposition mit
schon vorgebildeten Satzmodellen. Interessant
genug, daß diese Wende gerade durch Johann
Christian Bach ausgelöst wird. Übrigens hat
Mozart schon einmal einen Fortschritt in sei-
ner Entwicklung der Anregung durch Johann
Christian Bach zu verdanken: In den frühen
1770er Jahren arbeitet er, unter Assistenz des
Vaters, Klaviersonaten Bachs zu Klavierkon-
zerten um (KV 107, 1-3). Maria Bieler (1988)
hat gezeigt, daß es Mozart dabei auf den Ge-
gensatz von Sonate und Konzert, jeweils nicht
als Form sondern als Prinzip der Satzgestal-
tung verstanden, ankommt, und daß seine er-
ste wirkliche Annäherung an die Gattung
Konzert auf einem in zweifacher Weise indi-
rekten Weg geschieht, nämlich über Werke
fremder Komponisten (auch die sogenannten
Pasticcio-Konzerte von 1767 gehen auf frem-
de Sonaten zurück) und über die ganz andere
Gattung, über die Sonate. 

1761 Gründung des »The Noblemen’s
and Gentlemen’s Catch Club« 
in London

Lange vor der Gründungswelle von Gesangverei-
nen in Deutschland gründen die Engländer um
die Mitte des 18. Jahrhunderts Vereine, von de-
nen der hier angeführte einer der aktivsten ist. In
diesen Vereinen treffen sich die Mitglieder, ge-
wöhnlich zwischen 50 und 100, regelmäßig zu
allseitiger Unterhaltung: zum Essen und Trinken,
zu Tagesgesprächen, zum Rauchen, und einfach
auch nur zur Gemeinsamkeit in freundschaftli-
cher Atmosphäre – was beim gemeinschaftlichen
Singen dann seinen höchsten Ausdruck findet.
Wichtigste Gattung ist dabei das GLEE – wenn
man denn das »Glee« überhaupt als musikalische
Gattung bezeichnen kann, denn alle Versuche ei-
ner Definition der meist dreistimmigen homopho-
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nen, aber sonst erheblich differierenden Stücke
führen in die Bereiche der musikalischen Sozio-
logie: Das gesellschaftliche Phänomen der Unter-
haltung mit und durch Musik in geselligen Verei-
nigungen, das ist der eigentlich wichtige Faktor,
nicht die Musik. Die Zahl der publizierten Stücke
in der Blütezeit des GLEE zwischen der Mitte des
18. und dem Beginn des 19. Jahrhunderts schätzt
man auf etwa 25.000, womit die Wichtigkeit der
»Gattung« im Musikleben des Bürgertums ein-
drücklich belegt ist. Anfänglich stammen die
Mitglieder aus den oberen Klassen, in relativ kur-
zer Zeit aber gelangt die Institution dieser Verei-
ne auch in weitere Schichten der Bevölkerung.

Eine gegen Ende des 18. Jahrhunderts einset-
zende Überproduktion und eine Verflachung des
GLEE in der Komposition führt zum Aussterben
der Gattung, vielleicht auch eine Änderung der
gesellschaftlichen Verhältnisse, welche dieser
Form des geselligen Vergnügens nicht mehr be-
dürfen und sich andere Formen schaffen.

1762 Christoph Willibald Gluck (* Eras-
bach/Oberpfalz 1714, † Wien 1787):
erste »Reformoper« »Orfeo ed 
Euridice« in Wien

Glucks Größe und Bedeutung ist am schönsten
gewürdigt durch Hermann Abert in der Mozart-
Biographie (1923): »Das Problem, das unter allen
Umständen gelöst werden muß, soll der Opera
seria überhaupt noch eine Zukunft beschieden
sein, lautet: Wiedervereinigung von Drama und
Musik in der Oper, und zwar dadurch, daß den
dramatischen Partien wieder musikalisches, den
musikalischen dramatisches Blut zugeführt wird.
Daß das Heil letzten Endes nur von einer Beseiti-
gung der bisherigen Librettistik, als der Wurzel
allen Übels, kommen kann, kommt erst Gluck
und seinem Dichter Calzabigi zum Bewußtsein.«
Was die beiden sich vornehmen, ist ein um so
kühneres Unterfangen, als Wien der Wohnsitz
des alten hochberühmten kaiserlichen Hofpoeten
Pietro Metastasio und gerade zu jener Zeit auch
die Zufluchtstätte von dessen bedeutendstem
Komponisten Johann Adolf Hasse, also eine
Hochburg der traditionellen Opernanschauung
ist. Um so verblüffender ist die Wirkung der neu-
en Oper, die am 5. Oktober 1762 über die Bühne
des Burgtheaters in Wien geht. Hier mußte man
aus dem Titel zunächst auf ein Werk ganz im
Rahmen des Herkommens schließen, denn die
Orpheus-Sage gehört zu den beliebtesten Opern-
stoffen des 17. und 18. Jahrhunderts, und außer-
dem ist Gluck als Komponist zahlreicher italieni-
scher Opern traditionellen Stils bekannt. Im Ge-
gensatz zur herrschenden Metastasianischen Li-
bretto-Tradition, die gewöhnlich sechs Personen

aber keine Chöre verlangt, tritt hier nämlich
außer den Titelhelden nur eine einzige Figur auf,
Gott Amor; dafür fordert der Dichter Calzabigi
aber nach dem Vorbild der französischen Oper
zahlreiche Chöre, die teils als Betrachter des Ge-
schehens, teils als Gegenspieler der Helden er-
scheinen und deren jeder seine Szene zugleich er-
weitert und zusammenfaßt. Anstelle der durch ein
Netz von Intrigen ineinander verwobenen Hand-
lung und Nebenhandlung Metastasios setzt Cal-
zabigi das einfache geradlinige Geschehen der
Sage. Lediglich das »lieto fine«, die Wiederer-
weckung Euridices durch Amor ist ein Zuge-
ständnis an den auf freudige Rührung, nicht auf
Erschütterung durch einen tragischen Ausgang
eingestellten Zeitgeschmack. Orpheus aber, der
Träger des Geschehens, handelt nicht wie die Hel-
den Metastasios nach dem gesellschaftlichen Sit-
tengesetz des Ancien régime, sondern nach dem
Gesetz der Menschlichkeit. Ein dergestalt auf we-
nige große Ereignisse und den Sieg einer Idee ab-
gestimmtes Drama bar jeder modischen Umklei-
dung ist für das Publikum neu – stellt aber auch
Gluck vor eine ganz neue Aufgabe. Nun genügt es
nicht mehr, schemenhaften Gestalten hie und da
einmal statt der herkömmlich typischen Arie ei-
nen wahren Leidenschaftsausbruch oder eine im
neuen Sinn echte Gefühlsäußerung in den Mund
zu legen – man muß vielmehr die Welt dieser Ge-
stalten überhaupt verlassen und eine neue Welt
der Wahrhaftigkeit und Einfachheit schaffen.
Glucks Orfeo ist kein Opernheld alten Schlages,
der Arien von herkömmlicher Form und festste-
hendem Affekt singt. Er ergießt seinen Schmerz
vielmehr in Liedstrophen voller Empfindung und
bezwingt auch die Furien nicht mit Koloraturen,
sondern durch ein im wahrsten Sinne des Wortes
»bezauberndes«, deutsche Liedhaftigkeit und ita-
lienische Kantabilität verbindendes Flehen von
musikalisch denkbar einfacher Art. Daß Gluck in
der ganzen Oper die bisher in der Gattung übliche
Cembalo-Begleitung der Secco-Rezitative dem
Streichorchester überträgt, ist ein weiteres Zei-
chen seiner grundsätzlichen Abwendung vom Typ
der italienischen Oper alten Stils.

Ist man in Wien von Glucks Orfeo auch
zunächst mehr befremdet als entzückt, so kann
man sich doch auf die Dauer seiner Wirkung
nicht entziehen. Bald erwirbt sich die Oper Hei-
matrecht in Deutschland, auch auf den Bühnen
Londons und in den nordischen Ländern, nicht
aber in Italien, wo der alte Operntyp zu tief ver-
wurzelt ist und die junge Opera buffa mit ganz
anderen Vorstellungen von Musiktheater herum-
spukt. Für Paris bearbeitet Gluck den Orfeo ed
Euridice zwölf Jahre später, den Anforderungen
der dortigen Großen Oper entsprechend, neu und
in französischer Sprache, und erringt damit einen
rauschenden Erfolg.
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Seither hat es sich in der Praxis eingebürgert,
Wiener und Pariser Fassung miteinander zu
mischen, was keiner von ihnen zum Vorteil
gereicht und auch durchaus nicht im Sinne des
Komponisten ist. (A. A. Abert 1962) Die
wichtigste Änderung ist, daß Gluck die Titel-
rolle umbesetzt, so daß sie jetzt von einem Te-
nor statt von einem Kastraten (oder von einem
Alt) gesungen werden kann. Diese »Transpo-
sition« hat allerdings erhebliche Konsequen-
zen für die gesamten Tonartenverhältnisse,
und dadurch verliert das Werk an musika-
lisch-dramatischer Eindringlichkeit.

Den Ausgangspunkt und das Ziel seiner Opernre-
form beschreibt Gluck ausführlich in der Vorrede
zur gedruckten Partitur seiner zweiten »Reformo-
per« »Alceste« (1767).

1765 Die Landesstände in Laibach/
Ljubljana, Slowenien, erbauen ein
Theater mit 800 Plätzen für 
Schauspiel und Oper

Ein altes Inventar von 1620 läßt vermuten, in
Laibach/Ljubljana sei die erste Oper bereits am
Anfang der 20er Jahre des 17. Jahrhunderts gege-
ben worden: Euridice von Caccini. Dies ist aller-
dings ebensowenig sicher nachzuweisen wie die
vielen zu vermutenden Opernvorstellungen der
folgenden Jahrzehnte; es fehlen einfach die Quel-
len. – In einer Situation, die, wie in der Mitte des
18. Jahrhunderts überall, durch ein Suchen nach
Neuem gekennzeichnet ist, treffen wir in Slowe-
nien italienische Operngesellschaften an, die
auch in Nordkroatien und Dalmatien spielen.
Nach 1765 treten sie in Ljubljana in dem neuen
Ständischen Theater auf, das für den vorgesehe-
nen Besuch Kaiser Franz’ I. im selben Jahr er-
richtet wird. Nach 1779 finden dann in Ljubljana
Jahr für Jahr Gastspiele auch deutscher Theater-
gesellschaften statt, was durchaus im Einklang
mit der Absicht der zentralistischen Behörden
steht, nämlich den Einfluß der italienischen Oper
zurückzudrängen: man gibt Singspiele und italie-
nische Opern in deutscher Übersetzung. Das Pu-
blikum aber gibt bis gegen Ende des 18. und
noch zu Anfang des 19. Jahrhunderts der italieni-
schen Oper den Vorzug und dies nicht nur in
Ljubljana, sondern auch in Zagreb/Kroatien, wo
ebenso neben den italienischen deutsche Gesell-
schaften zu Gast sind. – Die Anregung, sich auf
der Bühne der slowenischen Sprache zu bedie-
nen, kommt von Baron Sigismund Zois von Edel-
stein (1747-1819), einem der wichtigen Männer
der slowenischen Aufklärung, der die Programm-
politik des Ständischen Theaters wesentlich be-
einflußt. Auf ihn sind noch die um 1790 von
Theaterliebhabern aus Ljubljana gegebenen

Stücke in slowenischer Sprache zurückzuführen.
Möglicherweise gab es zu diesen auch Musik,
was jedoch wiederum durch Quellen nicht zu be-
legen ist (Cvetko 1975).

1767 Christoph Willibald Gluck (1714-
1787): zweite »Reformoper« 
»Alceste« in Wien

Orfeo ed Euridice 1762 war der erste Schritt auf
einem neuen Wege, den Gluck nun, Calzabigis
»Reformkonzept« konsequent verfolgend, weiter-
geht. Welche Ideen die beiden leiten, hat Gluck,
wohl zusammen mit Calzabigi, in der (italieni-
schen) Vorrede zur 1769 gedruckten Partitur der
Alceste formuliert:

»Als ich es unternahm, die Oper Alceste in
Musik zu setzen, war es meine Absicht, all die
Mißbräuche, welche die falsch angebrachte
Eitelkeit der Sänger und die allzu große Ge-
fälligkeit der Komponisten in die italienische
Oper eingeführt hatten, sorgfältig zu vermei-
den; Mißbräuche, die eines der schönsten und
prächtigsten Schauspiele zum langweiligsten
und lächerlichsten herabgewürdigt haben. Ich
suchte daher, die Musik zu ihrer wahren Be-
stimmung zurückzuführen, d.h. die Dichtung
zu unterstützen, um den Ausdruck der Gefüh-
le und das Interesse der Situationen zu ver-
stärken, ohne die Handlung zu unterbrechen
oder durch unnütze Verzierungen zu entstel-
len. Ich glaubte, die Musik müsse für die Poe-
sie das sein, was die Lebhaftigkeit der Farben
und eine glückliche Mischung von Schatten
und Licht für eine fehlerfreie und wohlgeord-
nete Zeichnung sind, welche nur dazu dienen,
die Figuren zu beleben, ohne die Umrisse zu
verändern. Ich wollte weder den Darsteller im
Feuer des Dialogs aufhalten, damit er ein
langweiliges Ritornell abwarte, noch ihn mit-
ten im Wort auf einem günstigen Vokal Halt
machen lassen, damit er in einem langen Lauf
mit der Beweglichkeit seiner schönen Stimme
prunken könne oder darauf achten müsse, bis
ihm das Orchester Zeit gibt, für eine lange
Kadenz den Atem zu schöpfen. Ich glaubte
auch, nicht über die zweite Hälfte einer Arie
rasch hinweg gehen zu dürfen, wenn gerade
diese die leidenschaftlichste und wichtigste
ist, nur um regelmäßig vier Mal die Worte der
Arie wiederholen zu können. Ebenso wenig
erlaubte ich mir, die Arie dort zu schließen,
wo der Sinn nicht endet, nur um dem Sänger
Gelegenheit zu verschaffen, seine Fertigkeit
im Variieren einer Stelle zeigen zu können.
Genug, ich wollte alle jene Mißbräuche ver-
bannen, gegen welche der gesunde Menschen-

DATEN 341



verstand und der wahre Geschmack schon vor
langem vergebens kämpfen. Ich bin außerdem
der Meinung, daß die Ouvertüre den Zuhörer
auf den Charakter der Handlung, die man dar-
zustellen gedenkt, vorbereiten und ihm den
Inhalt derselben andeuten solle; daß die In-
strumente immer nur im Verhältnis zu dem
Grade des Interesses und der Leidenschaften
angewandt werden dürfen, und daß man ver-
meiden soll, im Dialog einen großen Zwi-
schenraum zwischen dem Rezitativ und der
Arie zu lassen, um nicht sinnwidrig die Peri-
ode zu unterbrechen und den Gesang und das
Feuer der Scenen am unrechten Ort zu stören.
Ferner glaubte ich, einen großen Teil meiner
Bemühungen auf die Erziehung einer edlen
Einfachheit verwenden zu sollen; daher ver-
mied ich auch, auf Kosten der Klarheit mit
Schwierigkeiten zu prunken. Ich habe niemals
auf die Erfindung eines neuen Gedankens ei-
nen besonderen Wert gelegt, wenn er nicht
ganz natürlich der Situation und dem Aus-
druck angemessen war. Endlich glaubte ich,
zu Gunsten der Wirkung selbst die Regel op-
fern zu müssen.« Stolz bemerkt er dann am
Schluß: »Im Falle eines Erfolges würde mir
der Ruhm bleiben, den ersten Stein bewegt zu
haben« – zu einer neuen Oper in einem neuen
Zeitalter der Musik.

Nun werden Empfindung, Stimmung, Ausdruck
des einzelnen Menschen, wird die Sprache des
Herzens der Ton-Sprache der Musik übertragen,
deren oberste Maximen nun sind: Natürlichkeit,
edle Einfachheit der Erfindung, Farbigkeit im
Klanglichen und eine Art von Psychologie des
Musikalischen im Hinblick auf den Hörer. Die
»Reform«, in deren Mittelpunkt Alceste steht, ist
äußerlich eine Reaktion auf den Metastianismus,
und sie entspringt dem um die Mitte des Jahrhun-
derts hervortretenden Verlangen nach Ver-
schmelzung des italienischen und des französi-
schen Opernstils. Gleichzeitig schreitet Calzabi-
gi, der Schüler Rousseaus und der Enzyklopädi-
sten, von der Konvention zur Natur, von der höfi-
schen Floskel zur Wahrheit, von der kleinlichen
Intrige zur Größe des Menschlichen. Es ist sym-
ptomatisch, daß er dabei gerade zum Alceste-
Stoff greift. Hier kann er nämlich statt verkleide-
ter Venezianer und französischer Höflinge (wie
in den Alceste-Libretti von Aureli und Quinault)
zeitlose Gestalten auf die Bühne bringen, – denen
allerdings erst Glucks Musik zu Wahrheit und
Größe verhilft.

Rousseau, den Gluck 1774 um eine Stellung-
nahme zu Calzabigis Drama bittet, bemerkt,
daß nur zwei Affekte darin herrschen: Trauer
und Schrecken, und er tadelt den über zwei
Akte sich erstreckenden Todeskampf der Hel-

din. Schlimmer geht Forkel mit Gluck ins Ge-
richt: »Das, was der Herr Ritter edle Einfalt
zu nennen beliebt, ist nach unserm Bedünken
nichts anders, als eine armselige, leere und
nackende, oder noch eigentlicher zu reden,
unedle Einfalt, die aus einem Mangel an
Kunst und Wissen entsteht; sie ist wie die
dumme Einfalt der gemeinen Leute gegen die
edle Simplicität in dem Betragen und Reden
feiner und würdiger Personen; die Gluckische
Gattung von edler Einfalt gleicht der unserer
Schänken-Virtuosen, die zwar Einfalt genug,
aber auch zugleich viel Ekelhaftes in sich
hat… Der ganze Einfall des Herrn Ritters, die
Musik auf seine Art zu ihrer eigentlichen und
wahren Bestimmung zurück zu führen, be-
weist augenscheinlich, daß er in die innere
Natur seiner Kunst noch nicht tief eingedrun-
gen ist. Wäre dieses, so würde er wenigstens
einmal in seinem Leben gefühlt oder bemerkt
haben, daß eine schöne aneinander hängende,
mit allen Reizen der schönen edlen Einfalt ge-
schmückte Melodie, mit zweckmäßiger Bei-
behaltung der melodischen Figuren und Me-
lismen, gerade das ist, was in dem Herzen der
Zuhörer alle die Empfindungen und Gefühle
erregen kann, die zum tiefern Eindruck der
poetischen Vorstellungen nötig sind, und wür-
de nicht, statt Mißbräuche auszurotten, beina-
he die ganze Kunst vernichtet haben.« Das
sind harte Worte, die sich freilich eher gegen
das Zeitalter und seine Grundströmung als ge-
gen den Komponisten richten, der dieser Strö-
mung ihren Lauf verschafft.

Für Paris 1776 arbeitet Gluck die Oper nach der
Übersetzung von Le Blanc du Roullet um.

»Am 23. April drängte sich« – nach einem
zeitgenössischen Bericht – »im Saal der Aca-
démie royale de musique ein ebenso zahlrei-
ches wie brillantes Publicum; die Königin
Marie Antoinette, die Beschützerin Glucks,
der Graf Artois nebst Gemahlin waren in der
königlichen Loge zugegen, und die reichen
Toiletten des Hofstaates decorierten die Lo-
gen des ersten Balcons. Aber auf allen Ge-
sichtern zeigte sich eine fieberhafte Span-
nung. Der Name Gluck flog von Mund zu
Mund. Wird die Oper gefallen, wird sie Fias-
co machen? fragte man mit einem Interesse,
als hinge vom Erfolg das Schicksal des Staa-
tes ab. Es waren ja die Zeiten des zweiten mu-
sikalischen Krieges; die Parteiwut hatte alle
Classen der Gesellschaft ergriffen und sogar
sonst für Musik gleichgültige Personen zu eif-
rigen Melomanen umgewandelt. ‚Hie Gluck!‘
– ‚Hie Italien!‘ scholl es als Kriegsgeschrei
der Parteien. Da standen nun die Vorkämpfer
für den Fortschritt, die wütenden Zukunftsmu-
siker, der Abbé Arnaud und der Herr v. Cha-
banon, der Literat Suard nebst der ganzen Sui-
te aus dem Café de Foix, mit drohenden
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Blicken ihre Gegner messend: den glatten,
ewig lächelnden Laharpe, den hageren Mar-
montel, welcher mit Harpagusaugen die Bi-
lanc der möglichen Einnahme im Voraus be-
rechnete. Aus dem Parterre lugte das verbisse-
ne Gesicht des Philosophen à la mode und
Musikkenners par excellence, J. J. Rousseau,
hervor, und in einer Loge erkannte man den
geckenhaften Melchior Grimm in seinen ge-
schminkten Wangen und mit den hervortre-
tenden wasserblauen Augen. Das waren die
Leute, die über Tod und Leben zu Gericht
saßen; lauter bekannte Persönlichkeiten, deren
Theaterartikel mit Begierde verschlungen
wurden… Es ist nicht zu leugnen, die Alceste
war bei ihrem ersten Debüt gründlich durch-
gefallen… Den nachfolgenden Vorstellungen
erging es nicht besser. Gluck suchte durch
Änderungen, so zum Beispiel durch Ein-
führung des Herkules, sein Werk zu heben.
Am 12. Mai erschien die Alceste in veränder-
tem Costume. Das Haus war gefüllt wie bei
der ersten Vorstellung. Die Partei des Ritter
Gluck hatte eine Verstärkung von Hülfstrup-
pen herbeigeführt – doch vergeblich; man
fand, daß weder das Gedicht noch die Musik
etwas gewonnen hatte – die aufrichtigen Be-
wunderer des Werkes selbst waren mit den
Änderungen am wenigsten zufrieden und zo-
gen die erste Ausgabe der Oper vor. Man
überarbeitete von neuem den dritten Akt. Als
man am 31. Juli die Oper in neuer Gestalt,
und zwar zum letzten Male in der Saison gab,
wurde sie nicht nur sehr beklatscht, sondern
am Schlusse stürmisch wieder-verlangt – was
gegen den Gebrauch in diesem Theater ist, wo
das Parterre sich niemals so ausdrücklich
kundgibt.«

Endlich also geht in Erfüllung, was Gluck nach
der ersten Aufführung seinen Freunden vorausge-
sagt hat: »Alceste wird noch vor Ablauf der Sai-
son eine beliebte Oper werden.« Bis zum Jahre
1825 erscheint sie in Paris immer wieder im Re-
pertoire, und nach 36 Jahren holt man sie wieder
hervor. »Dabei haben die Herren Auber und Ber-
lioz die Proben persönlich geleitet und der letzte
sogar mehrmals selbst den Taktstock in die Hand
genommen, um Tempi und Nuancen der Traditi-
on gemäß einzustudieren.« Gluck verbindet das
18. und das 19. Jahrhundert wie sonst keiner.

1767 Johann Adam Hiller (1728-1804):
Singspiel »Lottchen am Hofe«
in Leipzig

Hillers Bearbeitung von Standfuß’ Der Teufel ist
los hat 1766 in Leipzig solchen Erfolg, daß er
noch im selben Sommer einen zweiten Teil her-
ausbringt: Der lustige Schuster oder Der Teufel

ist los, zweiter Teil (darin nur 7 Nummern von
Hiller, die anderen von Standfuß) und sich so-
gleich an eine neue Arbeit setzt, mit der er sich
aus der Verstrickung im allzu Volkstümlichen zu
lösen versucht. Es ist die »romantisch-comische
Oper« Lisuart und Dariolette oder Die Frage und
die Antwort (1766; Text von D. Schiebeler, der
seinen Text selbst »romantisch« nennt, nach Fa-
varts La Fée Urgèle), ein Versuch, für den Hiller
die Grenze des Singspiels, d. h. des Schauspiels
mit Liedern, weit überschreitet: für die Realisie-
rung einer Deutschen National-Oper macht er
Anleihen bei der Opera seria wie bei der Opera
buffa, wobei er aber am gesprochenen Dialog
festhält. Doch dieser Weg führt nicht zum Ziel.
Näher kommt er ihm durch Anlehnung an die
Opéra comique, mit Lottchen am Hofe (1767,
Text von Weiße nach Favarts Ninette à la cour),
womit der Typus erreicht ist, der sich fortan
großer Beliebtheit erfreuen soll. So wird das
Singspiel Jahrzehnte lang zu einem Hauptträger
französischer Kultur auf deutschem Boden (H.
Abert 1923) – und zugleich der Vorgänger der
deutschen Spieloper. Hillers berühmtestes Stück
ist freilich Der Dorfbarbier (Leipzig 1771; Text
von C. F. Weiße nach Sédaine’s Blaise le save-
tier).

1767/68 Jean-Jacques Rousseau (1712-
1778): Dictionnaire de musique
erscheint in Genf und Paris

Diderot und d’Alembert hatten für die Musikarti-
kel zu ihrer Encyklopédie (1751-1782) ursprüng-
lich Rameau vorgesehen, dann aber, weil Rameau
abgesagt hat, Rousseau beauftragt. 356 Artikel
verfaßt Rousseau in einem einzigen Jahr (1750).
Seit 1754 ist er mit der Überarbeitung beschäftigt
– und mit den Problemen eines Wörterbuchs und
seinen Bedingungen: Ob dem Verfasser gestattet
sein könne, mehr zu beabsichtigen als nur Defini-
tionen und Sachinformationen.

Rousseaus Dictionnaire erscheint Ende 1767
(mit dem Erscheinungsdatum 1768) mit rund 900
Artikeln, für die er bei 317 auf seine eigenen zur
Enzyklopädie zurückgreifen konnte, bei 17 auf
Beiträge anderer Autoren. Mehr als sonst erweist
sich Rousseau hier als Professioneller – der er in
Sachen Musik eigentlich nie so ganz ist. Daß sein
Dictionnaire schwer zu lesen und für den Benut-
zer als »Lexikon« nahezu unbrauchbar ist, hat in-
dessen andere Gründe. Seine Denkweise führt ihn
über die Stichwörter hinweg einerseits zu die
Sachlichkeit weit überschreitenden Zusammen-
hängen, andererseits zu Nervenpunkten der Dis-
kussion seiner Zeit über die Musik; einerseits
geht es ihm immer darum, Problemzusammen-
hänge zu erfassen, nie darum, Bedeutungen un-
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verrückbar festzuschreiben, andererseits sind Be-
griffe wie Génie, Goût u. ä. nicht triftiger zu be-
handeln, als es Rousseau getan hat, auch wenn er
den Maßgaben eines Wörterbuchs für Definitio-
nen ausweicht.

1768-1788 Carl Philipp Emanuel Bach
(1714-1788) Musikdirektor 
in Hamburg

Bachs freundschaftliche Beziehung zu seinem
hochverehrten Taufpaten Georg Philipp Tele-
mann, der seit 1721 als Musikdirektor an den
Hamburger Kirchen wirkt, macht ihm die Nach-
folge in dieser Stellung, die 1767 durch Tele-
manns Tod vakant wird, begehrenswert. Sein
Dienstherr, der Preußenkönig, läßt ihn trotz sei-
ner Abneigung gegen den unbequemen »spiritus«
des Meisters nur ungern ziehen. Erst »nach wie-
derholter allerunterthänigster Vorstellung« erhält
er seinen Abschied, so daß er im März 1768 die
wirtschaftlich und sozial wesentlich günstigere
Hamburger Stelle antreten kann. Damit wird er
Kantor am Gymnasium Joanneum und städtischer
Musikdirektor an den fünf Hauptkirchen der
Hansestadt. Die Singstunden an den Oberklassen
des Joanneums läßt er sich meist durch einen sei-
ner Sänger abnehmen. Dagegen nimmt die reich
entwickelte Kirchenmusik seine Kraft weitge-
hend in Anspruch, wie die große Zahl seiner
Kantaten und die Fülle seiner Oratorien, Motet-
ten, Psalmvertonungen und geistlichen Chöre er-
weist. Bürgerkapitänsmusiken, weltliche Kanta-
ten und Serenaden belegen außerdem seinen An-
teil an der Repräsentationslust der Hansestadt.
Daneben widmet er sich auch dem öffentlichen
Konzertleben, wobei er im Konzertsaal auf dem
Kamp nicht nur als gefeierter Solist am Klavier
auftritt, sondern auch Oratorien und andere Wer-
ke der beliebtesten nord- und mitteldeutschen
Meister seiner Zeit aufführt, von Graun und Has-
se, Händel (Messias 1775) und J. S. Bach (Credo
der h-moll-Messe 1786), aber auch von Gluck
(Orfeo und Alceste) und Haydn (Stabat mater).

Von großer Bedeutung wird für Philipp Ema-
nuel der Umgang mit dem Dichterkreis Klop-
stocks, Gerstenbergs, des Wandsbecker Boten
Matthias Claudius und des Homer-Übersetzers
Johann Heinrich Voß, mit dem er besonders
durch den Meinungsaustausch über Fragen der
Sinn-Poesie und der Programm-Musik verbunden
ist. Sodann gewinnt er in lebhafter Geschäftskor-
respondenz zu allen bedeutenden Orten des deut-
schen Musikalienmarkts Verbindungen. Darunter
wird diejenige, die er zum Wiener Verlag Artaria
anknüpft – gestützt auf Anregungen Gottfried
van Swietens – besonders wichtig, weil sie geeig-
net ist, seine Werke dem Kreis der Wiener Klas-

siker nahezubringen. Für van Swieten schreibt er
1773 Streichersinfonien (Wq 182), ihm widmet
er 1781 die dritte Sammlung Klavier-Sonaten
und Rondos für Kenner und Liebhaber (Wq 57).
Um diese Zeit tritt er in Briefwechsel mit Johann
Nikolaus Forkel, dem er die wichtigsten Mittei-
lungen zur Biographie seines Vaters macht.

Aus dem Hamburger kirchenmusikalischen
Schaffen, das im Ganzen einem eigenartigen »sti-
le misto« unterliegt, heben sich zwei Werke her-
aus, die Passionskantate Die letzten Leiden des
Erlösers (1770; Wq 233) und das Oratorium Auf-
erstehung und Himmelfahrt Jesu (1777/78; Wq
240).

Ob man von diesem Oratorium Bachs sagen
kann: »Größeres als dies hat Bach nicht geschaf-
fen. Sein reicher Geist erhebt sich darin frei über
die Grenzen und Formen fort, welche durch Her-
kommen, Tradition und gewohnheitsmäßige Ar-
beit so oft beengend und hemmend gewirkt ha-
ben«, bleibe dahingestellt. Immerhin hat Mozart
das Werk 1788 in Wien aufgeführt, und Forkel
berichtet: »Die Ausführung war desto vortreffli-
cher, da zwei Hauptproben vorher gegangen wa-
ren.« Der Text stammt von Karl Wilhelm Ram-
ler, dem Haupt der Berliner Liederschule.

1768-1803 André-Ernest-Modeste Grétry
(1741-1813): Opern

Mit über 60 Opern setzt Grétry die Bestrebungen
fort, welche die Geschichte der Opéra comique in
den Werken von Egidio-Romoaldo Duni (1708-
1775) in Paris und von Gluck in Wien beherr-
schen, aber er stellt sie, auf dem Schaffen dieser
Meister und auf dem seiner unmittelbaren Vor-
gänger François-André Philidor (1726-1795) und
Pierre-Alexandre Monsigny (1729-1817) aufbau-
end, auf eine breitere Basis, wie Knepler (1961)
zusammenfassend darstellt. Dabei darf man das
Verdienst seiner Textdichter, vor allem Marmon-
tels und Sedaines, nicht gering veranschlagen.
Sie machen sich die für die Zeitgenossen so auf-
regenden Lehren Rousseaus und der Enzyklopä-
disten für die Opernbühne nutzbar. Einfachheit
und Natürlichkeit, im Landleben (»Paysanniè-
res«), im bürgerlichen Alltag und im beschauli-
chen Familienleben dargestellt, sind höchste Tu-
genden, und dabei kommt das Bedürfnis der Zeit
nach Rührung, ja nach Rührseligkeit nicht zu
kurz. Daneben schaffen diese Dichter durch die
Erweiterung des Stoffkreises ins Wunderbare,
Exotische und Historische erst den Ausgangs-
punkt für den höheren Flug, den Grétrys Opern
dann nehmen. Die Vorzüge seiner Texte weiß
Grétry musikalisch zu nutzen. Nicht umsonst er-
ringen gerade zwei Werke dieser neuen Textrich-
tung die nachhaltigsten Erfolge, Zémire et Azor
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(1771) und Richard Coeur-de-lion (1784), die
beide einen Siegeszug durch ganz Europa, ja bis
in die Neue Welt antreten.

Seinen Zeitgenossen gilt Grétry als einer der
fähigsten Komponisten, jedenfalls ist er höchst
angesehen, zumal er sehr produktiv ist. Von 1768
bis zur Revolution schreibt Grétry für die Pariser
Musikbühnen jährlich ein, zwei oder gar drei
neue Stücke, die sich meist rasch und weit ver-
breiten. Zu seinen Arbeiten in den Revolutions-
jahren zählen Guillaume Tell (1791), eine der be-
merkenswertesten Opern der ganzen Epoche (in
die später revolutionäre Gesänge eingelegt wer-
den), Joseph Barra (1794), eine einaktige Oper,
die die Heldentaten eines Kindes in den Revoluti-
onskriegen feiert, Denys le Tyran, maître d’école
à Corinthe (1794) und Callias ou Nature et Pa-
trie (1794), zwei Opern mit antiken Stoffen und
aktuellen Bezügen; ferner La Rosière républicai-
ne ou La Fête de la vertu (1794) und als Beitrag
zur revolutionären Gebrauchsmusik (die häufig
seinen Opern volkstümliche Melodien entleiht)
eine Hymne zum Pflanzen des Freiheitsbaumes
(1799). Mit La Rosière nimmt sich der »liebens-
würdige« Grétry eines radikalen Gegenwartsstof-
fes an: Das Rosenmädchen ist ausersehen, in ei-
nem neuen Kult die Göttin der Tugend darzustel-
len. Hinter der revolutionär-atheistischen Deftig-
keit des Stoffes bleibt Grétrys Musik jedoch fühl-
bar zurück, neben dem wirksamen al fresco der
Musik seiner jüngeren Zeitgenossen, neben ihrer
stolzen, oft martialisch großen Gebärde, und ne-
ben dem Forte der musikalischen Volkstribunen,
dem keiner sich entziehen soll, verharrt er als der
höflich-zurückhaltende Kavalier des Ancien régi-
me.

Als man Grétry im September 1813 zu Grabe
trägt, ist die allgemeine Anteilnahme ebenso
groß wie wenige Jahre zuvor beim Tode
Haydns und später beim Tode Beethovens.
Der Leonore-Librettist Bouilly und Méhul
halten Gedenkreden. Einige Jahre später
äußert sich Goethe über die Anfänge der deut-
schen Oper bzw. des Singspiels und spricht
dabei Grétry, dem einzigen, den er namentlich
nennt, besondere Wichtigkeit zu. Zur gleichen
Zeit konstatiert C. M. von Weber in der
Ankündigung einer eigenen Einstudierung
von Grétrys Raoul barbebleu (Herzog Blau-
bart; 1789), »daß man von ihm eine eigene
Kunstepoche in Frankreich berechnen kann,
indem seine Melodieformen und Behandlung
der dramatischen Musikstücke eine Art von
feststehendem Typus für alle übrigen wurde,
die die Gunst des Publikums besitzen woll-
ten.« Und dennoch, im Vergleich zu der Men-
ge der mit dem Namen Grétrys verbundenen
Neuerungen, die stofflich von der romanti-
schen Feerie und der sogenannten Schreckens-
oper über einen höchst unkonventionellen

Realismus musikalischen Abbildens bis zu ei-
ner hohen Subtilität der Deklamation reichen,
erscheinen die aufgeführten Bezugnahmen
wie verwehte Spuren rasch verblaßter
Berühmtheit: Grétry gehört zu jenen in der
Geschichte der Künste nicht seltenen Wegbe-
reitern, die für die Nachwelt in den Schatten
derer geraten, denen sie den Weg gebahnt ha-
ben.

Aber man muß die Frage trotzdem – oder
gerade deshalb stellen: War oder ist Grétry
ein bedeutender Komponist? Noch bei H.
Abert (1923) kann man lesen, Grétry habe
von 1767 bis in die Napoleonische Zeit die
Pariser Komische Oper mit einer glänzenden
Reihe von Werken versorgt, die nicht nur in
Frankreich sondern auch in Deutschland zu
dauerndem Ruhme gelangt seien. Und bei
Breitkopf & Härtel ist zwischen 1883 und
1937 eine (leider nicht vollständige) Gesamt-
ausgabe seiner Werke erschienen. Er war ein
weltberühmter Komponist – und ist es nicht
mehr. Des ungeachtet muß man ihm die tief-
ste musikgeschichtliche Wirkung zuerkennen,
die Abert so beschreibt: »Der wichtigste neue
Stoffkreis war der romantische im Sinne der
Zauberoper. (Im Grunde genommen trägt ja
auch die alte Oper mit ihrer Vorliebe für das
Wunderbare einen romantischen Charakter,
zumal da, wo sie sich nicht antiker Stoffe be-
dient. Werke wie Glucks Orfeo und Armide
stehen aber auch der ganzen Auffassung nach
der Romantik besonders nahe.) Ein Werk, das
durch seinen ungeheuren Erfolg in der Ge-
schichte der Gattung geradezu Epoche ge-
macht und namentlich das deutsche Singspiel
aufs Nachhaltigste befruchtet hat, war Zémire
et Azor (1771), einer der Hauptahnen der spä-
teren romantischen Oper, wenn auch der Un-
terschied gegen diese nicht übersehen werden
darf. Denn auch dieses Märchen in Opernform
ist noch ein unverkennbarer Absenker Rous-
seauschen Geistes, der sein erträumtes Ideal
jetzt schon nicht mehr in den unverbildeten
Kreisen der kleinen Leute sondern in einer
reichen Phantasiewelt suchte. Dagegen ist
wichtig das Hauptmotiv des Ganzen, die Erlö-
sung eines fluchbeladenen Verzauberten
durch die treue Liebe eines Mädchens, ein
Motiv, das dann das deutsche Singspiel mit
besonderer Vorliebe aufgegriffen und die spä-
tere Oper geradezu in den Mittelpunkt ihrer
Textwelt gestellt hat. Einen weiteren wichti-
gen Schritt tat Grétry mit seinem Richard
Coeur-de-lion (1784) mit seiner abenteuerli-
chen Errettung des gefangenen Königs aus
langer Kerkerhaft. Das ist der Typus der
‚Schreckensoper‘, die sich in der Revolutions-
zeit als Spiegelbild der blutigen Tagesereig-
nisse besonderer Beliebtheit erfreute und noch
in Beethovens Fidelio nachwirkt. Aber nicht
nur diesen Neuerungen dankte Grétry seinen
ungeheuren und lang anhaltenden Erfolg, son-
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dern auch seiner eigentümlichen musikali-
schen Begabung. Er war weit vielseitiger als
seine beiden Vorgänger und verstand es vor
allem, der Gefühlssprache seiner Zeit einen
im besten Sinne volkstümlichen und natürli-
chen Ausdruck zu geben.«

Mehr Aufsehen als mit seinen späten Opern er-
regt Grétry mit der Veröffentlichung seiner Me-
moires ou Essais sur la musique, 1789 (in 3 Bän-
den 1796/97), die in einer Mischung von Biogra-
phie, zeitgenössischer Musikgeschichte und
Ästhetik nicht nur interessant sondern bedeutend
ist, wie Gülke (1973) gezeigt hat. Gerade als Pro-
dukt der französischen Aufklärung ist das Buch
wichtig, aber auch als ein frühes Beispiel dafür,
daß die Komponisten jener neuen Zeit ästhetisch
zu reflektieren verstehen – und daß sie ihre Kom-
positionen zu erklären versuchen, ja daß sie glau-
ben, sie erklären zu müssen.

1769 Florian Leopold Gaßmann (1729-
1774): Parodie-Oper »Opera seria«
in Wien

Wie sehr die alternde Barockoper und ihre jünge-
ren Gegengattungen die Leute beschäftigen, die
viel ins Theater gehen, kann man nicht zuletzt an
den Parodien auf Erfolgsopern sehen, die damals
(und noch bis weit ins 19. Jahrhundert) wie Pilze
aus dem Boden schießen. Eine Parodie des
Opernbetriebs überhaupt ist Gaßmanns Opera
buffa »Opera seria«, zu der Calzabigi den Text
geschrieben hat. – Gaßmann, seit 1763 Kapell-
meister am Kärntnertortheater in Wien, ist übri-
gens der Hauptvertreter einer spezifisch wieneri-
schen Ausprägung der Opera buffa, die vor allem
in der Melodik und in der Orchesterbehandlung
von der italienischen abweicht. Der Grund dafür
ist das Zusammentreffen mit anderen Erscheinun-
gen der Gattung, namentlich mit der französi-
schen komischen Oper, aber auch mit spezifisch
wienerischen Erscheinungen im Volkstheater und
in der Volksmusik.

1770 Christoph Willibald Gluck (1714-
1787): dritte »Reformoper« »Paride
ed Elena« in Wien

Gluck schreibt durchaus Werke verschiedenen
Charakters, auch innerhalb seiner »Reform-
opern«. Paride ed Elena, die dritte Oper zusam-
men mit Calzabigi steht zu den vorangehenden
Orfeo und Alceste jedenfalls in einigem Gegen-
satz. Hier ist das Griechentum nicht mit der feier-
lichen Würde behandelt wie dort, sondern mit ei-
nem nahezu leichtfertigen Unterton. Vielleicht

konnte Gluck sich daran nicht inspirieren, und ist
deshalb das Werk trotz aller Schönheit im einzel-
nen nicht recht lebendig geworden.

Fesselnd allerdings ist Glucks Versuch, die
Eigenart verschiedener Völker musikalisch zu
charakterisieren (Vorwort zur gedruckten Par-
titur): »Ich habe mir Mühe gegeben, einen
Farbenwechsel zu ersinnen, den ich in den
verschiedenen Charakteren des phrygischen
und spartanischen Volksstammes fand, indem
ich dem unbeugsamen und rauhen Sinn des ei-
nen, den zarten und weichen des anderen ge-
genüberstellte. Darum glaubte ich, daß der
Gesang, der in meiner Oper lediglich die Stel-
le der Deklamation vertritt, in der Helena die
ihrer Nation angeborene Rauhheit nachahmen
müsse; ebenso dachte ich, daß, weil ich diesen
Charakter in der Musik festzuhalten suchte,
man es mir nicht zum Fehler anrechnen wür-
de, wenn ich mich je zuweilen bis zum Trivia-
len herabgelassen habe. Will man die Spur der
Wahrheit verfolgen, so darf man nie verges-
sen, daß nach Maßgabe des vorliegenden Ge-
genstandes selbst die größten Schönheiten der
Melodie und Harmonie zu Mängeln und Un-
vollkommenheiten werden können, wenn man
sie am unrechten Orte gebraucht.« In beson-
derer Weise fortschrittlich ist in Paride ed
Elena auch dies: Helena ist nicht statuenhaft
gezeichnet wie Euridice oder Alceste, sondern
sie zeigt eine geradezu psychologisch zu be-
schreibende Entwicklung vom spröden, ab-
weisenden jungen Mädchen zur liebenden
Frau, und man glaubt, dies auch musikalisch
mitvollziehen zu können.

1771-1779 Johann Philipp Kirnberger
(1721-1783): Lehrbuch Die Kunst
des reinen Satzes in der
Musik, 2 Teile

Nach Gerbers Zeugnis ist Kirnberger von 1739
bis 1741 Schüler J. S. Bachs. 1751 wird er Violi-
nist in der königlichen Kapelle in Potsdam, wo er
Kollege von C. Ph. E. Bach ist und mehrere Jahre
lang kompositorische Studien bei K. H. Graun
betreibt. Seit 1758 ist er Hofmusikus und zu-
gleich musikalischer Berater der Prinzessin Anna
Amalia, der Schwester Friedrichs des Großen.
Kirnberger ist also musikalisch gleichsam dop-
pelt getauft, bei J. S. Bach mit dem Wasser der
alten kontrapunktischen Polyphonie und im Um-
kreis des Preußischen Hofes mit dem der neumo-
dischen Musik. Diese führt er in gewisser Weise
kompositorisch ad absurdum mit seiner Anlei-
tung mit Würfeln zu komponieren (Der allzeit
fertige Polonoisen- und Menuettenkomponist,
1757), die ihn selbst so erschreckt, daß er sich
besinnt und eine Kompositionslehre der Setzart

346 DAS ENDE DES ZEITALTERS DER POLYPHONIE



J. S. Bachs verfaßt und den Titel entsprechend
formuliert: Die Kunst des reinen Satzes in der
Musik, aus sichern Grundsätzen hergeleitet und
mit deutlichen Beyspielen erläutert.

Der Theoretiker Kirnberger beruft sich auf
den Unterricht bei J. S. Bach. Wenn man des-
halb seine Theorie auch nicht vorbehaltlos für
diejenige Bachs nehmen muß, so beruht sie
doch auf zwei eng zusammenhängenden Prin-
zipien, die nach dem Zeugnis verschiedener
Gewährsleute in Bachs Unterricht grundle-
gend gewesen sind, auf der Entwicklung der
kontrapunktischen Satztechnik aus dem vier-
stimmigen Choralsatz und dessen Figurierung,
und auf dem Aufbau der Kompositionslehre
aus der Generalbaßlehre. Diese Methode wird
der harmonisch gegründeten Polyphonie des
Generalbaßsatzes eher gerecht als die abstrak-
te Lehre von J. J. Fuxens Gradus ad Parnas-
sum (1725). Hier bilden die Harmonie- und
die Kontrapunktlehre noch eine Einheit. De-
ren harmonische Begründung und Baßbezo-
genheit weisen auf das zweite Prinzip hin, auf
den Aufbau der Kompositionslehre aus dem
Generalbaßspiel, wobei die Verbindung zur
deutschen Orgelpraxis des ausgehenden Ba-
rocks (wie sie z.B. im zweiten Teil von Niedts
Musikalischer Handleitung 1706 dargestellt
ist) deutlich wird. Aus der gesteigerten Figu-
rierung der Stimmen erwächst der reine kon-
trapunktische Satz. Selbst die Melodie er-
scheint als eine Funktion des Basses: »Es er-
hellt hieraus, daß in der heutigen Musik der
Baß die wichtigste Parthie sei, welcher alle
Stimmen untergeordnet sind; eigentlich ent-
stehen sie aus dem Basse, weil der Gesang
keinen Hauptton angeben kann, der nicht in
der Harmonie des Basses begründet ist. Wenn
der Tonsetzer die Folge der Baßtöne gut ge-
wählt und die Töne der obern Stimmen regel-
mäßig daraus hergeleitet hat, so ist der Satz
rein.« Diese letzten Sätze stammen zwar aus
Sulzers Allgemeiner Theorie der Schönen
Künste (1771-1774), zu der aber Kirnberger
die musikalischen Artikel der Buchstaben A
bis I beigesteuert hat. Sie betreffen den Gene-
ralbaßsatz und seine harmonische Polyphonie,
den musikalischen Satz also, der schon zu J.
S. Bachs Zeit seine Verbindlichkeit verloren
hat, also nicht 1771 noch für »die heutige Mu-
sik« gelten kann, wie Kirnberger merkwürdi-
gerweise schreibt. Die Diskrepanz ist evident:
eine Kompositionslehre des Bach-Satzes ist
im Jahre 1771 ein Widerspruch in sich – dafür
aber um so mehr kennzeichnend für die
höchst merkwürdige Erscheinung, daß die
Zeit im Grunde nicht mehr weiß, wie eine
Satzlehre für die Musik der eigenen Gegen-
wart eigentlich auszusehen hat (Feil 1955).

1773 Anton Schweitzer (1735-1787):
Deutsche Oper »Alceste« in Weimar

Es ist keineswegs allein Gluck, der die Reform
des musikalischen Theaters betreibt. In Deutsch-
land ist sie zum Beispiel schon verbunden mit äl-
teren Bemühungen um eine deutsche Oper nach
dem Vorbild der italienischen (Oper am Gänse-
markt in Hamburg), um ein deutsches Singspiel
(Hiller in Leipzig; aber auch Goethe), um ein
deutsches Nationaltheater (Lessing in Hamburg;
aber auch Wien), um eine deutsche National-
Oper ernsten Charakters (Wieland in Weimar).
Die meisten dieser Bemühungen schlagen fehl,
obwohl einigen zunächst Erfolg beschieden ist.
Sehr erfolgreich zum Beispiel ist die Alceste (der
Stoff bereits von Lully, Händel, Gluck vertont),
die Christoph Martin Wieland auf Anregung der
Herzogin Anna Amalia von Sachsen-Weimar-Ei-
senach (der Tochter einer Schwester Friedrichs
des Großen) verfaßt und dem Kapellmeister der
Seilerschen Theatergesellschaft Anton Schweit-
zer zur Vertonung gibt. Was an Wieland/
Schweitzers Alceste wirkungsvoll ist, folgt italie-
nischen Vorbildern, und was deutsch sein soll, ist
trocken und akademisch. Das Ganze ist trotz aller
gut gemeinten Nuancen auf einen einzigen Ton
gestimmt, auf den der Klage, von Trauer und
Verzweiflung: Alles schwelgt in edlen und
großen Empfindungen – wie es das Zeitalter frei-
lich liebt! Mozart hört Schweitzers Alceste im
Dezember 1778 in München; sein Urteil ist ver-
nichtend. Aus einer anderen Vorstellung von Mu-
siktheater als die ist, die den breiten Erfolg des
Werks trägt, urteilt er: »Nun wird zu München
die traurige Alceste von Schweitzer aufgeführt! –
Das Beste nebst einigen Anfängen, Mittelpassa-
gen und Schlüssen einiger Arien ist der Anfang
des Rezitativs ‚Oh Jugendzeit!‘… Das Schlechte-
ste aber, nebst dem stärksten [= größten] Teil der
Opera ist ganz gewiß die Ouvertüre.« Trotzdem
findet das Werk weithin Verbreitung und An-
klang so, daß die Nachwelt das nicht mehr ver-
stehen kann; sie neigt zu der Feststellung Frie-
drich Walters (1898) »Mit einem Günther von
Schwarzburg [Oper von Holzbauer, Mannheim
1777] oder einer Rosemunde [letzte Oper von
Schweitzer, ebenfalls mit Text von Wieland,
Mannheim 1780] ließ sich allerdings keine neue
Epoche des Operngeschmacks heraufführen. Die
Anregungen, die Mozart in Mannheim fand, la-
gen mehr auf dem Gebiete der Konzertmusik.«

Zur Aufführung am kurpfälzischen Hof in
Mannheim 1775 schafft der wichtigste Model-
leur der pfälzischen Porzellanmanufaktur in
Frankenthal, Franz Conrad Linck, eine Grup-
pe, die den entscheidend wichtigen Augen-
blick des Dramas festhält. Diese Porzellan-
gruppe belegt nicht nur das Zusammenwirken
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der verschiedenen Künste bei der Aufgabe der
Gestaltung eines höfischen Festes unter einem
Thema, sie zeigt auch den eigenartigen, aber
durchaus der Denkweise der Zeit entsprechen-
den Versuch, den entscheidenden Moment in
einem zeitlichen Ablauf zu bannen, das Zeitli-
che gleichsam räumlich festzuhalten: Zwar
ein altes Problem der bildenden Künste, hier
aber neu gedacht und konzipiert, nämlich
durchaus in einem frühen romantischen Sinn
im Hinblick auf die Künste (Hortschansky).

1774 Christoph Willibald Gluck (1714-
1787): vierte »Reformoper« »Iphigé-
nie en Aulide« in Paris

In den drei Werken auf Texte von Calzabigi (Or-
feo ed Euridice, Wien 1762; Alceste, Wien 1767;
Paride ed Elena, Wien 1770) hat Gluck, obwohl
in Wien für die Oper gleichsam auf italienischem
Boden stehend, das typisch italienische Übermaß
an Musik reduziert und dafür die Oper mit Ele-
menten aus der französischen Tradition, nämlich
mit Ballett- und Chorszenen anzureichern begon-
nen. Jetzt beabsichtigt er, das typisch französi-
sche Übermaß an reinen Schauszenen zu reduzie-
ren und Text und Musik von der im Französi-
schen üblichen strengen Herrschaft des Verses
und seines Metrums zu befreien. Die beiden na-
tionalen Opernstile sollen sich, gemäß den Maxi-
men der neuen Zeit, im Zeichen von Natur und
Humanität zu einer Art von übernationalem
Kunstwerk vereinen. Ganz in diesem Sinn bear-
beitet Du Roullet Racines Tragödie »Iphigénie en
Aulide« – und die Leitsterne der Reform leuchten
auch hier: Einheit, Wahrheit und Natürlichkeit
der Empfindung und des Ausdrucks. Was in Or-
feo und in Alceste in monumentalen Bildern ne-
beneinander steht, löst Gluck hier in ein Wider-
spiel der Charaktere und Empfindungen auf, wo-
bei sein Streben nach theatralischer Monumenta-
lität und gleichzeitig nach Realismus zum ersten
Mal ins Gleichgewicht zu kommen scheint. – Die
Uraufführung 1774 in Paris ist ein großer Erfolg.
Gluck hat damit die Hochburg der Gattung Fran-
zösische Oper erobert und zögert nun nicht, die-
sen Sieg auszunutzen: Sofort arbeitet er seinen
Orfeo für Paris um (Übersetzung von P. L. Moli-
ne) und läßt ihn noch im August desselben Jahres
in Paris aufführen. Nun steht Gluck im Mittel-
punkt des Pariser Geisteslebens, von Rousseau
anerkannt, in den Salons geehrt und bewundert,
von Librettisten mit Angeboten verfolgt, von Ma-
lern und Bildhauern umworben, ja, es taucht der
Plan einer endgültigen Übersiedlung nach Paris
und der festen Bindung an die Académie royale
auf. Aber Gluck muß zurück nach Wien, wo ihn
Maria Theresia im Oktober 1774 endlich zum

»Wirklichen k. k. Hofcompositeur« mit einem
Gehalt von 2000 Gulden jährlich ernennt. In Wien
macht sich Gluck wieder sofort an die Arbeit,
nämlich an die Umarbeitung der Alceste für Pa-
ris, wobei diesmal Du Roullet den Text überset-
zen soll. Die Reihe der Wiederholungen der Iphi-
génie en Aulide findet übrigens nach der Premie-
re ein frühes Ende, weil die Académie royale
nach dem Tode Ludwigs XV. für mehrere Wo-
chen geschlossen wird. Im Januar 1775 wird das
Stück aber wieder aufgenommen, allerdings in ei-
ner nicht unerheblich veränderten Form. Eine
dritte Wiederaufnahme folgt im Winter 1777/78
– und 1782 erlebt das Werk die 100. Aufführung.

1847 bearbeitet Richard Wagner, einer der
großen Verehrer Glucks im 19. Jahrhundert,
das Werk und versieht es dabei mit einem an-
deren Schluß, durch den die tragische Konse-
quenz betont und die vor dem Altar kniende
Iphigenie von der erscheinenden Göttin Diana
»zu seeligem Los« (nämlich nach Tauris) ent-
führt wird. »Wäre Wagners Bearbeitung nicht
musikalisch so eigenmächtig, man müßte ihr
allein wegen dieser Änderung den Vorzug ge-
ben« (R. Gerber 1950).

1775 Georg Benda (1722-1795): Melo-
dramen »Ariadne auf Naxos« in
Gotha und »Medea« in Leipzig

Im Gegensatz zu seinem Bruder Franz Benda
(1709-1786), dem Konzertmeister Friedrichs des
Großen, gehört Georg Benda zu den entschiede-
nen Bejahern der Tendenzen der neuen Epoche,
ja er ist es, der der Epoche eines ihrer eigentli-
chen Ausdrucksmittel gibt: das Melodram. Ange-
regt von Rousseau (Pygmalion), entbrannt für die
Idee eines Deutschen Nationaltheaters und über-
zeugt von neuen Ausdrucksmöglichkeiten der
Musik, schafft Benda eine Mischgattung von ge-
sprochenem Schauspiel und Musik: die Musik er-
läutert mit ihren Ausdrucksmöglichkeiten das ge-
sprochene Wort und schließt damit Bereiche der
Empfindung auf, die weder das Sprechtheater al-
lein noch die Musik allein erreichen können.
Bendas Werke erregen unter den experimentier-
freudigen deutschen Komponisten der Zeit einen
Sturm der Begeisterung und finden sogleich
Nachahmung (Neefe, Reichardt, Vogler, Winter,
Zumsteeg). Dabei halten sich alle, mit der Stoff-
wahl angefangen, an die Vorbilder, ohne deren
Monumentalität und Geschlossenheit zu errei-
chen. Bei den Ästhetikern und Dichtern stößt die
Mischgattung – um nicht zu sagen: Zwittergat-
tung – allerdings vielfach auf Ablehnung. Selbst
Goethe, der 1778 mit Proserpina (als »Einschal-
tung« in seine burleske Komödie »Triumph der
Empfindsamkeit«) einen hervorragenden Beitrag
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dazu leistet (Musik von Siegmund Freiherr von
Seckendorf), macht sich zehn Jahre später unter
dem Eindruck der vielen epigonalen Nachahmun-
gen über die »schale Sentimentalität« lustig (A.
A. Abert 1962).

1777 Christoph Willibald Gluck (1714-
1787): fünfte »Reformoper« 
»Armide« in Paris

Die Wirkung von Glucks Pariser Erfolgen (Iphi-
génie en Aulide; Orphée) und Mißerfolgen (Cy-
thère assiégée, eine Opéra comique von 1759;
Alceste bei den  ersten Aufführungen) reicht tief.
Nicht allein das Opernpublikum, die ganze geisti-
ge Welt der Stadt diskutiert das unerhört Neue –
und spaltet sich in zwei Parteien, eine für Gluck
und eine neue Art von Oper, und eine, in der sich
die französischen Traditionalisten und die An-
hänger der Italienischen Oper unter Führung von
Piccini zusammenfinden. Im Lager der ersten
steht die Königin Marie Antoinette, im Lager der
zweiten die Dubarry. Diesen Nicola Piccinni
(1728-1800), einen routinierten, aber durchaus
einfallsreichen »Neapolitaner« – sein Meister-
werk ist die Opera buffa La buona figliuola
(1760) – lassen die Traditionalisten 1776 eigens
aus Rom kommen, um ihn gegen Gluck einzuset-
zen. Und sie täuschen sich nicht in der Annahme,
mit ihm einen italienischen Melodiker par excel-
lance dem vermeintlichen Zerstörer des Melos
entgegenzustellen: Piccinni besteht mit seinen
französischen Opern, die allesamt große, aller-
dings nicht nachhaltige Erfolge werden, die Feu-
erprobe, die ihm als solche freilich erst während
der Arbeit an seiner ersten französischen Oper
Roland bewußt wird, die er nach einem (von
Marmontel bearbeiteten) alten Text von Lullys
Textdichter Quinault schreibt. Auch Gluck ver-
tont mit Armide einen fast 100 Jahre alten Text
von Quinault (verfaßt für Lully, nach einer Epi-
sode aus Torquato Tassos La Gerusalemme libe-
rata), und zwar unbearbeitet, denn er will den
Vorwurf entkräften, die Erfolge seiner Opern sei-
en Erfolge lediglich der modernen und guten
Texte und nicht einer neuen Musik. Freilich,
Glucks Musik ist in der Tat auch nicht eigentlich
eine neue Musik, sondern »nur« Musik aus einem
neuen Geist, »nur« aus einer veränderten Einstel-
lung zur Aufgabe. Diesem Programm nun kommt
Quinaults Libretto, weil es gerade von der Art ist,
die Gluck zu reformieren im Begriffe steht, nicht
entgegen. Also müßte Glucks Versuch mit dem
alten Text scheitern – wenn er nicht die Titelhel-
din ganz anders darstellen könnte als alle Opern-
komponisten alle Hauptgestalten bisher, nämlich
in einer Art von psychologischer Entwicklung,
die musikalisch vor sich geht und vom Hörer mu-

sikalisch zu erleben und nachzuvollziehen ist.
Dementsprechend löst der Erfolg der Urauf-
führung in der Académie royale de musique eine
schlimme Kampagne des Für und Wider, von
Hymnen, Kritiken und Pamphleten aus. Gluck
selbst beteiligt sich daran und rechnet mit seinen
Gegnern in einem Ton ab, der an Deutlichkeit
nichts zu wünschen übrig läßt. Dem »Rivalen«
Piccinni jedoch, der arglos in die Rolle eines
»Gegenpapstes« gedrängt worden ist und den
Vorgängen konsterniert gegenübersteht, zollt
Gluck uneingeschränkt Achtung.

Die übliche Parodie darauf, L’opéra de pro-
vince, die ein Vierteljahr später herauskommt,
richtet sich im Grunde gegen die gesamte ern-
ste Oper als solche, bezieht aber zugleich die
speziell gegen Gluck erhobenen Vorwürfe
mangelnder Kantabilität und zu aufdringlicher
Orchestrierung in die Handlung ein. Die At-
mosphäre bleibt weiterhin erhitzt, da man ja
den großen Schlag der Gegenpartei, Piccinnis
Oper Roland, noch zu erwarten hat. Ihre Auf-
führung am 27. Januar 1778 wird ebenfalls
ein Erfolg – der allerdings den kriegerischen
Literaten keine neuen Gesichtspunkte liefert.
So verläuft der Kampf der Parteien allmählich
in kleinliches Gezänk und schließlich im
Sand.

1777 Ignaz Holzbauer (1711-1783): 
Deutsche Oper »Günther von
Schwarzburg« in Mannheim

Deutsche Oper? Eine Opera seria mit deutschem
Text, »die plumpe Parodie auf Metastasio« (Dent
1922), und die Musik ziemlich italienisch. Einer
freilich, der etwas vom Metier versteht, schreibt
dies: »Nun auf die Opera, ganz kurz. Die Musik
von Holzbauer ist sehr schön. Die Poesie ist nicht
wert einer solchen Musik. Am meisten wundert
mich, daß ein so alter Mann wie Holzbauer noch
so viel Geist hat; denn das ist nicht zu glauben,
was in der Musik für Feuer ist.« Mozarts über-
strömendes Lob (Brief vom 14.11.1777) verwun-
dert – und ist nur aus seiner Hochstimmung in je-
nen Tagen in Mannheim zu verstehen. Das Urteil
der Kenner neigt nämlich sonst zur Relativierung
der Qualität des Werkes, wie sie Kretzschmar
ausgesprochen hat (1902): »Trotz aller Abzüge
ergibt sich aber, daß Holzbauers Günther [Text
im Auftrag von Kurfürst Karl Theodor von Anton
Klein] zu den bedeutendsten Opern gehört, die
im 18. Jahrhundert von Deutschen geschrieben
worden sind… Wichtiger noch ist er als Orientie-
rungsdenkmal, indem er der nur mit Gluck und
Mozart bekannten Gegenwart zeigt, wie es mit
der deutschen Oper in der Zeit dieser Meister ei-
gentlich stand: Wir waren beim besten Willen
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und bei den günstigsten Verhältnissen zu einem
nationalen Musikdrama noch nicht reif. Unter die
Männer aber und unter die Werke, die uns weiter-
brachten, gehören Holzbauer und sein Günther
von Schwarzburg.Mit dieser Empfindung ist der
Günther auch seinerzeit aufgenommen worden.«
In der Tat belegen zahlreiche Aufführungen die
Bedeutung dieser Oper, der wir heute freilich nur
mehr historische Bedeutung beizumessen vermö-
gen, weil sie uns nur noch im Schatten von Mo-
zarts Opern erscheint. Übrigens: nach dem Weg-
zug des Mannheimer Hofes nach München wid-
met sich Holzbauer wieder ganz der italienischen
Oper …

1778 Maciej Kamieński (1734-1821): Er-
stes polnisches Singspiel »Glück im
Unglück« in Warschau

Nachdem ein älteres Theater abgebrannt war,
werden unter dem kunstsinnigen König Stanis-
laus August Poniatowski (1764-1795) seit 1765
in Warschau in einem neuen Haus Opern aufge-
führt, und zwar von französischen und italieni-
schen Truppen. Im Sommer 1778 geht mit Nędza
uszczęśliwiona (Glück im Unglück oder auch Be-
glückte Not) von M. Kamieński (Text von
Boguławski nach Bohomolec) zum ersten Mal
ein Stück mit einem original polnischen Libretto
über die Bühne: ein Stück, von dem man sagt, es
sei die erste polnische Nationaloper. Ihm folgen
bald weitere, denen allen ein starker folklori-
stisch-nationaler polnischer Charakter in Hand-
lung und Musik eigen ist (Lissa 1962). Von nun
an soll durch das ganze 19. Jahrhundert in War-
schau die Oper den Mittelpunkt des Musiklebens
bilden, zumal verschiedene Versuche, ein ständi-
ges Symphonieorchester zu gründen, immer wie-
der scheitern.

1778 Ignaz Umlauff (1746-1796): Sing-
spiel »Die Bergknappen« zur Eröff-
nung des Deutschen Nationalsing-
spiels im Burgtheater in Wien

Zwar hat das deutsche Singspiel Wiener Ausprä-
gung andere Wurzeln als das Leipziger, aber die
Grundtendenz ist dieselbe, nämlich die zu einem
musikalischen Theater deutscher Sprache, her-
vorgehend aus einheimischen volkstümlichen
Traditionen. 

Die sich lange anbahnende Entwicklung beob-
achtet Kaiser Joseph II. aufmerksam, und
zwar besonders am »Volkstheater«, das sich
im Kärtnertortheater eingebürgert hat, und
1776 gibt er – ganz im Sinne eines aufgeklär-

ten Absolutismus – Weisung, das »Theater
nächst der Burg« als ein »Nationaltheater«
umzugestalten. Dazu unterstellt er das bisher
von privaten Pächtern geführte Haus der Hof-
administration und schickt einen Wiener
Schauspieler namens J. H. F. Müller nach Leip-
zig und Berlin, damit er sich die dortige Sing-
spielkultur anschaue. Müller gerät an die
falschen Leute, nämlich an Anhänger Gott-
scheds, die das Theater bekämpfen. Dement-
sprechend berichtet er in Wien – und der Kai-
ser tut doch, was er für richtig hält. Joseph II.
ist musikalisch kein Laie, sondern durchaus
ein Fachmann, und so erteilt er Weisungen,
die dem Wiener Singspiel eine Richtung er-
möglichen, mit der es sich vom Singspiel Hil-
lers unterscheidet. Die Mitglieder des Natio-
nalsingspiels »sollten lauter wahre musikali-
sche Virtuosen und keine Liedersänger sein«,
womit eine grundsätzlich andere ästhetische
Orientierung gegeben ist als in Leipzig, wo
Hiller und seine Anhänger immer wieder
Schauspiele mit Musik schreiben, deren Me-
lodien als »Lieder im Volkston« den »Schein
des Bekannten« wahren und das Publikum
zum Mitsingen animieren.

Daß sich auf Wiener Boden eine andere musikali-
sche Entwicklung durchsetzt als in Leipzig, Ber-
lin oder Weimar, offenbart schon die Eröffnung
der Saison 1778, ebenso die weitere Gattungsge-
schichte mit den Werken von Umlauff über
Gluck, Dittersdorf, Haydn bis zu Mozart. Am 16.
Januar 1778 ist es soweit: Im Burgtheater wird
das Singspiel Die Bergknappen von Ignaz Um-
lauff zur feierlichen Uraufführung gebracht. Alle
Details, die sich um den Textdichter, den Kom-
ponisten, die Einstudierung und die Uraufführung
gruppieren, bestätigen den besonderen Charakter
des Wiener Singspiels in der Europäischen Mu-
sikgeschichte. Als Libretto hat man einen Text
des Wiener Dramaturgen und Regisseurs Johann
Gottlieb Stephanie d. J. ausgewählt, eines Libret-
tisten, der zwar ein Günstling des Kaisers, aber
doch ein durchaus befähigter Protagonist des
Singspiels ist. Im Laufe der Jahre schreibt Ste-
phanie die Libretti zu hervorragenden Partituren
von Umlauff, Starzer, Dittersdorf – und nicht zu-
letzt von Mozarts Entführung aus dem Serail, mit
der das Wiener Nationalsingspiel 1782 seinen
Höhepunkt erreicht. Umlauffs Bergknappen er-
halten viel Applaus, obwohl sie von höchst ei-
genwilliger Komposition und in ihrer Eigenart
nur aus den besonderen Traditionen in Wien zu
verstehen sind. Die musikalische Gestaltung der
Hauptfiguren folgt nämlich Vorbildern der Opera
buffa – und der Opera seria. Hauptkennzeichen
für Umlauffs Komposition ist die Mischung ver-
schiedener Elemente, die sich jedoch, von Aus-
nahmen abgesehen, alle dem Primat des Volks-
stücks unterordnen. Während der folgenden Jahre
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komponiert Umlauff weitere Volkssingspiele für
das Wiener Ensemble: Die schöne Schusterin
(1779), Das Irrlicht oder Endlich fand er sie
(1782), Die glücklichen Jäger (1786) u. a. Deren
Libretti folgen stets der Wiener Tradition, stellen
Berufsgruppen oder Zünfte in den Mittelpunkt.
Entsprechend volkstümlich faßt Umlauff die
Lied- und Couplet-Melodien, obwohl er sich
auch nicht geniert, seinen Sängerinnen hie und da
Koloraturarien abzuverlangen.

Freilich, die musikalische Qualität ist so, daß
man fragen mag, ob man es hier wirklich und
inwiefern man es hier mit hoher Kunst des
Musiktheaters zu tun hat, die nur mangels Ge-
nie zu einfach geraten ist. Mozarts Urteil
(Brief vom 6.10.1781) legt diese Frage jeden-
falls nahe: »Der Umlauff muss auch mit sei-
ner fertigen Opera warten [weil man eine
Glucksche zuvor noch einstudiert] – die er in
einem Jahr geschrieben hat; – Sie dürfen aber
nicht glauben, dass sie deswegen gut ist (unter
uns gesagt), weil er ein ganzes Jahr dazu ge-
braucht hat. Diese Opera (aber unter uns) hät-
te ich immer für eine Arbeit von 14 bis 15 Ta-
gen gehalten. Besonders da der Mann so viele
Opern muss auswendig gelernt haben! – Und
da hat er sich ja nichts als niedersetzen dürfen
– und – er hat es gewiss so gemacht – man
hört es ja! – Sie müssen wissen…, dass er
mich invitirt hat, damit er mir seine Opera
darf hören lassen… Ich habe unter der Hand
gehört, dass er gesagt habe: Das ist gewiss,
der Mozart hat den Teufel im Kopf, im Leib
und in den Fingern – er hat mir meine Opera
gespielt (die so miserable geschrieben ist,
dass ich sie selbst fast nicht lesen kann), als
wenn er sie selbst komponiert hätte.«

Und wie geht die Geschichte des Wiener
Singspiels weiter? Nach Florian Leopold Gaß-
manns Tod 1774 ernennt Joseph II. seinen
Vorzugskomponisten Antonio Salieri zum
Hofkomponisten (1788 auch zum Hofkapell-
meister) und zugleich zum musikalischen Lei-
ter des Burgtheaters. Damit beginnt eine neue
Entwicklung, in der die Opera buffa vor dem
Singspiel rangiert und zum Dramma giocoso
tendiert. Freilich, nur kurze Zeit später domi-
niert wieder das Singspiel, nämlich mit den
Werken von Karl Ditters von Dittersdorf, die
zur Attraktion Wiens werden. Nach Texten
von Stephanie d. J. schreibt Dittersdorf in der
Tat Meisterwerke der Gattung – und der Er-
folg von Doktor und Apotheker (1786) über-
trifft den von Mozarts Figaro bei weitem …
Damit hat das Wiener Singspiel dem mittel-
deutschen den Rang abgelaufen.

1778/79 Johann Gottfried Herder (1744-
1803): Sammlung »Volkslieder«

Hat das Volk seine Lieder noch? »Keinen Augen-
blick Zweifel!, will ich wenigstens aus Liebe zur
Nation sagen: Aber sie liegen so tief, sind so ver-
achtet und entfernet, hangen so am äußersten En-
de des Untergangs und ewigen Verlustes. – Eben
hier und deswegen ist dieser Versuch gewagt mit
dem Hauptzweck, daß andre mehr und glückli-
chere wagen: aber ja mit Eifer, Mühe, jetzt! –
Wir sind eben am äußersten Rand des Abhanges:
ein halb Jahrhundert noch, und es ist zu spät!« So
Herder. Seine erste, 1773 abgeschlossene Samm-
lung hat er 1775 zum Druck gegeben aber
zurückgezogen. Unter dem Titel Alte Volkslieder
enthielt sie in zwei Teilen neben »Nordischen
Liedern« hauptsächlich englische Gedichte in
Originalsprache und Übersetzung. Auf Drängen
von Freunden überarbeitet er sein Manuskript
und läßt es 1778 und 1779 in zwei Bänden er-
scheinen. Diese Sammlung trägt den Titel Volks-
lieder. Eine dritte, revidierte Ausgabe bereitet
Herder jahrelang vor, doch erst nach seinem Tod
wird sie von seiner Frau und Johannes von Mül-
ler zu Ende geführt; 1807 erscheint sie unter dem
berühmt gewordenen Titel Stimmen der Völker in
Liedern. – Weniger in der Qualität der ausge-
wählten Lieder als in der Tatsache, daß Herder
damit der Initiator der Volksliedforschung wird,
liegt der Wert dieser Sammlungen. Neben den
Texten interessieren die Vorbemerkungen zu den
einzelnen Teilen. Dort ist nämlich jene Überzeu-
gung vom Wert der Volkspoesie ausgesprochen,
von der man meint, erst die Romantiker hätten
sie entdeckt. Poesie »lebte im Ohr des Volks [in-
teressant, er nennt das Hören vor dem musikali-
schen Tun!], auf den Lippen und der Harfe leben-
diger Sänger: sie sang Geschichte, Begebenheit,
Geheimnis, Wunder und Zeichen: sie war die
Blume der Eigenheit eines Volks, seiner Sprache
und seines Landes, seiner Geschäfte und Vorur-
teile, seiner Leidenschaften und Anmaßungen,
seiner Musik und Seele«, heißt es in der Vorrede
zum zweiten Teil der Volkslieder. Noch ist Her-
ders Definition einigermaßen unbestimmt, aber
gerade dadurch kann er die Anregung für die fol-
gende Generation geben.

Herders Sammlung ist ein merkwürdiges Ne-
beneinander von Volksliedern, Strophen aus
Homer, Liedern aus Dramen von Shakespea-
re, Gedichten Ossians, Goethes und Claudi-
us’. Lieder von Heinrich Albert und Simon
Dach bis hin zu einem Gedicht von Opitz wer-
den als Beispiele für deutsche Volkspoesie
genannt. Herder gibt bei den einzelnen Ge-
dichten die Quellen an und fügt einige kriti-
sche Bemerkungen bei, denn immer ist ihm
der »wahre Ausdruck der Empfindung und der
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ganzen Seele« für die Aufnahme entschei-
dend, nicht die Entstehung des Liedes aus
dem Volke, gleichsam aus der poetischen
Volksseele, wie dann später Arnim und Bren-
tano angenommen haben, – was sie freilich
nicht daran hinderte, ihre Vorlagen zu bear-
beiten. Antrieb für Herder ist weder romanti-
sche Schwärmerei noch poetisch-literarisches
Interesse, sondern seine Erkenntnis der Musik
als »einer Kunst der Menschheit« und der Tat-
sache, daß die Musik für den Menschen le-
benswichtige Funktionen zu erfüllen hat und
erfüllt und auch weiterhin erfüllen muß, wenn
nicht humane Substanz verlorengehen soll.
Herder hat tieferes Verständnis für die Musik
als die weitaus meisten universalen Denker
seiner Zeit. Das beruht nicht in erster Linie
auf seiner musikalischen Begabung, sondern
auf seiner Konzeption der Weltgeschichte als
Geschichte des Menschen und der Bildung,
Musik gilt ihm nicht als Sonderfach, sondern
als Herzstück der Geschichte wie der Erzie-
hung: »Durch Musik ist unser Geschlecht hu-
manisiert worden; durch Musik wird es noch
humanisieret. Orpheus’ Leier hat mehr getan
als Herkules’ Keule.« Herder spricht zudem
die Idee einer »verstehenden Musikgeschich-
te« aus: »Wir würden in einer pragmatischen
Geschichte der Tonkunst, ehe wir urteilen, zu
verstehen suchen.« Anstatt z.B. Mythen über
Musik und Zauber zu verlachen, solle man
von der Psychologie aus Licht auf sie werfen.
Man untersuche die Veränderungen: »andere
Nationen teilten und teilen die Skala anders«:
Leute mit verschiedenem »Körperbau und
Charakter« lieben verschiedene Tempi; »un-
ser Ohr wird anders gestimmt mit den Zei-
ten.« Diese Mannigfaltigkeit sei jedoch nicht
unbegrenzt, sondern an bleibende Ordnungen
der Musik, des Menschen, des Weltalls ge-
bunden. Geschichte ist ihm nicht gelehrte
Kunde von der Vergangenheit, sondern Erfor-
schung des begangenen und zu begehenden
Weges. Herder begreift das geschichtliche
Werden und seine Einbindung in kulturelle
Zusammenhänge tiefer als die fortschritts-
gläubigen Musikhistoriker seiner Zeit, Burney
und Hawkins, Gerber und Forkel. Wie kaum
jemand sonst stellt er zur Musik und zum
Menschen Überlegungen an, die von der Aku-
stik und der Gehörswahrnehmung über die
Verschiedenheiten der Musiken der Völker zu
ästhetischen Problemen der neueren europäi-
schen Musik reichen, etwa der Oper (Gluck
gegenüber der Barockoper) oder der Instru-
mentalmusik (Musik als Widerhall der Emp-
findung gegenüber deklamierender und gebär-
densprachlicher Musik): Herder gehört zu den
Großen der Musikwissenschaft – aber »das
Fach« weiß es nicht.

Bleibt die Frage, warum Herder, wenn er schon
Volkslieder sammelt, nur die Texte aufschreibt

und nicht die Musik. Weil er es für selbstver-
ständlich hält, daß diese Lieder nicht als Texte
vorgetragen, sondern nur als Lieder gesungen
werden – wie, weiß ohnehin jedermann. Ja, das
hält er für so selbstverständlich, daß er es für
überflüssig hält, den – so würden wir heute sa-
gen: – musikalischen Faktor des Erklingens zu
notieren. Und auf den Gedanken kommt er nicht,
daß sich dieser musikalische Faktor der Lieder
gleichsam verflüchtigen könnte. Nun, zu seiner
Zeit war das Volkslied immerhin so lebendig
doch noch!

1779 Christoph Willibald Gluck (1714-
1787): sechste »Reformoper« 
»Iphigénie en Tauride« in Paris

Bei der Uraufführung seiner letzten großen Oper
in der Académie royale de musique erlebt Gluck
den größten Erfolg seines Schaffens und Lebens.
Der junge Dichter N. F. Guillard hat unter Mit-
wirkung Du Roullets das vortreffliche Textbuch
nach einem französischen Drama verfaßt. (Übri-
gens: sechs Wochen zuvor war in Weimar Goe-
thes Iphigenie auf Tauris zum ersten Mal aufge-
führt worden. Aber wenn noch in der ersten Hälf-
te des 19. Jahrhunderts von einer Iphigenie die
Rede ist, dann denkt jedermann zuerst an Gluck
und nicht an Goethe.) Obwohl in neuerer Zeit
sträflich vernachlässigt, ist Glucks Iphigenie auf
Tauris wohl sein bedeutendstes Werk. Die alte
Fabel ist wieder auf die kürzeste Form gebracht;
die Erkennungsszene der Geschwister erschüttert
gerade durch ihre lapidare Kürze. Am größten
aber zeigt sich Gluck wohl in der Szene, in der
Orest zusammenbricht und die Chöre der Eu-
meniden ihn umtönen (ein Gegenstück zu den
Furienchören im Orfeo und zu der Orakelszene in
Alceste): hier gelingt ihm, alles Äußerliche zu
überwinden. Die Eumeniden sind nämlich nicht
mehr Gestalten der Unterwelt sondern der leben-
dig gewordene Ausdruck des schlechten Gewis-
sens des Orest. Orest singt: »Die Ruhe kehret mir
zurück«, während das Orchester die lebhafteste
Unruhe malt. Man hat Gluck auf diesen Wider-
spruch hingewiesen – und seine ungeduldige
Antwort war: »Merkst du denn nicht, daß Orest
lügt? Wie kann er ruhig sein, er hat doch seinen
Bruder getötet!« Es ist dies der erste Fall in der
Musikgeschichte, daß das Orchester als Träger
des Unbewußten erscheint, daß es also Gefühlsre-
gungen ausdrückt, die den handelnden Personen
selbst noch nicht klar, weil sie noch nicht ausge-
sprochen sind (Brandl 1948). Wer hier an Ri-
chard Wagner denkt, irrt nicht.

Carl Dahlhaus (1974) hat gezeigt, daß »in
Glucks Iphigenie auf Tauris, ›dem klassischen
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musikalischen Drama‹, aus dem Gegensatz
zwischen Ethos und Pathos (wie ihn Schillers
Schüler Körner in seinem Ästhetik-Entwurf
formuliert hat) die tragende Idee des Werkes
erwächst: eines Werkes, dessen innere Hand-
lung als Aufhebung des Pathos, unter dem
Orest leidet, durch das Ethos, von dem Iphi-
genie erfüllt ist, umschrieben werden kann.
Das Pathos des Orest unterscheidet sich – und
die Differenz ist grundlegend für eine Bestim-
mung der geschichtlichen Stellung des Wer-
kes – von den Affekten, die im spätbarocken
und im Metastasianischen Operntypus den
Gegenstand musikalischer Rhetorik bilden,
sowohl durch seine Begründung als auch
durch seine Funktion im Drama. Erscheint in
der älteren Oper die Intrige – die man als dra-
matische Technik keineswegs gering schätzen
darf – als bewegendes Moment: als Ursprung
von Situationen, die zur Ausbreitung von Af-
fekten herausfordern, so ist das Pathos des
Orest vom Schicksal verhängt. Und es ist der
Gegensatz zwischen Intrige und Schicksal,
der am deutlichsten die Kluft bezeichnet, die
sich zwischen der barocken und der klassi-
schen Idee des musikalischen Dramas auftut.
Das Pathos des Gluckschen Orest ist ihm al-
lein zu eigen; die Affekte aber, von denen
Händels Giulio Cesare hin- und hergerissen
wird, sind von der Person, der sie durch die
Gunst oder Ungunst der Intrige zufallen, prin-
zipiell ablösbar: Es ist nahezu gleichgültig, ob
es Caesar oder ein anderer ist, der einer
amourösen Arie eine martialische folgen läßt
– der Kontrast ‚in abstracto‘ ist entscheidend.
Dem Wechsel und jähen Umschlag der Affek-
te in der älteren Oper steht bei Gluck also eine
‚Monotonie‘ des Pathos gegenüber, die auch
von manchen Zeitgenossen – von Rousseau
und Arteaga – in Calzabigis Text zur Alceste
getadelt worden war. Dagegen ist es ein
‚Ton‘, der in den immer wieder anderen Si-
tuationen und ‚leidenschaftlichen Zuständen‘,
denen Iphigenie ausgesetzt ist, das identisch
festgehaltene Moment bildet: Die Einheit des
Charakters realisiert sich hier musikalisch in
der Einheit eines ‚Tons‘. A. A. Abert sprach
von Glucks ‚hymnischem Liedton‘; anderer-
seits könnte man, um die stilistische Charak-
teristik durch eine ideengeschichtliche zu er-
gänzen, die Melodik Iphigenies, in der gleich-
sam der Geist eines ganzen Zeitalters in Töne
gefaßt erscheint, als Ausprägung eines ‚Hu-
manitätstones‘ bezeichnen. Die Handlung und
die Musik – und das macht den Kairos des
Werkes aus – stimmen zusammen mit der mu-
sikgeschichtlichen Situation, die Glucks späte
Dramen repräsentieren.«

1781 Johann Adam Hiller (1728-1804)
wird Gewandhauskapellmeister 
in Leipzig

In den 40er Jahren des 18. Jahrhunderts gehen
die zu Telemanns und J. S. Bachs Zeiten in Leip-
zig blühenden studentischen Collegia musica ein.
Hauptursache ist die Konkurrenz eines von der
Kaufmannschaft gegründeten Konzertunterneh-
mens. 1743 wird »von 16 Personen sowohl adeli-
gen als bürgerlichen Standes das ›Große Concert‹
angelegt, wobei jede Person jährlich zur Erhal-
tung desselben 20 Thaler… erlegen muß. Die An-
zahl der Musicirenden ist gleichfalls 16 auserle-
sene Personen.« Als durch die Wirren des Sie-
benjährigen Krieges das »Große Konzert« in
Leipzig 1756 zum Erliegen kommt, übernimmt
Hiller 1762 auf Drängen einiger Liebhaber die
Direktion eines Subskriptionskonzerts, dem wei-
tere Veranstaltungen unmittelbar folgen. In die-
ser schwierigen Zeit löst er die ihm gestellten or-
ganisatorischen und künstlerischen Aufgaben so
umsichtig, daß man ihm nach Friedensschluß
(1763) die Leitung des wiedereröffneten »Großen
Konzerts« überträgt. Von nun an wird er »auf ein
halbes Jahrhundert der gute Genius der Leipziger
Musik« (Schering). Mit einem Orchester, das ur-
sprünglich nur aus 24 Musikern besteht, nach und
nach aber vergrößert wird, bringt er neben eige-
nen Kompositionen, zahlreichen zeitgenössischen
Sinfonien und Instrumentalkonzerten auch ver-
schiedene Opern von Hasse (ohne szenische Dar-
stellung) zur Aufführung. Hillers Bestreben, die
Vokalmusik stärker in seinen Programmen zu
berücksichtigen, stößt allerdings mangels guter
einheimischer Kräfte zunehmend auf Schwierig-
keiten. 

Um dem abzuhelfen, gründet Hiller eine Sing-
schule: »das deutsche Volk singen zu lehren«,
später eine »Knabensingschule«, die sich bald
zu einer dreiklassigen Musikschule für Ju-
gendliche, Knaben und Mädchen, entwickelt.
Aus seiner pädagogischen Praxis heraus ent-
steht eine Reihe von Gesangs-Schulwerken,
die in ihrer durchdachten Methodik für
Deutschland neuartig sind und bis weit ins 19.
Jahrhundert hinein wirksam bleiben. Später
sucht er den Gesang auch an den allgemeinen
Schulen zu verbessern und gibt 1792 seine
Kurze und erleichterte Anweisung zum Singen
heraus. Im Anschluß an die Musikschule
gründet er 1775 die »Musikübende Gesell-
schaft«, die sich aus Schülern, Liebhabern
und Berufsmusikern zusammensetzt und jähr-
lich 30 Konzerte veranstaltet.

1775 richtet Hiller für die Fastenzeit »Concerts
spirituels« nach französischem Vorbild ein, in
denen er Motetten, geistliche Chöre, Messen und
Oratorien zur Aufführung bringt. Da sich die be-
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helfsmäßigen Konzerträume bald als unzurei-
chend erweisen, drängt er auf die Einrichtung ei-
ner repräsentativen Aufführungsstätte, nämlich
im Gewandhaus. 1781 wird Hiller zum Gewand-
hauskapellmeister ernannt.

Obwohl Hiller nach 1760 das Konzertleben
Leipzigs bestimmt und organisiert, findet er
die Zeit, sich ausgiebig seiner umfangreichen
musikschriftstellerischen und kompositori-
schen Tätigkeit zu widmen. 1766/67-1770 er-
scheinen seine Wöchentlichen Nachrichten
und Anmerkungen die Musik betreffend, mit
denen er den Typus der modernen Musikzei-
tung begründet. Später veröffentlicht er neben
Werken pädagogischen und ästhetischen In-
halts zahlreiche Einzelausgaben wichtiger
Kompositionen von Graun, Hasse, Händel,
Haydn, Pergolesi und anderen, die er, wie
seinerzeit üblich, mit »Verbesserungen« ver-
sieht. – 1789 wird Hiller Thomaskantor. Mit
ihm zieht ein neuer Geist der Aufklärung und
der religiösen Toleranz in die alte Thomas-
schule ein.

1781 Johann Friedrich Reichardt (1752-
1814): Frohe Lieder für deutsche
Männer

Reichardt ist einer der bedeutenden und produkti-
ven Liederkomponisten des 18. Jahrhunderts. Zur
eigentlichen Entfaltung kommt sein Talent von
1794 an, nämlich bei eingehenderer Beschäfti-
gung mit Texten Goethes und Schillers. Bei de-
ren Komposition findet er den Übergang zum
modernen Klavierlied. Nun wird die Begleitung
selbständig, die Melodie greift aus, der Ausdruck
gewinnt Innerlichkeit und Mannigfaltigkeit. Da-
mit legt er den Grund zu neuen Möglichkeiten
der Gattung Lied, hierin beruht seine musikhisto-
rische Bedeutung.

In Reichardts Schaffen nehmen aber die viel
früher entstandenen Frohen Lieder für deutsche
Männer von 1781 eine wichtigere Stellung ein.
Die Sammlung enthält 12 Melodien zu Gedichten
von Herder (5), Claudius (2), Reichardt (2), Si-
mon Dach, Klopstock und Goethe, nur Melodien
ohne Begleitung. In dem chronologischen Ver-
zeichnis von Reichardts Werken, das 1782 im
Musikalischen Kunstmagazin erscheint, setzt er
dem Titel noch die Worte hinzu »Ein Versuch in
Liedern im Volkston, in frohen Gesellschaften
ohne Begleitung zu singen.« In der elf Seiten lan-
gen Vorrede entwickelt Reichardt eine Theorie
des volkstümlichen Gesangs in eigenartiger aber
eindrucksvoller Weise. Die wichtigsten Stellen
sind diese:

»Liedermelodien, in die jeder, der nur Ohren
und Kehle hat, gleich einstimmen soll, müs-

sen für sich ohne alle Begleitung bestehen
können, müssen in der einfachsten Folge der
Töne, in der bestimmtesten Bewegung, in der
genauesten Übereinstimmung der Einschnitte
und Abschnitte usw. gerade die Weise – wie
es Herder treffender nennt, als man sonst nur
die Melodie des Liedes benannte, – die Weise
des Liedes so treffen, daß man die Melodie,
weiß man sie einmal, nicht ohne die Worte,
die Worte nicht ohne die Melodie mehr den-
ken kann; daß die Melodie für die Worte al-
les, nichts für sich allein sein will. Eine solche
Melodie wird allemal – um es dem Künstler
mit einem Worte zu sagen, den wahren Cha-
rakter des Einklangs (Unisono) haben, also
keiner zusammenklingenden Harmonie bedür-
fen oder auch nur Zulaß gestatten… Noch ein
Wort von Volksliedern. Sie sind wahrlich das,
worauf der wahre Künstler, der die Irrwege
seiner Kunst zu ahnen anfängt, wie der See-
mann auf den Polarstern achtet und woher er
am meisten für seinen Gewinn beobachtet.
Nur solche Melodien wie das Schweizer Lied:
‚Es hätt’ e’ Buur e’ Töchterli‘ [über das
Beethoven Variationen geschrieben hat, WoO
64] sind wahre ursprüngliche Volksmelodien,
und die regen und rühren auch gleich die
ganze fühlende Welt, das sind wahre Orpheus-
gesänge.«

Darin, daß diese Melodien ohne Begleitung auf-
gezeichnet sind, sind sie einmalig. Leider sind sie
aber nicht von der Qualität, die man erwarten
möchte. Friedlaender (1902) meint: »Die Probe
auf’s Exempel bestehen die Frohen Lieder recht
schlecht. Die Mehrzahl von ihnen ist nicht ein-
fach, sondern trivial, nicht kernig, sondern hane-
büchen, nicht gemütvoll, sondern platt. Reichardt
selbst ist auch auf diese Versuche nicht mehr
zurückgekommen.« Zu diesem Urteil, so berech-
tigt es sein mag, ist indessen zweierlei zu sagen:
Die Mangelhaftigkeit von Reichardts Liedern
sollte man nicht so simpel beklagen und einfach
der mangelnden Begabung anlasten, vielmehr
sollte man bedenken, daß die gestellte Aufgabe
im Grunde unlösbar ist, nämlich als Künstler und
mit den Mitteln der Kunst etwas zu verfassen,
das volkstümlich kunstlos zu sein hat. Und
schließlich sollte man dies bedenken: Auch wenn
diese Musik an sich ohne große Bedeutung ist, so
sind die Ursachen und die Überlegungen, die zu
ihr geführt haben, von höchstem Interesse für die
Musikgeschichte, denn sie bezeichnen die musi-
kalische Situation in Deutschland auf ganz be-
sondere Weise und in eben den Jahren, in denen
die Wiener Klassik sich vollends erhebt.
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1782 Johann Abraham Peter Schulz
(1747-1800): Lieder im Volkston

»Unter den norddeutschen Musikern, die im letz-
ten Viertel des 18. Jahrhunderts das volkstümli-
che Lied begründen, nimmt Joh. Abraham Peter
Schulz die hervorragende Stelle ein. Er tritt nicht
nur mit Bewußtsein für eine möglichst schlichte
Behandlung des Liedes ‚beym Clavier‘ ein und
macht theoretisch dafür Propaganda, sondern sei-
ne eigentümliche Begabung befähigt ihn auch,
musterhafte Beispiele zu geben. Der Form nach
knüpft er an die Berliner Liederschule der 50er
und 60er Jahre an, die den Grundsatz aufgestellt
hatte, das Lied müsse auch der Begleitung ent-
behren können. Während aber kaum ein Vertreter
jener Schule eine auf sich selbst gestellte Melo-
die erfunden hat, die zugleich schön ist, vermag
Schulz’ reichere Musikernatur für seine Weisen
warme Töne und Wohllaut zu finden. Nach dieser
Richtung hin setzt er die Tradition der Hambur-
ger Meister der ersten Hälfte des Jahrhunderts
fort: Wie Reinhard Keiser, Telemann (in seinen
besten Schöpfungen) und Görner bildet auch
Schulz seine Melodie nicht wie für ein beliebiges
Orchesterinstrument, sondern aus den Textworten
heraus. Allerdings streift er in dem Bestreben,
einfach zu sein, manchmal das Triviale. Seiner
innersten Natur nach ist er aber durchaus vor-
nehm« (Friedlaender 1902). Schulz’ Erstlings-
werk Gesänge am Clavier erscheint 1779, 1782
folgt der erste Teil der berühmten Lieder im
Volkston (II 1785, III 1790). Unter den Dichtern
der 24 Lieder des ersten Teils nimmt Bürger mit
12 Nummern die erste Stelle ein, es folgen Bock
(7), Voß (6), Stolberg (4), Hölty (4), Overbeck
(3), Claudius (2), Döring (2), Jacobi, Miller,
Gleim, Kospoth. 1785 folgt eine »Zweyte, ver-
besserte Auflage«, die 41 Lieder enthält. Ihr
»Vorbericht« (datiert: Berlin, November 1784)
wird weithin bekannt, denn er enthält eine Art
Glaubensbekenntnis des Komponisten – das heu-
te freilich nur noch als Zeitdokument interessiert.
Unter den Zeitdokumenten gehört es allerdings
zu den wichtigsten:

»… In allen diesen Liedern ist und bleibt
mein Bestreben, mehr volksmäßig als kunst-
mäßig zu singen, nämlich so, daß auch un-
geübte Liebhaber des Gesanges, sobald es ih-
nen nicht ganz und gar an Stimme fehlt, sol-
che leicht nachsingen und auswendig behalten
können. Zu dem Ende habe ich nur solche
Texte aus unsern besten Liederdichtern ge-
wählt, die mir zu diesem Volksgesange ge-
macht zu sein scheinen, und mich in den Me-
lodien selbst der höchsten Simplicität und
Faßlichkeit beflissen, ja auf alle Weise den
Schein des Bekannten darinzubringen ge-
sucht, weil ich aus Erfahrung weiß, wie sehr

dieser Schein dem Volksliede zu seiner
schnellen Empfehlung dienlich, ja notwendig
ist. In diesem Schein des Bekannten liegt das
ganze Geheimnis des Volkstons; nur muß man
ihn mit dem Bekannten selbst nicht verwech-
seln; dieses erweckt in allen Künstlern Über-
druß; jener hingegen hat in der Theorie des
Volkslieds, als ein Mittel, es dem Ohre leben-
dig und schnell faßlich zu machen, Ort und
Stelle, und wird von dem Komponisten oft
mit Mühe, oft vergebens gesucht. – Denn nur
durch eine frappante Ähnlichkeit des musika-
lischen mit dem poetischen Tone des Liedes;
durch eine Melodie, deren Fortschreitung sich
nie über den Gang des Textes erhebt, noch un-
ter ihm singt, die, wie ein Kleid dem Körper,
sich der Declamation und dem Metro der
Worte anschmiegt, die außerdem in sehr sang-
baren Intervallen, in einem allen Stimmen an-
gemessenem Umfang, und in den allerleichte-
sten Modulationen fortfließt…, erhält das
Lied den Schein, von welchem hier die Rede
ist, den Schein des Ungesuchten, des Kunstlo-
sen, des Bekannten, mit einem Worte, den
Volkston, wodurch er sich dem Ohre so
schnell und unaufhörlich zurückkehrend, ein-
prägt. – Und das ist doch der Endzweck des
Liederkomponisten, wenn er seinem einzigen
rechtmäßigen Vorsatz bei dieser Kompositi-
onsgattung, gute Liedertexte allgemein be-
kannt zu machen, getreu bleiben will. Nicht
seine Melodien, sondern durch sie sollen bloß
die Worte des guten Liederdichters allgemein
und durch den Gesang erhöhte Aufmerksam-
keit erregen, leichtern Eingang zum Gedächt-
nis und zum Herzen finden, zum öfteren Wie-
derholen derselben Lust erwecken, und so mit
dem Reize des Gesanges verbunden, ein un-
schätzbarer Beitrag zu den Annehmlichkeiten
der Gesellschaft und des menschlichen Le-
bens werden. Er wird daher alle unnütze Zie-
rereien sowohl in der Melodie, als in der Be-
gleitung, allen Ritornellen- und Zwi-
schenspielkram, wodurch die Aufmerksamkeit
von der Hauptsache auf Nebendinge, von den
Worten auf den Musikus gezogen wird, und
die nur selten von Bedeutung sein können, als
dem Liede schädliche Überflüssigkeiten ver-
werfen, die seinem guten Vorsatz gerade ent-
gegenwirken. Doch machen Theatergesänge
hiervon mit Recht eine Ausnahme, weil die
Aufmerksamkeit des Zuhörers während der
Ritornellen mit der Situation beschäftigt ist,
und dadurch von demselben nicht abgezogen
wird. Ich habe deren einige zur Abwechslung
diesen Liedern beigefügt; doch nur solche, de-
ren Gesang sich nie, oder doch wenig über
den Volkston erhebt.«

Im dritten Teil der Lieder im Volkston (1790) fin-
det sich das ebenso schlichte und schöne wie be-
kannte und sogar heute noch gesungene »Der
Mond ist aufgegangen« nach Matthias Claudius:
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einer der ganz seltenen Glücksfälle, daß ein Lied
eines Komponisten zum Volkslied im engeren
Sinne des Wortes geworden ist.

1782-1793 Heinrich Christoph Koch
(1749-1816): Versuch einer
Anleitung zur Komposition, 
3 Teile

Mit dem Titel schon knüpft der Rudolstädter
Kammermusiker Heinrich Christoph Koch an die
großen Versuche Quantzens, C. Ph. E. Bachs und
L. Mozarts aus der Jahrhundertmitte an, die alle
drei mehr als bloße Instrumentalschulen sind: auf
dem Spiele steht die ganze Musik. Dementspre-
chend versucht Koch, die lehrbaren Gegenstände
der Komposition mit den auf »Kunstgefühl, Ge-
schmack und Genie« gründenden ästhetischen
Gesichtspunkten seiner Zeit, des Zeitalters der
Empfindsamkeit, zu verbinden, die er in höchst
bezeichnender Weise behandelt. Was die kompo-
sitionstechnischen Probleme im engeren Sinne
anlangt, knüpft Koch expressis verbis an Riepels
Anfangsgründe zur musikalischen Setzkunst
(1752-1768) an. Freilich hat sich die bei Riepel
erstmals beschriebene Kompositionstechnik in-
zwischen durchgesetzt und ihre Meister gefun-
den. Deshalb glaubt Koch, seinen Stoff wieder
altmodisch systematisieren, nämlich mit einer
Akkordlehre und dem Kontrapunkt beginnen zu
sollen, um dann erst das eigentlich Wichtige, die
Lehre von der »Melodie«, als angewandte Kom-
positionslehre folgen zu lassen. Hier nun lehrt
Koch den musikalischen Satzbau genau wie Rie-
pel aus selbständigen Einzelteilen. »Die engen
Sätze, die in dem vierten Takte ihre Vollständig-
keit erreichen«, die »Vierer«, sind die Grundbau-
steine, aus denen Koch seine Stücke baut. Bei
Riepel war der Satz noch so locker, daß er auf
Ordnung in hohem Maße angewiesen war. Bei
Koch ergibt sich die Ordnung durch die fast aus-
schließliche Verwendung von schon symmetri-
schen Teilen beinahe selbstverständlich. Die
Grundlage des Satzes jedoch ist bei Riepel und
bei Koch dieselbe. Es ist daher nicht möglich,
Kochs Kompositionslehre zur Unterstützung der
Theorie der »Periode« heranzuziehen, wie es Hu-
go Riemann versucht hat, und ebensowenig für
die Grundlagen musikalischer Formen der Wie-
ner Klassik (Budday 1983). Bei allem Respekt
vor Koch und vor seinem Versuch der Beschrei-
bung der Grundstruktur des Satzes seiner Zeit in
der »Taktordnung«, und bei aller Betonung der
Wichtigkeit des hier Beschriebenen auch für die
Satztechnik der Wiener Klassiker, davon, daß
diese hier in eine Lehre gefaßt sei, kann keine
Rede sein. Auch wenn Koch Haydn in wenigen
Beispielen zutreffend zitiert, hinter dessen Musik

und musikalischer Technik bleibt er weit zurück
(Feil 1955).

1783 Gioacchino Albertini (1749-1812):
Oper »Don Juan albo Ukarany 
libertyn« (»Don Giovanni ossia 
Il dissoluto punito«) in Warschau

Als letzter königlicher Kapellmeister in War-
schau und einer der hervorragenden Vertreter des
Warschauer Musiklebens in der zweiten Hälfte
des 18. Jahrhunderts nimmt der Italiener Alberti-
ni einen wichtigen Platz in der polnischen Musik-
geschichte ein, als Theaterkomponist von interna-
tionalem Format und durchaus bemerkenswertem
Erfolg auf polnischen, italienischen, deutschen
und englischen Bühnen. Wiewohl er als musikali-
sche Persönlichkeit nicht stark genug ist, um eine
dauerhafte Spur in der Musikgeschichte zu hin-
terlassen, ein Komponist von Rang innerhalb sei-
ner Zeit ist er sicherlich. Von seinen sieben Büh-
nenwerken, teils Opere serie teils Intermezzi, ist
sein Don Giovanni, Opera semiseria in 3 Akten,
wohl das bedeutendste. Allein die Tatsache, daß
es an die zwanzig Jahre der Konkurrenz von Mo-
zarts gleichnamigem Meisterwerk standhalten
kann, zeugt für seine Qualität.

1784 Giovanni Paisiello (1740-1816):
Opera buffa »Il Rè Teodoro 
in Venezia« in Wien

Paisiello, seit 1776 Hofkapellmeister in St. Pe-
tersburg, wird 1784 zum Hofkapellmeister und
Hofkomponisten an den Hof von Neapel ver-
pflichtet. Dort schreibt er seine berühmtesten
Opern und erreicht den Gipfel seines Ruhms mit
dem Rührstück Nina ossia La Pazza per amore
(1789). Seine Reise von St. Petersburg nach Nea-
pel unterbricht er in Warschau, wo er sein Orato-
rium La Passione di Gesù Cristo (1783) aufführt,
und in Wien, wo er im Auftrag Kaiser Josephs II.
in kürzester Zeit seine erfolgreichste Oper
schreibt und im Burgtheater zur Aufführung
bringt: Il Rè Teodoro in Venezia (Text von G. B.
Casti nach Voltaires Candide).

Zusammen mit Piccini (1728-1800), Gugliel-
mi (1728-1804) und Cimarosa (1749-1801)
bildet Paisiello die letzte Generation der
»Neapolitanischen Schule«. Im Kreise dieser
Komponisten, mit deren Werken der Glanz
der süditalienischen Oper noch einmal durch
ganz Europa, von Neapel bis Kopenhagen,
von Paris bis Moskau, strahlt, ist Paisiello
wohl der bedeutendste, außerdem mit über
100 Opern wahrscheinlich der fruchtbarste. –
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Man kann es sich heute kaum mehr vorstellen,
wie viele Opern im 18. Jahrhundert geschrie-
ben, auch nicht wie viele Libretti x-mal ver-
tont worden sind, schon gar nicht, wie der
musikalische Schaffensprozeß vor sich geht,
wenn ein Komponist durch viele Jahre hin-
durch jährlich mehrere Opern schreibt. Müs-
sen wir in Anbetracht dieser Gegebenheiten
nicht unsere Vorstellungen von Musik und
vom musikalischen Kunstwerk revidieren? Si-
cherlich, doch sind zuvor Fragen zu beantwor-
ten, die man allerdings noch nicht beantwor-
ten kann, weil für das Prinzipielle die alten
und unsere heutigen Vorstellungen von Mu-
sik, musikalischem Theater, musikalischer
Komposition offensichtlich zu weit auseinan-
der liegen, und weil man praktisch einfach zu
wenige Werke kennt. Trotzdem stellen sich
diese Fragen, und zwar neuerdings besonders
hartnäckig, weil wir durch beherzte E-Musik-
abteilungen von Rundfunkanstalten und Plat-
tenfirmen und durch mutige Theater bisher
völlig unbekannte Stücke zu hören bekom-
men, die merkwürdig bekannt-unbekannt an-
muten – und Mozart zu relativieren scheinen.
Zwar neigen wir zu einem Lächeln, wenn Hi-
storiker Mozart zu den späten »Neapolita-
nern« stellen, aber das Lächeln vergeht, wenn
wir beim Anhören etwa von Il Rè Teodoro
plötzlich Paisiello nicht mehr von Mozart un-
terscheiden können, und zwar deshalb, weil
sich die Musiken in zu vielen Details zum
Verwechseln ähnlich sind. In der Tat ist es
Paisiello vor anderen, der, wie H. Abert ge-
zeigt hat (1918/19), die Musiksprache der
Opera buffa so ausbildet, daß Mozart gleich-
sam nur zugreifen muß. Also ist Mozart doch
ein »Neapolitaner«, besteht ein Unterschied
nur in der Qualität? Gerade der Vergleich mit
Paisiello macht deutlich, wie weit Mozart
trotz aller äußerlich stilistischen Anlehnung
innerlich von der italienischen Opera buffa
abgerückt ist. Wohl benutzt er ihre Bausteine
ausgiebig – aber für einen ganz anderen Neu-
bau. Seine Dramatik hat es mit dem Reichtum
eines lebendigen Theaters zu tun, nicht mit
der bloß geistvollen Variierung festliegender
Charakter- und Situationstypen, die auf natio-
nal-italienischem Boden erwachsen sind und
dort beheimatet bleiben. Es ist kein Zufall,
daß Mozarts italienische Opern in Italien we-
niger Resonanz finden als andernorts.

1784 Gründung der École Royale 
de Chant et de Déclamation in Paris

Zwar haben die Italiener die ältesten KONSERVA-
TORIEN, die Franzosen aber haben das berühmte-
ste. Seit dem 16. Jahrhundert entstehen in Italien
Waisenhäuser (= Conservatorio), deren Zöglinge
eine musikalische Ausbildung für den Musiker-

nachwuchs der Kirche bekommen, in Neapel et-
wa das Conservatorio Santa Maria di Loreto
(1537) und das Conservatorio della Pietà dei
Turchini (1583), in Venedig, wo diese Häuser
den Hospitälern angegliedert sind und deshalb
anders heißen, etwa das Ospedale San Salvatore
degli Incurabili (1517-1777) und das Ospedale
della Pietà (1346; langjähriger Direktor: A. Vi-
valdi). Diese Anstalten widmen sich im späten
17. und im 18. Jahrhundert zunehmend der Aus-
bildung des Nachwuchses für die Oper. Die Fran-
zosen gründen 1784 in Paris eine entsprechende
Anstalt: École Royale de Chant et de Déclamati-
on. Aber schon 1793 wird diese École zum Insti-
tut National de Musique erweitert (seit 1795 un-
ter dem Namen Conservatoire Nationale de Mu-
sique) und damit in ihrer Aufgabenstellung we-
sentlich verändert: Von nun an werden hier von
den jeweils renommiertesten Komponisten, Mu-
sikern, Sängern einer Zeit, die in eine Studien-
kommission berufen werden, Normen entwickelt
und gesetzt, nach denen die Ausbildung zu erfol-
gen hat und nach deren Maßstab der begehrte
Grand Prix de Rome für eine neue Komposition
vergeben wird. Bei allem Respekt vor dem Pari-
ser Conservatoire, seinen Meistern und seinen
Normen muß man doch feststellen, daß diese
Normen für die wirklich Begabten unter dem
Nachwuchs nie ein Hindernis waren, daß sie sich
aber sehr wohl für die Verbreitung und Vertie-
fung des Verständnisses von Musik allgemein als
äußerst hinderlich erwiesen haben.

Die ursprünglich bedeutendste deutsche »Mu-
sikhochschule« (dieser Name erscheint zum er-
sten Mal 1869 für die Berliner Hochschule für
Musik) gründet Felix Mendelssohn Bartholdy,
und zwar durchaus nach dem Vorbild des Pariser
Conservatoires, 1843 in Leipzig.

1784 Antonio Salieri (1750-1825): 
Oper »Les Danaïdes« in Paris

Zwar italienischer Herkunft, aber seit 1766 in der
Schule von Gaßmann in Wien – ist und bleibt Sa-
lieri italienischer Opernkomponist (»einer der
letzten großen Spätneapolitaner«), auch als An-
hänger Glucks (seit 1769). Seine Opernmusik
zeigt »Wahrheit und Ausdruck und große Kunst
in der Behandlung der leidenschaftlichen Accen-
te der Rede« (Gerber NTL). Die »Avvertimenti«
(besondere Anweisungen) in autographen Partitu-
ren erweisen den reflektierenden Künstler: zu
Recht ist Salieri seit den 80er Jahren in Wien ein
gesuchter und gerühmter Kompositionslehrer
(Beethoven und Schubert sind nur seine berühm-
testen Schüler) und nicht nur als Hofkapellmei-
ster (1788-1824) ist er geschätzt und geachtet,
durchaus auch als Freund, etwa von Joseph
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Haydn, dessen späte Wiener Oratorienaufführun-
gen er leitet. – Der Tragédie lyrique Les Danaï-
des liegt ein Libretto von Du Roullet und Tschu-
dy nach Calzabigi zu Grunde, womit allein schon
die Nähe zu Gluck bezeichnet wäre. Aber die
Oper wird 1784 in Paris im Théâtre de l’Acadé-
mie royale de musique unter Glucks Namen auf-
geführt und hat großen Erfolg, und erst nach der
zwölften Vorstellung wird bekannt, daß Salieri
der Komponist ist. Als Anhänger der Gluckschen
Reformoper wird Salieri also bekannt und
berühmt, und das ist nicht nur für ihn selbst von
Belang, sondern überhaupt für die Geschichte der
Oper in der zweiten Hälfte des 18. und am Be-
ginn des 19. Jahrhunderts.

In jüngerer Zeit ist die Erinnerung an Salieri
wieder aufgelebt durch das Theaterstück Ama-
deus des Engländers Peter Shaffer und vor al-
lem durch dessen Verfilmung von Miloś For-
man (1984). Zur Story dies: Gerüchte von der
Vergiftung Mozarts, die nach seinem Tode da
und dort entstanden waren, verstummen bald,
leben aber 30 Jahre später wieder auf. Dies-
mal wird Salieri als möglicher Täter mit Mo-
zart in Verbindung gebracht. 1824 schreibt
Beethovens Neffe Karl in das Konversations-
heft: »Salieri behauptet, er habe Mozart ver-
giftet«. Schindler, Beethovens Faktotum, fügt
jedoch hinzu: »Er phantasiert stets… er will
das beichten.« Nach Salieris Tod (am 7. Mai
1825) notiert der Neffe: »Man sagt auch jetzt
sehr stark, daß Salieri Mozarts Mörder ist.«
Es ist indessen unwahrscheinlich, daß Beetho-
ven dieses Gerücht geglaubt hat.

1786 Carl Ditters von Dittersdorf (1739-
1799): Singspiel »Doktor und 
Apotheker« in Wien

Das Musikleben Wiens zur Zeit der Wiener Klas-
siker ist zumindest ebenso durch die Vielzahl der
Komponisten und die Verschiedenheit von deren
Musiken bestimmt wie durch Haydn, Mozart und
Beethoven. Diese sind, wie Noack einmal gesagt
hat, »nicht von Zwergen, sondern von hochge-
wachsenen Genossen umgeben, von denen ein-
zelne heute, in unserer musikalisch ärmeren Ge-
genwart, vielleicht als Größen ersten Ranges gel-
ten würden.« Ob man Dittersdorf tatsächlich eine
Größe nennen kann, bleibe dahingestellt. Aber je-
denfalls ist er nicht nur ein fruchtbarer Komponist
(über 100 Sinfonien, viele Kammermusik; über 40
Bühnenwerke) sondern auch unter Kollegen hoch-
geachtet, und er ist erfolgreich. Der Publikumser-
folg von Doktor und Apotheker jedenfalls über-
trifft den von Mozarts Figaro zunächst einmal
weit. Für die deutsche Oper ist Dittersdorf und
nicht Mozart der Mann des Tages.

Dittersdorf kommt 1786 nach Wien, um in
den Konzerten der Tonkünstlersocietät sein
Oratorium »Hiob« aufzuführen. Zugleich
bringt er in zwei Konzerten 12 charakterisier-
te [d. h. Programm-] Sinfonien nach Ovids
Metamorphosen zur Aufführung. Alsbald
stellt sich ein Opernauftrag ein, nämlich für
das Singspiel »Doktor und Apotheker« (Text
von Stephanie d. J.). Der Erfolg ist wohlbe-
gründet: schon der Text ist ein geschickt dem
damaligen Geschmack des Wiener Publikums
angepaßtes Gemisch aus Motiven und Typen
aus der Opera buffa mit solchen aus dem ein-
heimischen Singspiel, und am Stil der Wiener
Singspielmusik ändert Dittersdorf nichts.

1787 und 1795/96 Wilhelm Heinse (1746-1803):
Romane Ardinghello und
Hildegard von Hohenthal

Ardinghello und die glücklichen Inseln. Eine Ita-
liänische Geschichte aus dem sechzehnten Jahr-
hundert, dieser Roman, nach einem Italienaufent-
halt entstanden und 1787 erschienen, ist Heinses
bedeutendstes Werk. Er verhilft ihm zu plötzli-
cher Berühmtheit. Zugleich ist er eines der wich-
tigsten Zeugnisse für einen neuen Geniekult –
und das große Vorbild zahlloser Künstlerromane.
Heinse läßt seinen Helden außergewöhnlich,
meist übermenschlich, bisweilen gar dämonisch
erscheinen und mit der faszinierenden Ausstrah-
lung des Universalgenies: Ardinghello ist Maler,
Dichter und Musiker, Gelehrter, Pirat und Grün-
der eines utopischen Staates. Die in ihm verkör-
perte »jungdeutsche« Verehrung der Sinnenlust
und die Schein-Antinomie eines »Kampfes der
Geschlechter« werden für das Denken von vielen
vorbildlich, für Richard Wagner z. B. als Grund-
gedanke seiner ersten auf die Bühne gelangenden
Oper, des 1835/36 entstandenen Liebesverbots.

Die Musik ist »Ausdruck des inneren Seins«:
»Seine Empfindungen von sich atmen«, »Leiden-
schaften von sich strömen«, »Töne aus der Seele
holen«; die in solche Formulierungen gefaßte
Musikanschauung durchzieht Heinses Roman
Hildegard von Hohenthal wie ein Cantus firmus.
Musik ist die sinnlichste Verkörperung des indi-
viduellen Ichs: »Wir stoßen einen Teil von dem
Leben aus, das in uns ist«, und die ganze Hand-
lung demonstriert diese Musikanschauung. – Zu-
sammen mit diesem entwickeln etwa 80 Romane
zwischen 1775 und 1795 im erzählerischen Medi-
um eine empfindsame Ästhetik, die den virulen-
ten romantischen Ideen der Zeit vollends zum
Durchbruch verhilft. R. E. Müller (1989) macht
dafür »empfindsame Topoi« dingfest, die die
Hauptbestandteile dieser Musikästhetik sind, et-
wa das »schmelzende Adagio« und das »treue
Clavier«.
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1788-1801 Johann Nikolaus Forkel (1749-
1818): Allgemeine Geschichte
der Musik, 2 Bände, gedruckt
in Leipzig

In gewisser Weise ist die MUSIKWISSENSCHAFT

ein Fach, das schon die alten Griechen, etwa
durch Pythagoras, betrieben haben, und das über
die Musiktheorie des Mittelalters, über die Kom-
positionslehre der Renaissance und des Barocks
und schließlich über die neuerdings so genannte
Systematische Musikwissenschaft bis heute be-
trieben wird. Im engeren Sinne jedoch ist die
Musikwissenschaft eine Kunstwissenschaft im
Rahmen der historischen Wissenschaften: die
»Kunstgeschichte der Musik«. Ihr Begründer ist
Johann Nikolaus Forkel, seit 1779 Universitäts-
musikdirektor in Göttingen. Die Musikwissen-
schaft ist also eine junge Wissenschaft, jedoch
nicht weil, wie der Gemeinplatz sagt, die Theorie
der Praxis nachhinkt, sondern weil zum ersten
Mal im 18. Jahrhundert in Erscheinung tritt, was
die Musik bis dahin nicht bestimmt hat, seitdem
aber wesentlich bestimmt: die Musikgeschichte.
Seit Händels Oratorien weiter aufgeführt werden,
obwohl jüngere Meister neue Oratorien kompo-
nieren, etwa Joseph Haydn, seit man nicht nur die
Erinnerung an J. S. Bach pflegt, sondern seine
Werke wiederbelebt, seitdem ist mit einem neuen
Bewußtsein von der Musik ein neues Zeitalter ih-
rer Geschichte angebrochen, ihr historisches
Zeitalter, und Forkel ist einer der ersten, die das
erkennen und aus der Erkenntnis Folgerungen
ziehen.

Der Nachdruck von Forkels Tätigkeit liegt auf
den drei Gebieten Musiktheorie, Musikge-
schichte und Musikkritik. Als Historiker be-
tont Forkel, in Übereinstimmung mit der Göt-
tinger universalhistorischen Schule, den ge-
meingeschichtlichen Zusammenhang der Mu-
sikgeschichte, übernimmt jedoch von der Auf-
klärung die Idee der zunehmenden allmähli-
chen Vervollkommnung der Musik im Lauf
ihrer Geschichte. Diese Idee verwehrt ihm
freilich oft die notwendige sachliche Einstel-
lung, etwa zur Musik der Antike, deren Ab-
lehnung ihm vielfach zum Vorwurf gemacht
wird (u. a. von Ambros). Andererseits erkennt
Forkel innerhalb des scheinbar unendlichen
Fortschritts durchaus Hoch- und Tiefpunkte.
Diese seine Einstellung, die besonders an sei-
ner Beurteilung des Verhältnisses der Univer-
sal- zur Nationalgeschichte anschaulich wird,
macht nun »den Einbruch historischen Den-
kens in die aufklärerische Dogmatik« sicht-
bar: Nicht seine Gegenwart sieht er als Gipfel
der musikalischen Entwicklung, sondern die
Epoche J. S. Bachs, dessen Biographie (ur-
sprünglich als krönender Abschluß des dritten
Bandes der Musikgeschichte gedacht) ihm

Gelegenheit ist, sein eigenes Musikerideal,
nämlich das höchst romantische des Original-
genies, an der Person Bachs zu demonstrieren.
Wie in der allgemeinen Geistesgeschichte als
später Vertreter der Aufklärung und wie als
erster moderner Musikwissenschaftler, so
nimmt Forkel auch als Bach-Biograph eine
Schlüsselstellung ein: als letzter, der noch aus
der unmittelbaren Überlieferung der ihm be-
freundeten ältesten Bach-Söhne schöpft, und
als erster, der die Wiederentdeckung Bachs
vorbereiten hilft.

Neben der Allgemeinen Geschichte der Musik
und der Bach-Biographie von 1802 sind von Be-
deutung Forkels Allgemeine Literatur der Musik
(1792), die, von unzureichenden Versuchen abge-
sehen, erste musikwissenschaftliche Bibliogra-
phie (mit über 3000 Titeln), und die zusammen
mit dem Wiener Joseph von Sonnleithner geplan-
te Publikation von Denkmalen der Tonkunst, die
nicht zustande gekommen ist, weil 1805 französi-
sche Soldaten die bereits gestochenen Druckplat-
ten des ersten Bandes zu Kugeln umschmelzen –
und Forkel damit völlig entmutigen.

1789-1794 Die Pariser Oper in der 
französischen Revolution

Eine Geschichte der Musik in Frankreich, beson-
ders in Paris, während der Zeit der großen Revo-
lution ist nicht geschrieben und sie wird auch
nicht leicht zu schreiben sein. Immerhin berichtet
Knepler (1961) vieles, von der Oper etwa dies:
Die Zahl der Stücke mit Musik, die während der
Revolution auf die Pariser Bühnen kommen, ist
groß; in den fünf Jahren zwischen der Erstür-
mung der Bastille (14. Juli 1789) und der Hin-
richtung Robespierres (28. Juli 1794) sind es
mindestens 165 von über 30 Komponisten. Den
Theatern mit alter Tradition reiht sich dabei eine
Zahl von neueren an, so das Théâtre Beaujolais,
das Théâtre Montansier, das Théâtre de la Cité,
die im Lauf der fünf Jahre ungefähr je zehn Pre-
mieren haben. Die Palette reicht von der ernsten
Oper bis zur musikalischen Posse, vom aktuellen
Ereignis bis zur antiken Geschichte und zu exoti-
schen Vorwürfen. Wie weit die politischen Ereig-
nisse sich in diesen Stücken niederschlagen, ist
schwer zu sagen. Seit etwa 1791 jedenfalls wer-
den royalistische Stücke auf Pariser Bühnen von
der revolutionären Behörde nicht mehr geduldet.
Und auch dies scheint festzustehen, daß das
Neue, dem der revolutionäre Sturm die Tore des
Operntheaters geöffnet hat, von größerer Bedeu-
tung ist, als man bisher angenommen hat.
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um 1790 Nikolaus Betscher (1745-1811):
Kirchenmusik für die 
Reichsabtei Rot an der Rot 
in Oberschwaben

Die Landschaft zwischen Alpen und Schwäbi-
scher Alb, zwischen Donau, Iller und Bodensee,
wird – fernab von jeder landesherrschaftlichen
Residenz – bestimmt durch zahlreiche Klöster
der Benediktiner und Prämonstratenser. Zeit-
gleich mit dem beginnenden barocken Um- und
Neubau der Klöster im 16. Jahrhundert erfährt
die Musikpflege, die in den Orden seit alters tief
verwurzelt ist, eine Bereicherung durch den neu-
en konzertanten Stil italienischen Ursprungs, des-
sen von Pauken und Trompeten gekrönte Fest-
lichkeit wir noch heute zu vernehmen meinen,
wenn wir eine dieser Barockkirchen auch nur be-
treten. Die Komponisten dieser Klöster schreiben
Musik für die Kirche und für die Geselligkeit im
Kloster. Zur »Kirche« gehören neben Messen
Kompositionen für das Proprium, das Offizium
und für außerliturgische kirchliche Gelegenhei-
ten. Die Musik zur »Geselligkeit«, vor allem
Kammermusik und Lieder, aber auch konzertante
Orchestermusik, steht an Vielfalt der der höfi-
schen Residenzen kaum nach. Anregungen für
die Klostermusik gehen in erster Linie vom fürst-
erzbischöflichen Salzburg aus, dessen Benedikti-
ner-Universität das Ausbildungszentrum der
oberschwäbischen Klöster ist. Die Vielfalt der
Kunst und der Kunstausübung findet ihr Ende
nach außen hin mit der Säkularisation 1803, nach
innen durch die grundlegenden politischen, kon-
fessionellen und ästhetischen Verschiebungen
dieser Zeit. Erst die Wiederbelebung der Barock-
musik seit den 20er Jahren unseres Jahrhunderts
bereitet den Boden für eine neue Wertschätzung
auch der oberschwäbischen Klostermusik, beson-
ders ihrer zum Teil wunderbaren Orgeln. Von
den Klöstern sind vor anderen zu nennen
Marchtal, Ochsenhausen, Ottobeuren, Rot an der
Rot, Schussenried und Weingarten, von den
Komponisten Isfried Kayser (1712-1771), Ernest
Weinrauch (1730-1793), Nikolaus Betscher
(1745-1811), Meingosus Gaelle (1732-1816),
Sixt Bachmann (1754-1825). – Anders als die
prominenten Kirchenbauten ist die musikalische
Hinterlassenschaft der Konvente nach deren
Auflösung in Vergessenheit geraten, sind die
Namen von deren Komponisten nicht in die Mu-
sikgeschichte eingegangen. Einer dieser – wie
man so sagt: zu Unrecht vergessenen – Kompo-
nisten ist Nikolaus Betscher, der seit 1789 Abt in
Rot an der Rot ist. Von ihm sind etwa 40 Kom-
positionen (zum Teil allerdings nur fragmenta-
risch) erhalten: 11 Messen, 2 Requiems, 16 wei-
tere lateinische und deutsche Vokalwerke sowie
eine Anzahl von Wallfahrtsliedern. 23 Manu-

skripte sind datiert, beginnend mit einer Missa in
G von 1774 bis zu einer Missa in C von 1794.

Man muß sich das vergegenwärtigen: Musik
ist im Leben und im Veranstaltungsgefüge
solcher oberschwäbischen Klöster gleichsam
allgegenwärtig. Gesungen und gespielt wird
nicht nur in der Kirche, sondern auch »in con-
ventu«, d. h. im Kreis der Konventualen und
ihrer Gäste. Werden in der Kirche – selbstver-
ständlich abgesehen vom Chorgebet – vor al-
lem orchesterbegleitete Kirchenwerke aufge-
führt, erklingen »in conventu« vornehmlich
gesellige Gesänge und instrumentale Kam-
mermusik. Zum Repertoire steuern in den
meisten Konventen die hauseigenen Kompo-
nisten ihre Werke bei. – Nicht nur die Noten,
auch die Musikinstrumente sind in der Regel
auf den Emporen der Kirchen untergebracht,
von wo auch musiziert wird. Neben Streichin-
strumenten werden in den orchesterbegleite-
ten Messen Oboen, Hörner und bald nach
ihrem Aufkommen auch Klarinetten einge-
setzt. Auch Pauken und Trompeten, die in der
Kirche mancherorts als weltlich beargwöhnt
werden und keineswegs unumstritten sind,
gehören in den oberschwäbischen Klöstern
zur Klangausstattung der Kirchenmusik an
hohen Festen. – Die Verlagerung der musika-
lischen Aktivitäten aus dem Chorraum, wo
der Konvent gregorianisch singt, auf die
Westempore der Kirche entspricht übrigens
einem Zug der Zeit: In der räumlichen Entfer-
nung der Musik vom Altar durch die Verle-
gung des Aufführungsortes zeigt sich eine ge-
wisse Emanzipation der Kirchenmusik vom
gottesdienstlichen Vollzug. So wenig die Kir-
chenmusik der oberschwäbischen Klöster zur
Zeit Nikolaus Betschers in ihren liturgischen
Funktionen aufgeht, so wenig entspricht sie
andererseits dem, was die Religiosität damals
von angemessener Kirchenmusik erwartet,
will sie doch – im Zeitalter der Empfindsam-
keit geradezu altmodisch – weniger Stimulans
zu religiöser Hingabe und andächtiger Ver-
senkung sein, als hörbare und wirksame Ver-
herrlichung Gottes und Steigerung des öffent-
lichen Kultus. (Faber, Haug)

1790 Johann Georg Albrechtsberger
(1736-1809): Gründliche 
Anweisung zur Composition
(2. Aufl. Leipzig 1818)

Seit 1772 ist Albrechtsberger zweiter, seit 1791
erster Hoforganist und, als Nachfolger Mozarts,
Kapellmeister-Adjunkt an St. Stephan, seit 1793
Domkapellmeister. Er ist also einer der wichtigen
Musiker im Wien der Zeit Haydns, Mozarts und
Beethovens – und als Komponist doch von gerin-
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ger Bedeutung. Freilich, Gerber (GNTL) läßt ihm
»den von Haydn selbst bestätigten Ruhm« zu-
kommen, »unter anderen Wiener Meistern der
beste Lehrer der Komposition zu sein.« Nun,
Beethoven, den der alte Haydn kaum mehr prak-
tisch unterrichtet hat, geht tatsächlich 1794/95 zu
Albrechtsberger in die Lehre (später außerdem
noch zu Schenk und Salieri).

Aber da muß man doch fragen, was das junge
Genie bei dem alten Routinier hat lernen kön-
nen? Technik wohl, wie sie zur Realisierung
auch der genialsten Vorstellungen schlicht
Voraussetzung ist. Aber nur Technik? Man
hat gesagt, die beiden großen Ströme der Vo-
kalpolyphonie (von Palestrina über J. J. Fux)
und der Instrumentalpolyphonie (von Bach
über Kirnberger) gingen in Albrechtsberger
ein und durch ihn hindurch; er sei es, der den
Stilzusammenhang stifte, welcher von Fux
und Monn bis zu Beethovens späten Quartet-
ten reiche, also die Wiener Klassik von ihren
barocken Keimen bis zu ihrer Spätstufe um-
fasse. Was sich so plausibel anhört, entspricht
jedoch keiner Realität. Eher das, was
Seyfried, Beethovens Adjunkt, über Alb-
rechtsberger sagt: »Der sogenannte galante
Stil konnte nie seine eigentliche Sphäre sein«,
und was er ironisch hinzufügt: Albrechtsber-
ger »habe gar kein Verdienst dabei, daß er
gute Fugen mache, denn ihm falle kein Ge-
danke ein, der sich nicht zum doppelten Kon-
trapunkt brauchen ließe.« Also hat Beethoven
zwar wirklich Technik bei Albrechtsberger
gelernt, aber für die kompositorische Realisie-
rung seiner eigenen Vorstellungen mußte er
doch bei Haydn in die Lehre gehen – freilich
im Selbststudium. Deshalb kann man Beetho-
ven nicht ohne weiteres in einem Atemzug
mit Albrechtsberger und mit dessen anderen
Schülern nennen, mit Carl Czerny, Ferdinand
Ries, Joseph Eybler, Johann Nepomuk Hum-
mel, Ignaz Umlauff, Joseph Weigl. Nicht, weil
man diese einfach abqualifizieren dürfte oder
könnte, sondern weil sie andere musikalische
Vorstellungen haben und realisieren, nämlich
solche, für die man tatsächlich das Handwerk
bei Albrechtsberger lernen kann. Sie alle
gehören, obwohl Zeitgenossen der Wiener
Klassiker, einer anderen musikgeschichtlichen
Epoche an, die man ebensowenig »Wiener
Klassik« wie »Vorklassik« nennen kann und
deshalb auch nicht so nennen sollte.

1790 François-Joseph Gossec (1734-1829):
»Te deum« für die »Fête de la
Fédération« in Paris

In Zeiten welthistorischer Umbrüche und kunst-
geschichtlicher Veränderungen ohnegleichen um-
faßt ein Leben von 95 Jahren, wie es Gossec be-

schieden ist, unfaßbar viel. Als Sinfoniker, der er
in erster Linie ist, geht er noch auf frischen Spu-
ren des Johann Stamitz und gelangt dann in über
60 Werken so weit, daß man ihn (wegen seiner
besonderen Orchesterbehandlung) einen Vorläu-
fer von Berlioz nennt. Mit der Organisation der
Pariser »Concerts des amateurs« seit 1769 und in
der Leitung der »Concerts spirituels« seit 1773
arbeitet er für das anbrechende bürgerliche Zeit-
alter der Musik; als Direktor der École royal de
Chant seit 1784 unterrichtet er im alten König-
reich, als diese Schule 1795 im Conservatoire
aufgeht, in der neuen Republik. Als Opernkom-
ponist versucht er zunächst die Tradition der
Tragédie lyrique aus der Nachfolge Glucks zu er-
neuern (Thésée, nach Quinault, 1782), wendet
sich aber bald der bürgerlich-sentimentalen Oper
zu (Rosine ou l’Epouse abandonnée, nach Ger-
sin, 1786). Eigentlich bekannt und berühmt wird
Gossec jedoch erst mit seinen Revolutionsmusi-
ken – die das Volk schätzen und an denen es teil-
haben können soll, meist Freiluftmusiken für
Bläser und stark besetztes Schlagzeug. Das für
die »Fête de la Fédération« geschriebene Te de-
um z.B. ist für einen dreistimmigen Männerchor
geschrieben, der 1200 Sänger mit 300 Blasinstru-
menten und Schlagzeug vereinigen soll. Die litur-
gischen Verse sind zwar ziemlich schlicht, wenn
auch mit expressiver Tendenz vertont, aber das
Orchester spielt höchst merkwürdige Zwi-
schenspiele, Tänze und Kriegsmärsche zwischen
die Gesänge hinein. Die Marche lugubre für
Blasinstrumente und gedämpfte Trommeln ist ein
kurzes, aber ergreifend ausdrucksvolles Stück;
sie dient vielen Trauermärschen des 19. Jahrhun-
derts als Muster. Als Gossec schließlich den Ehr-
geiz hat, seinen alten Opernstil mit dem seiner
neuen Revolutionsmusiken zu verbinden, näm-
lich im L’Offrande à la Liberté (1792), einer
Dramatisierung der Marseillaise, da hat er noch
einmal einen großen und auch einigermaßen dau-
erhaften Erfolg (Wangermée 1956).

1790 Johann Baptist Novak (um 1756-
1833): Bühnenmusik zu einer 
slowenischen Fassung von 
Beaumarchais’ »Der tolle Tag«
in Laibach/Ljubljana, Slowenien

Ta veseli dan ali Matiček se ženi: Der tolle Tag
oder Matičeks Hochzeit ist eine slowenische Um-
dichtung des berühmten Figaro von Beaumar-
chais (1784) durch A. T. Linhart, ähnlich wie da
Ponte’s Figaro (1786), jedoch nicht als Libretto,
sondern als Schauspiel, für das allerdings von
vornherein größere Musikstücke vorgesehen sind.
Novaks Musik ist von Mozarts nicht immer auf
Anhieb zu unterscheiden. Zeitgeist also sowohl
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im Stück als auch in der Musik, und zwar in einer
der kleineren Hauptstädte des Vielvölkerstaates
der Habsburger Monarchie. Gegen Ende des
Jahrhunderts und am Beginn des 19. steht jedoch
in Slowenien die Reproduktion der Werke der
Zeitgenossen von außerhalb im Vordergrund, und
die einheimische Produktion hat keinerlei größe-
re Erfolge aufzuweisen, weil es keine kreativ aus-
geprägten Autoren gibt, und weil die Geistesum-
welt damals in Slowenien dafür noch nicht vorbe-
reitet ist (Cvetko).

1791 Gründung der Singakademie 
in Berlin

Von entscheidender Bedeutung für die Berliner
Musik und Musikgeschichte sind die von Carl
Friedrich Christian Fasch seit 1790 im Hause Mi-
low abgehaltenen Singübungen, aus denen 1791
ein Singverein hervorgeht. Dessen Bedeutung
liegt zunächst in der Zusammenfassung breiter
musikinteressierter Kreise, dann aber in der Pfle-
ge von Meisterwerken. 1793 siedelt der Chor in
die Räume der Akademie der Künste über und er-
hält dabei den Namen »Singakademie«. Seit 1827
hat die »Singakademie« ein eigenes Haus am Ka-
stanienwäldchen gegenüber der Staatsoper, und
seitdem finden regelmäßig Abonnementskonzerte
statt. Hier auch findet 1829 die denkwürdige er-
ste Wiederaufführung von Bachs Matthäuspassi-
on unter Felix Mendelssohn Bartholdy statt,
1834/35 folgt die erste Gesamtaufführung der h-
moll-Messe.

1791-1805 Johann Rudolf Zumsteeg
(1760-1802): Balladen 
und Lieder

Alfred Einsteins interessantes, ja fesselndes
Buch Die Romantik in der Musik (1950) hat
ein Kapitel »Der romantische Klassiker:
Schubert«, wo nach der Zwischenüberschrift
»Schuberts Lied« dies zu lesen ist: »Ein Ge-
gensatz tut sich auf zwischen Norddeutsch-
land, etwa mit J. A. P. Schulz und J. Fr.
Reichardt, die das echte Strophenlied pflegen
– und dem erstgenannten gelingen in der Tat
feine und wundersame Dinge – und den
Österreichern Haydn und Mozart, deren Ge-
bilde von ihren strengen Gegnern, als zu in-
strumental empfunden, überhaupt nicht als
Lieder anerkannt werden. Wo der Norden
dem Lied zu wenig Musik mitgab, gab der Sü-
den ein Übermaß; oder vielmehr: für Haydn
und Mozart war der Dichter noch der Unter-
gebene des Musikers, der Lieferant des Tex-
tes, an den Musik gehängt wurde. Und da der
Dichter ihnen gleichgültig war, so ist es Zu-

fall, wenn sie einmal an einen großen gerie-
ten: Haydn etwa an Shakespeare oder Mozart
an Goethe. In beiden Fällen entstanden keine
Lieder, sondern instrumental untermalte Sze-
nen, besonders denkwürdig das kleine Mei-
sterwerk Mozarts Das Veilchen, halb Kanzo-
nette, halb lyrisches ›Melodram‹. Denn auch
von einer anderen, neuen Kunstgattung wurde
das deutsche Lied berührt, dem wirklichen
Melodram, in dem das gesprochene Wort,
meist als pathetischer Monolog, in der Art ei-
nes Recitativo accompagnato orchestral unter-
malt wurde: das Orchester gab die Akzente
des Gefühls, den szenischen Hintergrund:
Sonnenaufgang, Gewitter und Sturm, pastora-
le Freundlichkeiten. Aus der Mischung von
Melodram und Lied entstand die Ballade, de-
ren erster größerer Vertreter, der Stuttgarter
Joh. Rud. Zumsteeg, tiefen und merkwürdig
lange dauernden Eindruck auf Schubert ge-
macht hat. – Aber es ist der einzige uns nach-
weisbare starke Einfluß auf den Schöpfer des
Liedes: Franz Schubert. Noch mehr vielleicht
als auf dem Gebiet des Instrumentalen zeigt
sich hier das Glück seiner historischen Stel-
lung. Er ist hineingeboren in die größte Zeit
der deutschen Literatur: er erbt Klopstock und
Hölty, er ist der jüngere Zeitgenosse Goethes
und Schillers, er erlebt die Revolution der li-
terarischen Romantik, von Tieck, den beiden
Schlegel, Novalis bis zu Heinrich Heine; und
die Romantik erschließt ihm durch ihre Über-
setzungen ein Stück Weltliteratur: Ossian, Pe-
trarca, Shakespeare, Cibber, Walter Scott.
Auch was seine Wiener Freunde ihm als Tex-
te liefern, ist doch immer ein würdiges Echo
der Erregung dieser hochgestimmten Zeit. Er
hat über sechshundert Lieder und Gesänge ge-
schrieben, unter denen eine ganze Reihe die
endgültige Lösung des Problems ›Lied‹ dar-
stellen: denn wie jede zusammengesetzte,
komplexe Kunstgattung ist das Lied ein Pro-
blem, kaum weniger als die Oper, und in je-
dem Fall hat der Komponist das Equilibrium
zwischen Melodie und Begleitung, zwischen
Gefühl und Schilderung zu finden. – Schu-
berts Lied ist klassisch und romantisch zu-
gleich: auf keinem anderen Gebiet ist man
mehr berechtigt, ihn den romantischen Klassi-
ker zu heißen.« Dies Letztere soll uns an an-
derer Stelle beschäftigen, hier zuvor die Frage
nach dem »einzigen uns nachweisbaren star-
ken Einfluß« (Zumsteegs) auf den »Schöpfer
des Liedes«.

Zumsteeg ist ein interessanter Mann. Von der ge-
meinsamen Schulzeit in Stuttgart an verbindet
ihn eine lebenslange Freundschaft mit Schiller.
Seit 1781 ist er in Stuttgart bei Hofe angestellt
(seit 1793 in der Funktion eines Hofkapellmei-
sters), wo er die Ära der italienischen, nämlich
der Jommellischen Oper, zu beenden vermag, al-
lerdings weniger mit seinen zahlreichen eigenen
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Bühnenwerken als dadurch, daß er die Stuttgarter
Oper für Mozart öffnet. Weithin bekannt wird
Zumsteeg erst, als er 1791 mit der Veröffentli-
chung von Balladen beginnt, und dann, als Breit-
kopf & Härtel im Jahre 1800 beginnen, eine re-
präsentative Auswahl von Kleinen Balladen und
Liedern herauszugeben (7 Hefte mit 168 Kompo-
sitionen; 1800-1805). Für diese Werke Zum-
steegs ist von Belang, daß er zur sogenannten
SCHWÄBISCHEN LIEDERSCHULE gehört, die sich im
Bereich des Musikalischen von der Wiener Lied-
komposition der Zeit kaum unterscheidet, wohl
aber in dem der Texte. Und hier nun scheint der
junge Schubert geradezu zur SCHWÄBISCHEN LIE-
DERSCHULE zu gehören (W. Dürr 1987).

In seinen Aufzeichungen über meinen Verkehr
mit Franz Schubert berichtet Josef von Spaun,
Schubert habe Ende März 1811 »mehrere Päcke
Zumsteegscher Lieder vor sich und sagte mir, daß
ihn diese Lieder auf das tiefste ergreifen. ›Hören
Sie‹, sagte er, ›einmal das Lied, das ich hier habe‹,
und da sang er mit schon halb brechender Stimme
Colma, dann zeigte er mir Die Erwartung (die Ma-
ria Stuart), den Ritter Toggenburg etc. Er sagte, er
könne tagelang in diesen Liedern schwelgen. Die-
ser Vorliebe in seiner Jugend verdanken wir wohl
auch die Richtung, die Schubert genommen, und
doch wie wenig war er Nachahmer, und wie
selbständig der Weg, den er verfolgte. Er hatte da-
mals schon ein paar Lieder versucht, so z. B. Ha-
gars Klage. Er wollte Zumsteegs Lied, das ihm
sehr gefiel, in anderer Weise setzen.« Dreierlei ist
wichtig in diesem Bericht. Zuerst die Tatsache,
daß Schubert von den Liedern Zumsteegs »auf das
Tiefste ergriffen« ist, zweitens der Hinweis, daß er
Hagars Klage in anderer Weise setzen will.
Tatsächlich entsteht Schuberts Vertonung von Ha-
gars Klage (D 5) in jenem März 1811. Drittens,
und das ist wohl Spauns wichtigster Hinweis, ver-
danken wir offenbar Zumsteeg »die Richtung, die
Schubert genommen.«

Zumsteegs Balladen-Komposition ist von ei-
ner damals neuen und ganz eigenen Art. Er orien-
tiert sich an der Kantate, genauer: an der im 18.
Jahrhundert beliebten italienischen Solokantate,
geschrieben in der Regel für einen Sänger, be-
gleitet vom Generalbaß. In diesen Kantaten wird
ein kurzer, novellistischer Handlungsablauf in ei-
ner Folge kleiner Sätze im Wechsel von Rezitati-
ven und Arien dargestellt. Anders freilich als in
diesen Kantaten, die oft wie kleine Singspiele er-
scheinen, deren einzelne Sätze den von der Büh-
ne her vertrauten Satztypen folgen, ergibt sich für
Zumsteeg die innere Gestalt seiner kleinen Balla-
den-Sätze aus der poetischen Form: Auf die Rezi-
tative folgen keine streng gebauten Arien sondern
freie Ariosi, und diese faszinieren auch den jun-
gen Franz Schubert, der nicht Neues erfindet,
sondern am Vorhandenen weiterarbeitet.

1792 Domenico Cimarosa (1749-1801):
Opera buffa »Il matrimonio 
segreto« in Wien

Zu den zahlreichen Italienern, die in der zweiten
Hälfte des 18. Jahrhunderts international so
berühmt sind, daß sie die Zarin Katharina II. an
ihre Hofoper nach St. Petersburg holt, gehört
auch Cimarosa. 1787 tritt er dort die Nachfolge
Paisiellos an, muß aber 1791 seiner Gesundheit
wegen die Stelle wieder aufgeben. Freilich lockt
auch das Angebot Kaiser Leopolds II. nach Wien,
wo bis dahin schon elf Opern Cimarosas aufge-
führt worden sind. Hier schreibt er Die heimliche
Ehe (Text von G. Bertati), sein bestes Werk und
eines der berühmten seiner Zeit. Bei der Urauf-
führung im Burgtheater ist der Beifall so groß,
daß auf Wunsch des Kaisers die ganze Oper wie-
derholt wird. In Neapel, wohin Cimarosa 1793
zurückkehrt, wird mit 67 Aufführungen der Wie-
ner Erfolg noch übertroffen. Bis heute steht das
Werk auf den Spielplänen der Opernhäuser der
Welt – und in Italien rangiert es an Beliebtheit
weit vor Mozarts Opern. Eduard Hanslick be-
wundert Cimarosas »fabelhaft leichte, aber mei-
sterlich geschulte und vom Geschmack geleitete
Hand.« Und der Unterschied zu Mozart? Zwar
ähneln sich die Stile, vor allem in der schlagfertig
kurzen Motivik und Rhythmik, und die Wirkung
scheint bei oberflächlichem Hören nahezu gleich.
Aber was bei Cimarosa Spiel als Spiel ist und
nicht mehr, ist bei Mozart eingesenkt in die Tiefe
des Menschlichen und gezeichnet von der Tragik
des Wissens um die Zeitlichkeit des Spiels wie
des Lebens, und dementsprechend hat der musi-
kalische Satz eine anders strukturierte Tiefendi-
mension.

1792 Claude Joseph Rouget de l’Isle
(1760-1836): La Marseillaise

In der Nacht vom 24. zum 25. April 1792 in
Straßburg schreibt der Pionieroffizier Rouget de
l’Isle (de Lisle) Text und Musik zu einem franzö-
sischen Revolutions- und Freiheitsgesang. Das
Lied wird als »Le chant de guerre pour l’armée
du Rhin« in Straßburg gedruckt und am
30.7.1792 von einem Marseiller Freiwilligenba-
taillon beim Einmarsch in Paris gesungen. Von
daher hat es seinen Namen. Auf die Melodie der
Marseillaise (die durchaus melodisches und all-
gemeinmusikalisches Zeitgut enthält) ist die Ar-
beiter-Marseillaise »Wohlan, wer Recht und Ar-
beit achtet« als Kampflied der Sozialdemokratie
1864 von Jakob Audorf (1835-1898) gedichtet. In
gewisser Weise gilt die Marseillaise als Revolu-
tionslied schlechthin, und zwar eher als die eben-
falls in Frankreich 1871 entstehende Internatio-
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nale. Dementsprechend wird sie immer wieder in
der Kunstmusik als solche zitiert, bei Schumann,
Wagner, Tschaikowsky u. ö.

Stefan Zweig (1881-1942) hat in Sternstunden
der Menschheit. Fünf historische Miniaturen
(1927) einen Essay »Das Genie einer Nacht«
Rouget und der Marseillaise gewidmet und sie
dabei als eines der großen Musikstücke der
Menschheit gewürdigt, indem er das Unbe-
greifliche des schöpferischen Augenblicks
darzustellen versucht.

1792-1797 Giovanni Battista Viotti
(1755-1824): Violinkonzert 
a-moll, Nr. 22

Viotti rühmt sich, Schüler von Pugnani (1731-
1798) zu sein, also der besten italienischen Gei-
gerschule seiner Zeit zuzugehören. Dementspre-
chend macht er seine Karriere zunächst als durch
ganz Europa reisender Violinvirtuose. Doch zieht
er sich bald vom öffentlichen Konzertieren
zurück, lebt in Paris, London, Hamburg, wo sein
Hauptinteresse offensichtlich der Oper gilt. Zwar
hat Viotti kaum Schüler, aber sein Einfluß reicht
weit, gar bis zu Beethovens Violinkonzert, so
verschieden dessen Grundhaltung auch ist. Von
seinen zahlreichen Violinkonzerten ist das in a-
moll (Nr. 22) wegen seiner frühromantisch stim-
mungshaften Verhaltenheit bei den Geigern bis
heute beliebt. Nicht umsonst schreibt Brahms (an
Clara Schumann): »Das a-moll Konzert von Viot-
ti ist meine ganz besondere Schwärmerei… Es ist
ein Prachtstück von einer merkwürdigen Freiheit
in der Erfindung; als ob er phantasiere, klingt es
und ist alles meisterlich gedacht und gemacht.«
Obwohl Brahmsens eigenes Violinkonzert äußer-
lich dem von Beethoven erstaunlich nahekommt,
steht es im Bereich des Stimmungs- und Empfin-
dungshaften doch Viotti näher.

1793 Jean François Lesueur (1760-1837):
Oper »La Caverne« in Paris

Seit der Gründung des Conservatoire 1795 ist Le-
sueur dort Lehrer (seit 1818 Professor für Kom-
position), und als solcher schreibt er viele und
wichtige musiktheoretische und musikästhetische
Abhandlungen, die sich einerseits anhören, als
sollten sie Glucks Reformideen wiederholen, an-
dererseits, als wolle Lesueur die Grundlagen der
Musikauffassung der musikalischen Romantik
programmatisch formulieren, und zwar gerade im
Hinblick auf die Oper: Die Musik soll in engem
Zusammenhang mit den Gefühlen der im Drama
handelnden Personen stehen und schildernden

Charakter haben. Die Opéra comique »La Caver-
ne ou Le Repentir« (nach Gil Blas von Lesage)
erringt trotz der turbulenten Zeitereignisse (die
Aufführung findet kaum einen Monat nach der
Hinrichtung Ludwigs XVI. statt) stürmischen Er-
folg und erlebt mehr als 100 Aufführungen in
nicht ganz 15 Monaten. – Lesueurs beste Schüler
gehören zu den bedeutendsten französischen
Komponisten des 19. Jahrhunderts: Charles Gou-
nod und Georg Bizet.

1794 Gründung der Philharmonischen
Gesellschaft in Laibach/Ljubljana,
Slowenien

In der Musikgeschichte Mitteleuropas stellt das
organisierte Musikleben in Laibach/Ljubljana ein
eigenartiges Phänomen dar. Ljubljana war näm-
lich nie Hauptstadt eines Staates oder Sitz eines
Fürstenhofes. Es war wohl die Hauptstadt des
Herzogtums Krain als Teil der Österreichischen
Monarchie, aber erst heute ist es Hauptstadt der
Republik Slowenien. Abhängig von Zeiten
größerer oder geringerer Autonomie fiel ihm
nichtsdestotrotz zeitweilig eine bedeutende Rolle
zu, die es sich, wie Kuret (1990) eindrücklich be-
schreibt, zur Entfaltung von Kunst und Wissen-
schaft nutzbar zu machen wußte. So ist die 1794
gegründete »Philharmonische Gesellschaft« in
den ersten 30 Jahren ihres Bestehens Trägerin
des Musiklebens im Mittelpunkt des Landes.
Zwar pflegt das Ständische Theater noch immer
vornehmlich die italienische Opera buffa, das
Konzertleben aber entwickelt sich ganz im stili-
stischen Umfeld der Wiener Klassiker. 1800
macht die Gesellschaft Joseph Haydn, 1819 Lud-
wig van Beethoven zu Ehrenmitgliedern. Als im
April 1816 Franz Schubert »unterthänigst bittet,
ihm die erledigte Musik-Direktor-Stelle zu Lai-
bach in Gnaden zu verleihen«, nimmt auch die
Direktion der »Philharmonischen Gesellschaft«
Stellung. Aber Schubert wird wegen seines ju-
gendlichen Alters, mangelnder Erfahrung und,
weil er noch unbekannt ist, nicht genommen.

1796 Meingosus Gaelle (1752-1816): 
Komische Oper »Adams und Evas
Erschaffung« in Weingarten

Das älteste erhaltene Werk des Meingosus Gaelle,
seit 1771 Benediktiner im Kloster Weingarten in
Oberschwaben, ist eine Liedersammlung Das Un-
schuldige Vergnügen von 1777, geschrieben, als
Gaelle Student der Salzburger Universität ist. Im
Amt eines Chorregenten des Klosters Weingarten
entstehen dann zwischen 1786 und 1792 für den
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dortigen Gottesdienst bestimmte Kirchenwerke:
Offertorien, Hymnen, ein Salve Regina, ein Ma-
gnificat und ein Dixit Maria. Daneben haben sich
aus diesen Jahren Bearbeitungen Gaelles von
Kirchenwerken zeitgenössischer Komponisten
wie Dittersdorf, Koželuch und Pleyel erhalten,
um nur die bekanntesten zu nennen. Zwischen
1807 und 1810 entstehen sodann zahlreiche,
meist für Männerstimmen mit Instrumentalbe-
gleitung gesetzte Lieder und Kantaten. Freilich,
Gaelle ist Dilettant, er komponiert aus Liebhabe-
rei, und also wendet sich seine Musik nicht an ein
öffentliches Publikum, sie hat ihren Ort vielmehr
im Leben der klösterlichen Gemeinschaft, der er
als Mönch angehört.

Das einzige erhaltene musikdramatische Werk
– wenn man es einmal so nennen darf – von
Gaelle ist seine Komische Oper »Adams und
Evas Erschaffung« nach dem in Singspielform
verfaßten Mundartstück Die Schöpfung des Ober-
marchtaler Prämonstratenserpaters Sebastian Sai-
ler (1714-1777). Die dramatischen Stücke Sailers
– außer der Schöpfung ist von ihm eine ganze
Reihe weiterer Singspiele erhalten – finden in der
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts in Drucken
wie in Handschriften weite Verbreitung. Dement-
sprechend kennen wir von der Schöpfung ver-
schiedene textliche und musikalische Fassungen:
das Stück wird bis ins späte 18. Jahrhundert hin-
ein immer wieder neu bearbeitet, wobei man mit-
unter sehr frei über den Stoff verfügt – aber man
spielt in jener Zeit auch oft und gern Theater bei
sehr verschiedenen Anlässen. Wichtigstes Ele-
ment in dieser Oper ist deshalb das gesprochene
Wort in melodramatischen Rezitativen, erst an
zweiter Stelle rangieren die Arien. So ist Gaelles
Schöpfung zu verstehen als »eine musikalische
Komödie, dem Abt zu Ehren in Szene gesetzt von
den Weingartener Musen«, also ein spätes Bei-
spiel für jene musikalischen Festtagskomödien,
die im 18. Jahrhundert gepflegt werden, wie in
Weingarten so allerorten in den großen Klöstern
des südlichen deutschen Sprachraums.

1796 Johann Baptist Schenk (1753-
1836): Deutsches Singspiel 
»Der Dorfbarbier« in Wien

»Alles unser Bemühen daher, uns im Einfachen
und Beschränkten abzuschließen, ging verloren,
als Mozart auftrat. Die Entführung aus dem
Serail schlug alles nieder, und es ist auf dem
Theater von unserm so sorgsam gearbeiteten
Stück niemals die Rede gewesen.« Was Goethe
im November 1787 aus Rom berichtet, trifft so
nicht zu. Zwar sieht er sein Bemühen um eine
deutsche Oper durch Mozart überholt, sieht er,
daß mit der Entführung, obwohl »nur« ein deut-

sches Singspiel, eine neue Art von musikali-
schem Theater geschaffen ist, die fortan naive
Singspiele gleichsam ausschließt, aber mit dieser
Ansicht steht Goethe ziemlich allein. Schenk et-
wa – bei dem übrigens der junge Beethoven 1793
Unterricht nimmt – versucht in seinen 1785 bis
1802 entstehenden Singspielen (von denen Das
Singspiel ohne Titel, Wien 1790, und Achmet und
Almanzine, Wien 1795, wie Mozarts Entführung
zur Tradition der »Türkenoper« gehören) nach
wie vor, für eine »deutsche Oper« Elemente der
italienischen und der französischen Oper mit bo-
denständigen Elementen zu verbinden (Federho-
fer). Nun, der Erfolg gibt seiner Arbeit Recht;
sein berühmtestes Stück, Der Dorfbarbier, wird
(ähnlich wie dessen »Verwandte«: Doktor und
Apotheker von Dittersdorf, 1786, Der Tyroler-
Wastl von Haibel, 1796, und Das Donauweib-
chen von Kauer, 1798) zum Erfolgsstück mit
über 300 Aufführungen bis 1820 allein in Wien.
Hinter diesem Publikumserfolg bleibt der von
Mozarts deutschen Opern weit zurück.

Aber Friedrich Treitschke, der Mit-Autor des
Textes zu Beethovens Fidelio, rühmt auch
noch 1841 den Dorfbarbier, »in dem der
furchtsam bescheidene Komponist herrliche
Melodien mit reinem, klarem Satze verband.«
Solches freilich läßt uns heute fragen: Weiß
Treitschke, was er da sagt, oder versteht er
nicht genug von Musik? Wie kann man nach
Mozarts Entführung und Beethovens Fidelio
den Dorfbarbier so loben? Nun, vielleicht ist
unser Blickwinkel falsch, aus dem wir die
musikalische Wirklichkeit der Zeit zwischen
rund 1780 und 1830 einfach sehen, die doch
zweifach ist. Der Unterschied zwischen
Schenks und Mozarts Opern ist keineswegs
nur einer der Qualität, es ist auch ein prinzipi-
eller Unterschied in der Auffassung vom mu-
sikalischen Theater. Die Zeitgenossen also er-
leben eine Doppelung, und sie finden offen-
sichtlich nichts bei dieser Gleichzeitigkeit des
Verschiedenen, die uns nur deshalb so sehr
stört, weil wir allzu gern meinen, immer und
überall müsse sich, könne sich nur eines aus
dem anderen entwickeln, schlössen sich so
verschiedene Erscheinungen wie Schenks und
Mozarts Singspiele gegenseitig aus. Das aber
ist nicht eo ipso der Fall.

1797 Luigi Cherubini (1760-1842): Große
Oper »Médée« in Paris

Unter Cherubinis rund 30 teils italienischen, teils
französischen Opern ist Médée (Text von F. B.
Hoffmann; mit gesprochenem Dialog, wie zu je-
ner Zeit in der Opéra comique üblich) wohl die
bedeutendste, außerdem die einzige, die heute
noch auf Opernspielplänen erscheint. Im Geiste
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Glucks versucht Cherubini die Schlangennatur
der Zauberin, die warmen Gefühle der Liebenden
und Mutter, den leidenschaftlichen Rachetrieb
gegen den untreuen Mann und gegen die Neben-
buhlerin, die Trauer der Verstoßenen, die Seelen-
qual der Mörderin ihrer Kinder, also die verschie-
densten Empfindungen mit musikalischen Mit-
teln zu malen. Zu diesem Zweck zieht er alle Re-
gister der (Gluckschen) Opernkomposition: Lyri-
sche und leidenschaftliche Solonummern wech-
seln mit reichen Chor- und Ensembleszenen, In-
strumentalsätze reichen vom Gewitter bis zum
Abbild der inneren Unrast der Heldin. Brahms,
den Hans von Bülow einmal »den Erben Luigis
und Ludwigs« (also Cherubinis und Beethovens)
genannt haben soll, hält Cherubinis Médée für
»das Höchste in dramatischer Musik.«

»Cherubini und Spontini sind ideale Schüler
Glucks, und beide, Spontini mit seiner
pompösen Behandlung der Blechbläser und
seinen Napoleonischen Rhythmen noch mehr
als der feinere Cherubini, begründen den Be-
griff der ›Großen Oper‹, der dann in der Ge-
schichte der romantischen Oper des 19. Jahr-
hunderts eine ebenso verhängnisvolle wie
fruchtbare Rolle spielen sollte. Auf jeden Fall:
die Romantik ändert die Stellung des Kompo-
nisten zur Oper; sie spezialisiert den Opern-
komponisten, weil sie die Gattung Oper ern-
ster nimmt als das 18. Jahrhundert. Das trifft
zu selbst auf Italien, das Land der Erfindung
der Oper, das Land, in dem Oper endemisch
ist, und in dem der Übergang zur neuen Zeit
sich ohne die revolutionären Erregungen voll-
zieht wie in Frankreich oder Deutschland. Im
18. Jahrhundert ist Gluck das einzige Beispiel
einer solchen Spezialisierung; denn im allge-
meinen wird vom Opernkomponisten erwar-
tet, daß er auch Kirchenmusik, Sinfonisches
und Kammermusik produziere – und in Vene-
dig sind sowieso die Markuskapellmeister die
fruchtbarsten Opernkomponisten. Umgekehrt
verlangt man vom Sinfoniker, daß die Kom-
position einer Oper auch bei ihm nur des Auf-
trags bedürfe. Händel, Jommelli, Hasse, J.
Chr. Bach, Rameau sind mehr oder minder ty-
pische Beispiele. Das ändert sich mit dem 19.
Jahrhundert. Es ist das Mißverständnis der
Stunde, die für die Oper geschlagen hat, und
es sind Selbsttäuschungen, wenn so viele Mu-
siker der Romantik ›auch eine Oper‹ kompo-
nieren oder komponieren wollen, wenn Men-
delssohn eine Loreley beginnt, die er nicht
vollendet, Brahms sich mit Opernplänen trägt,
die er wohlweislich nicht verwirklicht. Indes
Meyerbeer seine Weltklugheit auch darin be-
weist, daß er nie daran denkt, seine Kräfte et-
wa an eine Sinfonie zu verschwenden; und
Verdi oder Wagner entweder nie einen Aus-
flug in das ihnen fremde Gebiet machen, oder
es manchmal zu büßen haben, wenn sie es

dennoch tun, wie Wagner mit Eine Faust-Ou-
vertüre oder dem Kaisermarsch.«

Was Einstein (1950) hier knapp beschreibt, ist
vielfach bedenkenswert. Erstens nach der Chro-
nologie: Cherubini ist nur vier Jahre jünger als
Mozart, aber zehn Jahre älter als Beethoven, gar
26 älter als Weber. Zweitens nach Ausbildung,
Werdegang und Eigenart: Die Gediegenheit des
musikalischen Satzes und besonders die Kontra-
punktik verdankt Cherubini seiner Ausbildung
bei Sarti in Venedig, wo er zunächst nur Kirchen-
musik schreibt. 1787 übersiedelt er nach Paris
und wendet sich der französischen Oper zu. Da-
bei gelangt er zu einem Stil, der gekennzeichnet
ist durch eine viel reichere Ausgestaltung des Or-
chesterapparates mit motivischer Arbeit und far-
biger Instrumentation. Drittens nach der Bezie-
hung zu den Wiener Klassikern: 1805/06 folgt
Cherubini einer Einladung nach Wien. Auf der
Reise dahin über Mannheim, Berlin und Prag be-
gegnet er Paër, Weber, Duport und Righini. In
Wien besucht er Haydn, um ihm im Auftrag der
Lehrer des Pariser Conservatoires eine eigens ge-
prägte Medaille zu überreichen, und er besucht
Beethoven, der ihn bewundert, gar unter allen
Zeitgenossen für den bedeutendsten hält.

1806 bringt Cherubini in Wien eine neue Oper
Faniska (nach einem italienischen Libretto in
deutscher Übersetzung von Leopold von Sonn-
leithner) heraus, und zwar mit großem Erfolg.
Das Stück bleibt bis 1810 auf dem Spielplan und
wird häufig nachgespielt – außer in Frankreich
und Italien. Die Nachwirkung reicht bis zu Franz
Schubert, dessen frühe Quintett-Ouvertüre von
1811 (D 8) offensichtlich nach Cherubinis Fanis-
ka-Ouvertüre gearbeitet ist (Chusid 1962).

Ob überhaupt und wieweit Cherubinis Médée
und Faniska zur Gattung der »Revolutions- und
Schreckensoper« zu zählen sind, bleibe dahinge-
stellt, sicherlich aber Les deux journées (Paris
1800), in Deutschland seit der Mannheimer Auf-
führung 1802 bekannt als Der Wasserträger.

Cherubinis Alterswerk neigt sich wieder der
Kirchenmusik zu, und zwar mit hervorragenden
Werken. Als Direktor des Conservatoire (seit
1821) gewinnt er tiefgreifenden Einfluß auf die
Ausbildung von Generationen französischer Mu-
siker.

1797 Heinrich Wackenroder (1773-1798)
und Ludwig Tieck (1773-1853):
Herzensergießungen eines 
kunstliebenden Klosterbruders

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts wird sowohl
für die Literatur als auch für die Musik die Frage
des Romantischen immer öfter erörtert, und um
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1800 sind deutsche Dichtung und Musik durch-
tränkt mit romantischen Ideen. Friedrich Schlegel
läßt 1799 seine Lucinde erscheinen und beginnt
etwa 1800 mit der Abfassung seiner für die ganze
romantische Kunstanschauung grundlegend
wichtigen Fragmente. 1797 gibt Tieck zusammen
mit Wackenroder anonym dessen Herzenser-
gießungen heraus (die Das merkwürdige musika-
lische Leben des Tonkünstlers Joseph Berglinger
enthalten), ein Büchlein, das wie wenige andere
den Gedanken- und Sprachschatz der Romantik
beflügelt. Tieck selbst läßt von 1797 an in ra-
scher Folge seinen Gestiefelten Kater, Sternbald,
Musikalische Leiden und Freuden und Phantasus
erscheinen, außerdem von Wackenroder posthum
Phantasien über die Kunst für Freunde der
Kunst, alle mehr oder weniger von dem romanti-
schen Gedanken der engen Verflechtung, ja der
Einheit der Künste und von der Überzeugung ei-
nes Vorrangs der Musik durchdrungen (Blume
1963). Im Berglinger wendet sich Wackenroder
einer zeitgenössischen, problematischen und
scheiternden Künstlerexistenz zu, und diese Er-
zählung wird als Modell dienen für nahezu alle
späteren Künstlererzählungen, zumal für die
Tiecks und E. Th. A. Hoffmanns, und sie wird al-
so die Vorstellung des 19. Jahrhunderts vom
Künstlertum tief beeinflussen.

1798 Ferdinand Kauer (1751-1831):
Märchen-Oper 
»Das Donauweibchen« in Wien

Wien hat nicht nur eine große Operntradition
sondern auch eine breite, nämlich im Wiener
Volkstheater, dessen Tradition für die Wiener
Klassiker einerseits, für das Wiener Singspiel an-
dererseits und schließlich für das Wiener Volks-
stück im beginnenden 19. Jahrhundert (Raimund,
Nestroy) höchst relevant ist. In der Blütezeit des
Wiener Singspiels um 1800 schreiben, um nur
die Wichtigsten zu nennen, Umlauf, Schenk,
Dittersdorf, Wenzel Müller und Kauer, viele
mehr oder weniger gepflegte Stücke, die sich,
wenn sie Erfolg haben, jahrzehntelang im Reper-
toire halten – und der Erfolg stellt sich ein, wenn
die Stücke beim Publikum des Leopoldstädter
Theaters, des beliebtesten Vorstadttheaters in
Wien in jenen Tagen, Anklang finden. Einer der
wichtigen Komponisten, jedenfalls einer der
fruchtbarsten, sicherlich aber einer der erfolg-
reichsten ist Ferdinand Kauer, erfolgreich vor al-
lem mit seiner volkstümlich-romantischen Mär-
chen-Oper Das Donauweibchen (Text von Hens-
ler), in der der später von Fouqué (1811), E. Th.
A. Hoffmann (1816) und A. Lortzing (1845) be-
arbeitete Undine-Stoff mit dem dann von Eduard
Mörike gefaßten von Der schönen Lau (aus dem

Stuttgarter Hutzelmännlein, 1853) verbunden ist.
Ob man das Stück, das durch drei Jahrzehnte vie-
le Opernbühnen in Deutschland beherrscht, weil
es sich allgemein der größten Beliebtheit erfreut,
epochemachend nennen darf – es enthält immer-
hin alle Ingredienzien der romantischen Oper –,
wird allgemein bezweifelt, weil die Musik, von
guten melodischen Einfällen abgesehen, schwach
sei. Schon die zeitgenössische Kritik verhält sich,
wie allerdings bei allen Produktionen des Leo-
poldstädter Theaters, ablehnend. Immerhin heißt
es bei Gerber (NTL): »Von seinen Kompositionen
können sich die Liebhaber sicher ebenso viel
Vergnügen versprechen, als ihnen nur immer eins
der neuern Wiener und Anderer Produkte ge-
währen kann, mit welcher Versicherung ich zu-
gleich das vor 12 Jahren im alten Lexikon gefäll-
te Urteil in Absicht derselben gänzlich widerrufe,
da mich seitdem mehrere neuere Werke von ihm
eines Besseren belehrt haben…«

Kauer gehört zu der unübersehbar großen
Schar von Komponisten, die meist gleichzei-
tig auf vielen Gebieten tätig sind, um den of-
fenbar riesigen Bedarf der Weltstadt Wien an
Musik zu decken. Unter ihnen spielen die aus
Böhmen und Mähren stammenden Musiker
die größte Rolle. Knepler (1961) gibt eine Li-
ste mit den wichtigsten Namen in tschechi-
scher und zugleich in der in Wien gebräuchli-
chen Schreibweise:
Josef Antonin Štěpán 

Joseph Anton Steffan 1726-1797
Jan Křtitel Vaňhal 

Johann Baptist Wanhal 1739-1813
Václav Pichl 

Wenzel Pichl 1741-1805
Leopold Antonín Koželuh 

Leopold Anton Kozeluch 1747-1818
Emanuel Alois Förster 1748-1823
Ferdinand Kauer 1751-1831
Pavel Vranický

Paul Wranitzky 1756-1808
František Kramář

Franz Krommer 1759-1831
Antonín Vranický

Anton Wranitzky 1761-1820
Vojtěch Jírovec 

Adalbert Gyrowetz 1763-1850
Wenzel Müller 1767-1835
Joseph Drechsler 1782-1852
Simon Sechter 1788-1867
Jan Václav Voříšek 

Johann Hugo Worzischek 1791-1825

Und Knepler (1961) fährt fort: »Den Einfluß
dieser Komponisten auf das österreichische
Musikleben umfassend einzuschätzen, ist vor-
läufig noch nicht möglich«, doch haben sie
»an der erstaunlich umfangreichen Produktion
der Zeit großen Anteil: Pichl hat über 700
Werke geschrieben, Kauer mehr als 100
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Opern, Wenzel Müller mehr als 200 Bühnen-
musiken. Von Vaňhal sind allein 100 Sym-
phonien bekannt, von Pichl 89; Koželuh hat
allein 57 Klaviertrios geschrieben, von An-
tonín Vranický gibt es 15 Violinkonzerte und
so weiter.« Dementsprechend ist ihr Einfluß,
ist der böhmisch-mährische Einfluß auf die
Wiener Musik dieser Zeit kaum zu überschät-
zen, zumal alle diese Autoren gute Komponi-
sten sind.

1798-1848 Allgemeine Musikalische 
Zeitung in Leipzig, heraus-
gegeben von Friedrich Rochlitz

Als in der zweiten Hälfte der 1790er Jahre das
Verlagshaus Breitkopf & Härtel in Leipzig in
wirtschaftlichen Schwierigkeiten steckt, überlegt
der seit 1795 allein verantwortliche einfallsreiche
Gottfried Christoph Härtel (1763-1827) zwei un-
gewöhnliche Maßnahmen: die Herausgabe von
Gesamtausgaben der Werke einzelner Meister
und die Gründung einer Musikzeitung. 1798 er-
scheint, im Typendruck auf Büttenpapier, das er-
ste Heft der Oeuvres complettes de W. A. Mozart
und das erste Heft der ersten Musikzeitschrift im
modernen Sinne, der Allgemeinen Musikalischen
Zeitung, für die Härtel Johann Friedrich Rochlitz
(1769-1842) als Schriftleiter gewinnen kann.
Während die Gesamtausgaben von Mozart und
Haydn, dann von Clementi, Dussek, Cramer und
Daniel Steibelt nicht recht vorankommen, findet
die AMZ alsbald weite Verbreitung und erhebli-
che Bedeutung für das Musikleben. Rochlitz ge-
nießt nämlich hohes Ansehen, das er sich gleich-
sam zwischen den Zeiten, zwischen den Wiener
Klassikern einerseits und der gleichzeitig auf-
blühenden musikalischen Romantik andererseits,
durch gutes Urteil und flüssigen Stil erwirbt. Er
weiß um die Größe Bachs, er verehrt Beethoven

(der ihn umgekehrt hoch schätzt), er ist mit C. M.
von Weber von Jugend auf befreundet und er
schreibt die Texte für Oratorien von Spohr (Die
letzten Dinge, 1825/26; Des Heilands letzte Stun-
den, 1834/35). 1824 gibt er eine Sammlung Für
Freunde der Tonkunst heraus, meist Aufsätze aus
der AMZ (deren Redaktion er 1819 niedergelegt
hat). Goethe schreibt darüber eine Rezension –
und kaum irgendwo ist der Mensch jener Tage,
zwischen romantischer Empfindsamkeit und auf-
geklärtem Intellektualismus, in einer höchst
schwierigen Welt, zwischen Krieg und Frieden,
so schön charakterisiert wie hier Friedrich Roch-
litz durch Goethe. – Die bedeutendsten Mitarbei-
ter, die Rochlitz für die AMZ gewinnen kann,
sind Johann Carl Friedrich Triest und E. Th . A.
Hoffmann. Die wichtigste Abhandlung des erste-
ren sind die »Bemerkungen über die Ausbildung
der Tonkunst in Deutschland im achtzehnten
Jahrhundert« (AMZ 1801), die Hoffmanns ist die
Rezension von Beethovens Fünfter Sinfonie
(AMZ 1810).

1799-1824 Joseph Elsner (1769-1854) 
Kapellmeister am 
Nationaltheater in Warschau

Elsner ist musikgeschichtlich eigentlich nur be-
kannt als der Lehrer von Chopin. Das aber ist un-
gerecht, denn er hat große Verdienste um das
Musikleben in Warschau und um die polnische
Musik am Anfang des 19. Jahrhunderts. Von
1799 bis 1824 ist Elsner Kapellmeister am Natio-
naltheater in Warschau, und als solcher schreibt
er 20 Opern, die stilistisch den französischen von
Paër und Simon Mayr nahestehen. 1815 gründet
Elsner eine Schule für Gesang und Deklamation,
aus der 1821 das Warschauer Konservatorium
hervorgeht.     
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1. Überlegungen zur 
Epochenbezeichnung »Klassik«

Es sollte auffallen: die Epochenbezeichnung
heißt hier weder »Klassik« noch »Wiener
Klassik« sondern »Die Wiener Klassiker«.
Zwar spricht man umgangsmäßig von »der
Klassik«, aber man meint damit in der Regel
ganz selbstverständlich die Wiener Klassiker
Haydn, Mozart und Beethoven und manchmal
auch »den Klassiker Schubert«. Und kaum je-
mand nennt Jan Voříšek, um nur einen Meister
zu nennen, einen »Klassiker«, ebensowenig
wie Carl Maria von Weber, obwohl beider Le-
benszeiten (1791-1825; 1786-1826) in die Zeit
der Wiener Klassiker hineinfallen. Zwar sind
sie Zeitgenossen der Wiener Klassiker, aber
sie gehören einer anderen Epoche an. Um die-
se Merkwürdigkeit der Musikgeschichte um
1800 bewußt zu machen, rücken wir in dieser
»Musikgeschichte« die beiden Epochen, die
man üblicherweise »Vorklassik« und »Roman-
tik« nennt und deutlich voneinander trennt, zu-
einander als »Musikalische Früh-« und »Musi-
kalische Hochromantik«. Damit allerdings
rücken wir gleichzeitig die Wiener Klassiker
in eine Art Außenseiterposition.

»Es gibt keine ›klassische‹ Stilepoche der
Musikgeschichte, sondern nur eine ›klassisch-
romantische‹, innerhalb derer mit ›klassisch‹
bestimmte Erscheinungsformen allenfalls Pha-
sen bezeichnet werden können.« Soweit wir
Blume im Artikel »Klassik« in MGG (1958)
auch folgen wollen, hier können wir es nicht,
denn das für das Verständnis unserer Musik
grundlegend wichtige Problem Klassik/Ro-
mantik wird durch diese Erfindung einer
»klassisch-romantischen Epoche« eher verdun-
kelt als erhellt. Trotzdem: »Die Anfänge des-
sen, was die Musikgeschichtsschreibung als
Klassik bezeichnet, reichen zurück bis vor die
Mitte des 18. Jahrhunderts, bis in die Generati-

on Johann Sebastian Bachs. Der Beginn der
klassisch-romantischen Stilperiode ist… durch
den bewußten Bruch mit den hochgesteigerten
kompositorischen Techniken des ausgehenden
Barocks gekennzeichnet.« Wie Blume sehen
wir den tiefsten Einschnitt der neueren Musik-
geschichte in der ersten Hälfte des 18. Jahr-
hunderts, anders als er aber sehen wir daraus
nicht eine gleichsam allgemeine »klassisch-ro-
mantische Stilperiode« hervorgehen, son-
dern… Jedenfalls nicht die »Vorklassik«!
Denn was damals musikalisch in Werken, mu-
sikalisch-theoretisch in Abhandlungen, musi-
kalisch-ästhetisch in Literatur neu geschaffen
und formuliert worden ist, das war nicht und
nirgends als »Vor-« gedacht, sondern als
grundlegend neu. Und das Neue ist von der
Art, daß wir es nur aus den Vorstellungen ver-
stehen und nur mit Worten beschreiben kön-
nen, die die Romantik an die Hand gegeben
hat, die Romantik und nicht die Klassik! Aus
diesem Grunde scheint es sachlich angemesse-
ner, die Epoche von etwa 1730 an nicht als
»Vorklassik«, d. h. als Noch-nicht-Klassik, ab-
zuqualifizieren, sondern sie ihrem innersten
Anliegen entsprechend zu benennen. Und da
bietet sich die Bezeichnung »Musikalische
Frühromantik« wie von selbst an, die Epo-
chenbezeichnung der nahezu gleichzeitigen Li-
teratur, jedenfalls in Deutschland.

Wenn wir also einerseits die musikalische
Romantik nicht, wie gemeinhin üblich, als die
der musikalischen Klassik folgende Epoche
der Musikgeschichte verstehen, oder anders
gesagt: wenn wir die Romantiker nicht selbst-
verständlich in der Nachfolge der Wiener
Klassiker sehen, wenn wir aber andererseits
die Einheit einer einzigen klassisch-romanti-
schen Epoche bestreiten, wie stellt sich dann,
so muß man nun fragen, die Entwicklung der
Musikgeschichte am Übergang vom 18. in das
19. Jahrhundert dar? Wir sehen hier einmal
von der Problematik einer Vorstellung von
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Entwicklung in der Geschichte ab und lassen
es genug sein mit dem wiederholten Verweis
auf die einfache Tatsache, daß Weber, der
große Romantiker, ein Zeitgenosse noch des
alten Haydn, und daß er vor Beethoven gestor-
ben ist. Wir formulieren statt dessen die Frage
um: Wenn zwei musikalische Epochen gleich-
zeitig verlaufen, dann muß es in ein und der-
selben Zeit zweierlei Musiken geben. Kann
das sein? Nun, wer weiß besser als der Mensch
von heute, daß das wohl sein kann. Und noch
einmal anders gefragt: Unterscheiden sich die
Musiken Webers und Beethovens, um beim
Beispiel zu bleiben, wirklich so grundsätzlich,
daß man sie zwei verschiedenen musikalischen
Epochen zurechnen muß? Ja, wenn man ihre
Grundhaltungen richtig versteht! Und das, ob-
wohl die äußeren musikalischen Erscheinun-
gen durchaus verwandt sind. Für die Beant-
wortung dieser Frage, die ich verstehen möch-
te als die eine Frage nach der Grundintention
des Musikalischen bei den Wiener Klassikern,
und für die Diskussion der einstweilen gegebe-
nen Antworten gehe ich noch einmal von der
Überlegung aus »Was ist eigentlich roman-
tisch?« Nun aber schließe ich mich den Über-
legungen eines Germanisten an, nämlich Ar-
thur Henkels (1967), und zwar dort, wo er die-
selbe Frage stellt, sie aber als Literaturhistori-
ker zu beantworten sucht, freilich als einer, der
von Haus aus Musikhistoriker ist. Denn »Hi-
storians of literature and art have long taken
for granted the simultaneous existence of clas-
sical and romantic tendencies throughout the
period that music historians often divide in
two so meticulously«, wie Barry S. Brook in
seiner ebenso originellen wie aufschlußreichen
Studie Sturm und Drang and the Romantic Pe-
riod in Music (1970) festgestellt hat.

2. »Was eigentlich ist romantisch?«

»Zauber« – das ist ein romantisches Haupt-
Wort. Wollten wir uns einmal einer Assoziati-
on überlassen, die sich bei dem Begriff »ro-
mantisch« einstellt, so könnte sie so aussehen:
»Blick von den Bergen weit ins Land, der Zau-
ber einer grün-goldenen Landschaft, die in der
Ferne verschwimmt, abendlich, schon fallen

die Schatten. Die Geheimnisse der Wälder,
mondüberglänzt schweigen sie oder tönen von
murmelndem Bach belebt. Lieder zur Laute,
am Feuer ins Dunkel gesungen, nächtliche
Musik vor dem Fenster der Geliebten. Genre-
bilder von Picknicks im Grünen. Der Eros der
flüchtigen Begegnung, unter traurigen, wissen-
den Blicken. Im Waldesdämmer die Töne des
Waldhorns, zur Jagd verlockend und auch zum
Eindringen in die Geheimnisse der Zauberwäl-
der. – Wir wollen es mit solchen Bildern ge-
nug sein lassen. Sie ließen sich ergänzen und
ergäben wohl dann eine Phänomenologie der
romantischen ›Stimmung‹. Wer so auf die Fra-
ge ›Was ist eigentlich romantisch?‹ antwortete,
müßte sich aber wohl vornehmlich als Leser
Eichendorffs zu erkennen geben. Denn in sei-
nen Romanen und Erzählungen hat Eichen-
dorff das selig-unselige Bild vom Wald der
Welt als romantischen Mythos befestigt. In ge-
wisser Weise hat Eichendorff mit seinen Ro-
manen, vor allem mit Ahnung und Gegenwart,
das erfüllt, was die Frühromantik für den Ro-
man, als die romantische Gattung schlechthin,
theoretisch gefordert hatte. In seiner Zeit-
schrift Athenaeum hatte Friedrich Schlegel ei-
nen Brief über den Roman veröffentlicht. Da
hieß es, nach seiner Ansicht sei »eben das ro-
mantisch, was uns einen sentimentalen Stoff in
einer phantastischen Form darstellt.« Und die-
ses Sentimentale ist das, »was uns anspricht,
wo das Gefühl herrscht, und zwar nicht ein
sinnliches, sondern das geistige…«, es sei »der
heilige Hauch, der uns in den Tönen der Musik
berührt. Er läßt sich nicht gewaltsam fassen
und mechanisch greifen, aber er läßt sich
freundlich locken von sterblicher Schönheit
und in sie verhüllen; und auch die Zauberworte
der Poesie können von seiner Kraft durchdrun-
gen und beseelt werden.« Da haben wir fast ei-
ne vollständige Poetik des Romantischen
durch einen Romantiker, die in der Vokabel
›Zauberwort‹ gipfelt. Eichendorff wird sie spä-
ter wieder aufnehmen in seinen berühmten
Versen [»Wünschelrute« aus Ahnung und Ge-
genwart]:

›Schläft ein Lied in allen Dingen,
Die da träumen fort und fort,
Und die Welt hebt an zu singen,
Triffst du nur das Zauberwort.‹
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Von hier aus könnten wir versuchen, unsere
Frage zu beantworten. Wir könnten versuchen,
zu definieren, was dieses ›geistige Gefühl‹ ist,
von dem Schlegel spricht, was gemeint ist,
wenn das poetische Wort als magisches ge-
nommen wird, was das geforderte Musikali-
sche sei, was der ›heilige Hauch‹. – Wir wol-
len einen anderen Weg gehen, wir wollen aus
jenem Zitat Friedrich Schlegels nur festhalten,
daß die frühromantische Generation bereits
sich um diese Poetik des Romantischen
bemühte. Und wir wollen zunächst die Frage
stellen, wie es dazu kam, daß sich diese um
1770 geborene Generation von Intellektuellen
und Dichtern selbst als romantische verstanden
hat« (Henkel 1967).

Kehren wir von den Überlegungen des Lite-
raturhistorikers zu den eigenen für die Musik-
geschichte zurück und prüfen wir, ob unsere
Fragen Antworten aus der nämlichen Richtung
finden könnten. Durchaus, meine ich, wenn
wir uns auf alle möglichen Musiker der zwei-
ten Hälfte des 18. und des beginnenden 19.
Jahrhunderts beschränkten – nicht aber, wenn
wir an die Wiener Klassiker denken. Weder
Schlegels noch Eichendorffs »Zauberwort«
löst Haydns, Mozarts, Beethovens Musik aus;
in dem hier beschworenen Sinne hebt in ihren
Werken die Welt nicht an zu singen. Offenbar
ist ihre Vorstellungswelt eine andere, ist sie
von einer anderen Seite her bestimmt. Von
welcher Seite und wie?

Die Antwort fällt hier schwer, doch nicht
weil die Sache, die Musik der Wiener Klassi-
ker, sie verweigerte, sondern weil die sonst
hilfreichen Formulierungen aus Literatur, Phi-
losophie, Ästhetik, ja selbst aus der Musik-
theorie fehlen. Fast alles, was damals zur Mu-
sik und über Musik geschrieben wird, ist ori-
entiert an »der Musik der Zeit«, und »die Mu-
sik der Zeit« ist für die Menschen um 1800
keineswegs allein, ja nicht einmal in erster Li-
nie die von Haydn, Mozart und Beethoven.
Man übersieht das gerne, obwohl es so wichtig
ist. Vielleicht ist wieder einmal Goethe ein
gutes Beispiel: Es war mitnichten die Musik
der Wiener Klassiker, die sein Bewußtsein und
sein Urteil bestimmt hat, und das nicht des-
halb, weil er in einer früheren Zeit aufgewach-
sen ist oder weil seine musikalischen Freunde
und Berater in der Produktion ihrer Zeit nicht

auf dem Laufenden gewesen wären. Aus der
musikalischen Sicht Goethes und seines Krei-
ses lag das, was die Wiener Klassiker schrie-
ben, nicht im Blickfeld sondern nur am Rande
des Blickfeldes, und Goethes Bewunderung
für Beethoven ändert an dieser Tatsache we-
nig. Seine Ablehnung Schuberts beleuchtet sie
besser. Es sind andere, deren Musik und musi-
kalische Grundintention die Vorstellungen und
das Bewußtsein derer bestimmen, die über
Musik reflektieren und schreiben, es sind die-
jenigen, die wir üblicherweise in der Musikge-
schichte zu den Vorklassikern oder zu den Ro-
mantikern zählen, obwohl sie Zeitgenossen der
Wiener Klassiker sind. Von ihnen ist im vor-
hergehenden Kapitel »Die musikalische
Frühromantik« und im nachfolgenden »Die
musikalische Hochromantik« die Rede.

Eines allerdings kann man jetzt schon se-
hen: es handelt sich nicht nur um ein Problem
der Qualität. Wir nennen die Wiener Klassiker
nicht allein deswegen Klassiker, weil sie bes-
sere Komponisten sind als ihre Zeitgenossen,
sondern weil sie – entgegen dem einfachen
Augen-/Ohrenschein – etwas grundlegend An-
deres machen als jene.

3. Die Grundintention des 
Musikalischen, gedacht bei 
Schiller und seinem Freund 
und Schüler Christian 
Gottfried Körner

Wie nun ist die Grundintention des Musikali-
schen zu beschreiben, in der sich Haydn, Mo-
zart und Beethoven von ihren Zeitgenossen
unterscheiden, und die ihre Musik so be-
stimmt, daß wir hier diese und nur diese klas-
sisch nennen wollen? Zwar gibt die zeitgenös-
sische Literatur, Ästhetik und Musiktheorie
dazu kaum etwas an die Hand – aber doch
nicht nichts, wie sich herausstellt, wenn man
etwa Friedrich Schiller befragt, der für Fragen
der Ästhetik seiner Zeit vor anderen »zustän-
dig« ist. Aber Schiller verstand offenbar wenig
von Musik und hütete sich dementsprechend
klugerweise: »Wegen Zelters musikalischer
Verdienste kann ich, da ich die Sache nicht
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verstehe, mit Dir nicht rechten. Nach meinem
Gefühle aber ist er ein Meister in derjenigen
Composition, wo die Musik sich der Poesie als
Begleiterin anschmiegt.« Derjenige, an den
Schiller im Juli 1803 dies schreibt, ist indessen
ein in hohem Maße Musikverständiger: Chri-
stian Gottfried Körner (1756-1831), der Vater
des Dichters Theodor Körner. (Das Folgende
weitgehend nach den einschlägigen Studien
von Seifert 1960; vgl. auch de Ruiter 1989.)
Dieser ist ein vertrauter und einflußreicher
Freund Schillers, mit dem der Dichter in einem
ausgedehnten Briefwechsel alle ihm wichtigen
poetischen und vor allem ästhetischen Fragen
erörtert. Von Körner veröffentlicht Schiller in
den Horen (Jg. 1795, 5. Stück) einen Aufsatz,
der ursprünglich »Über das Ideal des Charak-
ters in der musikalischen Darstellung« heißen
sollte, dann aber nach einer Umarbeitung auf
Schillers Wunsch hin unter dem Titel er-
scheint: »Über Charakterdarstellung in der
Musik.« Schiller ist von dem Aufsatz begei-
stert (Brief an Körner vom 2.5.1795): »Nur ein
paar Worte für heute, um Dir zu sagen, daß
Dein Aufsatz mir große Freude gemacht hat.
Er enthält herrliche Ideen, die so fruchtbar als
neu sind und mich doppelt freuen, da sie dem,
was ich über die Kunst überhaupt bei mir fest-
gesetzt habe, so unerwartet begegnen…« Kör-
ner erörtert hier, vor anderem, die Frage, auf
welche Weise die Musik sich aus einer bloßen
»Ausdruckskunst« in »darstellende Kunst«
verwandle, was ihr innere Notwendigkeit und
höchst künstlerische Würde verleihe, und er
beantwortet die Frage mit der Erörterung einer
Darstellung von »Charakter in der Musik«:
Der Charakter, sagt er, ist das »Eigentümliche
oder Unterscheidende in einer Sache, wodurch
sie sich von andern ihrer Art auszeichnet…
Demnach ist die genaue Bemerkung des Cha-
rakteristischen ein Hauptteil der Kunst… So
muß jeder… Künstler die Charaktere der Din-
ge bezeichnen können.« Dementsprechend
sind der »Ausdruck oder die Abbildung sittli-
cher Charaktere« als »das wichtigste Geschäft
der Kunst« bezeichnet, weil »unter den man-
nigfaltigen Gegenständen der Schönen Künste
die Charaktere denkender Wesen ohne Zweifel
die wichtigsten« sind. Mit dieser Beziehung
des Charakters, insbesondere des sittlichen
oder moralischen Charakters, auf die Kunst

greift Körner einen Schlüsselbegriff der deut-
schen Musikästhetik auf, indem er an Sulzers
Allgemeine Theorie der schönen Künste, Arti-
kel »Charakter«, anknüpft, wo diese Bezie-
hung freilich unter dem Aspekt des Vernunft-
Idealismus und allein für die Dichtkunst herge-
stellt ist. Erst Körner bezieht die Musik in die
Überlegungen zur Charakterdarstellung als
Aufgabe der Künste ein, wobei er den Charak-
terbegriff umdeutet: »Charakter ist das eigent-
lich Darstellungswürdige in allen Künsten«,
also hat auch die Musik, soll sie als Schöne
Kunst wirken, Charakter darzustellen – Cha-
rakter als »eine Reihe von menschlichen Hand-
lungen einem herrschenden Willen subordi-
niert.« Durch die Darstellung eines Charakters
in der Kunst wird die menschliche sittliche
Freiheit (die für Körner zugleich ästhetisch ist)
versinnlicht, »die Kraft, welche gegen alle
Einwirkungen der Außenwelt und gegen alle
innern Stürme der Leidenschaft ihre Unabhän-
gigkeit behauptet.«

Darstellung von Leidenschaften oder auch
der Empfindungen des Menschen als eines
Subjekts ist also für Körner nicht das Ziel der
Musik; sein Aufsatz ist eine Absage sowohl an
die alte Affektenlehre als auch an die gesamte
neue Nachahmungsästhetik. Freilich wird man
nun sofort fragen, was dann das eigentlich mu-
sikalisch Darstellbare und Darstellungswürdi-
ge sei, das auch in der Musik »die Würde der
menschlichen Natur erscheinen« läßt? Die
Antwort lautet: Der Charakter des Kunstwerks
hat »das Unendliche… in einer Anschauung
darzustellen«, und zwar je und je »charakteri-
stisch«. Wo die Musik »charakteristisch« dar-
stellt, erhält sie innere Notwendigkeit und
höchste Würde, weil sie sich damit auf das
Ideal des Menschen bezieht, soweit er ein frei-
es Wesen ist. Musikalische Charakterdarstel-
lung bedeutet damit nicht, daß die Musik zu
Gunsten der »höchsten Würde« ihre spezifi-
schen Eigenarten sinnlicher Natur aufgibt, son-
dern daß ihre sinnliche und ihre geistige Seite
miteinander im Einklang sind. Welche Art von
Musik Körner meint, sagt er so: »Die Musik
würde das Ideal eines Charakters so wenig als
irgendeinen andern Gegenstand darstellen kön-
nen, wenn der Vorwurf gegründet wäre, daß
sie für sich allein uns nichts Bestimmtes zu
denken gebe. Noch jetzt aber ist dies eine herr-
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schende Meinung bei einem großen Teile des
Publikums. Noch immer hält man Poesie,
Schauspiel oder Tanz für nötig, um jenen
Mangel an Bestimmtheit zu ergänzen, und wo
die Musik als selbständige Kunst auftritt, ver-
kennt man den Sinn ihrer Produkte, weil er
sich nicht in Worte und Gestalten übertragen
läßt.« Körner gebraucht da weder den Termi-
nus »Instrumentalmusik« noch den Begriff der
»absoluten Musik«, aber mit der Distanzierung
von jeder außermusikalischen Bindung bezieht
er sich unverkennbar auf sie. Das ist ein No-
vum in der Musikästhetik, und diese musik-
ästhetische Wendung kann nur mit der verän-
derten musikgeschichtlichen Situation in Zu-
sammenhang gebracht werden. Wenn Körner
sich also nachdrücklich auf die Instrumental-
musik, das meint hier: auf die nur durch sich
selbst wirkende Musik, bezieht, so hat er – das
zeigen seine Überlegungen zum Problem der
Einheit des Kunstwerks in der Verbindung mit
Charakterdarstellung – die musikalischen Satz-
und Bauprinzipien im Sinne, welche die Wie-
ner Klassiker entwickelt haben. Zwar führt
Körner das nicht aus, aber es ist evident; nur
hier ist ja doch »die Kunst keinem fremden
Zwecke dienstbar;« nur hier »ist sie selbst ihr
eigener Zweck.« Dies alles ist nicht allgemein
gedacht, sondern im Hinblick auf die Kunst
von Körners eigener Zeit: »In dieser Periode
der Kunstgeschichte sind Tanz, Musik und
Poesie nicht Mittel zu irgend einem Zweck,
sondern Zweck an sich selbst. Sie sind freie
Produkte der menschlichen Natur in den Mo-
menten des höhern Lebens. Was in ihnen er-
scheint, ist nicht bloß das Persönliche des
Künstlers. Ein Schritt weiter und er fühlt auch
den Beruf, aus seiner Person herauszugehen
und ein für sich bestehendes Werk zu schaffen.
Einem Gedanken, den die Begeisterung in ihm
erzeugt, will er außerhalb seiner eignen Phan-
tasie Realität geben. Er begnügt sich nicht, die
festliche Stimmung, in der er sich selbst fühlt,
um sich zu verbreiten, sondern die Ideenwelt
seines Publikums soll auch durch seine Schöp-
fung bereichert werden. Dies ist die Periode
der Darstellung.«

Halten wir fest: »nicht Mittel zu irgend ei-
nem Zweck«, »ein Schritt weiter…«, »ein für
sich bestehendes Werk«, »Realität außerhalb
der eignen Phantasie«, »nicht die festliche

Stimmung, sondern die Ideenwelt bereichern.«
Wenn wir im folgenden Abschnitt versuchen,
an zwei Werken von Mozart und Beethoven
gleichsam musikalisch zu verifizieren, was bei
Körner – und das heißt: stellvertretend für
Schiller – im Hinblick auf die Musik gedacht
und erörtert ist, dann werden wir uns für die
Beschreibung des musikalisch Verstandenen
an diese Begriffe erinnern und daran, daß »es
das Sinnliche in der Erscheinung ist, was die
Einbildungskraft des Betrachters leitet, aber
nicht insofern es mannigfaltig, sondern inso-
fern es bestimmt ist.« Voraussetzung dafür ist
freilich, daß ästhetische und kompositionstech-
nische Momente ineinandergreifen, und das
tun sie in dieser Zeit.

4. Beispiel: Mozart, Le nozze di 
Figaro, Arie des Figaro 
»Non più andrai«

Der erste Akt von Mozarts Figaro schließt mit
der berühmten Arie des Figaro »Non più and-
rai, farfallone amoroso« (»Du streichst nicht
mehr wie ein verliebter Schmetterling umher«;
in der verbreiteten Übersetzung von Hermann
Levi: »Nun vergiß leises Flehn, süßes Ko-
sen«). Eine moderne Inhaltsangabe sagt darü-
ber: »Seinen Ärger darüber [daß der Graf mit
einer List für Figaros Hochzeit mit Susanna ei-
nen Aufschub erzwingt] läßt Figaro nun sei-
nerseits an Cherubino aus, den er mit der
Schilderung der künftigen ›Freuden‹ des Offi-
ziersstandes nicht wenig erschreckt.« Also,
denkt man, ist eine Arie mit einer durch den
Text oder auch nur durch ein einzelnes Text-
wort ausgelösten musikalischen Schilderung
einer bestimmten Stimmungslage oder
Gemütsverfassung zu erwarten, die Arie einer
Hauptperson der Handlung, wie man sie aus
vielen Opern der Zeit kennt, eine Arie,
während der die Handlung stillsteht. Doch die-
se Erwartung trügt. Das Stück ist erstens ein
Zwei-Personen-Stück (nämlich für Figaro und
Cherubino; die andern schauen zu), so daß
man sich fragen muß, ob es sich überhaupt um
eine »Arie« handelt. Und das Stück schildert
zweitens mitnichten eine Stimmung oder eine
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Empfindung, es steckt vielmehr voller »ac-
tion«, und diese geht von der Musik aus, nicht
vom Text. (Das Stück war damals übrigens be-
kannt und berühmt wie ein Schlager; Mozart
selbst zitiert es im Don Giovanni.) Hier ist
nicht der Ort für eine eingehende Analyse,
aber auf einige seiner Besonderheiten sei im
Zusammenhang mit der Frage nach der Beson-
derheit der Musik der Wiener Klassiker doch
hingewiesen, zumal das Stück, mit Körner ge-
sprochen, höchst »charakteristisch« ist. 

Eine erste Merkwürdigkeit: Auf die Frage,
wie das Stück beginne, wird jeder antworten
oder singen:

also den auftaktigen Beginn des – nun sagen
wir einmal: Liedes oder Liedchens. Aber wenn
dieser auftaktige Einsatz der Singstimme
kommt, hat das Stück bereits begonnen, näm-
lich volltaktig mit einem forte-Akkord auf
Eins, aus dem eine unscheinbare piano-Beglei-
tungsfigur nach Art von Alberti-Bässen bereits
hervorgegangen ist. Der eigentliche Anfang
des Stücks erfolgt also in eine bereits laufende
Begleitung hinein. Zu bemerken ist schließ-

lich, daß eine Gruppe von Instrumenten sich
weder an den Begleitsatz (volltaktig einset-
zend mit Takt 1) noch an die Singstimme (auf-
taktig einsetzend zu Takt 2) hält, sondern von
beiden unabhängig volltaktig mit der Eins des
zweiten Taktes beginnt:

sich mit diesem Rhythmus aber einigermaßen
für sich und im Hintergrund hält. Trotzdem ist
dieser Rhythmus unüberhörbar, denn wer
könnte überhören, daß es sich hier um die
knappste denkbare Formulierung eines Militär-
marsches handelt. Das Stück beginnt also für
seine Begleitung, für seine Singstimme im
Vordergrund und für seinen Marsch im Hinter-
grund mit drei verschiedenen Einsätzen, und
für jede Schicht der Komposition gelten ver-
schiedene Verlaufsqualitäten: Der Marsch hält
natürlich einen 4/4-Takt in Zweitaktgruppie-
rungen, das »Liedchen« des Figaro »geht«
(trotz der Notierung im 4/4-Takt) im 2/4-Takt
und in Viertaktgruppen dieses 2/4-Taktes, und
der Begleitungshintergrund verläuft in rhyth-
misch gleichsam indifferent laufenden Ach-
teln, wobei sich ebenfalls Zweitaktgruppen bil-
den, die jedoch mit denen des Marsches nicht
übereinstimmen:
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Wer diese Differenzierung des musikalischen
Satzes nicht sofort aufzufassen vermag, für
den wiederholt Mozart das Ganze alsbald:
Nach dem überraschend einsetzenden auftakti-
gen Unisono (Takt 6), also nach der radikalen

Aufhebung aller so sorgfältig eingefädelten
Differenzierungen ins Unisono, treten die mu-
sikalischen Schichten wieder auseinander, als
sei nichts gewesen (Takt 8). Noch einmal das
Unisono; noch einmal das Wieder-auseinan-
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der-Fallen, und dann ist Schluß: Generalpause
Takt 13 auf Vier. Wäre Mozarts Komposition
fragmentarisch überliefert und bräche hier ab,
niemand könnte wissen, wie es weitergeht.
Anders ausgedrückt: an dieser Stelle kann der
Hörer für das Folgende keine bestimmte Hö-
rerwartung haben, er kann nicht anders denn
gespannt sein, wie es weitergehe; er muß sich
überraschen lassen. Und in der Tat, die Fort-
setzung ist schlechthin überraschend: Eine Art
Orchester-Tutti im forte überfällt ihn, mit dem
vollen Takt einsetzend, in einem ausgeprägt
geschlossenen, melodisch steigenden, keine
Satzschichten unterscheidenden zweitaktigen
Gebilde. Figaro selbst scheint überrascht zu
sein; statt seines stereotypen kurzen Auftakts
von zwei Noten im letzten Taktviertel singt er
(auf denselben Text wie zu Anfang) einen
zwei Viertel langen Auftakt, wobei er sich me-
lodisch an das Orchester-Tutti anzulehnen ver-
sucht. Doch ehe Figaro seine zwei Takte zu
Ende gesungen hat, fährt ihm das forte-Tutti
über den Mund (»fidelt ihm die beiden letzten
Silben vom Munde«, würde Leopold Mozart
diesen »Satzfehler« beschrieben haben; »Takt-
erstickung« nennt man ihn in der zeitgenössi-
schen Theorie): beide, Orchester-Tutti und Fi-
garo, agieren musikalisch im Satz, als wären
beide Personen, die allerdings nichts miteinan-
der zu tun haben:

Ähnlich wie mit diesem Überfall eines
forte-Tuttis hier in Takt 14 überrascht Mozart
seinen Hörer an der Parallelstelle Takt 43
(»Tra guerrieri poffar Bacco« / »Unter flu-

chenden Kamraden«), wo eine Art abstrakter
Militärmusik mit Trompeten und Pauken her-
einbricht und den Figaro statt Melodie »Trom-
pete singen« läßt, und dann in Takt 89 (»Che-
rubino alla vittoria« / »Cherubino auf zum Sie-
ge«), wo – der Militärmarsch sich endgültig
durchsetzt. Vorher freilich war es schon ein-
mal soweit: auf das Stichwort »fango« / »mar-
schieren« setzt der Marsch gleichsam leibhaf-
tig ein, nach Gestus und Besetzung ein typi-
scher Militärmarsch dieser Zeit, – und Figaros
»Lied« bleibt zurück. So schnell, fragt sich der
Hörer, ist also alles verloren? Nein! Der Or-
chestersatz, wiederum so, als sei er Person im
Spiel und wolle es nicht dulden, fährt (Takt
69: »all orecchio fan fischiar. Non più andrai«
/ »um das Ohr. Nun vergiß«) noch einmal wie
der Blitz aus heiterem Himmel dazwischen
und verscheucht alle Militärmusik – mit einer
einzigen Wendung der Violinen, achtmal wie-
derholt. Das freilich kann nicht taugen. Und
also kehrt der Marsch wieder (Takt 89), zwar
piano anhebend, diesmal aber durch Trompe-
ten und Pauken verstärkt, und also setzt er sich
jetzt durch. Die Arie, die als eine Art »Lied«
des Figaro, von einem Militärmarsch nur leise
konterkariert, begonnen hat, schließt als
Marsch, der alle Personen militärisch abgehen
läßt (Regieanweisung: »Partono tutti alla mili-
tare«). Also schließt das Stück anders, als es
begonnen hat. Damit steht nichts Geringeres
als die Einheit des Kunstwerks, eines Kunst-
werks der Klassik, in Frage.
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Was ist das für eine Arie? Was drückt ihre
Musik aus? Auf diese Frage muß man redli-
cher Weise antworten: »Nichts!« Denn Mo-
zarts Musik schildert nichts, malt nichts, unter-
malt nichts, begleitet nichts, sie drückt nichts
aus. Statt dessen führt sie selbst die Aktion des
Theaters, die Musik, nicht der Text: die Musik
selbst ist das Spiel. Dabei entsteht die Einheit.
Diese Musik ist »charakteristisch«.

5. Beispiel: Beethoven, 
3. Klavierkonzert c-moll op. 37, 
Erster Satz

»Soll die Musik auf alles Verzicht tun, was an-
dere Künste durch Charakter-Darstellung ge-
winnen, so muß in dem Eigentümlichen dieser
Kunst ein Grund dazu vorhanden sein. Und
dies bedarf einer besonderen Untersuchung. –
Die Musik würde das Ideal eines Charakters so
wenig als irgend einen andern Gegenstand dar-
stellen können, wenn der Vorwurf gegründet
wäre, daß sie für sich allein uns nichts Be-
stimmtes zu denken gebe. Noch jetzt aber ist
dies eine herrschende Meinung bei einem
großen Teile des Publikums. Noch immer hält
man Poesie, Schauspiel oder Tanz für nötig,
um jenen Mangel an Bestimmtheit zu ergän-
zen, und wo die Musik als selbständige Kunst
auftritt, verkennt man den Sinn ihrer Produkte,
weil er sich nicht in Worte und Gestalten über-
tragen läßt«, so Schillers Freund Körner (nach
Seifert 1960). Wollen wir für diese Auffassung
von der Musik die Probe aufs Exempel ma-
chen, so müssen wir ein Stück »absoluter Mu-
sik« betrachten: Wir wählen den ersten Satz
aus Beethovens drittem Klavierkonzert (1800). 

Das Hauptthema – der Begriff ist hier in ei-
nem mehr als nur formalen Sinn verstanden –
wird zu Beginn der Exposition ohne jegliche
Einleitung aufgestellt. Die ersten vier Takte
bilden seinen Kernpunkt; ihn wahrhaft zu be-
greifen, ist die Voraussetzung zum Verständ-
nis des ganzen Satzes (Osthoff 1965). Was als
Einheit wahrzunehmen ist und wie aus einem
Guß zu sein scheint, ist in Wirklichkeit aus
drei verschiedenen Elementen zusammenge-
setzt, aus einem aufsteigenden Dreiklangsmo-

tiv (a), einem fallenden Skalenmotiv (b) und
einem Paukenmotiv (c):

Jedes der drei Motive ist, wie man sieht, im
Grunde zweitaktig, kann für sich bestehen,
kommt tatsächlich im Verlauf des Satzes auch
für sich allein vor und kann mit anderen Moti-
ven verbunden werden. Trotzdem wirken die-
se Motive – höchst beethovenisch – zunächst
wie zu einer unlösbaren Einheit zusammenge-
schweißt. Außer ihrer sofort ins Ohr fallenden
melodischen Verschiedenheit haben die drei
Motive auch ausgeprägt verschiedene rhythmi-
sche Konturen, und zwar so, daß sie auch bei
veränderter Melodik allein auf Grund ihres
Rhythmus überall als Motive aus dem Haupt-
thema wiederzuerkennen sind. Von diesen Mo-
tiven verdient das Paukenmotiv besonderes In-
teresse. (Beethoven arbeitet öfter mit Pauken-
motiven, zum Beispiel im zweiten Satz der
Vierten Sinfonie oder im ersten Satz des Vio-
linkonzerts, und immer spielt das Paukenmotiv
die entscheidende Rolle.) Merkwürdig ist frei-
lich, daß es schon bei der nachsatzartigen Wie-
derholung des Hauptthemas (Takt 5-8) seine
Pauken-Melodik einbüßt und daß es bei der
alsbald einsetzenden Verarbeitung des Haupt-
themas (Takt 24 ff.) von einer Weiterführung
des Skalenmotivs verdrängt wird. Damit
Beethoven die Orchesterexposition mit dem
Paukenmotiv schließen kann, muß er es des-
halb gleichsam erst wieder suchen und sowohl
seine melodische Struktur als auch seine rhyth-
misch-metrische Position wiedergewinnen
(Takt 94 ff.).

Wie die Wiederholung der Exposition (T.
111/112) beginnt auch die Durchführung (T.
249/250) mit dem Solisten und der konzen-
triert-herrischen Geste der drei aufsteigenden
unisono-Läufe. Aber anders als dort münden
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diese Läufe jetzt nicht in das Hauptthema, son-
dern in das Paukenmotiv, das in immer neuen
Varianten durch die ganze Durchführung
gleichsam von der Tutti-Seite her den Dialog-
partner für den Solisten bildet, das Paukenmo-
tiv und nicht das Hauptthema. Und – hier zum
ersten Mal ist das Paukenmotiv auch tatsäch-
lich der Pauke, und zwar solistisch, anvertraut
(T. 292/3 – 294/5). Freilich hat es hier nicht
seine Grundgestalt sondern mündet mit dem
letzten Schritt statt in den Tonika-Ton in den
Dominant-Ton, aber es hat hier auch eine be-
stimmte Funktion zu erfüllen, nämlich den An-
schluß der Reprise an die Durchführung vorzu-
bereiten – pianissimo gewiß, aber unüberhör-
bar! Was für ein musikalisches Ereignis ist
diese Stelle, wenn das für den Satz in Haupt-
thema und Verarbeitung zentral wichtige Mo-
tiv als Motiv der Pauke seinen Ursprung, über
den es vom ersten Erklingen an keinen Zweifel
gibt, gleichsam vor unseren Ohren sucht und
findet, welche »Charakter-Darstellung in der
Musik«. Noch ein Wort zum »Charakter«. Das
Stück ist ein Solistenkonzert. Zu den Charak-
teristika des Solistenkonzerts gehört die Solo-
kadenz und – was Beethoven als Problem der
Komposition offenbar besonders interessiert
und wofür er mit jedem Konzert eine neue Lö-
sung findet – zu den Charakteristika des Solo-
konzerts gehört die Klärung des Verhältnisses
von Solo und Tutti beim Wiedereintritt des
Tutti nach der Kadenz. In diesem Konzert mel-
det sich das Tutti mit der Pauke und dem Pau-
kenmotiv zu Wort (Takt 481 ff.) und wie in
der Durchführung im Dialog! Denn nirgend-
wo, so meint man jetzt sicher zu wissen, ist
Musik so sprechend wie hier. Und was spricht
sie? Nichts als Musik! Hören wir auf Körner
und durch ihn auf Schiller, gerade in diesem
Punkt: »… auch verliert das Bild der Phantasie
dadurch nichts an Bestimmtheit, daß man es
nicht durch Worte beschreiben kann.«

6. Die Grundintention des 
Musikalischen bei Haydn, 
Mozart und Beethoven

Auch für ein Stück reiner Instrumentalmusik
kann man – wie das vorausgehende Beispiel
belegt – an der Komposition zeigen (freilich
nicht an jeder ebenso einleuchtend wie hier),
daß und wie der musikalische Verlauf etwas
Handlungsmäßiges hat, daß in der Kompositi-
on etwas »passiert«, was der Hörer hörend er-
lebt. »In der schönen Haltung [!] eines musika-
lischen Stücks malt sich die schönere einer
sittlich gestimmten Seele«, sagt Schiller (Über
Matthisons Gedichte). Der entscheidende Ge-
danke ist ihm dabei, daß der Musiker zwar die
Form schafft und dadurch »das Gemüt zu einer
gewissen Empfindungsart und zur Aufnahme
gewisser Ideen [!]« stimmt, daß es aber »der
Einbildungskraft des Zuhörers« überlassen
bleiben muß, einen Inhalt zu dieser Form zu
finden. Damit wird jede Musik ausgeschlos-
sen, die das Empfinden des Zuhörers auf eine
allzu bestimmte Weise lenkt und damit seine
Autonomie als Mitgestalter einschränkt.
Gleichzeitig wird auch jede Musik ausge-
schlossen, die darauf angelegt ist, bestimmte
Inhalte durch Nachahmung oder Schilderung
unmittelbar zum Ausdruck zu bringen. Die
Nachahmung der Natur oder der Affekte, die
von der Ästhetik des Barocks und noch des
Aufklärungszeitalters als Hauptgegenstand der
Musik aufgefaßt worden ist, wird also verwor-
fen.

7. Die Grundintention des Musika-
lischen bei Franz Schubert: 
»Der Klassiker Schubert«

Und Franz Schubert? Warum wird er hier zu
den Klassikern gezählt, gerade hier, wo be-
hauptet ist, die sogenannte Klassik in der Mu-
sik sei auf die Wiener Klassiker Haydn, Mo-
zart und Beethoven einzuschränken. Ist Schu-
bert denn nicht der Romantiker schlechthin?
Gewiß, Romantiker auch, aber nicht durch-
weg, und gerade dort nicht, wo er der ist, den
wir als großen Schubert kennen.
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Manche verbreitete Meinung über den
»Liederfürsten« erscheint, wenn man sie ernst-
lich bedenkt, wenig zutreffend. »Schubert oder
die Melodie« (womit völlig irreführend sugge-
riert ist, was an Schuberts Musik fesselt, sei
schöne Melodie und sonst nichts) kann man ja
ebenso lesen wie die nur scheinbar fachmänni-
sche, in Wirklichkeit unzureichende Kenn-
zeichnung seines musikalischen Satzes als ho-
mophon oder auch den, Wissen nur vortäu-
schenden, oft wiederholten Tadel, Schubert
habe seinen Kontrapunkt nicht beherrscht. Ge-
wiß ist Der Lindenbaum zum Volkslied gewor-
den. Daß Schuberts Vertonung aber im Mittel-
teil die Passage enthält: »Die kalten Winde
bliesen… ich wendete mich nicht«, und daß
diese ganz und gar unmelodiöse Stelle ins
Volkslied (das erst Friedrich Silcher mit seiner
Männerchor-Bearbeitung initiiert hat) einfach
nicht zu übernehmen war, wird kaum irgend-
wo erwähnt. Sollte man nicht einmal fragen,
was von Schubert eigentlich sonst noch zum
Volkslied geworden ist? Jedenfalls nicht »Das
Wandern ist des Müllers Lust«! Wer wollte
auch Schuberts Lied ohne Begleitung des Kla-
viers singen und seine Freude daran haben? Da
taugt die allbekannte Volksweise von Carl
Friedrich Zöllner besser. Mir scheint, Schubert
charakterisiere eher anderes: In einem im April
1930 im Wiener Rundfunk gesendeten Dialog
zwischen Alban Berg (dem Schüler Arnold
Schönbergs und Komponisten der Oper Woz-
zeck) und einem Gegner der Atonalen beruft
sich Berg zur Verteidigung seiner »reichlich
verkrausten und verzackten Melodik« unter
anderem auf Schubert und zieht Letzte Hoff-
nung, Wasserflut und Der stürmische Morgen
aus der Winterreise heran. Mögen die zitierten
Beispiele extrem scheinen, die Tatsache, daß
Alban Berg sich überhaupt auf Schubert und
auf späte Werke berufen kann, gibt zu denken.
Schubert als den romantischen Melodiker hin-
zustellen oder ihn mit einer vermeintlich
durchgängigen Volkstümlichkeit in die Nähe
der Musiker zu rücken, die  für das Lied eine
Art Volkston gesucht und gefunden haben, das
geht nicht an.

Wo immer im Zusammenhang von Schu-
berts Liedern von der Klavierbegleitung die
Rede ist, spricht man von ihrem malenden und
poetisierenden Wesen. Daß damit ein wichti-

ger Zug vieler seiner Lieder angesprochen ist,
sei nicht bestritten, wohl aber, daß damit alles
Wesentliche erfaßt sei. Uns scheint vielmehr,
daß schon die isolierte Betrachtung einer »Kla-
vierbegleitung« in Schuberts Liedern falsch
sei, weil sie von dem, was Schubert offensicht-
lich gewollt und realisiert hat, ablenkt. Schu-
berts Lied-Satz besteht – jedenfalls in den Lie-
dern der großen Zyklen und in denen, die man
nennen wird, wenn es gilt, Schubert als Schu-
bert zu bezeichnen – nicht wie ein homopho-
ner Satz aus Melodie und Begleitung, er ist
vielmehr ein Satz des »obligaten Accompagne-
ments«, wie Beethoven im Hinblick auf seinen
eigenen musikalischen Satz gesagt hat. Und
Schubert ist für seine Vorstellung vom musi-
kalischen Satz in gewisser Weise ein Schüler
Beethovens. Das belegt auch dies: Um sich –
wie er selbst schreibt (31. März 1824) – »den
Weg zu bahnen zur großen Sinfonie« (womit
keine bestimmte Sinfonie gemeint ist, sondern
die Gattung), schreibt Schubert Streichquartet-
te und ein größeres Kammermusikwerk für
Streicher und Bläser, nimmt er sich Beethoven
zum Vorbild, doch wählt er als Modell für sein
Oktett keines von dessen späten Werken, deren
Entstehung und Veröffentlichung er miterlebt,
sondern das Septett op. 20 von 1799/1800. Da-
zu dürfte ihn vor allem dies bestimmt haben:
die Einsichtigkeit des musikalischen Verfah-
rens. Hier nämlich, am frühen Beispiel, scheint
Beethovens Technik des Satzbaus noch ganz
durchschaubar zu sein; hier glaubt Schubert im
Verfahren des Nachkomponierens am ehesten
lernen zu können, was ihm satztechnisch wich-
tig ist. Die Aufgabe, bei der wir Schubert hier
sehen, kann man so beschreiben: Es gilt, die
Erfahrung und die Technik der polyphonen
abendländischen Komposition einzubringen
und sie für den Satz in der Gattung nutzbar zu
machen, die Schuberts Hauptinteresse hat. Das
Lied der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts
hatte, da der konsequente Versuch mit reiner
unbegleiteter Einstimmigkeit fehlgeschlagen
war, eine Art von Homophonie ausgebildet, in
der die Melodie dominiert und jegliche Beglei-
tung, völlig untergeordnet, nur stützt oder
füllt. Der mehrstimmig-musikalische Satz war
in diesen Liedern gleichsam reduziert auf eine
Oberstimme, weil für die anderen Stimmen die
Selbständigkeit aufgegeben war. Die Folge der



Harmonien in Stützakkorden ergab, selbst
wenn sie für den Instrumentalisten in einfache
Begleitfigurationen aufgelöst erschien, keinen
mehrstimmig-musikalischen Satz im engeren
Sinne mehr. Wo nun nur das übriggeblieben
ist, was sich »der einsichtige Tonsetzer oder
auch schon das geübte Ohr beim einstimmigen
Singen hinzu denkt«, wo Mehrstimmigkeit zur
simplen Homophonie geschrumpft ist, kann
man von musikalischem Satz, von dem also,
was die abendländische Kunst als Musik her-
vorgebracht hat, kaum mehr sprechen. Die
Aufgabe lautet für Schubert also: Musikali-
scher Satz in der Tradition der Polyphonie als
Lied, also ein Satz für die Verbindung von
liedhafter Singstimme mit einem Instrumental-
part.

Freilich hatten auch Mozart und Beethoven
dieses Problem gekannt, aber sie hatten mit
nur wenigen Liedern wenig zu seiner Lösung
beigetragen und die Tradition der Gattung aus
dem 18. Jahrhundert nicht wirksam verändern
können. Sicherlich mit Recht klagt Reichardt
1796 (in der Vorrede zur Sammlung Lieder ge-
selliger Freude), daß er von Haydn und Mo-
zart keine Kompositionen aufzunehmen fand;
es bleibe ihm unbegreiflich, »wie diese vor-
trefflichen Männer einerseits unsere besten
Dichter so wenig benutzt, andererseits das
Lied so gar nicht nach seiner eigentlichen Na-
tur bearbeitet haben.« Liedkomposition also
kann Schubert bei Mozart und Beethoven
kaum bewundern, hier gibt es für ihn nichts zu
lernen. Er muß zur Erprobung dessen, was er
an instrumentaler Technik in vielen Jahren den
Klassikern abschaut und sich aneignet, er muß
für Versuche einer neuen Kompositionstechnik
im Hinblick auf das Lied ohne Vorbilder sei-
ner Heroen bleiben oder aber sich andere Mu-
ster suchen – Muster, an Hand derer er arbei-
ten, die er bearbeiten, die er verwandeln kann.
Solche findet und bewundert der junge Schu-
bert in den Balladen des Stuttgarter Hofkapell-
meisters Johann Rudolf Zumsteeg. Und trotz-
dem bleibt bestehen, daß Schuberts musikali-
sche Grundintention nicht von diesem be-
stimmt ist sondern »von Beethovens Genie«.

Schließlich dies: Wäre das Wesentliche an
Schuberts Liedern in den Melodien, in den ma-
lenden Klavierbegleitungen und in der Farbig-
keit der Harmonik beschlossen, läge sein mu-

sikalisches Interesse allein oder vor allem am
Ausdruck der Empfindung, dann müßte man
gerechterweise feststellen, daß viele seiner
Nachfolger, bestimmt aber Schumann und
Brahms, all das besser und schöner gemacht,
dieses Interesse viel weiter verfolgt und getrie-
ben und daß sie eigentlich mehr erreicht ha-
ben. Schubert bliebe das Verdienst, das Lied
als romantisches Klavierlied ausgeprägt und
als erster gepflegt zu haben. Auf die erreichba-
re Höhe der Kunst hätten es aber erst diejeni-
gen geführt, die Schuberts Anfänge weiterent-
wickelt haben. So steht es zwar wörtlich nir-
gendwo, aber aus dem meisten Geschriebenen
ist eben dies herauszulesen – obwohl man es
besser wissen kann und weiß: Schumann ist
nicht besser als Schubert sondern anders,
Schumanns Lieder sind keine Weiterentwick-
lungen von Schuberts Liedern. Der Gedanke,
daß die Gattung Lied sich bei Schubert noch in
einem frühen Stadium ihrer Entwicklung be-
finde, ist absurd.

Zwar übernehmen Schuberts Nachfolger
seine kompositorischen Mittel und entwickeln
sie weiter, und Schumanns und seiner Zeitge-
nossen und Nachfolger Harmonik ist tatsäch-
lich differenzierter, überhaupt interessanter als
die Schuberts, denn für Schubert steht harmo-
nischer Reichtum nicht im Vordergrund seines
Interesses bei der Liedkomposition, wohl aber
für Schumann und seine Nachfolger. Also sehr
wohl Entwicklung! Aber diese Entwicklung ist
eine von Parametern musikalischer Kompositi-
on, von Mitteln zum Zweck. Der Zweck selbst
hingegen wird nicht fortentwickelt, er ist hier
und dort nur grundverschieden.

Man kann sich das klarmachen an Überle-
gungen zu Wort und Begriff »vertonen/Verto-
nung«. Der einfachste Fall von Textvertonung
ist der, daß ein für sich selbst bescheidener
musikalischer Faktor dazu verhilft, daß ein
Text gesungen werden kann, zum Beispiel
beim Kirchenlied. Ein anderer Fall ist der,
wenn der Komponist die im Text gleichsam
eingeschlossene »Weise des Lieds«, wie Her-
der sagt, befreit. Goethe beschreibt dies für
Zelters Komposition seiner Texte so: »Sie sind
sogleich mit meinen Liedern identisch; die
Musik nimmt nur wie ein einströmendes Gas
den Luftballon mit in die Höhe.« Ein Schritt
weiter, und der Musiker taucht den Text musi-
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kalisch in die Empfindung oder Stimmung,
welche dieser nahelegt oder auslöst: die Verto-
nung leiht dem Text Flügel des Gesanges. In
dieser Art von Vertonung sieht man in der Re-
gel den Inbegriff von Lied, und man denkt da-
bei an die herrlichsten Werke der musikali-
schen Romantik, etwa an Eichendorffs Mond-
nacht in der Vertonung Robert Schumanns.
Ein weiterer Fall von Vertonung liegt schließ-
lich dann vor, wenn die Musik eine Dimension
des Textes vernehmbar macht, die unvertont
gar nicht sinnlich in Erscheinung träte. In all
diesen Fällen tritt durch die Vertonung Musik
zum Text hinzu, sei es, um ihn über den
Sprechtonfall hinaus ins Erklingen zu bringen,
sei es, um ihn zu bereichern, gar zu überhöhen,
– den Text, der aber als Text und für sich be-
stehen bleibt, der also bleibt, was er war und
ist, den die Musik allein und selbständig nicht
vertreten kann.

Anders bei Franz Schubert. Im Jahrbuch
»Der blaue Reiter« hat Arnold Schönberg
1912 dies geschrieben: »Ich war vor ein paar
Jahren tief beschämt, als ich entdeckte, daß ich
bei einigen mir wohlbekannten Schubert-Lie-
dern gar keine Ahnung davon hatte, was in
dem zugrundeliegenden Gedicht eigentlich
vorgehe. Als ich aber dann die Gedichte gele-
sen hatte, stellte sich für mich heraus, daß ich
dadurch für das Verständnis dieser Lieder gar
nichts gewonnen hatte, da ich nicht im gering-
sten durch sie genötigt war, meine Auffassung
des musikalischen Vortrags zu ändern. Im Ge-
genteil: es zeigte sich mir, daß ich, ohne das
Gedicht zu kennen, den Inhalt, den wirklichen
Inhalt, sogar vielleicht tiefer erfaßt hatte, als
wenn ich an der Oberfläche der eigentlichen
Wortgedanken haften geblieben wäre… So
hatte ich die Schubert-Lieder samt der Dich-
tung bloß aus der Musik heraus vollständig
vernommen.« »Der wirklich Inhalt« (vielleicht
könnte man noch deutlicher sagen: »der wirk-
same Inhalt«) des Gedichtes in Schuberts
Komposition ist also, wie Schönberg ein-
drucksvoll beschreibt, der Niederschlag einer
zwar aus dem Gedicht gewonnenen und es
einschließenden, aber von Anfang an musika-
lisch gerichteten Vorstellung. Schönberg er-
faßte mit der Musik den Sinn des Gedichtes
ebenso deutlich oder gar deutlicher als durch
den Text. Also kann Schuberts Musik nicht

nach dem Text entstanden sein, Text und Mu-
sik müssen vielmehr gemeinsam in einem
Grund wurzeln, der vor der Ausformung des
Textes liegt. Schubert »vertont« also nicht im
üblichen und engeren Sinne des Wortes, auch
»deutet« er den Text nicht durch Untermalung
des Details oder dadurch, daß er das Ganze in
einer gewissen Stimmung hält – das alles
spielt auch eine, zumeist aber eine durchaus
untergeordnete Rolle in seiner Komposition –,
er setzt vielmehr eine Vorstellung, die er aus
dem Gedicht gewonnen hat, in Musik um. Da-
mit schafft er den Text, indem er ihn kompo-
niert, neu, gleichsam noch einmal, und zwar
jetzt aus dem Grunde der Musik: er schafft Ly-
rik als musikalische Struktur (Georgiades
1967). Die allgemeinen musikalischen Vorstel-
lungen, die ihn dabei leiten, sind denen der
Wiener Klassiker näher als denen der Roman-
tiker, der gleichzeitigen wie der späteren. Das
ist der Grund, aus dem wir hier Schubert mehr
in die Nähe Haydns, Mozarts und Beethovens
rücken als in die der romantischen Liedkom-
ponisten – zu denen er freilich auch gehört.

8. Weitere Überlegungen zur 
Epochenbezeichnung »Klassik«

Man nennt ein Kunstwerk klassisch, wo man
ihm Vorbildlichkeit und Gültigkeit über Zeiten
hinweg zuerkennt. Kann man das aber über-
haupt, dem Werk einer Zeit Vorbildlichkeit,
also eine Art von Verbindlichkeit für andere
Zeiten und ihre Werke zubilligen? Warum
nennt man nur Haydn, Mozart und Beethoven
Klassiker? Warum schränkt die Musikge-
schichtsschreibung den Epochen- oder Stilbe-
griff »Klassik« auf Wien und in Wien auf drei
Meister ein? Immerhin nennen Guido Adler
und seine Wiener Schule der Musikwissen-
schaft Bach und Händel »Altklassiker«. Auch
findet man hie und da Haydns, Mozarts und
Beethovens Epoche als Klassizismus bezeich-
net. Die Problematik ist schwierig, und wir ge-
hen ihr hier nicht nach. Aber festhalten müssen
wir, daß die Musikgeschichte mit dem Ehren-
namen Klassiker nicht nur Haydns, Mozarts
und Beethovens Rang würdigt, sondern daß
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zugleich eine bestimmte Musik mit einer be-
stimmten Eigenart gemeint ist, wenn man von
der Musik der Wiener Klassiker spricht. Und
diese besondere Art ist keinesfalls die Eigenart
der Musik einer Epoche mit allen Zeitgenos-
sen.

Wann und wo »Klassik« und »Klassiker«
für Haydn, Mozart und Beethoven in der Mu-
sikgeschichtsschreibung zum ersten Mal auf-
taucht, ist nicht mehr anzugeben. Ihre Bedeu-
tung haben diese Begriffe jedenfalls gewonnen
in einem Prozeß der Bewußtwerdung der Ver-
schiedenheit musikalischer Grundintentionen
und in der Ausbildung eines Antagonismus
zwischen Romantik und Klassik. Wort und Be-
griff »romantisch« werden jedenfalls früh,
schon vor 1800 verwendet, »klassisch« hinge-
gen erst später.

9. Das musikalische Satzprinzip des 
»obligaten Accompagnements« 
und das Durchführungsprinzip 
der »Sonate«

Wenn, wie hier behauptet, die Wiener Klassi-
ker und, jedenfalls in wesentlichen Teilen sei-
nes Werkes, Franz Schubert aus einer Grund-
vorstellung von Musik heraus schaffen, die an-
ders ist als die ihrer Vorgänger, Zeitgenossen
und Nachfolger, und wenn ihre Werke nur
äußerlich denen der anderen Meister ihrer Zeit
ähneln, wenn sie nicht nur einfach besser als
jene sind sondern anders, dann ist anzuneh-
men, daß ihr MUSIKALISCHER SATZ, ihre Kom-
positionsweise, verschieden ist. In der Be-
schreibung dieser Verschiedenheit tut sich die
Musikwissenschaft von jeher schwer, weil es
für die Beschreibung des Satzes an einem
sachlich zutreffenden Begriffsapparat fehlt.
Dies ist einerseits merkwürdig, denn die Mu-
siktheorie des 19. und die Musikwissenschaft
des 19. und 20. Jahrhunderts scheinen sich für
nahezu alles auf einen normativen Wert der
Werke der Wiener Klassiker zu berufen. Ande-
rerseits ist es keineswegs merkwürdig, weil bei
näherem Zusehen die musikalischen Vorstel-
lungen nahezu der gesamten Musiktheorie und
der Musikwissenschaft an Werken der musika-

lischen Romantik, der frühen wie der hohen,
gewonnen sind, und die Wiener Klassiker nur
als eine Art von Berufungsinstanz beschworen
werden. Berlioz etwa hat für seine Instrumen-
tationslehre (1844) als ersten Kronzeugen Carl
Maria von Weber, als zweiten Gluck, und dann
erst kommt Beethoven. Und Hugo Riemanns
Musiktheorie ist aus der Musik Max Regers
und aus davon abgeleiteten Überlegungen ge-
wonnen, und das nicht allein für die (Funkti-
ons-)Harmonik, sondern durchaus auch für die
musikalische Rhythmik und Metrik.

Im Grunde kennt die Musikwissenschaft für
die Beschreibung musikalischer Setzweisen
nur die Kategorien homophon und polyphon.
HOMOPHON nennt man einen Satz, bei dem eine
Stimme führt, während die anderen Stimmen
lediglich begleiten, wobei sie die mit der
führenden Stimme prädisponierte Harmonie
entfalten. Jedermann weiß, daß die meisten
einfacheren Lieder, jedenfalls die meisten un-
serer Volkslieder, so beschaffen sind, und daß
deshalb jeder einigermaßen geschickte Spieler
von Klavier, Gitarre oder Harmonika solche
Lieder auch ohne Noten »begleiten« kann,
wenn er nur die Melodie kennt. Musiktheore-
tisch zuständig für den homophonen Satz ist
das Fach Harmonielehre, und nur dort, wo we-
gen einer gewissen Stimmigkeit (etwa zur Ver-
meidung von falschen Parallelen) Stimm-
führungsprobleme auftauchen, haben kontra-
punktische Regeln zu greifen.

KONTRAPUNKTISCH nennt man einen Satz,
bei dem keine Stimme führt und keine beglei-
tet, bei dem vielmehr alle Stimmen gleicher-
maßen selbständig geführt sind, oder jedenfalls
geführt sein sollen, der also primär »stimmig«
gedacht ist. Für die Orientierung der Stimmig-
keit in klanglicher Hinsicht sind zwei Mög-
lichkeiten gegeben, nämlich die, bei der ein
melodisch-lineares Moment primär, der resul-
tierende Zusammenklang hingegen sekundär
ist, und die, bei der umgekehrt die Harmonie
vorgängig, etwa in einem Generalbaß fixiert
ist, während die Stimmen die so festgelegte
klanglich-harmonische Progression kontra-
punktisch auszuführen haben. Im ersten Fall
spricht man von linearem, im zweiten von har-
monischem Kontrapunkt. Die besten Muster
für den ersten Fall findet man bei Palestrina,
für den zweiten bei Bach.
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Der musikalische Satz der Wiener Klassi-
ker nun ist weder homophon noch kontrapunk-
tisch. Zwar schreiben Haydn, Mozart, Beetho-
ven und Schubert oft rein homophon, seltener
rein kontrapunktisch, sei es in ganzen Werken,
sei es in Abschnitten innerhalb von Werken,
aber im Grunde ist ihr Satz weder aus homo-
phoner noch aus kontrapunktischer Denkungs-
art zu verstehen und zu beschreiben. Beetho-
ven selbst hat seinen Satz einmal beschrieben
als den eines »OBLIGATEN ACCOMPAGNEMENTS«.

Am 2. April des Jahres 1800 gibt Beetho-
ven in Wien im Hofburgtheater eine »musika-
lische Akademie«, in der er mit neuen Kompo-
sitionen hervortreten und auf sich aufmerksam
machen will. Hier bringt er seine Erste Sinfo-
nie zur Uraufführung und sein Septett op. 20
für Streicher und Bläser. Im Dezember dessel-
ben Jahres bietet er diese Werke (zusammen
mit anderen) dem Leipziger Verleger Hoffmei-
ster an. Im Begleitbrief schreibt er: »Ich will in
Kürze also hersetzen, was der Hr. Bruder von
mir haben können. 1. Ein Septett per il Violi-
no, Viola, Violoncello, Contrabasso, Clarinet-
to, Corno, Fagotto, – tutti obligati, (ich kann
gar nichts Unobligates schreiben, weil ich
schon mit einem obligaten Accompagnement
auf die Welt gekommen bin). Dieses Septett
hat sehr gefallen… 2. eine große Sinfonie mit
vollständigem Orchester…«

»Ich kann gar nichts Unobligates schrei-
ben…«: Beethoven beschreibt hier seine musi-
kalische Kompositionsart als die eines »OBLI-
GATEN ACCOMPAGNEMENTS«. Dieser Begriff
nun enthält in sich einen Widerspruch. »Ac-
compagnement« meint nämlich zu Beethovens
Zeit »Begleitung«, z. B. eine Stimme oder
mehrere Stimmen, die eine Hauptstimme le-
diglich begleiten, die man also weglassen
kann, ohne der Musik der Hauptstimme we-
sentlich zu schaden. »Obligat« hingegen meint
(H. Chr. Koch: Musikalisches Lexikon, 1802):
»Die jetzige Bedeutung dieses Kunstwortes,
nach welcher man unter einer obligaten Stim-
me eine solche Stimme eines Tonstückes ver-
stehet, die entweder in dem Verfolge desselben
hier und da in kurzen melodischen Sätzen den
Hauptgesang führt, oder die mit dem Hauptge-
sange so verbunden ist, daß sie, ohne das Ton-
stück zu verstümmeln, nicht weggelassen wer-
den kann, hat ihren Grund in der ältern Musik,

in welcher alles … gebunden gearbeitet war.
Weil nun eine obligate oder gebundene Stim-
me… nicht ausgelassen werden kann, ohne
den ganzen Zusammenhang der Harmonie zu
zerstören, so hat man den Ausdruck obligat
auch auf solche Stimmen in Tonstücken nach
der freien Schreibart übertragen, die zur Dar-
stellung des ganzen Zusammenhanges eines
Tongemäldes unumgänglich notwendig sind.«
Beethovens Beschreibung seiner Kompositi-
onsart mit »obligates Accompagnement« meint
also eine »freie Schreibart« (d. h. eine nicht-
kontrapunktische Schreibart), bei der keine
Stimme des Satzes wegzulassen ist, ohne daß
das Satzganze Schaden nimmt. Alle Stimmen,
obschon sie nicht kontrapunktisch geführt
sind, und obschon der Satz eine Hauptstimme
hat, sind doch mehr als nur Begleitung, eine
jede gehört wesentlich zum Ganzen, aus dem
man sie nicht lösen kann, weil einerseits sie
selbst dann nicht mehr bestehen könnte, weil
andererseits das Satzganze dann als solches
zerstört würde. Der Satz ist hier also nicht nur
in selbständig geführten, aber aufeinander be-
zogenen Stimmen komponiert, sondern er ist
in auseinanderzuhaltenden Ebenen gedacht.
Diese Satz-Ebenen sind durchaus so zusam-
mengebaut, wie es das Wort Com-positio sagt,
und auch der Hörer hat die Aufgabe, das Di-
vergierende zusammen-zuhören. Dasselbe an-
ders: Im Vorgang eines musikalisch mitwir-
kenden Hörens entsteht aus dem Spiel die mu-
sikalische Gestalt in der Wahrnehmung
(gleichgültig, ob wir uns unserer Aktivität da-
bei bewußt sind oder nicht).

Bisher war nicht die Rede vom MUSIKALI-
SCHEN RHYTHMUS und von der Notwendigkeit,
auch diesen zu komponieren. Zunächst ist die
Zeitgestalt der Musik immer und überall ein
Problem der musikalischen Komposition. In
besonderer Weise ist sie ein Problem jedoch
seit dem großen Epochenschnitt der Musikge-
schichte im 18. Jahrhundert, weil mit dem Ver-
lust der zusammenhaltenden Kraft im harmo-
nisch-kontrapunktischen Satz des Generalbaß-
zeitalters dieser Satz gleichsam zerfallen ist. In
der Tat beginnen in der neuen Musik des 18.
Jahrhunderts kurze, an Kadenzformeln gebun-
dene instrumental-melodische Wendungen die
Hauptrolle im Satz zu spielen, und zwar so,
daß man meinen kann, er sei wie ein Puzzle
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zusammengesetzt. Niemand hat dieses Zusam-
mensetzen treffender beschrieben als Kirnber-
ger in seiner Anleitung mit Würfeln zu kompo-
nieren (Der allzeit fertige Polonoisen- und Me-
nuettenkomponist, Berlin 1757). Bei diesem
Spiel freilich ist der Floskelsatz noch durch ei-
nen vorgegebenen Generalbaß zusammenge-
halten und auf Perioden von je acht Takten
streng begrenzt. Wenn aber diese Klammer im
harmonischen und diese Begrenzung im zeitli-
chen Verlauf fehlen, dann geht der Zusammen-
hang verloren und mit ihm die Möglichkeit,
das Ganze als Ganzes aufzufassen. Statt dessen
fesseln den Hörer dann die Vielzahl und die
Vielfalt der Einzelglieder, die ihn zwar immer
wieder überraschen, die er aber kaum sinnvoll
zu verbinden vermag und über die und für die
er keine musikalisch sinnvolle Hörerwartung
aufbauen kann – keine außer der auf immer
Neues, das, so jedenfalls der alsbald ermüdete
Höreindruck, immer das Alte ist. Damit ist ei-
ne Grundlage des Kunstwerks aufgegeben, je-
denfalls angetastet: die EINHEIT IN DER MAN-
NIGFALTIGKEIT. Kein Zufall, daß die Kunst-
theorie des Zeitalters kaum ein Problem inten-
siver behandelt als eben dieses, das auch die
Musiker aufgreifen, freilich auf ihre Art, näm-
lich so, als laute es: Einheit trotz der Mannig-
faltigkeit. Ihre wichtigsten Mittel sind dabei
erstens eine neue Ordnung im musikalischen
Satzbau und zweitens eine neue Art, zwischen
Satzteilen Beziehungen herzustellen. Das erste
Problem sehen sie als eines musikalischer
Rhythmik, das zweite als eines sogenannter
motivischer Arbeit. Für beides ist das Arbeits-
material eine Art von Baustein des musikali-
schen Satzes: die Taktgruppe von (in aller Re-
gel) vier Takten, die die zeitgenössische Theo-
rie in Anlehnung an die Rhetorik und im Hin-
blick auf die »Musik als Klangrede« »Satz«
nennt.

Unter musikalischer Rhythmik verstehen
wir heute etwas anderes als die Musiker um
1800. Bei Koch im Musikalischen Lexikon
(1802) findet man diese Bestimmung des Be-
griffs: »Rhythmus. Dieses griechische Wort
bezeichnet in der Musik nicht allein das Ver-
hältnis der Tonfüße, aus welchen die verschie-
denen Arten des Taktes bestehen, sondern
auch hauptsächlich [!] das Verhältnis, welches
die einzelnen melodischen Teile oder Sätze…

untereinander haben… Sogar die Griechen…
hielten demnach die äußere Form musikali-
scher Sätze für wichtiger als den Inhalt selbst.
So wenig in einer ausgebildeten Musik der
Rhythmus diesen Vorzug vor dem Inhalte der
Gedanken oder vor dem Ausdrucke behaupten
kann, so ist es dennoch außer Zweifel, daß in
der Musik so wie in der Dichtkunst die
Gedanken oder melodischen Teile, die ein gutes
rhythmisches Verhältnis haben, viel gewinnen,
und besonders an Lebhaftigkeit. Soll aber die
rhythmische Beschaffenheit der Perioden diese
Deutlichkeit und Lebhaftigkeit bewirken, so
müssen sich nicht allein die Tonfüße auf leicht
fühlbare Verhältnisse gründen, sondern es muß
auch das Verhältnis der daraus verbundenen
melodischen Teile oder Sätze… mit Leichtig-
keit gefaßt werden können. Daher muß das
Verhältnis der verbundenen Glieder oder Takte
nicht bald gleich bald ungleich, oder gleich-
sam durcheinander geworfen sein, denn sobald
die verbundene Anzahl der Tonfüße zu vielar-
tig in Ansehung ihrer Verhältnisse ist, so wird
die aus den einzelnen Sätzen verbundene Peri-
ode nicht faßlich genug; die Vergleichung ih-
rer Teile erfordert zuviel Aufmerksamkeit, die
das Vergnügen an dem Ganzen mehr verhin-
dert, als dazu beförderlich ist. Von der Anwen-
dung des Rhythmus, die man in der Musik ins-
besondere mit dem Ausdrucke Taktordnung
bezeichnet, handeln [hier in Kochs Lexikon]
die Artikel Absatz, Einschnitt, Metrum und
Taktordnung.« Und unter Taktordnung findet
man dies: »Taktordnung bezeichnet denjeni-
gen wissenschaftlichen Teil der Melodie [der
musikalischen Satzbildung], welcher den Ton-
setzer lehret, die Teile der Melodie in Anse-
hung ihres Umfanges unter sich in ein gutes
Verhältnis zu bringen, oder die Perioden der-
gestalt zu verbinden, daß die Folge ihrer Teile
für unser Gefühl ein angenehmes Verhältnis
des Umfanges haben… Man siehet hieraus,
daß die melodischen Perioden, wenn das
Ganze eine angenehme Wirkung tun soll,
ebenso wenig wie die Perioden eines Gedichts
aus lauter einzelnen Sätzen von einerlei Ver-
bindungsart zusammengesetzt werden können,
sondern daß eine gewisse Mannigfaltigkeit da-
bei stattfinden müsse…«

Was Koch hier unter RHYTHMUS und TAKT-
ORDNUNG abhandelt und was er als »wissen-
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schaftlichen Teil der Melodie«, nämlich der
Satzlehre, beschreibt, gehört später in der Mu-
siktheorie zum Bereich der sogenannten FOR-
MENLEHRE. Was seinerzeit Ordnung in den
Verlauf von Zeit bringen sollte und deshalb
RHYTHMUS genannt wurde, wird dann zum
Anlagetyp und schließlich zur »Form«, die als
solche vorgegeben und zu erfüllen ist, und de-
ren Teile untereinander in keinem Verhältnis
lebendiger Zeit, also eines Rhythmus, mehr
stehen oder jedenfalls zu stehen brauchen. Die
Vorstellung von Bewegung und von Tun –
»Die TAKTORDNUNG… lehret den Tonsetzer,
die Teile der Melodie… unter sich in ein gut-
es Verhältnis zu bringen« – verändert sich zur
Vorstellung von einem FORM-INHALT-PRO-
BLEM.

Worauf es in der Komposition nun praktisch
ankommt, ist erstens die Taktgruppe als solche
(das Element), zweitens das Verhältnis der
Taktgruppen untereinander (ihr Rhythmus),
drittens die Bildung von Perioden, d. h. von
Zusammenschlüssen mehrerer Taktgruppen zu
einer höheren Einheit (zur »Periode«). (Dazu
Koch im Musikalischen Lexikon: »Periode.
Ein Kunstwort, welches aus der Redekunst
entlehnt ist und die Vereinigung verschiedener
Sätze, das ist verschiedener solcher einzelnen
melodischen Teile bezeichnet, die an sich ei-
nen vollständigen Sinn bezeichnen, durch ihre
Vereinigung aber eine Idee, oder vielmehr den
Ausdruck einer Empfindung in einem gewis-
sen Grade von Vollständigkeit darstellen.«)
Worauf es in der Komposition nun praktisch
ankommt, ist viertens die Zusammenstellung
mehrerer Perioden zu noch einmal übergeord-
neten Einheiten, in diesem Falle jetzt zu dem,
was wir heute allein noch »Satz« nennen. Mit
allen diesen Gegenständen befaßt sich die Mu-
siktheorie der Zeit, befassen sich jedenfalls ih-
re wichtigen Vertreter, neben Koch Joseph
Riepel und Johann Philipp Kirnberger, der zu-
gleich der Gewährsmann für Johann Georg
Sulzer ist. Jedoch mehr als das, was man (hi-
storisch) »Anfangsgründe der musikalischen
Setzkunst« nennen kann, geben sie alle nicht.
Zwar zeigen sie die Problemfelder und sind in-
sofern durchaus kompetent. Insofern sie aber
Sachverhalte verabsolutieren und Regeln set-
zen, erweisen sie sich als nicht hinreichend
kompetent: Die Komponisten und ihre Werke
zeigen in ihrer reinen Experimentierfreude ein
Spektrum von Möglichkeiten, das keine Kom-
positionslehre spiegeln kann, übrigens auch

keine geschriebene musikalische Lehre bis da-
hin spiegeln sollte. Traditionell war die Be-
schreibung von Formverläufen und anderen
Gattungsspezifika bis ins 18. Jahrhundert kein
Gegenstand der Musiktheorie sondern einer
der Praxis: es wurde beim Kompositionsunter-
richt darüber gesprochen, aber man schrieb
nicht darüber. In den romanischen Ländern
setzt sich jedoch in der Folge der französi-
schen Enzyklopädisten eine neue, dem Ratio-
nalismus verpflichtete Betrachtungsweise
durch, in der man den Dingen eher durch Be-
obachtung auf den Grund zu kommen sucht als
durch theoretische Spekulation. Diesem mo-
dernen »esprit d’observation« (»Beobach-
tungsgeist«) verdanken wir die ältesten Schil-
derungen der Sonatensatzform, auf die Sieg-
fried Schmalzriedt (1985) aufmerksam ge-
macht hat: Francesco Galeazzi, Elementi teori-
co-prattici di musica (Bd. II Rom 1796) und:
Anton Reicha, Traité de haute composition
musicale (Paris 1826). In Deutschland hinge-
gen findet man bis ins 20. Jahrhundert kein
Wort über die Sonatensatzanlage geschrieben,
nämlich bis zu Alfred Richters Lehre von der
Form in der Musik (Leipzig 1904) und bis zur
normativen Kodifizierung der Termini Exposi-
tion, Durchführung und Reprise in Hugo
Leichtentritts weitverbreiteter Musikalischer
Formenlehre (Leipzig 1911).

In Kompositionen hingegen findet man den
Anlagetypus des Sonatensatzes – also den
durch einen Doppelstrich zweigeteilten Satz
mit den drei Teilen Exposition, Durchführung
und Reprise und zwei im Tonfall verschiede-
nen Gruppen von Material in der Exposition –
seit der Mitte des 18. Jahrhunderts weit ver-
breitet, freilich mit erheblichen Varianten, was
die Intention für die einzelnen Bestandteile
und für die Verlaufspläne betrifft. Die Ge-
schichte der neueren Sonate im 18. Jahrhun-
dert und des Anlagetypus »Sonatenform« kann
man trotz der Arbeiten von Feil (1955), Ritzel
(1968), Rosen (1980) und Schmalzriedt (1979-
1981, 1983) noch keinesfalls für endgültig ge-
klärt halten. Immerhin ist festzuhalten, daß es
vor anderen die »Mannheimer« sind, die be-
sonders in Sinfonien entschieden jenen Typus
ausbilden, der sich als der am meisten zukunfts-
trächtige erweisen soll, jenen gerade als
»Form« skizzierten, der mit seinen Möglich-
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keiten den Wiener Klassikern (im Gefolge der
»Mannheimer«) jedoch als eine Art Bau- und
Durchführungsprinzip dient, während ihre
Zeitgenossen und Nachfolger ihn tatsächlich
eher als »Form« benützen, in die Inhalt zu fül-
len ist, wobei diese Form durchaus verschiede-
ne Inhalte zu fassen und zu konturieren ver-
mag. Übrigens sind es ebenfalls die »Mannhei-
mer«, die diesen Sonatensatztyp als »Erstes
Allegro« in die SONATE und in die SINFONIE als
in die großen Gebilde aus vier (seltener drei)
im Charakter verschiedenen Einzelsätzen ein-
bringen und dort ebenfalls entschieden zum
Anlagetypus ausbauen. Es scheint, als eigne
sich kein anderes Anlagemodell gleich gut, um
der Gefahr der Unüberschaubarkeit kurzglied-
riger und mannigfaltiger Zusammenhänge zu
begegnen, keines gleich gut für die Aufstel-
lung, Entwicklung und Durchführung musika-
lischer Gedanken, wie sie das 18. Jahrhundert
neu zu denken begonnen hat.

Freilich findet man in Kompositionen auch
gegenläufige Tendenzen, etwa zum freien Fan-
tasieren, zur Freiheit in der Satzbildung jen-
seits aller »Taktordnungen«, ja sogar zur Frei-
heit des Rhythmus ohne Taktstriche, man fin-
det Tendenzen, die vor anderen C. Ph. E. Bach
in seinen Klavierwerken verfolgt und ausbildet
und in seinem Versuch (1753-1762) zwar nicht
musiktheoretisch begründet, aber aus einer
neuen Gefühlsästhetik erklärt und verteidigt.

Das bisher Gesagte gleicht eher einer Skiz-
ze als einem Bild. Die Krise der Barockmusik
(Gerstenberg 1953), seit 1720 allenthalben
spürbar und reflektiert, bringt eine solche Flut
von theoretisch-ästhetischen Schriften hervor,
daß man unmöglich alles berücksichtigen
kann, auch keineswegs alles berücksichtigen
muß, um zu wissen, was eigentlich geschieht.
Festhalten muß man indessen, daß die Kompo-
sitionen der Kompositionslehre nicht wider-
sprechen, daß sie jedoch über das dort Behan-
delte weit hinausgehen, und zwar nicht nur im
Bereich der später so bezeichneten Form son-

dern auch im Bereich des Rhythmus, das ist: in
der Arbeit am kleinen Element, an der Takt-
gruppe. Oder anders und eher zutreffend for-
muliert: Von der Realität der musikalischen
Komposition in jener experimentierfreudigen
Umbruchzeit zeigen und erklären die Kompo-
sitionslehren nur wenig, so wenig, daß man
davon kaum als von Grundlagen musikalischer
Formen der Wiener Klassik (Budday 1983)
sprechen kann. Die Kompositionen aber spre-
chen deutlich.

Zwar befassen sich Riepel, Koch und Kirn-
berger eingehend mit der »Tonordnung« inner-
halb der Taktgruppe und zeigen damit auf ein
höchst eigenartiges Problem der Satzbildung,
nämlich auf das fortwährende Kadenzieren
durch geschlossene Taktgruppen, ohne daß da-
durch im eigentlichen Sinne kadenziert, näm-
lich geschlossen würde. Aber diese Theoreti-
ker beschreiben das (in Kompositionen vor al-
lem von Sonaten- und Sinfoniesätzen des neu-
en Typs) am meisten angewandte Verfahren
des Aneinanderhängens von Satzgliedern
nicht. Bei diesem Verfahren (auf das Georgia-
des, 1950, als erster aufmerksam gemacht, das
Feil, 1955, als erster beschrieben, für das
Georgiades später wenig glücklich den Begriff
»Gerüstbauprinzip« verwendet hat) handelt es
sich, bei scheinbarer Ähnlichkeit, um etwas
anderes als um die von Hugo Riemann so ge-
nannte »Satzkette«. Schreibt man mehrere har-
monisch in sich geschlossene Viertaktgruppen
nacheinander, so steht, jeweils nach kürzesten
kadenzierenden Verläufen, an den Grenzen der
Taktgruppen immer wieder eine Tonika neben
der nächsten Tonika, was Kirnberger (1771) so
geißelt: »Ganz schlecht aber ist die Art einiger
Komponisten, die gleich anfangs eines Stückes
nach zwei oder vier Takten wieder in der
Haupttonika schließen, folglich wieder da ste-
hen, wo sie angefangen haben.« Schematisch
dargestellt sieht ein solcher Verbund von Vier-
taktern so aus:
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Dies zu vermeiden, verwenden die Wiener
Klassiker nach dem Vorbild der »Mannhei-

mer« bei gleichbleibender Viertaktigkeit eine
andere harmonische Progression, nämlich diese:
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Hierbei ist ein jedes Satzglied, um harmonisch
vollständig zu werden, auf das folgende ange-
wiesen. Denn anders als im zuerst aufgezeich-
neten Verbund wird der Schritt von der Domi-
nante zur Tonika, der einen »vollkommenen
Ruhepunkt des Geistes« (Koch) zur Folge hat,
nicht innerhalb der Taktgruppe vollzogen, son-
dern über deren Grenze hinweg. Eine der Fol-
gen dieses Satzverbandes ist, daß dabei und
dadurch eine Art musikalischer Metrik ent-
steht, weil die Leicht-Schwer-Verhältnisse des
musikalischen Rhythmus von der Ebene des
Taktes auf die der Taktgruppen und damit
auf eine andere Konstruktionsebene hinüber-
greifen.

Wenn man nun, wie es Johann Stamitz wohl
als erster tut, jedenfalls als erster konsequent,
die Verschiedenheit der Viertaktgruppe, näm-
lich als Bauglied mit und als Bauglied ohne

Binnenkadenz, nutzt, dann hat das wegen der
Verschiebung in den harmonisch-rhythmischen
Verhältnissen, trotz gleichbleibender Viertakt-
rhythmik, erhebliche Folgen für die Rhythmik
im Gesamtverlauf eines Satzes, also für das,
was nach Meinung jedenfalls der zeitgenös-
sischen Theoretiker beim Satzbau an erster
Stelle zu beachten, weil von »hauptsächlicher
Bedeutung« ist. Die gegebenen Möglichkeiten
nutzen, wie gesagt, in erster Linie die »Mann-
heimer« und, um wenigstens einen weiteren
zu nennen, Johann Christian Bach in London.
Diese Möglichkeiten machen sich aber vor al-
lem dann die Wiener Klassiker zu einem der
wichtigen Mittel ihrer Komposition, indem
sie das Übergreifen-Lassen bestimmter rhyth-
mischer Kompositionselemente von einer
Konstruktionsebene auf eine andere zu einer
Art Technik ausbauen (Feil 1955 u.ö.).

10. Einschränkung

In den folgenden Abschnitten wird empfind-
lich bemerkbar werden, was bisher schon ge-
stört haben mag: daß nicht jedes Werk, nicht
einmal jedes Werk von Belang, aufgeführt
werden kann. Für die Opern Hasses und Hän-
dels wird man das gerade noch einsehen und
akzeptieren, aber auch für die Sinfonien
Beethovens? Die zunehmende Individualisie-
rung des einzelnen Werks, die aus der neuen
Musikanschauung des 18. Jahrhunderts resul-
tiert, verlangt im Grunde dessen individuelle
Behandlung, und zwar auch in einer allgemei-
nen »Musikgeschichte«, denn diese Individua-
lisierung ist ja ein Charakteristikum der Epo-
che. Aber jedermann wird die Gefahr sehen,
die dann kaum zu bannen ist: daß man wegen
der Fülle der Daten den Faden der Musikge-
schichte verliert. Trotzdem bleibt der Einwand
bestehen. »Ein Mensch – das ist die Mensch-

heit!«, hat Bert Brecht gesagt, und ich wage,
den herausfordernden Satz zu variieren: »Ein
Werk – das ist die abendländische Musik!«
Das aber ist in praxi so einfach nicht, wie es
als Postulat gedacht und geschrieben ist.
Haydn hat über 80 Streichquartette geschrie-
ben, und ein jedes von ihnen ist wert, hier für
sich zu erscheinen. Das aber ist nicht möglich,
wohl auch nicht sinnvoll, denn durchaus kön-
nen einzelne Werke oder Werkgruppen andere
vertreten. So geschieht es hier wie überall. In-
dessen soll die übliche Betrachtungsweise, die
sich für besonders historisch hält, ohne es zu
sein, hier nicht einreißen, nämlich die, die
auch Larsen und Robbins Landon (Artikel
»Haydn« in MGG) geißeln: »Ebenso flach
blieb die Auffassung von Haydns geschichtli-
cher Bedeutung. Die siegreiche Evolutions-
theorie paßte ihn in ihre Vorstellung von dem
Werden der klassisch-romantischen Musik ein,
die ihn vornehmlich als Vorstufe zu Beethoven



betrachtet wissen wollte. Wo Haydn von den
nachbeethovenschen Normen abwich, sprach
man von etwas ›noch nicht‹ Erreichtem. Wie
es ihm gelungen sei, eine Brücke vom Barock
zur Klassik zu schlagen, und worauf er seinen
Anspruch auf den ihm gerne gewährten Titel
eines ›Vaters der Sinfonie‹ oder dergleichen
gründe, das blieb ziemlich rätselhaft. ›Ob
Haydn für seine erste Symphonie Muster vor-
gelegen und welche, hat er uns vergessen zu
sagen‹, heißt es recht einfach bei seinem ver-
dienten Biographen Pohl.«

11. Die Klaviermusik der Wiener 
Klassiker von August Gerstmeier

Wenn im Generalbaß-Zeitalter von Sonate die
Rede ist (Kirchen- oder Kammersonate), so hat
das Klavierinstrument dabei überwiegend
klangstützende Begleitfunktion. In den Sona-
ten von Corelli und Händel stehen die Melo-
dieinstrumente solistisch im Vordergrund.
Dieses Verhältnis kehrt sich etwa um die Mitte
des 18. Jahrhunderts um: Das Klavier über-
nimmt die Führung im musikalischen Gesche-
hen, und die Melodieinstrumente (Flöte oder
Violine) treten begleitend zurück. Wenn in den
frühesten Sonaten Mozarts ein Melodieinstru-
ment hinzukomponiert ist (etwa in den Pariser
Sonaten KV 6-9, vor 1764), so mit dem Zusatz
»qui peuvent se jouer avec l’accompagnement
de violon«, d. h. die Violine stellt hier ein
bloßes ad libitum dar und kann auch wegfal-
len, ohne dadurch die Komposition als ge-
schlossenes Sinngefüge wesentlich zu beein-
trächtigen. Mit anderen Worten: Bei derartigen
Stücken handelt es sich genau genommen um
Klaviersonaten, die lediglich durch ein oder
mehrere Melodieinstrumente besetzungsmäßig
und klanglich erweitert sind. Die Klaviersona-
te etabliert sich auch unter dem Deckmantel
begleitender Melodieinstrumente als selbstän-
dige Gattung. Was die Gattung betrifft, so ist
sowohl in spieltechnischer wie inhaltlicher
Hinsicht der Adressatenkreis erkennbar. Sie
wendet sich zunächst an den Liebhaber. Die
naive Musizierfreude ist vorherrschend. Be-
zeichnenderweise verwendet Haydn für seine

Klaviersonaten gelegentlich den Begriff »Di-
vertimento«, so auch für eine Reihe von Wer-
ken für Klavier bzw. Cembalo mit Begleitung
von 2 Violinen und Violoncello (das er mit
»Basso« bezeichnet), die fast ausnahmslos in
C-dur stehen (Hob. XIV / 3, 4, 7, 8, 9). Daß in
vielen Werken mit der Bezeichnung »Diverti-
mento« Einfachheit und kompositorische Mei-
sterschaft zusammenfallen, spricht keineswegs
gegen diese Zuordnung. Bei Beethoven frei-
lich verschieben sich die Gewichte: Die wach-
sende Bedeutung, die bei ihm der Klaviersona-
te zukommt, erfaßt auch die aus ihr abgeleite-
ten und zu ihrem Gefolge gehörigen Formen
der Violinsonate, der Sonate für Violoncello
und das Klaviertrio.

Neben der veränderten Rolle des Klaviers
im Vergleich zur Musik des Generalbaßzeital-
ters ist die inhaltliche Veränderung des Be-
griffs »Sonate« von noch größerer Bedeutung.
Übernommen wird von der Sonate früherer
Prägung die Mehrsätzigkeit, also das Zykli-
sche, und die Beziehung zum Tanz. Der An-
teil, den die frühere Sonate an der Suite hat,
entspricht etwa dem der neuen Sonate am Di-
vertimento. Das Menuett ist selbstverständli-
cher Bestandteil der frühen Sonaten Haydns.
Neu aber ist die musikalische Haltung. Die
musikalische »Form« wird von einem neuen
Geist bestimmt, der in der sogenannten SONA-
TEN(HAUPTSATZ)FORM seine ureigenste musika-
lische Gestalt findet. Darunter ist eine kompo-
sitorische Verfahrensweise zu verstehen, wie
sie in der Regel für den Eröffnungssatz einer
Sonate charakteristisch ist.

Obwohl davon schon die Rede gewesen ist,
muß das wichtigste Modell für den Bau musi-
kalischer Sätze zur Zeit der Wiener Klassiker
noch näher beschrieben und erörtert werden.
Es besteht zunächst aus zwei Teilen, wobei
Teil 1 in der Grundtonart beginnt und in der
Dominanttonart schließt, während Teil 2 wie-
der in die Grundtonart zurückführt. Beide Tei-
le sind mit je einem Wiederholungszeichen
versehen. Bis dahin deckt sich der Sonatensatz
mit dem Bau des Tanzsatzes der Suite. Die
fortschreitende Abwandlung gegenüber dem
Tanzsatz alter Prägung ist vor allem an drei
Punkten festzumachen.

1. Auf das eröffnende Thema folgt nach dem
Erreichen der Dominante häufig ein 2. The-
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ma, das auch diese Nebentonart repräsentiert.
Dadurch gewinnt die Dominante einen größe-
ren Raum und vor allem größeres Gewicht. Sie
stellt dem 1. Thema ein 2. gegenüber. Der
eröffnende Tonikabereich wird »Hauptsatz«
genannt, der folgende Dominantbereich »Sei-
tensatz«. Der Gesamtkomplex bis zum Wieder-
holungszeichen des 1. Teils heißt »Exposition«.
2. Der erste Abschnitt von Teil 2 bringt cha-
rakteristische Elemente aus der Exposition,
gliedert sie neu und führt sie durch entferntere
tonartliche Räume. In einer Rückmodulation
wird schließlich die Grundtonart wieder ange-
peilt. Dieser Abschnitt heißt »Durchführung«.
3. Der Beginn des zweiten Abschnitts von
Teil 2 fällt zusammen mit dem Wiedereintritt
des Hauptthemas in der Grundtonart. Nach
diesem Ereignis wird der ganze Abschnitt be-
nannt: »Reprise«. Nun folgt die Musik im
Prinzip dem Verlauf der Exposition, aller-
dings mit dem bemerkenswerten Unterschied,
daß der Seitensatz jetzt nicht in der Dominan-
te steht, sondern in der Ausgangstonart bleibt,
in der auch der ganze Satz schließt. Die Re-
prise bringt also gegenüber der Exposition ei-
ne Einebnung bzw. Glättung des harmoni-
schen Gefälles. Die in der Exposition aufge-
baute Polarisierung der harmonischen Stufen
(I-V) führt in der Durchführung gleichsam zu
einer dramatischen Entladung, auf die in der
Reprise eine Auflösung in den einheitlichen
harmonischen Raum folgt.

Schon in der tonartlichen Disposition des So-
natensatzes leuchtet der Geist der Musik der
Wiener Klassiker auf: 1. Aufbau von dramati-
scher Spannung (Exposition), 2. Austragung
der Spannung (Durchführung) und 3. Herstel-
lung einer harmonischen Lösung (Reprise). In
diesem Dreischritt spiegelt sich die immanent
dramatische Natur und, untrennbar damit ver-
knüpft, der Wille zu einer glücklichen Lösung
der Konflikte. Im Sonatensatz wird diese Hal-
tung als musikalischer Prozeß verwirklicht.
Aber auch außerhalb der Sonate stoßen wir in
der Musik der Wiener Klassiker immer wieder
auf diesen Grundriß.

Die Umgestaltung vom Tanzsatz zum Sona-
tensatz vollzieht sich graduell und schrittwei-
se. Haydn und Beethoven bilden die Eckpunk-
te der Entwicklung. Im 1. Satz von Haydns So-
nate in C-dur (Hob. XVI/7) wird die Dominan-
te erst zum Ende des 1. Teils erreicht, so daß
hier von einem Seitensatz noch keine Rede
sein kann. Und doch ist im 2. Teil mit seiner
sechstaktigen Rückleitung und seiner sieben-
taktigen »Reprise« der harmonische Bau des

Sonatensatzes bereits zu erkennen. Der Eröff-
nungssatz der folgenden Sonate in G-dur
(Hob. XVI/8) hingegen ist schon ein vollgülti-
ger Sonatensatz. Bei Beethoven wird der ton-
artliche und thematische Prozeß dramatisch
zugespitzt. Die Reprise wird, vor allem auch
durch die Art ihrer Vorbereitung (z. B. in der
c-moll-Sonate op. 111, 1. Satz, T. 84-92), zum
zentralen Ereignis des ganzen Satzes. Beetho-
ven, der als Bühnendramatiker eher glücklos
war, erweist sich in der Instrumentalmusik als
Meister der dramatischen Disposition.

Was das Tasteninstrument der Wiener
Klassiker betrifft, so zeigt sich der stilistische
Wandel auch in einem neuen Klangideal.
Zweifellos sind die frühen Klaviersonaten von
Haydn noch für das Cembalo geschrieben. Die
Bezeichnung »Pianoforte« taucht bei ihm erst-
mals in einer Sammlung von drei zweisätzigen
Sonaten auf, die 1784 veröffentlicht werden
(Trois Sonates pour le Pianoforte). Im letzten
Viertel des 18. Jahrhunderts verlieren Cla-
vichord und Cembalo ihre Vorherrschaft an
das Hammerklavier. Durch die Möglichkeit
der Anschlagsnuancierung steht das neue In-
strument dem Clavichord nahe. Der von Anton
Walter (1752-1826) gebaute Flügel Mozarts
hat mit Leder überzogene Hämmerchen und
erzeugt einen glockenhell schwingenden,
schlanken Ton, der an das ungarische Cymbal
erinnert. Beethovens Konzertflügel bringt ge-
genüber Mozarts Instrument eine beträchtliche
Erweiterung des Ambitus (von fünf auf sieben
Oktaven) und der Klang ist fülliger und orche-
straler, wodurch die Kompositionsvorstellung
Beethovens dann selbstverständlich in wesent-
lichen Zügen mitbestimmt wird.

Zu den Klavierwerken Joseph Haydns

Von den 11 im Haydn-Verzeichnis von Hobo-
ken (1957) verzeichneten echten Klavierkon-
zerten Haydns wird heute fast nur noch das in
D-dur (Hob. XVIII/11) von »vor 1782« ge-
spielt.
Von Haydns Klaviersonaten sind über 60 be-
kannt, allerdings nicht alle überliefert. In ih-
nen zeigt sich eine großartig zu nennende Ent-
wicklung, in der Haydn, wie Christa Landon
(1964-66) ausführt, die Partita-Divertimento-
Galanterie der Zeit abstreift und zu einem völ-
lig neuen Klavierstil kommt und zu einer sol-
chen inhaltlichen Vertiefung der Klaviersona-
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te, daß nur mehr Beethoven als Fortsetzer
denkbar scheint. – Eine chronologische Folge
der Sonaten Haydns, vor allem der Frühwer-
ke, kann nicht mit Sicherheit festgelegt wer-
den, ja selbst für die Feststellung der Echtheit
der frühen Sonaten fehlen wesentliche Vor-
aussetzungen. Außerdem fehlt ein umfassen-
der Gesamtkatalog der Klaviermusik dieser
Zeit: ein solcher Katalog (wie er von Jan La-
Rue für die Sinfonien des 18. Jahrhunderts be-
reits angelegt worden ist) wäre ein wichtiger
Beitrag zur Erforschung des Gesamtbildes der
Entwicklung der klassischen Sonate. Es
genügt nämlich nicht, festzustellen, daß der
junge Haydn den lokalen Einflüssen, z. B. ei-
nes Wagenseil, ausgesetzt war und später von
C. Ph. E. Bach die nachhaltigsten Eindrücke
und Impulse empfangen hat. Hier ist noch ein
weites Gebiet der Forschung offen.
Der Weg Haydns von der anspruchslosen Par-
tita der 1750er Jahre bis zu den reifen Werken
der Londoner Zeit kann mit Sicherheit nur an
Hand nachweislicher Daten verfolgt werden:
Dieser dokumentierte Weg führt über die
Sturm-und-Drang-Werke, über die 1773 kom-
ponierten und dem Fürsten Esterházy gewid-
meten Sonaten (Hob. XVI/21-26, die den Stil
der vorangegangenen Sonaten nicht unbedingt
fortsetzen), über die Sonaten von »Anno
1776« (Hob. XVI/27-32), gefolgt von den
1780 bei Artaria in Wien erschienenen (Hob.
XVI/35-39 mit 20) und den 1784 von Bossler
in Speyer gedruckten 3 Sonaten (Hob.
XVI/40-42), über die zweisätzige von Breit-
kopf in Leipzig 1789 veröffentlichte C-dur-
Sonate (Hob. XVI/48) und die für Marianne
von Genzinger 1789/90 geschriebene Es-dur-
Sonate (Hob. XVI/49), die vielleicht ein we-
nig die Mozartsche Sphäre streift, bis zu den
letzten 3 Sonaten (Hob. XVI/50-52), von de-
nen vor allem die C-dur-Sonate einen Bogen
zu Beethoven spannt, während der erste Satz
der D-dur-Sonate bereits Schubertsche Melo-
dik vorausnimmt. Die chronologische Reihen-
folge dieser letzten Sonaten kann allerdings
nicht endgültig festgelegt, aber es kann ange-
nommen werden, daß alle drei während der
zweiten Londoner Reise Haydns entstanden
sind. Das erhaltene Autograph der Es-dur-So-
nate (Hob. XVI/52) trägt das Datum 1794 –

also desselben Jahres, in dem Beethoven an
seinen Klaviertrios op. 1 und wahrscheinlich
auch an seinen Klaviersonaten op. 2 arbeitet.
Vielleicht Haydns bedeutendstes Klavierwerk
überhaupt sind die (autograph mit »Sonata«
überschriebenen) f-moll-Variationen (Hob.
XVII/6) von 1793.

Joseph Haydns Beitrag zur Klaviermusik der
Wiener Klassiker ist, wie man sieht, von er-
staunlichem Umfang – und man sollte sich
vielleicht dabei dessen erinnern, was Hermann
Abert 1920 in einer Rezension des ersten Ban-
des der alten Gesamtausgabe durch Päsler ge-
schrieben hat: »Es ging bisher mit den Sonaten
wie mit den Sinfonien: man pflegte sich mit
rührender Anhänglichkeit bisher nur an eine
kleine Zahl ›bewährter‹ Stücke zu halten. Die
Anschauung aber, daß der Klavierkomponist
Haydn ein überwundener Standpunkt sei, ist
entschieden mehr zielbewußt als richtig.«

Die frühen KLAVIERSONATEN sind überwie-
gend dreisätzig. Bei diesen Stücken handelt es
sich um Spielmusik und weniger um Aus-
drucksmusik: Unerwartete Wendungen sorgen
immer wieder für Frische und Spontaneität –
und für Überraschungen. So fallen im Schluß-
presto der Sonate in D-dur (Hob. XVI/14) die
regelmäßige Taktperiodik und der Bau der mu-
sikalischen Glieder auseinander. Am Beginn
steht ein fünftaktiges Sätzchen, das sich aus 2
+ 3 Takten zusammensetzt. Der abrupten trug-
schlüssigen Öffnung folgt, durch eine Pause
getrennt, eine rückführende Kadenz zur
Grundstufe. Erscheint der erste Zweitakter wie
ein übermütiger Springinsfeld (man beachte
das kurze, auftaktig gesetzte Achtel der linken
Hand, das gleich anschließend in das trug-
schlüssige Viertel mündet), so wird im folgen-
den Dreitakter durch eine bedächtig gesetzte,
ruhig stufenweise absteigende Baßlinie die
Harmonik zum Grundton zurückgelenkt:
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Die beiden Außenstimmen der Takte 4/5 sind
die zeitlich und tonräumlich auseinandergezo-
gene absteigende Terzenkette der Oberstim-
men von Takt 1/2. Das Gegenüberstellen von
Ungleichem, das bei näherem Zusehen doch

syntaktisch aufeinander bezogen ist, schafft ei-
ne Art von dramatischem Dialog. Erst am En-
de des Satzes taucht das zweitaktige Eröff-
nungsglied in der anfänglichen Lage und Ge-
stalt wieder auf:

392 HAYDN, MOZART UND BEETHOVEN – UND FRANZ SCHUBERT: 1755/1781 BIS 1828

In mehreren Ansätzen mündet es in den cha-
rakteristischen Trugschluß, aus dem es kei-
nen Ausweg zu geben scheint, bis schließlich
beim dritten Anlauf der Zweitakter in einer
wie erlösend wirkenden Kadenz zum ab-

rundenden Viertakter zusammengeschlossen
wird. Dieses spekulative Spiel mit den Bau-
elementen läßt den Hörer die musikalische
Form nicht als Vorgeformtes erfassen, son-
dern als einen dramatischen, d. h. augenblick-

Presto 



lich und gegenwärtig sich vollziehenden Ent-
wicklungsprozeß.

Bemerkenswert sind die drei Sonaten in Es-,
D- und As-dur (Hob. XVI/45, 19, 46) aus den
späten 60er Jahren, die in ihrer großräumigen
Anlage und Dreisätzigkeit ohne Menuett ähn-
lich wie ein Konzert angelegt zu sein scheinen.
Schon Larsen hat auf die Nähe der As-dur-So-
nate zu J. S. Bachs Italienischem Konzert hin-
gewiesen. In diesen Werken zeigt sich eine
ausdruckshafte Seite, die dann in der c-moll-
Sonate (Hob. XVI/20) von 1771 (?) deutlich
hervortritt und den Einfluß der Klaviermusik
C. Ph. E. Bachs erkennen läßt. In keinem der
vorausgehenden Stücke finden sich dynami-
sche Vortragsbezeichnungen in dieser Diffe-
renziertheit wie im 1. Satz dieser Sonate. Un-
geachtet der Vollgriffigkeit, wie sie in den
letzten Sonaten in Es-dur und C-dur (Hob.
XVI/52, 50) zu finden ist, bevorzugt Haydn
den scharf gezeichneten zweistimmigen Klavier-
satz, der an die Beweglichkeit und Schlankheit
der Sonaten Domenico Scarlattis erinnert. Als
Eigenheit sei das Verfahren der »Doppelvaria-
tion« erwähnt, das gelegentlich in Sonatensät-
zen, vor allem aber in den f-moll-Variationen
(Hob. XVII/6; 1793) zur Anwendung kommt.
Hierbei werden zwei selbständige musikali-
sche Abschnitte, die sich besonders durch ei-
nen Wechsel des Tongeschlechts voneinander
unterscheiden, jeweils abwechselnd variiert,
wodurch eine Art Rondovariation entsteht
(A, B, A’, B’, A”, B” …).

Die KLAVIERKONZERTE stehen im Werk
Haydns eher am Rande. »Klavier« ist hier
durchaus noch als Sammelbezeichnung für
»Tasteninstrument« zu verstehen und umfaßt
Orgel, Cembalo und Hammerklavier. Bei sie-
ben Konzerten entspricht der Tonumfang des
Soloparts dem des Orgelmanuals, bei drei
Konzerten dem des Cembalos. Die komposito-
rische Anlage der Konzerte ist trotz des Auf-
baus nach dem Sonatenprinzip weniger durch
einen dramatischen Wechsel zwischen Solo
und Orchester bestimmt als durch ein Alternie-
ren, wie es dem Konzert des Generalbaßzeital-
ters entspricht.

Die wichtigsten Klavierwerke Mozarts

Aus den 23 KONZERTEN:
KV 271 Konzert in Es, 1777 (»Jeunehomme-

Konzert«, weil Mozart es für eine fran-
zösische Pianistin namens Jeunehomme
geschrieben hat)

KV 414 Konzert in A, 1782
KV 450 Konzert in B, 1784
KV 453 Konzert in G, 1784
KV 456 Konzert in B, 1784
KV 459 Konzert in F, 1784
KV 466 Konzert in d, 1785
KV 467 Konzert in C, 1785
KV 482 Konzert in Es, 1785
KV 488 Konzert in A, 1786
KV 491 Konzert in c, 1786
KV 503 Konzert in C, 1786
KV 537 Konzert in D, 1788 (»Krönungskonzert«,

weil Mozart es während der Krönungs-
feierlichkeiten in Frankfurt am Main
1790 gespielt hat)

KV 595 Konzert in B, 1791
Aus den 23 SONATEN und den FANTASIEN:
KV 283 Sonate in G, Salzburg 1774
KV 284 Sonate in D, München 1775 (»Dürnitz-

Sonate«, weil für einen Herrn Dürnitz in
München komponiert)

KV 309 Sonate in C, Mannheim 1777
KV 310 Sonate in a, Paris 1778
KV 311 Sonate in D, Mannheim 1777
KV 330 Sonate in C, Paris 1778
KV 331 Sonate in A, Paris 1778 (mit dem Varia-

tionensatz am Anfang und dem »Alla
Turca« am Schluß)

KV 332 Sonate in F, Paris 1778
KV 333 Sonate in B, Paris 1778
KV 457 Sonate in c, Wien 1784 (in der Erstaus-

gabe von 1785 ist der Sonate die c-moll-
Fantasie KV 475 als Einleitung voran-
gestellt)

KV 545 Sonate in C, Wien 1778 (in Mozarts ei-
genhändigem »Verzeichnis aller meiner
Werke« eingetragen als »Eine kleine
KlavierSonate für Anfänger«)

KV 576 Sonate in D, Wien 1789

Aus der VIERHÄNDIGEN KLAVIERMUSIK:
KV 358 Sonate in B, Salzburg 1774
KV 448 Sonate in D für 2 Klaviere, Wien 1781
KV 497 Sonate in F, Wien 1786
KV 501 Andante mit 5 Variationen in G, Wien

1786
KV 521 Sonate in C, Wien 1787
KV 426 Fuge in c für 2 Klaviere, Wien 1783

(von Mozart 1788 für Streichorchester
arrangiert und mit einer Einleitung ver-
sehen: KV 546)
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Man sieht, im Werk Mozarts (wie dann auch
im Werk Beethovens) nimmt die Klaviermusik
einen gewichtigeren Platz ein als in dem Haydns.
Für die Sonate bevorzugt Mozart wie Haydn
den dreisätzigen Typ. Der Bau zeigt schon in
der frühen Serie KV 279-284 deutlich die An-
lage des Sonatensatzes. Das Satzbild zeigt
stärkere Kontraste als bei Haydn. Und doch –
und dies verbindet beide Komponisten – über-
wiegt der spielfreudige, divertimentohafte
Ton. Der Zug ins Dramatische, der dem Sona-
tenprinzip innewohnt, tritt eher in den vierhän-
digen Werken hervor, besonders in den Sona-
ten in D-dur (KV 448), F-dur (KV 497) und
C-dur (KV 521).

In der Gattung des KONZERTS jedoch liegt
unbestritten der Schwerpunkt der Mozartschen
Komposition für das Klavier. Schon als Kind
fesselt ihn diese Gattung: 1767 arbeitet er, zu-
sammen mit dem Vater, Sonatensätze ver-
schiedener Komponisten (Eckard, Honauer,
Raupach und Schobert) zu Konzertsätzen mit
Orchester (Streicher mit Oboen und Hörnern)
um: KV 37 und 39-41. 1772 arrangiert er drei
Sonaten von Johann Christian Bach für Kla-
vier und Orchestertrio (KV 107), ein Jahr spä-
ter schreibt er sein erstes eigenes Klavierkon-
zert D-dur KV 175. Insgesamt komponiert
Mozart 23 Solokonzerte, dazu ein Konzert für
zwei und eines für drei Klaviere (Es-dur KV
365; F-dur KV 242). Das Konzert gehört nicht
zuletzt deshalb zu Mozarts bevorzugter Gat-
tung, weil es durch das lebendige Ineinander
von Ritornell- und Sonatenprinzip dem kombi-
nationsfreudigen Komponisten Möglichkeiten
der Gestaltung eröffnet, die er geradezu lust-
voll ausspielt. Was diese Werke auszeichnet,
ist das besondere Verhältnis zwischen Solist
und Orchester. Das Klavier ist hier eher als
privilegiertes Orchesterinstrument anzusehen,
sozusagen ausgestattet mit erweiterten Kompe-
tenzen, als säße der Solist lieber inmitten des
Orchesters. Er erweist sich nämlich als geselli-
ger Musiker. Dementsprechend spielt das Kla-
vier, das doch ein Akkordinstrument par excel-
lence ist, oft über weite Strecken einstimmig,
um sich im Dialog den solistisch hervortreten-
den Melodieinstrumenten (und hier vorzugs-
weise den Holzbläsern) gleichwertig anzupas-
sen. Hieraus resultiert der immer wieder gera-
dezu kammermusikalische Charakter. Anderer-

seits stehen die Konzerte allerdings auch der
Welt der Oper nahe: Die Ecksätze atmen oft
den Geist von Ensemble-Szenen, und die Mit-
telsätze ähneln vielfach Arien, jedenfalls in der
musikalischen Haltung. – Wie in den Sonaten
stoßen wir auch in den Konzerten nur auf zwei
Moll-Werke (d-moll KV 466 und c-moll KV
491), und doch entfaltet Mozart in dieser Gat-
tung neben der sprühenden Agilität und Gelen-
kigkeit und neben der festlich-glanzvollen
Haltung des Konzertierens oft einen Ton ern-
ster Leidenschaft (erstmals im langsamen Satz
des Konzerts Es-dur KV 271). Es ist, als woll-
te er hier eine Gegenwelt aufdecken – und zu-
gleich einer Einseitigkeit des Ausdrucks entge-
genwirken. Umgekehrt gilt, je ernster und
drückender die Grundhaltung, um so inniger,
verklärter und von gleichsam unberührbarer
Entrücktheit erscheint dann die Musik der dar-
in auftauchenden Dur-Bezirke (so z. B. im Dia-
log zwischen Flöte und Fagott in der C-dur-
Episode des langsamen Satzes im Es-dur-Kon-
zert KV 482). Im letzten Konzert (B-dur KV
595) wird ein sich selbst genügendes, gänzlich
unprätentiöses Spiel entfaltet: Über der voll-
kommenen Souveränität liegt etwas Herbstli-
ches.

Die wichtigsten Klavierwerke Beethovens

1. Klavierkonzert in C, op. 15, 1795-1798,
Fürstin Barbara Odescalchi gewidmet;

2. Klavierkonzert in B, op. 19, 1794/95,
Carl Nicklas Edlem von Nickelsberg gewid-
met;

3. Klavierkonzert in c, op. 37, 1800-1802,
Prinz Louis Ferdinand von Preußen gewid-
met;

4. Klavierkonzert in G, op. 58, 1805/06,
Erzherzog Rudolph von Österreich gewidmet;

5. Klavierkonzert in Es, op. 73, 1809,
Erzherzog Rudolph von Österreich gewidmet.

op. 2 3 Sonaten in f, A, C, 1795, Joseph
Haydn gewidmet;

op. 7 Sonate in Es, 1796/97, Gräfin Babette
von Keglevics gewidmet;

op. 10 3 Sonaten in c, F, D, 1796-1798, Gräfin
Anna Margarete von Browne gewidmet;

op. 13 Sonate pathétique in c, 1798/99, Fürst
Carl von Lichnowsky gewidmet;

op. 14 2 Sonaten in E, G, 1798/99, Baronin Jo-
sefine von Braun gewidmet;

op. 22 Klaviersonate in B, 1799/1800, Graf Jo-
hann Georg von Browne gewidmet;
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op. 26 Klaviersonate in As, 1800/01, Fürst Carl
von Lichnowsky gewidmet;

op. 27, Nr. 1 
Sonata quasi una Fantasia in Es,
1800/01, Fürstin Josefine von Liechten-
stein gewidmet;

op. 27, Nr. 2 
Sonata quasi una Fantasia in fis (»Mond-
scheinsonate«), 1801, Gräfin Giulietta
Guiccardi gewidmet;

op. 28 Sonate in D, 1801, Joseph Edlem von
Sonnenfels gewidmet;

op. 31 3 Sonaten in G, d, Es, 1801/02 (Nr. 2:
»Sturm-Sonate«);

op. 53 Sonate in C (»Waldstein-Sonate«),
1803/04, Graf Ferdinand von Waldstein
gewidmet;

op. 54 Sonate in F, 1804;
op. 57 Sonate in f (»Appassionata«), 1804/05,

Graf Franz von Brunsvik gewidmet;
op. 78 Sonate in Fis, 1809, Gräfin Therese von

Brunsvik gewidmet;
op. 81a Sonate in Es (»Das Lebewohl – Les

Adieux«), 1809/10, Erzherzog Rudolph
von Österreich gewidmet;

op. 90 Sonate in e, 1814, Graf Moritz Lichnow-
sky gewidmet;

op. 106 Große Sonate für das Hammerklavier in
B, 1817/18, Erzherzog Rudolph von
Österreich gewidmet;

op. 109 Sonate in E, 1820, Maximiliane Brenta-
no gewidmet;

op. 110 Sonate in As, 1821;
op. 111 Sonate in c, 1821/22, Erzherzog Ru-

dolph von Österreich gewidmet.

6 Variationen in F, op. 34, 1802, Fürstin Barba-
ra Odescalchi gewidmet;

15 Variationen in Es (»Eroica-Variationen«),
op. 35, 1802, Graf Moritz Lichnowsky ge-
widmet;

32 Variationen in c, WoO 80, 1806;
33 Veränderungen in C über einen Walzer von

Anton Diabelli, op. 120, 1819-1823, Antonie
Brentano gewidmet;

Rondo a capriccio in G (»Die Wut über den ver-
lornen Groschen«), op. 129, zwischen 1795
und 1798;

7 Bagatellen op. 33, 1802;
Klavierstück (Bagatelle WoO 57) in a (»Für Eli-

se«?), 1810;
11 Bagatellen op. 119, 1820-1822;
6 Bagatellen op. 126, 1823.

Bei Beethoven rückt die KLAVIERSONATE ins
Zentrum des kompositorischen Schaffens. Den
32 Sonaten (die Bonner Jugendwerke nicht
mitgezählt) kommt im Gesamtwerk eine her-
ausragende Stellung zu. Rein äußerlich be-
trachtet fällt die Vollgriffigkeit und die er-
staunliche Zunahme der Vortragsbezeichnun-

gen auf: Die Musik wird von einer zuvor nicht
bekannten »Dynamisierung« erfaßt. Gleich in
der 1. Sonate (f-moll, op. 2) stürmt die Musik
auf die Dominante zu, auf der sie innehält, um
wie von einem neuen Ausgangspunkt aus fort-
zufahren. Hier ist das Vorbild des Sturm-und-
Drang-Komponisten C. Ph. E. Bach spürbar.
Man vergleiche nur den Beginn von dessen f-
moll-Sonate aus der 3. Sammlung »Für Kenner
und Liebhaber« (1781; Wq 57, 6) mit dem Be-
ginn der 1. Sonate Beethovens. – Bei Beetho-
ven zeigt sich wohl am deutlichsten, daß es
sich bei der Sonatenform nicht eigentlich um
eine Form im architektonischen Sinn des Wor-
tes handelt, sondern vielmehr um einen dyna-
mischen Entwicklungsprozeß der Musik. Die
frühen Sonaten sind viersätzig, wobei in der
zweiten und dritten Sonate das Menuett durch
das raschere Scherzo ersetzt wird. Allerdings:
spätestens in der c-moll-Sonate op. 13 wird der
Wille erkennbar, die standardisierte Form des
Sonatentyps zu überwinden, und vollends in
der Sonata quasi una fantasia  op. 27 Nr. 1
sucht Beethoven nach neuen Gliederungsmög-
lichkeiten. – Für die Bezeichnungen »Pa-
thétique«, »Mondscheinsonate« oder »Appas-
sionata« läßt sich die Autorschaft Beethovens
nicht nachweisen, und doch sind alle diese Be-
zeichnungen symptomatisch. In ihnen artiku-
liert sich eine veränderte Haltung der Musik:
Sie ist nicht mehr absichtsloses Spiel; sie
nimmt bekenntnishafte Züge an; seit Beetho-
ven spüren wir geradezu physisch die Schwer-
kraft der Person in der Musik. Die ethischen
und poetischen Implikationen verändern den
»Ton« der Musik – sie wird »bedeutend«, und
dies gehört von nun an zu ihrer Aura.

Ungeachtet der Vielfalt in der musikali-
schen Konzeption der jeweiligen Sonaten
bleibt das »GESTALTUNGSPRINZIP SONATE« für
Beethoven prinzipiell gültig. Erstmals in der
»Appassionata« op. 57 verzichtet er auf die
Wiederholung der Teile, die voranstürmende
Musik widersetzt sich gleichsam dieser Kon-
vention. In der »Hammerklaviersonate« op.
106 bezieht Beethoven die Fuge in das Sona-
tenkonzept ein. Doch zeigt sich hier eine Pro-
blematik (auf die August Halm mit besonde-
rem Nachdruck hingewiesen hat): Der Wiener
Klassiker denkt melodisch in kadenzharmo-
nisch gegliederten und geschlossenen Taktpe-
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rioden, die dem kontinuierlich-linearen Fluß
der polyphonen Formen entgegenstehen. Inso-
fern ist Beethovens Ringen um die Fuge nur
allzu verständlich.

Neben den Sonaten sind die VARIATIONEN

zu erwähnen, in denen Beethoven als der
große Improvisator in Erscheinung tritt. Stell-
vertretend für die wichtigen Zyklen sei auf die
33 Variationen über einen Walzer von Anton
Diabelli op. 120 hingewiesen, in denen bei zu-
nehmender Entfernung vom Ausgang oft nur
noch ein assoziativer und strukturell loser Be-
zug zum Thema bemerkbar bleibt. Vor dem
Ende dieses Riesenwerkes steht gar eine Fuge
(Var. XXXII), die schließlich förmlich birst
und zerstiebt. Aber aus diesem »gestaltlosen«
Zustand steigt wieder das Anfangsthema
gleichsam verklärt und verwandelt in die edle
Form des Menuetts empor – um sich in orna-
mentalen Figurationen zu verlieren. Dieses
Beispiel verdeutlicht, daß Beethoven auch Va-
riationen nicht bloß als eine Reihe figurativer
Abwandlungen versteht sondern als Entwick-
lungsmöglichkeit in dramatischer Hinsicht.

Wenn die einzelnen Variationen des Dia-
belli-Zyklus in Bezug auf das gegebene Thema
einen ausgeprägten Eigencharakter gewinnen,
so könnte man Beethovens Bagatellen op. 33,
119 und 126 geradezu als Charakterstücke be-
zeichnen. Sie bilden als für sich stehende, fein
gezeichnete Miniaturen ein Gegengewicht zu
den großen zyklischen Formen.

Im Unterschied zu den Konzerten Mozarts
tritt das Klavier in den fünf SOLOKONZERTEN

Beethovens weniger mit dem Orchester als ge-
gen das Orchester an, was den Werken einen
Zug ins Heroische verleiht. In den beiden letz-
ten Konzerten zeigt sich dies gleich zu Beginn:
Das vierte Konzert wird mit einem Monolog
des Klaviers eröffnet, das dem Orchester das
Thema vorgibt. Im fünften Konzert reißt das
Klavier gleich nach dem eröffnenden Orche-
sterschlag das Geschehen an sich und be-
stimmt in einer auskomponierten Solokadenz
(am Anfang!) den Eintritt der Einleitungsak-
korde selbst. Einerseits bildet das Klavier mit
oft symphonischer Vollgriffigkeit ein klangli-
ches Gegengewicht zum Orchester als
Ganzem, andererseits aber wird es auch immer
wieder dem Orchester einverleibt und bildet
mit ihm eine sinfonische Einheit. Dies rückt

die Konzerte, besonders seit dem dritten Kla-
vierkonzert, in die Nähe der Sinfonien.
Beethoven versammelt darin gleichsam die
Extreme: Das Heftige und Rauhe steht neben
dem Zarten und Zerbrechlichen, Humor neben
Melancholie, Sinnlichkeit neben Entrücktheit.
In der Bewältigung dieser Spannungen erweist
sich Beethoven als genuin klassischer Kompo-
nist.

12. Die Klaviermusik Franz Schuberts

In Walter Georgiis bekanntem Buch Klavier-
musik (1950) trägt das hier zutreffende Kapitel
die Überschrift »Weber, Schubert, Mendels-
sohn«, während das vorausgehende, auf
»Beethoven« folgende Kapitel überschrieben
ist: »Clementi. Die Gefolgsmänner der Klassi-
ker und die Frühromantik. Virtuosen- und Sa-
lonmusik. Das lyrische Klavierstück zu Beginn
des 19. Jahrhunderts«. Sicherlich ist die
»Frühromantik« und »Das lyrische Klavier-
stück zu Beginn des 19. Jahrhunderts« vor
Schubert richtig gesehen. Aber Schubert ein-
geordnet zwischen Weber und Mendelssohn?
Freilich, wenn man ihn nicht da einordnete, wo
und wie die Geburtsdaten (1786, 1797, 1809)
es nahelegen, wo dann? Bei den Wiener Klas-
sikern! Wen diese Zuordnung stört, der müßte
Schubert für die Klaviermusik ein eigenes Ka-
pitel einräumen, wobei die Reihenfolge der
Kapitel dann allerdings heißen müßte:
»Beethoven«, »Schubert«, »Weber und Men-
delssohn«. Damit rückte Schubert aber in die
Position des Übergangs im Verlauf einer Ent-
wicklung – in die er sicher nicht gehört. Schu-
berts Klaviermusik läßt sich in der Tat über-
haupt nicht rubrizieren, wohl aber in ihren We-
senszügen beschreiben am Verhältnis zu
Beethoven, wie es Walther Dürr (1973/77) un-
ternommen hat, dem wir hier weitgehend fol-
gen.

Daß Schubert und Beethoven sich gekannt
haben, steht außer Zweifel (auch wenn die Be-
richte darüber eigenartig diffus sind), doch
scheinen die Beziehungen nicht eben eng ge-
wesen zu sein. Dafür lassen sich verschiedene
Erklärungen geben. Zunächst darf man da
wohl an Schuberts »Timidität und Komodität«
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– wie Schindler das in einem Brief an Schubert
selbst nennt – denken. Dann aber decken sich
die Lebenskreise beider auch nur teilweise:
Schubert meidet den hohen Adel Wiens zeit
seines Lebens; er ist ein bewußt bürgerlicher
Komponist, der zwar auch adelige Freunde
hat, aber nur, wenn diese sein Lebensmilieu zu
dem ihren machen. Und schließlich, nicht nach
Beethovens Weise will Schubert arbeiten, er
will neben ihm, unabhängig von ihm, Neues
schaffen. Schon in jungen Jahren hat er zu sei-
nem Freund Spaun gesagt: »Heimlich im Stil-
len hoffe ich wohl selbst noch etwas aus mir
machen zu können, aber wer vermag nach
Beethoven noch etwas zu machen?«

In der Leipziger Allgemeinen Musikali-
schen Zeitung vom 1. März 1826 findet man –
wohl aus der Feder Gottfried Wilhelm Finks –
eine ausführliche Rezension von Schuberts
Klaviersonate in a op. 42 (D 845) vom Früh-
jahr 1825. Sie beginnt mit allgemeinen Überle-
gungen: »Es führen jetzt viele Musikstücke
den Namen Phantasie, an denen die Phantasie
sehr wenigen oder gar keinen Anteil hat, und
die man nur so tauft, weil der Name gut klingt
und weil das Geisteskind, wie wild Wasser
nach allen Seiten auslaufend, in keine gesetzli-
che Form sich hat fügen wollen. Hier führt
einmal, umgekehrt, ein Musikstück den Na-
men Sonate, an dem die Phantasie ganz offen-
bar den größten und entscheidendsten Anteil
hat, und das wohl jenen Namen nur führt, weil
es dieselben Abteilungen, überhaupt denselben
Zuschnitt hat, wie die Sonate, übrigens aber,
dem Ausdruck und der Technik nach, zwar in
rühmlicher Einheit beharrt, aber in den abge-
steckten Grenzen sich so frei und eigen, so
keck und mitunter auch so sonderbar bewegt,
daß es nicht mit Unrecht Phantasie heißen
könnte. In dieser letzten Hinsicht kann es wohl
nur mit den größesten und freiesten Sonaten
Beethovens verglichen werden. Wir verdanken
dies ungemein anziehende und auch wahrhaft
gehaltvolle Werk Herrn Franz Schubert; wie
wir hören, einem noch jungen Künstler von
Wien in Wien.« Es handelt sich um Schuberts
erste unter dem Titel »Première Grande Sona-
te pour le Piano-Forte« im Druck erschienene
Klaviersonate, und sie ist – sehr ungewöhnlich
und sicherlich nicht zufällig – dem Erzherzog
Rudolph, dem Schüler Beethovens, gewidmet.

Die Auseinandersetzung mit dem in der Re-
zension angesprochenen Modell des Sonaten-
satzes hat Schuberts Schaffen bei Sonatensät-
zen seit jeher bestimmt. Seine frühen derarti-
gen Kompositionen bis 1813, meist Streich-
quartette, verzichten gänzlich auf die strenge
Ordnung des Modells. In den folgenden Jahren
und besonders in den zahlreichen, teils voll-
ständig ausgeführten, teils Fragment gebliebe-
nen Klaviersonaten scheint sich Schubert dem
Modell des Sonatensatzes als einem unaus-
weichlichen Schema zu unterwerfen. Dabei
gelten ihm anfangs, um 1815, noch Mozarts
und Haydns Sonaten als Vorbild, später dann
ist es fraglos Beethoven. Aber Schubert sucht
neue Möglichkeiten. Wie sehr ihm dabei an
Originalität liegt, zeigt eine Äußerung in ei-
nem Brief an Leopold von Sonnleithner, ver-
mutlich vom Januar 1823. Wahrscheinlich hat-
te man Schubert damals aufgefordert, für ein
Konzert der Wiener Gesellschaft der Musik-
freunde ein Vokalquartett zu schreiben. Schu-
bert lehnt ab: »Sie wissen selbst, wie es mit
der Aufnahme der spätern Quartetten stand;
die Leute haben es genug. Es könnte mir frei-
lich vielleicht gelingen, eine neue Form zu er-
finden, doch kann man auf so etwas nicht si-
cher rechnen. Da mir aber mein künftiges
Schicksal doch etwas am Herzen liegt, so wer-
den Sie… wohl selbst gestehen müssen, daß
ich mit Sicherheit vorwärts gehen muß, und
keineswegs mich der so ehrenvollen Aufforde-
rung unterziehen kann…« Zweierlei also sucht
Schubert vor allem: eine »neue Form«, und
»vorwärts« zu gehen.

Das Streben nach einer Befreiung von über-
lieferten Modellen ist sicher auch kennzeich-
nend für Schuberts innere Beziehung zu
Beethoven. Nicht so sehr die Furcht vor der
unmittelbaren Übernahme musikalischer Ein-
fälle Beethovens bewegt ihn, es geht ihm viel-
mehr darum, »nach Beethoven«, das heißt:
nach der durch Beethoven vollendeten Ausge-
staltung des Sonatensatzes, »eine neue Form
zu finden«. Erst als ihm dies erreicht zu sein
scheint, gibt er eine Klaviersonate zum Druck,
eben jene a-moll-Sonate, und zwar, wie gesagt,
als »Première Grande Sonate«, obwohl er bis
dahin schon 16 Sonaten (nach der Zählung von
Költsch 1927) geschrieben hat (wovon aller-
dings ein Teil nicht zu Ende komponiert ist).
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Also lohnt es sich, diese a-moll-Sonate genau-
er anzusehen, die »dieselben Abteilungen,
überhaupt denselben äußern Zuschnitt« zu ha-
ben scheint, der von einer Sonate zu erwarten
ist. Dürr führt diese Untersuchung an allen vier
Sätzen durch und kommt dann für den ersten
zu diesem Schluß: Der erste Satz der Sonate
zielt also nicht, wie das Formmodell, mit dem
Schubert sich 1817-1818 so intensiv auseinan-
dergesetzt hat, auf das dialektische Spiel der
Gegensätze, sondern auf die spielerische Ver-
kettung verschiedener, aus einer einzigen
Keimzelle gewonnener Elemente. Und der
weitere Verlauf des Satzes bestätigt diesen
Eindruck: Die Durchführung, sonst Ort der
Vielfalt, beschränkt sich ausschließlich auf die
Ausspinnung und immer wieder neue Beleuch-
tung des Hauptthemas. Der Satz zeigt somit
zwar durchaus die »Abteilungen« des Sonaten-
hauptsatzes, bildet diesen aber zu etwas Eige-
nem um; er ist im Grund monothematisch –
und so kann er auch auf eine eigentliche
»Durchführung« verzichten. Er ist deshalb
auch (wieder) nur zweiteilig, und nur der Um-
fang des dem Hauptthema gewidmeten Ab-
schnittes zu Beginn des zweiten Teils läßt ihn
dreiteilig erscheinen. Anders als in manchen
frühen Klaviersonaten liegt dem Satz jedoch
eine klare tonale Entwicklung zugrunde: Alle
wichtigen Abschnitte sind auf die Grundtonart
bezogen, das Haupt- und das Seitenthema, die
»Durchführung«, die Reprise und die Coda.
Dagegen ist das Thema selbst modulatorisch
angelegt und gibt so Gelegenheit, es immer
neu zu beleuchten und zu färben. Schubert hat
so zweifellos eine neue Form gefunden. Das
alte Modell ist nur noch Gerüst, entstanden ist
ein »Klavierstück«, an dem »die Phantasie
ganz offenbar den größten und entscheidend-
sten Anteil hat.«

In seinen letzten Klaviersonaten war übri-
gens Beethoven schon ähnliche Wege gegan-
gen. Die ersten Sätze der Klaviersonaten op.
101, 109 und 110 sind deutlicher als bei Schu-
bert monothematisch konzipierte »Klavier-
stücke«, für die ebenfalls das herkömmliche
Gerüst nicht mehr gilt. Und auch dort, wo
deutlich markierte »Abteilungen« noch den
äußeren Anschein einer Sonate erwecken sol-
len, wie in der Klaviersonate op. 111,
schrumpft ein »zweites Thema« zu einem al-

lenfalls in der »Reprise« weiter ausgeführten
rhapsodischen Einwurf. Schubert mag also
durchaus auch für seine freien Sonaten von
Beethovens Vorbild angeregt sein – einem
Modell folgt er dabei aber kaum, schon des-
halb nicht, weil sich in Beethovens letzten So-
naten ein Modell, das als solches zur Wieder-
holung zwänge, nicht ausprägt.

Als Schubert in ersten Sätzen das Prinzip
des Sonatensatzes auf sein äußeres Gerüst re-
duziert, aus diesen Sätzen aber im Grunde
freie Klavierstücke macht, stellt er zugleich
den zyklischen Charakter der Sonate, der weit-
gehend durch die Verbindlichkeit des Modells
gegeben ist, in Frage. Wenn er dennoch den
Zyklus als solchen bewahren will, muß er die
Sätze neu aneinander binden. Dabei greift er
auf ein Verfahren zurück, das er für die Wan-
dererfantasie (op. 15, D 760, 1822) entwickelt
hat: auf die Rückführung aller Sätze auf einen
gemeinsamen Grundgedanken, der, im ersten
Satz ausgeführt, in den folgenden Sätzen dem
jeweiligen Satz-Charakter entsprechend neu
dargestellt wird. Hierfür hat er bei Beethoven
freilich kein Vorbild. Bei diesem ist, auch wo
die einzelnen Sätze monothematisch sind, die
Satzfolge vom Prinzip des Kontrastes be-
stimmt, der gegenüber dem zyklischen Modell
der Sonate sogar noch verschärft erscheint.
Das gilt sowohl für den Charakter (in der So-
nate op. 101 etwa: »innigste Empfindung« –
»marschmäßig« – »sehnsuchtsvoll« – »mit
Entschlossenheit«) als auch für den Satztyp
(Liedsatz – Marsch – rhapsodische Introdukti-
on – fugierter Satz). Aber Schubert verfolgt
seinen mit der »Première Grande Sonate« ein-
geschlagenen Weg nicht weiter – auch wenn er
die 1827 erscheinende Sonate in G op. 78 (D
894) in der Erstausgabe als »Fantasie oder So-
nate« bezeichnet, und der Rezensent der Leip-
ziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung sie
prompt mit der a-moll-Sonate (und auch mit
Beethoven »in dessen späteren Arbeiten für
dies Instrument«) vergleicht. Schubert kehrt
vielmehr zum dialektischen Modell der Kla-
viersonate zurück; es scheint, als stelle sich
ihm seine Lösung des »Problems Sonate« als
nichts anderes denn als Experiment dar. Und
trotzdem zieht er Konsequenzen: Will er nicht
wieder Sonaten herkömmlicher Art schreiben,
dann muß er die Sätze der Sonate aus ihrem
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zyklischen Verband lösen und tatsächlich
»Klavierstücke« komponieren. Zwar bietet er
solche den Verlegern dann in Gruppen zu je
vier Kompositionen an, aber gleichzeitig
schreibt er an Schott nach Mainz (21. Februar
1828), er besitze »Vier Impromptu’s fürs Pia-
noforte allein, welche jedes einzeln oder alle
vier zusammen erscheinen können.« Interes-
sant ist dabei, daß gerade die vier hier gemein-
ten Impromptus, als sie 1839 bei Diabelli in
Wien als op. 142 (D 935) erscheinen, dann für
eine Sonate gehalten werden, die der Verleger
nur deshalb zu vier einzelnen Klavierstücken
gemacht habe, weil sie sich so besser verkauf-
ten. Dementsprechend meint Robert Schumann
in seiner Rezension in der Neuen Zeitschrift
für Musik: »Doch glaub’ ich kaum, daß Schu-
bert diese Sätze wirklich ›Impromptus‹ über-
schrieben: der erste ist so offenbar der erste
Satz einer Sonate, so vollkommen ausgeführt
und abgeschlossen, daß gar kein Zweifel auf-
kommen kann. Das zweite Impromptu halte
ich für den zweiten Satz derselben Sonate…
man könnte vielleicht das vierte Impromptu als
das Finale betrachten.« Nun ist das erste Im-
promptu auch wirklich deutlicher nur zweitei-
lig als die a-moll-Sonate. Es zeigt sich also,
daß die charakteristischen Kompositionsmerk-
male der Sonate im Klavierstück wiederkeh-
ren, aber freier, ungebundener, weil nun gelöst
von der Bindung an die alten »Abteilungen«.
Daß ein solches freies Klavierstück dann nur
zehn Jahre später als »so offenbar der erste
Satz einer Sonate« verstanden werden kann, ist
bezeichnend für die Entwicklung der Sonate
zu Beginn des 19. Jahrhunderts.

Schubert verfolgt also in seinen Klavier-
stücken – und das gilt gleichermaßen für die
kleinen Charakterstücke der Moments musi-
caux (D 780) – Kompositionsprinzipien der a-
moll-Sonate weiter, verzichtet dabei jedoch auf
die zyklische Bindung mehrerer Sätze. In der
Komposition von Sonaten hingegen ändert er
das Modell nun nicht grundsätzlich, erweitert
es aber derart, daß jede der einzelnen »Abtei-
lungen« fast als Klavierstück für sich gelten
könnte. So umfaßt etwa in der Sonate in B (D
960) vom September 1828, der dritten der drei
letzten Sonaten, der Hauptsatz der Exposition
47 Takte, der Seitensatz 32 und der besonders
ausgearbeitete Schlußsatz 46 Takte. Dabei tritt

wie in der a-moll-Sonate der Kontrastgedanke
zurück gegenüber dem Streben nach Einheit-
lichkeit in Charakter und Affekt des Satzes.
Vor allem aber zeigt sich dieses Streben nach
einer neuen Art von Einheit im Satz in einem
tonalen Plan, in dem schon im Thema ange-
deutete mediantische Beziehungen an die Stel-
le der älteren Ordnung treten: sie bestimmen
den Hauptsatz als Ganzes (Fortführung des
Themas in Ges), das Verhältnis zum Seitensatz
(in fis) und das der Schlußgruppe (in F) zur
Durchführung (in cis).

Ähnlichen Erweiterungen der einzelnen
»Abteilungen« der Sonate begegnen wir nun
allerdings auch wieder bei Beethoven: in
früheren Sonaten, etwa der »Waldstein-Sona-
te«, ausgeprägter noch in der »Hammerkla-
viersonate«. Einheitlichkeit des Affekts jedoch
wie in Schuberts Sonate findet man bei
Beethoven nur in seinen monothematischen
Sätzen. Die Wege beider sind einander ähn-
lich, sie verlaufen parallel – es ist aber nicht
mehr der eine durch den anderen vorgezeich-
net. Dennoch ist es vielleicht nicht nur ein Zu-
fall, daß die erste der »größesten und freiesten
Sonaten Beethovens«, seine Sonate op. 101,
zum erstenmal als erstes Heft jener Sammlung
»Museum für Klaviermusik« erscheint, deren
neuntes Heft dann Schuberts »Fantasie oder
Sonate« in G op. 78 (D 894) enthalten soll.

Das Schubert-Werkverzeichnis von Deutsch
(1978) nennt 27 Klaviersonaten Schuberts
einschließlich aller Fragmente. Davon sind die
wichtigsten (in chronologischer Folge):

a-moll D 537, 1817, Erstausgabe: ca. 1852 als
»7. Sonate…« op. post. 164

As-dur D 557, 1817, EA: AGA 1888
Es-dur D 568, 1817, EA: 1829 als »Troisième

Grande Sonate…« op. post. 122
H-dur D 575, 1817, EA: 1846 als »Grande So-

nate…« op. post. 147
A-dur D 664, 1819 oder 1825, EA: 1829 als

»Sonate pour le Piano-Forte…« op.
post. 120

a-moll D 784, 1823, EA: 1839 als »Grande So-
nate…« op. post. 143

C-dur D 840, 1825, 1. u. 2. Satz vollständig, 3.
u. 4. Fragment, EA: 1861 als »Reliquie.
Letzte Sonate (unvollendet)…«

a-moll D 845, 1825, EA: 1826 als »Première
Grande Sonate…« op. 42

D-dur D 850, 1825, EA: 1826 als »Seconde
Grande Sonate…« op. 53
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G-dur, D 894, 1826, EA: 1827 als »Fantasie,
Andante, Menuetto und Allegretto für
das Piano-Forte allein…« op. 78, in der
Reihe »Museum für Klaviermusik«, 9.
Heft, mit dem Kopftitel »Fantasie oder:
Sonate«.

c-moll, D 958
A-dur, D 959 September 1828, EA: 1839
B-dur, D 960 als »Franz Schubert’s aller-

letzte Composition. Drei gros-
se Sonaten für das Pianoforte
Herrn Robert Schumann in
Leipzig gewidmet von den Ver-
legern.«

13. Daten bis 1800

um 1755 Joseph Haydn (* Rohrau an der
Leitha/Niederösterreich 1732,
† Wien 1809): Die frühen
Streichquartette op. 1, op. 2,
op. 3

Über die ersten Streichquartette Haydns gibt es
fast nur Ungewisses zu sagen. Man weiß nicht
genau, wann und wo sie entstanden, auch nicht,
ob es Haydns erste Kompositionen dieser Art
sind. Daß Haydn sie für die Streichquartett-
Übungen des Barons Fürnberg in Weinzierl (bei
Wieselburg/Niederösterreich) geschrieben hat, ist
zwar anzunehmen, aber nicht sicher nachzuwei-
sen. Ob es sich überhaupt um Streichquartette im
späteren Sinne handelt oder nicht eher um Diver-
timenti, ist strittig. Immerhin erscheinen sie in
der ersten Gesamtausgabe von Haydns Streich-
quartetten 1802 bei Pleyel in Paris, und diese
Ausgabe dient bei der Aufstellung der Quartette
in Haydns »Verzeichnis aller derjenigen Kompo-
sitionen, welche ich mich beiläufig erinnere von
meinem 18ten bis in das 73te Jahr verfertiget zu
haben« als Grundlage. Aber dieses von Haydns
Faktotum Elßler 1805 geschriebene und von
Haydn gutgeheißene »Verzeichnis« hat sich als
nicht ganz zuverlässig erwiesen. Zweifelhaft ist
der Musikwissenschaft schließlich, ob diese
frühen Kompositionen des jungen Haydn schon
als Werke der »Wiener Klassik« ernstzunehmen
sind. Dies nun ist meines Erachtens gerade nicht
zweifelhaft. Natürlich handelt es sich um Werke
eines noch jungen und verhältnismäßig unerfah-
renen Komponisten, und selbstverständlich halten
sie einem Vergleich mit reifen Werken Haydns

nicht stand, wenn es um das innere Gewicht geht.
Auch baut Haydn die kompositorische Technik
zur Realisierung seiner musikalischen Vorstel-
lungen in einem langen Leben an vielen Werken
aus und vervollkommnet sie schließlich. Den-
noch ist festzustellen: schon diese frühen Werke
sind in jeglicher Hinsicht ganzer Haydn, und
Haydn ist bereits hier ganz Wiener Klassiker.
Dem widerspricht weder, daß die Quartette des
op. 1 und op. 2 fünfsätzig sind (Presto oder Alle-
gro – Menuetto – Adagio – Menuetto – Schluß-
Presto), noch daß der Satz nicht eigentlich vier-
stimmig ist, weil sich die Viola noch nicht eman-
zipiert hat, noch die Tatsache, daß manche dieser
Quartette auch als Sinfonien begegnen, und
schon gar nicht die Verschiedenheit der Benen-
nung von einzelnen Werken in verschiedenen
Quellen: Quattro, Quatuor, Divertimento, Diver-
timento da Camera, Kassation, Notturno usw.
Dem widerspricht auch nicht, daß Haydns musi-
kalischer Tonfall und viele Elemente seiner
Technik denen seiner italienisch-österreichisch-
süddeutschen Zeitgenossen von Boccherini bis
Dittersdorf nahe verwandt sind.

Dafür sprechen – worauf Georgiades (1951)
als erster aufmerksam gemacht hat, und zwar ge-
rade am 1. Satz von Haydns Streichquartett B-
dur op. 1, Nr. 1 – kompositionstechnische »Ma-
nipulationen« an nur scheinbar wie bei den Zeit-
genossen verlaufenden Sätzen. Sie reichen von
einfachen, jedoch höchst absichtsvollen »Entge-
gensetzungen«, wie ich das einmal nennen will, –
das erste Thema beginnt im Akkord aufsteigend,
das zweite im Akkord fallend; das erste im uniso-
no, das zweite mit harmonischer Begleitung – bis
zu raffinierten Verschiebungen bestimmter Wen-
dungen: Zunächst erfolgt der Schritt von der Do-
minante zur Tonika im jeweils vierten, die Takt-
gruppe schließenden Takt von der ersten zur
zweiten Takthälfte. In den die Exposition schließen-
den Takten hingegen erfolgt dieser Schritt über
die Taktgrenze hinweg, nämlich von der zweiten
Takthälfte des vorausgehenden zur ersten Takt-
hälfte des folgenden Taktes, somit zur Eins des
letzten Taktes der letzten Viertaktgruppe. Also
wird erst hier der Tonika-Akkord schlußkräftig.
Zu diesen Entgegensetzungen im harmonischen
Hintergrund der Komposition gehört im melo-
disch-rhythmischen Vordergrund die motivische
Arbeit, und zwar so, daß bis Takt 16 alle Figuren
auftaktig sind, von Takt 17 bis Takt 20 dagegen
volltaktig, danach wieder auftaktig. Dies ge-
schieht im musikalischen Vortrag so, daß die Ar-
tikulation wechselt, und zwar strukturell, nämlich
das Spiel der Achtel rhythmisch substantiell ver-
ändernd:
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Man sieht, daß eine Art von Arbeit am oder im
musikalischen Satz, und zwar koordiniert in allen
Schichten und mit allen Mitteln, beim Hören zu
einer Art von Widerstreit der musikalischen Ge-
sten führt, der aus einer bewußt aufgebauten Hör-
erwartung (Auftaktigkeit: Takt 1-16) und aus ih-
rer Unterbrechung, bzw. dann aus dem Aufbau
einer neuen und anderen Hörerwartung (Volltak-
tigkeit: Takt 17-20) entsteht, zu einem Wider-
streit, der sich erst in den letzten vier Takten
klärt. Das Hin-und-Her der Motive hängt mit ih-
rer metrischen Unfestigkeit, mit ihrem labilen
Verhältnis zum Takt als Zeitabsteckung zusam-
men und mit dem harmonisch unfesten Boden
des Ganzen, weil die Zuordnung des harmoni-
schen Leicht – Schwer (Dominante – Tonika) zur
Zeitordnung ebenfalls zunächst uneindeutig ist,
schließlich aber zur Eindeutigkeit geführt wird.

»Die geistige Tat des Klassikers«, so Georgia-
des (1951), »ist die Zerlegung der bis dahin
vermeintlichen Einheit von rhythmisch-tonli-
cher Gestalt und metrischer Gewichtsvertei-
lung in zwei selbständige, gesondert zu hand-
habende Größen. Dadurch hat der Geist eine
neue Stufe im Erfassen von musikalischem
Sinn erreicht, ein neues Verhältnis zur Welt
als Musik gewonnen; dadurch hat sich die
Satztechnik verwandeln müssen, darauf ist
das Non prius auditum der Wiener klassischen
Musik zurückzuführen. Diese Haltung wird
hier, im ersten Streichquartett Haydns [B-dur
op. 1, Nr. 1], mit solcher Eindeutigkeit, Ziel-
strebigkeit, Überzeugungskraft verwirklicht,
wie wir sie in der sogenannten vorklassischen

Musik vergeblich suchen würden. Ja, es
scheint, daß das übermütige Spiel mit den mu-
sikalischen Gedanken, das wir bei ›Vorklassi-
kern‹ finden, noch den Charakter des Zufälli-
gen trägt, daß es für die Klassiker nichts mehr
als eine bloße Anregung bedeutet; daß die
umwälzend neue Denkweise nur die Wiener
Klassiker kennzeichnet. Es wäre vielleicht
denkbar, daß sie erst durch dieses Quartett
eingeleitet wurde.«

Hiergegen versucht man nun verschiedenes ein-
zuwenden: Zufall bei dem einen Stück; oder: der-
gleichen gibt es auch bei anderen Komponisten
dieser Zeit; oder: wir kennen die Einflüsse nicht
gut genug. Zu den Einflüssen ist zu sagen, daß
Haydn, anders als Mozart, als Knabe und Jugend-
licher kaum Einflüssen von Belang ausgesetzt
ist. Von den berühmten »Mannheimern« kennt er
wahrscheinlich gar nichts, und für die Musik der
Wiener Meister seiner Zeit gilt, was Larsen und
Landon in MGG (1956) schreiben: »Es wirken
weiterhin wohl noch einige Musiker von Bedeu-
tung (Wagenseil, Gottlieb Muffat u.a.), aber die
alte Zeit war unmißverständlich vorbei, und die
neue Generation war sich lange noch nicht be-
wußt, wohin der Weg führen sollte. Kleinere Be-
gabungen (Predieri, Porsile, Bonno) bekleideten
Stellungen als Hofkapellmeister bzw. Hofkompo-
sitoren. Die Hofmusik wurde eingeschränkt, die
Aufwendungen für sie wurden stark herabgesetzt.
Die Musik im Stephansdom, die Haydn zehn Jah-
re hindurch miterlebte, hatte entschieden konser-
vative Züge. Es wurden a cappella-Messen von
Fux und Palotta, konzertierende Messen und Mo-
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tetten von Caldara, Tuma, Ziani, Bonno, Wagen-
seil u.a.m. geboten. Auch bei Reutters eigener,
zwar glanzvoller aber ziemlich leerer Musik hat
Haydn oft mitwirken müssen. Seine Stellung als
Domkapellmeister scheint Reutter nicht allzu
ernst genommen, sondern den Hofdienst bevor-
zugt zu haben… Ein in den Grundzügen überein-
stimmender Bericht bei Griesinger (1810) und
Dies (1810) läßt Reutter sich darüber lustig ma-
chen, daß der Bursche sich im vielstimmigen
Satz versuche, ohne den zweistimmigen zu be-
herrschen. Einen planmäßigen Unterricht in
Komposition hat Haydn anscheinend weder im
Kapellhaus noch irgendwann später gehabt. Von
allen großen Komponisten ist er vielleicht mehr
als irgendein anderer Autodidakt.« Autodidakt ja,
zugleich aber Originalgenie wie keines mehr in
der Musikgeschichte!

Und Haydns Verhältnis zur neuen musikali-
schen Denkungsart seiner Zeit, um nicht zu sa-
gen: zum Zeitgeschmack, für welchen der »Aus-
druck der Empfindung« vor allem anderen ran-
giert? Auch dem kommt er anders nach als seine
Zeitgenossen. Man betrachte z. B. das Adagio aus
dem Streichquartett op. 1, Nr. 1, wie da eine Art
instrumentaler Arie eingerahmt ist von einer Ein-
leitung und einem Nachspiel, die für diese »Arie«
eine »Bühne« schaffen, womit Haydn die Vor-
stellung von Theater evoziert, nämlich die eines
Gegenübers, also einer Distanz, die den Hörer
gerade nicht so ohne weiteres zur Mitempfin-
dung zwingt. Oder man betrachte für diese merk-
würdig distanzierende Haltung in einem durchaus
vom Ausdruck bestimmten Satz das Adagio aus
dem Es-dur-Streichquartett op. 2, Nr. 2, oder
ganz anders und doch ähnlich distanziert die
berühmte sogenannte »Serenade«, das Andante
cantabile aus dem F-dur-Streichquartett op. 3,
Nr. 5. Dieses hinreißende Stück schlägt einen
Ton an, den die Zeit liebt und der, zugegeben, öf-
ter vorkommt, doch nirgendwo gleich zwingend
und distanziert wie hier bei Haydn. Stammte die-
se »Serenade« tatsächlich von Roman Hoffstet-
ter, einem Haydn verehrenden Klosterbruder aus
Amorbach im Odenwald, wie behauptet wird,
man müßte der Gerechtigkeit halber auch diesem
Manne Genialität zusprechen und ihm den ent-
sprechenden Rang in der Musikgeschichte ein-
räumen, was man indessen weder tut noch zu tun
geneigt ist. Wenn Haydns Biograph Dies (1810)
aus Haydns Zeit und nächster Umgebung hinge-
gen berichtet: »Er schrieb im neunzehnten Jahr
seines Alters Quartette, die ihn als ein gründli-
ches Genie bei den Liebhabern der Tonkunst be-
kannt machten«, dann mag man die Genauigkeit
der Zeitangabe in Zweifel ziehen, kaum aber die
Aussage über den Eindruck, den die Werke auf
die Zeitgenossen gemacht haben.

Die Behauptung, die Streichquartette op. 3
stammten nicht von Haydn sondern von Ro-
man Hoffstetter (1742-1815), ist nicht stich-
haltig begründet (Zuntz 1986).

seit 1759 Joseph Haydn (1732-1809):
Erste Sinfonien

»Im Jahre 1759 wurde Haydn in Wien bei dem
Grafen Morzin als Musikdirektor mit 200 Gulden
Gehalt, freier Wohnung und Kost an der Offizi-
anten-Tafel angestellt. Hier genoß er endlich des
Glücks einer sorgenfreien Existenz; es ging ihm
ganz gut. Der Winter wurde in Wien und der
Sommer in Böhmen, in der Nähe von Pilsen, zu-
gebracht« (Griesinger 1810). Die Bedingungen
sind gut, aber schon 1760 sieht sich der Graf ge-
zwungen, wegen finanzieller Schwierigkeiten die
Kapelle aufzulösen und seinen jungen Kammer-
komponisten und Musikdirektor wieder zu entlas-
sen. In diesem Jahr beim Grafen Morzin wendet
sich Haydn der anderen Gattung zu, die ihn sein
Leben lang interessieren soll, der Sinfonie.

Doch diese GATTUNG SINFONIE, von der wir
heute so selbstverständlich sprechen, die gibt
es zu Haydns Zeit eigentlich noch gar nicht, ja
man kann sagen, Haydn habe sie erst geschaf-
fen. Dies ist freilich zugleich falsch und rich-
tig. Zunächst ist der Begriff uralt, in einer lan-
gen Begriffsgeschichte jedoch von höchst ver-
schiedener Bedeutung. Um die Mitte des 17.
Jahrhunderts konkretisiert er sich in einer Art
von Sonderbedeutung für Instrumentalstücke,
die in Opern, Oratorien und Kantaten als Vor-
und Zwischenspiele fungieren. Insbesondere
verwendet man seit dem Ende des 17. Jahr-
hunderts und seit Alessandro Scarlatti den Na-
men »Sinfonia« für die zunehmend standardi-
sierten dreiteiligen Vorspiele zu italienischen
Opern. Diese OPERNSINFONIE löst sich im 18.
Jahrhundert von der Oper und beginnt, sich
gattungsmäßig zu verselbständigen und in der
orchestralen Ensemblemusik die Orchestersui-
te, die französische Ouvertüre und das Con-
certo grosso zu verdrängen. In der Mitte des
18. Jahrhunderts nennt man die Stücke, die
auf dem Hauptexperimentierfeld der Orche-
stermusik entstehen, allerorten »Sinfonia«,
gleichgültig, wie sie beschaffen sind, ob nord-
deutsch empfindsam oder italienisch lärmend
oder wie immer, ob ein- oder fünfsätzig, ob
von der Opernouvertüre oder von der Orche-
stersuite abstammend. Die Meister sind dieje-
nigen, die man »Vorklassiker« zu nennen
pflegt: von Sammartini in Mailand über die
Wiener zwischen Wagenseil und Dittersdorf
bis zu den »Mannheimern« mit Johann Sta-
mitz an der Spitze und bis nach London zu Jo-
hann Christian Bach. Was Haydn an Werken
dieser Meister und Schulen kennt, ist sicher-
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lich wenig, und von denen, die das »Problem
Sinfonia« schon gelöst haben, und zwar gera-
de so, wie er es dann auch lösen wird, von den
»Mannheimern«, kennt Haydn wahrscheinlich
gar nichts. Deren Sinfonien sind, wie bereits
erklärt, in der Regel bereits viersätzig, näm-
lich mit einem langsamen und empfindsamen
Satz an zweiter Stelle und einem Menuett, al-
so einem Tanzsatz, an dritter Stelle, und mit
der Anlage des ersten Satzes nach dem Mo-
dell des (erst viel später so benannten) Sona-
tenhauptsatzes und des letzten nach dem des
Rondos. So gesehen hat Haydn also nichts er-
funden, nicht einmal etwas neu gemacht. Und
dennoch kann man sagen, erst Haydn habe die
Sinfonie zu dem gemacht, was sie werden
sollte.

Wenn die Definition zutrifft, die Rosen (1983)
gebraucht: »Stil ist eine Art und Weise, die Mit-
tel einer Sprache zu meistern und auszuschöp-
fen«, dann hat die neue musikalische Zeit der
Mitte des 18. Jahrhunderts keinen Stil, weil sie
nicht eine Sprache hat, sondern mehrere, weil sie
niemanden hat, der alle zur Verfügung stehenden
musikalischen Mittel meistert oder gar auszu-
schöpfen versteht. Dann allerdings kommen
Gluck und Haydn und schaffen sich eigene Stile,
indem sie, was sie an Möglichkeiten vorfinden,
für ihre ausgeprägt eigenen musikalischen Vor-
stellungen sichten, sieben und nutzen, und zwar
so, daß man sagen muß: sie meistern die Mittel,
die sie gebrauchen, und sie schöpfen sie auch
aus. Mit ihren Werken setzen sie durch die
größere Kraft der Intention und die höhere Präzi-
sion des musikalischen Denkens bestimmte Mög-
lichkeiten durch: ihre Personalstile werden zu
Vorbildern für die beiden – wie man sagen muß –
wichtigsten Ausprägungen des Epochenstils,
nämlich für die der Empfindsamkeit und für die
der sogenannten Wiener klassischen Musik.

Gluck, so kann man bei Rosen (1983) lesen,
wird meistens als genialer Komponist mit er-
staunlich mangelhafter Technik beschrieben.
Nun, es wäre interessant, einmal zu fragen, ob
diese »Mängel« nicht vielleicht weniger auf
Lücken in Glucks kompositorischer Ausrü-
stung zurückgehen als vielmehr auf das, was
er innerhalb des historischen Augenblicks sei-
ner Epoche zu erreichen sucht? Zu Haydn al-
lerdings kann man in MGG (Artikel »Sympho-
nie« von Jan LaRue) lesen: »Man würde ver-
muten, daß die musikalische Herkunft der
zwei großen Genies der Klassik [gemeint sind
Haydn und Mozart] sowie deren Abstand von
den zeitgenössischen Komponisten durch das
zunehmende Studium dieser klassischen Ne-
benmeister geklärt werden könnte. In Wirk-
lichkeit aber betont die nähere Kenntnis der
Werke von Komponisten wie Dittersdorf oder
Vanhal den verblüffenden Qualitätsunter-

schied zwischen kleineren Talenten und den
schöpferischen Gipfelpunkten Haydns und
Mozarts. Jede Symphonie dieser beiden Mei-
ster enthält eine nicht enden wollende Fülle
von faszinierenden Momenten, die ihrer Zeit-
genossen hingegen bieten nur vereinzelt Au-
genblicke echter Originalität und überzeugen-
der Ausdruckskraft, und selbst eine Summe
der besten Merkmale aus hunderten ihrer
Werke ergibt nicht annähernd den in einem
einzigen reifen Werk der beiden großen Mei-
ster enthaltenen Erfindungsreichtum.«

Was LaRue hier beschreibt, geht von der selbst-
verständlichen Voraussetzung aus, daß zwischen
Haydn und seinen Zeitgenossen lediglich ein
»verblüffender Qualitätsunterschied« bestehe.
Wir hingegen verstehen, wie in der Einleitung zu
diesem Kapitel eingehend erörtert, den Unter-
schied gerade nicht nur als einen der Qualität
sondern als einen prinzipiellen: Die einfachen
musiksprachlichen Mittel sind zwar dort und hier
dieselben, aber die die Komposition bestimmen-
den Vorstellungen von Musik sind verschieden,
und dementsprechend werden die gleichen Mittel
dort und hier in durchaus verschiedener Absicht
eingesetzt, nämlich verschieden im Hinblick auf
die Möglichkeiten der musikalischen Vorstel-
lungskraft, die es im Hörer anzuregen gilt. Man
kann auch – vielleicht ein wenig hochtrabend for-
muliert – sagen: der Wahrheitsgehalt ist dort und
hier verschieden. In vielen vielen Werken, die je-
doch alle aus einer einzigen, bestimmten und
gleichbleibenden Grundvorstellung kommen,
schafft Haydn das, was man unter dem Begriff
Sinfonie verstehen soll, in immer wieder ver-
schiedenen Werken den einen neuen Begriff Sin-
fonie. Und das belegen nicht erst seine späteren
Werke und auch nicht allein die ganze Reihe der
Sinfonien, das lassen schon die ersten erkennen.

1761-1790 Joseph Haydn (1732-1809) 
Kapellmeister bei 
den Fürsten Esterházy

Dadurch, daß Graf Morzin seinen erst 1759 enga-
gierten Kapellmeister Haydn schon wieder ent-
lassen muß, steht dieser wieder auf der Straße.
Aber er hat auch wieder Glück und findet alsbald
eine neue Stelle – oder: sein Ansehen ist 1760
schon so groß, daß ein Mann wie der Fürst Paul
Anton Esterházy von Galántha (1711-1762) ihn
für seine Hauskapelle engagiert. Der Anstel-
lungsvertrag (»Convention und Verhaltens-Nor-
ma«) vom 1. Mai 1761 ist erhalten: Haydn wird
Vizekapellmeister, weil der erste Kapellmeister
Gregor Joseph Werner (1693-1766) seines Alters
wegen einen jungen Mann an seiner Seite
braucht, und er wird Haus-Offizier (Uniformträ-
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ger); er hat zu komponieren, was sein Fürst ver-
langt, aber er darf seine Kompositionen weder
abschreiben lassen noch weitergeben (eine Vor-
schrift, der der Fürst allerdings wenig Beachtung
schenkt); er ist verantwortlich für die Kapelle
und ihre Musiker; verantwortlich auch für die
Sänger, »damit sie dasjenige, was sie in Wien mit
vieler Mühe und Spesen von vornehmen Meistern
erlernt haben, auf dem Lande nicht abermals ver-
gessen«; er muß auch als Instrumentalist zur Ver-
fügung stehen. Der Vertrag gilt für wenigstens 3
Jahre mit halbjähriger Kündigungsfrist für
Haydn. Das Gehalt beträgt 400 Gulden jährlich
plus einen halben Gulden Tageskostgeld, falls
Haydn nicht am Offizierstisch ißt; die Oberka-
pellmeisterstelle ist in Aussicht gestellt (und
Haydn erhält sie auch nach dem Tode Werners).
Wie man sieht, ist Haydns Wirkungskreis im
Schloß Esterházy in Eisenstadt, einer kleinen Ba-
rockstadt im Burgenland, wo zur Zeit von Haydns
Anstellung der Fürst Esterházy seinen ständigen
Wohnsitz hat, ziemlich umfangreich. Haydn hat
die verschiedensten Arten von musikalischen
Darbietungen (Tafel-, Orchester-, Kammer- und
Opernmusik) nicht nur zu leiten, sondern hierfür
auch Kompositionen zu schaffen. Daneben muß
er Noten und Instrumente verwalten, mit den
Sängern korrepetieren, und ist schließlich auch
mit der Rechtsprechung bei Streitigkeiten seiner
Untergebenen betraut. Vergegenwärtigt man sich
alle die verantwortungsvollen Aufgaben, welche
damit dem jungen Musiker anvertraut sind, so er-
ledigt sich von selbst die gedankenlose Rede vom
»fürstlichen Bedienten«. Haydn bekleidet als
Hausoffizier eines der mächtigsten und begütert-
sten Fürsten Österreich-Ungarns eine angesehene
Stellung; nach den Begriffen der Zeit vor der
französischen Revolution hat er damit schon in
jungen Jahren auf der sozialen Rangleiter eine
hohe Stufe erreicht (Geiringer 1932). – Die
Haydn unterstellte Kapelle besteht in der ersten
Zeit aus 5 Streichern, 5 Holzbläsern, 2 Hornisten
und 6 Sängern. Außerdem können im Bedarfsfal-
le aus der fürstlichen Feld-(Militär-)musik noch
weitere Bläser herangezogen werden. Als Fürst
Paul Anton im März 1762 stirbt und sein Nach-
folger Fürst Nikolaus (mit dem Beinamen »der
Prachtliebende«; 1714-1790) alsbald Haydns Ge-
halt von 400 auf 600 Gulden erhöht, wird auch
das Orchester durch Neuanstellung von 2 Strei-
chern erweitert.

In die ersten Jahre von Haydns Wirken in Ei-
senstadt fällt die Komposition zahlreicher Orche-
ster-, Kammermusik-, Kirchen- und Bühnenwer-
ke. Besonders begünstigen die neuen Verhältnis-
se aber sein sinfonisches Schaffen. »Ich konnte
als Chef des Orchesters«, so Haydn später zu
Griesinger, »Versuche machen, beobachten, was
den Eindruck hervorbringt und was ihn schwächt,

also verbessern, zusetzen, wegschneiden, wa-
gen.« Äußere Möglichkeiten und innere Anlage
treffen hier zusammen und ermöglichen Haydn
die schrittweise Eroberung der Instrumentalform,
die später die höchste werden soll, der Sinfonie.

Haydns erster fürstlicher Brotherr, Paul An-
ton, hat, statt zum Ungarn erzogen zu werden,
nur deutsche und französische Ausbildung ge-
nossen. Er ist ein hochgebildeter Mann und
Freund aller Künste, spielt Geige und Violon-
cello. Als er 1750 als kaiserlicher Gesandter
in Italien weilt, wird er mit dem Opernleben
Roms und Neapels bekannt. Tief beeindruckt
legt er sich eine reichhaltige Notensammlung
zu, um das Musikleben seiner Residenz in Ei-
senstadt zu beleben. 1759 schickt er den Vio-
linisten Luigi Tomasini und den Tenoristen
Carl Friberth auf eine Studienreise nach Itali-
en. Im Gewächshaus des Schloßparks richtet
er ein Theater ein. Kurz vor dessen Eröffnung
freilich stirbt er. Sein Nachfolger, Fürst Niko-
laus, »der Pachtliebende«, hat, als er sein Amt
antritt, hohe Ideen und viele Pläne. Vom
Standpunkt der ungarischen Nationalisten aus
gilt er als reaktionärer Magnat, der seine Zeit
und Energie und seinen unermeßlichen Reich-
tum nicht in den Dienst der national-ungari-
schen Politik stellt, sondern sich nur um das
Gedeihen seines eigenen »Reiches« kümmert.
Gerade damit aber wird das »Esterházysche
Feenreich« mit seinen Schlössern, seinem
Theater und nicht zuletzt mit der von Haydn
geleiteten Musik als ein besonderes Kapitel in
die ungarische Kulturgeschichte eingehen.
Nur leider folgt der Fürst mit diesen hochflie-
genden Plänen dem Zug seiner Zeit zum
Größenwahn: Er baut sich südlich des Neu-
siedler Sees in einem sumpfigen Gebiet ein
riesiges Barockschloß (1764-1768), das »Ver-
sailles Ungarns«, wie man sagt. Die neue Re-
sidenz Esterháza wird 1766, als der Hauptbau
vollendet ist, bezogen, und nun muß Haydn
endgültig aufs Land ziehen: nur wenige Win-
termonate des Jahres weilt er in Eisenstadt,
nur noch seltene Besuche führen ihn nach
Wien. Umso erstaunlicher ist, daß Haydn in
fast 25 Jahren keinen Versuch für einen
Wechsel unternimmt. Offensichtlich bleibt er
gern, und nicht nur, weil sein Fürst mit Zei-
chen der Anerkennung nicht geizt, sondern
wohl auch, weil er die Arbeitsbedingungen
und -möglichkeiten in Esterháza gut findet.
»Niemand in meiner Nähe konnte mich an mir
selbst irre machen und quälen, und so mußte
ich original werden«, äußert er später zu Grie-
singer. Dies darf man nicht so auffassen, als
wäre Haydn als Künstler von der musikali-
schen Entwicklung in der Welt abgeschnitten.
Fürst Nikolaus, der Mitte der 70er Jahre zum
Theaternarr wird und in seinem Theater
Goethe, Lessing und Shakespeare aufführen
läßt, sorgt auch immer wieder für neue Musi-
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kalien. Überdies steht Haydn brieflich und
durch seine gelegentlichen Besuche durchaus
mit Wien in Verbindung. Selbstverständlich
spürt er die künstlerischen Bewegungen in der
Welt – etwa die romantische Welle, welche
unter dem Namen »Sturm und Drang« be-
kannt wird, und er gibt dieser seiner Beobach-
tung auch durchaus Raum in eigenen Werken.

Haydns Schaffen in Esterháza bewegt sich nur
zunächst auf der in Eisenstadt eingeschlagenen
Bahn weiter. Bald wachsen die verschiedenen
Verpflichtungen, vor allem die des Theaterka-
pellmeisters, erheblich darüber hinaus. Haydn
schreibt im Laufe der Jahre 5 Messen und mehre-
re kleine Kirchenwerke. Für das Esterházasche
Theater komponiert er 11 Opern und einige, lei-
der bis auf Bruchstücke verlorengegangene Ma-
rionettenstücke. Seinem Orchester widmet er
rund 60 Sinfonien, und die Kammermusik wird
mit etwa 40 Streichquartetten, über 150 Kompo-
sitionen für Baryton – für den persönlichen Ge-
brauch des Fürsten, der ein besonderer Liebhaber
dieses Instrumentes ist – sowie mit zahlreichen
sonstigen Stücken reich bedacht. Schließlich ent-
stehen damals, vor allem unter dem Eindruck der
Sonaten Carl Philipp Emanuel Bachs, 30 Klavier-
sonaten. – Marksteine in dieser innerlich reichen,
äußerlich wenig bewegten Zeit sind selten. Mit
der Klaviersonate c-moll des Jahres 1771 (Hob.
XVI, 20) kommt in Haydns Schaffen jedoch ein
Zug leidenschaftlicher Pathetik und frei geform-
ter Phantastik, der Vorboten freilich schon in den
60er Jahren hat. Das Jahr 1772 bringt mit der
»Abschiedssinfonie« (Nr. 45), der »Trauersinfo-
nie« (Nr. 44) und den »Sonnenquartetten« (op.
20) den Höhepunkt dieser Bewegung in Haydns
Leben, die man gar eine »romantische Krise« ge-
nannt hat.

Wie bekannt Haydn, der weitab lebende Kom-
ponist, in den 70er Jahren schon ist, geht aus vie-
lerlei Fakten hervor, von denen hier nur wenige
aufgeführt seien: 1776 erhält Haydn vom Hof in
Wien den Auftrag für eine Oper (La vera costan-
za nach Goldoni; die Aufführung kommt aller-
dings nicht zustande); ebenfalls 1776 fordert man
ihn auf, für ein Werk Das gelehrte Österreich ei-
ne kurze Selbstbiographie zu schreiben (die dann
zu einer wichtigen Quelle werden soll); in diesen
Jahren entstehen enge Beziehungen zu Verlags-
häusern, melden sich Schüler, unter ihnen Ignaz
Pleyel (1757-1831), der später als Verleger in Pa-
ris für Haydns Werk wichtig werden soll. – Wenn
ein Ereignis aus der Biographie zu nennen ist,
das Einfluß auf das Werk hat, dann die Freund-
schaft zu Mozart. Sie schlägt sich tatsächlich in
Werken nieder, und nicht nur in denen, die man
in diesem Zusammenhang immer wieder nennt,
in den Streichquartetten op. 33 von 1781 wie
dann in Mozarts »Haydn-Quartetten« von 1782-

1785. – Freilich, da ist auch der wachsende
Ruhm: Bezeichnend dafür sind die am Beginn
der 80er Jahre angeknüpften Beziehungen zu den
Pariser Concerts Spirituels, die sich 1784 so weit
verdichten, daß Haydn für sie 6 noch heute als
»Pariser Sinfonien« (Nr. 82-87) bekannte Werke
schreibt. Nur wenig später tritt Haydn mit dem
Londoner Verleger W. Forster in Verbindung,
der eine große Anzahl seiner Kompositionen, die
in anderen Ländern überwiegend schon veröf-
fentlicht sind, in England erstmalig herausgibt.
Aus Spanien, dessen König Haydn durch Über-
sendung einer diamantenbesetzten goldenen Ta-
batiere ausgezeichnet hat, erhält er 1785 vom
Domkapitel in Cádiz den Auftrag zu einer seiner
eigenartigsten Schöpfungen: Instrumentalmusik
über die Sieben letzten Worte unseres Erlösers
am Kreuze. 1786 bewirbt sich schließlich Ferdi-
nand IV., König von Neapel, um Werke Haydns
und beauftragt ihn, Kompositionen für die Rad-
leier, das von ihm so gern gespielte Mode-Instru-
ment des Rokokos, zu schreiben (5 Konzerte mit
2 obligaten Leiern; Hob. VII h, Nr. 1-5). Wichti-
ger als dieser Auftrag ist allerdings, daß der Kö-
nig Haydn auffordert, nach Neapel zu kommen,
und das in dem Moment, da die Möglichkeit dazu
gegeben wäre:

Am 28. September 1790 stirbt Haydns Brot-
herr, Gönner und Freund Fürst Nikolaus Ester-
házy. Da sein Nachfolger, Fürst Anton, die Ka-
pelle auflöst, ist Haydn nach fast dreißigjährigem
Wirken in Diensten der Familie Esterházy plötz-
lich frei. Überdies wird ihm – charakteristischer-
weise unter der Bedingung, daß er sich weiterhin
Fürstlich Esterházyscher Kapellmeister nenne –
ein Jahresgehalt von 1400 Gulden belassen, so
daß er aller materiellen Sorgen enthoben ist.
Haydn verläßt fluchtartig – ein anderer Ausdruck
kann für die hastige Abreise, bei der er Hab und
Gut zurückläßt, kaum gebraucht werden – Ester-
háza und schlägt seinen Wohnsitz in Wien auf.
Von drei Seiten werden nun dem berühmten
Künstler verlockende Anträge unterbreitet: Fürst
Grassalkovics sucht ihn als Leiter seiner Kapelle,
König Ferdinand für Neapel, der Geiger Salomon
für London zu gewinnen – und Haydn wählt, wie
selbstverständlich, die Einladung nach London.
Er verschließt sich allen gut gemeinten Einwän-
den seiner Freunde, auch Mozarts: am 15. De-
zember 1790, kaum ein Vierteljahr nach dem Tod
seines Dienstherrn, verläßt er Wien.

Man mag fragen, wozu das alles, wenn das
Buch doch, wie gesagt, die Werke zum Ge-
genstand hat? Nun, für uns heute gehört zum
Kunstwerk, damit man es überhaupt verstehen
kann, das Wissen um seine Entstehung und
seine Wirkungsgeschichte, beides freilich nur
in Korrelation zur hörenden Erfahrung als
dem eigentlichen Ort der Begegnung. Die
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»zusätzlichen Informationen« dienen uns als
Wegweiser zum Kunstwerk. Konkret bedeutet
dies, daß wir aus der Geschichte des Lebens
und Schaffens eines Komponisten und aus der
Rezeptionsgeschichte seiner Werke Hilfen für
das Verstehen gewinnen können. In unserm
Falle: Einerseits ist Haydn in seiner Zeit nur
einer von vielen, die mit dem eigenartig zer-
brochenen musikalischen Material seiner Zeit
experimentieren. Andererseits ist er wie kein
anderer seiner Zeit originell, originell freilich
nicht in erster Linie in dem, was man die mu-
sikalische Erfindung nennt (und worunter man
meist nur die melodische Erfindung versteht),
sondern in der Vorstellung von dem, was
beim gegebenen Stand des Komponierens in
dieser musikalischen Situation mit der »Mu-
sik als geistfähigem Material« (Hanslick) zu
machen sei. Für die Realisierung seiner Vor-
stellungen hat Haydn nun in verschiedener
Hinsicht besonders gute Voraussetzungen: Ei-
ne Herrschaft, die ihn und seine Kunst trägt;
mit dieser Herrschaft und ihren Kreisen ein
Publikum, das ihm zu folgen willens und in
der Lage ist; bei sich selbst die Kraft und die
Beharrlichkeit, die gestellte Aufgabe zu erfül-
len, und sei es unter Einsatz ungewöhnlicher
Mittel. Haydns eher beiläufig geäußerter und
mehr auf die äußeren Umstände gemünzter,
oben schon zitierter Satz: »Niemand in meiner
Nähe konnte mich an mir selbst irre machen
und quälen, und so mußte ich original wer-
den«, dieser Satz ist also musikgeschichtlich
von hoher Bedeutung. Deshalb hier eine Skiz-
ze der Welt, aus der er stammt, – der Welt, in
der das entsteht, was wir »Wiener klassische
Musik« nennen, was aber in Wirklichkeit die
Musik der Wiener Klassiker, hier Joseph
Haydns, ist, etwas, das Haydn selbst »origi-
nal« nennt.

1762-1791 Joseph Haydn (1732-1809): 
13 Opern

Schloß Esterháza hat ein zwar nicht großes aber
auch nicht gerade kleines Theater, das mit den
damals modernsten Bühneneinrichtungen ausge-
stattet ist. Dort kann man alles spielen, und das
Theater wird auch tatsächlich reich bespielt. Seit
den 70er Jahren wird das Ensemble durch das
Engagement namhafter italienischer Sänger ver-
stärkt. Der angewachsene Opernbetrieb bringt zu-
sätzliche Aufgaben mit sich, die immer drücken-
der auf Haydn als dem zuständigen Kapellmeister
lasten: Von der Auswahl der Stücke, der Einstu-
dierung der Rollen bis zum Dirigieren jeder Auf-
führung muß er alles selbst machen, zuweilen so-
gar eigenhändig Stimmen kopieren. Außerdem
verleidet die Vorliebe der meisten fürstlichen Gä-
ste für komische Opern zeitgenössischer italieni-

scher Komponisten Haydns Arbeitsfreude; es
kränkt ihn, daß man dieser schablonenhaften, we-
niger sorgfältig gearbeiteten Musik den Vorzug
vor der seinen gibt. Innerhalb von 15 Jahren führt
Haydn mehr als 80 Opern von Anfossi, Bianchi,
Cimarosa, Gaßmann, Paisiello, Piccini, Sacchini,
Salieri, Sarti, Righini, Traëtta, Zingarelli u. a. auf
(Gesamtverzeichnis bei Altenburg 1982). Seit
1768 schaffen zudem ständig engagierte Schau-
spielertruppen ein Theaterleben von Rang: von
Shakespeare Hamlet, Macbeth, Othello, König
Lear; von Lessing Emilia Galotti, Minna von
Barnhelm; von Goethe Clavigo, Stella; dazu ein
Gastspiel des berühmten französischen Ballett-
künstlers Noverre. Im Jahre 1776 gibt man
wöchentlich zwei Vorstellungen, um die Mitte
der 1780er Jahre während einer Theatersaison
mehr als einhundert, und vornehmlich Opern. Als
1773 die Kaiserin Maria Theresia bei ihrem Be-
such in Esterháza Haydns Oper »L’infedeltà de-
lusa« hört, soll sie gesagt haben: »Wenn ich eine
gute Oper hören will, gehe ich nach Esterháza.«
Nun, mindestens seit 1776 und bis zur Auflösung
der Operntruppe 1790 scheint Haydns Tätigkeit
tatsächlich in erster Linie die eines professionel-
len Opernkapellmeisters zu sein: in 15 Jahren hat
er 88 Premieren, darunter 6 von eigenen Werken.
Damit steht das Theater in Esterháza dem
Hoftheater in Wien kaum nach, ja man kann sa-
gen (Bartha/Somfai 1960), zwischen 1776 und
1790 gehört die Bühne von Esterháza unter
Haydns Leitung zu den Zentren der italienischen
Opernkultur in Europa. – Diesem Bilde scheint
Haydns Ansicht zu entsprechen, wenn er in der
autobiographischen Skizze des Jahres 1776 seine
eigene Erfolgsbilanz so beginnt 

»Die Opern Le Pescatrice
L’incontro improviso 
welche in Gegenwart Ihro k. k.
Majestät sind aufgeführt worden.
L’infedeltà delusa

Das Oratorium Il Ritorno die Tobia in Wien
aufgeführt.

Das Stabat Mater, über welches ich von ei-
nem guten Freund die Handschrift unsres
großen Tonkünstlers Hasse mit unverdienten
Lobsprüchen erhalten. Eben diese Handschrift
werde ich zeit Lebens wie Gold aufbehalten;
nicht des Inhalts sondern eines so würdigen
Mannes wegen.«
Und dennoch scheint Haydn sich selbst als
Opernkomponist nicht sehr geschätzt zu ha-
ben. Griesinger (1810) berichtet immerhin:
»Er wußte es selbst nicht, wie berühmt er im
Auslande war, und er erfuhr es nur zuweilen
durch reisende Fremde, die ihn besuchten.
Viele derselben, auch Gluck, rieten ihm, nach
Italien und Frankreich zu reisen; aber seine
Furchtsamkeit und seine beschränkte Lage
hielten ihn zurück, und wenn er gegen seinen
Fürsten ein Wort davon fallen ließ, so drückte
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ihm dieser ein Dutzend Dukaten in die Hand,
und nun ließ er wieder alle solche Projekte
fahren. Haydn glaubte selbst, daß er bei sei-
nen guten Fundamenten im Gesang und in der
Instrumental-Begleitung ein vorzüglicher
Opernkompositeur geworden wäre, wenn er
das Glück gehabt hätte, nach Italien zu kom-
men.« Das schönste Zeugnis freilich von 
Haydns Selbsterkenntnis und Selbstbeschrän-
kung im Hinblick auf die Gattung Oper ist der
Brief, den er 1787 (?) nach Prag schreibt, als
man ihn von dort um eine Oper angeht: »Sie
verlangen eine Opera buffa von mir, recht
herzlich gern, wenn Sie Lust haben, von mei-
ner Singkomposition etwas für sich allein zu
besitzen. Aber um sie auf dem Theater zu
Prag aufzuführen, kann ich Ihnen diesfalls
nicht dienen, weil alle meine Opern zu viel
auf unser Personal (zu Esterháza in Ungarn)
gebunden sind, und außerdem nie die Wir-
kung hervorbringen würden, die ich nach der
Lokalität berechnet habe. Ganz was anders
wäre es, wenn ich das unschätzbare Glück
hätte, ein ganz neues Buch [= Libretto] für
das dasige Theater zu komponieren. Aber
auch da hätte ich noch viel zu wagen, indem
der große Mozart schwerlich jemanden andern
zur Seite haben kann. Denn könnt’ ich jedem
Musikfreunde, besonders aber den Großen,
die unnachahmlichen Arbeiten Mozarts, so
tief und mit einem solchen musikalischen
Verstande, mit einer so großen Empfindung in
die Seele prägen, als ich sie begreife und
empfinde, so würden die Nationen wetteifern,
ein solches Kleinod in ihren Ringmauern zu
besitzen. Prag soll den teuern Mann fest hal-
ten – aber auch belohnen; denn ohne dieses ist
die Geschichte großer Genien traurig, und
gibt der Nachwelt wenig Aufmunterung zum
fernern Bestreben; weswegen leider so viel
hoffnungsvolle Geister darnieder liegen. Mich
zürnet es daß dieser einzige Mozart noch
nicht bei einem kaiserlichen oder königlichen
Hofe engagiert ist! Verzeihen Sie, wenn ich
aus dem Geleise komme; ich habe den Mann
zu lieb.«

Indessen, es gehört die Komposition von Opern
zu Haydns Dienstobliegenheiten, und zwar im-
mer dann unumgänglich, wenn Festlichkeiten am
eigenen Hofe anstehen, die mit dem »normalen«
Theaterbetrieb nichts zu tun haben. Außer den in
der folgenden Tabelle aufgeführten Opern kom-
poniert Haydn noch eine Reihe von Werken für
andere Anlässe des Theaters, von denen aller-
dings ein Teil verloren ist: 3 Singspiele, 5 Opern
für das Marionettentheater, 5 Schauspielmusiken,
23 italienische Arien mit Orchester als Einla-
gestücke in Opern.

Die 13 erhaltenen Opern von Joseph Haydn
sind (nach Hoboken):

1. Acide, Festa teatrale. Text von G. B. Mig-
liavacca; komponiert für die Hochzeit des
Grafen Anton Esterházy am 11. Januar
1763 in Eisenstadt.

2. La Canterina (Die Sängerin), Intermezzo
in Musica. Textdichter unbekannt; kompo-
niert 1766 wahrscheinlich für eine Fest-
aufführung in Preßburg anläßlich des Be-
suchs der Kaiserin Maria Theresia in der
damaligen ungarischen Haupt- und Krö-
nungsstadt im Frühjahr 1767.

3. Lo Speziale (Der Apotheker), Dramma
giocoso. Text von C. Goldoni; komponiert
für eine Aufführung in Esterháza im
Herbst 1768, wahrscheinlich zur Eröff-
nung des neuen Theaters.

4. Le Pescatrici (Die Fischerinnen), Dramma
giocoso per musica. Text von C. Goldoni;
komponiert für eine adelige Hochzeit in
Esterháza am 16. September 1770.

5. L’infedeltà delusa (Die getäuschte Un-
treue), Burletta per musica. Text von M.
Coltellini; komponiert für ein Fest am Na-
menstag der Fürstin-Mutter im Juli 1773
und für den Besuch der Kaiserin Maria
Theresia in Esterháza im September 1773.

6. L’incontro improviso (Die unvermutete
Begegnung), Dramma giocoso per musica.
Text nach dem französischen Text von
Glucks (1714-1787) Oper La rencontre
imprévue ins Italienische übertragen von
C. Friberth; komponiert für das Fest eines
Besuches des Erzherzogs Ferdinand in
Esterháza am 29. August 1775.

7. Il Mondo della Luna (Die Welt des Mon-
des), Dramma giocoso. Text von C. Gol-
doni; komponiert spätestens Anfang 1777
für die Hochzeit des zweiten Sohnes des
Fürsten im August 1777.

8. La vera Costanza (Die wahre Beständig-
keit), Dramma giocoso per musica. Text
nach F. Puttini von P. Travaglia; kompo-
niert wahrscheinlich im Auftrag der Wie-
ner Hofoper (1776 oder erst) 1777/78. Eine
Aufführung in Wien kommt jedoch nicht
zustande. Uraufführung im Frühjahr 1779
in Esterháza (Wiederaufnahme 1785); so-
dann 1785 in Preßburg, 1789 in Pest, 1790
in Wien, 1791 in Paris, 1792 in Brünn.

8a. Laurette, Opéra comique mit Nummern
aus La vera Costanza, jedoch in anderer
Reihenfolge, ohne Rezitative und ver-
mischt mit anderen Stücken von Haydns
Komposition. Text nach dem Italienischen
französisch von P. U. Dubuisson; arran-
giert für Paris 1791.

9. L’isola disabitata (Die unbewohnte Insel),
Azione teatrale in due parti. Text von P.
Metastasio; komponiert für das Namens-
fest des Fürsten Nikolaus 1779.

10. La fedeltà premiata (Die belohnte Treue),
Dramma giocoso per musica. Text nach
dem Text zu L’infedeltà fedele (Die heite-
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re Untreue) nach G. B. Lorenzi von D. Ci-
marosa; komponiert für die Einweihung
des nach einem Brande neu erbauten
Theaters in Esterháza im Oktober 1780.

11. Orlando Paladino (Ritter Roland), Dram-
ma eroicocomico. Text von N. Porta;
komponiert für das Fest am Besuch des
russischen Großfürsten Paul in Esterháza
im Herbst 1782, der aber nicht zustande
kommt.

12. Armida, Dramma eroico. Text nach Tassos
Gerusalemme liberata kompiliert von J.
Durandi (?); komponiert für Esterháza
1783.

13. L’anima del filosofo (Orpheus-Stoff),
Dramma per musica. Text von C. F. Badi-
ni; komponiert in London 1791 im Auftra-
ge des Leiters des King’s Theatre (Haym-
arket), das unter dem Protektorat des Prin-
zen von Wales steht. Aber das unter dem
Protektorat des Königs stehende rivalisie-
rende Pantheon-Theater intrigiert. Damit
kommt die einzige Oper, die Haydn nicht
für das Esterházasche, sondern für ein öf-
fentliches Theater schreibt, nicht zur Auf-
führung. – Eine bei Breitkopf & Härtel in
Leipzig 1806 unter dem Titel Orfeo ed
Euridice erscheinende Opernpartitur gibt
trotz zweier neuer Nummern nur einen
Torso der ursprünglichen Oper.

1764-1786 Wolfgang Amadé Mozart
(* Salzburg 1756, † Wien 1791):
Sinfonien

Mozart hat rund 50 Sinfonien geschrieben,
Beethoven 9, Haydn über 100. Sieht man die
Gattung Sinfonie durch Beethoven definiert an,
nämlich als großes Orchesterwerk, ohne besonde-
ren Anlaß und Auftrag und für ein Publikum
komponiert, das sich aus den engen Kreisen von
Kennern und Liebhabern idealiter in die Mensch-
heit wandelt, dann hat auch Mozart nicht mehr
als drei Sinfonien geschrieben. Sieht man die De-
finition der Sinfonie aber für im späten 18. Jahr-
hundert gegeben, dann muß man Mozarts Pro-
duktion mit der Haydns vergleichen und beden-
ken, daß Haydns Sinfonien sich auf 36 Jahre ver-
teilen, Mozarts auf 23 oder 24; daß Haydn seine
erste Sinfonie mit 27 Jahren schreibt, Mozart mit
8 oder 9; daß Haydn mit seiner ersten Sinfonie
Mozart nur um wenige Jahre voraus ist. Der Weg,
der von Mozarts erster unschuldiger Sinfonie von
London 1764/65 (KV 16) zur »Jupiter-Sinfonie«
von 1788 (KV 551) führt, ist weiter als der von
Haydns erster Sinfonie zur letzten Londoner, und
man darf nicht vergessen, daß Haydn diese Lon-
doner Sinfonien erst nach Mozarts Tod schreibt,
durch Mozart beeinflußt und ermutigt. Wenn es

eine »große Sinfonik« gibt, so ist es das Ver-
dienst Haydns und Mozarts, Mozarts und Haydns
– ihr Anteil ist nicht abzuwägen, denn Mozart
hätte den Schritt zur »großen Sinfonie« nicht ge-
tan ohne Haydn und Haydn nicht ohne Mozart.
Zwar gehen beide aus von der italienischen Sin-
fonia ihrer Zeit, aber in keinem Feld der Musik-
geschichte erkennt man klarer das Wunder und
die Macht der Persönlichkeit. – Mozart beginnt
ganz italienisch, nämlich mit einer Sinfonik aus
dem Geist der Opera buffa. Aber er hat Form und
Geist dieser italienischen Sinfonik von einem ita-
lianisierten Deutschen, von Johann Christian
Bach. Dessen Musik ist zwar kaum von besonde-
rer Tiefe, aber sie ist auch niemals flach (wie
häufig die der anderen italienischen Sinfoniker
jener Zeit). Die Sinfonie ist ihm ein festliches
Stück, aber er versagt sich niemals ganz den Sei-
tenweg ins Stillere, Intime, reicher Empfundene.
Und hier fühlt sich Mozart angesprochen. – In
der Regel schreibt Mozart Sinfonien auf Vorrat
für bevorstehende Reisen nach Italien, wo er sie
für Eröffnung und Abschluß von Konzertveran-
staltungen braucht. Wir brauchen der Entwick-
lung Mozarts in diesen Jahren, den wechselnden
Eindrücken, denen er unterliegt oder widersteht,
nicht im einzelnen zu folgen. Ihre Darstellung
gehört zu den besonderen Meisterstücken der
Monographie von Wyzewa-Saint Foix (1912).
Festzuhalten ist aber eine Art Wendung im Jahr
1773/74 mit 3 Sinfonien:

g-moll (KV 183, Salzburg Ende 1773)
C-dur (KV 200, Salzburg Anfang 1774)
A-dur (KV 201, Salzburg Anfang 1774).

Einstein meint, diese zeigten auf einer früheren
Stufe und in einem engeren Rahmen die gleiche
Vollendung wie Mozarts abschließende Trias der
Sinfonien des Jahres 1788. Mag der Vergleich zu
weit gehen, Wunderwerke sind diese frühen Sin-
fonien allemal, und das nicht nur, weil sie von ei-
nem 18jährigen Jüngling stammen, sondern an
und für sich. Auch Mozart selbst befindet sie für
so gut, daß er sie in seinen Wiener Jahren zur
Wiederaufführung in seinen Akademien heran-
zieht.

Von den Sinfonien der folgenden Jahre seien
drei herausgehoben, weil sie Namen tragen und
deshalb bekannter sind:

Sinfonie D-dur, KV 297, Paris Juni 1778:
»Pariser Sinfonie«;
Sinfonie D-dur, KV 385, Wien Juli 1782:
»Haffner-Sinfonie«;
Sinfonie D-dur, KV 504, Wien Dezember
1786: »Prager Sinfonie« oder »D-dur-Sinfo-
nie ohne Menuett«.
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Zur »Pariser Sinfonie«: Im Sommer 1778 in Pa-
ris erhält Mozart durch den Directeur des Concert
spirituel den Auftrag, für die Eröffnung dieser
Konzerte am Fronleichnamstag eine Sinfonie zu
komponieren. Mozart steht damit vor einer neuen
Aufgabe, denn er muß sie natürlich im Pariser
Stil und für das dort übliche große Orchester
komponieren, und das bedeutet, er muß an die
damals in Mode stehenden Sinfonien der »Mann-
heimer« anknüpfen – oder sich von diesen abset-
zen. Zu dem Problem schreibt Leopold Mozart
am 29. Juni 1778 aus Salzburg an den Sohn:
»Wenn ich nach den Steinmetzischen [gemeint
sind die Stamitzschen] Sinfonien, die in Paris ge-
stochen sind, urteilen soll, so müssen die Pariser
Liebhaber von lärmenden Sinfonien sein. Alles
ist Lärmen, das übrige Misch-masch, da und dort
ein guter Gedanken am unrechten Ort unge-
schickt angebracht.« Es ist nicht klar, ob Leopold
mit diesem Urteil Johann Stamitz treffen will
oder dessen Sohn Carl. Gleichviel, das Urteil ist
ebenso glänzend wie ungerecht, wenn man die
besten Leistungen der »Mannheimer Schule«
kennt. Aber es ist in der Tat auch wahr, daß die
Sinfonien der »Mannheimer Schule« in erster Li-
nie für die neuen instrumentalen Möglichkeiten
aus der technischen Qualität dieses Orchesters
geschrieben sind. Nun, Mozart ist für seine Pari-
ser Aufgabe durch seinen Aufenthalt in Mann-
heim gut vorbereitet; dort hat er bei den Sinfoni-
en Holzbauers, Cannabichs und Toëschis gut auf-
gepaßt – und er tut dies ebenso in Paris, wo er
Gelegenheit hat, Sinfonien von Gossec und Ster-
kel und Ouvertüren und andere Instrumentalsätze
des alten Rameau zu hören. Dementsprechend ist
seine neue Sinfonie jetzt »Mannheim-Parise-
risch«. Den langsamen Satz muß Mozart übrigens
zweimal komponieren (9. Juli 1778 an den Va-
ter): »Das Andante hat aber nicht das Glück ge-
habt, ihn [den Direktor] zufrieden zu stellen. Er
sagt, es sei zuviel Modulation darin. Und zu lang.
Das kam aber daher, weil die Zuhörer vergessen
hatten, einen so starken und anhaltenden Lärm
mit Händeklatschen zu machen, wie bei dem er-
sten und letzten Stück. [Man klatscht also nach
jedem Satz.] Denn das Andante hat von mir, von
allen Kennern, Liebhabern und meisten Zuhörern
den größten Beifall. Es ist just das Contraire was
Le Gros sagt. Es ist ganz natürlich. Und kurz.
Um ihn aber (und wie er behauptet mehrere) zu
befriedigen, habe ich ein anderes gemacht. Jedes
in seiner Art ist recht. Denn es hat jedes einen an-
dern Caractère. Das letzte Stück, der letzte Satz
gefällt mir aber noch besser… Den 15ten August,
Mariä Himmelfahrt, wird die Sinfonie mit dem
neuen Andante das 2te Mal aufgeführt wer-
den…« (Das allgemein bekannte Andante ist das
nachkomponierte.)

Zur »Haffner-Sinfonie« (KV 385): Im Som-
mer 1782 erhält Mozart durch seinen Vater den
dringlichen Auftrag, der befreundeten Salzburger
Familie Haffner, der er 1776 die berühmte Hoch-
zeits-Serenade in D-dur (KV 250) gewidmet hat-
te, wieder eine Festmusik zu komponieren. Am 7.
August ist das Werk fertig: Marcia (KV 408, Nr.
2), Allegro con spirito, Andante, zwei Menuette
und Finale (Presto) – also eine Serenade. Als
Mozart sie im Frühling des nächsten Jahres für
eine seiner Wiener Akademien wieder vornimmt,
ist er von ihrer Fülle und Pracht überrascht: »Die
neue Haffner-Sinfonie hat mich ganz supprenirt.
Denn ich wußte kein Wort mehr davon. Sie muß
gewiß guten Effect machen«, und er nobilitiert
sie zur Sinfonie durch Weglassung des Marsches
und des einen Menuetts (das nun verloren ist)
und durch Zusatz von Flöten und Klarinetten in
den Ecksätzen. (Was uns heute ganz unbegreif-
lich ist, ist damals durchaus nicht ungewöhnlich:
In zeitgenössischen fremden Bearbeitungen die-
ser Sinfonie sind der zweite und der vierte Satz
durch Sätze der »Pariser Sinfonie« ersetzt.)

Zur »Prager Sinfonie« (KV 504): Ob die Sin-
fonie direkt für Prag komponiert ist, wohin Mo-
zart im Dezember 1786 zu einer Aufführung des
Figaro unter seiner Leitung eingeladen ist, oder
allgemein für die Wintersaison 1786/87 oder
vielleicht sogar im Hinblick auf eine lange ge-
plante England-Reise, ist unentschieden. Die Ur-
aufführung findet in Mozarts eigener Akademie
am 19. Januar 1787 im Nationaltheater in Prag
statt. Mozart erregt in diesem Konzert allerdings
mehr Aufsehen durch sein Klavierspiel.

1765-1775 Joseph Haydn (1732-1809): 
Über 150 Kompositionen 
für Baryton

Baryton (Bariton) nennt man allgemein Instru-
mente, die in einer Instrumentenfamilie die Te-
norlage vertreten, im besonderen eine Sonder-
form der Viola da gamba mit 6 bis 7 Spielsaiten
(Darmsaiten) und 9 bis 28 Resonanzsaiten (Me-
tallsaiten). Letztere verlaufen unter dem Griff-
brett und durch den ausgehöhlten Hals des Instru-
mentes; sie schwingen bei bestimmten Tönen der
gestrichenen Darmsaiten mit und geben so dem
Streicherton eine eigentümliche Klanglichkeit.
Das nur in Süddeutschland und Österreich und
auch hier nur wenig verbreitete Instrument ist das
Lieblingsinstrument des Fürsten Nikolaus Ester-
házy, der es wohl gut, doch wohl kaum wie ein
Professioneller beherrscht. – Ob Haydn das In-
strument besonders mag, ist zweifelhaft, denn es
bedarf im Jahre 1765 der fürstlichen Ermahnung,
»sich emsiger als bisher auf die Komposition zu
legen, und besonders solche Stücke, die man auf
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der Gamba spielen mag, und wovon Wir noch
sehr wenige gesehen haben, zu komponieren«.
Dann freilich entstehen in rascher Folge zahllose
Werke, meist Divertimenti in Triobesetzung
(Baryton, Viola oder Violine, Violoncello), von
erstaunlichem Erfindungsreichtum: »Eine Fülle
von feingeschliffenen kleinen Kostbarkeiten«
(Geiringer). Einige Werke entstehen wohl schon
vor 1765, einige auch noch nach 1775, dem Jahr,
in dem der Fürst sein musikalisches Hauptinter-
esse von der Kammermusik auf das italienische
Operntheater verlegt. – Keines der Baryton-Trios
erscheint zu Haydns Lebzeiten in der Originalfas-
sung im Druck, wohl aber in den verschiedensten
Bearbeitungen, weil damals wie heute kaum je-
mand das merkwürdige Instrument spielt.

1768 Joseph Haydn (1732-1809): 
»Applausus-Kantate« und 
»Applausus-Brief«

Zum 50. Jahrestag der Priesterweihe des Abtes
Rainer Kollmann von Stift Zwettl/Niederöster-
reich am 17. April 1768 komponiert Haydn eine
achtteilige lateinische Gratulationskantate »Ap-
plausus« (Hob. XXIVa, Nr. 6). Weil er weder bei
der Einstudierung noch bei der Aufführung zuge-
gen sein kann, fügt er der Übersendung der Parti-
tur einen Brief bei, den sogenannten »Applausus-
Brief«. Dieser Brief ist zwar nur eines von vielen
Zeugnissen des 18. Jahrhunderts für die Auf-
führungspraxis der Zeit, durch die Autorität Jo-
seph Haydns aber vielleicht eines der wichtig-
sten. Obwohl der Brief seit langem bekannt ist,
werden seine Anweisungen nach wie vor kaum
befolgt, auch nicht von Leuten mit berühmten
Namen und autoritärem Anspruch in Sachen Auf-
führungspraxis alter Musik. Neben den auf-
führungspraktischen Angaben ist besonders inter-
essant und wichtig Haydns Betonung der Tatsa-
che, daß er weder die Personen noch den Ort der
Aufführung kenne, und daß ihm deshalb die
Komposition schwergefallen sei. Die Schlüsse,
die für den Musikhistoriker (vor allem für den
Editor alter Musikwerke) und für den praktischen
Musiker daraus zu ziehen sind, hat Siegele im
Artikel »Vortrag« in MGG (1968) formuliert:
»Die Musik wird verfertigt im Hinblick auf den
Vortrag (der integrierender Bestandteil der Musik
ist), meist im Hinblick auf den Vortrag unter be-
stimmten Gegebenheiten, in bestimmter Situation.
Mangelnde Kenntnis dieser Gegebenheiten emp-
findet der Komponist als unangenehm.« Nun
wird Haydns Brief zitiert, und dann fährt Siegele
fort: »Erst im Laufe des 19. Jahrhunderts vermag
der Komponist eine allgemeine Situation ins Au-
ge zu fassen.«

1772 Joseph Haydn (1732-1809):
6 Streichquartette op. 20

Bei der ländlichen Abgeschiedenheit der Resi-
denz in Esterháza sind die zuweilen in Eisenstadt
oder gar in Wien verbrachten Wintermonate für
Haydn von höchster Bedeutung. In Wien nämlich
sammelt er Anregungen, die er dann daheim ver-
arbeitet. Vermutlich ist es der Baron Gottfried
van Swieten, der Freund auch Mozarts, der
Haydn schon damals mit Kompositionen von
Händel und Bach bekannt macht. Wie später bei
Mozart greift auch bei Haydn diese Anregung tief
und schlägt sich in bedeutenden Experimenten
nieder, am deutlichsten in einer Serie von 6
Streichquartetten (Hob. III, 31-36; »Sonnenquar-
tette« genannt nach einer Sonne im Zierrahmen
des Titelblatts einer Ausgabe von Hummel 1779,
von denen drei (Nr. 2, 5, 6) als Schlußsätze Fu-
gen haben – als Finali veritable Fugen mit, so
möchte man sagen, allem Drum und Dran. Ob
mit diesen Werken Haydns »romantische musika-
lische ›Sturm-und-Drang‹-Krise« erreicht ist oder
zu Ende geht, wie man gesagt hat, bleibe dahin-
gestellt. An Krise allerdings darf man wohl den-
ken, denn Haydn unterbricht nun die Kompositi-
on von Streichquartetten für nahezu zehn Jahre.
Anscheinend wird ihm bei diesen Quartetten klar,
daß seine Experimente zwar zu guten Werken
führen, nicht aber zur vollendeten Realisierung
seiner Vorstellung.

Daß an diesen Quartetten, und sogar an ei-
nem, das keine Fuge als Schlußsatz hat, viel
zu lernen ist, hat z. B. Beethoven gewußt: das
erste der Quartette op. 20 hat er sich eigen-
händig abgeschrieben.

1773-1775 Wolfgang Amadé Mozart
(1756-1791): 
Die 5 Violinkonzerte

Mozart ist als Instrumentalist von Haus aus Gei-
ger und nicht Pianist. Von November 1769 bis
zum Bruch mit seinem Dienstherrn im Mai 1781
ist er einer der Konzertmeister der Hofkapelle
des Fürsterzbischofs von Salzburg, an der Leo-
pold Mozart seit 1763 Vizekapellmeister ist. Es
kann also durchaus sein, daß Mozart die 5 Kon-
zerte für seinen eigenen Gebrauch schreibt, viel-
leicht aber auch für seinen 1. Konzertmeister An-
tonio Brunetti. Merkwürdig ist jedoch, daß vier
der fünf Werke in einem Jahr entstehen, und die
Tatsache, daß dann außer Einzelsätzen und Er-
satzkompositionen (ein Rondo-Allegro KV 269,
als neuer Schlußsatz für das B-dur-Konzert; ein
neues Adagio, KV 261, zum A-dur-Konzert, »für
den Brunetti, da ihm das eine zu studiert war«)
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nichts mehr folgt. Offenbar ist Mozarts Verhält-
nis zur Violine mehr durch Pflicht als durch Nei-
gung gekennzeichnet. Merkwürdig ist sodann,
daß die 3 Konzerte vom Herbst 1775 (KV 216:
September; KV 218: Oktober; KV 219: Dezem-
ber) die beiden früheren (KV 207: bereits 1773;
KV 211: Juni 1775) so weit überragen, und daß
innerhalb der späteren Gruppe das A-dur-Konzert
die beiden vorausgehenden so weit hinter sich
läßt. Ob hier einmal, für Mozart eher untypisch,
eine wirkliche Entwicklung zu beobachten ist,
bleibe dahingestellt, ebenso, ob die Einflüsse
tatsächlich so zu beschreiben sind, wie Abert
(1923) es tut: »Von der älteren, Vivaldischen
Form, die er ohne Zweifel noch in Italien ken-
nenlernt, und die beim Konzertieren den Schwer-
punkt auf die immer wiederkehrenden Tutti-Ge-
danken legt, ist zwar 1775 nicht viel mehr als die
Dreisätzigkeit übriggeblieben, im übrigen hat der
Einfluß sowohl der Arie, als des ersten Sonaten-
satzes Bau und innere Einrichtung merklich ver-
ändert. Dazu kommen Einwirkungen des franzö-
sischen Violinkonzerts unter Giovanni Battista
Viotti, das dem rein Technischen, Virtuosen ei-
nen breiten Raum vergönnt, und endlich, beson-
ders in Deutschland, örtliche, in Mozarts Fall
Wiener Einflüsse. So hat das Konzert allmählich
einen sozusagen internationalen Charakter ange-
nommen, der die weite Verbreitung dieser Kom-
positionen erklärt. – Mozart bringt der neuen
Gattung die größte innere Anteilnahme entgegen.
Das beweist besonders sein auch hier wieder
stark hervortretendes Bestreben, in jedem einzel-
nen der Form wieder neue Seiten abzugewinnen
und ihre Tragfähigkeit nach allen Seiten hin zu
erproben.« In der Tat ist das A-dur-Konzert, um
das bedeutendste herauszugreifen, in mehrfacher
Hinsicht erstaunlich, etwa, um nur ein Beispiel
zu nennen, in der Anlage des ersten Satzes nach
einer Art Baukasten-Konstruktion bei gleichzeiti-
ger Führung des Satzes im »obligaten Accompa-
gnement« (Feil 1995). Musikalisches Geschehen
dieser Art hat es in der Gattung Violinkonzert bis
dahin nicht gegeben. Hier kann man zum Ver-
gleich weder Boccherini noch Johann Christian
Bach noch die Mannheimer Meister heranziehen.
Das hier ist völlig neu! – Schlimm, daß unsere
Violinsolisten, Konzertveranstalter und Musik-
hochschulen diese Meisterwerke nicht mehr ge-
bührend hochhalten. – Das Violinkonzert in D-
dur (KV 271a, Salzburg 1777) ist nur »von zwei-
felhafter Echtheit«. Das Es-dur-Konzert (KV
268) und das sogenannte »Adelaide-Konzert« in
D-dur (KV Anh. 294a) haben als Unterschiebung
bzw. als Fälschung zu gelten.

1779 Wolfgang Amadé Mozart (1756-
1791): Missa brevis C-dur 
(»Krönungsmesse«)

Der Name »Krönungsmesse« stammt nicht von
Mozart und hat nichts zu tun mit der Krönung des
Gnadenbildes der Wallfahrtskirche zu Maria
Plain, er stammt vielmehr aus einem Manuskript
der Wiener Hofkapelle, weil die Messe dann zur
Krönung Leopolds II. (1790) oder Franz’ II.
(1792) aufgeführt worden ist. Wahrscheinlich hat
Mozart die Messe (datiert: Salzburg, 23. März
1779; KV 317) für das Osterfest im Dom zu Salz-
burg komponiert, wo sie jedenfalls ihre Urauf-
führung erlebt hat.

Salzburg 1779: Man muß sich vorstellen,
Stadt und Land werden beherrscht vom Fürst-
bischof, nämlich von einem typischen Vertre-
ter des aufgeklärten Despotismus, der kirchli-
che und weltliche Macht in effektiver Verwal-
tung zu einer beinahe omnipotenten Synthese
zu verschmelzen weiß, von Hieronymus Col-
loredo, einem reformfreudigen Grafen aus
Wien. Und ein Ergebnis seines um Schule und
Kirche bemühten Reformeifers ist – im Zu-
sammenhang mit der Abschaffung zahlreicher
mittelalterlicher Bräuche und Mißbräuche –
eine Liturgiereform zugunsten von biblischer
Predigt und Volksgesang. Kurz soll eine Mes-
se sein! Dies aber nicht aus amusischer kir-
chenfürstlicher Willkür, sondern aus aufge-
klärt-pastoraler Sorge: um dem konzertanten
Ausufern der Kirchenmusik nach dem Vorbild
der barocken italienischen virtuosen Kunst
mit Kastraten und Primadonnen zu wehren
und die Kirchenmusik wieder der Liturgie un-
terzuordnen. Verlangt ist also formale Kon-
zentration und doch festliche Feierlichkeit.
»Diese Art der Komposition erfordert ein ei-
genes Studium« schreiben Vater und Sohn
Mozart denn auch an Padre Martini nach Bo-
logna (4.9.1776). Das Ergebnis ist die Missa
brevis in C-dur mit der Besetzung einer Missa
solemnis, nämlich mit Trompeten und Pau-
ken, dem Zeichen herrschaftlicher Hoheit, das
im Dom dem Erzbischof vorbehalten ist.

Mozart ist von Kindesbeinen an mit den
Aufgaben der Kirchenmusik vertraut. Er ist
zehn Jahre alt, als er sein erstes Kyrie (KV
33), zwölf, als er seine erste Messe schreibt
(KV 49); siebzehn weitere folgen. Im Sommer
1791 entsteht das Ave verum (KV 618). Über
seiner letzten Messe, dem Requiem (KV 626),
stirbt er. Mehr als sechzig kirchenmusikali-
sche Arbeiten – darunter, nicht zu vergessen,
die Vesperae solennes de confessore, Salz-
burg 1780 (KV 339) – umfaßt das Werkver-
zeichnis. Offensichtlich sind seine Messen al-
les andere als nur »Amtsmusik« am Rande
seines Schaffens. Wirklich?
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Jedenfalls komponiert Mozart nach
1782/83, also nach der unvollendet gebliebe-
nen (obwohl wahrscheinlich auf ein Gelöbnis
zurückgehenden) c-moll-Messe, keine Messe
mehr bis zu dem Auftragswerk des Requiems.
Wenn sich in seinen Messen, wie man allge-
mein sagt, seine persönliche Aussage beson-
ders stark offenbart (W. Senn), warum ver-
stummt diese Aussage dann in den wichtig-
sten Jahren seines Schaffens? Oder trifft diese
Behauptung der besonders »persönlichen
Aussage« vielleicht so gar nicht zu? Hans
Küng (1991) hat die Frage einmal gestellt und
anders beantwortet: »Wie sieht die Verbin-
dung von Musik und Glauben in dieser Mo-
zartschen Musik aus? Nein, eine Glaubens-
botschaft wie die Messen und Kantaten Bachs
oder die Oratorien Händels, mit denen sich
Mozart später auseinandersetzt, ist seine Mis-
sa nicht. Aber umgekehrt auch nicht eine Mu-
sik fromm-subjektiv erlebter Andacht wie
dann bei Schubert; erst recht nicht eine ro-
mantische, angestrengt gewollte persönliche
Bekenntnismusik im Sinne eines Anton Bruck-
ner. Wohl aber ist diese Messe, in einer uni-
versalen Tonsprache komponiert, das Werk
einer – aller Bigotterie abholden und doch wie
selbstverständlich von der Gewißheit der
Gnade lebenden – aufgeklärten katholischen
Frömmigkeit. Aber nicht etwa nur eine Musik
beim Gottesdienst liegt hier vor, sondern
durchaus eine Musik des Gottesdienstes. Mo-
zarts Frömmigkeits- und Musikideale sind
nun einmal andere als die der Vorzeit und die
der Nachzeit. In der ihr eigenen Perfektion
bildet gerade seine Vertonung der Messe-Tex-
te nicht nur den geistig-sinnenfrohen Raum
für den Gottesdienst, nicht nur einen prunk-
vollen zugleich gemütvollen Rahmen und die
festlich-fromme Atmosphäre (K. G. Fellerer).
Nein, diese Musik ist die festlich erklingende
Liturgie selber (A. Feil), die die Sache, eben
den liturgischen Text, in höchster musikali-
scher Konzentration und kompositorischer
Dichte zur Sprache bringt. Alles in allem also
eine durchaus den Text auslegende liturgische
Musik, ›exegetisierte Liturgie‹ (K. Hammer),
die in ihrer Schönheit, Reinheit und Vollen-
dung schon etwas von den freudigen
Sphärenklängen der ewigen Glorie erahnen
läßt: von der ›vita venturi saeculi‹, vom ›Le-
ben der kommenden Welt‹, zu dem wir uns
am Ende des Credos bekennen.«

Bleibt die Frage nach der Stellung der
Mess-Komposition, ja der Kirchenmusik
überhaupt in Mozarts Schaffen. Nun, keine
Frage ist, daß Mozarts Messen alle anderen
seiner Zeit weit überragen. Wohl aber ist zu
fragen, ob wir Mozart den Rang, den wir ihm
einräumen, auch dann einräumten, wenn wir
von seinem Werk nichts anderes als die Mes-
sen hätten. Wir ahnten vielleicht seine Größe,
aber wir könnten ihrer nicht so sicher sein.

Dasselbe anders: Im Mittelpunkt von Mozarts
musikalischem und kompositorischem Inter-
esse stehen andere Gattungen, stehen die Oper
und das Konzert, steht nicht die Messe, und
das sowohl, weil der Geist der Zeit die liturgi-
sche Meß-Feier nicht hoch hält, als auch, weil
die musikalische Gattung »Messe« in der 2.
Hälfte des 18. Jahrhunderts mit ihrer General-
baß-Bindung eigentümlich zurückgeblieben
ist hinter den anderen Gattungen der Musik –
als liturgische Musik zurückzubleiben begon-
nen hat: Was jetzt an »praktischer Kirchen-
musik« gefragt ist, das beantworten von nun
an mittlere Komponisten besser als die
großen…

1781 Joseph Haydn (1732-1809):
6 Streichquartette op. 33

Mit Brief vom 3. Dezember 1781 bietet Haydn
dem Fürsten von Oettingen-Wallerstein (und in
fast gleichlautenden Briefen auch Lavater in
Zürich und dem Abt des Klosters Salem) 6
Streichquartette an: »… meine ganz neuen à qua-
dro für 2 Violin, Alto, Violoncello concertante,
Euer hochfürstlichen Durchlaucht auf Praenume-
ration à 6 Ducaten correct geschriebener [Noten]
untertänigst anzuerbieten: sie sind auf eine ganz
neue besondere Art, denn seit 10 Jahren habe kei-
ne geschrieben…«

Die Quartette (Hob. III, 37-42) heißen »Rus-
sische Quartette«, weil sie dem Großfürsten
Paul, der 1781 mit seiner musikliebenden Gat-
tin als »Graf und Gräfin von Norden« Wien
besucht, gewidmet sind. Es ist nicht bekannt,
wann und durch wen diese Widmung erfolgt
ist. Die Quartette heißen auch »Jungfern-
Quartette« nach einer Frauengestalt auf dem
Titelkupfer einer Ausgabe von Hummel. Sie
heißen schließlich auch »Gli Scherzi«, weil
hier zum ersten Mal die Menuettsätze mit
Scherzo oder Scherzando überschrieben sind.
– Die Quartette erscheinen 1782 bei Artaria in
Wien als op. 33.

Diese Streichquartette op. 33 sind in gewisser
Weise Haydns berühmteste Quartette überhaupt,
weil sie, wie er selbst schreibt, auf eine »ganz
neue besondere Art« komponiert sind. Mit dieser
bemerkenswerten Behauptung will Haydn wohl
sagen – so meint man seit Sandberger (1900/
1921) allgemein –, jetzt und erst jetzt habe er er-
reicht, was er in Jahrzehnten und in zahllosen
Werken gesucht habe, nämlich die Technik, die
ihm endlich die Realisierung seiner musikali-
schen Vorstellungen ganz und restlos erlaubt: die
Technik des obligaten Accompagnements über
das Mittel der sogenannten durchbrochenen Ar-
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beit. Schon für die Zeitgenossen ist das op. 33
das Werk, das Haydns Ruhm als Quartettkompo-
nist und die Vorbildlichkeit seines spezifischen
Quartettstils eigentlich begründet. Von den histo-
risch interessanten Zeugnissen, die Finscher
(1974), dem wir hier folgen, anführt, sei eines
herausgegriffen, nämlich das des Stuttgarter Hof-
musikers Johann Baptist Schaul, das um so er-
staunlicher ist, als Schaul (ein konservativer Ver-
ehrer der italienischen Musik, vor allem Jommel-
lis und Boccherinis) seine Bewunderung für
Haydns Technik fast widerwillig eingesteht: »In
Haydns Quartetten z. B. wer’ ich immer das
schöpferische Genie bewundern, das wie ein an-
deres Cameleon alle möglichen Gestalten anzu-
nehmen weiß. Hat er einmal das Motiv eines Al-
legros bestimmt, so trägt er es auf hunderterlei
Arten vor, indem er bald den Baß, bald den Alt,
bald die zweite, oder die erste Violine, bald in Ei-
nem Nu, mit Einem Pinselstriche das Ganze ver-
ändert, und dennoch immer das Thema hervor-
leuchtet, so daß man nicht umhin kann, darüber
zu erstaunen. Seine Adagio atmen immer Neu-
heit, überraschende Veränderung; seine unver-
gleichlichen Menuette sind voll Launen und
Munterkeit. Und doch zieh’ ich unseren Bocche-
rini vor…«

»Über dem Rang und der gattungsgeschichtli-
chen Stellung von op. 33 ist vielfach in Verges-
senheit geraten, daß Haydns spätere Streichquar-
tette vielfach über die selbst – und durchaus be-
wußt – geschaffene ›klassische‹ Formstruktur
hinausführen. Für den auch weiterhin experimen-
tierenden Haydn ist die Formstruktur – von der
Zyklusbildung bis zur Ausformung des Details –
immer wieder der Abstoßungspunkt für eine je
individuelle Ausformung, für perfekteste Norm-
erfüllung, der ein ironischer Beiklang nicht fehlt,
bis zu fast vollständiger Formverweigerung –
aber dies alles in der Regel auf der Ebene des
reizvollen intellektuellen Spiels, des ›Witzes‹,
wie die Zeitgenossen das nennen« (Konold
1982).

Die nach dem op. 33 publizierten Streichquar-
tette Haydns sind (nach Hoboken):
op. 50 die 6 »Preußischen Quartette«,

komponiert 1787;
op. 54/55 die 6 »Tost-Quartette«, kompo-

niert 1788 (?);
op. 64 die anderen 6 »Tost-Quartette«,

komponiert 1790;
op. 71/74 die 6 »Appony-Quartette«, kom-

poniert 1793;
op. 76 die 6 »Erdödy-Quartette«, kom-

poniert 1797; darunter das
berühmte C-dur-Quartett mit dem
Variationen-Satz über die Melo-
dievorlage der sogenannten Kai-
serhymne;

op. 77 2 Quartette für den Fürsten Lob-
kowitz, komponiert 1799;

op. 103 2 Sätze (Andante grazioso und
Menuetto ma non troppo presto) ei-
nes unvollendeten d-moll-Streich-
quartetts, von dem wahrscheinlich
der erste und der letzte Satz feh-
len. In den Stimmenausgaben sind
nach dem Menuett die ersten 4
Takte der Sopranstimme von
Haydns vierstimmigem Gesang
»Der Greis« (Hob. XXVc: 6) ab-
gedruckt mit der falschen Bei-
schrift »Canon«. Eben diese 4
Takte läßt Haydn dann auf seine
Visitenkarte drucken: »Hin ist alle
meine Kraft. Alt und schwach bin
ich.«

Ob die auf das op. 33 folgenden Quartette »Neu-
es« bringen oder eine weitere »Entwicklung«
Haydns zeigen, scheint mir fraglich.

1781 Wolfgang Amadé Mozart (1756-
1791): Opera seria »Idomeneo, 
Rè di Creta, ossia: Ilia ed 
Idamante« in München

Der Tradition entsprechend plant man in Mün-
chen für den Karneval 1781, richtiger: für die
Stagione (Spielzeit) vor der Fastenzeit 1781, eine
neue Oper. Sicherlich durch Fürsprache von alten
Mannheimer Freunden, vielleicht aber auch
durch den Kurfürsten Karl Theodor selbst, der
sich seiner aus Mannheim erinnert, erhält Mozart
den Auftrag. Obwohl für eine solche Scrittura
(Opernauftrag) der Hof selbst nicht nur den Ty-
pus der Oper sondern auch den Stoff vorschreibt,
hat D. Heartz (1981) überlegt, ob in diesem Falle
nicht vielleicht Mozart selbst das Sujet (ein Va-
ter-Sohn-Problem) und den Text ausgewählt ha-
be. Textdichter ist der Salzburger Hofkaplan
Giambattista Varesco. Sein Text geht auf ein
französisches Libretto, den Idoméné von Danchet
(der mit der Musik von Campra schon 1712 in
Paris aufgeführt worden ist), zurück. Aus der
Vorlage, einer fünfaktigen Tragédie lyrique,
macht Varesco eine Opera seria im Stil Metasta-
sios, die jedoch französisch angefärbt ist und vor
allem Chöre enthält. Mozart macht sich über die
Schwächen des Librettos, die zum großen Teil im
Wesen der Gattung Opera seria liegen, keine Illu-
sion. Das beweist der zähe Kampf, den er über
den Vater als Mittelsmann, oft aber auch gegen
ihn, mit seinem Librettisten führt. Diese unabläs-
sig verbessernde Bemühung zeigen seine zahlrei-
chen Verbesserungen logischer, dramatischer und
sprachlicher Art, sein Kampf gegen den Inten-
danten, seine Zusammenarbeit mit dem Ballett-
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meister, sein Studium mit den Sängern und mit
dem Orchester. Mit Idomeneo beginnt Mozarts
neue dramatische Ära, weil er zum ersten Mal in
vollem Bewußtsein die Komposition einer Oper
den dramatischen Gesetzen der Bühne unterstellt.
Wichtigste Forderung ist ihm dabei die Kürze,
die Knappheit, die dramatische Wirkung in der
Prägnanz: nur wenn die Ereignisse rasch aufein-
ander folgen, entsteht Spannung. In keiner ande-
ren seiner Opere serie sind die Rezitative, die
Mozart durchaus als Träger der dramatischen Er-
zählung wenn nicht sogar der Handlung ansieht,
so reich und in der Wirkung so dramatisch gear-
beitet. Um so schwieriger ist es, auch die Wün-
sche der Sänger zu erfüllen. Als Raaff, der Sän-
ger des Idomeneo, sich nach einigen Kürzungen
nicht gehörig bedient findet, bleibt Mozart aber
fest. »Als ob man in einem Quartetto nicht mehr
reden als singen sollte!«, argumentiert er und
meint damit im Gegensatz zum bravourösen So-
logesang die mehr dem gesprochenen Wort an-
genäherte Diktion, die Verflechtung der Stimmen
in der Gruppe. »Dergleichen Sachen versteht er
gar nicht. Ich sagte nur: Liebster Freund!, wenn
ich nur eine Note wüßte, die in diesen Quartetto
zu ändern wäre, so würde ich es sogleich tun. Al-
lein, ich bin noch mit keiner Sache in dieser Oper
so zufrieden gewesen wie mit diesem Quartett;
und hören Sie es nur einmal zusammen, dann
werden Sie gewiß anders reden. Ich habe mir bei
Ihren 2 Arien alle Mühe gegeben, Sie recht zu
bedienen, werde es auch bei der dritten tun, und
hoffe, es zustande zu bringen. Aber was Terzette
und Quartette anbelangt, muß man dem Compo-
siteur seinen freien Willen lassen. Darauf gab er
sich zufrieden.« (27.12.1780; und Vater Leopold
bestätigt, zu einem Quartett gehöre eben »Decla-
mation und Action und keine große Singkunst«.)
– An Mozarts Geburtstag 1781 findet die Gene-
ralprobe, zwei Tage später die Uraufführung statt
(in dem 1751-1753 von Cuvilliés erbauten, später
so genannten Residenztheater, das heute an ei-
nem neuen Ort innerhalb der Residenz wieder
eingebaut ist). Man nimmt an, daß Christian
Cannabich, der Konzertmeister, das Orchester
angeführt hat, und daß Mozart selbst am Cemba-
lo saß.

Die musikalische Vollendung von Mozarts
Idomeneo unterliegt keinem Zweifel. Warum
aber bleibt die Oper, jedenfalls in Deutschland,
so gut wie vergessen? Ihre damalige Wirkung ist
wohl zu sehr an die Münchner Verhältnisse ge-
bunden; kein anderes Orchester ist ihr gewach-
sen; außerdem ist sie trotz der gewahrten Form
der Opera seria für die damaligen Hörer zu unge-
wohnt, zu frei. Kein Wunder, daß Mozart alsbald
versucht, die Oper durch Änderungen zu »verbes-
sern«, wenn er sie für eine neue Aufführung ein-
richtet: für den Besuch des russischen Großfür-

sten Paul im Herbst 1781 in Wien und 1786 für
eine Liebhaberaufführung im Palais des Grafen
Auersperg. Freilich, eine »Verbesserung« gelingt
ihm nicht. – Eine Einlage-Arie (Scena mit Ron-
do) »Non più, tutto ascoltai – Non temer amato
bene« (mit Solovioline; KV 490; 10. März 1786)
für die Liebhaberaufführung arbeitet Mozart im
Dezember desselben Jahres für die englische
Sängerin Nancy Storace, seine erste Susanna im
Figaro, und für sich selbst um, nämlich für Solo-
klavier (KV 505).

Läßt man die Schauspielmusiken, Ballette,
Entwürfe und Fragmente beiseite und sieht
man die lateinische Schulkomödie Apollo et
Hyacintus (1767, KV 38) als das erste Werk
Mozarts für die Bühne an, so umfaßt die Ge-
samtreihe von Mozarts Opern 18 Werke.
Darunter nennt man »die sieben großen Opern
Mozarts«:
Idomeneo (1781, KV 366) – Opera seria
Entführung (1782, KV 384) – Deutsches

Singspiel
Figaro

(1786, KV 492) 
Don Giovanni

(1787, KV 527)    – Opere buffe 
Così fan tutte nach Da Ponte

(1790, KV 588) 
Zauberflöte (1791, KV 620) – Deutsches

Singspiel
Titus (1791, KV 621) – Opera seria

Von den davor entstandenen Opern sind die
wichtigsten:
Bastien und Bastienne (1768, KV 50)
Mitridate, Rè di Ponto (1770, KV 87)
Ascanio in Alba (1771, KV 111)
Il sogno di Scipione (1772, KV 126)
Lucio Silla (1772, KV 135)
La finta giardiniera (1775, KV 196)
Il Rè pastore (1775, KV 208).

Man hat den Idomeneo mit einigem Recht eine
Musik-Oper genannt, habe doch der Komponist
das Stück so überquellend mit Musik bedacht,
daß ihm die Zügel einer dramatisch planvollen
Ökonomie entglitten seien. Das gibt zu denken.
Bei aller Verschiedenheit wird man sich auch
daran erinnern, daß im selben Jahr 1781 Schillers
Räuber entstehen, und daß es des Dichters dezi-
dierte Meinung ist, daß »auch die geistreichste
Musik durch ihre Materie immer in einer größe-
ren Affinität zu den Sinnen steht als die Bühne
ästhetische Freiheit duldet«; daher müsse die Mu-
sik in ihrer höchsten Veredlung Gestalt werden,
»denn durch die Form allein wird auf das Ganze
des Menschen gewirkt«. Unter dieser Forderung
steht der Idomeneo in der Tat. »An einem kon-
ventionellen Stoff hat sich Mozarts Phantasie
entzündet; streng, starr und unverbindlich ist die
Sprache des Librettos, in der sich die Aktion
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spiegelt. Die Musik aber huldigt der Freiheit ei-
nes Menschentums, das sie kunstvoll feiert. Diese
Vision sollte die Gefahr, die Oper lediglich auf
das Spiel kontrastierender Affekte zu reduzieren,
in den Hintergrund drängen können« (Gersten-
berg 1981).

1781-1784 Wolfgang Amadé Mozart
(1756-1791): Die 3 großen 
Bläserserenaden

Ein großer Teil von Mozarts Werk (rund 100
Nummern) gehört zu dem Bereich, den man »Ge-
sellschaftsmusik« nennen kann, von Tänzen und
Märschen zu Divertimenti, Kassationen und Se-
renaden. In der Regel sind bestimmte Feste und
Personen der Anlaß zur Komposition bzw. zum
Kompositionsauftrag. Den Anlässen und ihren je-
weiligen Aufführungsgegebenheiten entspre-
chend variieren die Gattung, die Besetzung, die
Länge, der Schwierigkeitsgrad. Die Besetzung
reicht etwa von der reinen Streicherbesetzung
(Divertimenti, KV 136-138) über eigentümliche
Mischbesetzungen (Serenata notturna, KV 239;
Haffner-Serenade, KV 250) bis zur reinen Blä-
serbesetzung. In der Regel gehört zu einer Se-
renade auch ein Marsch als Auftritts- und Ab-
gangsmusik. Das innere Gewicht dieser Stücke
ist den Anlässen entsprechend meist freundlich
und leicht, doch kommt es bisweilen auch zu ge-
wichtigen und ernsten Stücken, wie etwa bei der
c-moll-Bläserserenade. Überhaupt gehören die
drei großen Bläserserenaden zu Mozarts bedeu-
tendsten Instrumentalkompositionen:

Serenade Es-dur, KV 375, für 2 Klarinetten, 2
Hörner, 2 Fagotte; 5 Sätze; Wien, Oktober
1781; um 2 Oboen erweitert: Wien 1782;
Serenade c-moll (»Nacht Musique«), KV 388,
für 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Hörner, 2 Fa-
gotte; 4 Sätze, dabei das »Menuetto in Cano-
ne«; Wien, 1782 (eine spätere Entstehung ist
jedoch nicht auszuschließen); im Frühjahr
1787 arbeitet Mozart das Werk für Streich-
quintett (mit 2 Violen) um: KV 406;
Serenade B-dur, KV 361, für 2 Oboen, 2 Kla-
rinetten, 2 Bassetthörner, 4 Waldhörner, 2 Fa-
gotte und Kontrabaß; 7 Sätze; Wien, 1784
(vielleicht aber auch schon im ersten Halbjahr
1781 in München und Wien); der Name
»Gran Partita« stammt nicht von Mozart son-
dern aus späterer Zeit – ist aber so falsch
nicht.

1782 Wolfgang Amadé Mozart (1756-
1791): Deutsches Singspiel »Die
Entführung aus dem Serail« in Wien

1787 im November berichtet Goethe von sei-
ner italienischen Reise aus Rom. Dieser Be-
richt liest sich wie eine Lektion in Musikge-
schichte des mittleren bis späteren 18. Jahr-
hunderts. Da ist von der Empfindsamkeit die
Rede, welche die Jugend der Zeit vor allem
anderen beherrscht, von der französischen
Opéra comique, von der italienischen Opera
buffa, vom deutschen Singspiel und schließ-
lich und im Grunde von Goethes eigenem und
höchst aktivem Bemühen um eine deutsche
Oper, für die er aus all dem Schlüsse ziehen
will, und konkret von seinen Versuchen zu-
sammen mit dem Musiker Philipp Christoph
Kayser (1755-1823), die, obwohl jener ein
guter Musiker und auf der Höhe seiner Zeit
ist, nicht so recht gelingen wollen – wie die
Versuche andernorts auch nicht gelingen, es
sei denn, wirklich geniale Musiker bestimm-
ten neu, wie das zu sein habe, nämlich von der
Musik aus zu sein habe, eine italienische Ope-
ra buffa oder ein Deutsches Singspiel. Jene
hat Pergolesi 1733 geschaffen, dieses Mozart
1782 mit seiner Entführung aus dem Serail.
Nun ein kurzer Auszug aus Goethes Bericht:
»Man vergegenwärtige sich jene sehr unschul-
dige Zeit des deutschen Opernwesens, wo
noch ein einfaches Intermezzo, wie die Serva
Padrona von Pergolese, Eingang und Beifall
fand. Damals nun poduzierte sich ein deut-
scher Buffo namens Berger mit einer hüb-
schen, stattlichen, gewandten Frau, welche in
deutschen Städten und Ortschaften, mit gerin-
ger Verkleidung und schwacher Musik, im
Zimmer, mancherlei heiter aufregende Vor-
stellungen gaben, die denn freilich immer auf
Betrug und Beschämung eines alten verliebten
Gecken auslaufen mochten. – Ich hatte mir zu
ihnen eine dritte mittlere, leicht zu besetzende
Stimme gedacht, und so war denn schon vor
Jahren das Singspiel Scherz, List und Rache
entstanden, das ich an Kaysern nach Zürich
schickte, welcher aber, als ein ernster, gewis-
senhafter Mann, das Werk zu redlich angriff
und zu ausführlich behandelte. Ich selbst war
ja schon über das Maß des Intermezzo hinaus-
gegangen, und das kleinlich scheinende Sub-
jekt hatt sich in so viele Singstücke entfaltet,
daß selbst bei einer vorübergehenden sparsa-
men Musik drei Personen kaum mit der Dar-
stellung wären zu Ende gekommen. Nun hatte
Kayser die Arien ausführlich nach altem
Schnitt behandelt, und man darf sagen stellen-
weise glücklich genug, wie nicht ohne Anmut
des Ganzen. – Allein wie und wo sollte das
zur Erscheinung kommen? Unglücklicherwei-
se litt es, nach früheren Mäßigkeitsprinzipien,
an einer Stimmenmagerkeit; es stieg nicht
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weiter als bis zum Terzett, und man hätte zu-
letzt die Theriaksbüchsen des Doktors gern
beleben mögen, um einen Chor zu gewinnen.
Alles unser Bemühen daher, uns im Einfachen
und Beschränkten abzuschließen, ging verlo-
ren, als Mozart auftrat. Die Entführung aus
dem Serail schlug alles nieder, und es ist auf
dem Theater von unserm so sorgsam gearbei-
teten Stück niemals die Rede gewesen…«

Soweit Goethe 1787 aus Rom. Aber die
Lektion über die Voraussetzungen zu Mozarts
Entführung muß noch weitergehen. Als Kai-
ser Joseph II. im Rahmen seiner Reformen
1776 das Hoftheater in Wien zum »Hof- und
Nationaltheater« macht, schwebt ihm, der in
der Bühne ein pädagogisches Instrument
sieht, die Schöpfung der Deutschen Oper vor,
des »National-Singspiels«, wie er es nennt. Im
Jahre 1778 wird die erste deutsche »Operet-
te«, Die Bergknappen, aufgeführt, ein in den
musikalischen Stilen vermischtes Stück von
Ignaz Umlauf. Es folgen Singspiele, die oft
nur deutsche Bearbeitungen italienischer oder
französischer Opern sind. Obgleich nun Jo-
seph II. gute Sänger und Schauspieler an-
wirbt, befindet sich das »Deutsche National-
Singspiel« doch bald in Not, weil es eben an
deutschen Opern gebricht. Die norddeutschen
Bestrebungen (J. A. Hiller u. a.) sind in Wien
unbekannt, und die Anfänge in Süddeutsch-
land (I. Holzbauer u. a.) können keinen Ersatz
bieten für das, was sie verdrängen sollen, die
italienische und die französische Oper. Hinzu
kommt, daß die eigentlichen süddeutschen
Vorläufer des deutschen Singspiels ja eigent-
lich nur Schwänke und Possen mit leichter
Musik und volkstümlich einfachen einstimmi-
gen Liedern sind.

Als Mozart im März 1781 nach Wien
kommt, liegt das deutsche Singspiel also
durchaus noch in den Anfängen – wenn man
denn überhaupt von Anfängen sprechen kann:
eigentlich gibt es weder das eine noch das an-
dere, weder ein deutsches Singspiel noch eine
deutsche Oper. Immerhin, Mozart selbst hat
einen Beitrag zur Gattung geleistet, allerdings
nach dem Typ eines französischen musikali-
schen Schäferspiels. Und wenn Bastien und
Bastienne 1768 auch für eine Privatauf-
führung (Auf der Landstraße 261 in Wien im
Gartentheater des als Magnetiseur später welt-
berühmten Doktor Franz Anton Mesmer) ge-
dacht war, jetzt, 1781/82, sind der Direktor
des Hoftheaters, Graf Rosenberg, und auch
der Kaiser geneigt, es mit Mozart als Kompo-
nisten für das »Deutsche National-Singspiel«
zu versuchen.

Am 1. August 1781 berichtet Mozart seinem Va-
ter: »Nun hat mir vorgestern der Junge Stephanie
ein Buch zu schreiben gegeben [die Bearbeitung
eines Textes von einem gewissen Christoph Fried-
rich Bretzner]. Das Buch ist ganz gut. Das Sujet

ist türkisch und heißt Belmont und Constanze
oder Die Verführung aus dem Serail. Die Sinfo-
nie [= Ouvertüre], den Chor im ersten Akt und
den Schlußchor werde ich mit türkischer Musik
machen.« Mozart zählt nun die sechs Sänger auf,
die darin singen sollen, erwähnt sodann, daß eine
Arie der Constanze und das Schlußterzett des er-
sten Aktes – nach zwei Tagen! – schon fertig sei-
en, und sagt schließlich, die Umstände dieser
Oper erheiterten seinen Geist dermaßen, daß er
mit der größten Begierde zu seinem Schreibtisch
eile und mit größter Freude daran sitzen bleibe.
Mozart macht sich also unverzüglich ans Werk,
jedoch nicht nur mit der Komposition sondern
auch mit dem Text. Zunächst verlangt er von Ste-
phanie, daß er aus dem Monolog des Anfangs ei-
ne Arietta (Belmonte: »Hier soll ich dich denn
sehen, Constanze«) mache. Dann wünscht er, daß
nach dem Liedchen des Osmin (»Wer ein Lieb-
chen hat gefunden«) anstatt des Gesprächs zwi-
schen Osmin und Belmonte ein Duett folge:
»Dieser Osmin hat aber im Originalbüchel das
einzige Liedchen zu singen, und sonst nichts,
außer in dem Terzett und Finale. Dieser hat also
im ersten Akte eine Aria bekommen, und wird
auch im zweiten noch eine haben. Die Aria
[»Solche hergelaufne Laffen«] habe ich dem
Herrn Stephanie ganz angegeben – und die
Hauptsache der Musik davon war schon fertig,
ehe Stephanie ein Wort davon wußte« (26. Sep-
tember 1781). Man sieht, keineswegs entsteht die
Musik als simple »Vertonung« des Textes, son-
dern Text und Musik kommen gemeinsam aus der
Vorstellung des Theaters und seiner Aktion, und
wo Stephanie Mozarts diesbezüglicher musikali-
scher Vorstellung mit seinem Text nicht ent-
spricht, muß sich der Textdichter dem Komponi-
sten fügen.

Grundsätzlich führt Mozart über das Verhält-
nis von Text und Musik aus (Brief vom
13.10.1781): »… bei einer Opera muß
schlechterdings die Poesie der Musik gehorsa-
me Tochter sein. Warum gefallen denn die
welschen komischen Opera überall? Mit all
dem Elend, was das Buch anbelangt! Sogar in
Paris, wovon ich selbst ein Zeuge war. Weil
da ganz die Musik herrscht und man darüber
alles vergißt. Umso mehr muß ja eine Oper
gefallen, wo der Plan des Stückes gut ausgear-
beitet, die Wörter aber nur bloß für die Musik
geschrieben sind, und nicht hier und dort ei-
nem elenden Reime zu Gefallen (die doch, bei
Gott, zum Wert einer theatralischen Vorstel-
lung, es mag sein, was es wolle, gar nichts
beitragen, wohl aber eher Schaden bringen)
Worte setzen oder ganze Strophen, die dem
Komponisten seine ganze Idee verderben. Die
Herren, die so pedantisch zu Werke gehen,
werden immer mitsamt der Musik zugrunde-
gehen. Da ist es am besten, wenn ein guter
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Komponist, der das Theater versteht und
selbst etwas anzugeben imstande ist, und ein
gescheiter Poet, als ein wahrer Phönix, zu-
sammenkommen. Dann darf einem vor dem
Beifalle des Unwissenden auch nicht bange
sein.« Hier formuliert Mozart seine Vorstel-
lung vom Theater, wie er sie in der Ent-
führung zum ersten Mal verwirklicht und bis
zur Zauberflöte beibehält. Das Libretto soll
nicht mehr als das sprachliche Gerüst sein, ge-
scheit aber nicht gestelzt, mit dem richtigen
Sinn – eben fürs Theater. Und zum Bühnen-
spiel wird das Ganze erst durch den Komponi-
sten. Durch ihn wird dem Libretto die neue
Dimension zuteil, die erst die Wirklichkeit
des musikalischen Theaters schafft.

Wenn man den zitierten Brief recht ver-
steht, kann klar werden, daß und wie Mozarts
Vorstellungen vom Verhältnis Text/Musik in
Gegensatz stehen zu denen Glucks (formuliert
etwa in der Vorrede zur Alceste, 1767). Gluck
und Mozart sind aber befreundet, und man
darf annehmen, daß sie auch übers Theater
sprechen, über das, jeweils aus einem anderen
musikalischen Grunde kommende Theater.

Apropos Theater: Oft genug spielt man auf
unseren Bühnen Mozarts Entführung herunter
zur Operette. Warum? Weil man übersieht,
daß das Handlungsgerüst nicht über Belmonte
und Osmin als Gegenspieler läuft – wie frei-
lich auch Hermann Abert meint – sondern
über Konstanze und Bassa Selim; daß die Ent-
führung ein Stück der Aufklärung ist und von
Emanzipation handelt. Dann nämlich er-
scheint Konstanze in ihrem wahren Rang, und
die sonst so oft unverständlich bleibende Arie
»Martern aller Arten« steht zu Recht im
Brennpunkt der Handlung. Wie eine Heroine
Lessingscher Größe fordert Konstanze mit
unerhörter Souveränität vom Bassa die Huma-
nitätsideale ein, von denen er in einem fort
spricht und für die er sich feiern läßt, Kon-
stanze, deren Schicksal doch in seinen Hän-
den liegt. (R. M.)

Uns heute erscheint ganz und gar unverständlich,
daß Mozart die größten Schwierigkeiten hat, sei-
ne Oper auf die Bühne zu bringen. Angeblich
sind die Sänger aufgewiegelt und geben vor, sie
seien zwar mit ihren Rollen zufrieden, aber zu
singen seien diese nicht. Nun, ist diese Behaup-
tung der Sänger wirklich so unverständlich? Man
bedenke doch, was sie bisher und sonst an Parti-
en zu singen hatten! Und man denke an den Os-
min! Zwar hat Mozart ihn nicht erfunden; Osmin
hat durchaus Vorläufer und Verwandte in ande-
ren Opern, angefangen vom Prototyp aller Türken-
opern, dem Soliman von Hasse (1753). Aber
trotzdem muß man sagen, Mozart habe diesen
Osmin erschaffen: Er sorgt für Duette mit Bel-
monte, mit Blondchen, verschafft ihm zwei große
Arien (»Solche hergelaufne Laffen« und »Ha,

wie will ich triumphieren«) und läßt ihn im
Schluß-Vaudeville, das doch alle glücklich und
zufrieden vereinen soll, Vers und Thema durch-
brechen. Freilich verrät gerade die musikalische
Bewältigung dieses Ausbruchs Mozarts dramati-
sche Meisterschaft. Etwas Vergleichbares hat es
bisher in der Oper, mit Ausnahme von Pergolesis
La serva padrona nicht gegeben.

Um die ernstlich gefährdete Uraufführung zu
erreichen, greift der Kaiser ein. Sie findet am 16.
Juli 1782 im Hofburgtheater statt – und wird in
der ersten und auch noch in der, trotz aller Intri-
gen ausverkauften zweiten Vorstellung erheblich
gestört. Dann aber ist der Widerstand gebrochen,
Begeisterung schlägt durch. Am 6. August findet
eine Aufführung auf Verlangen Glucks statt:
»Gluck hat mir viele Komplimente darüber ge-
macht. Morgen speise ich bei ihm…« (7. August
1782). Im Laufe des Jahres wird die Oper noch
sechzehn Mal gespielt. Der Erfolg in Prag ist
nicht geringer als später der des Figaro und der
des Don Giovanni. Die Entführung ist die erste
Oper Mozarts und überhaupt der Musikgeschich-
te, der bleibender Erfolg beschieden ist.

»Nun habe ich keine geringe Arbeit. Bis
Sonntag acht Tag muß meine Opera auf die
Harmonie gesetzt sein, sonst kommt mir einer
bevor und hat anstatt meiner den Profit davon;
und soll nun eine neue Sinfonie auch machen!
Wie wird das möglich sein! Sie glauben nicht,
wie schwer es ist, so was auf die Harmonie zu
setzen, daß es den Blasinstrumenten eigen ist,
und doch dabei nichts von der Wirkung verlo-
ren geht. Je nun, ich muß die Nacht dazu neh-
men, anderst kann es nicht gehen.« Wenn eine
Oper Erfolg hat, verlangen die Leute, vor al-
lem die Leute, die in Städten und Orten ohne
Theater leben aber am Theater und seiner Mu-
sik interessiert sind, nach Bearbeitungen der
neuesten Stücke für die ihnen gegebenen Be-
setzungs-Möglichkeiten, und diese sind sehr
verschieden: Bearbeitungen nicht nur für Kla-
vier, sondern vom Streichquartett bis zum
Duo für zwei Flöten sind an der Tagesord-
nung, außerdem in der Mozart-Zeit die beson-
dere Form der Bearbeitung für Bläserensem-
bles, in Österreich »Harmoniemusik« oder
einfach »Harmonie« genannt. Wie der zitierte
Brief vom 20. Juli 1782 belegt, hat Mozart
von seiner neuen Oper selbst eine »Harmonie-
musik« arrangiert, ebenso wie später für seine
anderen Opern. Leider sind diese Original-
Harmoniemusiken aber nicht erhalten – mit
Ausnahme der nach Figaros »Non più and-
rai«, die Mozart selbst bei der Tafelmusik im
2. Akt seines Don Giovanni zitiert. Die heute
öfter gespielten Harmoniemusiken zur Ent-
führung und zum Figaro stammen von Johann
Nepomuk Wendt, der zu Mozarts Zeit als
Oboist Mitglied des Hoforchesters ist.
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1782/83 Wolfgang Amadé Mozart (1756-
1791): c-moll-Messe

Zur letzten seiner insgesamt 18 Messen hat Mo-
zart (KV 427; Sommer 1782 bis Mai 1783) die
Sätze Kyrie, Gloria, Sanctus und Benedictus voll-
ständig komponiert; zum Credo ist ein Entwurf
bis zum Ende des »et incarnatus est« erhalten; die
weiteren Teile des Credos und das Agnus Dei
fehlen. Mozart hatte, ehe er verheiratet war, »in
seinem Herzen versprochen«, wenn er Constanze
als seine Frau nach Salzburg brächte, dort eine
neu komponierte Messe aufzuführen. Aber er hat
die Messe nicht zu Ende komponiert. Man weiß
nicht, warum. Um so merkwürdiger ist dies ange-
sichts der großzügigen Anlage des Ganzen: Als
»Kantatenmesse« im Wechsel von monumentalen
Chören und innig empfundenen oder strahlend
bravourösen Solo- und Solo-Ensemble-Abschnit-
ten scheint die Komposition ein Echo auf die Be-
gegnung Mozarts mit Werken barocker Tradition,
mit Oratorien von Händel und Fugenkompositio-
nen von Bach zu sein, die er bei musikalischen
Matineen im Kreise des Barons van Swieten in
Wien kennengelernt hat. Die Uraufführung findet
im Oktober 1783 in St. Peter in Salzburg statt,
wobei Mozart die fehlenden Teile wahrscheinlich
durch Teile aus anderen Messen ersetzt. Constan-
ze singt eine der beiden Solopartien.

Im 19. Jahrhundert unternimmt man verschie-
dene Versuche, das Fragment zu ergänzen.
Die erste komplettierte Fassung, in der das
Werk Verbreitung findet und alsbald unter
Mozarts Messen den höchsten Ruhm erobert,
ist die von Alois Schmitt (1901).

Mozart arbeitet 1785 Teile der c-moll-
Messe zu einer Kantate »Davidde penitente«
(»Der büßende David«; KV 469) um, deren
italienischer Text wahrscheinlich von Lorenzo
da Ponte stammt. Die Kantate wird unter Mo-
zarts Leitung in einem Konzert der Wiener
Tonkünstler-Societät am 13. März 1785 im
Burgtheater aufgeführt und am 15. März wie-
derholt; Mozart bewirbt sich damit um die
Aufnahme in die Societät.

Die Musik von lateinischen Messe-Sätzen
durch Unterlegung eines neuen italienischen
Textes verändert zu einer Kantate, wenn auch
zu einer geistlichen – wie steht es da um das
vielberufene »Wort-Ton-Verhältnis«? Anders
jedenfalls, als man es sich in der Musikan-
schauung des 19. Jahrhunderts vorstellt, daß
nämlich die Musik den Bedeutungshinter-
grund der Worte hörbar machen müsse, daß
sie Bekenntnischarakter habe, haben müsse,
um überhaupt echte Musik zu sein. Diese
empfindungsmäßig identifizierende Haltung
fehlt Mozart (und den anderen Wiener Klassi-
kern) ebenso, wie sie Bach gefehlt hat. Die In-
tention ist vielmehr, den Text musikalisch

zum Erklingen zu bringen, und dem steht die
Umtextierung in diesen Grenzen nicht entge-
gen.

1782-1785 Wolfgang Amadé Mozart
(1756-1791): Die 6 Haydn 
gewidmeten Streichquartette

Nach einer Pause von neun Jahren beginnt Mo-
zart 1782 wieder, Streichquartette zu schreiben,
angeregt wahrscheinlich durch Haydns Streich-
quartette op. 33 (1781/82). Diese Quartette ma-
chen auf Mozart tiefen Eindruck, und er lernt
wieder einmal, diesmal aber als Meister vom
Meister. Trotzdem sind die Quartette, die in den
folgenden Jahren entstehen, und die Mozart
Haydn dann widmen wird, nach seinen eigenen
Worten »Frucht langer und mühsamer Arbeit«,
und das scheint, wie die Kompositionsmanu-
skripte beweisen, durchaus der Wahrheit zu ent-
sprechen: kaum andere Handschriften Mozarts
zeigen so viele Rasuren, Verbesserungen und
verworfene Anfänge, und auch die erheblichen
Differenzen des Erstdrucks gegenüber den Auto-
graphen lassen auf intensive Arbeit Mozarts
schließen.

Nr. 1 Streichquartett G-dur, KV 387, kompo-
niert Wien Dezember 1782 (»Früh-
lingsquartett«);

Nr. 2 Streichquartett d-moll, KV 421, kom-
poniert vermutlich Wien Juni 1783;

Nr. 3 Streichquartett B-dur, KV 458, kompo-
niert Wien November 1784 (»Jagd-
quartett«);

Nr. 4 Streichquartett Es-dur, KV 428, kom-
poniert angeblich Wien Juni-Juli 1783;

Nr. 5 Streichquartett A-dur, KV 464, kompo-
niert Wien Januar 1785;

Nr. 6 Streichquartett C-dur, KV 465, kompo-
niert Wien Januar 1785 (»Dissonanzen-
quartett«).

Die Quartette erscheinen bei Artaria in Wien im
September 1785 als »Opus X« (wobei die Opus-
Zahl wie bei allen Frühdrucken Mozarts willkür-
liche Zutat des Verlegers ist ) mit einer herzli-
chen, von der Konvention erheblich abweichen-
den persönlichen Widmung an Haydn (die aller-
dings nur der ersten Auflage beigegeben ist).

Schon einen Tag nach der Eintragung des C-
dur-Quartetts in das »Verzeichnis aller meiner
Werke« am 15. Januar 1785 führt Mozart die
sechs Werke Haydn und einigen Freunden vor.
Einen Monat später, am 12. Februar 1785, wer-
den die drei jüngeren der sechs Quartette wieder-
um im Beisein Haydns in Mozarts Wohnung wie-
derholt; die Ausführenden sind wahrscheinlich
Leopold und Wolfgang Mozart und die Freiherrn
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Anton und Bartholomäus Tinti, Logenbrüder
Haydns in der Loge »Zur wahren Eintracht«.
Haydn muß von diesem Hauskonzert tief ergrif-
fen gewesen sein. Nach Leopold Mozarts glaub-
würdigem Bericht hat er hier die berühmt gewor-
denen Worte gesprochen, die Leopold in einem
Brief an seine Tochter Nannerl emphatisch unter-
streicht: »Ich sage Ihnen vor Gott, als ein ehrli-
cher Mann, Ihr Sohn ist der größte Componist,
den ich von Person und dem Namen nach kenne:
er hat Geschmack, und überdies die größte Com-
positionswissenschaft.«

Das Echo in der Öffentlichkeit ist nicht ganz
positiv. Eine Wiener Kritik vom Januar 1787 lau-
tet z. B.: »Schade, daß Mozart sich in seinem
künstlichen und wirklich schönen Satz, um ein
neuer Schöpfer zu werden, zu hoch versteigt, wo-
bei freilich Empfindung und Herz wenig gewin-
nen. Seine neuen Quartetten, die er Haydn dedi-
ziert hat, sind doch wohl zu stark gewürzt – und
welcher Gaumen kann das lange aushalten?«
Czerny berichtet dagegen, Beethoven habe gesagt
»Das ist ein Werk! Da sagte Mozart der Welt:
Seht was ich machen könnte, wenn für Euch die
Zeit gekommen wäre!«

Einer der bedeutenden Musiktheoretiker der
Zeit, der Franzose Jérôme Joseph de Momig-
ny (1762-1842; Cours complet d’harmonie et
de composition, 1803-1806) ist ein solcher
Bewunderer Mozarts, daß ihm gerade das d-
moll-Quartett geeignet scheint, daran seine
Methode einer »analyse réfléchie des bons ou-
vrages pratiques« zu demonstrieren – sie um-
faßt 144 Seiten seines Hauptwerks –, die jene
tiefere Einsicht in das musikalische Kunst-
werk liefern soll, welche einer allgemeinen
Theorie bis dahin noch immer mangle. Mo-
migny, so referiert Palm (1962), deutet den
ersten Satz von Mozarts Streichquartett im
Sinne einer dramatischen Szene, indem er ihm
einen selbst verfaßten gereimten Text unter-
legt, der dem antiken Sagenkreis um Dido und
Äneas entstammt. Das Ganze ist als Szene
konzipiert, deren Handlungsverlauf sich an
den Tonbewegungen von Mozarts Kompositi-
on und an ihrer Expressivkraft orientiert. Di-
dos Worte sind der 1. Violine unterlegt, die
des Äneas dem Violoncello; der Notentext
bleibt unangetastet. Der im Quartettsatz ver-
wirklichten Dreiteiligkeit des klassischen So-
natenhauptsatzes folgt auch die Textgliede-
rung: der Musikreprise entspricht eine Wort-
reprise. Prüft man die historischen Vorausset-
zungen von Momignys Analyse, so fällt ei-
nem das Phänomen der Parodie ein, doch ent-
behrt Momignys Verfahren der für die Par-
odie charakteristischen umformenden Nach-
ahmung. Nicht Umformung nämlich und
Sinnänderung ist Momignys Ziel, sondern
Sinnverstärkung und Sinnverdeutlichung. Da-
bei sucht er seine Analogien nicht auf jene

»urpersönlichen Erlebnisgrundlagen des
Komponisten« zurückzuführen, die Arnold
Schering (1936) für den »Schlüssel« seiner
»esotherischen Programme« in Anspruch ge-
nommen hat. Momigny versucht vielmehr die
Tatsache, daß Mozarts Musik einerseits sehr
wohl Empfindungen weckt, mit der Tatsache
zu verknüpfen, daß sie andererseits in hohem
Maße ein Moment der Handlung musikalisch
erkennen läßt. Ihm sei beim Hören, erklärt er
sofort, Dido in den Sinn gekommen; die Höhe
ihres Standes, ihre leidenschaftliche Liebe
und die Größe ihres Unglücks hätten ihn be-
stimmt, sie zur Hauptperson seiner »analyse
du style musical« zu machen. – So leicht ab-
zulehnen, wie man vielleicht gern möchte, ist
diese Interpretation Mozarts durch Momigny
nicht. Und dennoch wird man den Eindruck
nicht los, sie gehe eigentlich am Wesen der
Musik vorbei.

1783 Joseph Haydn (1732-1809): 
Violoncellokonzert

Haydn komponiert zahlreiche Konzerte für die
verschiedensten Instrumente, von der Violine bis
zum Kontrabaß, von der Flöte bis zum Fagott, für
Trompete und Horn. Viele davon sind verschol-
len, von den überlieferten sind nur einzelne be-
kannt, am bekanntesten wohl das D-dur-Konzert
für Violoncello und Orchester (Hob. VIIb Nr. 2;
1783), daneben das D-dur-Konzert für Klavier
und Orchester (Hob. XVIII Nr. 11; 1780-1783?)
und das G-dur-Violinkonzert (Hob. VIIa Nr. 4;
vor 1769). Offenbar hat Haydn – anders als Mo-
zart – nur verhältnismäßig wenig kompositori-
sches Interesse an der Gattung Konzert, denn in
der Tat zeigen die Werke weder seinen sonstigen
Einfallsreichtum noch seine Experimentierfreude.
Aber vielleicht vermögen Haydns Konzerte auch
nur für uns Nachgeborene nicht aus dem Schatten
von Mozarts Konzerten herauszutreten – und
vielleicht sind sie einfach dem heutigen, auf
Technik statt auf Musikalität ausgerichteten Ge-
schmack im großen Musikbetrieb zu leicht, je-
denfalls technisch nicht schwer genug.

1785/86 Joseph Haydn (1732-1809):
Die 6 sogenannten Pariser 
Sinfonien (Nr. 82-87)

Die Statistik der Sinfonien Haydns ist interes-
sant: die erste Sinfonie entsteht 1759; in den 60er
Jahren komponiert Haydn rund 40, in den 70er
Jahren rund 30, in den 80er Jahren rund 20 und in
der ersten Hälfte der 90er Jahre 12 Sinfonien.
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Das interpretiert man üblicherweise so: »Die
Produktion geht zahlenmäßig zurück, wäh-
rend gleichzeitig Form und Inhalt eine ständi-
ge Erweiterung und Vertiefung erfahren.«
Stimmt das, trifft der unterstellte Zusammen-
hang zwischen Produktion und Qualität wirk-
lich zu? An anderer Stelle steht, die Werke
würden immer individueller. Individueller?
Hier entlarvt sich die Trivialität dieser Art
von Beschreibung bzw. Darstellung: Wort
und Begriff »individuell« kann man nicht stei-
gern! Wer es dennoch tut, sagt im Grunde
nichts – oder er meint etwas anderes. Was?
Eben das, was die Vorstellung heute allge-
mein beherrscht: Entwicklung (Evolution).
Aber wir wissen – oder können jedenfalls wis-
sen –, daß mit dieser Vorstellung nur ein Teil
der Wirklichkeit der Welt zu erfassen ist und
die Wirklichkeit der Kunst überhaupt nicht,
also auch nicht die Entwicklung Haydns, gar
vom Kleinmeister zum Großmeister.

Die sogenannten Pariser Sinfonien (Nr. 82-87)
und die ebenfalls für Paris bestimmten Sinfonien
Nr. 90-92 ragen aus den übrigen Sinfonien nicht
deshalb heraus, weil sie auf einer höheren Ent-
wicklungsstufe Haydns entstehen, sondern weil
der Auftrag dazu aus der Metropole Paris mit
ihren nahezu unbegrenzten musikalischen Mög-
lichkeiten kommt, und weil Haydn in Paris mehr
als andernorts in Konkurrenz zur gesamten eu-
ropäischen Musikproduktion treten muß: Die be-
sonderen Bedingungen sind es, die Haydn zum
Besonderen veranlassen, zu »6 Prächtigen Sinfo-
nien«, wie er selbst schreibt (8. April 1787).
Haydn hat übrigens eine bestimmte »Ordnung der
Sinfonien« im Sinn, nämlich Nr. 87, 85, 83, 84,
86, 82, die jedoch in keinem der Drucke (in
Wien, London und Paris) übernommen ist. (Die
üblich gewordene Numerierung ist die des Erst-
drucks bei Artaria in Wien.)

In Paris hören im Januar 1780 die Concerts
des Amateurs auf und werden durch das Concert
de la Loge Olympique ersetzt. Im Auftrag eines
Direktoriums bestellt der Finanzier dieser Kon-
zertgesellschaft, der Graf d’Ogny, bei Haydn 6
Sinfonien, die dieser 1785/86 komponiert und
samt Verlagsrecht nach Paris verkauft (Nr. 82-
87). 1788 bestellt dieselbe Loge Olympique in
Paris noch einmal 3 Sinfonien bei Haydn: Nr. 90-
92. Die dritte dieser Sinfonien achtet Haydn
selbst so hoch, daß er sie bei seiner Ernennung
zum Ehrendoktor der Universität Oxford am 8.
Juli 1791 daselbst aufführt. Von diesem Anlaß
heißt das Werk »Oxford-Sinfonie«. – Als der
Fürst von Oettingen-Wallerstein 1788 von Haydn
3 neue Sinfonien zu erhalten wünscht, die aber
außer ihm niemand besitzen soll, antwortet
Haydn, daß er »gegenwärtig die hohe Gnade
nicht genießen kann, die 3 anverlangten Sinfo-
nien zu machen, indem ich dermalen für Sr. Ma-

jestät den König von Neapel 6 Notturni und für
meinen gnädigsten Fürsten eine neue Oper zu
schreiben habe. Nach Vollendung aber dieser
Werke werde ich mich äußerst befleißen, die 3
Sinfonien zu verfertigen…« Anderthalb Jahre
später liefert Haydn 3 Sinfonien ab, und zwar in
einer für einen so hohen Auftraggeber unge-
wöhnlichen Form, nämlich in Stimmenabschrif-
ten – weil er die Partituren nach Paris an die Lo-
ge Olympique schickt: es sind die Sinfonien Nr.
90-92.

1786 Joseph Haydn (1732-1809): 
Instrumentalmusik über die 
Sieben letzten Worte unseres 
Erlösers am Kreuze

Komponiert 1785 im Auftrag des Domkapitels
von Cádiz (Spanien); Uraufführung in der Kar-
woche 1786: 7 langsame Einzelsätze für großes
Orchester (Hob. XX, 1), die Haydn »Sonaten«
nennt. Voraus geht eine Introduzione. Maestoso
ed Adagio, den Schluß bildet ein Terremoto. Pre-
sto con tutta la forza. Haydn selbst stellt alsbald
einen Klavierauszug her, bearbeitet das Werk
1787 für Streichquartett, 1795/96 durch Textie-
rung für Soli, Chor und Orchester (mit dem Text
eines Domherrn aus Passau, den Haydn zusam-
men mit dem Baron van Swieten verbessert; der
Text zum Erdbeben stammt aus K. W. Ramlers
Der Tod Jesu). In einem wohl von Griesinger
verfaßten und vom Baron van Swieten revidier-
ten, aber von Haydn unterzeichneten Vorbericht
zum Druck der Partitur der Vokalfassung (1801)
heißt es: »Es sind ungefähr fünfzehn Jahre, daß
ich von einem Domherrn zu Cádiz ersucht wurde,
eine Instrumentalmusik auf die Sieben Worte Je-
su am Kreuze zu verfertigen. Man pflegte damals
alle Jahre während der Fastenzeit in der Haupt-
kirche zu Cádiz [recte: in einer Höhlenkirche
Santa Cuera] ein Oratorium [das Wort meint hier:
Gebetsstunde] aufzuführen, zu dessen verstärkter
Wirkung folgende Anstalten nicht wenig beitra-
gen mussten. Die Wände, Fenster und Pfeiler der
Kirche waren nämlich mit schwarzem Tuche
überzogen, und nur eine, in der Mitte hängende
große Lampe erleuchtete das heilige Dunkel. Zur
Mittagsstunde wurden alle Türen geschlossen;
jetzt begann die Musik. Nach einem zweckmäßi-
gen Vorspiele bestieg der Bischof die Kanzel,
sprach eines der Sieben Worte aus [daß die Wor-
te Jesu als Rezitative vorgetragen worden seien,
stimmt wahrscheinlich nicht] und stellte seine
Betrachtung darüber an. So wie sie geendigt war,
stieg er von der Kanzel herab und fiel knieend
vor dem Altare nieder. Diese Pause [!] wurde von
der Musik ausgefüllt. Der Bischof betrat und ver-
ließ zum zweiten, drittenmale u. s. w. die Kanzel,
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und jedesmal fiel das Orchester nach dem Schlus-
se der Rede wieder ein. Dieser Darstellung [!]
mußte meine Composition angemessen sein. Die
Aufgabe, sieben Adagio’s, wovon jedes gegen
zehn Minuten dauern sollte, aufeinander folgen
zu lassen, ohne den Zuhörer zu ermüden, war
keine von den leichtesten; und ich fand bald, daß
ich mich an den vorgeschriebenen Zeitraum nicht
binden konnte. Die Musik war ursprünglich ohne
Text, und in dieser Gestalt ist sie auch gedruckt
worden…« Das eigenartige Werk – aber viel-
leicht Haydns Lieblingskomposition – findet so-
fort Anklang und wird viel aufgeführt. Ein Re-
zensent der bei Bossler in Speyer erscheinenden
Musikalischen Realzeitung schreibt 1788: »Es ist
sonst eine mißliche Sache um musikalische Cha-
rakterstücke, aber wer auch nur ein mittelmäßi-
ges Gefühl hat, der wird es beinahe bei jeder No-
te erraten können, was der Tonsetzer damit aus-
drücken wollte.« Hier ist gemeint, daß die Musik
in ihrer Sprache ausdrückt, was die zugrunde lie-
genden Worte ausdrücken. Haydn selbst spricht
von den Sieben Worten als vom »Inhalt der So-
naten« und läßt diese Worte deshalb in der Quar-
tettfassung der Stimme der 1. Violine beidrucken.
»Inhalt der Sonaten«, das ist klassisch gedacht,
nicht romantisch, denn die Musik soll nicht spie-
geln, was in der Seele des Menschen vorgeht,
wenn er Jesu letzte Worte hört, sondern sie soll
diese Worte selbst Musik werden lassen. Was der
Hörer dann empfindet, ist eine andere Sache.

Das Werk steht in einer alten Tradition von
Musiken für besondere Passionsandachten
(ursprünglich natürlich mit liturgischen Le-
sungen der Passionsberichte, eventuell mit
verteilten Rollen und durchaus auch gesun-
gen), angefangen vom Kirchenlied »Da Jesus
an dem Kreuze stund« und Ludwig Senfls
Motette darüber, über Heinrich Schützens Die
Sieben Worte bis zu K. W. Ramlers Der Tod
Jesu.

1786 Wolfgang Amadé Mozart (1756-
1791): Opera buffa »Le nozze 
di Figaro« in Wien

Die Hoffnung auf eine deutsche Oper, die der
Kaiser wie das Theaterpublikum gleichermaßen
hegen, erfüllt sich weder mit der Erhebung des
Hoftheaters in Wien zum »Hof- und Natio-
naltheater« (1776), noch durch den Erfolg von
Mozarts Entführung (1782), noch durch die Er-
folge von Dittersdorfs Doktor und Apotheker
(1786), Schenks Dorfbarbier (1796), Kauers Do-
nauweibchen (1798) und wie die Stücke alle
heißen, die zu ihrer Zeit Mozarts Erfolg in den
Schatten stellen. Für das, was alle vom »Deut-
schen National-Singspiel« erwarten, ist Mozarts

Entführung zu differenziert, sind die anderen
Singspiele zu naiv. Am 7. Mai 1783 schreibt Mo-
zart an den Vater: »… Nun hat die italienische
Opera buffa allhier wieder angefangen und ge-
fällt sehr. Der Buffo ist besonders gut. Er heißt
Benuci [Mozarts erster Figaro, erster Leporello in
Wien, erster Guglielmo]. Ich habe leicht ein 100,
ja wohl mehr Bücheln [Libretti] durchgesehen,
allein, ich habe fast kein einziges gefunden, mit
welchem ich zufrieden sein könnte. Wenigstens
müßte da und dort vieles verändert werden. Und
wenn sich schon ein Dichter mit diesem abgeben
will, so wird er vielleicht leichter ein ganz Neues
machen. Und Neu ist es halt doch immer besser.
– Wir haben hier einen gewissen Abate da Ponte
als Poeten. Dieser hat nunmehr… im Theater ra-
send zu tun, muß per obligo ein ganz neues
Büchel für den Salieri machen [Il ricco d’un gi-
orno]. Das wird vor 2 Monaten nicht fertig wer-
den. Dann hat er mir ein Neues zu machen ver-
sprochen. Wer weiß nun, ob er dann auch sein
Wort halten kann – oder will! Sie wissen wohl,
die Herren Italiener sind ins Gesicht sehr artig!
Genug wir kennen sie! Ist er mit Salieri verstan-
den [verstehen sie sich, werden sie einig], so be-
komme ich mein Lebtag keins – und ich möchte
gar zu gerne mich auch in einer welschen Opera
zeigen.« Also, die italienische Oper ist wieder
eingerichtet, die Truppe anscheinend vielverspre-
chend, die Position der Italiener durch die feste
Anstellung da Pontes als Hofpoeten gestärkt, und
Mozart ist begierig, endlich wieder eine Oper zu
schreiben.

Lorenzo da Ponte ist als Emmanuele Conegli-
ano 1749 im Ghetto von Ceneda im Veneto
geboren, 1763 von einem Bischof da Ponte
auf den Namen Lorenzo getauft, dann auf die
Schule geschickt und 1773 zum Priester ge-
weiht worden. In Venedig betreibt er ernsthaft
literarische Studien und poetische Übungen –
bis man ihn 1779 eines unpriesterlichen Le-
benswandels wegen verjagt. Auf Umwegen
kommt er 1781 nach Wien, wo er 1783 als
Dichter der wiedererstandenen italienischen
Oper und Nachfolger von Metastasio fest an-
gestellt wird, und zwar auf Salieris Empfeh-
lung. Sein weiteres Leben ist aufregend, frei-
lich kaum so sehr, wie er sich bemüht, es in
seinen Memorie (1823-27) darzustellen. Da
Ponte stirbt 1838 in New York.

Während da Ponte in der dramatischen Kunst ein
Anfänger ist, ist Mozart über Theaterversuche
weit hinaus. In der Entführung, die auch im Li-
bretto, jedenfalls weitgehend in der dramatischen
Anlage, sein Werk ist, hat er – was ihm im
Idomeneo trotz der gleichen dramatischen
Bemühungen noch nicht gelungen war – das mu-
sikalische Theater ein für alle Mal erobert; Mo-
zart ist im Musikalischen und im Dramatischen

DATEN BIS 1800 421



ein Meister; er weiß genau, was er will, weshalb
die Tatsache umso mehr Gewicht hat, daß er
selbst es ist, der das gemeinsame Werk mit da
Ponte vorschlägt: »La folle journée ou Le maria-
ge de Figaro« (»Der tolle Tag oder Figaros
Hochzeit«) von Pierre Beaumarchais (1732-
1799).

Das Stück bewegt nicht nur Paris sondern
ganz Europa. 1781 wird es zum Druck einge-
reicht. 1783 wird es privat, 1784 öffentlich
aufgeführt. Das Spiel, schon vor seinem
Druck und seiner öffentlichen Aufführung in
aller Munde, erhält eine politische Bedeutung
ohnegleichen. Ludwig XVI., der es sich vorle-
sen läßt, erschrickt über die kühne Sprache,
aber sein Verbot hilft nichts. In der Hochzeit
des Figaro kündigt sich literarisch und auf der
Bühne der Aufstand an, der 1789 losbricht.
Napoléon nennt Les noces de Figaro »la révo-
lution déja en action«. Auch Joseph II. ist,
trotz aller seiner Toleranz, tief beunruhigt
durch die Vorgänge, die die Entstehung und
Veröffentlichung des Stücks in Paris begleiten
– und läßt es verbieten. Aber Emanuel Schi-
kaneder kündigt für den 3. Februar 1785 eine
Aufführung im Kärntnertortheater an, darf
dann freilich doch nicht spielen.

Mozart also gibt den Anstoß, aus dem französi-
schen Vorbild eine italienische Oper zu machen,
und da Ponte tut das Seine. Interessant, wie Leo-
pold Mozart den Anteil seines Sohns am Werden
des Textbuches einschätzt: »Ich kenne die pièce.
Es ist ein sehr mühsames Stück und die Überset-
zung aus dem Französischen hat sicher zu einer
Opera frei müssen umgeändert werden, wenns für
eine Opera Wirkung tun soll. Gott gebe, daß es in
der Action gut ausfällt; an der Musik zweifle ich
nicht. Das wird ihm [Wolfgang] eben vieles Lau-
fen und Disputieren kosten, bis er das Buch so
eingerichtet bekommt, wie er es zu seiner Ab-
sicht zu haben wünscht.«   Mozart arbeitet von
Herbst 1785 bis April 1786; die Uraufführung
findet nach einigen Intrigen am 1. Mai 1786 im
Hofburgtheater statt, die erste Aufführung in
Prag im Dezember 1786.

Was bei da Ponte noch in den Bereich des Po-
litischen, jedenfalls in den der sozialen Satire
hineinreicht, das befreit Mozart weitgehend von
seiner politischen Tendenz und rückt es in den
Bereich geistvoller Menschlichkeit. Musikalisch
schafft Mozart in den Gestalten seines Stücks le-
bendige, ihrer Freiheit bewußt gewordene, lie-
bende Menschen. Da Pontes Libretto ist, wenn
man vom politisch-sozialen Moment absieht, ein
Liebesspiel in Bezirken jenseits des Erlaubten,
begehrlich, beinahe frivol. Mozart bringt es, wie
Greither (1956) schön sagt, durch seine Musik
dahin, daß mehr als die Liebelei die Liebe zum
Thema des musikalischen Dramas wird. Le nozze

di Figaro ist das große Liebeslied der Bühne, die
Verherrlichung der wissenden, ihrer Gefährdung
innegewordenen Liebe, ihrer lebendigen Heiter-
keit und ihres, das Leben erhöhenden Glanzes.

1786 Wolfgang Amadé Mozart (1756-
1791): Streichquartett D-dur 
(KV 499)

Schon zwischen 1772 und 1773 komponiert Mo-
zart Streichquartette. In die frühe Zeit gehören
zwei Gruppen, zwölf im ganzen: KV 155-160,
KV 168-173. Zwischen 1782 und 1785 entstehen
die sechs Joseph Haydn gewidmeten Quartette
(KV 387, 421, 458, 428, 464, 465), Mozarts
Hauptwerke in dieser Gattung, 1789/90 dann die
drei »Preußischen Quartette« (KV 575, 589,
590), und dazwischen das »Hoffmeister-Quar-
tett« in D-dur (KV 499), so genannt, weil es im
Jahr seiner Entstehung 1786 bei Hoffmeister in
Wien erscheint. In der langen Pause zwischen
September 1773 (KV 173) und Dezember 1782
(KV 387) entstehen zwar einige Quartette, aber
solche mit Bläsern, die wegen ihrer gemischten
Besetzung und wegen einer damit zusammenhän-
genden anderen Kompositionstradition aus der
Gattung Kammermusik herausfallen. Was Mozart
bewogen hat, ein einzelnes Streichquartett zu
komponieren und, entgegen dem Brauch der Zeit,
als Einzelwerk zu veröffentlichen, ist unbekannt.

Die Legende, das D-dur-Quartett sei wie spä-
ter das Requiem für den Grafen Franz von
Walsegg-Stuppach geschrieben, entbehrt aller
Wahrscheinlichkeit. – Franz Anton Hoffmei-
ster ist der aus Rottenburg am Neckar stam-
mende Musikverleger, aus dessen dann 1800
in Leipzig gegründetem Verlag 1814 der Ver-
lag C. F. Peters hervorgeht.

1786 Wolfgang Amadé Mozart (1756-
1791): Sopran-Arie mit obligatem
Klavier und Orchester: »Non 
temer, amato bene« (KV 505)

Unter dem 27. Dezember 1786 trägt Mozart in
das »Verzeichnis aller meiner Werke« ein: »Sce-
na con Rondò mit klavierSolo. Für Mad:selle
Storace und mich.« Gemeint ist KV 505: Szene
mit Rondo »Ch’io mi scordi di te« – »Non temer,
amato bene«, die Neubearbeitung einer wenig äl-
teren Komposition (Scena con Rondo für Tenor
und obligate Violine und Orchester, KV 490;
Text von Varesco), die Mozart für eine Liebha-
ber-Aufführung des Idomeneo im März 1786 in
Wien nachkomponiert hat. – Ann (Nancy) Stora-
ce (1765-1817), halb englischer halb italienischer
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Abstammung, kommt mit 19 Jahren von London
als Primadonna nach Wien und wird Mozarts er-
ste Susanna im Figaro. Für sie schreibt er diese
Scena con Rondo mit obligatem Klavier, mit der
sie sich vor ihrer Rückkehr nach London vom
Wiener Publikum verabschiedet – für sie und für
sich als Pianisten: 

Diese Arie, ein unsäglich schönes Stück, steht
hier als Beispiel für zahlreiche Werke einer Gat-
tung, die heute nahezu in Vergessenheit geraten
ist, für die »Konzertarie«, und dies, obwohl es
den Terminus zu Mozarts Zeit und überhaupt im
18. Jahrhundert noch gar nicht gibt.

Vom Jahr 1765 an, in dem Mozarts erste er-
haltene Gesangskomposition, die Tenor-Arie
»Va, dal furor portata« (nach Metastasio, KV
21), entsteht, bis in sein letztes Lebensjahr
schreibt Mozart in nicht allzu großen Abstän-
den Gesangskompositionen mit Orchester als
Einlagen in fremde Werke, was damals völlig
üblich ist für Wiederaufführungen von Opern,
besonders an anderen Theatern, in anderen
Städten und mit anderen Sängern (von denen
ja ein jeder für jede Oper gleichsam seine ei-
gene Arie zu beanspruchen hat). Es sind über-
wiegend italienische Arien, aber auch wenige
Ensembles, die meisten im Seria-Stil. Dazu
kommen diejenigen Kompositionen, die Mo-
zart für eigene dramatische Werke nachkom-
poniert. Hierher gehören sodann die soge-
nannten »Licenze«. Die »LICENZA« ist ein un-
entbehrlicher Bestandteil der höfischen
Kunstgattung Opera seria. Sie bezeichnet
»Rezitativ und Arie« (oft mit anschließendem
Chor), durch die am Schluß oder innerhalb ei-
ner Oper ohne Zusammenhang mit der Hand-
lung einem fürstlichen Herrn in allegorischer
Form eine Huldigung ausgesprochen wird.

Die umfänglichste Gruppe innerhalb der
Einzel-Arien bilden diejenigen Kompositio-
nen, die Mozart für befreundete Sänger und
Sängerinnen schreibt, entweder als Einlagen
in fremde Opern oder als selbständige Arien
bzw. Szenen. Nur die letztgenannten sind im
eigentlichen Sinn als »KONZERTARIEN« zu be-
zeichnen, weil sie von vornherein nicht für die
Bühne gedacht sind, und ihr dramatischer Ge-
halt in besonderer Weise durch konzertantes
Gefüge eingefangen wird. Die Texte stammen
vorwiegend aus Dramen Metastasios, somit
aus der Seria. Meist handelt es sich dabei um
sogenannte »Szenen«. Mit »SCENA« bezeich-
net man innerhalb der Gesangskomposition
eine durch gesteigerten Affekt und erhöhte
dramatische Spannung eng zusammengehöri-
ge Folge von Rezitativ und Arie oder Duett.
Die Regel ist der pathetische Monolog, als
Accompagnato vertont, mit dem Abschluß
durch die Arie. Einer »empfindsamen« Arie
geht immer ein »pathetisches« Rezitativ vor-
aus (J. A. Hiller 1780): »Wenn auf ein solch

begleitetes Recitativ eine Arie oder Duett
folgt, so nennt man es eine Scena, weil es ins-
geheim ein Monolog oder Dialog in einem
Stücke ist, mit dessen Endigung sich auch ei-
ne Szene endigt.« Der musikalische Begriff
der »Scena« deckt sich also nur zum Teil mit
dem dramatischen.

1787 Wolfgang Amadé Mozart (1756-
1791): Dramma giocoso »Il dissolu-
to punito ossia Il Don Giovanni«

Anfang Januar 1787 reist Mozart auf Einladung
einer »Gesellschaft großer Kenner und Liebha-
ber« nach Prag: »denn hier wird von nichts ge-
sprochen als vom – Figaro; nichts gespielt, ge-
blasen, gesungen und gepfiffen als – Figaro; kei-
ne Opera besucht als – Figaro und ewig Figaro;
gewiß große Ehre für mich.« Unter dem Eindruck
des überwältigenden Erfolges seiner Oper und
auch seines persönlichen Triumphes schließt Mo-
zart mit Pasquale Bondini, dem Prinzipal des
Gräflich Nostitzschen (deutschen) National-
Theaters zu Prag einen Vertrag über eine neue
Oper für die nächste Saison. Wieder in Wien,
wendet er sich an da Ponte, wobei er diesem (an-
geblich) für die Wahl des Sujets freie Hand läßt.
Bei der Komposition läßt Mozart sich dann Zeit,
so viel Zeit, daß die Ouvertüre wahrscheinlich
erst in der Nacht vor der Generalprobe fertig
wird. Offenbar überschätzt Mozart die Fähigkei-
ten der Sänger und die Möglichkeiten des Prager
Theaters, so daß der für die Uraufführung (die
zugleich als Festaufführung zu Ehren des im Ok-
tober in Prag weilenden Brautpaares Erzherzogin
Maria Theresia und Prinz Anton Clemens von
Sachsen dienen soll) festgesetzte Termin, der 14.
Oktober, nicht einzuhalten ist. (An diesem Tag
führt man unter Mozarts Leitung dann Figaro
auf.) Nach mehrmaliger Verschiebung findet die
Uraufführung endlich am 29. Oktober 1787 im
Altstädter (deutschen) Nationaltheater (Stän-
detheater) in Prag statt, freilich jetzt ohne das
fürstliche Paar, das längst abgereist ist. Der Er-
folg ist überwältigend. Im Bericht der Prager
Oberpostamtszeitung heißt es: »… Hr. Mozart di-
rigierte selbst, und als er ins Orchester trat, wur-
de ihm ein dreimaliger Jubel gegeben, welches
auch bei seinem Austritte aus demselben ge-
schah. Die Oper ist übrigens äußerst schwer zu
exequieren und jeder bewundert dem ungeachtet
die gute Vorstellung derselben nach so kurzer
Studierzeit. Alles, Theater und Orchester, bot sei-
ne Kräfte auf, Mozarten zum Danke mit guter
Exequierung zu belohnen. Es werden auch sehr
viele Kosten durch mehrere Chöre und Dekorati-
on erfordert, welches alles Herr Guardasoni glän-
zend hergestellt hat. Die außerordentliche Menge
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Zuschauer bürgen für den allgemeinen Beifall.« –
Die Nachrichten aus Prag, zunächst vom Figaro
nun auch vom Don Giovanni, tun ihre Wirkung
in Wien bei Hofe: Mozart wird am 7. Dezember
1787 zum Kaiserlichen Kammermusikus mit ei-
nem Jahresgehalt von 800 Gulden ernannt.
(Gluck, der denselben Titel innehatte, allerdings
mit einem Gehalt von 2000 Gulden jährlich, war
am 15. November gestorben; Mozart ist gleich-
sam in seine Stelle eingerückt.) Diese Ernennung
bedeutet für Mozart vermehrte Einkünfte und ge-
steigertes Prestige. Dennoch wäre es ihm ange-
sichts der Wiener Intrigen schwergefallen, eine
Aufführung seines Don Giovanni in Wien durch-
zusetzen, wenn nicht der Kaiser selbst die Auf-
führung befohlen hätte: sie findet am 7. Mai 1788
statt. Der Beifall ist hier nicht ebenso groß wie in
Prag; die Stimmung in den hohen Kreisen ist of-
fensichtlich gegen den Don Giovanni eingestellt
– gegen Mozart, weil der allzu aufgeklärte Kaiser
sein Verbündeter ist, gegen den Kaiser, weil er so
etwas duldet (Braunbehrens 1986). Dennoch er-
lebt die Oper 1788 in Wien insgesamt 15 Wieder-
holungen. Für Wien und die dortigen Theaterver-
hältnisse arbeitet Mozart seine Oper in einigen
Details um. Von einer »Wiener Fassung« und für
diese von einer Fassung letzter Hand zu spre-
chen, ist jedoch falsch. Die ersten Aufführungen
in deutscher Sprache finden 1789 in Mainz und
in Frankfurt statt; französisch 1805 in Paris; eng-
lisch 1817 in London, 1825 in New York.

Entgegen dem allgemeinen Sprachgebrauch
heißt die Oper nicht »Don Giovanni« und
schon gar nicht »Don Juan« (mit welchem Ti-
tel das 19. Jahrhundert einen fremden Zug in
die Hauptperson und in die Handlung bringt),
sondern Il dissoluto punito ossia Il Don Gio-
vanni, also »Der bestrafte Frevler oder Don
Giovanni«, in dieser Reihenfolge. Diese Oper
wird im Textbuch »Dramma giocoso« ge-
nannt, während Mozart sie im Verzeichnis
seiner Werke »Opera buffa« nennt. Die Be-
zeichnung »Dramma giocoso« ist geblieben.
Deren Definition freilich ist nicht einfach,
weil mit der Übersetzung »scherzhaftes
Spiel« nichts gewonnen ist. Bemerkenswert
ist indessen, daß nicht »Commedia« dasteht,
es sich also trotz »giocoso« nicht um ein Lust-
spiel handelt. Hier durchdringen einander das
Heitere und das Ernste vielmehr so, daß über
diesen oder jenen Charakter einer Person oder
einer Szene eventuell nicht zu entscheiden ist
– und eine Szene, in der Don Giovanni sich in
einen »tragischen Konflikt« verstrickt, gibt es
nicht: Immer »giocoso«, ist das Stück den-
noch ständig ein »Dramma«! Das gilt zuerst
für Don Giovanni selbst. Auf der einen Seite
sprüht er vor Lebenslust und Heiterkeit und
keineswegs nur vor erotischer Lust, auf der
anderen Seite ist er als Mensch völlig anders

als alle anderen Menschen, jedenfalls im
Menschenbild damaliger Zeiten. Er ist keiner
echten Empfindung fähig, ohne Liebe, von
frevelhafter Rücksichtslosigkeit und gotteslä-
sterlicher Überheblichkeit, zugleich freilich
schlechthin verführerisch, weil von schöner
Gestalt, elegant in der Erscheinung und stets
standesgemäß höflich im Benehmen. Nicht er
erobert die Frauen, geschweige denn daß er
sie vergewaltigt, nein, sie erliegen ihm, ihm,
der Liebe verspricht ohne zu lieben, ohne lie-
ben zu können. Der Furor des Hasses der
Donna Anna etwa hat seinen tieferen Grund in
ihrem Zorn über sich selbst: daß sie dem Ver-
führer erlegen ist. – Man hat überlegt, ob Don
Giovanni ein Revolutionär sei oder ein Athe-
ist. Das erste hat Ernst Bloch zurückgewiesen:
»Bei diesem Lüstling von Revolte zu spre-
chen, gegen das Herkommen, das Muckertum,
fürs Naturrecht der Leidenschaft, das scheint
heillos und ohne Sinn.« Das zweite erörtert et-
wa Bert Brecht: »Don Juan ist kein Atheist im
fortschrittlichen Sinn. Sein Unglaube ist nicht
kämpferisch, indem er menschliche Aktionen
fordert. Es ist einfach ein Mangel an Glauben.
Da ist nicht eine andere Überzeugung, son-
dern keine Überzeugung.« Kein Atheist, son-
dern gottlos, also ohne Erlösung, furchtlos im
Untergang. Wer ihm wie Donna Elvira sagt,
er verschleudre sein Seelenheil, hat die in-
kommensurable Größe seiner Selbstherrlich-
keit nicht begriffen.

Die in ihrem Kern offenbar spanische Fa-
bel, die in geistlichen Spielen, in Stegreif-
komödien, und, vor allem in Deutschland, auf
dem Marionettentheater lebt, erhält um das
Jahr 1630 in Spanien ihre erste Bühnenfas-
sung, der viele verschiedene in allen Welt-
sprachen folgen. Die Oper bemächtigt sich der
Fabel erst 1712: Le festin de pierre von einem
gewissen Tellier. Gluck schreibt 1761 in Wien
ein Ballett »Don Juan oder Das steinerne
Gastmahl«, das Mozart gekannt haben muß.
Ungewiß ist dies von der Oper Righini’s Il
convitato di pietra ossia Il dissoluto (Wien
1777). Als direkte Vorlage dient da Ponte eine
Oper von Giuseppe Gazzaniga (Text von Ber-
tati; Venedig 1787), doch stützt er sich im
Grunde für den Text auf eine 150jährige Tra-
dition – was Mozart für die Musik nicht kann.
Er gibt – man kann’s kaum anders sagen – zu
diesem alten Sujet den Genieblitz seiner
Komposition, die den krisenhaften histori-
schen Augenblick der Berührung von Barock
und Romantik markiert – und doch auch wie-
der nicht markiert. Soviele Bearbeitungen des
Stoffs auch noch folgen, mit Mozarts Don
Giovanni ist der Stoff wie zu Ende geformt;
alle späteren Bearbeitungen sind von ihm ab-
hängig, setzen ihn voraus, bewußt oder unbe-
wußt.
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Und was ist Mozarts Tat? Die Verkörperlichung
der Menschen dieses Dramas durch die Musik!
Denn leibhaftig sind sie nicht als Gestalten von
da Pontes Stück, leibhaftig werden sie erst durch
Mozarts Musik. Don Giovanni selbst etwa ist in
seinem Lebenselement, in der Daseinsfreude und
im Sinnlichen erfaßt, und dennoch musikalisch
knapp behandelt. Kurz ist sein Hauptstück, die
sogenannte Champagner-Arie (Nr. 12), kurz die
Arie der Verführung »Là ci darem la mano« (Nr.
7), bei der er, der Verführer schlechthin, in Stil
und Melodie sich einerseits seinem Opfer anpaßt,
ihm andererseits den höheren Glanz seiner Welt
vorspiegelt. Seine längsten Gesänge sind die neu-
erliche Betörung Donna Elviras (Terzett Nr. 15),
das Ständchen vor der Zofe (Canzonetta Nr. 16)
und seine Arie (Nr. 17) »Metà di voi qua vado-
no«. Wie einfach, dabei gewandt und durchtrie-
ben, ist Zerlina, wie plump Masetto, wie adelig
verhalten Donna Anna, wie leidenschaftlich Don-
na Elvira, wie unerbittlich der Komtur! Und all
das erfährt man musikalisch, nicht durch den
Text. Man vergleiche nur einmal den melodi-
schen Duktus von Leporellos Auftritts-Arie
»Notte e giorno faticar« (Nr. 1) mit dem des di-
rekt anschließenden Auftritts der Donna Anna
»Non sperar, se non m’uccidi, ch’io ti lasci fug-
gir mai«. Dort der kleine Mann, wie er leibt und
lebt, hier die Dame von Adel, und beides musika-
lisch realisiert.

Auf Don Giovannis schließlichen Untergang
folgt als Scena ultima ein Nachspiel, in dem
Leporello und alle übrigen sich des gerechten
Ausgangs und ihres nunmehr wieder unbe-
drohten Lebens freuen. In Mozarts Bearbei-
tung für die Wiener Aufführung 1788 ist diese
letzte Szene weggelassen. Aus dramaturgi-
schen Erwägungen? Greither (1956) erörtert
die Frage schlüssig, wie mir scheint: »Der
Streit, ob sie zu spielen sei, ist müßig, da, wie
gesagt, die originale Fassung sie vorschreibt
und die Wiener Kürzung unmaßgeblich ist.
Vor allem aber gilt dies: Wer die Scena ultima
streicht, hat Mozart schlecht verstanden, er
zerstört den Charakter des ›Dramma giocoso‹.
Denn es bezeichnet Mozart in besonderer
Weise, daß er auf die Beschwörung einer jen-
seitigen Welt, auf den Untergang des Böse-
wichts ein heiteres Nachspiel folgen läßt. Nie-
mand will weniger als er den Hörer mit dem
Eindruck des Tragischen entlassen. Dieser
soll vielmehr ohne Furcht und Mitleid in der
Rolle des Beobachters sein und bleiben, und
er kann dies um so mehr, als Don Giovanni ja
nicht wegen Gottlosigkeit in die Hölle fährt,
sondern gleichsam ›abstrakt‹ als ein Frevler,
nein als der Frevler schlechthin – konkret frei-
lich als ein böser adeliger Herr, was die Zu-
schauer zu Mozarts Zeit gewiß auch so ver-
standen haben. Kurz: man sollte für diesen

Theaterabschluß eher an Bert Brecht und sei-
ne Theorie vom Theater denken als an die des
Aristoteles. – Jeder tiefen Empfindung fähig
und erfahren in allem, was das menschliche
Herz zu leiden vermag, bleibt Mozart dem Le-
ben zugewandt und frei von aller Sentimenta-
lität, die immer ein ›Zuviel‹ oder ein ›Zulang‹
an Gefühl ist. Daß der Zeuge des Untergangs
mit der Scena ultima dann heiter aus dem
Spiel entlassen wird, sollte er Mozart freilich
doch danken. Indem das ›giocoso‹ das ›Dram-
ma‹ aufhebt, macht es das Wunder des Don
Giovanni noch wunderbarer.«

Von allen Opern Mozarts ist Don Giovanni
im 19. Jahrhundert die am häufigsten gespiel-
te. Figaro und Die Zauberflöte folgen erst mit
Abstand. Um den Don Giovanni ist eine be-
sondere Spielart des Romantizismus in Mo-
zarts Wirkungsgeschichte entstanden, und
zwar mit erheblichen Auswirkungen in der
europäischen Literatur. Von welcher Seite die
Vorliebe für den Don Juan – wie man nun
meist sagt – jedoch ausgeht, ob eher vom mu-
sikalischen Theater oder eher vom Libretto,
ist kaum auszumachen. Jedenfalls hat als er-
ster E. Th. A. Hoffmann dem »Dramma gio-
coso« in seiner Novelle Don Juan (1813) eine
tragische Deutung angedeihen lassen – »und
leider gibt es in Mozarts gesamter Wirkungs-
geschichte keinen Zweiten, der das Mozart-
Bild so nachdrücklich beeinflußt hat wie
Hoffmann« (Kreutzer 1986). Und so befassen
sich bis heute viele, allzu viele, beim Don
Giovanni/Don Juan mit allem Möglichen –
nur nicht mit Mozart. Bleiben freilich zwei
»Außenseiter« zu nennen, die sich von dieser
Oper in besonderer Weise inspiriert fanden:
Eduard Mörike mit seinem Mozart auf der
Reise nach Prag (1855) und Søren Kierke-
gaard, der im 1. Teil von Entweder – Oder
(1843) eine Art ästhetischer Lebensform aus
Mozarts Oper entwickelt, die ihm einmal zum
grundlegenden Erlebnis geworden war.

1787-1791 Wolfgang Amadé Mozart
(1756-1791): Streichquintette,
Klarinettenquintett, 
Ein musikalischer Spaß, 
Eine kleine Nachtmusik

Mozart schreibt viele Quintette verschiedener
Art; sie gehören in unterschiedliche Gattungstra-
ditionen vom Divertimento bis zur Kammermu-
sik im engeren Sinne, wobei die Übergänge
fließend sind, wobei aber auch Differenzen beste-
hen, wo man sie nicht vermutet: Das Streichquin-
tett ist z. B. nicht einfach ein erweitertes Streich-
quartett, es entstammt vielmehr einer anderen
(freilich noch nicht hinreichend aufgeklärten)
Gattungstradition. Auf der anderen Seite nimmt
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Mozart selbst Übertragungen vor, wenn er etwa
die Serenade (»Nacht Musique«) für 8 Bläser c-
moll (KV 388) von 1782 im Jahre 1787 in ein
Streichquintett (KV 406) umschreibt (wohl um
mit diesem Werk und den beiden Quintetten vom
April und Mai 1787 eine Dreiergruppe bilden zu
können, die sich zur Subskription ausschreiben
läßt). Die vier großen Streichquintette sind für 2
Violinen, 2 Violen und Violoncello komponiert
(vielleicht im Hinblick auf den Violoncello spie-
lenden Preußenkönig Friedrich Wilhelm II.):

C-dur, KV 515, Wien April 1787
g-moll, KV 516, Wien Mai 1787
D-dur, KV 593, Wien Dezember 1790
Es-dur, KV 614, Wien April 1791

Diese Quintette gehören zum Höchsten, das Mo-
zart geschaffen hat. Selbst Einstein (1947) zögert
hier, jedenfalls beim g-moll-Quintett: »Wir has-
sen, der Leser wird es bemerkt haben, Bilder und
Gleichnisse; aber was hier vorgeht, ist vielleicht
nur der Szene im Garten von Gethsemane zu ver-
gleichen. Der Kelch mit dem bitteren Trank muß
geleert werden, und die Jünger schlafen…« Da-
gegen nüchterner Richard Strauss: »Das vollkom-
menste Stück Instrumentalmusik!«

Ein Werk eigener Art, an Rang aber in die
Reihe der größten Kammermusikwerke gehö-
rend, ist das im September 1789 für den befreun-
deten Klarinettisten Anton Stadler entstehende
Klarinettenquintett (Streichquartett + Klarinette;
KV 581). Auch hierzu Einstein (1947): »Wenn
irgendeines, so ist das ein Werk für die Kammer
feinster Art, wenn auch die Klarinette als primus
inter pares hervortritt und so behandelt ist, als ob
Mozart ihren Reiz, den ›sanften süßen Hauch‹,
ihre klare Tiefe, ihre Beweglichkeit als erster ent-
deckt hätte. Hier gibt es keinen Dualismus zwi-
schen Solo und Begleitung, nur brüderlichen
Wetteifer. Nicht umsonst ist der Ausdruck ›brü-
derlich‹ gebraucht – die Klarinette und die Bas-
setthörner haben für Mozart einen freimaureri-
schen Charakter gewonnen, wenn vielleicht auch
nur aus äußerlichen Ursachen.« Die Klarinetten-
partie ist übrigens ursprünglich für eine Bassett-
horn-Art geschrieben (ebenso beim Klarinetten-
konzert).

Mozart schreibt bei verschiedenen Gelegen-
heiten Werke besonderer Besetzung, und ein je-
des ist in seiner Weise originell und bedeutend.
Das originellste ist wohl das (wegen der vielen
Mißtöne der Hörner fälschlich als »Dorfmusikan-
tensextett« bezeichnete) Sextett Ein musikali-
scher Spaß vom Juni 1787 (KV 522), eine vollen-
dete Parodie auf das Stümpertum in der Kompo-
sition. Für oder gegen wen Mozart das Stück
schreibt, weiß man ebensowenig wie bei Mozarts
wahrscheinlich bekanntestem Werk überhaupt,
das er am 10. August 1787 in das »Verzeichnis

aller meiner Werke« einträgt als Eine kleine
NachtMusik (KV 525). Das Werk entsteht
während der Arbeit am zweiten Akt des Don Gio-
vanni, wir wissen aber nichts über irgendeine
Aufführung. Und wir kennen das anscheinend
ewig jugendfrische Werk nur in der Fassung mit
vier Sätzen. Mozart schreibt in seinem Verzeich-
nis aber deutlich »Eine kleine NachtMusik, beste-
hend in einem Allegro, Menuett und Trio. – Ro-
mance, Menuett und Trio und Finale.« Wo das
erste Menuett hingekommen ist, weiß man nicht.

1788 Wolfgang Amadé Mozart (1756-
1791): Die 3 letzten Sinfonien 
in Es-dur, g-moll und C-dur

In nur zwei Sommermonaten des Jahres 1788
schreibt Mozart die letzten von seinen rund 50
Sinfonien, die drei großen in Es-dur (KV 543), g-
moll (KV 550) und C-dur (KV 551). Sie sind si-
cherlich für geplante Subskriptionskonzerte be-
stimmt, die jedoch offenbar nicht zustande kom-
men. Mozart hört wahrscheinlich keines dieser
Werke erklingen. In eben diesem Sommer 1788
gerät Mozart, wie wir aus Briefen wissen (ohne
daß wir etwas über die Ursache erfahren), in sol-
che finanziellen Schwierigkeiten, daß er sich dar-
aus nicht mehr befreien kann, und tiefe Niederge-
schlagenheit ihn ergreift. »Für den nun, der in
den Kunstwerken großer Musiker lediglich den
Niederschlag äußerer Lebensschicksale erblickt,
muß die Es-dur-Sinfonie mit ihrer sich bis zum
Übermut steigernden Daseinsfreude geradezu ein
Rätsel sein. Wir sehen hier ganz deutlich, wie
wenig die Welt der Phantasie, die Mozarts ei-
gentliche Welt ist, mit der Sphäre des Alltags und
seinen Sorgen zu schaffen hat. Es kommt ihm
nicht in den Sinn, die Not seines äußeren Lebens
›in Musik zu setzen‹ und, wie der beliebte Aus-
druck lautet, ›sich von der Seele zu schreiben.‹
Auch die g-moll-Sinfonie hat damit nichts zu tun:
Die dunkeln Kräfte, die da am Werke sind, ent-
stammen einer ganz anderen, höheren Wirklich-
keit als der des Alltags und haben sein Inneres
weit tiefer erschüttert als jene.« Wenn das so ist,
wie Abert (1923) schreibt, wie ist dann diese
höhere Wirklichkeit zu benennen, wie, wenn
nicht musikalisch? Die Antwort lautet: Einzig
adäquat ist sie durch Mozarts Musik benannt, und
also kann keine Beschreibung umhin, von der
Musik selbst zu sprechen. Zwar gehören be-
stimmte Informationen selbstverständlich zum
Werk (nämlich die Angaben über Auftrag, Ent-
stehung, erste Aufführung, zusammen mit den je-
weiligen Bedingungen und Umständen und in ge-
wisser Weise auch die Rezeptionsgeschichte),
diese Daten und Fakten gehören aber nur auch
zum Werk und betreffen nicht direkt die Sache
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selbst, nämlich die Musik. (Das ist das Dilemma
aller Musikwissenschaft, wie ja auch dieses Buch
zur Genüge demonstriert…) Auf jeden Fall sollte
deshalb ein »Konzertführer« oder ein »Platten-
hüllentext« in keine andere Richtung weisen als
auf die Musik zu, d.h. keinesfalls auf etwas, das
hinter dieser stünde als ihr »eigentlicher Inhalt«,
als auf etwas, wovon die Musik lediglich die
sinnliche Erscheinung sei. Aber wie beschreiben,
was konkret im Werk musikalisch zu erfahren
ist? Am ehesten als Beschreibung möglicher Auf-
gabenstellungen und der Bedingungen für die
Komposition, etwa so:

SINFONIE – die große und repräsentative Gat-
tung im öffentlichen Musikleben zu Mozarts Zeit
wie heute; das schließt folgende Bedingungen
ein:

POLYPHONIE – das Miteinander vieler Stim-
men unter den gleichrangigen Forderungen nach
Melodie, Harmonie und Stimmführung: das An-
dante der Es-dur- wie der g-moll-Sinfonie etwa
beginnt imitatorisch, das Finale der C-dur-Sinfo-
nie ist eine Art Fuge;

INSTRUMENTALITÄT in der Führung der Einzel-
stimme wie im Gestus des Ganzen nach dem
Satzprinzip des »obligaten Accompagnements«:
die g-moll-Sinfonie beginnt faktisch nicht mit
dem ersten Thema, sondern mit einem Voraus der
Begleitung, das Fugenthema des Finales der C-
dur-Sinfonie hat von Anfang an eine Art Beglei-
tung;

die ORCHESTERBESETZUNG – mit Funktion
nicht nur für die Klangfarbe sondern vor allem
für die instrumentale Charakteristik. Mozart ver-
zichtet in der g-moll-Sinfonie gegenüber der Nor-
malbesetzung einer Sinfonie in seiner Zeit auf
Trompeten und Pauken, auf eine zweite Flöte und
in der ursprünglichen Fassung des Werks auch
auf Klarinetten;

die TONART – mit Funktion für die Melodik
und einen typischen melodischen Charakter: die
Es-dur-Sinfonie ist vom Beginn an ein typisches
Es-dur-Stück; aber auch, damit zusammenhän-
gend, für den »Ton« des Ganzen: g-moll ist eine
Tonart, die Mozart besonders liebt, die er aber
dennoch sparsam verwendet: die Tonart der Läu-
terung, der Verinnerlichung, der Liebesprüfung
in Todesnähe;

die Charakterisierung der einzelnen SATZTY-
PEN im sinfonischen Rahmen: Außer dem ersten
Satz sind in der g-moll-Sinfonie auch der zweite
und sogar der vierte als Sonatensätze angelegt,
und das Finale dabei so, daß die Durchführung
nach dem Ansturm des Hauptthemas jeden gere-
gelten Verlauf über den Haufen zu werfen
scheint. Das Menuett ist (nach Melodik und vor
allem nach seiner Rhythmik) »einer der streit-
barsten Sätze, die auf Grund jener alten zierli-
chen Tanzform jemals gebildet worden sind«

(Kretzschmar). Das Finale der C-dur-Sinfonie ist
als eine Art Fuge ebenso untypisch – wie man zu-
gleich den Eindruck hat, es sei das Finale
schlechthin.

Mit solchen musikalischen Hinweisen ist dem
Hörer mehr gedient als mit zweifelhaften biogra-
phischen »Parallelen«, freilich nur dann, wenn
der Hörer auf Grund von Hörerfahrungen be-
stimmte musikalische Vorstellungen damit ver-
binden und eine gewisse Hörerwartung daraus
entwickeln kann – und wenn er wirklich zuhört,
nämlich bereit ist, das Allbekannte wieder neu zu
erfahren.

Der Name »Jupiter-Sinfonie« für die C-dur-
Sinfonie (KV 551) stammt nicht von Mozart
sondern wahrscheinlich von Johann Peter Sa-
lomon, Haydns Londoner Konzertunterneh-
mer, der ja auch Mozart nach London holen
wollte.

1789/90 Wolfgang Amadé Mozart
(1756-1791): Die 3 »Preußischen«
Streichquartette

Streichquartett D-dur, KV 575, komponiert in
Wien im Juni 1789;
Streichquartett B-dur, KV 589, komponiert in
Wien im Mai 1790;
Streichquartett F-dur, KV 590, komponiert in
Wien im Juni 1790.

Im April 1789 reist Mozart mit dem Fürsten Karl
Lichnowsky über Prag, Dresden (wo er bei Hofe
spielt und wo er Christian Gottfried Körner, dem
Vater des Dichters und Freunde Schillers begeg-
net) und Leipzig (wo er auf der Thomas-Orgel
improvisiert) nach Potsdam (wo er sich beim Kö-
nig melden läßt, aber nicht empfangen sondern
an den Direktor der Kammermusik, den Cellisten
Jean Pierre Duport, verwiesen wird). Wenige Ta-
ge später reist er wieder nach Leipzig. Dort gibt
er am 12. Mai im Gewandhaus ein Konzert: »Von
seiten des Beifalls und der Ehre glänzend genug,
desto mägerer aber die Einnahme betreffend.« Er
selbst spielt die Klavierkonzerte B-dur (KV 456)
und C-dur (KV 503), wahrscheinlich auch die
Fantasie c-moll (KV 475) und Variationen. Frau
Josefina Duschek singt eine Scene mit Rondo
(mit obligatem Klaiver; KV 505) und wahr-
scheinlich die für sie in Prag geschriebene Scene
KV 528. Am 19. Mai trifft Mozart in Berlin ein,
wo er abends mit Ludwig Tieck zusammentrifft,
dann im Königlichen National-Theater am Gen-
darmenmarkt seine Entführung aus dem Serail
hört, einige Tage danach ein Konzert seines da-
mals neunjährigen Schülers Johann Nepomuk
Hummel besucht, wo er am 26. Mai bei Hofe
spielt. Bei dieser Gelegenheit erhält er vermutlich
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von König Friedrich Wilhelm II. den Auftrag für
6 Streichquartette und für Klaviersonaten für die
Prinzessin Friederike Charlotte Ulrike Katharina.
Offenbar beginnt Mozart gleich nach seiner
Rückkehr nach Wien mit der Niederschrift des
ersten Quartetts, wobei er auf ältere Entwürfe
zurückgreift. Das vollendete Werk trägt er »im
Junius, in Wien« als »Ein Quartett für 2 Violin,
Viola e Violoncello. Für Seine Majestät den Kö-
nig in Preußen« in das »Verzeichnis aller meiner
Werke« ein. Mozart wollte ursprünglich 6 Quar-
tette für Friedrich Wilhelm II. schreiben und zu-
sammen mit 6 leichten Klaviersonaten für die
Prinzessin auf eigene Kosten bei Leopold Koze-
luch in Wien stechen lassen; von dem üblichen
Gnadengeschenk für die Dedikation der beiden
Serien versprach er sich nämlich eine Verbesse-
rung seiner verzweifelten wirtschaftlichen Lage.
Das Beispiel Boccherinis, der seit 1787 als
Preußischer Hofkapellmeister (zumindest zeit-
weise) in absentia ein Jahresgehalt bezieht und
dafür Streichquartette und Quintette zu liefern
hat, mag überdies die Hoffnung erweckt haben,
durch die Lieferung von Streichquartetten eine
engere Bindung an den kunstliebenden und
großzügigen Preußischen Hof bewirken zu kön-
nen. Die solistische Behandlung des Violoncellos
in den drei Quartetten, vor allem im ersten, zeigt,
wie sehr sich Mozart bemüht, den Geschmack
des königlichen Cellisten zu treffen. – Den Plan,
die Quartette dem König von Preußen zu wid-
men, muß Mozart dann aufgegeben haben, denn
am 12. Juni 1790 schreibt er an Puchberg: »Nun
bin ich gezwungen meine Quartetten, diese müh-
same Arbeit um ein Spottgeld herzugeben, nur
um in meinen Umständen Geld in die Hände zu
bekommen.« Das letzte der drei Werke wird »im
Junius« 1790 in das Werkverzeichnis eingetra-
gen. Der Besuch in Berlin, auf den sich eine De-
dikation hätte beziehen müssen, liegt schon zu
weit zurück, und Mozart scheint keine Hoffnung
mehr zu haben, in seiner schwierigen Lage drei
weitere Quartette komponieren zu können.

Obwohl die drei »Preußischen« Quartette sti-
listisch – wie man so sagt – einfacher als die
sechs Haydn gewidmeten Werke sind, haben sie
Mozart offenbar kaum weniger »lunga e laborio-
sa fatica« bereitet; jedenfalls deutet das mehrfa-
che Ansetzen zu den Finali der beiden ersten auf
Schwierigkeiten noch bei der Niederschrift hin.

1790 Wolfgang Amadé Mozart (1756-
1791): Opera buffa »Così fan tutte
ossia La scuola degli amanti« 
in Wien

Die dritte Oper, die Lorenzo da Ponte und Mozart
zusammen schreiben, und zwar (nach der erfolg-

reichen Wiederaufnahme des Figaro in Wien) im
Auftrag Kaiser Josephs II., und die am 26. Januar
1790 in Wien im Hofburgtheater mit Erfolg (aber
mit nur 9 Wiederholungen) uraufgeführt wird,
steht im Werk Mozarts einzig da – als Theater
auf dem Theater. Das Libretto hat, anders als das
von Figaro und Don Giovanni, keine Vorbilder,
es ist die freie Erfindung da Pontes. Verglichen
mit den Libretti der beiden anderen Opern ist die
Handlung gedrängter. Dreimal zwei einander wie
geometrisch zugeordnete Figuren agieren mit
vollkommener Sicherheit, so daß das Geschehen
wie mit der Präzision eines Uhrwerks abläuft. In
gewisser Weise erinnern die Personen in dieser
Sicherheit gar an Marionetten: ihre Grazie liegt
in der fehlenden Reflexion, ihre schwerelose An-
mut in der Unwissenheit, daß sie eher bewegt
werden, als daß sie sich selber bewegen.

Zu diesem Spiel gehören freilich die Leichtig-
keit, die Grazie, die Prägnanz und der Spott
des italienischen Textes. Diese gingen – meint
Greither (1956), dem wir, wie gesagt, für Mo-
zarts Opern weitgehend folgen – in einer
deutschen Übersetzung allerdings verloren.
Mag sein. Trotzdem meine ich, gerade für das
höchst raffinierte und in der Aktion oft sehr
schnelle Spiel von Così fan tutte sei unbedingt
nötig, daß man die Handlung verfolgen kann,
und das ist nur möglich, wenn man den Text
versteht. Wer aber der Handlung nicht folgen
kann, kann auch Mozarts Musik im Grunde
nicht folgen. Nicht, weil dieser mit dem Text
der »Kommentar« fehlte – wie etwa ein Wag-
nerianer vermuten mag –, sondern weil ihr ei-
gentliches Element, die musikalische Men-
schenführung in der Aktion auf der Bühne, für
den Hörer zurücktritt hinter einem – zugege-
ben: herrlichen – Nebeneffekt, nämlich hinter
einer allgemein musikalischen und vor allem
melodischen Schönheit, von der wir so gern
als von den »schönen Stellen« schwärmen.

Ausgangspunkt der Geschichte »Così fan tutte«
ist eine Wette, das Mittel zum Zweck die Ver-
kleidung mit Verwechslung, das Ganze ein Spiel.
Gewiß ist das gängige Mittel der Verkleidung aus
der Handlung nicht wegzudenken, aber der oft er-
hobene Einwand, die Schwestern hätten ihre Ver-
lobten in jeder Verkleidung ja doch erkennen
müssen, führt die realistische Forderung in eine
Sphäre ein, in der die Fiktion herrscht. Daß die
beiden ihre verkleideten Liebhaber nicht erken-
nen, ist nicht weniger glaubhaft als die ganze
Handlung der Oper. Freilich, dieses Spiel kommt
hier an eine Grenze, nämlich an die Grenze des
Zerwürfnisses. Daß es dazu nicht kommt, liegt im
Wesen der Wette beschlossen: schon sie ist ein
Spiel, das nicht entzweien sondern weiser ma-
chen soll. Hier fällt das Gewicht auf die Ver-
führung und ihre Rechtfertigung vor dem Gewis-
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sen und vor den Menschen – und damit auf das
Wort. Don Giovanni rechtfertigt sein Handeln
nicht, er agiert und verführt durch sein Wesen,
die beiden Schwestern aber werden durch die Er-
eignisse verführt, deren Unverantwortlichkeit sie
vor sich zu verantworten suchen. Das Argumen-
tieren, das Abwägen der Bedenken und ihre Wi-
derlegung fördert die innere Annäherung an Ent-
schlüsse: man redet sich, unter Gleichgesinnten,
in den Entschluß hinein. So da Ponte.

Mozart setzt seine Akzente anders. Wenn da
Ponte auch Liebes-Arien dichtet wie etwa »Un
aura amorosa« (»Ein Odem der Liebe«), so liegt
das Gewicht bei ihm doch in der Verstrickung,
im Spiel von Verstellung und Verführung, und
Mozart folgt diesem Spiel, dem Theater auf dem
Theater. Aus dem durchtriebenen Spiel des Li-
brettos macht er aber in seiner Musikalisierung
des Textes ein menschliches Spiel mit Verstel-
lung und Verführung, ja mit Zorn und Enttäu-
schung, doch auch – nein, vor allem – mit Ver-
zeihen und Liebe. Die Versöhnung am Ende ist
vom Text her kaum verständlich, wohl aber von
der Musik: Mozart läßt in das Spiel an den Gren-
zen des Erlaubten Ströme echten Gefühls fließen,
er prägt sein Werk in der wahren, nicht in der
falschen Münze der Liebe. Und trotzdem: Spiel
bleibt Spiel, und also kann sich auch das Ganze
wiederholen, und scheint der Schluß offen zu
bleiben.

Am 20. Januar 1790 schreibt Mozart in einem
Brief an seinen Freund und Nothelfer Michael
Puchberg: »Morgen ist die erste Instrumental-
Probe im Theater. Haydn wird mit mir hinge-
hen. Erlauben es Ihre Geschäfte, und haben
Sie vielleicht Lust, der Probe auch beizuwoh-
nen, so brauchen Sie nichts als die Güte zu
haben, sich Morgen Vormittag um 10 Uhr bei
mir einzufinden, so wollen wir denn alle zu-
sammen gehen.« Man stelle sich das leibhaf-
tig vor: Haydn geht mit Mozart ins Theater zu
einer Probe von dessen neuester Oper, die
Mozart selbst leiten wird; Haydn mit Mozart,
der den Älteren anscheinend tatsächlich »Pa-
pa!« anzusprechen pflegt… – Und ein letztes:
Hans Werner Henze soll einmal gesagt haben:
»In den großen Zeiten der Kultur gibt es ein
Feedback zwischen Autoren und Publikum.
Im 18. Jahrhundert ging Mozart nach Italien,
nach Neapel, um die Opera buffa zu studie-
ren; die war damals eine Art politisches Kaba-
rett. Und dann schrieb er Così fan tutte – da-
nach war allerdings nichts mehr möglich…«
Wie Henze das auch gemeint haben mag,
Eduard Hanslick jedenfalls war eindeutig (Re-
zension »Poetische Wüste und Rosenwasser«,
1875): »Die grenzenlose Plattheit des Textbu-
ches ist es, was Mozarts lieblicher Musik zu
Così fan tutte überall den Garaus macht. Die
Bildung unserer Zeit kann beim besten Willen

damit keinen Vergleich mehr schließen… Ich
halte Così fan tutte auf der Bühne nicht mehr
für lebensfähig trotz der reizenden Einzel-
nummern, welche einzeln, im Konzertsaal, so
bezaubernd wirken. Die Ursache liegt teils im
Publikum, teils in dem Werke selbst. In uns:
denn während des raschen Lebens- und Ver-
brennungsprozesses, den die Musik seit Mo-
zart durchgemacht, haben wir neue, gesteiger-
te Bedürfnisse angenommen, sind durch
Beethoven, Weber und ihre Nachfolger an ei-
ne stärkere, schärfere und lebhaftere Musik in
der Oper gewöhnt worden. Das ist ein Natur-
prozeß, mit dem sich nicht rechten läßt. Mo-
zart selbst hat uns mit Don Juan, Figaro und
der Zauberflöte ungleich packendere Musik
von höchster dramatischer Lebendigkeit gege-
ben; man kann doch unmöglich dasselbe Pu-
blikum, welches diesen Opern heute noch mit
unersättlichem Entzücken zuströmt, für un-
mündig erklären, wenn es bei einem
schwächeren Werke seines Lieblings kühl
bleibt… Aber eine andere, tiefliegende Schuld
ruht in dem Werke selbst und wurde gleich bei
dessen Erscheinen aufs Bestimmteste empfun-
den und ausgesprochen. Der Referent für Ber-
tuchs Journal des Luxus und der Moden
schrieb im Jahre 1792 über die erste Auf-
führung dieser Oper in Berlin: ›Es ist wahr-
lich zu bedauern, daß unsere besten Komponi-
sten meist immer ihr Talent und ihre Zeit an
jämmerliche Sujets verschwenden‹…« Die
Rezeptionsgeschichte von Così fan tutte ist,
wie man schon an diesen beiden Beispielen
sehen kann, verwirrend vielfältig, die Akzep-
tanz bis in unsere Zeit nicht sicher. Diese
Oper beunruhigt eher, als daß sie bloß erfreut,
und das, obwohl sie »nur« Spiel ist.

1791 Wolfgang Amadé Mozart (1756-
1791): Deutsches Singspiel 
»Die Zauberflöte« in Wien

Am Freitag, den 30. September 1791, geht in Wien
im Freihaus-Theater auf der Wieden Schikane-
der/Mozarts Zauberflöte zum ersten Mal über die
Bühne. Mozart dirigiert, Schikaneder spielt den
Papageno. Der Beifall ist gering, steigert sich
aber bei den Wiederholungen. Das Stück wird im
Oktober 1791 24mal aufgeführt; im November
1792 kündigt Schikaneder die hundertste, im Ok-
tober 1795 die zweihundertste Vorstellung an; im
Oktober 1792 spielt man es in Prag (1794 auch
tschechisch), 1793 in Frankfurt, München und
Hamburg, 1794 in Berlin, 1795 in Mannheim
usw. Am 7./8. Oktober schreibt Mozart an Con-
stanze: »Eben komme ich von der Oper. Sie war
eben so voll wie allzeit. Das Duetto Mann und
Weib etc. und das Glöckchen-Spiel im ersten Akt
wurde wie gewöhnlich wiederholt, auch im zwei-
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ten Akt das Knaben-Terzett. Was mich aber am
meisten freut, ist der Stille beifall! Man sieht
recht, wie sehr und immer mehr diese Oper
steigt.«

Das Freihaus-Theater auf der Wieden war, ob-
wohl ein Holzbau, ziemlich groß; es faßte
1000 Zuschauer und hatte eine Bühne von 10
Metern Breite und 18 Metern Tiefe. Es stand
in einem der Innenhöfe des riesigen Wohn-
hauskomplexes des Starhembergischen soge-
nannten Freihauses auf der Wieden. Das
Theater war 1787 eröffnet worden. Sein erster
Pächter war der Schriftsteller und Schauspie-
ler Johann Friedel zusammen mit seiner Le-
bensgefährtin Eleonore – der Frau Schikane-
ders. Als Friedel im Frühjahr 1789 stirbt, ei-
nigt sich Schikaneder mit der Alleinerbin, sei-
ner eigenen Frau, und beide eröffnen am 12.
Juli 1789 das Theater neu mit Schikaneders
Erfolgsstück Der dumme Gärtner. – Bereits
1786 hatte Schikaneder ein kaiserliches Privi-
leg für den Bau eines neuen Vorstadt-Theaters
erhalten, das er aber erst viel später nützt: Am
13. Juni 1801 eröffnet er das neuerbaute und
bis heute bespielte »Theater an der Wien« mit
der Oper Alexander (nach einem eigenen
Text) von Franz Teyber (1758-1810).

Emanuel Schikaneders (1751-1812) wech-
selhaftes und abenteuerliches Leben interes-
siert hier kaum, wohl aber, daß er ein hochbe-
gabter Schauspieler (berühmt z. B. als Ham-
let) und ein vielseitiger Theaterschriftsteller
ist (1776: Die Lyranten [fahrende Musikan-
ten] oder Das lustige Elend, ein Vorläufer von
Nestroys Lumpazivagabundus). Schikaneder
ist außerdem der Erfinder der Figur des
»Dummen Anton« – freilich in Konkurrenz
zum »Kasperl« des Leopoldstädter Theaters.
Schikaneder ist schließlich ein zwar nicht
wirtschaftlich, wohl aber künstlerisch erfolg-
reicher Theaterdirektor.

Das Textbuch der Zauberflöte hat so viele
und verschiedene Einflüsse in sich aufgenom-
men, daß es erstaunlich ist, wie gut seine Ele-
mente miteinander legiert sind. Man kennt die
Quellen und interpretiert sie immer wieder
neu und kommt doch zu keinem Schluß. So
kann man dieses wunderbare Märchen immer
wieder neu erzählen. – Zu den vornehmsten
Verehrern der Zauberflöte zählt Goethe, der
die dramatische Aktion bewundert und gesagt
hat, es gehöre wohl mehr dazu, die Schönheit
dieses Textbuches zu erkennen als über es
herzufallen. Goethe war von der Oper so er-
füllt, daß er 1798 einen Zweiten Teil der Zau-
berflöte entworfen hat (Gadamer 1967). Auch
später noch hat das Werk ihn beschäftigt; wir
wissen es von Eckermann (13. April 1823):
»Wir sprachen sodann über den Text der Zau-
berflöte, wovon Goethe die Fortsetzung ge-
macht, aber noch keinen Komponisten gefun-
den hat, um den Gegenstand gehörig zu be-

handeln. Er gibt zu, daß der bekannte erste
Teil voller Unwahrscheinlichkeiten und Späs-
se sei, die nicht jeder zurecht zu legen und zu
würdigen wisse; aber man müsse doch auf alle
Fälle dem Autor zugestehen, daß er im hohen
Grade die Kunst verstanden habe, durch Kon-
traste zu wirken und große theatralische Ef-
fekte herbeizuführen.« – Auch Schikaneder
hat einen zweiten Teil zur Zauberflöte ge-
schrieben: Das Labyrinth oder Der Kampf mit
den Elementen. Das Stück wird am 12. Juni
1798 in der Vertonung von Peter Winter eben-
falls im Freihaus-Theater auf der Wieden ur-
aufgeführt. Diese Fortsetzung hat zunächst
nicht weniger Erfolg als der erste Teil; sie
wird im ersten Halbjahr 34mal gespielt.

Wie dem auch sei mit diesem merkwürdigen
Märchen-Libretto, es ist jedenfalls erst Mozarts
Musik, die den Gestalten Leben gibt und einer je-
den ihre Charakteristik. Angefangen mit den drei
Damen, die der Liebreiz des Jünglings erfaßt.
Oder Papagenos Gesänge: das Höchste, was die
deutsche Oper an schlichter, scheinbar dem
Volkslied naher Sangbarkeit hervorgebracht hat.
Oder die Königin der Nacht, deren Partie an eine
große Opera seria-Partie erinnert: musikalisch
glitzernd in gläsern-kalter Macht, von entrückter
Unheimlichkeit. Oder Sarastro: Mozart am Rande
des Pathos – wie Tamino in der sogenannten
Bildnisarie am Rande allzu süßer Liebe. Doch all
das wird nicht über Stimmungen und Empfindun-
gen gewonnen, sondern über eine bei aller
Schönheit handlungsfähig bleibende Musik. 

Zwei Beispiele: Im Duett »Bei Männern, wel-
che Liebe fühlen« (Nr. 7) singen Pamina, eine
hohe Frau, und Papageno, ein einfacher
Mann, gemeinsam. Die Musik beginnt – nach
zwei zunächst rätselhaften, vom Schluß her
dann aber in ihrem vorausdeutenden Sinn er-
kennbaren Takten – melodisch schlicht, in
einfacher Taktart (2 x 3/8-Takt, notiert als
»unechter« 6/8-Takt) und einfach periodisie-
rend, so wie es Papageno zukommt, in dessen
Ton Pamina einstimmt. Als der Text die bei-
den aber so weit führt, daß sie zu sagen wa-
gen: »Mann und Weib und Weib und Mann
reichen an die Gottheit an«, da bricht Pamina,
die hohe Frau, in eine Koloratur aus und in ei-
nen differenzierten 6/8-Takt, der ihrer eigenen
musikalischen Sphäre zugehört, und der das
Wunder der liebenden Verbindung von Mann
und Frau nun auf der angemessen hohen mu-
sikalischen Ebene preist. Mozarts sorgfältige
Korrekturen bei der Niederschrift dieses nur
scheinbar einfachen Stücks zeigen sinnfällig,
daß es ihm eben darauf ankommt (Feil 1964).
– Nun das sich wiederholende »Die Stunde
schlägt« des Sarastro in der zweiten Hälfte
des Terzetts »Soll ich dich Teurer nicht mehr
sehen?« (Nr. 19) (Georgiades 1954). Die ganze
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Nummer verläuft piano, mit Ausnahme des
letzten »die Stunde schlägt« Sarastros. Selbst
er, der Halbgott, der zuvor dreimal sein »die
Stunde schlägt« (piano, alle zwei Takte chro-
matisch steigend: b h c cis d) verkündet hat,
gerät nun angesichts der ungeheuren Span-
nung im Abschiedsschmerz der beiden jungen
Menschen außer Fassung: er fällt schon nach
einem Takt, also einen Takt zu früh nach dem
bisherigen Verlauf, in höchster Lage, forte
ein. Was daraufhin Pamina und Tamino zu
singen vermögen, sind kaum mehr Koloratu-
ren, es ist sprachloses Lallen. Und das letzte
»Wir sehn uns wieder« des Sarastro, das nach
jenem Offenbarwerden der Gottheit jetzt trö-
stet, erfüllt mit tiefer Zuversicht: im bejahen-
den Wissen um das Zeitliche, um das Ver-
gängliche, das Tragische.

Bei der Gattung »Zauberoper«, die an
Wiens Vorstadttheatern um 1790 im Schwan-
ge ist, spielt die Ausstattung eine so hervorra-
gende Rolle, daß sie davon ihren Namen hat:
»Maschinenkomödie«. »Herr Gayl, Theater-
maler, und Herr Neßlthaler als Dekorateur
schmeicheln sich, nach dem vorgeschriebenen
Plan des Stücks mit möglichstem Künstlers-
fleiß gearbeitet zu haben«, verweist der Beset-
zungszettel der Uraufführung der Zauberflöte
auf den Anteil des Ausstattungsteams – eine
Seltenheit auf damaligen Theaterzetteln, wel-
che auf die Sorgfalt deutet, die Schikaneder
auch diesem Teil der Aufführung (Kulissen,
Kostümen, Maschinerien) zuwendet.

Von ihrer Uraufführung an hat die Zauber-
flöte ihre Theaterwirkung immer auch aus den
bildnerischen Möglichkeiten geschöpft, die
das Szenarium bietet – und hat sie bildende
Künstler angeregt, man denke nur an die Büh-
nenbild-Entwürfe von Karl Friedrich Schinkel
vom Anfang des 19. Jahrhunderts oder an Die
Zauberflöte. Randzeichnungen zu Mozart’s
Handschrift von Max Slevogt (1918/19), auch
an die Bühnenbilder und Kostüme, die Oskar
Kokoschka 1955/56 für die Salzburger Fest-
spiele gemacht hat, schließlich durchaus auch
an die schönen Scherenschnitte von Lotte Rei-
niger zu Mozart. Die grossen Opern (1987).

1791 Wolfgang Amadé Mozart
(1756-1791): Requiem

In einem Brief aus Wien an den Vater in Salz-
burg vom 4. April 1787 schreibt Mozart: »Da der
Tod, genau zu nehmen, der wahre Endzweck un-
seres Lebens ist, so habe ich mich seit ein paar
Jahren mit diesem wahren, besten Freunde des
Menschen so bekannt gemacht, daß sein Bild
nicht allein nichts Schreckendes mehr für mich
hat, sondern recht viel Beruhigendes und Trö-
stendes! Und ich danke meinem Gott, daß er mir

das Glück gegönnt hat, mir die Gelegenheit – Sie
verstehen mich – zu verschaffen, ihn als den
Schlüssel zu unserer wahren Glückseeligkeit ken-
nen zu lernen. Ich lege mich nie zu Bett ohne zu
bedenken, daß ich vielleicht – so jung als ich bin
– den andern Tag nicht mehr sein werde. Und es
wird doch kein Mensch von allen, die mich ken-
nen, sagen können, daß ich im Umgange mür-
risch oder traurig wäre. Und für diese Glücksee-
ligkeit danke ich alle Tage meinem Schöpfer und
wünsche sie von Herzen Jedem meiner Mitmen-
schen. – Ich habe Ihnen in dem Briefe… schon
über diesen Punkt – bei Gelegenheit des traurigen
Todfalls meines liebsten besten Freundes Grafen
von Hatzfeld – meine Denkungsart erklärt. Er
war eben 31 Jahre alt: wie ich. Ich bedaure ihn
nicht, aber wohl herzlich mich und alle, welche
ihn so genau kannten wie ich.« Man sieht, Mo-
zart ist – bei aller Neigung zum Lustigsein und
zu vielen, oft albernen Späßen – ein ernster
Mensch, voller Gottvertrauen, fromm, wenn auch
nicht kirchenfromm, mit dem Tode wohl vertraut.
So läßt ihn denn, wie es scheint, seit dem ge-
heimnisumwitterten Auftrag eines »grauen Bo-
ten« im Juni 1791 der Gedanke, mit seinem Re-
quiem die eigene Totenmesse zu schreiben, nicht
mehr los. Man weiß das und man kann es nicht
vergessen, und man weiß auch, daß dies die Be-
deutung des Werkes nicht ausmacht. Auch weiß
man, daß Mozart am 5. Dezember 1791 über der
Arbeit am Requiem gestorben ist, und daß sein
Schüler Franz Xaver Süßmayr (1766-1803) das
Werk vollendet hat – ein unbedeutender Kompo-
nist eines der großen Werke der abendländischen
Kirchenmusik, und zwar so, daß zwar der Philo-
loge sehen kann, kaum aber der Hörer hören, was
von Mozart komponiert ist und was von Süß-
mayr. Ein tiefschürfendes, tief ergreifendes Werk
– voller Rätsel. »Opus summum viri summi«
(»Das größte Werk eines sehr großen Mannes«)
schreibt Johann Adam Hiller, der Leipziger Tho-
maskantor, über seine Abschrift des Requiems,
das er 1792 in Leipzig aufführt.

In der Neuen Mozart-Ausgabe hat Leopold
Nowak Mozarts Requiem (1965) neu ediert
und in den Vorworten zu den beiden Bänden
(Mozarts Fragment und Mozarts Fragment
mit den Ergänzungen von Eybler und Süß-
mayr) die damit zusammenhängenden Fragen
grundlegend erörtert. Dieser Erörterung
schließen wir uns an. Die Frage nach der Ent-
stehung des Requiems führt nach Schloß Stup-
pach bei Wiener-Neustadt. Dort lebt um die
Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert Franz
Graf von Walsegg-Stuppach. Er ist ein begei-
sterter Musikliebhaber und spielt bei seinen
Quartett-Abenden selbst Flöte oder Cello. Er
hat außerdem die äußerst merkwürdige Ge-
wohnheit, bei anerkannten Komponisten Wer-
ke zu bestellen, die er dann als seine eigenen

DATEN BIS 1800 431



ausgibt. Als am 14. Februar 1791 die Gattin
des Grafen stirbt, kommt er auf die Idee, zu
ihrem Andenken von Mozart ein Requiem
komponieren zu lassen. Da der Graf, wie ge-
wohnt, unerkannt zu bleiben wünscht, ge-
schieht die Bestellung durch einen »grauen
Boten«. Wichtiger als dieser Bote ist, daß der
Auftrag Mozart zu einem Zeitpunkt erreicht,
da er für den Text des Requiems besonders
empfänglich ist. Mozart versieht nämlich seit
kurzer Zeit, seit 9. Mai 1791, das Amt eines
unbesoldeten stellvertretenden Kapellmeisters
bei St. Stephan. Da mag es ihm günstig er-
scheinen, wieder einmal ein größeres Werk
für die Kirchenmusik zu schreiben. Daß der
Unbekannte mit der Bestellung gleichzeitig
50 Dukaten als erste Hälfte des Honorars auf
den Tisch gelegt hat, muß Mozart zudem in
seinen damaligen Verhältnissen auch will-
kommen sein. So nimmt er den Auftrag an, al-
ler Wahrscheinlichkeit nach zu Beginn des
Sommers 1791. Zu diesem Zeitpunkt jeden-
falls beginnt er die Niederschrift. Diese Hand-
schrift ist die einzige Quelle. Außer ihr gibt es
nur noch ein Skizzenblatt, das freilich den Be-
weis liefert dafür, daß es Aufzeichnungen von
Mozart für Süßmayr gegeben hat, die aber
verlorengegangen sind.

Entsprechend dem Auftrag hat Mozart den
durch das Missale Romanum gegebenen Text
der Totenmesse zu vertonen. Er besteht aus
folgenden Teilen:
I. Introitus »Requiem aeternam« mit un-

mittelbar anschließendem Kyrie.
II. Graduale »Requiem aeternam« mit Trac-

tus »Absolve Domine« und der Sequenz
»Dies irae«.

III. Offertorium »Domine Jesu« mit dem
Versus »Hostias et preces«.

IV. Sanctus.
V. Benedictus.
VI. Agnus Dei mit der anschließenden Com-

munio »Lux aeterna«.

Vom Graduale hat Mozart nur die Sequenz ver-
tont. Da er aber das Requiem an sich unvollendet
hinterließ – es fehlen Sanctus, Benedictus und
Agnus ganz –, ist nicht auszuschließen, daß er
auch noch das Graduale und den Tractus kompo-
nieren wollte, wenngleich das unwahrscheinlich
ist. Daß er es nicht getan hat, entsprach nämlich
durchaus einer Gepflogenheit seiner Zeit. Am
Ende des 18. Jahrhunderts hat man in der Regel
nur die Sequenz vertont, weil deren bilderreicher
Text viel mehr Anreiz zu musikalischer Ausdeu-
tung bietet als das Graduale und sein Tractus. Die
Frage, wieweit Mozart für die liturgische Unvoll-
ständigkeit seines Requiems verantwortlich ge-
macht werden kann, ist damit beantwortet. Nicht
beantwortet werden kann dagegen die Frage, in
welcher Reihenfolge die Sätze entstanden sind.
Die letzten sechs Monate in Mozarts Leben

gehören ja doch der Komposition der Zauberflöte
und der Krönungsoper für Prag La Clemenza di
Tito. Daraus folgt, daß das Requiem kaum in ei-
nem Zuge sondern nur mit Unterbrechungen ent-
standen sein kann.

Nach Mozarts Tod ist eine der vordringlichen
Sorgen Constanze Mozarts die Vollendung des
Requiems. Der unbekannte Besteller hat immer-
hin eine Anzahlung geleistet, und ein zweiter Teil
des Honorars ist zu erwarten. Doch wer soll das
Werk vollenden?

Anscheinend wird als erster Joseph Eybler
(1765-1846) gefragt. Er übernimmt am 21.
Dezember 1791 das Fragment und erklärt:
»Endes Unterzeichneter bekennet hiermit, daß
ihm die verwittwete Frau Konstanzia Mozart
das von ihrem seel. Herrn Gemahl angefange-
ne Seelenamt zu vollenden anvertraut; dersel-
be erkläret sich [bereit], es bis auf die Mitte
der künftigen Fastenszeit zu enden, und versi-
chert zugleich, daß es weder abgeschrieben,
noch in andere Hände als die der Frau Wittwe
gegeben werden soll.« An diesen Vorgang
kann sich Constanze 1827 allerdings nicht
mehr erinnern. Eybler bekommt jedoch sehr
wohl das Fragment von Constanze und be-
ginnt mit der Arbeit, stellt diese jedoch bald
ein. Constanze wendet sich daraufhin an ande-
re Kollegen ihres verstorbenen Mannes, die
aber einer nach dem anderen absagen. So
kommt die Aufgabe denn an Süßmayr. Er ist
Mozarts Schüler, hat bei den Rezitativen des
Titus geholfen, auch hat der sterbenskranke
Meister offenbar manches mit ihm über das
Requiem gesprochen. So unbestimmt die
Nachrichten sind hinsichtlich der Art und
Weise und der Menge dessen, was Süßmayr
von Mozart zum Requiem erhielt, so bestimmt
ist die Tatsache, daß er das Requiem zu Ende
gebracht hat. Nachdem Süßmayr seine Arbeit
abgeschlossen und Kopien für Wien und Leip-
zig hergestellt hat, und nachdem auch Maxi-
milian Stadler (1748-1833) mit zwei weiteren
Abschriften zu Ende gelangt ist, wird die Par-
titur dem Grafen von Walsegg übergeben.
Dieser fertigt nach seiner Gewohnheit selbst
eine Abschrift an, versieht sie mit dem Titel
»Requiem composto del Conte Walsegg« und
läßt davon die Stimmen ausschreiben. Aus
diesem Exemplar dirigiert er selbst am 14.
Dezember 1793 in der Neuklosterkirche zu
Wiener-Neustadt die erste öffentliche Auf-
führung in einer Totenmesse für seine verstor-
bene Gemahlin. Dieser Aufführung war indes-
sen eine Aufführung des Fragments und die
durch den Baron van Swieten am 2. Januar
1793 in Wien, im Jahnschen Saal in der Him-
melpfortgasse, schon vorausgegangen.

Bleibt die Frage: wie konnte Süßmayr die-
ses Riesenwerk zu Ende bringen? Joseph
Eybler hatte seinen Versuch aufgegeben. Die
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Gründe dafür können wir nur vermuten. Aber
aus den im Fragment sichtbar gebliebenen Re-
sten ist zu schließen, daß er sehr wohl imstan-
de gewesen wäre, die Ergänzungen im Sinne
Mozarts vorzunehmen. Anders stand es mit
den neu zu komponierenden Teilen. Davor
schreckte Eybler offenbar zurück. Über Süß-
mayrs kompositorische Fähigkeiten herrscht
keine einheitliche Meinung. Festzuhalten ist
jedoch, daß er sich damals sowohl mit Kir-
chenkompositionen als auch mit Opern und
Singspielen schon einen Namen gemacht hat-
te. Auf die Frage, wie Süßmayr seine Arbeit
durchgeführt hat, betont Stadler in seiner Ver-
teidigung der Echtheit des Mozartschen Re-
quiems (Wien 1826) mehrfach, Süßmayr habe
sich genau an Mozarts Vorschrift gehalten,
womit wohl gesagt sein soll, daß Süßmayr al-
le Motive Mozarts aufgegriffen und verwen-
det hat, kaum aber, daß ihre Durchführung im
einzelnen nun genau so geschah, wie sie bei
Mozart selbst geschehen wäre.

Die von Süßmayr hinzukomponierten Sätze sind
ein unlösbares Problem der Mozart-Forschung,
denn man wird kaum je ergründen können, ob
diese oder jene Mozartsche Wendung von Süß-
mayr nur nachempfunden ist, oder ob nicht doch
Mozart selbst sie ihm mitgeteilt oder gar in Skiz-
zen hinterlassen, ihm also ihre Verwendung auf-
getragen hat. Die Musikwissenschaft steht hier an
einer Grenze – und muß sich mit Süßmayrs Ar-
beit abfinden, von der Johannes Brahms freilich
kurz und bündig gesagt hat: »Er hat die Anlage
Mozarts sorgsam kopiert und sie mit soviel Fleiß
wie Pietät ergänzt.«

1791 Wolfgang Amadé Mozart (1756-
1791): Opera seria »La clemenza 
di Tito« in Prag

Am 20. Februar 1790 stirbt Kaiser Joseph II., der
Beweger der durchgreifenden Reformen des so-
genannten »Josephinismus«. Nachfolger wird
sein Bruder als Kaiser Leopold II. Zu den Feier-
lichkeiten der Kaiserkrönung reist Mozart im
September 1790 nach Frankfurt am Main, wo er
am 15. Oktober ein Konzert gibt. (Das bereits im
Februar 1788 entstandene Klavierkonzert D-dur,
KV 537, heißt nach dieser Aufführung in Frank-
furt »Krönungskonzert«.) Aber Mozarts Hoffnun-
gen auf eine größere Wirkung, auf Einnahmen
und auf neue Aufträge erfüllen sich nicht. – Für
die Feierlichkeiten der Krönung Leopolds zum
König von Böhmen in Prag im Herbst 1791 be-
stellen die Böhmischen Landstände eine Festoper
(d.h. der Tradition entsprechend eine Opera se-
ria), und zwar gegen den Willen des Wiener Ho-
fes bei Mozart. Der Auftrag ergeht Mitte Juli, die

Aufführung findet am 6. September 1791 im
(deutschen) Nationaltheater in Prag statt. Der Er-
folg ist schwach; es folgen nur wenige Wiederho-
lungen. Freilich, Mozart arbeitet in diesem Som-
mer eigentlich an der Zauberflöte, und so kann
schon etwas dran sein an der Überlieferung, er
habe für die Komposition des Titus nur wenig
Zeit gehabt, – zumal der Quellenbefund erkennen
läßt, daß die Secco-Rezitative Mozarts Schüler
Franz Xaver Süßmayr geschrieben hat.

Die Böhmischen Landstände hatten auf Titus
als Sujet und Text bestanden, wohl weil in der
Figur des Titus die Idealfigur eines Imperators
auf der Bühne darzustellen ist, der die Vor-
stellungen von einem aufgeklärten Monarchen
verwirklicht, und dessen Darstellung dennoch
zugleich als Lob des Herrschers verstanden
werden kann, dem die Aufführung gewidmet
ist. Das Libretto Metastasios war schon von
einem Dutzend Komponisten vertont worden,
darunter immerhin Gluck, Hasse, Jommelli,
A. Scarlatti. Man kann also annehmen, das
Textbuch sei sozusagen sakrosankt gewesen.
Mozart hatte zudem von Metastasio auch
schon La Betulia liberata (KV 118), Il sogno
di Scipione (KV 126), Il Rè pastore (KV 208)
unverändert komponiert. La clemenza di Tito
aber wird nach seinem Urteil erst durch Cate-
rino Mazzolà, der das Libretto für Mozart be-
arbeitet, zur »wahren Oper«. Allerdings geht
die überaus wichtige Tendenz von Mazzolàs
Bearbeitung sicherlich auf Mozarts Mitarbeit
zurück: Ersatz der monotonen Folge von Re-
zitativen und Arien durch Sequenzen von Ari-
en und Ensemblesätzen und Ausgestaltung der
Aktschlüsse zu echten Finali. Eine derartige
Umgestaltung erfordert freilich die Straffung
der Handlung und eine stärkere Typisierung
der Charaktere, vor allem aber erfordert sie
eine Verschiebung des Handlungsschwerge-
wichts der Szenen vom Rezitativ auf die Mu-
siknummern. Dennoch, auch bei Mazzolà sind
die Rezitative noch ausgedehnt genug, und
auch bei ihm erklärt sich nur in ihnen die
Handlungsweise des Titus, erklären sie »die
ewige Lehre… für alle Menschen.« Und diese
Lehre wird italienisch gesungen, und das be-
deutet außerhalb Italiens: sie wird nur von
wenigen verstanden. Was als »Lehrstück« ge-
dacht ist, wird damit zum musikalisch-theatra-
lischen Spektakel. Im Sinne Mozarts ist das
aber nicht! Also sollte man auch heute noch
riskieren, was schon Telemann in Hamburg
bei Opern von Händel riskiert hat, nämlich die
Rezitative in der Landessprache zu singen und
die Gesangsnummern italienisch. Dabei ent-
steht zwar eine Art von Bruch, dieser aber ist
nicht schlimmer als der des Verhältnisses Re-
zitativo secco/Arie, den man hinzunehmen ge-
wohnt ist. Denn allemal gilt: Wenn der
Mensch im Theater den Text, jedenfalls den
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die Handlung bestimmenden Text, nicht ver-
steht, dann kann er auch die Musik nicht, oder
doch nur ungenügend verstehen.

Das Libretto des Titus ist nach der Umarbeitung
im Sinne Mozarts jetzt zwar annehmbar – aber es
ist und bleibt das Libretto zu einer Opera seria,
und die Opera seria ist im Jahre 1791 eine über-
holte Art von Oper, zudem eine, die Mozarts
Vorstellung von Theater und Theatermusik kaum
entspricht, ihr in gewisser Weise sogar entgegen-
steht. Die Figuren im Titus haben kein musikdra-
matisches Leben wie die des Figaro oder des
Don Giovanni. Sie sind heroische Idealgestalten,
die Musik vollzieht sich an ihnen, nicht sind sie
selber Musik wie der Graf Almaviva oder wie
Don Giovanni. Ihre Blässe und Schemenhaftig-
keit verrät sich vor allem im Ensemble: sie han-
deln und singen nicht gegeneinander und sich da-
durch steigernd, sondern nebeneinander; sie sum-
mieren sich, aber potenzieren sich nicht, wie
Greither (1956) trefflich formuliert. Das musika-
lische Geschehen orientiert sich am Bildlich-Sze-
nischen, das einen feststehenden Rahmen für
wechselnde Personenkonstellationen abgibt. Aber
Mozart verschränkt ingeniös die beiden nicht zu
trennenden Bereiche, nämlich die Aktionen der
Personen auf der Bühne und die bestimmende
Katastrophe im Hintergrund des Geschehens, und
er hebt sie gleichzeitig voneinander ab (Kunze
1984): Seine Opera seria deutet die dramatischen
Umrisse an, ohne daraus eine musikalische
Tragödie zu entwickeln, aber seine Musik haucht
den Menschen in ihren Konflikten Leben ein.

1791-1795 Joseph Haydn (1732-1809):
Die 12 Londoner Sinfonien
(Nr. 93 bis Nr. 104)

Ein Bericht der Berlinischen Musikalischen Zei-
tung vom Sommer 1793 aus London schildert die
dortigen Verhältnisse im Konzertbetrieb wün-
schenswert knapp und deutlich:

»Das beste Concert in London ist dasjenige,
wovon Salomon der Entrepreneur [Unterneh-
mer] ist, und daher Salomons-Concert heißt.
Es besteht aus 12 bis 16 Violinen, 4 Brat-
schen, 5 Violonzellen, 4 Contrabäßen, Flöten,
Oboen, Fagotten, Hörnern, Trompeten und
Pauken – in allem ungefähr 40 Personen. Der
Saal worin es gehalten wird [die sogenannten
Hanover Square Rooms, die 1775 Johann
Christian Bach eröffnet hat], ist vielleicht et-
was länger als der in der ›Stadt Paris‹ zu Ber-
lin, aber breiter, besser decorirt und hat eine
gewölbte Decke. Die Musik nimmt sich über
alle Beschreibung schön darin aus. Das Or-
chester ist en amphitheatre geordnet. Salomon
war immer ein guter Anführer, jetzt kann man

sagen, daß er ein vortrefflicher ist. Vielleicht
hat auch Haydn, der die zwei letzten Carneva-
le [Konzertsaison anfangs des Jahres] hier ge-
wesen, und seine Sinfonien in Salomons Con-
zerte selbst dirigirt hat, das Seinige dazu bei-
getragen. In jedem Conzerte werden zwei,
auch wohl drei Haydn’sche Sinfonien ge-
spielt. Madame Mara singt zwei Arien; Signor
Bruni, ein Castrat von der italienischen Oper,
eben so viel; Viotti oder Salomon spielt ein
Violinconzert. Außerdem wird gewöhnlich
noch ein Conzert auf der Hoboe, Flöte Harfe
oder auf dem Violonzell – ein Concerto-großo
oder ein Quartett gespielt. Das ganze Concert
ist in zwei Teile geteilt, fängt Abends um 8
Uhr an und ist um 11, halb 12 Uhr vorbei…

Das zweite Concert in London ist das so-
genannte Professional-Concert, weil 30 oder
32 Mitglieder von der musikalischen Professi-
on die Entrepreneurs desselben sind. Es wird
in dem nehmlichen Saale gehalten, den ich
vorhin beschrieben habe, und hat im Ganzen
dieselbe Einrichtung. Cramer ist einer von
den Entrepreneurs und dirigirt das Conzert.
Die vornehmsten Solospieler sind folgende:
Dusseck, der hier große Sensation macht; Ma-
dame Dusseck (sonst Mlle. Cori) ist die erste
Sängerin. Madame Storace [Mozarts erste Su-
sanna im Figaro in Wien], gute Aktrice auf
der englischen Bühne, singt auch hier…
Außerdem kommen in diesem Concerte noch
eine Art von drei-, vier- und fünfstimmigen
Gesängen vor, die blos mit Clavierbegleitung
gesungen und von den Engländern Catches
und Glee’s genennt werden. Man hört hier
diese Stücke sehr gern, sie sind auch biswei-
len sehr gut gemacht und nehmen sich im
Zimmer nicht übel aus; in einem großen Saal
aber klingen sie leer.

Außer diesen Beiden Concerten gibt es
verschiedene andere öffentliche Concerte,
nehmlich Ancient musik concert; Lady’s con-
cert; Tottenham court’s road concert; Harri-
son’s Concert u.a.m., wo zum Teil alle Arten
alter Musik und zum Teil auch Händelsche
Sachen, oder auch blos Catches und Glee’s
u.s.w. aufgeführt werden, die alle stark be-
setzt sind und häufig genug frequentirt wer-
den… Salomons, Cramers und alle andre öf-
fentliche Subscriptions- und Benefizconcerte
kosten nach Preuß. Gelde 5 1/2 Rthlr. die Per-
son…«

Man sieht, in London gibt es am Ende des 18.
Jahrhunderts mehrere Abonnements-Konzertrei-
hen, etwas, das uns selbstverständlich ist, das da-
mals aber durchaus ungewöhnlich war: Zu einer
Zeit, als das Konzertleben auf dem Kontinent
noch hauptsächlich durch den Adel bestimmt ist,
bieten sich in der reichen Großstadt London fast
moderne Verhältnisse. Neben Orchesterkonzerten
und Opernaufführungen mit zeitgenössischer
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Musik gibt es Kreise, die sich ausschließlich älte-
rer Musik widmen, angeregt durch die noch
durchaus lebendige Begeisterung der Engländer
für die Musik Händels. So bilden gegen Ende des
18. Jahrhunderts Gedächtnisaufführungen des
Messias in der Westminster Abbey mit manchmal
1000 Mitwirkenden gesellschaftliche Ereignisse
ersten Ranges. Und, wie schon früher bei Händel
selbst, bemüht man sich ständig, ausländische
Künstler zu gewinnen und nach London zu holen.

Im Falle der Orchesterkonzerte werden diese
Bemühungen Anfang der neunziger Jahre
durch das Aufkommen zweier rivalisierender
Unternehmer erheblich gefördert. Als Kon-
kurrenz zu den Professional-Concerts gründet
1783 der bekannte Geigenvirtuose Johann Pe-
ter Salomon (1745-1815), ein gebürtiger
Deutscher aus Bonn, eine eigene Subskripti-
onskonzert-Reihe, die sofort Erfolg hat. Salo-
mon versucht Mozart und Haydn zu gewin-
nen, und Letzterer folgt der Einladung auch
tatsächlich, als er nach dem Tod seines
Dienstherrn und der Auflösung seiner Kapelle
im Herbst 1790 frei ist. Am 2. Januar 1791
trifft Haydn in London ein. Der erste Vertrag
mit Salomon lautet auf 300 englische Pfund
Sterling für 6 neue Sinfonien, und 200 Pfund
für deren Verlagsrechte, 300 Pfund für eine
neue Oper, 200 Pfund für 20 kleinere Werke,
und 200 Pfund Garantie auf ein Benefiz-Kon-
zert, im Ganzen also 1200 Pfund. Die Konzer-
te werden auf zwei Jahre verteilt, zumal die
Saison jeweils auf das Frühjahr beschränkt ist.
Die Subskription selbst umfaßt je zwölf Kon-
zerte, die im Jahre 1791 zwischen dem 11.
März und dem 3. Juni, im folgenden Jahr vom
17. Februar bis 18. Mai stattfinden. In dieser
Konzertreihe bilden die neuen Werke Haydns
zwar die Hauptattraktion, sie sind aber keines-
wegs der einzige Anziehungspunkt. Denn da-
mals knüpft das Publikum andere Erwartun-
gen an ein Orchesterkonzert als heute. Nicht
nur dauern die Konzerte im allgemeinen viel
länger, sie bestehen auch aus einer Mischung
von Werken verschiedener Gattungen und Be-
setzungen, wobei Vokaldarbietungen neben
Instrumentalkonzerten und Sinfonien nicht
fehlen dürfen. Bei diesen Konzerten gibt es
keinen Dirigenten im heutigen Sinne. Entwe-
der liegt die Führung beim Konzertmeister, in
diesem Falle also bei Salomon, oder beim
Spieler des Cembalos, oder bei beiden ge-
meinsam (Doppeldirektion). Das letztere ist
wohl für die Aufführungen Haydns in London
anzunehmen, also durchaus auch für diese
Sinfonien, die gar keinen Generalbaß mehr
haben oder brauchen. Immerhin ist eine auto-
graphe Cembalostimme zum Finale der Sinfo-
nie Nr. 98 überliefert, aus der Haydn nach-
weislich gespielt hat.

Wie aus einem Bericht der schon zitierten
Berlinischen Musikalischen Zeitung hervor-
geht, sind es keinesfalls nur die Londoner Sin-
fonien Haydns, die in den Salomon-Konzerten
aufgeführt werden. In der ersten Saison seines
Aufenthaltes müssen ältere Werke sogar in
der Mehrzahl sein, denn in zwölf Konzerten
werden nur zwei neue Londoner Sinfonien
aufgeführt. (Immerhin dürften ja wohl auch
sonst die meisten Werke Haydns dem Londo-
ner Publikum noch nicht bekannt sein, so daß
sie in diesem Sinne doch »neu« sind.) Im
Frühjahr 1792 folgen dann die übrigen vier
Sinfonien, die gemäß dem Vertrag mit Salo-
mon für London neu komponiert sind.

Während Haydns zweitem Aufenthalt in
der englischen Hauptstadt, der nach andert-
halbjähriger Pause im Frühjahr 1794 zustande
kommt und ebenfalls zwei Konzertsaisons
umfaßt, entstehen die zweiten sechs Londoner
Sinfonien, von denen je drei in den Jahren
1794 und 1795 aufgeführt werden, diejenigen
des Jahres 1795 allerdings mit dem Orchester
der Opera-Concerts, weil Salomon sein Or-
chester hat auflösen müssen.

Die zwölf zwischen 1791 und 1795 in
London entstandenen und uraufgeführten Sin-
fonien Haydns sind in der Reihenfolge ihres
Erscheinens im Druck in London:

1. Sinfonie Nr. 97, C-dur, 
komponiert 1792, Aufführung: 3. oder 4. Mai
1792
2. Sinfonie Nr. 93, D-dur, 
komponiert 1791, Aufführung: 17. Februar
1792
3. Sinfonie Nr. 94, G-dur, 
komponiert 1791, Aufführung: 23. März 1792
»The Surprise« (»Sinfonie mit dem Pauken-
schlag«)
4. Sinfonie Nr. 98, B-dur, 
komponiert 1792, Aufführung: 2. März 1792
5. Sinfonie Nr. 95, c-moll, 
komponiert 1791, Aufführung: Frühjahr 1791
6. Sinfonie Nr. 96, D-dur, 
komponiert 1791, Aufführung: 11. März 1791
»The Miracle«
7. Sinfonie Nr. 104, D-dur, 
komponiert 1795, Aufführung: 13. April 1795
»Salomon« oder »London«
8. Sinfonie Nr. 103, Es-dur, 
komponiert 1795, Aufführung: 2. März 1795
»Sinfonie mit dem Paukenwirbel«
9. Sinfonie Nr. 102, B-dur, 
komponiert 1794, Aufführung: 2. Februar
1795
10. Sinfonie Nr. 99, Es-dur, 
komponiert 1793, Aufführung: 10. Februar
1794
11. Sinfonie Nr. 101, D-dur, 
komponiert 1793/94, Aufführung: 3. März
1794
»The Clock« (»Die Uhr«)
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12. Sinfonie Nr. 100, G-dur, 
komponiert 1793/94, Aufführung: 31. März
1794
»Militär-Sinfonie«

(Die Zählung von 93-104 geht auf die der un-
vollständigen alten Gesamtausgabe und auf E.
Mandyczewski zurück. Die Namen sind zum
Teil zeitgenössisch, doch nicht von Haydn.)

Die 12 Londoner Sinfonien sind Abschluß und
Höhepunkt von Haydns nahezu lebenslanger Ar-
beit an dieser Gattung. Sie entstehen – das muß
man sich immer einmal wieder klarmachen –
nach Mozarts letzten großen Sinfonien (und dann
nach Mozarts Tod) und in den ersten Jahren des
jungen Beethovens in Wien. Sie gehören in ihrer
Zeit zum Größten schlechthin, und darin sind
sich damals alle Kenner und Liebhaber einig. In
einer Besprechung des Salomon-Konzerts vom
März 1791 vergleicht ein Londoner Rezensent
Haydn gar mit Shakespeare – ein für England
wirklich unerhörter Vergleich. In der Tat, diese
Sinfonien Haydns können als Inbegriff dessen
verstanden werden, was wir als Vorstellung von
Musik der Wiener Klassiker in uns tragen. Wir
können und dürfen nämlich – wie Bockholdt
(1987) zutreffend formuliert hat – »den Wortge-
brauch ›Wiener klassische Musik‹ allemal ver-
nünftig und sinnvoll finden, wenn wir aus dem
Spektrum von Bedeutungen die folgenden drei
festhalten: Reife, Allgemeinverständlichkeit, An-
spruch.« Und eben diese drei Merkmale zeichnen
Haydns Londoner Sinfonien in besonderer Weise
aus, und nicht nur in Haydns Gesamtwerk son-
dern überhaupt im Ganzen der abendländischen
Musikgeschichte.

Freilich, man hat nicht immer so gedacht;
selbst diese Werke haben sich durch Wieder-
holungen schon in einem halben Jahrhundert
so weit »abgenutzt«, daß Robert Schumann in
einer Konzertkritik schreiben konnte: »Das
Konzert des 28ten Januar [1841] war Haydn
gewidmet. So Mannigfaltiges das Programm
enthielt, so mag doch manchen der Abend er-
müdet haben, und natürlich: denn Haydnsche
Musik ist hier immer viel gespielt worden,
und man kann nichts Neues mehr von ihm er-
fahren; er ist wie ein gewohnter Hausfreund,
der immer gern und achtungsvoll empfangen
wird; tieferes Interesse aber hat er für die
Jetztzeit nicht mehr…« Bleibt die Frage, ob
wir es heute besser wissen. So lange General-
musikdirektoren diese Sinfonien noch immer
als Programmfüller benutzen, und so lange
Orchester meinen, »so etwas« müsse man
nicht proben, so lange ist diese Frage mit
Nein zu beantworten. Indessen, Robert Schu-
mann und heutige Musiker so einfach für
töricht zu erklären, das geht nicht an! Es sind

nämlich nicht nur »Abnutzungserscheinun-
gen« und mangelndes Interesse, die dem 19.
Jahrhundert und uns als seinen Nachfahren
Haydns Instrumentalmusik fern gerückt ha-
ben, es ist vielmehr ein Wandel in der Vor-
stellung von Musik, besonders von Instrumen-
talmusik und von deren Funktion im Musikle-
ben. Im vorrückenden 19. Jahrhundert be-
kennt man sich zu dem Ideal der »ernsten«,
der »absoluten« Musik, d.h. im Bereich der
Symphonie – so die Schreibweise jetzt durch-
gehend – zum Monumentalwerk.

Haydn aber kennt die Vorstellung vom Monu-
mentalwerk nicht, und so sind seine Sinfonien
nicht nur kürzer als spätere Werke, sondern auch
auf ganz andere Weise konzipiert. Sie zeichnen
sich vor allem durch Knappheit und durch Spar-
samkeit der Mittel aus. Hier sind den sonst übli-
chen starken »Ausdrucksmitteln« Grenzen ge-
setzt. Überhaupt wird vieles, das sich in der Mu-
sik Haydns rasch und unauffällig vollzieht, in der
Musik der Folgezeit explizit gemacht, ausge-
dehnt, überdeutlich. Besonders die Harmonik
spielt im allgemeinen eine ganz andere Rolle als
in der Komposition des 19. Jahrhunderts. Ihn in-
teressiert der harmonische Wechsel hauptsächlich
im Verhältnis zur Satzstruktur, zum Rhythmus
und zur Melodie, also als innerer Bestandteil der
musikalischen Faktur und nicht als Ausdrucks-
mittel. Sucht man hier nach »kühnen Stellen«
oder nach komplizierten harmonischen Wendun-
gen, so stößt man bestenfalls auf Ausnahmen
aber nicht auf die Substanz der Komposition.
Ähnliches gilt für die formale Anlage. Wer von
den üblichen Satzformen (Sonatenform, Rondo
usw.) des 19. Jahrhunderts ausgeht, findet sich
ständig gezwungen, die Sätze Haydns als Aus-
nahmen von der Regel zu beschreiben. Für
Haydn geht die jeweilige Struktur, anders als spä-
ter, aus den besonderen Eigenschaften der jewei-
ligen Musik hervor, sie kann vom einzelnen Satz
nicht losgelöst werden und hat daher als bloße
»Form« kein Eigenleben. Schließlich fehlt bei
Haydn eines der Hauptmerkmale der späteren
Symphonik, nämlich der tiefe, alles umfassende
Ernst. Selbstverständlich sind seine Werke nicht
unernst, aber in ihnen überwiegt ein oft sprudeln-
der, oft bäuerlich derber Humor. Daß dieser auch
als solcher erkannt werden will, hebt etwa Haydns
Biograph Griesinger (1810) besonders hervor:
»Eine arglose Schalkheit, oder was die Britten
Humour nennen, war ein Hauptzug in Haydns
Charakter…« (Martinez-Göllner 1979). Ach, hät-
te Griesinger doch das nicht gesagt! Seitdem
meint ein jeder, der Humor hat – und wer hätte
denn keinen Humor! –, er verstünde Haydn, und
zwar gerade in seiner Haupteigenschaft, in sei-
nem Humor. Aber bei Griesinger steht nicht »Hu-
mor«, sondern »arglose Schalkheit, oder was die
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Britten Humour nennen«, und das meint etwas
anderes! – Hier liegt ein Problem, das mit dem
einen der angeführten Merkmale der Musik der
Wiener Klassiker zusammenhängt, mit dem »An-
spruch« (Bockholdt 1987). Damit ist nämlich
auch oder gerade gemeint, diese Musik sei von
sich aus so geartet, daß sie vom Hörer wie vom
Ausübenden die größte geistige Aktivität ver-
langt – und außerdem, daß eben diese Aktivität
zu leisten heute schwerer ist als in früheren Zei-
ten. Wir können die Sprache dieser Musik zwar
noch verstehen, aber nur, wenn wir sie einüben –
und das müßte wohl anders geschehen, als es et-
wa in der heutigen Schulmusikpraxis geschieht.
Nichtmetaphorisch, konkret-musikalisch gesagt:
einen einfachen Kadenzvorgang zu vollziehen
(grundlegend wichtig für das Verständnis Wiener
klassischer Musik!), ist schon allein dadurch, daß
ein Gebilde wie der Tristan-Akkord ersonnen
worden ist, schwerer als zuvor, und durch alles,
was danach noch kommen sollte, vollends zu ei-
ner wirklichen Aufgabe geworden.

Einiges bleibt nachzutragen, das nicht direkt
mit den Werken zusammenhängt, aber trotz-
dem musikhistorisch von hoher Relevanz ist.
Erstens: Haydn lebt immerhin bei seinen bei-
den England-»Reisen« zweimal eineinhalb
Jahre in England, und das bedeutet, daß er,
ein schließlich nicht mehr ganz junger Mann,
ein Leben führen muß, das in schroffem Ge-
gensatz zu dem steht, das er bis dahin geführt
hat: keine Beschaulichkeit mehr des Daseins
wie des Schaffens. Botstiber (Pohl 1875-
1925) hat, gewiß mit Recht, das London des
18. Jahrhunderts in musikalischer Hinsicht
mit dem New York des beginnenden 20. Jahr-
hunderts verglichen: Ein Konzert jagt das an-
dere, eine Benefiz-Vorstellung die andere,
und in allen Konzerten ist gleichsam alles
möglich. Der Hunger der Veranstalter wie –
angeblich – des Publikums nach immer neuen
Werken ist unstillbar. Haydn muß deshalb in
der Saison zahlreiche Konzerte dirigieren, al-
so nicht nur die wöchentlichen Salomon-Kon-
zerte, und er muß eine Produktivität entfalten,
die durch die Menge der Werke nicht weniger
überrascht als durch die Breite. Nach der Sai-
son, im Sommer und im Herbst freilich lebt er
erholsam, aber arbeitsam bei freundlichen
Gastgebern auf dem Lande – und lernt auch
fleißig Englisch!

Zweitens: Ruhm und Ehre, wie Haydn sie
jetzt erfährt, übersteigen alles, was einem Mu-
siker bis dahin jemals zuteil geworden ist: Im
Juli 1791 verleiht die Universität Oxford auf
Betreiben des Musikhistorikers Charles Bur-
ney Haydn ihre Ehrendoktorwürde. Die Pro-
motion findet während eines dreitägigen Mu-
sikfestes statt, bei dem an jedem Abend ein
oder zwei Werke Haydns aufgeführt werden,
darunter (wahrscheinlich) auch die Sinfonie

G-dur Nr. 92, die in späteren Abschriften von
diesem Ereignis den Namen »Oxford« trägt.
Und noch eine andere Ehrung widerfährt
Haydn, die kaum je einem Künstler und schon
gar nicht einem Musiker widerfahren ist: 1793
läßt Graf Karl Leonhard Harrach, der Grund-
herr von Haydns Geburtsort Rohrau, in sei-
nem Park ein Denkmal errichten – der Graf
dem Sohn eines Wagnermeisters.

Drittens: Der materielle Gewinn von
Haydns Londoner Zeit ist erstaunlich; er
beläuft sich auf rund 15000 Gulden, – der
künstlerische, wie Haydn in seinem Tagebuch
anmerkt, auf »768 Blatt neuer Komposition«,
darunter die 12 Londoner Sinfonien.

Viertens: Innerhalb des Londoner Musik-
lebens begegnet Haydn der starken Händel-
Tradition und damit einer intensiven Pflege
oratorischer Musik auf höchstem Niveau und
außerhalb der Kirche. Im Mai 1791 findet in
der Westminster-Abbey, wie damals schon
seit Jahren üblich, eine Händel-Feier statt, bei
der mit mehr als 1000 Mitwirkenden aufge-
führt werden: Esther, Saul, Judas Maccabäus
und Messias. Haydn sagt dazu: »Er ist der
Meister von uns allen.«

Fünftens: Ende Oktober 1792 reist der jun-
ge Beethoven zum zweiten Mal nach Wien,
um dort, gleichsam an der Quelle, die Kompo-
sition zu studieren. Sein Mentor, der Graf von
Waldstein, schreibt ihm in sein Stammbuch:
»Lieber Beethoven! Sie reisen itzt nach Wien
zur Erfüllung ihrer so lange bestrittenen Wün-
sche. Mozart’s Genius trauert noch und be-
weinet den Tod seines Zöglinges. Bei dem un-
erschöpflichen Hayden fand er Zuflucht, aber
keine Beschäftigung; durch ihn wünscht er
noch einmal mit jemanden vereinigt zu wer-
den. Durch ununterbrochenen Fleiß erhalten
Sie: Mozart’s Geist aus Haydens Händen.
Bonn d. 29ten Oct. 792. Ihr wahrer Freund
Waldstein.« Ob Beethoven wirklich bei
Haydn Unterricht erhalten hat, ist nicht mit
Daten nachzuweisen. Immerhin berichtet
1796 ein Jahrbuch der Tonkunst von Wien
und Prag u.a. über Beethoven dies: »… Ein
redender Beweis einer wirklichen Kunstliebe
ist, das er sich unserm unsterblichen Haydn
übergeben hat, um in die heiligen Geheimnis-
se des Tonsatzes eingeweiht zu werden. Die-
ser große Meister hat ihn nun während seiner
Abwesenheit unserm großen Albrechtsberger
übergeben. Was ist da nicht alles zu erwarten,
wenn ein so hohes Genie sich der Leitung sol-
cher vortrefflichen Meister überläßt! Man hat
schon mehrere schöne Sonaten von ihm, wor-
unter sich seine letzteren besonders auszeich-
nen.« Diese Klaviersonaten op. 2 sind Haydn
gewidmet – und in ihnen beweist sich Beetho-
ven als Schüler Haydns, ob er nun konkret bei
Haydn Stunden gehabt hat oder nicht. Beetho-
ven hat jedenfalls Haydn verstanden und sich
dessen Vorstellung von Musik und von Kom-
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position zu eigen gemacht (und Albrechtsber-
ger für’s rein Technische gleichsam benützt).
Und Haydn hat dies gesehen und auch ver-
standen. Am 23. November 1793 schreibt er
in einem Brief an den Kurfürsten Maximilian
Franz in Bonn: »Euer Churfürstliche Durch-
laucht! Ich nehme mir die Freiheit, Eurer
Churfürstlichen Durchlaucht einige musikali-
sche Stücke… von der Komposition meines
lieben, mir gnädigst anvertrauten Schülers,
Beethoven, untertänigst einzuschicken, wel-
che, wie ich mir schmeichle, als ein empfeh-
lender Beweis seines außer dem eigentlichen
Studieren angewandten Fleißes von Eurer
Churfürstlichen Durchlaucht gnädigst werden
aufgenommen werden. Kenner und Nicht-
Kenner müssen aus gegenwärtigen Stücken [-
um welche Stücke es sich handelt, weiß man
nicht – ] unparteiisch eingestehen, daß
Beethoven mit der Zeit die Stelle eines der
größten Tonkünstler in Europa vertreten wer-
de, und ich werde stolz sein, mich seinen Mei-
ster nennen zu können. Nur wünsche ich, daß
er noch eine geraume Zeit bei mir verbleiben
dürfe. – Weil nun einmal von Beethoven die
Rede ist, so erlauben Eure Churfürstliche
Durchlaucht, daß ich auch ein paar Worte von
seinen ökonomischen Angelegenheiten sagen
darf. Für das verflossene Jahr waren ihm
100 # [Dukaten] angewiesen. Daß diese Sum-
me nicht hinreichend war, auch nur um bloß
zu leben, daran sind Eure Churfürstliche
Durchlaucht wohl selbst überzeugt; indessen
mögen Höchstdieselben Ihre guten Ursachen
gehabt haben, ihn mit einer so geringen Sum-
me in die große Welt zu schicken…« Sicher-
lich, der Brief ist ein Bittbrief an Beethovens
Landes- und ursprünglichen Dienstherrn.
Aber dieser Brief sagt mehr, auch mehr als
daß Haydn Beethovens Genie erkannt habe, er
sagt, daß Haydn in der Tat Beethoven als gei-
stigen Erben ansieht.

1795 Christian Gottfried Körner (1756-
1831): Abhandlung »Über Charak-
terdarstellung in der Musik«
in Schillers Zeitschrift »Horen«

Christian Gottfried Körner, der Vater des Dicht-
ers Theodor Körner, ein Freund Schillers, ist ein
gebildeter und versierter musikalischer Dilettant,
in philosophischer Hinsicht sicherlich wenig
mehr als ein Epigone, aber als Musikästhetiker
höchst originell, wie Seifert (1960) überzeugend
dargestellt hat. Vor allem auf Grund persönlicher
Beziehungen und ständigen gedanklichen Aus-
tausches mit den Weimarer Klassikern fängt Kör-
ner die Hauptströmungen des Kunstdenkens sei-
ner Zeit wie im Brennspiegel ein und entwickelt
auf Grund seiner nachgewiesenermaßen solide

fundierten musikalischen Erfahrungen daraus ei-
ne spezielle Musikästhetik. 1795 erscheint, von
Schiller angeregt, von Goethe gefördert und von
so gegensätzlichen Köpfen wie Herder und Wil-
helm von Humboldt positiv bewertet, in den Ho-
ren (Jg. 1795, 5. Stück) seine Abhandlung »Über
Charakterdarstellung in der Musik«. Seine Ge-
danken kulminieren im Begriff der »Charakter-
darstellung« durch autonome, von jeder Bindung
an das Wort oder an den Tanz freie Musik, das
heißt mit anderen Worten, durch Instrumentalmu-
sik, wie sie vor allem als Sonate und Sinfonie
von den Wiener Klassikern zu »klassischer Voll-
endung« gebracht wird. Körners Charakterbegriff
entspricht deshalb sowohl der philosophisch-li-
terarischen als auch der musikalischen Klassik.
Er ist auf das allgemeinste ästhetische Prinzip je-
ner Zeit, auf das des Gleichgewichts verschiede-
ner Elemente, zurückzuführen und der Idee der
schönen Humanität verpflichtet. Genauso ent-
spricht die musikalische Charakterdarstellung,
wie sie Körner versteht, zwar nicht der allgemei-
nen musikalischen Situation seiner Zeit, wohl
aber der der Wiener Klassiker. Denn mit diesem
Terminus wird die Tatsache beschrieben, daß de-
ren Instrumentalmusik etwas darstellen kann, das
zwar evident, aber nicht mit Worten und Begrif-
fen zu beschreiben ist, dafür aber mit rein musi-
kalischen Mitteln und ohne Bezug auf Außermu-
sikalisches.

Körners Abhandlung als wichtigstes Zeugnis
zeitgenössischer Musikästhetik enthebt im Grun-
de von der falschen Aufgabe, die Kategorien
gleichsam frei zu erfinden, die für die Beschrei-
bung von Musik der Wiener Klassiker notwendig
sind. Denn was sonst steht hinter den üblicher-
weise verwendeten Kennzeichnungen wie Stil,
Stileinheit, Stilanalyse, Entfaltung der Stilmög-
lichkeiten oder Form, Formwille, Gestaltungswil-
le, Ordnung zum Ganzen oder innere Schlüssig-
keit, Typik, Individualisierung? Nicht mehr und
nicht weniger als die ästhetische Grund- und
Hauptidee der in komplizierten Wechselprozes-
sen sich gerade in jener Zeit unmittelbar vor der
Jahrhundertwende herausbildenden Kunstan-
schauung des – sagen wir – klassischen deut-
schen Idealismus, mit ihrem Kulminationspunkt
in Schillers Briefen über die ästhetische Erzie-
hung des Menschen: die Idee des harmonischen
Gleichgewichts, des Ausgleichs auch der wider-
sprüchlichen Einzelelemente im Ganzen des
Kunstwerks in einer Art von prozessualem Vor-
gehen, der Versöhnung von strenger Gesetzlich-
keit und individueller Freiheit im Kunstschönen,
besser: im Vollzug des Kunstwerkes. Freilich,
Körners Schlüsselbegriff Charakterdarstellung ist
uns heute völlig ungewöhnlich – und auch seine
historische Bedeutung ist noch nicht ganz klar. 
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Hält man sich die Anteilnahme der Weimarer
Freunde Körners an der Entstehung und Veröf-
fentlichung dieses Horen-Aufsatzes vor Augen,
und weiß man um die Zustimmung, die dieser
nicht allein bei Schiller, sondern auch bei
Goethe, Wilhelm von Humboldt, Herder und so-
gar Friedrich Schlegel gefunden hat, so nimmt es
wunder, daß diese so wichtige musikästhetische
Abhandlung keinen Einfluß auf die Folgezeit und
deren ästhetische Bemühungen genommen hat
und bald in Vergessenheit geraten ist. Zweifellos
hängt diese Tatsache mit der geistesgeschichtli-
chen Situation um 1800 zusammen, die durch das
unmittelbare »Nebeneinander von Hochklassik
und Frühromantik« einerseits und die relativ
»fortschrittliche« Rolle der Romantik gegenüber
der Klassik andererseits gekennzeichnet ist. Da-
bei kommt es ja doch zu jener Distanzierung der
jungen Generation von den als veraltet angesehe-
nen klassischen Idealen und zur Konzentration
der geistig führenden Köpfe im romantischen La-
ger, und das wirkt sich notwendig auch auf die
Bewertung von Körners so ganz und gar klassi-
scher Musikästhetik aus.

1796-1802 Joseph Haydn (1732-1809):
Die 6 großen Messen

Seit 1794 ist Nikolaus II. regierender Fürst Ester-
házy. Er verlegt die Residenz von Esterháza in
Ungarn wieder zurück nach Eisenstadt – weil von
hier der Weg nach Wien kürzer ist. Nun hat
Haydn wieder das Musikleben des Esterházy-Ho-
fes zu leiten, aber mit weit weniger Pflichten als
vor 1790. »Für meinen vierten Fürsten« muß er
vor allem Werke der Kirchenmusik komponieren,
deren Aufführungen seit 1802 allerdings der Vi-
zekapellmeister Johann Nepomuk Fuchs leitet.
(Die Kammermusik leitet Luigi Tomasini und die
1804 wieder aufgenommenen Opernvorstellun-
gen Johann Nepomuk Hummel, ein Schüler Mo-
zarts.) Haydn schreibt, so nimmt man jedenfalls
an, insgesamt 14 Messen. Von ihnen entstehen 8
vor der Verordnung Kaiser Josephs II. (von
1783) zur Einschränkung der feierlichen Gottes-
dienste, 6 danach. Zwischen der »Mariazeller-
Messe« von 1782 und der ersten der 6 späten
Messen liegen vierzehn Jahre, eine auffallend
lange Zeitspanne.

Die 6 großen Messen Haydns sind (nach Ho-
boken):

Nr. 9 Missa in Tempore belli, »Pauken-
Messe«; komponiert 1796. Griesinger (1810)
berichtet: »Er setzte im Jahr 1796, als die
Franzosen in Steiermark standen, eine Messe,
welcher er den Titel: ›In tempore belli‹ gab.«
Im Agnus Dei ist mit Trompeten und Pauken
der Krieg gleichsam leibhaftig beschworen,

die Bitte um Frieden um so inniger. (Man
denke an das Agnus Dei von Beethovens Mis-
sa solemnis – allerdings auch daran, daß sol-
che »Zitate« damals nicht unüblich sind!) Die
Uraufführung findet in Wien in der Piaristen-
kirche in der Josephsstadt statt »unter Zusam-
menströmen einer ungeheuren Volksmenge,
auch der vornehmsten Stände.« Ein gewisser
Eipeldauer berichtet darüber (Pohl/Botstiber
1927): »… da hat der berühmte Haidn d’Mu-
sik dazu g’macht und da hab ich aus besonde-
rer Gnad ein Antrebilliet aufn Chor kriegt,
denn sonst hätten’s mich in der Kirchen er-
druckt. Herr Vetter, in keiner Predigt ist’s
noch so voll g’wesen, aber es ist auch der
Müh werth g’wesen, Herr Vetter; denn so eine
schöne Musik hab’ ich noch in kein Theater
g’hört.«

Nr. 10 Missa St. Bernardi von Offida,
»Heilig-Messe«; komponiert 1796. Bernhard
von Offida ist ein Kapuzinermönch, der 1795
seliggesprochen worden war und dessen Fest
nahezu mit dem Namensfest der Fürstin Ester-
házy zusammenfiel, das am 13. September
festlich zu begehen war.

Nr. 11 Missa in Angustijs (so Haydn in
seinem Werkkatalog), »Nelson-Messe«; kom-
poniert 1798. (Der Name soll von der Trom-
petenstelle im Benedictus herrühren, die die
Ankunft des Herrn verkündigt wie den Sieg
Nelsons bei Abukir am 1. August 1798. In
England nennt man die Messe »Coronation-
Mass«.)

Nr. 12 »Theresien-Messe«; komponiert
1799 (vielleicht auf Wunsch oder zu Ehren
der Kaiserin Marie Therese, der zweiten Ge-
mahlin Kaiser Franz’ II., des letzten römi-
schen Kaisers).

Nr. 13 »Schöpfungs-Messe«; komponiert
1801. (Der Name rührt von einem Zitat aus
der »Schöpfung« im »Qui tollis« des Gloria.
Johann Adam Hiller, seit 1789 Thomaskantor
in Leipzig, soll zu einer eigenhändigen Ab-
schrift die Bemerkung geschrieben haben:
»Opus summum viri summi J. Haydn.«

Nr. 14 »Harmonie-Messe«; komponiert
1802. (Der Name ist wohl von der starken
Bläserbesetzung, der »Harmoniemusik«, her-
zuleiten.)

Diese 6 großen Messen Haydns sind Abschluß
und Höhepunkt seiner Arbeit in dieser Gattung.
Zwar schreibt er zu jener Zeit keine Sinfonien
mehr, aber er bringt seinen sinfonischen Satz in
die vielstimmige Komposition von Vokalmusik,
gerade auch der Messen, ein. Trotzdem ist zu sa-
gen, daß man Haydns Werk und Größe kaum von
seinen Messen her verstehen kann. Sie streben
keine besonders tiefe Deutung des Sinngehalts
an, sie werden vielmehr von der für Haydn
selbstverständlichen frommen liturgisch-katholi-
schen Tradition getragen. Mit dieser verbinden
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sie den Zug des Sonntäglich-Festlichen, des
Fröhlich-Unterhaltenden, welcher der Erwartung
des Kirchenbesuchers der damaligen Zeit, insbe-
sondere in Wien unter dem aufgeklärten Kaiser
Joseph II., entspricht. Dies verträgt sich durchaus
mit der Tatsache, daß diese Messen für den litur-
gischen Gebrauch bestimmt sind. Dasselbe an-
ders: Die genannten Eigenschaften sind solche
der Musik, und diese will der einzelne Hörer in
der Kirchenmusik finden, auch wenn er dort ja
eigentlich dem liturgischen Geschehen folgt. Die
Worte des Benedictus etwa »Gelobt sei, der da
kommt im Namen des Herrn« schließen, für sich
betrachtet, eine musikalische Deutung, wie sie
Haydn im Benedictus der »Nelson-Messe« gibt,
nicht eben aus – und ohne sich durch den liturgi-
schen Zusammenhang gehindert zu fühlen, freut
sich die damalige Gesellschaft offenbar über den
Einfall mit den Trompeten und Pauken an dieser
Stelle.

»Vergleicht man einige der italienischen Zeit-
genossen, Vorgänger und Nachfolger Haydns,
die in Wien lebenden ausgenommen, in ihrem
Messen-Schaffen, etwa Valotti, Zingarelli, Fi-
oravanti, so wird man bei aller Schätzung gu-
ter Werke dieser Meister nicht um die nüch-
terne Feststellung herumkommen, daß sie,
trotz überraschender Gleichheit in den musik-
sprachlichen Mitteln, nirgendwo das Niveau
der 6 großen Messen Haydns erreichen, wor-
aus ein beherzigenswerter Schluß resultiert: es
sind nicht stilistische Kriterien, noch weniger
Pioniertaten der Musikgeschichte, welche
Haydns Vokalwerke über andere hinausheben,
nicht die vielberufene ›Wiener Klassik‹ in
ihrem schillernden Begriff, sondern die Qua-
lität des Einfalls und die Qualität der Ausfor-
mung der Einfälle, nicht mehr als dieses; aber,
indem es dieses ist, eben darin das Unerreich-
bare und Unvergleichbare« (Kantner 1982).

In der Aufführungsstatistik des 19. Jahr-
hunderts, soweit sie feststeht, rangieren die
Messen Haydns weit hinter den Oratorien.
Das darf indessen nicht zu dem Schluß verlei-
ten, jene seien wenig aufgeführt worden. Eher
trifft das Umgekehrte zu, wie lokalgeschicht-
liche Forschungen belegen: deren Aufführung
war allerorten etwas so Selbstverständliches,
daß darüber in der Regel nicht berichtet wur-
de. Selbst in der Blütezeit des Cäcilianismus
ist die Pflege der Kirchenmusik Haydns nie-
mals nachhaltig unterbrochen. Freilich, in
Zeiten des Cäcilianismus sind es weniger die
Haupt- als die Vorstadtkirchen, die die Kir-
chenmusik der Klassiker pflegen (Tank 1982).

1797 Joseph Haydn (1732-1809): 
Kaiserlied »Gott erhalte Franz 
den Kaiser«

In die ersten Tage des Jahres 1797 fällt die Ent-
stehung des Liedes »Gott erhalte«, des »Kaiser-
liedes«, wie es bald genannt wird (Hob. XXVI a,
43). Die Anregung soll von Haydn selbst ausge-
gangen sein: Angeregt von der englischen Natio-
nalhymne »God save the King« habe er sich we-
gen eines ähnlichen Liedes an seinen Freund und
Gönner van Swieten gewendet, jener wiederum
an den Präsidenten der Niederösterreichischen
Landesregierung, Franz Grafen Saurau, den
Gründer des Wiener freiwilligen Aufgebotes;
Saurau habe den Vorschlag, der ihm besonders
geeignet schien, die Anhänglichkeit an das Herr-
scherhaus zu stärken und die Kampfbegeisterung
der Österreicher zu entfachen (!), aufgegriffen
und dem Dichter Lorenz Leopold Haschka den
Text aufgetragen. Saurau sorgte auch sehr ge-
schickt für eine Inszenierung: Vor der ersten
Aufführung, für welche er den 12. Februar, den
Geburtstag des Kaisers Franz II., in Aussicht ge-
nommen hatte, ließ er es in den Musikalienhand-
lungen Wiens verkaufen und sorgte auch dafür,
daß es in die Provinz kam. Als Ort der ersten
Aufführung wählte Saurau das Burgtheater, wo
eine Aufführung der Dittersdorfschen Oper Der
Doktor und der Apotheker anläßlich des kaiserli-
chen Geburtstags angesetzt war, und vor der
Oper sollte das Lied beim Erscheinen des Monar-
chen vom ganzen Publikum gesungen werden. Zu
diesem Zweck wurden Text und Musik unter die
Besucher des Theaters verteilt. Auch in anderen
Städten (Graz, Prag, Leoben, Innsbruck, Triest)
wurde das Lied am selben Abend unter großem
Jubel gesungen. So war mit einem Schlage das
Lied tatsächlich zu einer Volkshymne geworden
(Pohl/Botstiber 1927).

Haydns Kaiserlied steht in einer Tradition von
Musik, die in Österreich kurz nach der Fran-
zösischen Revolution einsetzt. Hanslick
(1869/70) nennt sie später »patriotisch« und
zeichnet ihre Geschichte nach als ein Kapitel
»politischer Musik«. Noch heute sind aus der
großen Zahl von »Anlaß- oder Reportagekom-
positionen«, wie Wehmeyer (1983) sie nennt,
einige bekannt: etwa Beethovens Opus 91 von
1813 Wellingtons Sieg oder Die Schlacht bei
Vittoria und die Kantate zur Verherrlichung
des Wiener Kongresses Der glorreiche Au-
genblick, op. 136 von 1814. Auch Schuberts
Lied Die Befreier Europas in Paris (D 104),
das den Einzug der Verbündeten in Paris am
13. März 1814 feiert, ist hier zu nennen;
Schubert hat gar versucht, wie Haydn eine
»Volkshymne« zu schreiben: Am Geburtstage
des Kaisers (D 748; Januar 1822). Zu nennen
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ist neben vielem schließlich noch C. M. von
Webers Komposition von Theodor Körners
Leyer und Schwerdt vom Jahre 1814. Das Jahr
1818 allerdings bezeichnet das Ende der »po-
litischen Musik« in Österreich; jetzt fällt
Österreich, wie Hanslick sagt, in »unsagbare
politische Verkommenheit«. Die Zeit einer
politischen Musik scheint vorüber.

Es spricht für eine bestimmte Eigenart, für
die Qualität und für die Popularität von
Haydns Liedmelodie, die von zahlreichen
Komponisten bis in die Gegenwart als Thema
für Variationenwerke benützt worden ist, daß
man ihr auch völlig andere Texte unterlegen
kann und unterlegt hat. Noch 1797 erscheint
Haydns Melodie etwa in Hamburg als Gesell-
schafts-Lied… von Herrn Joseph Haydn mit
dem Text »Auf ihr Schwestern, auf ihr Brü-
der, die der Freundschaft Band umschließt«
und um 1800 eben dort als Volkslied für Ham-
burgs glückliche Bürger mit Musik von J.
Haydn (»Singt in jubelvollen Chören, vivat!
Hamburg lebe hoch«) u.s.w. Als 1835 Kaiser
Franz stirbt und Ferdinand I. die Nachfolge
antritt, als 1848 Ferdinand abdankt und sein
Neffe Franz Joseph den Thron besteigt, da
wird die Frage des Textes zur Staatsaffäre,
weil aus dem »Volkslied« in der Zwischenzeit
eine »Hymne« geworden ist. Das Lied lebt al-
so fort; es ist mit Tradition befrachtet, aus der
Sicht des neuen Jahrhunderts sogar belastet,
aber man kann sich nicht von ihm trennen.
Am 11. August 1922 wird es mit dem aus dem
Jahre 1841 stammenden Text »Deutschland,
Deutschland über alles« von August Heinrich
Hoffmann von Fallersleben (1798-1874) zur
offiziellen Nationalhymne der Republik
Deutschland erklärt; am 13. Dezember 1929
bestimmt man es mit einem Text von Ottokar
Kernstock (»Sei gesegnet ohne Ende«) auch
zur Bundeshymne der Republik Österreich.
Die Regierungen in Deutschland wie in Öster-
reich tragen damit zwar der Popularität von
Haydns Lied Rechnung, aber sie treffen mit
dieser Wahl eine Entscheidung, die politisch
nicht unbedenklich ist: Daß der Text von
Hoffmann von Fallersleben die Hymne des
Habsburgischen Vielvölkerstaates zu einem
»Lied der Deutschen« umformt, muß zu Span-
nungen führen. Mit der sogenannten Kaiser-
hymne, jenem »Volkslied« Haydns, hat frei-
lich die neuere Geschichte der Nationalhym-
nen Deutschlands und Österreichs nichts mehr
zu tun; die Geschichte des »Gott erhalte« ist
1918 zu Ende (Biba 1982) – nicht aber die des
sogenannten Deutschlandliedes: Seit dem 6.
Mai 1952 ist Haydns Lied Nationalhymne der
Bundesrepublik Deutschland; bei amtlichen
Anlässen wird die dritte Strophe des Textes
von Hoffmann von Fallersleben gesungen.

Haydns Melodie geht zurück auf ein kroatisches
Volkslied (»Vjutro rano se ja vstanem malo pred

zorom«), das er wohl aus seiner Heimat, dem
Burgenland, kannte, wo es bei der (seit dem 16.
Jahrhundert dort in bester Nachbarschaft mit den
deutschsprachigen Einwohnern lebenden) kroati-
schen Volksgruppe bis heute lebendig ist. Auch
andere Melodien Haydns, vor allem Instrumen-
talthemen von späten Sinfonien, gehen auf bur-
genländisch-kroatische Volksmelodien zurück. –
In seinem Streichquartett C-dur op. 76 Nr. 3 hat
Haydn Variationen über dieses Lied geschrieben:
ein wundervolles Poco adagio, Cantabile, das
das Urbild eines Variationssatzes zu sein scheint.
Von diesem Satz hat das Streichquartett seinen
Namen »Kaiserquartett«. Die Frage, ob das »Kai-
serlied« das Thema für den Variationensatz bildet
oder ob dieses Thema durch Textierung erst zum
»Kaiserlied« geworden ist, ist unentschieden;
wahrscheinlicher ist letzteres.

1798 Joseph Haydn (1732-1809): Orato-
rium »Die Schöpfung« in Wien

Bei seinen Aufenthalten in London 1791/92 und
1794/95 lernt Haydn nicht nur Händels Oratorien
kennen sondern auch die von diesen ausgehende
Tradition (innerhalb der alten englischen Traditi-
on des Chorgesanges). Im Mai 1791 nimmt er an
einer großen Händel-Feier in der Westminster-
Abbey teil und erlebt staunend die gewaltige Po-
pularität der in der Landessprache komponierten
und einem englischen musikalischen Idiom an-
genäherten Werke (Pohl/Botstiber 1927). Wahr-
scheinlich ist ihm hier der Gedanke gekommen,
für seine Heimat etwas Ähnliches zu schaffen,
deutschsprachig und musikalisch in einer Art
Wiener Idiom, etwas, das gleichermaßen zum
deutschen nationalen Besitz werden könnte, wie
Händels Oratorien zum englischen geworden wa-
ren. Über die Anregung dazu berichtet Gottfried
van Swieten, der Textdichter, 1799 in der Allge-
meinen musikalischen Zeitung. Nach diesem Be-
richt nimmt Haydns Libretto – sieht man einmal
vom Bibeltext ab – seinen Ausgang von John
Miltons in englischen Blankversen verfaßtem
englischen Gedicht Paradise lost (1674). Die
daran anschließende englische Vorlage für Swie-
ten, das Libretto »eines Ungenannten« ist nicht
ermittelt. Swietens Libretto geht sodann in vielen
Partien direkt auf den Schrifttext der Vulgata
zurück. Aus ihr stammen Teile des Schöpfungs-
berichts in textgetreuer Fassung und einige Verse
aus Psalm 18. Die Anlehnungen an Milton sind
allerorten nachzuweisen. Wichtiger freilich als
diese Übereinstimmungen sind die Unterschiede,
Veränderungen und Zusätze. Die aus Miltons
Epos übernommenen Verse, Bilder und Anregun-
gen aus dem 7. Buch, in welches der Schöpfungs-
bericht eingebettet ist, erfahren eine teilweise
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tiefgreifende Umformulierung. Swietens Anteil
daran ist, wie auch immer die unbekannte Zwi-
schenform beschaffen gewesen sein mag, bedeu-
tend. Dies zeigt ein Vergleich mit seinem Text-
buch zu den Jahreszeiten, dessen sprachliche Ge-
stimmtheit und bilderreiche Farbigkeit unbe-
streitbar auf denselben Autor weisen (Ravizza
1981). – Der Text wird viel gescholten, am härte-
sten von Schiller (in einem Brief von 1801 an
Christian Gottfried Körner): »Am Neujahrsabend
wurde die Schöpfung von Haydn aufgeführt, an
der ich aber wenig Freude hatte, weil sie ein cha-
rakterloses Mischmasch ist.« Hat Schiller recht?
Immerhin sagt Haydn, daß er wohl »schwerlich
mehr ein so interessantes Buch [Libretto] antref-
fen werde.« Die Differenz zwischen beiden Aus-
sagen hat ihren Grund wohl im verschiedenen
Aspekt. Schiller sieht den Text als Text, Haydn
als Libretto, das heißt als in Musik zu fassende
Sprache. Und aus Haydns Sicht ist der Text vor-
züglich und spricht nicht gegen sondern für sei-
nen Autor: Swieten versteht etwas von Musik,
das merkt man dem Text an. Außerdem enthält
das für Haydn bestimmte Textbuch so viele dezi-
diert auf die Komposition eingehende Randbe-
merkungen Swietens, daß auch damit dessen mu-
sikalische Kenntnis bewiesen ist. Durch diese
Randbemerkungen jedenfalls erhält das Verhält-
nis des Dichters zum Komponisten außergewöhn-
liche Züge, und es stellt sich die Frage, ob Haydn
sich jenen Anregungen und Anweisungen wegen
des gesellschaftlich hohen Standes des Barons
oder aus Rücksicht auf einen wenig bequemen
Charakter beugt, oder ob er ganz einfach die
Richtigkeit und Trefflichkeit der Vorschläge ein-
sieht. Denn Swieten ist mehr als nur ein begeiste-
rungsfähiger und begüterter Dilettant. Sein Haus
ist, obwohl er sich kein eigenes Orchester hält,
einer der musikalischen Mittelpunkte des damali-
gen Wiens. Jeden Sonntag wird hier musiziert.
Seit 1790 ist auch Haydn häufiger Gast, und
schon 1782 ist Mozarts reger Verkehr im Palais
van Swieten bezeugt: In einem Brief vom 10.
April berichtet er seinem Vater von den sonntäg-
lichen Besuchen und von der intensiven Pflege
Bachscher und Händelscher Musik. Auch
Beethoven zieht in jüngeren Jahren Nutzen aus
dem Mäzenatentum dieses für die Musikkultur
Wiens so wichtigen Mannes. – Und noch ein wei-
teres spricht dafür, daß Swieten auch für den
Komponisten nicht irgendwer ist und sein Text
nicht irgendein Text: Ist der Erfolg der Schöp-
fung auch unbestreitbar dem Komponisten zuzu-
schreiben, so scheinen sich andererseits im Text
Züge niedergeschlagen zu haben, die eine Popu-
larisierung fördern, die aber auch dazu führen,
daß, zur größten Verwunderung Haydns, das Pra-
ger Konsistorium die Aufführung in der Kirche
eines kleinen böhmischen Städtchens verbietet.

In einem Antwortschreiben vom 24. Juli 1801 an
den dortigen Schulrektor und Initiator der unter
abenteuerlichen Umständen doch noch zustande-
kommenden Aufführung gibt Haydn seinem Be-
fremden Ausdruck: »Zu meinem größten Erstau-
nen mußt’ ich die daraus entstandene sonderbare
Geschichte vernehmen, die in der Zeit-Epoche, in
der wir leben, sicher dem Kopfe und Herzen des
Urhebers davon wenig Ehre zu machen scheint…
Seit jeher wurde die Schöpfung als das erhaben-
ste, als das am meisten Ehrfurcht einflößende
Bild für den Menschen angesehen. Dieses große
Werk mit einer ihm angemessenen Musik zu be-
gleiten, konnte sicher keine anderen Folgen ha-
ben, als diese heiligen Empfindungen in dem
Herzen des Menschen zu erhöhen, und ihn in eine
höchst empfindsame Lage für die Güte und All-
macht des Schöpfers hinzustimmen. – Und diese
Erregung heiliger Gefühle sollte Entweihung der
Kirche sein?« Was Haydn hier verwundert, wird
aus der historischen Distanz verständlicher, und
es erklärt das Mißtrauen jener kirchlichen In-
stanz. Der mögliche Einwand, den Autoren sei es
nicht um diese Problematik sondern lediglich um
die farbige Schilderung der Schöpfungsgeschich-
te gegangen, dieser Einwand wird spätestens an
der Stelle entkräftet, wo das erste Menschenpaar
in Schönheit und Erhabenheit sich vorstellt. Aber
noch war die Zeit nicht vergessen, für die der
Satz (zitiert etwa in der Kirchenkantate 31 von
Bach) ausschließlich Geltung hatte: »Adam muß
in uns verwesen, soll der neue Mensch genesen.«
In Swieten/Haydns Schöpfung hört sich das in-
dessen anders an: Erstens endet das Werk mit der
Erschaffung der Menschen, und zweitens betont
die Verherrlichung von Adam und Eva in unge-
trübtem Optimismus ihr kreatürliches Sein. Sie
bewegen sich nicht in der weltfremden Sphäre
des Paradieses sondern in der diesseitigen als
Mann und Frau. Und der Mensch wird gepriesen:

»Mit Würd’ und Hoheit angetan,
Mit Schönheit, Stärk’ und Mut begabt,
Gen Himmel aufgerichtet, steht der Mensch,
Ein Mann und König der Natur.
Die breit gewölbt’ erhabne Stirn
Verkünd’t der Weisheit tiefen Sinn,
Und aus dem hellen Blicke strahlt der Geist,
Des Schöpfers Hauch und Ebenbild.«

Hier spricht, bemerkt Ravizza (1981) zutreffend,
der Geist der Aufklärung, der anstelle des mißlie-
bigen Sündenfall-Dogmas den »aus seiner selbst
verschuldeten Unmündigkeit« ausgegangenen
Menschen zeigt. Als Symbol dieses aufgeklärten
Geistes kann das Licht gelten, das sich in jenem
berühmten Umschlag von c-moll nach C-dur am
Ende der ersten Nummer von Haydns Schöpfung
elementar Bahn bricht. Und mit der Schaffung
des Lichtes ist im Text Swietens die Verbannung
der dunklen Gegenwelt untrennbar verbunden:
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die Kräfte sind gebannt, die Vernunft hat gesiegt.
Und die »neue Welt« ist anthropozentrisch ange-
legt, dazu geschaffen, vom Menschen beherrscht,
aber auch von ihm genossen zu werden: »Nun
beut die Flur das frische Grün…« (Nr. 8).

Haydn äußert sich schriftlich nur höchst selten
zu seiner künstlerischen Arbeit, und wenn,
dann in trivialen Zusammenhängen von Ter-
min- bis zu Honorarfragen. Einmal aber bricht
er das Schweigen, wie Griesinger (1810) be-
richtet: »Erst als ich zur Hälfte in meiner
Komposition vorgerückt war, merkte ich, daß
sie geraten wäre. Ich war auch nie so fromm,
als während der Zeit, da ich an der Schöpfung
arbeitete. Täglich fiel ich auf meine Knie und
bat Gott, daß er mir Kraft zur glücklichen
Ausführung dieses Werkes verleihen möch-
te.« Was für ein Zeugnis ungebrochener
Frömmigkeit! Und hier nun, gerade hier
drängt sich – ob man will oder nicht – eine
Assoziation auf, nämlich die zu Haydns ganz
und gar ungebrochenem Verhältnis zur »nai-
ven« Tonmalerei. Offensichtlich hat er zu den
darin liegenden Möglichkeiten ein unbefange-
nes und enges Verhältnis, und das zu einer
Zeit, in der das Verständnis für Tonmalerei
schwindet. Goethe etwa antwortet (1818) auf
die Frage, »welches denn die Grenzen der
Nachahmung in der Tonkunst seien«: »Das
Innere in Stimmung zu setzen, ohne die ge-
meinen äußeren Mittel zu brauchen, ist der
Musik großes und edles Vorrecht.« Und E.
Th. A. Hoffmann (1810) formuliert es gerade-
zu apodiktisch: »Allerdings sind wir jetzt so
ziemlich damit im Reinen, daß die Darstel-
lung äußerer Gegenstände durch die Musik
höchst geschmacklos und von der ästhetischen
Beurteilung dessen, der sich solcher Aftermit-
tel, Effekt zu erregen, bedient, wenig zu hal-
ten sei.« Sollte dieser letzte Satz absolut ge-
meint sein, dann müßte E. Th. A. Hoffmann
die Musik in Haydns Oratorien geschmacklos
finden – oder Hoffmann meint andere Musi-
ker und eine andere Musik, eine Musik näm-
lich, die Seelengemälde malen und diese von
Seele zu Seele übertragen will, Seelengemäl-
de – die mit der naiven Tonmalerei Haydns
nicht zu malen sind. Hoffmann meint die Ro-
mantiker seiner Zeit, zu denen er zwar
Beethoven glaubt zählen zu können, nicht
aber mehr Haydn. Haydns Musik ist aus der
Sprache geschöpft, besser: Haydns Musik
schafft Sprache musikalisch neu. Mit der
Empfindung der Seele hat sie erst in zweiter
Linie zu tun.

Die Wiener Klassiker tragen zur GATTUNG
ORATORIUM wenig bei. Mozart läßt es bei
frühen Versuchen bewenden, und Beethoven
hinterläßt Christus am Ölberge (op. 85, 1803)
als einziges derartiges Werk. Nur bei Haydn
ist der Anteil gewichtig, bedingt allerdings
eher durch einen Zufall. Sein erstes Oratorium

Il ritorno di Tobia entsteht während der Jahre
1774/75 ganz in der Tradition jener italie-
nischsprachigen Werke, die sowohl von öster-
reichischen als von italienischen Komponisten
für den kaiserlichen Hof geschrieben werden.
Der Text (von Giovanni Gastone Boccherini,
dem Bruder des Komponisten) folgt Meta-
stasianischem Vorbild, ist in zwei Teile geteilt
und basiert auf dem regelmäßigen Wechsel
von Rezitativ und Arie, die sich je nach der
szenischen Situation in Meditationen, Gebe-
ten oder moralisierenden Betrachtungen erge-
hen. Chor-Nummern sind nur zwei vorgese-
hen, nämlich nur zum Abschluß der beiden
Teile. Dieses Oratorium Tobias ist im Grunde
auch ein vereinzeltes Werk, die beiden späten
Oratorien hingegen sind sui generis.

Die Uraufführung der Schöpfung findet am 30.
April 1798 im Palais Schwarzenberg am Neuen
Markt in Wien statt. Der Andrang ist so groß, daß
die Polizei den Weg zum Palais freihalten muß:
Die gesamte musikalisch interessierte Wiener
Gesellschaft ist versammelt. Der Eindruck ist
tief. Am 27. März 1808 führt man die Schöpfung
in italienischer Sprache (!) im großen Saal der al-
ten Universität (heute Österr. Akademie der Wis-
senschaften) wieder auf – geradezu feierlich. Sa-
lieri dirigiert. Unter den vielen anwesenden Mu-
sikern ist auch Beethoven. Haydn wird hereinge-
tragen, umjubelt. Eine der adeligen Damen legt
ihm, damit er keinen Zug bekomme, ihren Schal
um die Schultern. Diese Szene läßt Maria Jose-
pha Hermenegild, Prinzessin Liechtenstein, die
Gattin des Fürsten Nikolaus II. Esterházy, durch
den Maler Wigand in einem wunderhübschen
Aquarell auf einer hölzernen Kassette festhalten.
Die Kassette schenkt sie Haydn, ihrem alten Ka-
pellmeister, dem großen alten Mann der abend-
ländischen Musik. Bei diesem Konzert sieht man
Haydn zum letzten Mal in der Öffentlichkeit. Das
Konzert wird am 12. April im Burgtheater wie-
derholt.

1798-1800 Ludwig van Beethoven (1770-
1827): 6 Streichquartette op. 18

Die Quartette entstehen (z.T. unter Benutzung äl-
terer Entwürfe) in den Jahren 1798 bis 1800, in
denen u.a. auch das Septett op. 20 und die 1. Sin-
fonie op. 21 entstehen. Die Originalausgabe (in
Stimmen) erscheint in zwei Lieferungen in Leip-
zig und Frankfurt am Main im Juni und Oktober
1801. Ort und Datum der ersten öffentlichen Auf-
führung sind nicht bekannt. Die ersten Auf-
führungen überhaupt dürften im Hause des Wid-
mungsträgers stattgefunden haben, beim Fürsten
Franz Joseph Maximilian von Lobkowitz (1772-
1816), dem großen und freigebigen Gönner
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Beethovens, dem dieser außer diesen Quartetten
noch folgende Werke widmet: 3., 5. und 6. Sinfo-
nie, Tripelkonzert, Streichquartett op. 74, Lieder-
kreis »An die ferne Geliebte«. – Bevor Beethoven
es wagt, auch mit Werken der Kammermusik im
engeren und hohen Sinne, also mit einer Serie
von Streichquartetten, an die Öffentlichkeit zu
gehen, hat er in Bonn und Wien schon eine Reihe
von Kammermusikwerken geschrieben, mit deren
serenadenhaftem Ton er eine Tradition gesell-
schaftlich gebundener Instrumentalmusik fort-
setzt (Serenaden op. 8 und op. 25; Oktett op.
103; Bläsersextett op. 71; Sextett für Streicher
und 2 Hörner op. 81 b). Das Septett für Streicher
und Bläser op. 20 von 1799/1800 ist das letzte
Werk dieser Reihe. Und nun, meint Hübsch
(1983), gelinge Beethoven der Durchbruch zum
eigenen Stil plötzlich und scheinbar ohne Vorbe-
reitung.

»Durchbruch zum eigenen Stil« – ich zweifle,
ob die in diesem Ausdruck aufscheinende Be-
trachtungsweise, so verbreitet sie sein mag,
Beethoven und seinen Werken gerecht wird.
Denn die wichtigen Kategorien der Unter-
scheidung sind keineswegs in erster Linie die
von »vor dem Durchbruch – nach dem Durch-
bruch«, »Jugendwerk – Alterswerk«, »Haupt-
und Nebenwerk«, es sind vielmehr nach wie
vor zuerst die alten Unterscheidungskategori-
en von niederem, mittlerem und hohem Stil
und dann die der Rangfolge der Gattungen. Es
sind also die Kategorien, die bis in Beetho-
vens Zeit selbstverständlich soziologisch zu
verstehen und anzuwenden sind, die aller-
dings, das muß man zugeben, von eben dieser
Zeit an beginnen, »ästhetisch« verstanden zu
werden. Zu Beethovens Zeit – stellt Knepler
(1970) fest – gibt es durchaus Gattungen, die
traditionellerweise nur im »niederen« oder
»kleinen Stil« stehen, etwa Tänze. Das
Streichquartett gehört damals aber bereits
dem »hohen« oder »großen Stil« an. Auf der
Grenze steht Beethovens Septett op. 20. Zwar
bleibt es mit der gemischten Besetzung von
Bläsern und Streichern in der älteren Traditi-
on der Gesellschaftsmusik, doch nach seiner
Machart kann es gleichsam den Anspruch er-
heben, zum »hohen Stil« zu gehören – und
Beethoven scheint diesen Anspruch zu erhe-
ben, denn er ärgert sich über den Erfolg dieses
Werkes, weil es der Erfolg einer Serenade ist.
Kammermusik hingegen ist »Musica reser-
vata« und in erster Linie gedacht für, aufge-
führt vor, verstanden von: Kennern und Lieb-
habern, also von Leuten mit einer besonderen
musikalischen Ausbildung, das bedeutet im
Wien der frühen Beethoven-Zeit: von Leuten
des Hofes und des Adels, aber auch des geho-
benen Bürgertums. Und diese Leute verstehen
diese »Musik hohen Stils« durchaus, viel-
leicht nicht jedes Werk beim ersten Hören,

wohl aber »prinzipiell«, weil ihnen die hier
angewandte musikalische Sprache vertraut ist.
Das Septett op. 20 ebenso wie die Klaviertrios
op. 1 oder, um noch ein weiteres Werk zu
nennen, das Quintett Es-dur op. 16 für Kla-
vier und Bläser sind zwar als »Gesellschafts-«
und »Hausmusik« nur »mittleren Stils«, aber
sie sind ganz und gar Werke Beethovens und
dies so charakteristisch, daß ein jeder sie an
den ersten Takten als »Beethoven« erkennen
kann. Sie sind auch, was die Satzstruktur an-
geht (nicht die Gesamtanlage, die Satztypen
und ihre Folge, und auch nicht die Instrumen-
tation), gleich gearbeitet wie die Werke des
»hohen Stils«, nämlich im »Satz des obligaten
Accompagnements«. 

Wenn das alles so ist, dann sind für
Beethovens Streichquartette op. 18 Beobach-
tungen wie die über Einflüsse der »Mannhei-
mer« (Nr. 4, 1. Satz) oder Mozarts (Nr. 5),
aber auch die Feststellung, daß etwa das 6.
Quartett in manchen Zügen auf spätere Werke
vorausweise, von geringerem Gewicht als
Werkbetrachtungen und als Urteile aus der
Rezeptionsgeschichte. Beides aber fehlt für
dieses Opus nahezu ganz – es sei denn, man
wertet die negative Anfangskritik aus. Dort
heißt es: »Der Komponist muss ohne Zweifel
sein eigenes Publikum haben, welches seine
Quatuors abnimmt und Gefallen daran findet,
denn sie kontrastieren mit Pleyels, Fränzls
und anderer Quartetten zu sehr, um den Lieb-
habern dieser letzteren in Betreff des Ge-
schmacks, Zuschnitts und der Ausführungsart
gefallen zu können. Zwar mangelt es im Ein-
zelnen nicht ganz an Stellen, welche den
Schein des Gefälligen an sich haben; im
Ganzen aber sind die Gedanken meistens
bizarr, sie mögen nun aus einem eigenen, un-
willkürlichen Humor geflossen, oder absicht-
lich so gesucht worden sein… Diese Quatuors
werden mehr Sensation durch das Bizarre,
Humoristische und Gesuchte in der Aus-
führung, als durch das Angenehme und Unge-
zwungene erregen, und daher nur von denjeni-
gen, welche mit dem Kompositeur hierin sym-
pathisieren, Beifall erhalten.« Ob diese Kritik
sich tatsächlich auf die ersten drei Streich-
quartette von op. 18 bezieht, ist nicht ganz si-
cher. Aber Kritiken mit diesem Tenor findet
man in jenen Jahren immer wieder – und
Beethoven hat sich um 1800 bereits daran ge-
wöhnt. Um so mehr ist ihm die Bedeutung
seines Unterfangens klar, im Wien Joseph
Haydns mit Streichquartetten vor die Öffent-
lichkeit zu treten. An Carl Amenda, dem er ei-
ne Abschrift des ersten Quartetts bereits im
Sommer 1799 geschenkt hatte, schreibt er
kurz vor dem Erscheinen des Erstdrucks am 1.
Juni 1801: »Dein Quartett gib ja nicht weiter,
weil ich es sehr umgeändert habe, indem ich
erst jetzt recht Quartetten zu schreiben weiß,
was Du schon sehen wirst, wenn Du sie erhal-
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ten wirst.« – Über den letzten Satz des letzten
Quartetts wird allerdings immer wieder ge-
schrieben, weil er eine Überschrift hat, die
man gern biographisch versteht: »La Malinco-
nia«. Dahlhaus (1973) freilich weist – wie mir
scheint, zutreffend – diesen Bezug zurück:
Die Melancholie, die Beethoven in op. 18, 6
in Töne faßt, ist nicht als Gemütszustand des
Komponisten, als reale Niedergeschlagenheit
aufzufassen, sondern vielmehr als »saturni-
sches« Temperament, dessen Charakterzüge
in einer Tradition, die Jahrtausende zurück-
reicht, geprägt worden sind. »La Malinconia«
muß historisch, durch einen Rückgriff auf die
Tradition des Melancholiebegriffs, nicht bio-
graphisch durch Hypothesen über Zusammen-
hänge zwischen Kompositionsprozeß und
trübsinnigen Stimmungen, interpretiert wer-
den. – Während nach Dahlhaus feststeht, daß
»La Malinconia« nur die langsame Introdukti-
on zum Finalsatz des B-dur-Quartetts ist,
nimmt Forchert (1974) als sicher an, daß der
Malinconia-Titel nicht nur die langsame Ein-
leitung meint sondern das gesamte Finale. Auf
dem Hintergrund dieser These tritt das beson-
dere Problem der Deutung des Satzes in Er-
scheinung, das darin besteht, im Adagio- wie
auch in dem (in seinem Ausdruckscharakter
so völlig andersartigen) Allegro-Teil die
äußerlich zwar verschiedenen, im Wesen aber
zusammengehörigen Darstellungen ein und
derselben Zentralidee zu erkennen. – Wie dem
auch sei, wir heutigen Hörer können jeden-
falls mit einer Überschrift wie dieser, wenn
sie nicht »psychologisch« gemeint ist, nichts
anfangen, weil der Bildungszusammenhang
der für Beethovens Hörer seiner Streichquar-
tette noch selbstverständlich bestand, für uns
nicht mehr besteht. Und trotzdem können wir
die Musik – vielleicht in der Deutlichkeit der
musikalischen Aussage ein wenig einge-
schränkt – verstehen: sie spricht für sich.

1799-1802 Ludwig van Beethoven (1770-
1827): 1. Sinfonie C-dur op. 21
und 2. Sinfonie D-dur op. 36

Im Jahre 1799 und bis Anfang 1800 arbeitet
Beethoven an seiner 1. Sinfonie (gleichzeitig am
Septett Es-dur op. 20 für Streicher und Bläser).
Die Uraufführung unter Beethovens Leitung fin-
det am 2. April 1800 in Wien im k. u. k. Natio-
nal-Theater nächst der Burg, im »Burgtheater«,
statt, nämlich in der ersten vom Komponisten
selbst veranstalteten »Akademie«, in der außer-
dem auch das Septett zum ersten Mal öffentlich
aufgeführt wird. Ursprünglich wollte Beethoven
die Sinfonie, wenn sie gedruckt würde, seinem
ehemaligen Bonner Dienstherrn, dem letzten kur-
kölnischen Erzbischof Maximilian Franz wid-

men, der seit seiner Abdankung 1797 in der Nähe
von Wien lebte; aber der Tod des Kurfürsten im
Sommer 1801 vereitelt diese Absicht. Beethoven
widmet das Werk nun dem Baron Gottfried van
Swieten, dem Bewunderer Bachs und Händels
und Freund Mozarts und Haydns, von dem er in
seinen ersten Wiener Jahren mannigfache Förde-
rung erfahren hat. Die Originalausgabe (in Stim-
men) erscheint im Dezember 1801 in Wien und
Leipzig, die erste Partitur-Ausgabe, für die dama-
lige Zeit durchaus ungewöhnlich, bereits 1809 in
London (von wo sie allerdings wegen der Konti-
nentalsperre nicht auf das Festland gelangen
kann), die erste deutsche Partitur-Ausgabe im
Frühjahr 1822 bei Simrock in Bonn. Über die Ur-
aufführung berichtet die Leipziger Allgemeine
Musikalische Zeitung im Oktober 1800: »Endlich
bekam doch auch Herr Beethoven das Theater
einmal, und dies war wahrscheinlich die interes-
santeste Akademie seit langer Zeit. Er spielte ein
neues Konzert von seiner Komposition, das sehr
viele Schönheiten hat – besonders die zwei ersten
Sätze. Dann wurde ein Septett von ihm gegeben,
das mit sehr viel Geschmack und Empfindung
geschrieben ist. Er fantasierte dann meisterhaft,
und am Ende wurde eine Sinfonie von seiner
Komposition aufgeführt, worin sehr viel Kunst,
Neuheit und Reichtum an Ideen war; nur waren
die Blasinstrumente gar zu viel angewendet, so
daß sie mehr Harmonie-, als ganze Orchestermu-
sik war.«

Die 2. Sinfonie entsteht 1801/1802, die Haupt-
arbeit geschieht im Sommer und Frühherbst 1802
in Heiligenstadt bei Wien, der Abschluß liegt
kurz nach der Niederschrift des sogenannten Hei-
ligenstädter Testaments vom 6. Oktober 1802.
Die Uraufführung unter Beethovens Leitung fin-
det am 5. April 1803 in Wien im Theater an der
Wien statt in einem vom Komponisten selbst ver-
anstalteten Konzert (mit erhöhten Eintrittsprei-
sen!). In diesem Konzert kommen zur Auf-
führung die 1. und die 2. Sinfonie, das 3. Kla-
vierkonzert und das Oratorium »Christus am Öl-
berg«. Die Sinfonie ist (wie schon das op. 1) dem
Fürsten Carl von Lichnowsky (1756-1814) ge-
widmet, dem Freunde Mozarts, von dem Beetho-
ven 1805 in einem Brief schreibt: »er ist wirklich
– was in diesem Stande wohl ein seltenes Bei-
spiel ist – einer meiner treuesten Freunde und Be-
förderer meiner Kunst.« Wegen der ersten Auf-
führung der 2. Sinfonie zugleich mit der Wieder-
aufführung der 1. werden beide Werke sogleich
miteinander verglichen. In der Zeitung für die
Elegante Welt liest man darüber, die 1. Sinfonie
habe mehr Wert als die 2., »weil sie mit unge-
zwungener Leichtigkeit durchgeführt ist, wäh-
rend in der 2. das Streben nach dem Neuen und
Auffallenden schon mehr sichtbar ist…« Beiden
Werken mangle es nicht »an auffallenden und
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brillanten Schönheiten«. Ähnliches steht in der
Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung
vom Januar 1805, die 2. sei zu lang, zu schwie-
rig, einiges überkünstlich, allzu bizarr, wild und
grell. »Beethovens frühere und freundlichere Sin-
fonie (C-dur), die sehr schön ausgeführt wurde,
ist ein Lieblingsstück des hiesigen Konzertpubli-
kums: man hörte aber auch jene düstere mit aller
Aufmerksamkeit, unverkennbarer Teilnahme und
vielem Beifall.« Vollends erstrahlt die 1. neben
der 3. Sinfonie als »eine herrliche Kunstschöp-
fung«. Aber es gibt auch abweichende Urteile:
»Die 1. Sinfonie hat anfangs offensichtlich die
feineren Ohren beleidigt. Wo das Werk nicht in
allgemeinen, wenig sagenden Sätzen gelobt wird,
empfindet man es als bizarr, ungewöhnlich. Das
wird sich freilich schon bald ändern. Angesichts
der Originalität der folgenden Sinfonien, ihrer
viel weitergehenden Unregelmäßigkeiten und
Verstöße gegen den guten Geschmack hört man
die 1. schon bald als ein klassisches Exemplar
der Gattung – man gewöhnt sich an sie und fin-
det, daß sie sich schon neben der 2. vergleichs-
weise harmlos ausnimmt.« Muten uns solche Ur-
teile aus Beethovens Zeit auch merkwürdig an,
eines haben sie unseren Urteilen voraus: sie ge-
hen stets auf die Musik als solche ein, berichten
Musikalisches von der Musik.

Beethoven beginnt seine 1. Sinfonie mit einer
langsamen Einleitung. Die historische Vorform
der klassischen Sinfonie, deren Tradition Beetho-
ven weiterführt, hatte einst als Ganzes Einlei-
tungscharakter; sie war Ouvertüre (»Sinfonia«)
der italienischen Oper. Daß eine Sinfonie selbst
eingeleitet wird, ist ein Indiz ihrer Emanzipation.
In seinem Versuch einer Anleitung zur Komposi-
tion bemerkt Heinrich Christoph Koch 1793, man
pflege in neueren Sinfonien gemeiniglich dem er-
sten Allegro einen kurzen Einleitungssatz von
langsamer Bewegung und ernsthaftem Charakter
vorausgehen zu lassen. Er unterscheide sich vom
Grave der französischen Ouvertüre dadurch, daß
er weder eigentümliche Notenfiguren noch eine
eigentümliche Taktart erfordere, daß er vielmehr
in allen Taktarten erscheinen und von allen No-
tenfiguren Gebrauch machen könne, die dem
Charakter des Ernsthaften entsprechen. Solcher
Art haben Mozart und Haydn Sinfonien langsam
eingeleitet. Die Einleitungen von Haydns späten
Londoner Sinfonien etwa sind Musik vor der Mu-
sik. An dieses Vorbild knüpft Beethoven an, doch
variiert er den Gedanken »Musik vor der Musik«
in den neuen Gedanken eines »Entstehen-Lassens
der Musik«. Sein Anfang mit einer Dissonanz ist
desorientierend wie der Anblick eines symme-
trisch angelegten Gartens aus der Sicht einer Ne-
benpforte. Der Hörer ist verwirrt, überrascht, er
sucht die Mitte. H. Chr. Koch reflektiert den psy-
chologischen Aspekt eines solchen Phänomens.

Das Unerwartete, schreibt er, sei imstande, eine
gewisse Aufmerksamkeit zu erregen. Es bewirke,
daß der Hörer seine Vorempfindungen ablege
oder abschwäche und sich der Empfindung über-
lasse, die die Komposition ausdrücken wolle. Mit
Hilfe des Unerwarteten vermag also die Ton-
kunst, Hörer an sich zu locken. Koch meint, der
langsame Anfang einer Sinfonie sei unerwartet
genug, um dies zu bewirken. Beethoven jedoch
geht noch einen Schritt weiter: er beginnt das Un-
erwartete unerwartet. Denn an sich fordern die
Regeln der Einheit, daß ein jeder für sich als
Ganzes stehende Satz eines jeden Tonstücks sei-
ne Haupttonart »sogleich bei dem Anfange des
Satzes auf das deutlichste bezeichnet, und dem
Ohr einprägt…« (Koch). Beethoven will mit dem
neuen originellen Beginn jedoch nicht verblüffen
oder schockieren sondern – ergreifen. Tatsächlich
ergreift er den willigen Hörer fester, als Haydn
und Mozart es je beabsichtigt haben. Und das nun
ist das Moralische bei Beethoven, daß er uns
zwingt, uns auf ihn einzulassen, auf ihn und auf
sein musikalisches Denken – oder uns abzuwen-
den.

14. Daten von 1801 an

1801 Joseph Haydn (1732-1809): Orato-
rium »Die Jahreszeiten« in Wien

1726 bis 1730 erscheinen in London drei Teile
(Winter, Sommer, Frühling) eines Gedichtes, das
1730 auch als ganzes erscheint, seine endgültige
Gestalt allerdings erst 1745 erhält: The Seasons
von James Thomson (1700-1748). Dieses Ge-
dicht bedeutet den Anfang der Naturdichtung. Al-
lerdings beschreibt der Dichter die Natur nicht
so, wie sie sich dem Gemüt des empfindsamen
Menschen zu offenbaren scheint, sondern so, wie
der Mensch sie mit dem Verstand erfaßt, also im
Sinne des Rousseauschen Gegensatzes von Natur
und Kultur. Ebenfalls 1745 erscheint in Hamburg
eine zweisprachige Ausgabe von Thomsons Ge-
dicht mit einer deutschen Übersetzung von Bart-
hold Heinrich Brockes (1680-1747; dessen da-
mals berühmtes Oratorium »Der für die Sünde
der Welt gemarterte und sterbende Jesus« von
1712 mehrere deutsche Komponisten von Keiser
bis Händel vertonen). Brockes’ Übersetzung ist
die Grundlage für den Text, den Gottfried van
Swieten, der schon den Text zur Schöpfung ge-
schrieben hat, verfaßt, wobei er, etwa in der Be-
schreibung des Landlebens und in der Darstel-
lung von dessen Beziehung zum Menschen, über
Thomson hinaus selbständig weiterdichtet. An-
geblich überrascht Swieten Haydn mit seinem
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neuen Oratorienplan; angeblich wehrt sich Haydn
gegen den Text; angeblich fordert Swieten von
Haydn bei der Komposition vor allem anderen
Tonmalerei. Wie dem auch sei, daß der welt-
berühmte alte Haydn, nur weil es ein adeliger
Liebhaber will, einen Text komponiert, den er
schlecht oder auch nur schwach findet, daß ein
Werk solchen Ranges gleichsam gegen den Wil-
len des Komponisten entsteht, das ist höchst un-
wahrscheinlich. Verdächtig aber ist, daß damals
wie heute dieselben Kritiker, die an der angeblich
unzumutbaren Naivität herummäkeln, das Gute
der Komposition, das sie nicht zu bestreiten wa-
gen, ausgerechnet in der trefflichen Tonmalerei
und fast nur darin sehen und beschreiben. Hier
handelt es sich offenbar um ein Mißverständnis,
ähnlich dem Mißverständnis der meisten Inter-
preten bei Beethovens »Pastorale«. Was Bock-
holdt (1981) für diese gesagt hat, gilt auch für
Haydns Musik in seinen beiden späten Oratori-
en: Sie schildert nicht, was der Mensch in den
Jahreszeiten erleben kann, sondern sie ist Erinne-
rung, das will sagen, sie ist Innewerden des Le-
bens im Jahrkreis. Ob man dann auch sagen kann
oder darf: Erinnerung an eine Weltordnung, die
dahin ist, das bleibe dahingestellt.

Daß Haydns Londoner Händel-Erlebnisse hin-
ter den beiden großen Oratorien stehen, ist be-
kannt. Trotzdem ist der Charakter dieser Werke
von dem der Händelschen Oratorien verschieden.
Haydn hat das barocke Händelsche Pathos, die
Größe der Konzeption und die geradlinige unver-
mischte Affektdarstellung durch die Mannigfal-
tigkeit des Ausdrucks und die Biegsamkeit seiner
Tonsprache abgelöst. Zwar heben sich die An-
schaulichkeit und die Frische der Naturbilder be-
sonders heraus, doch sind sie nur ein Zug des
Ganzen, freilich einer, der dem naiven Hörer ins
Ohr springt. Ist in der Schöpfung alles auf Gott
und seine Werke zentriert, so rückt die Darstel-
lung in den Jahreszeiten dem irdischen Alltag
nah und nimmt gelegentlich fast den Charakter
eines Singspiels an. – In der Entwicklung der
bürgerlichen Musikkultur des 19. Jahrhunderts
spielen beide Werke eine besondere Rolle: sie
werden zu Grundpfeilern des Repertoires, ja der
Chorvereinigungstradition überhaupt. (Larsen/Lan-
don 1956)

Am Freitag, den 24. April 1801, abends 6 1/2
Uhr findet nach zwei Generalproben, »wobei je-
dem honetten Mann der Zutritt gestattet war«, die
Aufführung im Schwarzenbergschen Palais am
Neuen Markt in Wien statt, die wieder in dersel-
ben Weise arrangiert ist wie die Uraufführung
der Schöpfung. Wieder zahlt die adelige Liebha-
bergesellschaft die Kosten, die sich für das ein-
zelne Mitglied auf 195 Gulden belaufen, wieder
übernimmt der Fürst Schwarzenberg auf seine
Rechnung die Kosten der Wache, der Hinwegräu-

mung der Mehlstände und Säcke am Neuen
Markt und die Kosten der Beleuchtung. Die Auf-
führung wird am 27. April und am 1. Mai im Pa-
lais Schwarzenberg wiederholt. Der Beifall ist
groß, doch nicht so groß wie bei der Schöpfung,
allerdings steigert er sich von Aufführung zu
Aufführung. Am 2. Mai findet eine Aufführung
im kleinen Kreise unter Haydns Leitung statt, der
am nächsten Tag eine Aufführung der Schöpfung
folgt. Die Gattin des Kaisers singt in beiden Wer-
ken die Sopranpartie; nach Haydns Versicherung
hat sie »viel Geschmack und Ausdruck aber ein
schwaches Organ«. Die erste öffentliche Auf-
führung findet am 29. Mai 1801 im Redoutensaal
der Hofburg statt. »Es war nicht sehr voll und
kaum über 700 Personen.« Die Kosten des Kon-
zerts, dessen Einnahmen Haydn zufließen, wer-
den von der adeligen Gesellschaft getragen, die
außerdem ein Honorar von 600 Dukaten für
Haydn aussetzt. Von den Anstrengungen der Ar-
beit der Komposition und von den Aufregungen
um die Aufführungen scheint Haydn stark mitge-
nommen zu sein. In den folgenden Jahren, beson-
ders in den letzten Monaten seines Lebens,
kommt er immer wieder darauf zu sprechen, wie
sehr ihn gerade die Komposition der Jahreszeiten
Kräfte gekostet habe.

1802 Heinrich Christoph Koch (1749-
1816): Musikalisches Lexikon

Im Versuch einer Anleitung zur Komposition (3
Teile, 1782-1793) versucht Koch, die lehrbaren
Gegenstände der Tonkunst mit den auf »Kunstge-
fühl, Geschmack und Genie« gründenden ästheti-
schen Gesichtspunkten zu verbinden. So entsteht
ein System der Komposition, das ein System der
musikalischen Begriffe zur Folge hat. Deshalb ist
Kochs Musikalisches Lexikon, welches den
»durch die starken Fortschritte ganz unvollstän-
dig gewordenen technischen Inhalt« von J. G.
Walthers Lexikon (1732) ersetzen soll, eines der
wichtigsten Bücher seiner Art. Sein für die Zu-
kunft richtungweisendes Begriffssystem knüpft
noch einmal ausdrücklich an die alten Begriffe
der Grammatik, Rhetorik und Poetik an, mit de-
nen jetzt aber rein musikalische Sachverhalte und
Regeln formuliert werden.

1802-1803 Ludwig van Beethoven (1770-
1827): Violinsonate A-dur 
op. 47 (»Kreutzer-Sonate«)

George Polgreen Bridgetower (1780-1860), ein
aus Galizien stammender Engländer, ein Mulatte,
ist einer der berühmten Geiger zu Beethovens
Zeit. 1802/03 weilt er einige Monate in Dresden
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und dann in Wien, wo er öffentlich und in musik-
liebenden Häusern des Adels konzertiert. Der
Fürst Lichnowsky macht ihn mit Beethoven be-
kannt. Für Bridgetower, und zwar für ein Konzert
im Mai 1803, schreibt Beethoven seine Violinso-
nate A-dur op. 47. Das Werk wird erst im letzten
Augenblick fertig; Bridgetower muß den Varia-
tionensatz aus Beethovens Manuskript spielen,
weil keine Zeit zum Abschreiben mehr bleibt.
Der erste Satz ist trotzdem, wie Skizzen belegen,
das Ergebnis längerer Arbeit. Der letzte Satz
gehört ursprünglich zur Violinsonate A-dur op.
30, Nr. 1 von 1802, für die er aber nach Beetho-
vens Ansicht zu virtuos ist. – Ursprünglich wollte
Beethoven die Sonate Bridgetower widmen, doch
wegen einer Streitigkeit widmet Beethoven sie
kurzerhand einem anderen berühmten Geiger der
an guten Geigern reichen Zeit – vielleicht kann
man mit musikhistorisch höherer Relevanz sagen:
der auf Geigenvirtuosen begierigen Zeit –, näm-
lich dem Franzosen Rodolphe Kreutzer (1766-
1831).

Kreutzer, seit 1795 Professor im Violinspiel
am neugegründeten Conservatoire in Paris, ist
seit 1801 als Nachfolger von Rode Konzert-
meister und seit 1816 Kapellmeister an der
Großen Oper in Paris, außerdem ein fruchtba-
rer und erfolgreicher Komponist von Opern –
die freilich samt und sonders vergessen sind.
Allein seine 40 Études ou Caprices für Violi-
ne, um 1807 entstanden, halten seinen Namen
bis heute wach.

Mit der »Kreutzer-Sonate« schafft Beethoven die
Violinsonate gleichsam neu, wie man schon an
den neuen Formulierungen im Titel sehen kann:
Seine 3 Sonaten op. 12 (1797/98), die Sonaten a-
moll op. 23 (1800), F-dur op. 24 (1800 bis 1801;
die sogenannte »Frühlingssonate«), die 3 Sona-
ten op. 30 (1802) und selbst noch die Sonate G-
dur op. 96 (1812) heißen ganz traditionell »Sona-
ten für Klavier und eine Violine« oder altertümli-
cher (op. 30) »Sonate für Klavier mit Begleitung
einer Violine«. Für die »Kreutzer-Sonate« dage-
gen entwirft Beethoven einen neuen Titel »Sona-
ta scritta in un stilo [durchgestrichen: »brillante«]
molto concertante quasi come d’un Concerto«,
was im Erstdruck (1805 bei Simrock) dann lautet:
»Sonata per il Pian[o]-forte ed un Violino obliga-
to, scritta in uno stilo molto concertante, quasi
come d’un concerto.« (Violinstimme: »Violino
obligato«). Bei den Violoncello-Sonaten lautet
der Titel der beiden Sonaten op. 5 (1796) »Deux
Grandes Sonates pour le Clavecin ou Piano-Forte
avec un Violoncello obligé«, der der großen A-
dur-Sonate op. 69 (1807) »Grande Sonate pour
Pianoforte et Violoncelle«, entsprechend der der
beiden Sonaten op. 102 (1815). Gewiß soll man
diese Variationen in der Titelei nicht überbewer-
ten, aber sie machen doch auf etwas Neues auf-

merksam, nämlich darauf, daß hier keine Partie
mehr sich der anderen lediglich begleitend unter-
zuordnen hat, daß jetzt vielmehr zwei verschiede-
ne Instrumentalisten je für sich mit ihrer ganzen
Kunst, und zwar solistisch, gefordert sind, dies
jedoch für ein gemeinsam zu vollziehendes Werk.
Nun, so neu ist das nicht! Man kennt es von So-
naten des Barockzeitalters, die in besonderer
Weise den Gedanken der Polyphonie verwirkli-
chen, nämlich solistisch in einem Duo. Aber in
der Zwischenzeit stand ja die »Versubjektivie-
rung« des musikalischen Ausdrucks in der neuen
Musik des 18. Jahrhunderts jener Art von Poly-
phonie entschieden entgegen. Und also ist die
Tatsache, daß sie hier im Satz eines »obligaten
Accompagnements« wieder aufersteht, schon von
einiger Bedeutung – worauf Beethoven, wie ge-
sagt, mit dem »quasi come d’un Concerto« in sei-
nem Titel hinzuweisen versucht. »Sonate wie
Konzert«, das meint nichts weniger als irgendei-
ne neue Mischform, nein, es weist auf eine musi-
kalische Haltung der beiden Solisten des einen
Werkes hin. Nimmt man diese bestimmte musi-
kalische Haltung ernst, die zur Verwirklichung
von Beethovens Klavier-Violin- und Klavier-
Violoncello-Sonaten notwendig ist und jene soli-
stische Selbständigkeit und das Durchsetzungs-
vermögen für die »Obligatheit« des Accompa-
gnements verlangt, dann versteht man auch, daß
es sich hier um Ausprägungen einer besonderen
Art von abendländischer Polyphonie handelt –
und man wird vorsichtiger, wenn man die Sona-
ten der Romantik mit denen Beethovens ver-
gleicht: jene sind von ganz anderer Art.

Gerade dies sagt die Kritik (Leipziger Allge-
meine Musikalische Zeitung 1805): »Der Zu-
satz auf dem Titel: scritta. concerto, scheint
wunderlich, anmaßend und prahlerisch; er
sagt aber die Wahrheit, dient statt einer Vor-
rede, und bestimmt das Publikum so ziemlich,
für welches dies seltsame Werk sein kann.
Dies seltsame Werk, sag’ ich: denn seltsam ist
es in der Tat; und, genau genommen, haben
wir noch nichts von der Art – oder vielmehr,
noch nichts, das die Grenzen dieser Art so
weit ausdehnte und dann auch wirklich so
ausfüllete. Wie? das ist die andere Frage. Rez.
glaubt, nach genauer Bekanntschaft mit dieser
Komposition: man muß seine Kunstliebe nur
auf einen gewissen Kreis des Gewöhnlichen
eingeschränkt haben oder sehr gegen Beetho-
ven eingenommen sein, wenn man dieses weit
und breit ausgeführte Musikstück nicht als ei-
nen neuen Beweis anerkennet von des Künst-
lers großem Genie, seiner lebendigen, oft
glühenden Phantasie und seiner ausgebreite-
ten Kenntnis der tiefern harmonischen Kunst;
aber auch, man muß von einer Art des ästheti-
schen oder artistischen Terrorismus befangen
oder für Beethoven bis zur Verblendung ge-
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wonnen sein, wenn man in diesem Werke
nicht einen neuen, offenbaren Beleg davon
findet, daß sich dieser Künstler seit einiger
Zeit nun einmal kapriziere… vor allen Dingen
nur immer ganz anders zu sein wie andre Leu-
te…«

1803 Ludwig van Beethoven (1770-1827):
3. Sinfonie Es-dur op. 55, »Sinfonia
eroica«

Das Werk entsteht zwischen Mai und November
1803; der Abschluß der Arbeit liegt erst Anfang
1804. Die erste öffentliche Aufführung findet un-
ter Beethovens Leitung am 7. April 1805 im
Theater an der Wien in einer »Akademie« des
Geigers Franz Clement statt. Im Januar 1805 war
das Werk bereits in einem Privatkonzert des Ban-
kiers Würth und drei Tage später beim Fürsten
Lobkowitz, dem Beethoven die Sinfonie dann
widmen wird, in dessen Palais in Wien und von
dessen eigenem Orchester aufgeführt worden.
Die autographe Partitur ist verloren. Von der Ab-
schrift, die Beethoven selbst zum Dirigieren
benützt hat, lautet das Titelblatt ursprünglich:
»Sinfonia grande/ intitolata Bonaparte/ del Sigr/
Louis van Beethoven.« Die Worte »intitolata Bo-
naparte« hat Beethoven selbst ausradiert, und
zwar so heftig, daß dabei ein Loch ins Papier ge-
rissen ist. Zu diesem Titelblatt, der Widmung und
dem Namen der Sinfonie berichtet Beethovens
Faktotum und Freund Anton Schindler das Fol-
gende, leider wie häufig nicht ganz zuverlässig:

»Die Reinschrift der Partitur mit der Dedicati-
on an den ersten Consul der französischen Re-
publik, die bloß aus den beiden Worten ›Na-
poleon Bonaparte‹ bestanden, sollte eben dem
General Bernadotte zur Absendung nach Paris
übergeben werden, als die Nachricht nach Wien
kam, Napoleon Bonaparte habe sich zum Kai-
ser der Franzosen ausrufen lassen. Dem Ton-
dichter ward diese Nachricht durch Graf Lich-
nowsky und Ferd. Ries überbracht. Kaum hat-
te er sie angehört, als er mit Hast diese Parti-
tur ergriff, das Titelblatt abriß und sie mit
Verwünschungen über den neuen Franzosen-
Kaiser, ›den neuen Tyrannen‹, auf den Boden
warf… Erst nach längerer Zeit hatte sich der
heilige Zorn unseres demokratischen Ton-
dichters, nicht ohne Zutun seiner Freunde, ge-
legt und sein aufgeregtes Gemüt ruhigen Be-
trachtungen über das Geschehene wieder Zu-
gang verstattet. Er gab demnach zu, daß die-
ses neue Werk unter dem Titel Sinfonia eroica
mit der darunter sich befindlichen Devise:
›Per festegiare il sovvenire d’un gran uomo‹
der Öffentlichkeit vorgelegt werden solle.
Doch erfolgte die Herausgabe erst volle zwei
Jahre nach diesem Vorgange. Aber mit der

Bewunderung für Napoleon war es für alle
Zeit aus, sie hatte sich in lauten Haß verwan-
delt; erst das tragische Ende des Kaisers auf
St. Helena konnte Beethoven zur Versöhnung
stimmen. Indeß auch in dieser Umstimmung
hat es an sarkastischen Äußerungen in Bezug
auf dieses welthistorische Ereignis nicht ge-
fehlt, z. B. er habe zu dieser Katastrophe be-
reits die passende Musik komponiert – den
Trauermarsch in der Eroica meinend. In der
Deutung dieses Satzes ging er noch weiter, in-
dem er in dem Motiv des Mittelsatzes in C-
dur das Aufleuchten eines Hoffnungs-Sternes
in den widrigen Schicksalen Napoleons (das
Wiedererscheinen auf dem politischen Schau-
platze 1815), weiterhin den kräftigsten Ent-
schluß in der Seele des großen Helden, den
Geschicken zu widerstehen, sehen wollte, bis
der Augenblick der Ergebung kommt, der
Held hinsinkt und sich wie jeder Sterbliche
begraben läßt.«

Die Aufnahme des Werkes beim Publikum ist ge-
teilt. Thayer (1866-1908) faßt die wichtigsten
Berichte zusammen; sie sind interessant genug,
sie hierher zu setzen:

»Czerny erinnerte sich, wie er Jahn erzählte,
daß bei dieser Gelegenheit jemand von der
Galerie rief: ›Ich gäb’ noch einen Kreuzer,
wenn’s nur aufhört.‹ In diesem Ausrufe haben
wir den Schlüssel zu der Tonart, in welcher
die Sinfonie in den öffentlichen Berichten be-
urteilt wurde, welche jetzt zu den Kuriositäten
der musikalischen Literatur gehören. So fand
z.B. der oben angeführte Schriftsteller ›auch
diesesmal gar keine Ursache, sein schon
früher darüber gefälltes Urteil zu ändern. –
Die Sinfonie würde unendlich gewinnen,
wenn sich B. entschließen wollte, sie abzukür-
zen, und in das Ganze mehr Licht, Klarheit
und Einheit zu bringen.‹ Der Korrespondent
des Freimüthigen teilt die Zuhörerschaft in
drei Teile. ›Die einen‹, sagt er, ›Beethovens
ganz besondere Freunde, behaupten, gerade
diese Sinfonie sei ein Meisterstück, das sei
eben der wahre Styl für die höhere Musik, und
wenn sie jetzt nicht gefällt, so komme das nur
daher, weil das Publikum nicht kunstgebildet
genug sei, alle diese hohen Schönheiten zu
fassen; nach ein paar tausend Jahren aber
würde sie ihre Wirkung nicht verfehlen. – Der
andere Teil spricht dieser Arbeit schlechter-
dings allen Kunstwert ab und meint, darin sei
ein ganz ungebändigtes Streben nach Aus-
zeichnung und Sonderbarkeit sichtbar, das
aber nirgends Schönheit oder wahre Erhaben-
heit und Kraft bewirkt hätte. Durch seltsame
Modulationen und gewaltsame Übergänge,
durch das Zusammenstellen der heterogensten
Dinge, wenn z.B. ein Pastorale im größten
Style durchgeführt wurde, durch eine Menge
Risse in den Bässen, durch drei Hörner u.a.m.
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könne zwar eine gewisse eben nicht wün-
schenswerte Originalität ohne viel Mühe ge-
wonnen werden; aber nicht die Hervorbrin-
gung des bloß Ungewöhnlichen und Phanta-
stischen, sondern des Schönen und Erhabenen
sei es, wodurch sich das Genie beurkunde:
Beethoven hatte selbst durch seine früheren
Werke die Wahrheit dieses Satzes erwiesen. –
Die dritte sehr kleine Partie steht in der Mitte;
sie gesteht der Sinfonie manche Schönheiten
zu, bekennt aber, daß der Zusammenhang oft
ganz zerrissen scheint, und daß die unendliche
Dauer dieser längsten, vielleicht auch schwie-
rigsten aller Sinfonien selbst Kenner ermüde,
dem bloßen Liebhaber aber unerträglich wer-
de. Sie wünscht, daß H. v. B. seine anerkann-
ten großen Talente verwenden möge, uns
Werke zu schenken, die seinen beiden ersten
Sinfonien aus C und D gleichen, seinem an-
mutigen Septett aus Es, dem geistreichen
Quintett aus D-dur [C-dur?] und anderen sei-
ner früheren Kompositionen, die B. immer in
die Reihe der ersten Instrumentalkomponisten
stellen werden. Sie fürchtet aber, wenn
Beethoven auf diesem Wege fort wandelt, so
werde er und das Publikum übel dabei fahren.
Die Musik könne so bald dahin kommen, daß
jeder, der nicht genau mit den Regeln und
Schwierigkeiten der Kunst vertraut ist,
schlechterdings gar keinen Genuß bei ihr fin-
de, sondern durch eine Menge unzusammen-
hängender und überhäufter Ideen und einen
fortwährenden Tumult aller Instrumente zu
Boden gedrückt nur mit einem unangenehmen
Gefühle der Ermattung den Konzertsaal ver-
lasse. Das Publicum und H. v. Beethoven, der
selbst dirigirte, waren an diesem Abende nicht
miteinander zufrieden. Dem Publikum war die
Sinfonie zu schwer, zu lang, und B. selbst zu
unhöflich, weil er auch den beifallklatschen-
den Teil keines Kopfnickens würdigte.
Beethoven im Gegenteile fand den Beifall
nicht auszeichnend genug.‹«

Ob man diese Kritik einfach als uneinsichtig ab-
tun darf, scheint mir zweifelhaft, ebenso, ob wir
heute das Werk besser verstehen als die Hörer
von damals, oder gar »richtig«, wie wir wohl
glauben möchten, auch, ob wir heute die Trag-
weite von Beethovens musikalischen Ideen
tatsächlich zutreffend einzuschätzen vermögen.
Über »Die Eroica« ist viel geschrieben worden
und wird viel geschrieben, über Beethovens
Komposition dagegen verhältnismäßig wenig, so

z. B. fast nichts über drei, wie mir scheint, durch-
aus bemerkenswerte Eigentümlichkeiten gleich
am Anfang der Sinfonie, die der heutige Hörer
als solche offenbar gar nicht mehr wahrzuneh-
men gewohnt ist, die Beethovens Zeitgenossen
aber gerade als im Grunde neu erfaßt und eventu-
ell auch als anstößig empfunden haben. Sie seien
hier kurz angedeutet, um die Aufmerksamkeit des
Lesers/Hörers wieder einmal mehr ins Innere der
Komposition und damit des musikalischen Werks
zu locken.

Fragt man einen Musikfreund nach dem An-
fang der »Eroica«, so spielt, singt, pfeift er in
aller Regel völlig selbstverständlich das Drei-
klangsthema, also, wie man meint, die ersten
vier Takte. Dem ist aber nicht so, vielmehr
gehen zwei Takte voraus, die nichts als zwei
forte-Akkord-Schläge des vollen Orchesters
enthalten, nichts als das: die äußerste denkba-
re Konzentration einer Sinfonie-Einleitung, in
der zugleich das in der abendländischen Mu-
sikgeschichte seit den großen Organa der No-
tre-Dame-Schule (um 1200) immer wieder-
kehrende Phänomen aufgegriffen ist, daß man
vor ein großes Werk den Klang, aus dem es
sich entfalten soll, wie ein großes Tor stellt, in
der zugleich die Tradition eingefangen ist,
Stücke in Es-dur mit ein oder zwei Es-dur-
Voraus-Takten zu versehen. Also hat auch die
»Eroica« wie die meisten sinfonischen Werke
Beethovens eine Einleitung, freilich die
knappste, die man sich denken kann, und von
der Wilhelm Furtwängler doch gesagt haben
soll: nur wer diese beiden Takte dirigieren/spie-
len kann, kann die ganze Sinfonie diri-
gieren/spielen. – Sodann ist merkwürdig, daß
der Satz anstelle eines »Themas«, wie man es
für ein Werk dieser Dimension (allein schon
die riesige Dimension ist eine unerhörte
Neuerung Beethovens) und nach der Sonaten-
anlage erwartet, nur ein viertöniges Motiv
hat, das nicht selbst, sondern dessen Verar-
beitung »das Thema des Satzes« ist. Damit
dies sofort deutlich werde, »verfremdet«
Beethoven das an sich simple Motiv, das tau-
sendmal begegnet (das wir etwa aus des jun-
gen Mozarts Ouvertüre zu Bastien und Basti-
enne kennen), indem er es anders artikuliert
und melodisch anders fortführt, als es einem
»natürlichen« musikalischen Gang entspre-
chen würde, nämlich zu einem Ton, der in
Es-dur eigentlich gar nicht vorkommt, zum
Cis:
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Was Beethoven in einem Brief vom Oktober
1802 an Breitkopf & Härtel in Leipzig über seine
beiden neuen Klaviervariationenwerke, die F-
dur-Variationen op. 34 und die Eroica-Variatio-
nen Es-dur op. 35, schreibt, es gilt mutatis mu-
tandis auch für seine neue Sinfonie: » – ich habe
zwei Werke Variationen gemacht,… beide sind
auf einer wirklich ganz neuen Manier bearbei-
tet,… ich höre es sonst nur von andern sagen,
wenn ich neue Ideen habe, indem ich es selbst
niemals weiß, aber diesmal – muß ich Sie selbst
versichern, daß die Manier in beiden Werken
ganz neu von mir ist.« Erschöpfte sich die »neue
Manier« im offenkundig Ungewohnten der Anla-
ge, Beethoven hätte wohl darauf verzichtet, sie so
sehr zu betonen. Die Frage ist vielmehr: Wie läßt
sich die Disposition dieser Variationen einerseits
aus dem besonderen kompositorischen Prinzip,
das hier waltet, erklären, wie hängt sie anderer-
seits mit der Idee der Variation zusammen? Wie
verhält sich die ambivalente Gestalt des »The-
mas«, das kein Thema im üblichen Sinne ist, zum
Werkganzen? Zu einer Antwort auf diese Fragen
trägt die Entstehungsgeschichte wenig bei, und
wichtiger als der Bezug zu den im selben Zeit-
raum entstandenen Werken ist der Zusammen-
hang von op. 35 mit Beethovens anderen Bear-
beitungen des Themas, zuletzt im Finale der
»Eroica«. Was Kunze (1972) zu den Eroica-Va-
riationen op. 35 sagt, gilt, wiederum mutatis mu-
tandis, auch für die Sinfonia eroica: Die »neue
Manier« läßt sich als die Anwendung eines, je-
denfalls im Rahmen der Gattung, neuartigen
Prinzips des Komponierens kennzeichnen. Es do-
kumentiert sich in dem Verfahren der Darlegung
und Zerlegung struktureller Elemente und ihrer
mit neuem Konstruktionssinn erfüllten Zusam-
menfügung, mit der die Werkeinheit ausdrücklich
und in individuellem Zugriff hergestellt, also
nicht in einem fertig Gegebenen oder in einem
als variables Verfahren Vorgeformten vorausge-
setzt wird. Der musikalische Vorgang, der die
Werkeinheit stiftet, übergreift die einzelnen Satz-
teile und die Sätze, das musikalische Geschehen
ist jeweils auch auf das Ganze des Werks bezo-
gen.

1804-1808 Ludwig van Beethoven (1770-
1827): 5. Sinfonie c-moll op. 67

Anfang 1804, gleich nach dem Abschluß der Ar-
beit an der Eroica, beginnt Beethoven mit der c-
moll-Sinfonie, unterbricht die Arbeit aber für die
Komposition des G-dur-Klavierkonzerts, der B-
dur-Sinfonie und des Violinkonzerts. Die Haupt-
arbeit geschieht dann 1807, der Abschluß fällt ins
Frühjahr 1808. Die Uraufführung erfolgt am 22.
Dezember 1808 in Beethovens großer eigener

»Akademie« im k. k. Theater an der Wien, in je-
nem Konzert, in dem zugleich uraufgeführt wer-
den die Pastorale, mehrere Sätze der C-dur-Mes-
se, die Chorfantasie und das G-dur-Klavierkon-
zert. Die Ausführung scheint ziemlich mangel-
haft gewesen zu sein, zumal sich Beethoven bei
den wenigen Proben auch noch mit dem Orche-
ster verkracht hatte, und zwar offenbar gründlich.
Das Echo in der Presse ist gleich Null. Und was
die Zuhörer betrifft, so berichtet Johann Friedrich
Reichardt: »Da haben wir denn auch in der bitter-
sten Kälte von halb sieben bis halb elf ausgehal-
ten und die Erfahrung bewährt gefunden, daß
man auch des Guten – und mehr noch, des Star-
ken – leicht zu viel haben kann… und es war
nicht einmal von allen aufzuführenden Stücken,
die alle voll der größten Schwierigkeiten waren,
eine ganz vollständige Probe zu veranstalten,
möglich geworden… [Die Chorfantasie] verun-
glückte in der Ausführung durch eine so komplet-
te Verwirrung im Orchester, daß Beethoven in
seinem heiligen Kunsteifer an kein Publikum und
Lokal mehr dachte, sondern drein rief, auf-
zuhören und von vorne wieder anzufangen. Du
kannst Dir denken, wie ich mit allen seinen
Freunden dabei litt.« – Die Fünfte ist ursprüng-
lich für den Grafen Oppersdorf bestimmt, dann
aber, ebenso wie die Pastorale, dem Fürsten
Franz Joseph von Lobkowitz und dem Grafen
Andreas von Rasumowsky gemeinsam gewidmet.

Über Beethovens Sinfonien ist sehr viel ge-
schrieben worden, wobei sich das meiste auf-
fallend ähnelt. Das kann den Grund haben,
daß eben zutrifft, was da geschrieben steht,
und daß man nichts Neues erfinden will. Es
kann aber auch den Grund haben, daß man
über Beethovens Sinfonien kaum etwas Sub-
stantielles zu sagen weiß und man sich des-
halb gleichsam notgedrungen immer wieder
auf Altes, vielleicht sogar gern auf alte Kli-
schees zurückzieht, zumal sie liebgewordene
Vorstellungen bewahren. Ich bin sicher, daß
es der letzte Grund ist, aus dem die meisten
Versuche immer in dieselbe Richtung gehen,
nämlich hin zur Interpretation der Werke aus
der Lebensgeschichte des Meisters, und selbst
als Kritiker muß ich zugeben, daß es ungleich
einfacher ist, an unzulänglichen Vorbildern zu
zeigen, wie man es besser nicht machen soll-
te, als es tatsächlich besser zu machen, näm-
lich die Werke als solche und aus sich selbst
zu interpretieren. Es ist halt doch leichter, die
Klischees wie Münzen im Automaten fallen
zu lassen: Beethoven hat ein besonders
schweres Leben, vor allem wegen des für ei-
nen Musiker tragischen Gehörleidens;
Beethoven ist der moralische Mensch
schlechthin; all dies prädestiniert ihn zu be-
sonders ernster Musik. Beethoven ist selbst-
verständlich »weiter« als Haydn und Mozart,
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nämlich ebenso wie das 19. Jahrhundert »ent-
wickelter« ist als das 18.; Beethoven ent-
wickelt sich in seinen Werken: selbstverständ-
lich ist jedes spätere Werk »reifer« als die
vorausgehenden. Beethovens Sinfonien sind
also Dokumente für etwas, das sie selbst nicht
sind oder sein können. Und so weiter. Wenn
auch allen diesen Behauptungen, die uns aus
Werkbesprechungen und Programmeinführun-
gen vertraut sind, etwas von Plausibilität an-
haftet, bei näherem Zusehen schwindet sie.
Man überlege doch einmal dies: Hätte
Beethoven, wenn ihm sein Gehörleiden er-
spart geblieben wäre (oder wenn man es da-
mals hätte operativ behandeln können, wie
man es heute kann), dann anders komponiert,
andere Musik, die Fünfte, die »Schicksalssin-
fonie«, vielleicht gar nicht und alle anderen
anders? Oder man überlege, was Beethoven
wohl geantwortet hätte auf die Frage, ob er
meine, mit seiner 1. Sinfonie von 1800 »wei-
ter« zu sein als Haydn mit seiner letzten Sin-
fonie von 1795? Oder dies: Wir haben zwar
Grund anzunehmen, daß Beethoven seine 8.
Sinfonie für besser gehalten hat als die später
bekanntere und beliebtere Siebte, aber beide
sind in den Jahren 1811/12 entstanden. Die
Leipziger Allgemeine Musikalische Zeitung
jedenfalls berichtet ganz nüchtern am 2. Sep-
tember 1812: »Beethoven hat wieder zwei
neue Sinfonien geschrieben.« Davon, daß die
Achte »weiter« sei als die Siebte, ist selbstver-
ständlich keine Rede. Oder man bedenke in
diesem Zusammenhang auch einmal ein ande-
res biographisches Faktum: Wenn der Kom-
positionsauftrag, der Mozart im Juli 1791 er-
reicht hat, statt auf ein Requiem auf eine
Hochzeitskantate gelautet hätte (was durchaus
denkbar ist), hätte Mozart ihn dann abgelehnt
oder sich seiner mit einem nichtigen Werk
entledigt? Beides ist nicht anzunehmen – und
wir hätten als sein letztes Werk neben der
Zauberflöte statt eines »tragischen«, das wir
glauben, direkt mit seinem Tod in Verbindung
bringen zu dürfen, ein heiteres. – Zurück zu
Beethoven. Daß uns sein Schicksal bewegt,
daß uns das sogenannte Heiligenstädter Te-
stament vom 6. Oktober 1802 erschüttert, daß
wir Beethoven für das Vorbild eines morali-
schen Menschen halten, daß wir ihn gar lieb
haben, diesen einsamen Menschen, es ist gut
und recht. Aber wir irren, wenn wir in seinen
Werken nichts als das Leben unter diesem
Schicksal suchen. Im Herbst des Heiligen-
städter Testaments beendet Beethoven seine
2. Sinfonie, schreibt er, um nur eine weitere
Arbeit zu nennen, den Prestosatz, den er dann
mit zwei im Frühjahr 1803 komponierten Sät-
zen zur Violinsonate A-dur op. 47, zur
»Kreutzer-Sonate«, verbinden wird. Kurz:
Komponieren ist Handwerk, auch für das Ge-
nie. Und sein Handwerk verrichtet der
Mensch unbeeinflußt von seinem persönli-

chen Schicksal. Also fällt die Biographie in
der Regel für die Interpretation des Kunst-
werks aus, auch wenn alle Welt immer wieder
das Gegenteil behauptet. Freilich, im Verlauf
des 19. Jahrhunderts soll sich das bis zu ei-
nem gewissen Grade ändern. Dann werden
engere Zusammenhänge zwischen Leben und
Werk tatsächlich oft für Werke und ihre Inter-
pretation interessant, manchmal sogar wich-
tig.

Bleibt allerdings die Frage: was statt des-
sen? Ich antworte mit Eduard Hanslick
(1854), dessen Überlegungen zwar nicht, wie
er gemeint hat, für alle Musiken aller Zeiten
zutreffen, in gewisser Weise aber für die Mu-
sik der Wiener Klassiker (obwohl Ausgangs-
punkt für seine Überlegungen ja der Konflikt
seiner Zeit zwischen »Programmusik« und
»absoluter Musik« ist, der für die Wiener
Klassiker so gar nicht existiert): »Wir sind
bisher negativ zu Werke gegangen und haben
lediglich die irrige Voraussetzung abzuweh-
ren gesucht, daß das Schöne der Musik in dem
Darstellen von Gefühlen geschehen könne.
Nun haben wir den positiven Gehalt zu jenem
Umriß hinzuzubringen, indem wir die Frage
beantworten, welcher Natur das Schöne einer
Tondichtung sei? Es ist ein spezifisch Musika-
lisches. Darunter verstehen wir ein Schönes,
das unabhängig und unbedürftig eines von
Außen her kommenden Inhaltes, einzig in den
Tönen und ihrer künstlerischen Verbindung
liegt. Die sinnvollen Beziehungen in sich reiz-
voller Klänge, ihr Zusammenstimmen und
Widerstreben, ihr Fliehen und sich Erreichen,
ihr Aufschwingen und Ersterben, – dies ist,
was in freien Formen vor unser geistiges An-
schauen tritt und als schön gefällt…« – »…
Fragt es sich nun, was mit diesem Tonmateri-
al ausgedrückt werden soll, so lautet die Ant-
wort: Musikalische Ideen. Eine vollständig
zur Erscheinung gebrachte musikalische Idee
aber ist bereits selbständiges Schöne, ist
Selbstzweck und keineswegs erst wieder Mit-
tel oder Material zur Darstellung von Ge-
fühlen und Gedanken…«

»Tönend bewegte Formen« sind einzig
und allein Inhalt und Gegenstand der Musik.
»Musikalische Ideen«, »tönend bewegte For-
men« – man sieht, hier schlummern erhebli-
che Probleme. Deshalb muß Hanslick auch
fortfahren: »Es ist von außerordentlicher
Schwierigkeit, dies selbständige Schöne in der
Tonkunst, dies spezifisch Musikalische zu
schildern… In der Musik ist Sinn und Folge,
aber musikalische; sie ist eine Sprache, die
wir sprechen und verstehen, jedoch zu über-
setzen nicht im Stande sind. Es liegt eine tief-
sinnige Erkenntnis darin, daß man auch in
Tonwerken von ›Gedanken‹ spricht, und wie
in der Rede unterscheidet da das geübte Urteil
leicht echte Gedanken von bloßen Redensar-
ten. Ebenso erkennen wir das vernünftig Ab-
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geschlossene einer Tongruppe, indem wir sie
einen ›Satz‹ nennen. Fühlen wir doch so ge-
nau, wie bei jeder logischen Periode, wo ihr
Sinn zu Ende ist, obgleich die Wahrheit bei-
der ganz inkommensurabel dasteht…« Soweit
Hanslick.

Also: über Musik, oder besser: zur Musik,
ist nur Musikalisches zu sagen. Beethovens
Zeit selbst hätte eben dies unter dem Begriff
»poetische Idee« getan, worunter man damals
allerdings etwas anderes verstanden hat, als
man heute meinen möchte. Wir sollten die
»poetische Idee« aus historisch bestimmten
strukturanalytischen Beobachtungen zu ver-
stehen suchen, die freilich von der traditionel-
len Musikwissenschaft so wenig entwickelt
und erprobt sind, daß es sich immer nur um
Versuche handeln kann. Das muß man indes-
sen keineswegs als Nachteil sehen, ist doch
sowieso jede Interpretation eines Kunstwerkes
auf besondere Weise mit dem Interpreten ver-
bunden und also in jeder neuen Zeit wieder
neu zu unternehmen, selbst oder gerade im
Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit
von Kunst.

Wie selten bei einem Musikstück ist der
Beginn von Beethovens 5. Sinfonie ein genia-
ler Einfall, als Anfang einer Sinfonie in die
vollkommene Form gebannt! So oder ähnlich
liest man’s oft. Aber man sollte fragen: Ist das
wirklich so? Das Thema ist kein Thema son-
dern nur ein Motiv, und als solches ist es kein
besonderer Einfall; es begegnet seit dem 15.
Jahrhundert zigmal in zigfacher Variation
(Beethoven selbst verwendet es im zur selben
Zeit entstehenden 4. Klavierkonzert im Kopf-
thema des ersten Satzes). Ob das Thema der
5. Sinfonie nur aus dem ersten Motiv mit sei-
nen vier Noten besteht oder erst zusammen
mit den folgenden vier Noten zum Thema
wird; ob es dann aus fünf Takten besteht (wie
notiert; wobei allerdings der vierte Takt erst
nachträglich eingefügt ist) oder nur aus dreien
(wie man es hört); ob diese Anfangstakte me-
trisch zu unterscheiden sind, also
leicht/schwer oder schwer/leicht zu spielen
und zu hören, ob man Takt 6 überhaupt als
selbständigen Takt hören kann; kurz: ob der
Beginn, den man wie gemeißelt im Ohr zu ha-
ben glaubt, tatsächlich musikalisch eindeutig
ist – das alles ist nicht eindeutig (und dement-
sprechend umstritten). Dabei hat Beethoven
an der endgültigen Formulierung der Sinfonie
und gerade auch dieses Anfangs lange und
hart gearbeitet. Wollte man alle Skizzen, die
aus fünf Jahren erhalten geblieben sind, an-
führen oder umschreiben, man könnte ein
Buch füllen, und noch die Partitur scheint ge-
radezu erkämpft zu sein. Sie zeigt fast auf je-
der Seite Spuren eines Kampfes um die musi-
kalischen Gedanken, ihre Verarbeitung, das
Umsetzen in musikalische Struktur und ins
Erklingen. Wenn das so ist, dann ist freilich

anzunehmen, daß das Ergebnis dann nicht nur
eindeutig zu sein scheint, sondern tatsächlich
musikalisch eindeutig ist. Aber was ist in wel-
cher Weise eindeutig? Heinrich Schenker
(1925) hat das Dilemma treffend beschrieben
(aus dem er freilich den Ausgang gefunden zu
haben glaubt, der doch nur sein Ausgang ist):
»Gesetzt den Fall, in des Meisters Phantasie
hätte sich mit der Rhythmik des Motivs die
Ideenverbindung eines an die Pforte pochen-
den Schicksals eingestellt, so waltet über die-
ses Pochen hinaus doch nur die Kunst ihres
Amtes, nicht mehr das Schicksal. Und wollte
man auch hermeneutisch deuten, es ringe
Beethoven mit dem Schicksal den ganzen Satz
entlang, so wäre am Ringen eben nicht nur
das Schicksal allein beteiligt, sondern auch
Beethoven, nicht aber allein der Mensch
Beethoven, sondern mehr Beethoven der Mu-
siker. Rang Beethoven also in Tönen, so
genügt keine der Legenden und keine herme-
neutische Deutung, um die Tonwelt zu er-
klären, wenn man nicht eben mit den Tönen
so denkt und fühlt, wie sie gleichsam selbst
denken. Wer es trotz allem noch immer
schwer hätte, sich um der Legenden willen
von dem musikalischen wie metrischen Un-
sinn zu trennen, brauchte schließlich nur dar-
an zu denken, daß Beethoven zu gleicher Zeit
eine ähnliche Tonwiederholung ja auch im 4.
Klavierkonzert auswirken ließ – war das etwa
ein anderes Tor, an das das Schicksal gepocht
oder hat es an dasselbe Tor nur anders ge-
pocht? Nicht zu bestreiten ist indessen, daß
die billige Einprägsamkeit des Motivs unserer
Sinfonie schon vom ersten Erscheinen an die
Liebe der Zuhörer erworben hat. Die sehr
zahlreichen Wiederholungen waren ohne
Zweifel die Hauptquelle des Genusses… Die
Tonwiederholung war es denn auch, die die
Legendenbildung herausgefordert hat. Man
bringe sich aber in Erinnerung, wie z.B.
Czerny – angeblich nach einer Äußerung
Beethovens – das rhythmische Motiv dem Ruf
der Goldammer nachgebildet findet, dagegen
Schindler – auch angeblich nach einer Äuße-
rung Beethovens – es auf die über dem Men-
schen waltende Schicksalsmacht bezieht (›So
pocht das Schicksal an die Pforte‹), um sich
über die völlige Wertlosigkeit solcher Deu-
tungen ein Urteil zu bilden.« Soweit Heinrich
Schenker.

Wenn all das so ist, dann gewinnt, wie
man bemerken wird, die Geschichte der
Beethoven-Deutung besonderes Interesse, und
niemand hat das deutlicher gemacht und bes-
ser interpretiert als Arnold Schmitz in seinem
Buch Das romantische Beethovenbild. Dar-
stellung und Kritik (1927). Wenn man nun an-
nehmen oder gar hoffen möchte, das Beetho-
ven-Bild neuer Zeit sei anders oder gar sub-
stantieller als das des 19. Jahrhunderts, Walter
Kempowski hat 1976 mit einem Hörspiel
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Beethovens Fünfte das Gegenteil bewiesen.
Sein Hörspiel ist mit dem Karl-Scuka-Preis
des Südwestfunks Baden-Baden ausgezeich-
net worden. Bei der Preisverleihung hat Carl
Dahlhaus (s. Kempowski 1982) gesagt: »Zu
behaupten, das Thema des Hörspiels sei die
Geistesverfassung eines unsicher gewordenen
Bildungsbürgertums, wäre zweifellos zu ein-
fach. Das Hörspiel zielt vielmehr zugleich auf
Beethovens Sinfonie, denn nicht allein im No-
tentext, im ›toten Buchstaben‹, ist ein musika-
lisches Werk aufbewahrt, sondern auch und
vor allem im Bewußtsein, im ›lebendigen
Geist‹ derer, die es hören und in verschiede-
ner Weise verstehen. Anderthalb Jahrhunderte
nach Beethovens Tod ist also, wenn man
Kempowskis Hörspiel glauben darf, die Idee
der absoluten Musik, einer Musik, deren Geist
Form und deren Form Geist ist, in einem
großen Teil des Publikums erloschen oder zu
geringen Resten geschrumpft. Und ich halte
das, was Kempowski gesammelt hat, für
durchaus repräsentativ… – Freilich, bei der
Eroica oder der Pastorale wäre Kempowskis
Experiment schwieriger und bei der Achten
wäre es unmöglich gewesen.«

Begonnen hat Dahlhaus übrigens mit ei-
nem »Geständnis«, das auch der Autor dieses
Buches hätte ablegen können, ja ablegen müs-
sen: »Ich habe, obwohl Musikhistoriker,
Beethovens Fünfte seit Jahren nicht mehr
gehört. Genauer: ich habe es vermieden, sie
zu hören. Daß ich ihr aus dem Wege gegan-
gen bin – und im Rückblick staune ich über
die List des Unbewußten, mit der das gelang –
, ist mir aber überhaupt erst durch Walter
Kempowskis Hörspiel bewußt geworden; und
zugleich glaube ich einige der Gründe ent-
deckt zu haben, die mich von Beethovens
Werk, an dessen Größe ich natürlich ebenso
wenig wie Kempowski zweifle, ferngehalten
haben. Oder zweifeln wir doch? Ist die Sinfo-
nie durch das, was ihr in den Reaktionen des
Publikums tagtäglich widerfährt, beschädigt
worden? Und gibt es Momente im Werk
selbst, die zu dem Gerede herausfordern, das
Kempowski gesammelt hat?«

Wenn wir es auch nicht wahrhaben wollen,
Kunstwerke werden bei der Rezeption gleich-
sam angetastet, gar verletzt, oft verfälscht –
wobei dieses »verfälscht« eine interpretatori-
sche Behauptung ist, mit der man vorsichtig
sein sollte. Beethovens 5. Sinfonie jedenfalls
zeigt, wie stark die Rezeptionsproblematik
werden kann, so stark nämlich, daß keine
noch so »sachgerechte« Interpretation sie
mehr wegräumen und den Weg zum Werk
ganz frei machen kann. Auf der anderen Seite
wissen wir aber auch aus Erfahrung, welche
Kraft Werke dieses Rangs für sich selbst ha-
ben.

1805/1814 Ludwig van Beethoven (1770-
1827): Oper »Fidelio«
(»Leonore«) in Wien

Im Oktober 1798 spielt Beethoven sein 1. oder 2.
Klavierkonzert in einer »Akademie« des
Opernsängers Ludwig Fischer, Mozarts erstem
Osmin, im Freihaus-Theater auf der Wieden, wo
Mozarts Zauberflöte zum ersten Mal über die
Bretter gegangen ist. Der erfahrene Theaterdirek-
tor dieses Hauses ist Schikaneder, und dieser er-
teilt Beethoven den Auftrag für die Eröffnungs-
Oper seines geplanten neuen Theaters an der Wien.
Beethoven beginnt mit der dafür vorgesehenen
Oper »Alexander« (Text von Schikaneder), stellt
die Arbeit aber nach kurzer Zeit ein. (Den Auf-
trag übernimmt Schikaneders Hauskomponist
Franz Teyber, mit dessen Werk das neue Theater
an der Wien 1801 eröffnet wird.) Im Herbst 1803
gibt Schikaneder Beethoven wieder ein Textbuch
zur Komposition, nämlich zu einer Zauberoper
»Vestas Feuer«. Wieder beginnt Beethoven die
Komposition, stellt sie aber wieder nach kurzer
Zeit ein. (Schikaneders Libretto komponiert dies-
mal Joseph Weigl; die Uraufführung findet am 7.
August 1805 im Theater an der Wien statt.) Im
Frühjahr 1804 beginnt Beethoven mit der Arbeit
an einer anderen Oper, nämlich am Fidelio.

Keineswegs ist Beethoven das Theater fremd.
In Bonn war er schließlich zuerst als Cemba-
list, dann als Bratschist im Orchester tätig,
und dort spielte man das ganze damals gängi-
ge Repertoire, von Gluck, Georg Benda, Pai-
siello, Dittersdorf und Mozart bis zu den
Franzosen Grétry und Momigny. Auch in
Wien ist sein Verhältnis zur Oper durchaus
positiv. Vom Frühjahr 1803 an wohnt Beetho-
ven zudem im Theater an der Wien, also im
Haus selbst, wo das Klima für eine Oper ge-
wiß gut ist, wo übrigens gleichzeitig der
berühmte Abbé Vogler wohnt und an seiner
Oper »Samori« (nach Franz Xaver Huber,
dem Textdichter von Beethovens Oratorium
»Christus am Ölberge«) arbeitet. Der neue Ei-
gentümer des Theaters, Baron von Braun, an
den Schikaneder wegen finanzieller Schwie-
rigkeiten hat verkaufen müssen, übernimmt
dessen Aufforderung an Beethoven, eine Oper
für sein Haus zu schreiben. »Beethoven ging
mit Lust und Liebe an die Arbeit, die Mitte
1805 ziemlich zu Ende gelangte.« Von dieser
Oper, die seine einzige bleiben soll, sagt
Beethoven selbst, »dieses mein geistiges Kind
hat mir vor allen anderen die größten Geburts-
schmerzen, aber auch den größten Ärger ge-
macht«, deshalb sei es ihm auch am liebsten,
zumal er sich damit gewiß die »Märtyrerkro-
ne« verdient habe.
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Beethovens Oper beruht auf dem Zeitstück »Léo-
nore ou l’amour conjugal« von Jean-Nicolas
Bouilly, das mit der Musik von Pierre Gaveaux
(1760-1825) 1798 in Paris seine erste Aufführung
erlebt hat. Der Stoff repräsentiert das in der Re-
volutionszeit beliebte Genre der »RETTUNGS- UND

SCHRECKENSOPER« und behandelt angeblich eine
wirkliche Begebenheit. Die Oper von Bouilly/
Gaveaux, die zum Typus der Opéra comique (bei
gesprochenem Dialog mit Musiknummern)
gehört, hatte erheblichen Erfolg. Auf der Grund-
lage Bouillys entstand 1804 für Dresden die itali-
enische Opera semiseria »Leonora ossia L’amo-
re conjugale« von Ferdinando Paër (1771-1839).
Die Textbearbeitung dieses Stücks für Beethoven
stammt vom Hoftheatersekretär Joseph Sonnleith-
ner, dem Bruder von Franz Schuberts Freund
Leopold von Sonnleithner. Die Uraufführung der
Oper mit dem Titel »Fidelio« (gegen den Willen
Beethovens, der »Leonore« als Titel vorsieht)
findet am 20. November 1805 statt (mit zwei
Wiederholungen); sie ist ein Mißerfolg. Die
zweite Fassung von 1806 findet hingegen An-
klang. Eine erneute Umarbeitung nimmt Beetho-
ven mit Hilfe des Theaterdichters und Regisseurs
Friedrich Treitschke vor. Diese dritte nun endgül-
tige Fassung wird zum ersten Mal am 23. Mai
1814 im Theater an der Wien aufgeführt, diesmal
mit Erfolg.

Der Mißerfolg der Uraufführung hat vor allem
äußere Gründe. In der Zeitung Der Freimüthi-
ge vom 26. Dezember 1805 sind sie an erster
Stelle berichtet: »Das Einrücken der Franzo-
sen in Wien [im Zusammenhang des dritten
sogenannten Koalitionskrieges] war für die
Wiener eine Erscheinung, an die man sich an-
fangs gar nicht gewöhnen konnte, und es herr-
schte einige Wochen lang eine ganz unge-
wöhnliche Stille. Der Hof, die Hofstellen, die
meisten großen Güterbesitzer hatten sich weg-
begeben… Auch waren die Theater anfangs
ganz leer; nach und nach erst fingen die Fran-
zosen an, das Schauspiel zu besuchen, und sie
sind es noch jetzt, welche die größte Anzahl
der Zuschauer ausmachen. Man hat in den
letzteren Zeiten wenig neues von Bedeutung
gegeben. Eine neue Beethovensche Oper Fi-
delio oder Die eheliche Liebe gefiel nicht. Sie
wurde nur einigemal aufgeführt und blieb
gleich nach der ersten Vorstellung leer. Auch
ist die Musik wirklich weit unter den Erwar-
tungen, wozu sich Kenner und Liebhaber be-
rechtigt glaubten. Die Melodien sowohl als
die Charakteristik vermissen, so gesucht auch
manches darin ist, doch jenen glücklichen,
treffenden, unwiderstehlichen Ausdruck der
Leidenschaft, der uns in Mozartschen und
Cherubinischen Werken so unwiderstehlich
ergreift. Die Musik hat einige hübsche Stel-
len, aber sie ist weit entfernt, ein vollkomme-

nes, ja auch gelungenes Werk zu sein. Der
Text, von Sonnleithner übersetzt, besteht aus
einer Befreiungsgeschichte dergleichen seit
Cherubinis Deux journées [Paris 1800] in die
Mode gekommen sind.«

Seit Prieger (1908-1910) die erste Fassung ans
Licht gebracht hat, lebt immer einmal wieder die
Diskussion auf, ob diese Fassung nicht der drit-
ten, die man allerorten spielt, vorzuziehen wäre.
Kaum, denn Beethoven hat mit der endgültigen
Fassung das Werk auf eine neue Stufe gehoben
mit der einschneidenden und entscheidenden, mit
der das Wesen des Ganzen betreffenden Umar-
beitung der Kerkerszene am Beginn des 2. Aktes
(Nr. 11: Introduktion und Arie des Florestan).
Kunze (1988) hat das eingehend beschrieben. Die
Szene besteht aus der Orchester-Einleitung in f-
moll, die bei geöffnetem Vorhang zu erklingen
hat, dem Rezitativ »Gott! welch’ Dunkel hier!…«
und der Arie »In des Lebens Frühlingstagen«.
Der zweite Teil der Arie, der auffallenderweise in
F-dur steht und tonartlich gegenüber der f-moll-
Introduktion und dem As-dur-Adagio eine neue
Dimension eröffnet, wird 1814 mit neuem Text
neu komponiert. Sein Inhalt ist die Vision des
Engels, der in Gestalt Leonorens Florestan ins
»himmlische Reich« der Freiheit führt:

»Und spür ich nicht linde, sanft säuselnde
Luft?

Und ist nicht mein Grab mir erhellet?
Ich seh, wie ein Engel im rosigen Duft
Sich tröstend zur Seite mir stellet,
Ein Engel, Leonoren, der Gattin, so gleich,
Der führt mich zur Freiheit ins himmlische

Reich.«

Über die Singstimme schreibt Beethoven die der
Gestimmtheit des F-dur-Teils genau entsprechen-
de Anweisung: »In einer an Wahnsinn grenzen-
den, jedoch ruhigen Begeisterung.« Die Wen-
dung zum Poco allegro in der Neukomposition
entsteht gleichsam aus dem Nichts durch die un-
vermittelt eintretende »an Wahnsinn grenzende
Begeisterung«, durch einen neuen seelischen Zu-
stand. Den Anstoß bildet hier nicht mehr wie in
der ersten Fassung das Erinnerungsbild Leo-
norens. In Florestans Wahn erscheint vielmehr
»ein Engel«, an dem er Züge und Gestalt der Gat-
tin erkennt. Er sieht nicht das reale aber als Ab-
bild unwirkliche Bildnis, sondern er sieht die
wirkliche aber irreale Gestalt des Engels, der mit
der Gestalt Leonorens verschmilzt. Er sieht sie,
wie sie sein wird, nicht wie sie war. Weil die Vi-
sion des Engels für Florestan den Charakter des
Wirklichen hat, öffnet sich ihm das »himmlische
Reich« der Freiheit durch den Engel, der Leonore
ist. Die Vision nimmt vorweg, was dann wirklich
geschieht.
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Die Ouvertüre hat eine eigene Geschichte.
Zur 1. Leonoren-Ouvertüre (1805; op. post. 138)
weiß Anton Schindler zu berichten: »Der Kom-
ponist hatte selbst kein rechtes Vertrauen dazu,
war daher einverstanden, daß sie vorher von ei-
nem kleinen Orchester bei Fürst Lichnowsky ver-
sucht werde. Dort wurde sie von einer Kenner-
schar einstimmig für zu leicht und dem Inhalt des
Werkes zu wenig bezeichnend gefunden, folglich
beiseite gelegt und kam bei Lebzeiten Beetho-
vens nimmermehr zum Vorschein.« – Die 2. Leo-
noren-Ouvertüre, eine Weiterbearbeitung der er-
sten, schreibt Beethoven kurz vor der Urauf-
führung 1805. – Zur 2. Fassung arbeitet Beetho-
ven diese Ouvertüre noch einmal erheblich um:
mit der 3. Leonoren-Ouvertüre geht die Oper am
29. März 1806 in Szene. – Zur 3. Fassung der
Oper für die Wiederaufnahme 1814 schreibt
Beethoven eine neue völlig andere, die E-dur-
Ouvertüre zur Oper »Fidelio«. Die Komposition
wird allerdings zur Premiere am 23. Mai 1814
nicht fertig (und durch die Ouvertüre »Die Rui-
nen von Athen«, op. 113, vertreten); sie erklingt
erst zur zweiten Aufführung am 26. Mai, wie der
Theaterzettel ausweist: »Die das vorige Mal we-
gen Hindernissen weggebliebene neue Ouvertüre
dieser Oper wird heute zum ersten Mal vorgetra-
gen werden.« – Warum, muß man sich fragen,
jetzt, 1814, auf einmal eine so ganz andere, eine
konventionelle, warum eine Singspiel-Ouvertüre
vor diesem Riesenwerk anstelle der herrlichen 3.
Leonoren-Ouvertüre? Der Grund ist wohl der,
daß Beethoven das Drama der Oper nicht schon
vor der Oper abgehandelt haben will. Denn die 3.
Leonoren-Ouvertüre ist ein Stück selbständiger
Instrumentalmusik, dessen »poetische Idee« die
Idee der Oper selbst ist. Damit kann sie nach
Beethovens Theatervorstellung die Funktion der
Ouvertüre nicht mehr erfüllen, sie eröffnet nicht,
sie nimmt vorweg. Übrigens hat Beethoven kein
anderes Stück geschrieben, das wie dieses zu-
gleich abstrakt und programmatisch konkret ist,
so zugleich distanziert kühl und innig warm. Man
denke an den nahezu atonalen Beginn einerseits
und an das Zitat der Florestan-Arie in As-dur an-
dererseits, oder auch an das Thema des Allegro
der Ouvertüre, in dem eine ausdrücklich volltak-
tige Geste mit einer auftaktigen in einem einzi-
gen Takt strukturbildend zusammengespannt ist.

Fidelio auf der Bühne: »ein Alptraum für je-
den Theatermann, dem die holprigen Dialoge
gleichsam im Wege liegen, der das Nebenein-
ander von Singspiel und Großer Oper zu über-
brücken hat, aber ein Alptraum auch für jeden
Theaterbesucher, der das modrige Melodram
im 2. Akt ebenso fürchtet wie das wacklige
Schlußtableau vor einer riesigen Festungsku-
lisse: Staatsaktion aus dem Fundus, halb nea-
politanisch, halb josephinisch« (Enzensber-

ger). Was wunder, daß sich seit einiger Zeit
Regisseure überlegen, ob man das Textpro-
blem nicht durch hinzugesetzte, gleichsam ex-
terne Texte lösen könne. Für Bremen 1974 hat
Nikolaus Lehnhoff Hans Magnus Enzensber-
ger gewinnen können: »Seine vier litaneiarti-
gen, aus Kurzsätzen bestehenden Gedichtstro-
phen, die jeweils vor einem der vier Abschnit-
te des Stücks rezitiert werden, erläutern
zunächst die kommende Szene, Personen und
Ort, deuten die Handlungs-Realität an, entlar-
ven sie aber sofort im Sinne des epischen
Theaters als bloße Bühnen-Realität – ›Nichts
in der Oper ist das, was es zu sein scheint‹ –
und decken dann die hinter dieser Realität lie-
genden, bleibenden und ständig, auch heute
noch, wirksamen Hintergründe auf – ›Ist die
Bastille nicht erstürmt worden? Ja, so scheint
es. Aber die Gefängnisse sind geblieben.‹« –
Für eine konzertante Aufführung in Hohen-
ems 1986 hat Nikolaus Harnoncourt Walter
Jens gewonnen, der den scheinbar nebensäch-
lichen grauen Charakter des Rocco ernst
nimmt: »… Grund genug, alles in allem, Roc-
co jene Gerechtigkeit widerfahren zu lassen,
die man ihm, von Bouilly bis heute, vorent-
halten hat – Grund genug aber auch, einen ge-
wandelten, zur Einsicht, Vernunft und Refle-
xions-Kraft gelangten Menschen namens Roc
oder Rocco als Erzähler der Moritat von Leo-
nore und Florestan, Pizarro und Fernando fun-
gieren zu lassen – einen Kerkermeister, der,
Jahre nachdem sich die Gefängnisse geöffnet
haben, jene Geschichte noch einmal erzählt,
die nun seine eigene ist: Er, Rocco, der die
Historie aus dem Abstand interpretiert, spielt
jetzt den Protagonisten; der Gouverneur hin-
gegen ist, gut Brechtisch, zu einer Note des
meditierenden Gefängniswärters geworden –
womit die Geschichte im Sinne des revolu-
tionären Beethovenschen Humanitätsideals ihr
schönstes, wenngleich irreales aber eben des-
halb unaufgebbares Finale gefunden hätte:
›Konkrete Utopie‹ im Sinne Ernst Blochs«
(Programmheft Hohenems 1986).

Man sieht, Fidelio kann durchaus über sei-
ne eigene Geschichte hinaus als Geschichte
verstanden werden, freilich auch so (Wiener
Staatsoper aktuell, März 1988): »Als im März
1938 das Ende des Ständestaats Österreich
durch den Einmarsch der NS-Truppen mar-
kiert wurde, reagierte man auch ganz rasch in
der Wiener Staatsoper: Die Nationalsoziali-
sten, die es in allen künstlerischen und techni-
schen Gruppen des Hauses gab und die nun
die Leitung übernahmen, verfügten ein paar
›Schließtage‹ und eröffneten das ›gleichge-
schaltete‹ Opernhaus am 17. März mit einer
Galavorstellung des Fidelio… Und als am 27.
März eine ›Festvorstellung aus Anlaß der An-
wesenheit des Ministerpräsidenten General-
feldmarschall Hermann Göring‹ in Szene
ging, da hieß es in einer Kritik des Völkischen
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Beobachters u.a.: ›Fidelio, das Hohelied der
Gattenliebe, Treue und des heldenhaften,
siegreichen Kampfes gegen Unrecht, Verge-
waltigung und Unterdrückung, war in weiser
Voraussicht gewählt worden, um der be-
glückenden Tatsache der Befreiung Öster-
reichs das künstlerische Symbol gegenüberzu-
stellen.‹ Und im selben Blatt wurde Pizarro,
›der unsympatische Gegenspieler, Intrigant
und Wüterich‹, mit Kurt Schuschnigg vergli-
chen. – Als im Oktober 1945 das Theater an
der Wien als Ausweichquartier der zerstörten
Staatsoper ebenfalls mit Fidelio wiedereröff-
net wurde, wurden die Feindbilder einfach
ausgewechselt. Nun war Pizarro der Inbegriff
des ›deutschen Usurpators‹, und als Befreier
wurden die alliierten Armeen gefeiert. Zehn
Jahre später, als Karl Böhm die renovierte
Oper mit der Beethoven-Oper ›einweihte‹,
dürfte wohl die Mehrzahl im Publikum bei der
Stelle ›Gott, welch ein Augenblick‹ an den
Abzug der Sowjettruppen und der übrigen Be-
satzer gedacht haben. – Wer zu solchen Bei-
spielen mit der These von der unpolitischen
Kunst aufwartet, hat die Fakten gegen sich.
Denn gerade Musik und noch mehr das Mu-
siktheater wird stets in einem gesellschaftli-
chen Umfeld realisiert, das gerade jenes Pu-
blikum vereinnahmt, das sich selbst als ›unpo-
litisch‹ deklariert, weil es nur der Schönheit
der Musik sein Leben weiht… Die Festauf-
führungen des Fidelio 1938 in der Wiener
Staatsoper sind in diesem Sinn Beispiele, wie
die Kunstszene politisch benutzt werden kann
und benützt wird.«

1806 Ludwig van Beethoven (1770-1827):
Die 3 Streichquartette op. 59

Am 27. Februar 1807 berichtet die Leipziger All-
gemeine Musikalische Zeitung aus Wien: »Auch
ziehen drei neue, sehr lange und schwierige
Beethovensche Violinquartette, dem russischen
Botschafter Grafen Rasumowsky zugeeignet, die
Aufmerksamkeit aller Kenner an sich. Sie sind
tief gedacht und trefflich gearbeitet, aber nicht
allgemein faßlich – das dritte aus C-dur etwa aus-
genommen.« Zwei Monate später berichtet die-
selbe Zeitung: »In Wien gefallen Beethovens
neueste schwere, aber gediegene Quartette immer
mehr.« Beethoven plant diese Quartette seit
Herbst 1804, die Hauptarbeit der Komposition
geschieht in den Sommermonaten 1806. Sie er-
scheinen im Januar 1808 in Wien und Pest (in
Stimmen; in Partitur erst 1830).

Graf (seit 1815 Fürst) Andreas Kyrillowitsch
Rasumowsky (1752-1836) ist 1793 bis 1809
russischer Gesandter am österreichischen Hof.
Danach lebt er als Privatier in Wien. Er ist ein

bedeutender Kunstsammler und ein begeister-
ter Musikfreund, auch ein tüchtiger Geiger,
ein Kenner und Liebhaber im höchsten Sinne
des Wortes. Von 1808 bis 1816 hat er ein pro-
fessionelles Streichquartett unter Leitung des
bedeutenden und in Wien sehr bekannten Gei-
gers Ignaz Schuppanzigh unter Vertrag, bei
dessen Aufgaben die Pflege der Kammermu-
sik Beethovens an erster Stelle steht. Als 1814
das Palais des Grafen mit allen Kunstschätzen
einem Brand zum Opfer fällt, muß er die Ge-
haltszahlungen an sein Hausquartett ein-
schränken und das Ensemble schließlich im
Februar 1816 entlassen. Schuppanzigh geht
mit Rasumowsky nach Rußland, läßt sich in
St. Petersburg nieder, kehrt aber 1823 wieder
nach Wien zurück. In Rußland setzt er sich
nachdrücklich für Beethoven ein. (Nach sei-
ner Rückkehr ist er einer der wichtigen Män-
ner für Franz Schubert in Wien.) Dem Grafen
Rasumowsky sind, zusammen mit dem Für-
sten Lobkowitz, auch die 5. und die 6. Sinfo-
nie gewidmet.

Wann, wo und durch wen die Quartette zum er-
sten Mal aufgeführt werden, wissen wir nicht,
vermutlich vom Schuppanzigh-Quartett im Hause
Rasumowsky im Spätherbst 1806. Von der ersten
öffentlichen Aufführung ist nichts bekannt.

Im ersten und im zweiten der Quartette ver-
wendet Beethoven jeweils ein russisches Lied,
dort im letzten Satz, hier im dritten. Wahrschein-
lich entnahm er diese Lieder der von Iwan
Pratsch herausgegebenen Sammlung russischer
Volkslieder mit ihren Singweisen, die in zwei
Teilen 1790 und 1806 in St. Petersburg erschie-
nen war. Die Übernahme der fremden Melodien
hat sicherlich ihren Grund in einer Liebe des Gra-
fen Rasumowsky für diese Lieder seiner Heimat.
Die Melodie, die Beethoven für das Trio im drit-
ten Satz des 2. Quartetts verwendet, ist die jenes
Volkslieds, das das Volk in der Krönungsszene
von Mussorgskis Boris Godunow (1874) singt.

Nicht nur die musikalische Öffentlichkeit,
auch Beethovens Freunde finden die Quartette so
neu und ungewöhnlich, daß sie sie zunächst na-
hezu verständnislos ablehnen. Czerny berichtet
später: »Als Schuppanzigh das Quartett Rasumow-
sky in F zuerst spielte, lachten sie und glaubten,
daß Beethoven sich einen Spaß machen wolle,
und es gar nicht das versprochene Quartett sei.«
Von einer Aufführung desselben Quartetts 1812
in Moskau wird ähnliche Verständnislosigkeit
berichtet: Der seinerzeit weitbekannte und gewiß
erfahrene Violoncellist Bernhard Romberg
(1767-1841) soll die Noten beim ersten Mal auf
den Boden geworfen haben und darauf herumge-
trampelt sein, weil er sich durch den Anfang des
zweiten Satzes, bei dem das Violoncello vier
Takte lang solo einen Ton zu spielen hat, genarrt
fühlte. Freilich, dieser repetierte eine Ton bildet
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in seiner bestimmten Rhythmisierung das »The-
ma« des Satzes (bzw. dessen erste Hälfte). Aber
das konnte Romberg prima vista nicht und bei
der Neuigkeit solcher Art von Themenbildung
und -verarbeitung wohl zunächst überhaupt nicht
verstehen – es fällt noch heute schwer.

Sehr wohl aber überschauen wir heute
Beethovens Schaffen und können sehen, daß es
in den Jahren 1804 bis 1808 schlechthin kulmi-
niert: In einem Höhenflug ohnegleichen und in
einem unbegreiflichen Arbeitsrausch bringt
Beethoven in dichter Folge seine herrlichsten
Werke hervor: Die 4., 5. und 6. Sinfonie, das 4.
Klavierkonzert, das Violinkonzert, unter den Kla-
viersonaten die Waldsteinsonate (op. 53) und die
Appassionata (op. 57), die Oper »Fidelio« und,
last not least, die 3 Streichquartette op. 59, mit
denen er die Gattung noch einmal neu zu definie-
ren scheint. Schon bald nach der Komposition
der Klaviersonaten op. 31 (1801-1802) soll
Beethoven gesagt haben: »Ich bin nur wenig zu-
frieden mit meinen bisherigen Arbeiten, von heu-
te an will ich einen neuen Weg einschlagen.«
Und im Oktober 1802 schreibt er an Breitkopf &
Härtel: »Ich habe zwei Werke Variationen ge-
macht… beide sind auf eine ganz neue Manier
bearbeitet, jedes auf eine andere verschiedene
Art.« Was Beethoven selbst hier »neuen Weg«
und »neue Manier« nennt, in der Kammermusik
kommt es in den Quartetten op. 59 zum Durch-
bruch und zur Vollendung. Man kann das an vie-
len Details »festmachen«, die gegenüber aller
Tradition tatsächlich neu und in doppeltem Sinne
unerhört sind.

Dazu Beispiele: a) Veränderungen im Anla-
getyp (Nr. 1: Exposition ausdrücklich ohne
Wiederholung; scheinbar unendliche Wieder-
holung, weil ohne zwingenden Schluß, der
Folge Scherzo-Trio in Nr. 2 und in der 4., spä-
ter auch der 7. Sinfonie). b) Themenbau (viele
Themen schreiten diatonisch den Quart- oder
Quintraum aus, im Auf- oder Abwärtsgang,
zuweilen mit Leittonüberschreitungen nach
oben oder unten: Nr. 1, erster Satz; 4. Sinfo-
nie, zweiter Satz; Nr. 3: Adagio wie nach dem
Vorbild eines barocken Lamentos). c) Durch-
dringung des ganzen Satzverlaufs über eine
variative Art der Behandlung von themati-
schem Material (in Nr. 1 enthält das erste
Thema im Keim alles, was sich im Laufe des
Satzes thematisch entfalten wird). d) Unbe-
fangenheit im Umgang mit dem Material (das
»Thème russe« im dritten Satz von Nr. 2 ist
nicht als Lied sondern als bloßes musikali-
sches Material behandelt und geradezu rück-
sichtslos in ein Schein-Fugato gezwängt). e)
Provozierende Unbefangenheit im Anspruch
gegenüber dem Hörer (Nr. 1 beginnt mit der
Melodie im Baß und also mit einem Quart-
sextakkord: Dissonanz oder nicht?, der zweite

Satz beginnt mit einem rhythmischen Motiv
auf einem Ton: ein Rhythmus als Thema?).

Jedes Detail ist für sich interessant und auf seine
Weise mitbestimmend für die Charakteristik sei-
nes Werkes. Und alle zusammen erklären doch
nicht, was jeder ernsthafte Hörer immer wieder
erfahren kann: die abgründige Tiefe dieser Werke
– fernab von allem Beethovenschen Pathos. Auf
seine Weise beschreibt das Neue an Beethovens
Rasumowsky-Quartetten Johann Friedrich Rei-
chardt im Bericht von einem Konzert bei der
Gräfin Erdödy in Wien 1808: »… Es wurden drei
Quartette, eins von Haydn, dann eins von Mozart
und zuletzt eins von Beethoven gespielt, das letz-
te ganz besonders gut. Es war mir sehr interes-
sant, in dieser Folge zu beobachten, wie die drei
echten Humoristen [?] das Genre, so jeder nach
seiner individuellen Natur, weiter ausgebildet ha-
ben… Haydn griff es aus der reinen, hellen Quel-
le seiner lieblichen, originellen Natur: an Naivität
und heiterer Laune bleibt er daher auch immer
der Einzige. Mozarts kräftigere Natur und reiche-
re Fantasie griff weiter um sich und sprach in
manchem Satz das Höchste und Tiefste seines in-
neren Wesens aus; er war auch selbst mehr exe-
kutierender Virtuose und mutete daher den Spie-
lern weit mehr zu, setzte auch mehr Wert in
künstlich durchgeführte Arbeit und baute so auf
Haydns lieblich phantastisches Gartenhaus seinen
Palast. Beethoven hatte sich früh schon in diesen
Palast eingewohnt, und so blieb ihm nur, um sei-
ne eigene Natur auch in eigenen Formen auszu-
drücken, der kühne, trotzige Turmbau, auf den so
leicht keiner etwas setzen soll, ohne den Hals zu
brechen. Mehrmalen ist mir dabei Michelangelos
stolzer, kecker Gedanke eingefallen, das herrli-
che Pantheon als Kuppel auf seine Peterskirche
zu setzen.«

1806 Ludwig van Beethoven (1770-1827):
Violinkonzert D-dur op. 61

Der Überlieferung nach entsteht das Violinkon-
zert 1806 in erstaunlich kurzer Zeit, und zwar für
den Konzertmeister des Orchesters im Theater an
der Wien, Franz Clement (1780-1842), der es in
seiner eigenen »Akademie« am 23. Dezember
1806 im Theater an der Wien zum ersten Mal
aufführt. Das Werk ist im Erstdruck (1808)
Beethovens Jugendfreund Stephan von Breuning
gewidmet. Die Aufnahme in der Öffentlichkeit ist
geteilt, und zwar interessanterweise zwischen den
Kennern und dem Publikum, wie ein gewisser
Nepomuk Möser in der Wiener Theaterzeitung
berichtet (der ganz ähnlich die Eroica im
Freimüthigen besprochen hat): »… Über Beetho-
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vens Konzert ist das Urteil von Kennern unge-
teilt; es gesteht demselben manche Schönheit zu,
bekennt aber, daß der Zusammenhang oft ganz
zerrissen scheine, und daß die unendlichen Wie-
derholungen einiger gemeinen Stellen leicht er-
müden könnten. Es sagt, daß Beethoven seine an-
erkannten großen Talente gehöriger verwenden
und uns Werke schenken möge, die seinen ersten
Sinfonien… gleichen… mehreren seiner frühern
Kompositionen, die ihn immer in die Reihe der
ersten Komponisten stellen werden. Man fürchtet
aber zugleich, wenn Beethoven auf diesem Weg
fortwandelt, so werde er und das Publikum übel
dabei fahren. Die Musik könnte so bald dahin
kommen, daß jeder, der nicht genau mit den Re-
geln und Schwierigkeiten der Kunst vertraut ist,
schlechterdings gar keinen Genuß bei ihr finde,
sondern durch eine Menge unzusammenhängen-
der und überhäufter Ideen und einen fortwähren-
den Tumult einiger Instrumente, die den Eingang
charakterisieren sollten [die Pauken!], zu Boden
gedrückt, nur mit einem unangenehmen Gefühl
der Ermattung das Konzert verlasse. Dem Publi-
kum gefiel im Allgemeinen dieses Konzert…«
Clement hat das Konzert wahrscheinlich nie
mehr gespielt; nur wenige Geiger nehmen sich
hinfort seiner an: Tomasini in Berlin 1812, Bail-
lot in Paris 1828, Vieuxtemps in Wien 1833, Uhl-
rich in Leipzig 1836. Der erste Geiger, der den
Rang des Werkes wirklich erkennt und sich ihm
dann in besonderer Weise widmet, ist Joseph Joa-
chim.

Die Musikgeschichtsschreibung lehrt, daß
Beethovens Violinkonzert, anders als die Kon-
zerte Mozarts, die aus der italienischen Tradi-
tion der Violinmusik hervorgehen, in einen
französischen Traditionszusammenhang gehört.
Dessen Hauptvertreter sind Rodolphe Kreut-
zer (1766-1831; ihm ist die Kreutzer-Sonate
gewidmet), Pierre Baillot (1771-1842), Pierre
Rode (1774-1830) und als wichtigster Mann
der Italiener Giovanni Battista Viotti (1755-
1824), der eigentliche Begründer der soge-
nannten französischen Violinistenschule.

Kann man die Frage stellen: »Gibt es ein
Violinkonzert, von dem man sagen kann, es
sei das Violinkonzert?« Die Antwort kann

man sich jedenfalls vorstellen: »Das Beetho-
vensche!« Wie kein anderes Werk in der an
bedeutenden Werken wahrlich nicht armen
Reihe der Violinkonzerte vermag dieses die
Gattung selbst zu vertreten, scheint es diese
zu prägen. Nirgendwo ist wie hier jedes Grund-
element der Komposition wie ein für allemal
formuliert und sind alle zugleich in einer voll-
endeten Konstruktion miteinander verbunden,
die man, jeweils bei ungeschmälertem Genuß,
hören kann, die man aber nicht hören muß.
Die Themen sind herrlich schön. Der Violin-
part ist einerseits solistisch hochvirtuos, ande-
rerseits ist er wunderbar in den Orchestersatz
eingebettet. Der Orchestersatz ist nicht bloß
Begleitung, sondern im hohen Sinne des Wor-
tes ein »obligates Accompagnement«. Die
Verbindung des gewichtig Allgemein-Ver-
bindlichen im ersten Satz, des innig Subjek-
tiv-Vorbildlichen im zweiten und des fast hei-
teren Gelöst-Seins im letzten Satz wirkt so
ausgewogen, daß man das Ganze schon allein
nach seinem äußeren Wirkungsbild klassisch
zu nennen geneigt ist. Gegen all das will ich
nichts, kann man nichts sagen. Und trotzdem
drängen sich Einwände auf, weil man den
Verdacht nicht unterdrücken kann, daß wir,
was wir als unseren schönsten Besitz loben,
nicht eigentlich kennen, weil wir es nicht ei-
gentlich ernst nehmen. So einfach, wie es den
Anschein hat, ist die Musik Beethovens selbst
hier nicht, und was wir einfach im Gedächtnis
haben, und glauben, selbstverständlich repro-
duzieren zu können, ist nur ein Abklatsch der
Wirklichkeit des Werks. Handschin hat das in
seiner Musikgeschichte (1948) aufs Korn ge-
nommen: Daß bei Beethoven »rein stilistisch
eine gewisse Gefahr gegeben ist, enthüllt uns
die vielleicht beste und gleichzeitig grausam-
ste der Musikanekdoten, die es gibt und die
wir hier wiedergeben wollen: Ein Parvenu
von Berliner Kommerzienrat bat einst unter
vielen Komplimenten den berühmten Geiger
soundso, er möchte ihm die Ehre erweisen
und bei ihm auftreten; es wäre so herrlich ge-
wesen, wie der Herr Professor gespielt hätte
(und nun trällerte der Kommerzienrat, indem
er den mit einem Pfeil bezeichneten Weg der
melodischen Verknüpfung einschlug):

DATEN VON 1801 AN 459



1806, 1811/12, 1812 Ludwig van Beethoven
(1770-1827): 4. Sinfonie 
B-dur op. 60, 7. Sinfonie
A-dur op. 92, 8. Sinfonie 
F-dur op. 93

Zur 4. Sinfonie: Im Sommer 1806 unterbricht
Beethoven die Arbeit an der c-moll-Sinfonie zu
Gunsten der B-dur-Sinfonie (und auch anderer
Werke). Er bietet das Werk bereits im September
1806 dem Leipziger Verlagshaus Breitkopf &
Härtel an, nimmt das Angebot aber am 18. No-
vember wieder zurück: »… die versprochene Sin-
fonie kann ich Ihnen noch nicht geben, weil ein
vornehmer Herr sie von mir genommen, wo ich
aber die Freiheit habe, sie in einem halben Jahr
herauszugeben…« Der »vornehme Herr« ist Graf
Franz Oppersdorff, der Widmungsträger des
Werkes. Daß Beethoven, wie aus dem späteren
Brief hervorgeht, die Publikation der Sinfonie
verzögern muß (sie erscheint dann nicht bei
Breitkopf & Härtel), liegt an dem Usus, einem
Widmungsträger, der ein Honorar bezahlt, das
Werk für eine gewisse Zeit zum ausschließlichen
privaten Gebrauch zu überlassen. 

Die 7. Sinfonie entsteht, nach bis ins Jahr
1810 zurückzuverfolgenden Skizzen, von Herbst
1811 bis Juni 1812; am 13. Mai 1812 beginnt
Beethoven mit der Niederschrift der Partitur. Die
Mitteilung in einem Brief an Breitkopf & Härtel
vom Mai 1812: »Ich schreibe drei neue Sinfoni-
en, wovon eine bereits vollendet«, bezieht sich
auf die Siebte, die Achte und eine weitere in d-
moll. In dem sogenannten Petterschen Skizzen-
buche finden sich zwischen Skizzen zum zweiten
Satz der Siebten und zur Achten Planungsbemer-
kungen Beethovens: »2te Sinfonie Dmoll« und
»Sinfonia in Dmoll – 3te Sinf.« Die erste Auf-
führung der Siebten (zusammen mit Wellingtons
Sieg oder Die Schlacht bei Vittoria für Orchester,
entstanden 1813 auf Anregung Johann Nepomuk
Mälzels) findet erst am 8. Dezember 1813 in ei-
ner von Beethoven und Mälzel gemeinsam veran-
stalteten Wohltätigkeits-Akademie im Saal der
Universität statt. Gewidmet ist das Werk dem
Reichsgrafen von Fries, dem außerdem die Vio-
linsonaten op. 23 und 24 und das Streichquintett
op. 29 gewidmet sind (außerdem Haydns letztes
Streichquartett op. 103 und Franz Schuberts op.
2 »Gretchen am Spinnrade«). 

Zur 8. Sinfonie: Laut Datierung des Auto-
graphs beginnt Beethoven die Niederschrift im
Oktober 1812 in Linz. Die ersten Arbeiten ge-
schehen zusammen mit denen an der 7. Sinfonie,
die Hauptarbeit unmittelbar nach deren Ab-
schluß. Das Werk trägt entgegen Beethovens Ge-
wohnheit keine Widmung. Die erste Aufführung
findet am 27. Februar 1814 in einer von Beetho-
ven selbst veranstalteten »Akademie« im Großen

Redoutensaale der Wiener Hofburg statt. Der Be-
richt der Leipziger Allgemeinen Musikalischen
Zeitung enthält das vollständige Programm und
einige kurze, treffende Bemerkungen:

»1. Die neue mit so vielem Beifalle aufge-
nommene Sinfonie (A-dur) abermals. Die
Aufnahme derselben war eben so lebhaft, als
die ersteren Male; das Andante (a-moll), die
Krone neuerer Instrumentalmusik, mußte, wie
jederzeit, wiederholt werden.
2. Ein ganz neues italienisches Terzett (B-dur
[op. 116]), schön vorgetragen von Mad. Mil-
der-Hauptmann, Hrn. Siboni und Hrn. Wein-
müller, ist anfangs ganz im italienischen Stil
gedacht, endet aber mit einem feurigen Alle-
gro in Beethovens eigener Manier. Es erhielt
Beifall.
3. Eine ganz neue, noch nie gehörte Sinfonie
(F-dur 3/4-Takt). Die größte Aufmerksamkeit
der Zuhörer schien auf dies neueste Produkt
der B.schen Muse gerichtet zu sein, und alles
war in gespannter Erwartung, doch wurde die-
se, nach einmaligem Anhören, nicht hinläng-
lich befriedigt, und der Beifall, den es erhielt,
nicht von jenem Enthusiasmus begleitet, wo-
durch ein Werk ausgezeichnet wird, welches
allgemein gefällt; kurz, sie machte – wie die
Italiener sagen – kein Furore. Referent ist der
Meinung, die Ursache liege keineswegs in ei-
ner schwächeren oder weniger kunstvollen
Bearbeitung: (denn auch hier, wie in allen
B.schen Werken dieser Gattung, atmet jener
eigentümliche Geist, wodurch sich seine Ori-
ginalität stets behauptet:) sondern, teils in der
nicht genug überlegten Berechnung, diese
Sinfonie der in A-dur nachfolgen zu lassen,
teils in der Übersättigung von schon so vielem
genossenem Schönen und Trefflichen, wo-
durch natürlich eine Abspannung die Folge
sein muß. Wird diese Sinfonie in Zukunft al-
lein gegeben, so zweifeln wir keineswegs an
dem günstigen Erfolge.
4. Zum Schluß wurde nochmals Wellington’s
Sieg in der Schlacht bei Vittoria gegeben, wo-
von der erste Teil: die Schlacht, wiederholt
werden mußte. Die Ausführung ließ nichts zu
wünschen übrig; auch war die Versammlung
wieder sehr zahlreich.«

Eine von Beethovens eigenen Notizen gibt, inter-
essant genug, eine Zahl von Mitwirkenden im
Orchester: »Bei meiner letzten Musik im Großen
Redouten-Saale hatten sie 18 Violin prim., 18 d.
second, 14 Violen, 12 Violoncelle, 7 Contrebäs-
se, 2 Contrefagotte.« Ob die Zahl der Zuhörer,
die Schindler angibt, nämlich fünftausend,
tatsächlich zutrifft, mag man bezweifeln. Viele
sind es auf alle Fälle gewesen und dementspre-
chend der Reingewinn groß. Das freilich ist für
Beethoven damals auch von besonderer Bedeu-
tung.
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Es gibt einen Witz, der nicht sonderlich intel-
ligent zu sein scheint, aber doch scharfsinnig
aufdeckt, was keiner so recht wahrhaben will:
Einer fragt »Wie viele Sinfonien hat Beetho-
ven geschrieben?«, und der andere antwortet
»Drei: Die Dritte, die Fünfte und die Neunte!«
In der Tat kennt jeder die genannten drei Sin-
fonien. Wer aber als Kenner und Liebhaber
auf sich hält, bevorzugt die Vierte und die
Achte. Diese sind weniger »für’s große Publi-
kum«, sie sind leiser, kaum in der Dynamik,
aber im Anspruch; sie wirken weniger unmit-
telbar. Man sieht, wie hierbei zu bedenken ist,
daß in der Wirkungsgeschichte eines musika-
lischen Werkes die ästhetische Unmittelbar-
keit weniger eine den Zeitgenossen des Kom-
ponisten zufallende Prämisse ist als ein müh-
sam erzieltes Resultat (Dahlhaus 1979). Und
weiter ist zu bedenken, daß Beethoven nicht
für alle Werke dieselbe Wirkung im Sinne
hat, natürlich nicht, daß er sich nicht immer
schon gleich an die ganze Menschheit wendet,
sondern oft, nein richtiger: meist, an ein ziem-
lich eng umschriebenes Publikum von Ken-
nern und Liebhabern. Dementsprechend ärgert
es ihn, wenn dieses Publikum weniger gute,
jedenfalls nach seinem Urteil weniger gelun-
gene Werke besseren vorzieht. Und man sieht
schließlich, wie die Frage des Ranges einer
Komposition durchaus unabhängig sein kann
von der Wirkungsgeschichte und auch von der
geschichtlichen Bedeutung.

Dazu noch eine Überlegung: »Der Begriff
des Klassischen vereinigt in sich eine norma-
tive und eine geschichtliche Bedeutung, er be-
zeichnet einerseits das schlechthin Vollende-
te, Mustergültige, andererseits eine histori-
sche Stilkategorie, die aber keinen überge-
schichtlichen Wertgedanken einzuschließen
braucht.« An diese These des Riemann-Lexi-
kons (Artikel »Klassik«) knüpft Gerstmeier
(1987) Gedanken zur Wiener klassischen Mu-
sik, die er, unsere Überlegungen trefflich er-
gänzend, so einleitet: »Versteht man Klassik
als Normbegriff und als Epochenbegriff, so
lassen sich Fälle bestimmen, in denen beide
Bestimmungsmomente zusammenfallen. Grund-
sätzlich aber bleibt festzustellen, daß der
Normbegriff dem Epochenbegriff übergeord-
net ist. Er gilt für Werke unterschiedlichster
Epochen… Das Normative tritt dann hervor,
wenn die Charakteristika der Epoche be-
stimmt werden. Sie können in reiner oder un-
vollkommener Ausprägung erscheinen. Dies
sind dann normativ zu bestimmende Kriterien
einer Epoche. Doch ist das Charakteristische
nicht identisch mit einem absoluten Qualitäts-
begriff, obgleich es selbst vollkommen oder
weniger vollkommen hervortreten kann. Das
Vollendete aber erscheint so nur im Werk, es
ist einmalig, d.h. nicht jenseits des Werkes
selbst nachweisbar; ›wir können mit dem
Vollkommenen nicht schalten und walten wie

wir wollen, wir sind genötigt, uns ihm hinzu-
geben, um uns selbst von ihm, erhöht und ver-
bessert, wieder zu erhalten‹ (Goethe). Im fol-
genden wird nach der Charakterisierung des
Wiener klassischen Stils gefragt, und zwar im
Sinne der ›reinsten Ausprägung‹. Stil hat mit
Form zu tun, und das Inhaltliche kennt in der
Kunst kein von der Form losgelöstes Dasein.
Wenn wir also Kunst als Inkarnation des
menschlichen Geistes im Rahmen der sinnen-
haft-materiellen Welt verstehen, so haben wir
es ganz entschieden mit Fragen der Form zu
tun. Wir fragen: wie tritt etwas in Erschei-
nung, welcher Art ist seine Plastik, wie ist es
als Gegenstand organisiert, wie grenzt es sich
von der umgebenden Natur ab? Aus der Per-
spektive des biologischen Sinnes bedeutet
Kunst Abstraktion, Stilisierung, geradezu an-
organische Starrheit gegenüber den Wellen
der Geschichte. Dies ist Kunst, verstanden als
Eingriff, als Einfall des schöpferischen Gei-
stes in die Natur, als Hineintreiben des Gei-
stes in die Materie und Herausstellen in der
kubischen Form eines dorischen Tempels, des
kolossalen Kuros, einer Motette Palestrinas,
eines Eichendorff-Gedichtes, einer Picasso-
Zeichnung. In diesem Sinne soll die Form an
einem Werk Beethovens beleuchtet werden.«
Und nun untersucht Gerstmeier eingehend ei-
nen einzelnen Sinfonien-Schlußsatz Beetho-
vens und kommt trotz dieser Beschränkung zu
folgendem weitreichendem Schluß: »Insofern
sind die Schlüsse in den musikalischen Wer-
ken der Wiener klassischen Musik strukturell
zwingend: Die Geschichte ist an ihrem Ende
angelangt. Wenn die Erfahrung von Zeitlich-
keit als etwas spezifisch Menschliches ange-
sehen, und wenn die Austragung von Span-
nungen mit dem immerwährenden Ziel des
harmonischen Ausgleichs als Spiegel des Da-
seins erfaßt wird, so darf die Musik der Wie-
ner Klassik als vollkommenes Abbild des
Menschseins gelten und neben dem Epochen-
begriff auch den des Normativen in Anspruch
nehmen.«

Was hier aufgrund der Untersuchung nur
eines Sinfoniesatzes gesagt ist, das ist mutatis
mutandis zu sagen auch über die hier ange-
führten drei großen Sinfonien und ihre Bedeu-
tung: Obschon nicht von gleicher Wirkung
wie die berühmteren, sind sie doch wie jene
vollendet und stehen sie wie jene gleicher-
maßen für die Vorstellung von Normbegriff
und von Epochenbegriff der Wiener Klassik.

Zur Vierten: Die meisten Werke Beethovens wer-
den in der Presse zunächst mit einer gewissen
Skepsis aufgenommen. So heißt es in der Leipzi-
ger Allgmeinen Musikalischen Zeitung im Januar
1808: »Beethovens Sinfonie aus B wurde [um
Neujahr 1808] im hiesigen Liebhaber-Conzert
unter der Direktion des Komponisten selbst wie-
derholt. Sie gefiel im Theater [bei der Urauf-
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führung im Burgtheater in Wien] nicht besonders,
hier erhielt sie vielen und, wie mich dünkt, ver-
dienten Beifall; denn das erste Allegro ist sehr
schön, feurig und harmonienreich gearbeitet, und
auch Menuett und Trio haben einen eigenen ori-
ginellen Charakter. Bei dem Adagio wäre viel-
leicht zu wünschen, daß der Gesang nicht so sehr
auf die einzelnen Instrumente verteilt wäre.« Das
gedehnte Zeitmaß des Adagios fordert eine offen-
bar ungewohnte Anstrengung des Hörers; immer-
hin trifft die Bemerkung über die besondere Art
von durchbrochener Arbeit (Feil 1959), wenn
auch in der Form des Tadels, ein charakteristi-
sches Merkmal des Werkes. Andere Kritiker sind
freilich weniger freundlich. In Kotzebues Zeitung
Der Freymüthige heißt es am 14. Januar 1808:
»Beethoven hat eine neue Sinfonie geschrieben,
die höchstens seinen wütenden Verehrern, und ei-
ne Ouvertüre zu Collins Coriolan, die allgemein
gefallen hat.« Wütende Verehrer? Auch Carl Ma-
ria von Weber gehört zu Beethovens »wütenden
Verehrern« – das Wort hier einmal verstanden
als: zu jenen Verehrern, die ab und zu in Wut fal-
len über »Bizarrerien« ihres geliebt-gefürchteten
Meisters. Jedenfalls publiziert Weber 1809 eine
Traumerzählung, die man allgemein auf die 4.
Sinfonie bezieht, obwohl direkte Übereinstim-
mungen fehlen. Was Weber dabei schildert, be-
schreibt in Wahrheit aber eher das Vorurteil, das
er mitbringt, wenn er sie hört oder liest (Dahl-
haus 1979).

Zur Siebten: »Betrachten wir also nunmehr
die eigentlich musikalische Erscheinung, so wol-
len wir, daß wirklich die Art der Kunst Beetho-
vens ans Licht tritt… Vielleicht nämlich dürfen
wir hoffen, daß wir, auf die hilflosen unlogischen
Gefühlssprünge endlich verzichtend, die uns so
wenig weit trugen und immer zu Fall brachten,
dagegen uns in der Reellität musikalischen Un-
tersuchens und Lernens bescheidend und uns da-
bei kräftigend, einmal über die Musik selbst tie-
fere Aufschlüsse erhielten. Wissen wir nämlich
aus Erfahrung und unmittelbar, daß Beethovens
Musik in eigentümlicher Weise über das Musika-
lische hinausweist; wüßten wir ferner mittelbar,
auf Grund genauen, verantwortlichen Betrachtens
und verläßlichen Erkennens, welcher Art und von
welcher Vollkommenheit in ihrer Art diese Mu-
sik ist, so dürften wir uns, aber erst dann, auch
einmal vor die große Frage stellen…. Welchen
Grad von Stärke und Vollkommenheit muß Mu-
sik erreichen, welcher Gattung muß sie sein, um
ins menschliche Leben einzugreifen, es zu be-
stimmen, um selber ein Stück menschliches Le-
ben zu werden? Wie kann Musik, ohne an einer
vorhandenen Kultur teilzunehmen, ohne Sym-
ptom und Exponent einer solchen zu sein, selbst
Kultur werden oder zu einer Kultur führen? … Es
hat keine Eile damit, solche Fragen zu beantwor-

ten; und täte es selbst dringend not: wir dürften
doch keine Eile damit haben, da wir damit alles
verderbten; haben wir doch schon übergenug ver-
derbt durch Ungeduld und Mangel an Gründlich-
keit.«

Dort C. M. von Weber über die Vierte allzu
forsch, hier August Halm (1927) über Beetho-
ven allgemein allzu zurückhaltend? Ich be-
streite nicht, daß in beiden Fällen mehr über
das Rezeptionsphänomen gesagt ist als über
die Musik selbst. Aber es scheint ja doch so
zu sein, daß für uns heute die Rezeptionsge-
schichte einen Zugang zum Kunstwerk bildet,
den wir direkt offenbar nicht mehr zu finden
vermögen.

Seit Richard Wagner ist man gewöhnt, die Siebte
als »Apotheose des Tanzes« anzusehen. (In sei-
nem letzten Winter in Venedig hat der alte Ri-
chard Wagner eines Abends im Palazzo Vendra-
min zu Franz Liszts Spiel die Sinfonie getanzt!)
Im Gegensatz hierzu hat man aber auch den
»heroischen Charakter« des Werks hervorgeho-
ben, der wahrscheinlich bei den ersten Auf-
führungen eher empfunden worden ist als der ei-
ner »Tanzsinfonie«. Wie dem auch sei, es steht
jedenfalls fest, daß Beethoven keine Musik von
reiner sinfonischem Charakter geschrieben hat,
und niemals ist er beherrschter als hier, wo er
sich scheinbar ganz an den Rhythmus verliert.
Dies gilt für den ersten Satz ebenso wie für das
Finale, diesen »absoluten Gipfel der Gestaltlosig-
keit«, diese »absurde, maßlos ungebändigte« Mu-
sik, diesen »Taumel, in dem von Melos und Har-
monie, von Klang und Hörbarkeit kaum noch ei-
ne Ahnung bleibt«, wie man tatsächlich gewettert
hat. Dabei bewährt sich gerade hier Beethovens
bändigende Kraft in besonderem Maße: In kei-
nem anderen Werk sind alle Sätze so stark vom
Rhythmus beherrscht, vor allem gibt es keinen
zweiten langsamen Satz, in dem der Tanz des er-
sten sich in feierliches Schreiten wandelt – man
denkt an eine Prozession, an eine Litanei. Frei-
lich hängt für den Eindruck alles davon ab, ob
der Interpret die gleiche Kraft der Bändigung be-
sitzt und ob er das Ganze im Auge behält, das
Ganze, das über alle Sätze hinweg greift: die in-
nere Beziehung vom ersten bis zum letzten Satz.
(Riezler 1951)

Zur Achten: Von den Eigentümlichkeiten die-
ser Sinfonie ist wohl als erste zu nennen, daß sie
nicht eigentlich einen langsamen Satz hat (und an
dritter Stelle ganz altmodisch ein »Tempo di Me-
nuetto«), denn das Allegretto scherzando, das mit
dem Kanon »ta ta ta… lieber Mälzel, leben Sie
wohl, sehr wohl! Banner der Zeit, großer Metro-
nom…« (WoO 162) zusammenhängt (ohne daß
man genau weiß wie), ist kein »langsamer Satz«,
freilich auch mehr als eben bloß ein »Scherzan-
do«. Angesichts des von Beethoven mehrmals
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bekundeten Mißtrauens gegenüber jeder Art me-
chanischen Selbstlaufs kann nicht zweifelhaft
sein, welches im Hinblick auf Mälzels Erfindung
der »Gegenstand« seines »Scherzando« sein wür-
de: der im Ticken des »musikalischen Chronome-
ters« hörbar gemachte Zeitfluß; der gegen das in
ihm geschehende Indifferente in kleinste Einhei-
ten amorph aufgegliederte Zeitfluß. Und wenn
der Satz, der mit dem »ta-ta-ta-ta« der Holzbläser
beginnt, in einer Art von Rossini-Persiflage en-
det, dann wird klar, daß von vornherein mehr ge-
meint ist als nur die neue, von Beethoven als
Möglichkeit zur genaueren Fixierung seiner Ab-
sichten begrüßte Erfindung des Metronoms. An-
dernfalls hätte Beethoven wohl kaum Anreiz und
Möglichkeit gesehen, den Spaß zu so hohem An-
spruch auszubauen und ihm Hintergründigkeit
gerade dadurch zu geben, daß er bis an die Gren-
ze heranspielt, jenseits derer der Spaß aufhört.
Was Gülke (1977) derart scharfsinnig begonnen
hat, schließt er so: »Es wäre eine lohnende Auf-
gabe, vom Allegretto ausgehend die Merkmale,
Möglichkeiten und Grenzen einer Gesamtkonzep-
tion der 8. Sinfonie zu diskutieren, und genauer
zu bestimmen, wie die Individualität ihrer Sätze
und deren innere Einheit sich wechselseitig kon-
stituieren.« Diese Aufgabe sehe ich freilich noch
nicht erfüllt, nicht einmal Verwunderung kann
ich beobachten über so einfache, aber m. E. doch
wichtige Sachverhalte wie, daß der erste Satz hier
zum ersten Mal direkt mit dem ersten Thema be-
ginnt und dabei wie mit der Tür ins Haus fällt –
und daß er so schließt wie er begonnen hat, als ob
nichts geschehen sei; oder daß das melodische
Thema am Beginn des zweiten Satzes bei seiner
Wiederholung (Takt 5 ff.) anders im Takt sitzt als
das erste Mal, ohne daß dies hörbar werden könn-
te: der notierte Takt entspricht offensichtlich
nicht dem tatsächlich hörbaren und wirksamen
Takt. Kurz: merkwürdig ist diese 8. Sinfonie!
Wahrlich ein Stück für Kenner und Liebhaber
und kaum »für die Menschheit« – wenn denn die
Neunte wirklich »für die Menschheit« gedacht
sein sollte.

1807/08 Ludwig van Beethoven (1770-
1827): 6. Sinfonie F-dur op. 68,
»Sinfonia pastorale«

Die ersten Spuren von Beethovens Sinfonia pa-
storale finden sich zwar schon in einem Skizzen-
buch zur 3. Sinfonie, aber das zentrale Skizzen-
buch, fast kann man sagen: das Arbeitsbuch, für
die Sechste stammt von 1808. Es ist wahrschein-
lich, daß Beethoven die 6. Sinfonie in relativ kur-
zer Zeit von Mitte 1807 bis Mitte 1808 kompo-
niert, ganz im Gegensatz zur Fünften, die ihn
durch mehrere Jahre beschäftigt. Zur Widmung

schreibt Beethoven am 4. März 1809 an Breit-
kopf & Härtel nach Leipzig: »Beide Sinfonien
[die 5. und die 6.] den beiden Herren zugleich,
nämlich Sr. Excellenz dem Grafen Rasumowsky
und Seiner Durchlaucht dem Fürsten Lobkowitz
gewidmet.« (Der Fürst Lobkowitz gehört mit
Erzherzog Rudolph und dem Fürsten Kinsky zu
Beethovens Gönnern, die ihm 1809 ein Jahresge-
halt von 4000 Gulden aussetzen, um seinen Weg-
gang nach Kassel zum König von Westfalen,
Jérôme Bonaparte, zu verhindern.) Die Urauf-
führung der »Pastorale« erfolgt am 22. Dezem-
ber 1808 unter Beethovens Leitung in einer musi-
kalischen »Akademie« im Theater an der Wien.
Das Programm umfaßt in der »Ersten Abteilung«
die 6. Sinfonie (auf dem Programmzettel als »No.
5« bezeichnet), Szene und Arie »Ah perfido!«,
das Gloria aus der C-dur-Messe und das G-dur-
Klavierkonzert mit Beethoven als Solisten, in der
»Zweiten Abteilung« die 5. Sinfonie (auf dem
Programmzettel als »No. 6« bezeichnet), das
Sanctus aus der C-dur-Messe, eine freie Fantasie
Beethovens auf dem Klavier und die Chorfanta-
sie. Das Konzert geht nur knapp an einem Fiasko
vorbei. In der Beurteilung der Werke übt man
Zurückhaltung, man ist ja auch, weil die Partitu-
ren nicht gedruckt vorliegen, auf den ersten
Höreindruck angewiesen. Johann Friedrich
Reichardt z. B. schreibt zur »Pastorale« kurz und
unbestimmt: »Jede Nummer war ein sehr langer,
vollkommen ausgeführter Satz voll lebhafter Ma-
lereien und glänzender Gedanken und Figuren.«

Unter Beethovens Sinfonien nimmt die Sech-
ste dadurch eine Sonderstellung ein, daß sie als
einzige nicht nur im Gesamttitel (wie die »Ero-
ica«) sondern auch in den Satzüberschriften
außermusikalische Bereiche nennt. Für diese Be-
reiche verwendet Beethoven die zusammenfas-
sende Bezeichnung »Landleben«. Wenn Beetho-
ven diese Überschriften gibt, dann sind wir legiti-
miert, das »Landleben« in der Musik auch wirk-
lich aufzusuchen. Aber Beethovens Angaben ent-
halten eher mehr, als der bloße Hinweis »Landle-
ben« vermuten läßt. Der vollständige Wortlaut in
den Quellen ist nämlich: »Erinnerung(en) an das
Landleben.« Ferner hat Beethoven die berühmt
gewordene Formulierung geprägt: »Mehr Aus-
druck der Empfindung als Malerei.« Wir brau-
chen diese Formulierung nicht weiters zu inter-
pretieren, um zwei Dinge festhalten zu können,
die von Bedeutung sind. Erstens: Beethoven sagt
nicht, daß es sich um Ausdruck der Empfindung
statt um Malerei, sondern daß es sich um beides,
wenn auch um das erste mehr als um das zweite
handelt. Und zweitens: Beethoven lenkt mit sei-
ner Unterscheidung unser Augenmerk auf die
keineswegs selbstverständliche Tatsache, daß in
der »Pastorale« zwei verschiedene Realitätsbe-
reiche enthalten sind. Der eine Bereich ist die
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reale Außenwelt, eben das »Landleben« in ver-
schiedenen Erscheinungsformen, jene objektiv
gegebene Welt, die durch »musikalische Malerei«
eingefangen werden kann. Der andere Realitäts-
bereich, den Beethoven durch die Worte »Erinne-
rung« und »Ausdruck der Empfindung« charakte-
risiert und mit Nachdruck hervorhebt, umfaßt die
Spiegelung dieses naturhaft Gegebenen im Sub-
jekt. Das als Natur Gegebene einerseits und des-
sen subjektive Spiegelung – was immer man dar-
unter verstehen mag – andererseits sind also nach
des Komponisten eigener Aussage die beiden in
der »Pastorale« wirksamen Realitätsschichten.
Wenn wir die Satzüberschriften genau lesen, wer-
den diese zu Fingerzeigen, die eine weitere Diffe-
renzierung ermöglichen. Von »Empfindungen«
bzw. »Gefühlen« ist nur beim ersten bzw. beim
letzten Satz die Rede. Und die Überschrift zum
ersten Satz präzisiert noch mehr als die zum letz-
ten. »Land« ist nämlich nicht Natur schlechthin,
sondern auch, ohne daß es ausdrücklich gesagt
werden muß, der Gegenbegriff zu »Stadt«; die
»Ankunft auf dem Lande« setzt die Abreise aus
der Stadt, der Gegenwelt im menschlichen Zu-
sammenleben, voraus. (Es liegt nahe, hier an be-
kannte Tatsachen aus Beethovens Biographie zu
denken.) Der Titel des ersten Satzes beinhaltet so-
mit mehr noch als der des letzten Reaktion, Deu-
tung, Spiegelung durch das Subjekt. Demgegenü-
ber verweisen die Überschriften der mittleren Sät-
ze ausschließlich und direkt auf etwas dem Sub-
jekt von außen Begegnendes. In »Szene am Bach«
– »Zusammensein der Landleute«, das heißt der
anderen (im Tanz) – »Unwetter«, in diesen Titeln
erscheint das Subjekt nicht. Anders ausgedrückt:
mit den Mittelsätzen steht Beethovens »Pastora-
le« in der alten großen Tradition von rein »malen-
den«, um nicht zu sagen von »naiven« Programm-
musiken, die vom Hennengegacker bis zum
Kuckucksruf, vom murmelnden Bach bis zum
Sturm, vom Dudelsack bis zur Hirtenweise in
Tausenden von Stücken alles mögliche mit allen
möglichen musikalischen Mitteln nachahmen. In
dieser Hinsicht ist Beethoven keineswegs origi-
nell, ja musikgeschichtlich gesehen ist die »Pa-
storale« eher ein Abschluß als ein Neubeginn.
Und doch steht die »Pastorale« auch nicht in die-
ser Reihe, denn Gegenstand ihrer Musik ist kei-
nesfalls einfach die Natur – das Wort kommt in
den vielen Varianten von Beethovens erläutern-
den Beischriften (in Skizzen, Partituren, Stimmen,
Drucken) bezeichnender Weise nicht ein einziges
Mal vor –, Beethoven nennt als Sujet vielmehr zu-
sammenfassend »Land« oder »Landleben«, also
einen Bereich des Menschen, und nicht einen Ge-
genbereich, in dem der Mensch nur auch vor-
kommt. Der von Beethoven gemeinte Mensch ist
nicht ein erdichteter besonderer Mensch, dessen
Empfindungen durch die Musik geschildert wür-

den. Nein, die Musik ist hier Trägerin, Übermitt-
lerin (»Ausdruck«, sagt Beethoven) von Empfin-
dungen, die allgemein-menschliche sind und des-
halb von jedem eigentlich auch ohne Überschrif-
ten gefühlt und verstanden werden können.
Beethovens »Pastorale« schildert nicht, sie ist Er-
innerung, Innewerden des Landlebens. »Wirkung
auf’s Gemüt« nennt Beethoven dieses Innewerden. 

Dennoch bleibt zu fragen, wie das Wort »Ma-
lerei« zu verstehen ist. Denn Tonmalerei, d.h.
Nachahmung, direkte Transposition von Außer-
musikalischem in Musik, enthält die »Pastorale«
ja, wenngleich sparsam, durchaus eindeutig, etwa
in den geräuschhaften Reibungen zwischen Kon-
trabässen und Violoncelli im Gewittersatz, so-
dann in den Vogelstimmen der »Szene am Bach«.
Aber dieses Außermusikalische, »Naturhafte«,
wird in der »Pastorale« weit häufiger als durch
Tonmalerei und Nachahmung durch Analogie
eingefangen. Ein Beispiel mag dies erläutern: Im
langsamen Satz der Symphonie fantastique von
Berlioz (1830) erzeugen vier in as, b, c, und f ge-
stimmte Pauken, gleichzeitig gespielt, ein
Geräusch, das wie Donnergrollen klingt, das
Donner nachahmt. Im Gewittersatz der »Pastora-
le« prallen an einer Stelle (Takt 77/78) gegen die
Erwartung zwei Dominanten aufeinander und er-
zeugen damit etwas einem unerwarteten Donner-
schlag nicht im mindesten Ähnliches – in der Na-
tur gibt es keine »Dominanten«! – aber musika-
lisch Analoges. – R. Bockholdts (1981) einge-
hende Beschreibung, ja hier muß man sagen: sei-
ne Interpretation der »Pastorale«, der wir gefolgt
sind, mündet nun so: »Wenn es sich so verhält,
daß Mensch und Natur die beiden Pole sind, zwi-
schen denen sich diese Sinfonie ausspannt, so se-
hen wir im Satz ›Lustiges Zusammensein der
Landleute‹ diese beiden Pole für einen kurzen
glücklichen Augenblick zusammenfallen: Im
Taumel des Tanzes sind Mensch (›Empfindung‹)
und Natur (›Landleben‹) zu Einem verschmolzen.
Das Naturereignis des Gewitters vernichtet dieses
Glück, vernichtet den Menschen. Der von der
Katastrophe verschonte, der überlebende Mensch
wird der ihn umgebenden Natur aufs Neue inne,
fühlt sich erneut in ihr geborgen, wie zu Beginn,
aber in einem tieferen, versöhnteren Sinn: dank-
bar die Gottheit preisend nach seiner Errettung.«

Freilich, alsbald wird die »Pastorale« als
Vorläufer der Programmsymphonien des 19.
Jahrhunderts mißverstanden, wird sie als »ein
bescheidener Berlioz« gehört, werden freilich
auch die naiv mißverstehenden Hörer ver-
höhnt, etwa von David Friedrich Strauß kunst-
voll in einem Sonett:

Hier also lieg ich an des Baches Rande,
Ich mein’, ich hört’ ihn über Kiesel rauschen. –
»Ich bitte, nicht die Scenen zu vertauschen;
Wir sind erst bei der Ankunft auf dem Lande.« –
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Nun aber gilt’s, in holdem Unverstande
Am Schlag der Nachtigall sich zu berauschen. –
»O nein, die Töne, die wir jetzt belauschen,
Sie sind des Kuckucks, dies mein Ohr zum

Pfande!« –

Gewiß, sie sind des Kuckucks, diese Bauern!
Das tanzt wie Stiere! – »Wenn ich richtig deute,
Sind das schon Donner, die sich wild ver-

schränken.

Dann merken Sie die Sonne nach den Schau-
ern!« –

Ja, viel zu merken gibt der Meister heute;
Sonst gibt er mehr zu fühlen und zu denken.

Und wenn man Robert Schumann hört: »Daß
Du die Pastoral-Sinfonie weniger liebst, weil
sie Beethoven selbst so bezeichnet und damit
der Phantasie eine Schranke gesetzt, scheint
mir auf einem richtigen Gefühl zu beruhen«,
dann mag man einsehen, daß die »Pastorale«
keineswegs so selbstverständlich der musika-
lischen Romantik des 19. Jahrhunderts zu-
gehört, wie die Schul-Meinung es gerne dar-
stellt.

1809 Ludwig van Beethoven (1770-1827): 
1810 Streichquartette Es-dur op. 74 und 
1811 f-moll op. 95 und Klaviertrio B-dur

op. 97

In Baden bei Wien im Sommer und Herbst 1809
schließt Beethoven die Arbeit am 5. Klavierkon-
zert und an der »Lebewohl«-Sonate op. 81a ab
und komponiert das Es-dur-Quartett. Ursprüng-
lich ist das Quartett wohl gedacht als eines von
mehreren in einer Gruppe. Es ist dem Fürsten
Lobkowitz gewidmet, in dessen Haus es das
Schuppanzigh-Quartett zum ersten Mal gespielt
haben dürfte. Die Originalausgabe erscheint im
November 1810 bei Breitkopf & Härtel. »Auch
die noch späteren Quartette Beethovens« – ge-
meint ist: später als die aus op. 59 von 1806 –,
»denen jetzt kein Einsichtiger mehr Bewunde-
rung und begeisterte Anerkennung versagt«,
heißt es bei Theodor Frimmel noch 1926, »hatten
lange gegen eine gewisse Stumpfheit zu kämp-
fen, die von den Spätwerken noch immer die hei-
tere Unschuld des Septetts und anderer früher
entstandener Werke verlangte.« Die Herkunft des
Namens »Harfenquartett« ist unbekannt.

Das f-moll-Quartett op. 95 entsteht von Som-
mer bis Herbst 1810 nach der im Juni mit der Ou-
vertüre beendeten »Egmont«-Musik und, so will
es jedenfalls die Beethoven-Literatur, unter dem
Eindruck der Abweisung von Beethovens Hei-
ratsantrag an Therese Malfatti. Vor allem der er-
ste Satz, vielleicht das unwirscheste Stück, das

Beethoven überhaupt geschrieben hat, drücke,
wie man sagt, eine Stimmung des Ernstes aus und
bleibe allem spielenden Wesen fern. Immerhin
verwendet Beethoven bei diesem Werk zweimal
das Wort »serioso«, nämlich in der Überschrift
über der Partitur »Quartett serioso… Dem Herrn
von Zmeskall gewidmet und geschrieben im Mo-
nat Oktober von seinem Freunde LvBthvn« und
in der Überschrift des zweiten Satzes »Allegro
assai vivace, ma serioso«. Im Begleitbrief zur
Übersendung der Originalausgabe im Dezember
1816 schreibt Beethoven besonders herzlich:
»Hier, lieber Z[meskall], erhalten Sie meine
freundschaftliche Widmung, die ich wünsche,
daß Ihnen ein liebes Andenken unserer hier lange
waltenden Freundschaft sein möge.« – Die erste
öffentliche Aufführung findet in Wien im Mai
1814 durch das Schuppanzigh-Quartett statt.

Nach intensiver Vorarbeit 1810 schreibt
Beethoven das Klaviertrio B-dur op. 97 in kürze-
ster Zeit nieder: vom 3. bis 26. März 1811. Bei
der ersten öffentlichen Aufführung am 11. April
1814 – zuvor dürfte das Trio schon beim Erzher-
zog Rudolph, Beethovens Schüler, dem das Werk
gewidmet ist, erklungen sein – in einer »Wohl-
tätigkeits-Akademie« im Saale des Hotels »Zum
Römischen Kaiser« spielt Schuppanzigh Violine,
Joseph Linke Violoncello und Beethoven selbst
Klavier – der taube Beethoven. Ignaz Moscheles
erinnert sich dieser Uraufführung: »Bei wievielen
Kompositionen steht das Wörtchen ›neu‹ am un-
rechten Platze! Doch bei Beethovens Komposi-
tionen nie, und am wenigsten bei dieser, welche
wieder voll Originalität ist. Sein Spiel, den Geist
abgerechnet, befriedigte mich weniger, weil es
keine Reinheit und Präzision hat; doch bemerkte
ich viele Spuren eines großen Spieles, welches
ich in seinen Kompositionen schon längst erkannt
hatte.« Ähnlich wahrt auch der Rezensent der
Zeitschrift Der Sammler eine gewisse Distanz:
»… In jeder Hinsicht schön und originell… es
folgt Schlag auf Schlag, und wer nicht ganz
Kunstkenner ist, wird beinah durch die Menge
der Schönheiten erdrückt.«

In einem Konversationsheft vom März 1827,
kurz vor Beethovens Tod, findet sich von
Schindler die Frage: »Sie sind heute recht
wohl, da könnten wir wieder etwas poetisie-
ren, z.B. vom B-dur-Trio, wo wir letzhin un-
terbrochen wurden.« Nach einigen anderen
Eintragungen heißt es dann: »Ich bin sehr ge-
spannt auf die Charakterisierung im B-Trio.«
Beethoven scheint die Deutung Schindler
überlassen zu haben, von dem einige törichte
Sätze über das Werk aufgeschrieben sind.
(Was Beethoven sagt, ist ja im Konversations-
heft nicht aufgeschrieben!) Das Fazit der Un-
terredung scheint dann in Schindlers Worten
zu stecken, die wohl im Sinne Beethovens ge-
sprochen sind – und alle poetisierenden Deu-
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tungsversuche überflüssig erscheinen lassen:
»Worte vermögen hier nichts, sie sind
schlechte Diener des göttlichen Wortes, das
die Musik ausspricht.«

1811-1816 Franz Schubert (* Wien-Lich-
tental 1797, † Wien 1828):
Frühe Balladen

Das erzählende Lied, die Ballade, steht in Schu-
berts frühem Liedschaffen im Vordergrund: Der
Zahl nach fast die Hälfte seiner Lieder, dem Um-
fang nach der überwiegende Teil gehört in jenen
Jahren dieser Gattung an. Das liegt nicht nur an
dem natürlichen Interesse, das der 14-16jährige
Komponist, wie viele seines Alters, gerade der
erzählenden Lyrik entgegenbringt, es liegt auch
daran, daß Schubert an seinem Vorbild, dem
Stuttgarter Hofkapellmeister Johann Rudolf
Zumsteeg (1760-1802), dessen neue Art, einen
Balladentext zu vertonen, fesselt. »Ende März
1811«, berichtet Schuberts Schulfreund Josef von
Spaun, »besuchte ich ihn im Musikzimmer, wo
ihm allein eine Stunde zu seiner Übung gegönnt
war. Er hatte mehrere Päcke Zumsteegscher Lie-
der vor sich und sagte mir, daß ihn diese Lieder
auf das tiefste ergreifen. ›Hören Sie‹, sagte er,
›einmal das Lied, das ich hier habe‹, und da sang
er mit schon halb brechender Stimme Kolma,
dann zeigte er mir Die Erwartung, (die Maria
Stuart), den Ritter Toggenburg etc. Er sagte, er
könne tagelang in diesen Liedern schwelgen.
Dieser Vorliebe in seiner Jugend verdanken wir
wohl auch die Richtung, die Schubert genom-
men… Er hatte damals schon ein paar Lieder ver-
sucht, so z.B. Hagars Klage. Er wollte Zum-
steegs Lied, das ihm sehr gefiel, in anderer Weise
setzen.« Was Schubert an Zumsteegs Balladen
gefällt und was ihn veranlaßt, sich komposito-
risch intensiv damit zu befassen, hat Walther
Dürr (1987) sorgfältig beschrieben: Im Gegen-
satz zur zeitgenössischen Liedtheorie, die auch
für die Ballade vom Prinzip des Strophenliedes
ausgeht, hat Zumsteeg die Ballade durchkompo-
niert, der fortschreitenden Handlung musikalisch
folgend. Dabei aber hat er den Text zergliedert:
In sich zusammenhängende Textteile hat er als
abgeschlossene musikalische Formen, wie kleine
Lieder oder kleine Arien behandelt; die überlei-
tenden Abschnitte komponiert er als Rezitativ.
Die Ballade nähert sich so der Gattung der Solo-
kantate mit Klavier. Schubert folgt dem Vorbild
Zumsteegs zunächst so getreu, daß verschiedene
seiner Balladen bis in das Jahr 1816 hinein wie
nach Modellen von Zumsteeg komponiert er-
scheinen – und häufig findet man denn auch
Schuberts Balladen in handschriftlichen zeit-
genössischen Quellen als Kantaten bezeichnet. In

dieser Weise, jedoch nicht unmittelbar nach Mo-
dell komponiert, ist Schuberts bedeutendste frühe
Ballade Der Taucher (nach Schiller; D 77). An
wenigen Werken – und an keinem seiner frühen –
arbeitet Schubert so lange und so intensiv wie an
diesem. Er beginnt die Komposition am 17. Sep-
tember 1813 und beendet die erste Niederschrift
am 5. April 1814. Unmittelbar darauf unterzieht
er sie einer gründlichen Revision und schließt
diese im August 1814 ab. Die Arbeit an dem Lied
ist damit aber noch nicht beendet; zu zwei wichti-
gen Abschnitten der zweiten Fassung sind aus
den folgenden Monaten verschiedene Skizzen er-
halten, die Schubert dann in eine dritte Fassung
der Ballade einarbeitet, die er wahrscheinlich im
Frühjahr 1815 beendet. Schuberts Revision be-
trifft drei Aspekte der Komposition: das Verhält-
nis von Arioso und Rezitativ, das instrumentale
Zwischenspiel und Einzelheiten der Deklamation.
Ein ähnliches Bemühen um Konsequenz in der
Gegenüberstellung von Rezitativ und Arioso läßt
sich in den beiden erhaltenen Fassungen der Bal-
lade Der Sänger (nach Goethe; D 149) beobach-
ten. Dort wie im Taucher hat dies zur Folge, daß
das Rezitativ in der späteren Fassung an Raum
gewinnt – und in beiden Fällen glaubten daher
Verleger oder Editoren, der scheinbar musikali-
scheren früheren Fassung vor der späteren den
Vorzug geben zu müssen. Dieselbe Kompositi-
onsweise wie beim Taucher behält Schubert für
spätere Balladen ähnlicher textlicher Faktur bei.
Lieder wie die im August 1815 entstandene
Bürgschaft (nach Schiller; D 246) und Der Sän-
ger (nach Goethe; D 149) vom Februar 1815 sind
nach dem gleichen Verfahren komponiert. Für
kürzere Texte hingegen, Texte vor allem, die dem
Typus der Volkslied-Ballade nahestehen, wählt
Schubert später gern das Modell des Strophenlie-
des. Ein bezeichnendes Beispiel dafür ist Der Kö-
nig in Thule (D 367; Anfang 1816). Diese Balla-
de, die Goethe das Gretchen im Faust als Volks-
lied singen läßt, ist schon als Dichtung ganz auf
den Vortrag als Strophenlied hin angelegt. –
Spielt sich eine Begebenheit, die der Balladentext
erzählt, vor dem Hintergrund eines Szenariums
ab, das sich musikalisch darstellen läßt, dann ver-
sucht Schubert seit 1815, auch Balladen nach
dem Typus des über einem einheitlichen Bewe-
gungsverlauf »frei durchkomponierten« Liedes
zu gestalten. Beispiele für diesen Balladentypus
sind der im Oktober 1815 entstandene Erlkönig
(nach Goethe; D 328) und Der Zwerg (nach Col-
lin; D 771), wohl erst aus dem Jahre 1822. Im er-
sten Lied überträgt Schubert die Vorstellung des
brausenden Ritts in die hämmernden Achteltrio-
len des Klavierparts, dem zweiten liegt das Bild
des wogenden Meeres zugrunde. Wogende Sech-
zehnteltremoli verbinden sich mit einer (übrigens
zahlreiche Kompositionen Schuberts bestimmen-
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den) auftaktigen 3/8-Figur. In vielfältiger Weise
reflektieren sich die musikalischen Elemente in
Singstimme, Klavier-Mittelstimme und Baß: die
auftaktige Figur wird von der Singstimme aufge-
griffen; der Baß übernimmt von dieser ganze Me-
lodie-Abschnitte; Arioses und Rezitativisches ge-
hen gänzlich ineinander über; musikalische De-
klamation und musikalischer Satz verbinden sich
miteinander. Hier ist die Kompositionsweise des
lyrischen Lieds auf die Ballade wieder zurück-
übertragen. (W. Dürr 1984)

1813-1817/18 Franz Schubert (1797-
1828): 6 frühe Sinfonien

»Ganz ruhig und wenig beirrt durch das im Kon-
vikte unvermeidliche Geplauder und Gepolter
seiner Kameraden um ihn her, saß er am Schreib-
tischchen… und schrieb leicht und flüssig, ohne
viele Korrekturen fort, als ob es gerad so und
nicht anders sein müßte.« So beschreibt Schu-
berts Mitschüler im k. k. Stadtkonvikt in Wien,
Albert Stadler, den komponierenden jungen
Schubert. Das Autograph der ersten vollendeten
Sinfonie (D-dur; D 82), deren Niederschrift am
28. Oktober 1813 beendet ist, scheint Stadlers Er-
innerung zu bestätigen. Skizzen oder Entwürfe
sind nicht überliefert, die Partitur zeigt nur weni-
ge Spuren der Arbeit an der Komposition: mit
unbegreiflicher Sicherheit schafft der sechzehn-
jährige Jüngling in der Nachbarschaft Beetho-
vens ein Werk, das Beherrschung des sinfoni-
schen Satzes und ganz persönliche Züge auf-
weist. Am 10. Dezember 1814 beginnt Schubert
mit der Komposition seiner Zweiten Sinfonie (B-
dur; D 125), die er am 24. März 1815 abschließt.
Wenig später (24. Mai bis 19. Juli 1815) entsteht
die Dritte Sinfonie (D-dur; D 200). Auch von die-
sen Werken sind keine kompositorischen Vorar-
beiten bekannt. – Für keine dieser Sinfonien ken-
nen wir den Anlaß der Entstehung und Ort und
Datum der ersten Aufführungen. Man hat vermu-
tet, daß Schubert die Erste Sinfonie, die er noch
während seiner Konviktszeit begonnen hat, dem
Direktor des Stadtkonvikts, Dr. Franz Innocenz
Lang, widmen wollte; ein Beleg hierfür fehlt al-
lerdings. Ein Stimmensatz der Zweiten Sinfonie
dagegen, kopiert im Juni/Juli 1816, trägt auf dem
Umschlag folgende Dedikation von der Hand ei-
nes Kopisten: »Große Sinfonie für das ganze Or-
gester in Musick gesetzt und Gewiedmet dem
Herrn Lang Director am Kaiserl: Convict zu Wien
von Franz Schubert.« – Für die ersten Aufführun-
gen der Ersten und der Zweiten Sinfonie kann
man zwar, obwohl Schubert im Schuljahr
1813/14 bereits die Lehrer-Bildungsanstalt, die
»Normal-Hauptschule St. Anna«, besucht, noch
das Stadtkonvikt annehmen, dessen Orchester

Schubert und einige seiner Freunde lange an-
gehörten. Aber schon für die Zweite Sinfonie
kommt eher das aus den Streichquartett-Übungen
bei Vater Schubert hervorgegangene Liebhaber-
orchester in Frage, das bis zum Herbst 1815 im
Hause des Kaufmanns Franz Frischling musiziert
und dort vielleicht auch Schuberts Dritte Sinfonie
zum ersten Mal spielt. Die erste öffentliche Auf-
führung, allerdings nur des Finales, der Dritten
Sinfonie findet am 2. Dezember 1860 im Redou-
tensaal in Wien durch den Hofkapellmeister Jo-
hann Herbeck statt. Es ist erst August Manns, der
Freund des großen englischen Schubert-For-
schers Sir George Grove, der in den Jahren 1877
und 1881 im Londoner Crystal Palace alle drei
Sinfonien zum ersten Mal in öffentlichen Kon-
zerten aufführt. – Im Herbst 1815 wird für die
Proben das Haus Frischlings zu eng, so zieht man
um in das Haus beim Schottenhof des Geigers
(im Burgtheater-Orchester) Otto Hatwig. Dort
werden wahrscheinlich Schuberts Vierte (c-moll,
»Tragische Sinfonie«, 1816; D 417), Fünfte (B-
dur, 1816; D 485) und Sechste Sinfonie (C-dur,
1817/18; D 589) zum ersten Mal aufgeführt, also
von einem Liebhaberorchester, das allerdings von
Professionellen durchsetzt ist, nach dessen wech-
selnder Besetzung sich Schubert freilich richten
muß. In der Fünften Sinfonie weicht zum Beispiel
die Orchesterbesetzung vom Üblichen ab: es feh-
len eine zweite Flöte, die Klarinetten und die
Trompeten mit den Pauken. Der Grund hierfür
liegt sicherlich nur in den Gegebenheiten des pri-
vaten Ensembles, aber die Auswirkung auf das
Ganze ist tiefgreifend: Der Charakter wird so an-
ders, daß keine langsame Einleitung für das Alle-
gro mehr möglich scheint, und schon damit ist
der erste Schritt zu einer knapperen Fassung des
sinfonischen Gedankens getan, der Weg ins auf-
wendige Pathos der großen Gattung vermieden.
Diese Fünfte Sinfonie ist von den frühen die ein-
zige ohne lange Stellen, die einzige, deren we-
sentliche Züge Grazie und Beschwingtheit, auch
eine gewisse Natürlichkeit des Ausdrucks sind,
ohne daß die ernsten Töne dadurch ausgeschlos-
sen wären. – Merkwürdig ist, daß man in diesen
sechs Werken zwischen 1813 und 1817/18 keine
Entwicklung im engeren Sinne beobachten oder
jedenfalls handfest beschreiben und die zweifel-
los vorhandenen starken Einflüsse Haydns und
Mozarts tatsächlich zeigen kann, selbst nicht Ein-
flüsse Beethovens, dessen Werke Schubert ja
doch gleichsam entstehen sieht. Die Fünfte (B-
dur; D 485) hinge direkt mit Mozarts g-moll-Sin-
fonie zusammen, sagt man, die Vierte, die »Tra-
gische« (c-moll; D 417), gar mit Beethovens c-
moll-Sinfonie. Und mit der Sechsten (C-dur; D
589) verrieten sich wahrnehmbar Zweifel, ob und
wie Schubert weiter so in jugendlicher Weise
vom Fundus der Tradition würde zehren können
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(Gülke), auch Brüche und Risse durchzögen un-
bestreitbar den ersten Satz (Dürr). Und die Nähe
Rossinis spüre man ungemein – und unange-
nehm. Das mag ja sein; man kann es hören; aber
man muß nicht. Schubert selbst jedenfalls nennt
die Sechste ganz unbefangen so, wie man damals
ein großes Werk dieser Gattung eben nennt:
»Große Sinfonie in C«. An der Komposition ist
jedenfalls nicht nur nichts auszusetzen, nein, sie
zeigt die Technik der Wiener Klassiker auf höch-
stem Niveau. (Eckle 1988) – Trotzdem, wenn
Schubert im März 1824 in einem Brief schreibt,
er komponiere verschiedene Sachen, um sich
»den Weg zur großen Sinfonie zu bahnen«, dann
scheinen die frühen Sinfonien wie nicht existent,
so als schiene ihm der begangene Weg ein Irrweg
zu sein – oder jedenfalls ein Weg, der nicht wei-
terführt. Anders kann man die triftige Aussage
dieses Briefes nicht verstehen. Und so tut sich für
die Nachgeborenen, die wissen, daß Schubert aus
den folgenden Jahren seiner Krise zwischen 1818
und 1823 für die Gattung Sinfonie nur eine ganze
Reihe von Fragmenten hinterlassen hat (darunter
freilich die »Unvollendete«), eine Perspektive
auf, die dem einzelnen frühen Werk zwar nicht
zukommt, die für uns aber unvermeidlich ist. In-
dessen, was innerhalb von Schuberts Opus Ju-
gendwerke sind, im Rahmen der Produktion der
Zeit sind es allemal Meisterwerke. Und trotzdem
wird man fragen müssen, ob Schuberts frühe Sin-
fonien wirklich »Große« Sinfonien sind und ob
sie wirklich in der Nachfolge Beethovens stehen?
In Schuberts Sinn offenbar nein! Denn eher trifft
zu, was Gülke (1979) gesagt hat: »Sie zeigen den
Weg Schuberts vom gekonnten Serienwerk der
Klassik-Nachfolge zur sinfonischen Individuati-
on, zu einer Konzeption, die dann jede Sinfonie
als individuelle Entäußerung, als etwas je Einma-
liges begreift.«

19. Oktober »Der Geburtstag des 
1814 deutschen Liedes«

(Franz Schubert: 
»Gretchen am Spinnrade«)

Der 19. Oktober 1814 sei der Geburtstag des
deutschen Liedes: An diesem Tage habe Franz
Schubert Gretchen am Spinnrade (nach Goethe;
op. 2; D 118) komponiert, »das erste selbständi-
ge, bedeutende Lied, das er schrieb.« Solches
hört man oft, liest man immer wieder, es sagt und
schreibt sich leicht. Abgesehen davon, daß gar
nicht ausgemacht ist, ob Schubert dieses Lied ge-
rade an diesem Tage komponiert hat – denn das
Manuskript, das jenes Datum trägt, ist eine Rein-
schrift, d.h. eine Abschrift vom Kompositions-
Manuskript, das verloren ist –, ganz abgesehen
davon läßt sich die Behauptung dieses Geburtsta-

ges so nicht im Ernst aufrechterhalten. Aber et-
was Wahres ist doch daran!

Systematisch und im einzelnen ist das hier
nicht zu erörtern, es ist aber festzuhalten, daß
wir die Gattung Lied und die Liedkompositi-
on im 18. Jahrhundert in einer ganz eigentüm-
lichen Situation finden. Es besteht nämlich
seit kurzer Zeit ein neuer und großer Bedarf
an einer Musik, die dem Bürgertum der Städte
Ersatz für das mit der mündlichen musikali-
schen Überlieferung Verlorengehende sein
kann, ein Bedarf vor allem an Liedern, die wir
heute Volkslieder nennen. Mit Kompositionen
ist dieser Bedarf an Volksmusik nicht zu
decken. Aber in der musikgeschichtlich eigen-
artigen Situation jener Zeit ist zugleich die
Möglichkeit angelegt, etwas zu tun, das zwar
von der durch den Bedarf gestellten Aufgabe
ablenkt, aber doch weiterführt, nämlich das
eben jetzt neu entstehende, die Stelle des
Volksliedes einnehmende einfach begleitete
Lied ganz der Kunstmusik zu gewinnen, also
der »Tyrannei der Volkstümlichkeit« in der
Komposition ein Ende zu bereiten, und zwar
durch konsequente Anwendung der Technik
des mehrstimmigen musikalischen Satzes mit
allen ihren Errungenschaften. Die Kunstmusik
kennt ja schließlich die Gattung Lied, und
nicht nur polyphon sondern sehr wohl auch
einstimmig mit einfacher Begleitung (doch
nicht im »Volkston«!), aber diese Gattung
stand immer am Rande, damit allerdings auch
an der Grenze zum musikalisch Umgangs-
mäßigen. Es ist Franz Schubert, der, aus dem
neuen städtischen Bürgertum hervorgewach-
sen, die Kraft hat, zu vereinen, was unverein-
bar scheint, nämlich abendländische Polypho-
nie und Lied, der das Neue in den Mittelpunkt
musikalischen Denkens und Schaffens zu
rücken vermag, der »Lyrik als musikalische
Struktur« (Georgiades 1967) verwirklicht.
Schubert gewinnt der europäischen Musik am
Anfang des 19. Jahrhunderts noch einmal ei-
nen neuen Bereich, im Kunstlied. So gesehen,
ist besser zu verstehen, was die zu Beginn zi-
tierte Behauptung meint, Schubert habe das
deutsche Lied geschaffen, obschon es deut-
sche Lieder natürlich immer gegeben hat.

Schubert ist, als einziger der Wiener Klas-
siker, in Wien geboren. In der Lehrersfamilie
wurde, trotz äußerst beengter Lebens- und
Wohnverhältnisse, viel gesungen und musi-
ziert, die Kinder erhielten von früher Jugend
an Unterricht auf mehreren Instrumenten, aber
davon, daß eines Berufsmusiker werden soll-
te, war keine Rede. Schubert ist zunächst –
man weiß es und vergißt es doch immer wie-
der – weder nach Ausbildung noch von Beruf
Musiker, er ist Volksschullehrer. Selbst nach-
dem er 1818 seinen Lehrerberuf endgültig
aufgegeben hat, ist er nach der Art seiner
Tätigkeit als Musiker und Komponist keinem
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seiner Berufskollegen vergleichbar, vor allem
deshalb: Er komponiert gleichsam nicht für
andere, jedenfalls zunächst nicht und später in
einem anderen Sinne als seine Kollegen, weil
die Gattung, auf der der Schwerpunkt seines
Interesses liegt, das Lied, kein Gegenstand öf-
fentlicher Musikpflege ist, weil es für Lieder
keine Kompositionsaufträge gibt, weil man in
öffentlichen Konzerten zwar Werke der ver-
schiedensten Gattungen aufführt und mischt,
gewöhnlich aber keine Lieder vorträgt. Im
privaten Kreise nur singt man sie, vielleicht
auch in Konzerten mehr privaten Charakters;
bei großen Konzerten hingegen werden sofort
Bedenken laut. Ein Rezensent der musikali-
schen »Akademie« im großen Universitäts-
saale am 6. Mai 1827 berichtet: »… 2. Im
Freien, Gedicht von Seidl, komponiert und
am Klavier begleitet von Hrn. Schubert, ge-
sungen von Hrn. Tietze. So schön die Kompo-
sition und der Vortrag waren, muß Ref. doch
bemerken, daß das Lokal seiner Meinung
nach für ein Lied, bei dem auch die feinsten
Schattierungen nicht verloren gehen dürfen,
zu groß sei. Im Zimmer müßte es sich viel
besser ausnehmen.«

Bei Mozart und Betthoven, seinen Vorbil-
dern, kann Schubert Liedkomposition kaum
studiert haben. Für sie lag diese zu sehr am
Rande des Interesses. Er muß also zur Erpro-
bung dessen, was er an instrumentaler Tech-
nik in vielen Jahren den Klassikern abge-
schaut und sich angeeignet hat, er muß für
Versuche einer neuen Kompositionstechnik
im besonderen Hinblick auf das Lied ohne
Vorbilder seiner Heroen bleiben oder aber
sich andere Muster suchen – Muster, an Hand
derer er arbeiten, die er »bearbeiten«, die er
verwandeln kann. Solche findet und bewun-
dert der junge Schubert in den Balladen des
Stuttgarter Hofkapellmeisters Johann Rudolf
Zumsteeg (1760-1802), die bald nach 1800
weite Verbreitung finden, obwohl – oder gera-
de weil – sie dem herrschenden Ideal des
Strophenliedes, des Einfachen und Volkstüm-
lichen widersprechen. Schubert arbeitet bei
der Aneignung der Zumsteegschen Vorbilder
oft am einzelnen Lied und damit an seiner
Kompositionstechnik lange, hart, hartnäckig,
denn es gilt ihm ja tatsächlich, Neuland zu er-
obern.

Bedenkt man dies, dann rücken die am Anfang
zitierten Kennzeichnungen für Gretchen am
Spinnrade in ein anderes Licht. Mit diesem Lied
findet Schuberts jahrelanges intensives Bemühen
um eine – wie man vielleicht zusammenfassend
sagen könnte – neue Definition der Gattung Lied
durch eine neue musikalische Technik zum er-
stenmal wirklichen Erfolg in einem vollendeten
Werk. Damit bricht eine neue Vorstellung von
Musik durch und erlangt Gültigkeit, eine Vorstel-

lung von Musik, deren Bedeutung für die Musik-
geschichte, insbesondere des 19. Jahrhunderts,
gar nicht zu überschätzen ist.

1815 Franz Schubert (1797-1828): 
Lied »Erlkönig«

Im Frühjahr 1816 wendet sich Schubert an
Goethe, indem er ihm ein Heft seiner Lieder
schickt. Den Begleitbrief verfaßt Schuberts
Freund Josef von Spaun. Darin heißt es: »Der all-
gemeine Beifall… und der allgemeine Wunsch
seiner Freunde bewogen endlich den bescheide-
nen Jüngling [Schubert], seine musikalische
Laufbahn durch Herausgabe eines Teils seiner
Kompositionen zu eröffnen… Eine auserwählte
Sammlung von deutschen Liedern soll nun den
Anfang machen, welchem größere Instrumental-
Kompositionen folgen sollen. Sie wird aus 8 Hef-
te bestehen. Die ersten beiden (wovon das erste
als Probe beiliegt) enthalten Dichtungen Euer Ex-
zellenz, das dritte enthält Dichtungen von Schil-
ler das 4te und 5te vom Klopfstock, das 6te vom
Mathißon, Hölty, Salis etcetc., und das 7 und 8te
enthalten Gesänge Ossians, welche letztere sich
vor allen auszeichnen.« Das Heft enthält heute 16
Lieder (es waren ursprünglich mehr), darunter
Heidenröslein (D 257; op. 3, 3), Gretchen am
Spinnrade (D 118; op. 2), Rastlose Liebe (D 138;
op. 5, 1) und Erlkönig (D 328; op. 1; komponiert
im Spätherbst 1815; im Druck erschienen 1821).

Goethe schickt das Heft ohne eine Zeile
zurück. Aber er hatte sich die Lieder an-
gehört. Von Ende 1830 berichtet der Weima-
rer Schauspieler Eduard Genast: »Die Schrö-
der-Devrient sang Goethe unter anderm auch
die Schubert’sche Composition des Erlkönig
vor, und obgleich er kein Freund von durch-
componirten Strophenliedern war, so ergriff
ihn der hochdramatische Vortrag der unver-
gleichlichen Wilhelmine so gewaltig, daß er
ihr Haupt in beide Hände nahm und sie mit
den Worten: ›Haben Sie tausend Dank für die-
se großartige künstlerische Leistung!‹ auf die
Stirn küßte. Dann fuhr er fort: ›Ich habe diese
Composition früher einmal gehört, wo sie mir
gar nicht zusagen wollte, aber so vorgetragen,
gestaltet sich das Ganze zu einem sichtbaren
Bild!« Man merke: Goethe kein Freund von
»durchcomponirten Strophenliedern«; »aber
so vorgetragen…«

Goethes Nicht-Antwort ist für Schubert
eindeutig eine Niederlage. Aber diese macht
den jungen Mann nicht irre. Als Schubert und
seine Freunde einige Jahre später – wohl 1820
– endlich einen Verleger für seine Komposi-
tionen, vor allem für seine Lieder suchen, da
bieten sie als erstes den Erlkönig an. Leopold
von Sonnleithner berichtet: »Wir beschlossen
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daher, einen Verleger für seine Werke zu su-
chen, wozu Schubert selbst in seiner naiven
Einfachheit gar nicht geeignet war. Ich trug
den Erlkönig dem Kunsthändler Tobias Has-
linger und Anton Diabelli an; allein beide ver-
weigerten die Herausgabe (selbst ohne Hono-
rar), weil sie wegen der Unbekanntheit des
Komponisten und wegen Schwierigkeit der
Klavierbegleitung keinen lohnenden Erfolg
erwarteten.« Mit anderen Liedern, etwa mit
Heidenröslein, wäre zumindest der zweite
Ablehnungsgrund hinfällig. Aber Schubert
geht es gerade um den Erlkönig. Dieses und
kein anderes Lied soll sein Opus 1 sein, das
heißt: gedruckt werden, unter die Leute (auch
die Fachleute!) kommen und ihn bekannt ma-
chen. Und was den Erfolg beim Publikum an-
langt, so soll Schubert ja auch recht behalten,
wie Sonnleithner weiter berichtet: »Durch
diese Zurückweisung verletzt, entschlossen
wir uns, die Herausgabe auf Schuberts Rech-
nung selbst zu veranstalten. Ich, Hüttenbren-
ner und noch 2 Kunstfreunde legten die Ko-
sten des ersten Heftes aus Eigenem zusammen
und ließen im Februar 1821 den Erlkönig ste-
chen. Als mein Vater in einer Soirée bei uns
mündlich ankündete, daß der Erlkönig zu ha-
ben sei, wurden an demselben Abende bei 100
Exemplare von den Anwesenden gekauft, und
die Kosten des 2. Heftes waren gedeckt.«

Man kann also festhalten: Goethe (und
sein musikalischer Kreis, wie man ergänzen
muß) lehnt Schuberts Erlkönig ab. Schubert
(und mit ihm sein Publikum) hält seinen Erl-
könig für gut und für »charakteristisch«. Was
kann der Grund sein für diesen Unterschied
der Beurteilung? Der Grund kann weder in
der Qualität der Komposition noch im man-
gelnden Verständnis Goethes liegen (Goethe
war musikalisch hochgebildet!), er kann nur
liegen in einer verschiedenen Auffassung von
dem, was Lied sei.

Goethes Erlkönig gehört ursprünglich in
sein Singspiel Die Fischerin (1782). Dort
singt die Fischerin bei der Arbeit halb mecha-
nisch das ihr vertraute Lied, etwa wie Gret-
chen sich den König von Thule vorsummt. Der
Erlkönig gehört also zu den »Liedern, von de-
nen man supponiret, daß der Singende sie ir-
gendwo auswendig gelernt und sie nun in ein
und der andern Situation anbringt. Diese kön-
nen und müssen eigne, bestimmte und runde
Melodien haben, die auffallen und jedermann
leicht behält« (Goethe 1779). Corona Schrö-
ter, die Darstellerin der »Fischerin« bei der
ersten Aufführung, hat dies erkannt und sich
eine volksmäßig-anspruchslose, leicht nach-
zusingende Melodie von nur acht Takten ge-
schaffen. »Die Wirkung des kleinen Musik-
stücks auf der Bühne ist ganz vortrefflich…
und keine der späteren bedeutenderen Compo-
sitionen des Gedichts hat an gleicher Stelle
ähnlichen Eindruck gemacht.« (Friedlaender

1896) So ist das Lied in Goethes Sinn, das ist
nach seiner Vorstellung – und nach der Vor-
stellung der meisten seiner Zeitgenossen! –
Lied. Dem genau entsprechend polemisiert
Goethe gegen die andere Vorstellung von
Lied: »Ich kann nicht begreifen, wie Beetho-
ven und Spohr das Lied [Mignons Sehnsucht]
gänzlich mißverstehen konnten, als sie es
durchcomponirten«; und an anderer Stelle:
»wie verwerflich alles sogenannte Durchcom-
poniren der Lieder ist, wodurch der allgemei-
ne lyrische Charakter ganz aufgehoben und
eine falsche Teilnahme am Einzelnen gefor-
dert und erregt wird.« Dagegen sind Zelters
Kompositionen – und dasselbe gilt für die von
Reichardt – »sogleich mit meinen Liedern
identisch; die Musik nimmt nur wie ein ein-
strömendes Gas den Luftballon mit in die
Höhe. Bei anderen Komponisten muß ich zu-
erst aufmerken, wie sie das Lied genommen,
was sie daraus gemacht haben.« (an Zelter,
1829) Nun, an zwei Einzelheiten ist auch in
Zelters und in Reichardts Erlkönig Teilnahme
erregt: an den Reden des Erlkönigs und am
Ruf des Knaben »Erlkönig hat mir ein Leids
getan«. Der »allgemeine lyrische Charakter«
freilich ist dadurch nicht aufgehoben, er ist le-
diglich in einer bestimmten Richtung ausge-
dehnt, nämlich ins Stimmungs- und Empfin-
dungshafte.

Anders Schubert! Er legt seinen musikalischen
Satz so an, daß die Textabschnitte, und zwar ein
jeder für sich, frei deklamiert werden können.
Der Klavierpart ist weder ein musikalischer Satz
im engeren Sinne noch eine einfache Klavierbe-
gleitung, und trotzdem hat er im Satzganzen eine
eigene Funktion, nämlich die Funktion eines Fa-
dens, der alles zusammenhält dadurch, daß alles
auf ihm aufgezogen erscheint. Man kann die Kla-
vierstimme nicht allein spielen und die Singstim-
me nicht allein singen (sehr wohl allerdings in
den beiden »Liedern« des Erlkönigs), es geht ein-
fach nicht, denn der Satz, in dem Klavierstimme
und Singstimme verbunden sind, ist als solcher
obligat. Obligat freilich ist dieser Satz weder im
Sinne eines kontrapunktischen noch eines harmo-
nischen Satzes, sondern im Sinne eines »obliga-
ten Accompagnements«. Das ist es, was Schubert
mit den Wiener Klassikern verbindet, das und die
Vorstellung von Musik, die dahinter steht. Schu-
bert legt das entscheidende Gewicht für seine
Komposition nicht auf ein Moment der Empfin-
dung, etwa auf »Leids«, sondern auf ein Moment
der Handlung, hier auf das Verbum, das die tödli-
che Tat als vollzogen meldet. Ich spitze zu: In
Takt 127 hat der Erlkönig das Kind tödlich ge-
schlagen, und das Kind sagt es, und wir wissen,
daß es geschehen ist. Doch wir wissen es nicht,
weil das Kind es sagt, auch nicht, weil der Er-
zähler später lakonisch berichtet: »das Kind war
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tot«, wir wissen es vielmehr aus Schuberts Mu-
sik, die eben nicht »Leids« »gemalt« hat, sondern
das »hat getan« hat tatsächlich werden lassen.
Goethes Lied hat in Schuberts Lied seinen »all-
gemeinen lyrischen Charakter« verloren; unter
Schuberts Händen ist Goethes Ballade zur Tragö-
die geworden – und wir, die Hörer, wohnen die-
ser Tragödie bei, und also »ergreift« uns Schu-
bert (Feil 1990).

Gewiß, nicht alle Lieder Schuberts sind wie
der Erlkönig komponiert und dementsprechend
zu hören. Aber es sind sehr viel mehr, als man
nach der üblichen Klassifizierung Schuberts als
eines Romantikers und unter dem eigentümlichen
Beschreibungs-Druck seiner Musik aus der damit
zusammenhängenden Konvention annimmt. In
seinem Gretchen am Spinnrade (1814; D 118),
das Schubert als op. 2 veröffentlicht, hebt man
zum Beispiel immer und immer wieder auf den in
der Tat genialen Einfall der das Surren des
Spinnrades nachahmenden Klavierbegleitung ab,
auf das Urbild, möchte ich sagen, aller »malen-
den Klavierbegleitungen«. Davon aber, daß die-
ser Klavierpart mehr ist als bloße »Unterma-
lung«, daß er nämlich ein vom Text gar nicht
vorgesehenes Geschehen musikalisch faktisch
macht und damit das Lied zur Szene, davon ist
nur selten die Rede. Wir erleben in dieser Szene,
daß das Spinnrad tatsächlich stehen bleibt; daß es
nicht von allein wieder anläuft, natürlich nicht;
daß also Gretchen es wieder antreten muß, – und
daß sie, die beim Ausruf »und ach, sein Kuß!«
außer sich geraten war, sich beim Wiederanspin-
nen fängt – und zugleich eine andere wird.

Übrigens ist Goethe derjenige Dichter, den
Schubert am meisten vertont (über 70 Texte),
dann folgt Schiller (über 40). Allerdings greift
Schubert im Frühjahr 1811 bei seinen ersten
Versuchen in der Liedkomposition gerade
nach Texten von Schiller. Andererseits bedeu-
tet sein erstes Goethe-Lied Gretchen am
Spinnrade drei Jahre später den Durchbruch
zu seiner ureigenen Leistung, nämlich Lyrik
als musikalische Struktur zu realisieren. Von
da an, so Georgiades (1967), »führt Goethe
den lernenden Schubert.«

1816 Ludwig van Beethoven (1770-1827):
Liederkreis »An die ferne Geliebte«
op. 98

Die Aufschrift auf der Titelseite von Beethovens
Autograph lautet: »An die entfernte Geliebte.
Sechs Lieder von Aloys Jeitteles in Musik gesezt
Von L. v. Beethoven. 1816 im Monath April.«
Weder nennt Beethoven seinen Zyklus »Lieder-
kreis« noch »An die ferne Geliebte«; beide Vari-
anten des Titels tauchen vielmehr erst bei der

Erstausgabe durch A. Steiner, Wien Oktober
1816, auf. Der Text der Lieder stammt von einem
damals in Wien lebenden Brünner Medizinstu-
denten; der Komponist erhält ihn wahrscheinlich
im Manuskript von dem jungen Dichter. Thayer
macht darauf aufmerksam, daß der Liederkreis si-
cher nicht zufällig in einer Zeit entsteht, in der
Beethoven an Ferdinand Ries schreibt: »Ich fand
nur eine die ich wohl nie besitzen werde«. Wie
dem auch sei, Beethoven findet bei der Komposi-
tion der schwärmerischen Texte des jungen Jeit-
teles zu einem neuen, eigenen Liedtypus, der
gleich weit entfernt ist von den Vorbildern des
vergangenen Jahrhunderts, vom »Odentypus«
(dem die Mehrzahl der Beethovenschen Lieder
verpflichtet ist) wie vom Typus des Arien-
Liedes, dessen Muster seine Adelaide (nach
Matthison; 1795/96; op. 46), aber auch das letzte
der Sechs Lieder von Gellert (1803; op. 48),
prägt. Und, nicht zu vergessen, als Beethoven
diesen Zyklus schreibt, hat Schubert seine großen
frühen Lieder schon geschrieben. – Der zyklische
Charakter des Liederkreises ist durch die Dich-
tung vorgegeben. Die sechs Gedichte sind nicht
nur aufeinander bezogen, sie sind selbst in Kreis-
form angeordnet. Das gilt für ihre metrisch-for-
male Konzeption, d.h. für den musikalischen
Aspekt der Dichtung, die Kreisform gilt jedoch
auch für die inhaltliche Konzeption des Ganzen.

Es ist nicht allgemein bewußt, daß Beethoven
79 Klavierlieder geschrieben hat (die Bearbei-
tungen ausländischer Lieder nicht eingerech-
net), ebenso viele wie Mendelssohn, den man
unter den Liederkomponisten des 19. Jahrhun-
derts mit an erster Stelle nennt. Aber Beetho-
ven soll gesagt haben: »Ich schreibe nur nicht
gern Lieder« (zu Rochlitz 1822). Wahrschein-
lich darf man diesen Satz jedoch nicht so ein-
fach nehmen, wie man dies in der Regel tut.
Beethoven schreibt ja Lieder, offenbar aber
hat er Schwierigkeiten, bei der Liedkomposi-
tion die Vorstellung von dem, was die Gat-
tung verlangt, mit seiner Vorstellung von mu-
sikalischer Komposition zusammenzubringen.
Deshalb weicht er, wie gesagt, entweder auf
typische Modelle aus oder aber er experimen-
tiert. Dies beginnt schon bei den Texten.
Beethoven greift (1.) besonders gern nach
Texten, in denen er ein primäres Reden findet,
d.h. er sucht die dichterische Sprache, die sich
der Prosa nähert, etwa mit Sätzen wie »Hof-
fen soll der Mensch, er frage nicht!« (Hier
darf man auch an den von Beethoven stam-
menden Beginn des Vorspann-Textes im Fi-
nale der 9. Sinfonie denken: »O Freunde,
nicht diese Töne!«.) Sodann greift Beethoven
(2.) aus Gedichten Stellen heraus und schließt
sie zu neuen Strophen zusammen, die einen
besonderen Aussagecharakter haben. So greift
er aus dem Lehrgedicht Urania von Christoph
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August Tiedge und aus dessen Erstem Gesang
»Klagen des Zweiflers« die zweite, dritte und
vierte Strophe heraus und komponiert sie
1805 (während der Arbeit am Terzett des 2.
Aktes des Fidelio!) unter dem selbst erfunde-
nen Titel »An die Hoffnung« (op. 32). 1813
komponiert er denselben Text noch einmal
(op. 94) und nimmt dabei Tiedges erste Stro-
phe hinzu, und zwar als Anfang mit der direkt
gesprochenen Frage: »Ob ein Gott sei?« Noch
deutlicher wird (3.) Beethovens Tendenz, sich
seine Texte gleichsam anzueignen, an seinen
Änderungen oder Hinzufügungen und unter
diesen bei den häufigen Einschiebungen eines
einfachen »Ja«, womit, wie man gesagt hat
(Boettcher 1928), eine Art persönlichen Besit-
zergreifens geschieht, doch nicht im subjektiv
empfindsamen Sinne, sondern im Sinne der
Identifikation der klassischen Philosophie.
Denn den Einschub »Ja« nützt Beethoven
stets zur Hervorhebung eines Idealwortes, et-
wa: »Veredelung ist ihr Ziel, ja Ziel« (Ruinen
von Athen, op. 113, 7), »Ja, meine Pflicht hab’
ich getan« (Fidelio, 2. Akt: Arie des Flore-
stan), »Ja, ein liebend Herz geweiht« (An die
ferne Geliebte). Es ist dasselbe »Ja«, das wir
mitunter von Beethovens Hand in den Exem-
plaren seiner Dichterausgaben – und Beetho-
ven war ein fleißiger Leser! – an bestimmten
Stellen beigefügt finden. So steht z. B. ein
»Ja!« in Beethovens Ausgabe von Homers
Odyssee neben den Schlußworten des achten
Buches: »Denn fürwahr, nicht geringer als
selbst ein leiblicher Bruder ist ein treuer
Freund verständig und edler Gesinnung.« – So
nahe hier auch die Texte, biographische Fak-
ten und die Fakten der Werke aneinander
rücken, den Experimentator Beethoven inter-
essiert offenbar anderes mehr: ob und wie die
musikalische Komposition lyrische Texte in
eine handlungsmäßig gedachte Musik zu brin-
gen vermag. Und im Zusammenhang einer
solchen Überlegung spielt dann eine andere
Frage die entscheidende Rolle: ob und wie
hier Elemente instrumentaler Komposition
einzusetzen sind. Dafür nun ist Beethovens
Liederkreis das höchste Beispiel, weil Beetho-
ven hier die Summe seiner Liedkunst zu zie-
hen scheint.

Die einzelnen Lieder des Liederkreises folgen
verschiedenen Modellen des »variierten Stro-
phenliedes«, wobei einmal das Stropenliedprin-
zip, ein andermal die Variation im Vordergrund
steht. In der Verbindung der Lieder durch vermit-
telnde Überleitungstakte entsteht jedoch ein Zy-
klus von Kompositionen nach Art einer Kantate,
der sich von Zumsteegs Balladen – einem ande-
ren Versuch, aus der engen Vorstellung von Lied
in der Goethe-Zeit herauszukommen – vor allem
darin unterscheidet, daß die einzelnen Glieder
nicht Ariosi sind, die dem Text im Detail nachge-

hen, sondern in sich festgefügte Strophenlieder.
Was diese »Stropehnlied-Kantate« nun zum Zy-
klus macht, das bewirkt Beethoven mit Mitteln
seiner Instrumentalmusik, und zwar in einer Wei-
se, daß der Eindruck entstehen kann, als dominie-
re sogar das rein Instrumental-Musikalische. Die-
ser Eindruck trügt jedoch. Beim Versuch etwa,
die Singstimme instrumental vorzutragen, wird
dann unverständlich, weshalb diese nicht an den
Variationen teilhat. Die Musik erhält erst aus
dem poetischen Affekt heraus ihren Sinn; ohne
Worte wird der Wechsel der musikalischen Cha-
raktere der Lieder nicht plausibel. Dennoch ist
offensichtlich, daß das Instrumentale wesentli-
chen Anteil am Zyklus als Zyklus hat, und daß
und in welcher Weise Beethoven damit die »po-
lyrhythmische Kompositionsweise« – wie Hans
Georg Nägeli die neue Vorstellung von Lied in
der Schubert-Zeit später nennen wird – wenn
nicht vorwegnimmt, so doch vorbereitet (W. Dürr
1984).

nach 1818 Franz Schubert (1797-1828):
Zweite Epoche seines 
Liedschaffens

Wie W. Dürr herausgestellt hat, lassen sich in
Schuberts Liedschaffen zwei Epochen unter-
scheiden, wenn man die Texte betrachtet, die er
zur Komposition wählt. Die erste reicht etwa bis
in das Jahr 1817 und umfaßt der Zahl nach unge-
fähr zwei Drittel aller Lieder. In dieser Zeit ver-
tont Schubert außer Schiller und Goethe Gedichte
von Autoren wie Friedrich von Matthisson, Lud-
wig Kosegarten, Johann Gaudenz von Salis-See-
wis, von Dichtern also, die, wie die zahlreichen
Auflagen ihrer Gedichtbände zeigen, in jener Zeit
hoch geschätzt sind, und die Schubert vermutlich
schon während seiner Studienzeit im Wiener
Stadtkonvikt kennenlernt. Die zweite Epoche be-
ginnt um 1818. Schubert wendet sich von der
modisch-empfindsamen Dichtung seiner Jugend-
zeit ab und der neuen Dichtung seiner Zeit, den
Romantikern, zu, insbesondere den Gebrüdern
Schlegel, aber auch Novalis, Rückert, Tieck. An-
geregt wird Schubert dazu wahrscheinlich durch
den Freundeskreis um Franz von Schober, dem er
angehört und über den Josef von Spaun, ein ande-
rer enger Freund Schuberts, später berichtet:
»Der Umgang mit einem für Kunst so begeister-
ten, so fein gebildeten jungen Mann wie Schober,
der selbst ein glücklicher Dichter war, konnte auf
Schubert wohl nur höchst anregend und vorteil-
haft wirken. Schobers Freunde wurden auch
Schuberts Freunde, und ich bin überzeugt, daß
das Zusammenleben mit diesem Kreise für Schu-
bert viel vorteilhafter gewesen sei, als wenn er in
einem Kreise von Musikern und Fachgenossen,
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die er übrigens auch nicht vernachlässigte, gelebt
hätte.« In Schobers Kreis liest man gemeinsam
nicht nur, wie man aus späteren Berichten weiß,
Poesie, sondern vor allem Prosa, und sicherlich
diskutiert man Probleme der Literaturtheorie: sie
spielt in der frühen Romantik ja eine ebenso
wichtige Rolle wie die Dichtung selbst. Durch
den Dichter des Schwestergrußes (D 762), Franz
Bruchmann, besteht eine lose Verbindung zwi-
schen dem bedeutenden Theoretiker der Roman-
tik, Friedrich Schlegel, und dem »Schober- und
Schubert-Kreis« (wie Schlegel selbst ihn nennt).

Mit der Zuwendung zur Dichtung der Roman-
tik ändert sich Schuberts Kompositionsweise,
freilich nicht eo ipso so, daß man Schubert von
nun an einfach einen musikalischen Romantiker
nennen könnte. Was wir heute für selbstverständ-
lich ansehen möchten, findet nämlich so nicht
statt: eine Entwicklung von der musikalischen
Klassik hin zur Romantik. Schubert ist und bleibt
sui generis! Jetzt jedenfalls steht nicht mehr das
Strophenlied – wie in den Jahren 1815/1816 – im
Vordergrund seines Schaffens, sondern ein Lied-
typus, in dem musikalische Strukturen die poeti-
schen nachzeichnen, in dem Musik und Poesie
weithin parallel zueinander verlaufen. Lieder die-
ser Art hat Schubert zwar schon früher geschrie-
ben (man denke an Gretchen am Spinnrade und
Rastlose Liebe vom Oktober 1814 und Mai
1815), sie verbinden sich jetzt aber zunehmend
mit offenen, prozeßhaft gerichteten Texten.

Zu Goethes Dichtung hat Schubert in beiden
Epochen seines Liedschaffens ein besonderes
Verhältnis. Unter dem 13. Juni 1816 etwa notiert
er in seinem Tagebuch, er habe die Lieder Rast-
lose Liebe (D 138) nach Goethe und Amalia (D
195) nach Schiller gesungen: »Ungeteilter Beifall
ward jenem, diesem minderer. Obwohl ich selbst
meine ›Rastlose Liebe‹ für gelungener halte als
›Amalia‹, so kann man doch nicht läugnen, daß
Göthe’s musikalisches Dichter-Genie viel zum
Beifall wirkte.« Wenn Schubert der Dichtung und
insbesondere der Goetheschen so viel Einfluß auf
die Wirkung eines Liedes, das heißt aber: auf
sein künstlerisches Gesamt-Erscheinungsbild,
beimißt, dann ist es nicht verwunderlich, daß er
von keinem Dichter so viel vertont wie von
Goethe. Daran ändert sich auch nach 1818 nichts,
zumal die Romantiker Goethe ja durchaus für ei-
nen der ihren halten, seinen Roman »Wilhelm
Meister« gar für eine Paradigma romantischer Er-
zählkunst. Es sind denn auch gerade Lieder aus
Wilhelm Meister, denen Schubert sich besonders
zuwendet. Sowohl die Lieder des Harfners als
auch die der Mignon stellt er zu kleinen Zyklen
zusammen: die Lieder des Harfners 1822 als op.
12, die der Mignon 1827 als op. 62.

1819 Franz Schubert (1797-1828): 
Klavierquintett A-dur (D 667, 
»Forellenquintett«)

Für die Entwicklung und Entfaltung von Franz
Schuberts Persönlichkeit und Werk sind seine
Herkunft aus einfachen bürgerlichen Verhältnis-
sen und sein bürgerlicher Lebenskreis von ent-
scheidender Bedeutung; sein Leben verläuft an-
ders, als es damals Komponisten gleichsam vor-
geschrieben ist. Niemals erreicht er eine Anstel-
lung als Komponist, selten nur erhält er Kompo-
sitionsaufträge. Zu den Kreisen, die Haydn, Mo-
zart und Beethoven und ihre Kunst selbstver-
ständlich getragen haben und noch mittragen, hat
er kaum Verbindung. Die musikalische Gesell-
schaft indessen, in der Schubert lebt, für die er
komponiert, hat sich eben angeschickt, das Erbe
der Kunst vom höheren Adel zu übernehmen, und
sie ist alles andere als anspruchslos, hier ge-
schieht vielmehr in der Tat das, was man später
»Pflege der Künste« nennen wird. Schuberts Pu-
blikum ist also nicht das des großen Konzerts und
der Gattungen öffentlicher Musikpflege, jeden-
falls zunächst nicht, es ist vielmehr ein Kreis von
Freunden und die Schicht des Bürgertums, der
diese entstammen. Dieser Kreis hat sich einen ei-
genen Bereich geschaffen, in dem er »musika-
lisch Gesellschaft hält«, in dem man viel liest
und singt und vor allem Gesellschaftsspiele und
Theater spielt, in dem man Hausmusik macht, für
den man schreibt und komponiert.

Eine der wichtigen Personen dieses Freundes-
kreises ist der Sänger Johann Michael Vogl
(1768-1840), der als erfahrener Künstler Schu-
bert anregt und fördert. Vogl stammt aus Steyr in
Oberösterreich. Die Reisen, auf die er in den
Sommermonaten 1819, 1823 und 1825 Schubert
mitnimmt, haben so ihr Ziel gleichsam selbstver-
ständlich in Steyr. Vogl führt Schubert dort in die
musikalischen Kreise der Stadt ein, vor allem in
das Haus Paumgartner, wo regelmäßig Hauskon-
zerte stattfinden. Über Schuberts Beziehungen zu
Steyr und zu Paumgartner berichtet Albert Stad-
ler, Schuberts Freund, der selbst aus Steyr
stammt; sein Bericht ist übrigens die einzige
Quelle zur Entstehung des »Forellenquintetts«:
»… Er schrieb es auf besonderes Ersuchen mei-
nes Freundes Sylvester Paumgartner, der über das
köstliche Liedchen [Die Forelle] ganz entzückt
war. Das Quintuor hatte nach seinem Wunsch die
Gliederung und Instrumentierung des damals
noch neuen Hummelschen Quintetts, recte Septu-
ors, zu erhalten. Schubert war damit bald fer-
tig…« Aus diesem Bericht geht hervor, daß das
Werk nach dem Vorbild von Hummels op. 74
(das 1816 als Septett und gleichzeitig als Quintett
erschienen war) und daß es für einen Kreis von
Liebhabern geschrieben ist. Das Letzte belegt
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auch die ursprüngliche Fassung, die vor kurzem
mit der Stimmenabschrift Albert Stadlers wieder-
entdeckt (und in der Neuen Schubert-Ausgabe
zum erstenmal veröffentlicht) worden ist: sie
weicht von der bekannten Fassung dadurch ab,
daß sie in einigen Partien der Violine und der
Viola technisch weniger anspruchsvoll ist. Aller-
dings geht auch der Druck, den der Verleger Jo-
seph Czerny im Frühjahr 1829 in Wien heraus-
bringt, auf Schuberts Partitur zurück, und es ist
anzunehmen, daß die Veränderungen gegenüber
der ursprünglichen Fassung noch vom Komponi-
sten selbst und nicht vom Verleger stammen. –
Das »Forellenquintett« ist neben der »Unvollen-
deten« Schuberts bekannteste Instrumentalkom-
position: es ist populär. Damit ist nicht weniger
gesagt, als daß ein schlechthin vollkommenes
Kunstwerk – denn das kann man hier sagen, auch
wenn es in Schuberts Krisenjahren 1818 bis 1823
entstanden ist – sich zugleich der höchsten Be-
liebtheit erfreut. Darin liegt freilich auch die Ge-
fahr von Mißverständnissen: Nicht jedes Werk,
das wir wie dieses als »einen genialen Wurf« an-
sehen, ist gleich vollkommen, und wenn man das
»Forellenquintett« für den ganzen Schubert neh-
men möchte, hat man ihn mißverstanden, und
zwar nicht nur, weil damit die ernsten Töne in
seinem Opus überhört würden, sondern auch weil
über dem Erlebnis einer gleichsam ewigen Ju-
gendfrische dieses Stücks die Größe der reifen
Werke übersehen wäre.

1819-1823 Ludwig van Beethoven (1770-
1827): Missa solemnis D-dur
op. 123

Die Missa solemnis ist ein Werk sui generis im
Schaffen Beethovens wie in der Geschichte der
Messkomposition. Allein die Tatsache, daß die li-
turgische Bezeichnung für das feierliche Hoch-
amt hier auf eine einzelne Komposition als Name
übergegangen ist, deutet darauf hin. 1823 vollen-
det, wird sie noch Jahrzehnte lang gemieden, wie
erschreckt umgangen. Nun, in der Umgebung der
frühen musikalischen Hochromantik und des Na-
zarenertums in der Kirchenmusik, des musikali-
schen Klassizismus und der Biedermeierlichkeit
nimmt sich das Riesenwerk auch tatsächlich ab-
sonderlich aus. Die Uraufführung findet am 18.
April 1824 auf Anregung des Fürsten Galitzin
durch die Philharmonische Gesellschaft in St. Pe-
tersburg statt. Drei »Hymnen« daraus: Kyrie,
Credo und Agnus Dei werden in Beethovens
»Akademie« im k. k. Hoftheater nächst dem
Kärntner Tore am 7. Mai 1824 aufgeführt (zu-
sammen mit der 9. Sinfonie und der Ouvertüre
»Die Weihe des Hauses«). Die erste vollständige
Aufführung in Österreich findet erst am 29. Juni

1830 in der kleinen Stadt Warnsdorf an der
böhmisch-sächsischen Grenze durch den dortigen
Schullehrer Johann Vinzenz Richter statt und die
nächste Gesamtaufführung erst 1844 auf einem
der Niederrheinischen Musikfeste. Noch Kretz-
schmar (1888) behandelt die Missa solemnis mit
solchem Respekt, daß sich der Eindruck vor-
drängt, unter die Ehrfurcht sei durchaus auch Un-
behagen gemischt. Immerhin steht dort der be-
achtenswerte Satz: »Dieses Werk verdient es, sei-
ne Epoche allein zu vertreten«, »seine Epoche« –
womit jedoch nicht diejenige gemeint ist, die
Weber, Spohr, E. Th. A. Hoffmann u. a. in eben
jenen Jahren einläuten.

Die Missa solemnis ist ein »Gelegenheits-
werk«. Es entspringt Beethovens Absicht, für die
Inthronisation des Erzherzogs Rudolph, seines
Schülers und Freundes, zum Erzbischof von Ol-
mütz eine große Messe zu komponieren. »Der
Tag, wo ein Hochamt von mir zu den Feierlich-
keiten für J. K. H. soll aufgeführt werden, wird
für mich der schönste meines Lebens sein«,
schreibt Beethoven im Juni 1819, »und Gott wird
mich erleuchten, daß meine schwachen Kräfte
zur Verherrlichung dieses feierlichen Tages bei-
tragen.« Rudolphs Wahl zum Kardinal erfolgte
am 24. April, seine Ernennung zum Erzbischof
am 4. Juni 1819. »Den Sommer von 1819 verleb-
te unser Meister wieder in Mödling«, berichtet
Anton Schindler, Beethovens Faktotum und
Freund. »Dort besuchte ich ihn häufig und sah
die Messe fortschreiten, auch hörte ich ihn Zwei-
fel äußern an der möglichen Beendigung… zum
festgestellten Termin, weil jeder Satz unter der
Hand eine viel größere Ausdehnung gewonnen
hatte als es anfänglich im Plane gelegen…« So
ist das Werk zu der am 20. März 1820 begange-
nen Einsetzungsfeier nicht fertig; die Abschluß-
arbeiten liegen erst in der Mitte des Jahres 1823;
die gesamte Entstehungszeit des Werkes umfaßt
somit viereinhalb Jahre.

Auf dem Titelblatt steht die Dedikation an
den Erzherzog und Kardinal-Fürstbischof Ru-
dolph, über der ersten Notenseite aber steht
»Von Herzen – Möge es wieder – zu Herzen
gehn!« Was für eine Brudergeste! Und zu-
gleich der Schritt hinaus aus der Liturgie und
der Kirche in eine befreite Frömmigkeit des
Christenmenschen. War seine erste Meßkom-
position, die C-dur-Messe (op. 86, 1807),
durchaus eine »richtige« Kirchenmesse und,
trotz gewisser Abweichungen vom Herge-
brachten, durchaus für den gottesdienstlichen
Gebrauch gemacht, so richtet sich die Missa
solemnis an die im Grunde unbeschränkt ge-
dachte Hörerschaft von Menschen »bonae vo-
luntatis«. Des Katholiken Beethoven Missa ist
so unitarisch-christlich wie die h-moll-Messe
des Protestanten Bach. Es ist bezeichnend,
daß schon die Uraufführung der Missa solem-
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nis nicht in einer Kirche stattfindet. Ganz ab-
gesehen von den in einer Kirche kaum zu er-
füllenden Anforderungen, die das Werk für
seine Aufführung stellt, sprengt die kolossale
Ausdehnung der einzelnen Teile den liturgi-
schen Rahmen. Paul Bekker (1911) notiert mit
Recht, daß schon der äußere Umfang »eine
gleichzeitige kirchliche Zeremonie nur als un-
bedeutende Unterbrechung erscheinen lasse
und den Schwerpunkt des Gottesdienstes…
der Musik zuweise.« Dasselbe gilt für die in-
nere Dimension – die freilich nicht so leicht
zu erfahren ist. Das musikalische 19. Jahrhun-
dert jedenfalls hat lange gebraucht.

Beethoven komponiert jeden der fünf Teile der
Messe als sinfonische Einheit durch, in freier, un-
mittelbar aus der Textinterpretation hergeleiteter
Architektur. Aufs engste verbinden sich musika-
lischer Ausdruck, formale Artikulation und Wort-
Exegese. Es ist Beethovens in den Instrumental-
werken, vorzüglich in den Sinfonien, ausgebilde-
te spezifische Technik der musikalischen Arbeit,
der motivischen Entwicklung und Durchführung,
des obligaten Accompagnements, die in des Wor-
tes wahrer Bedeutung das »geistig’ Band«
knüpft. Besonders hervorheben muß man die In-
strumentation, die nichts weniger als »Kolorit«
ist, nichts weniger als stimmungshaft. Als eine
Art Ausdrucksträger – etwa mit der Bevorzugung
orgelhafter Bläserklänge im Kyrie, mit den ge-
teilten tiefen Streichern und Holzbläsern im
Sanctus und im Benedictus-Präludium – ist der
Instrumentalklang allemal auch formbildender
Faktor. In gewissem Sinne kann man sogar die
Abstufung zwischen dem Chor und den Solostim-
men so sehen: Anders als Bach in der h-moll-
Messe isoliert Beethoven die vier Soli nicht in
Arien und Duetten aus dem geschlossenen Vokal-
verband, sondern er »instrumentiert« sie gleich-
sam als vokales Concertino gegenüber dem Chor-
Tutti.

Mittelpunkt des Werkes ist das Credo, nicht
nur formal und weil es als textreichster Teil auch
der umfangreichste ist, sondern nach seinem in-
neren Gewicht. Hier sagt sich Beethoven am ent-
schiedensten von allen Vorbildern los, um eine
Art Confessio musikalisch zu verwirklichen. Ge-
orgiades (1954) formuliert das so: »Man versteht,
daß bei dieser geistigen Haltung die Menschwer-
dung den Kern der Messe bilden muß. Sie eröff-
net den Blick in das Geheimnis des Glaubens.
Das ›Et incarnatus‹ wird durch das ›Qui propter‹
eingeführt. Schon das Qui propter nos homines et
propter nostram salutem, ›Der für uns Menschen
und um unseres Heiles willen‹, verbreitet eine bis
zu dieser Stelle unbekannte Wärme. Ihre Quellen
sind Innigkeit und Weihe des Augenblicks. Das
gewaltige zweite descendit de coelis, das wieder-
um als Gegenwärtiges, vor unseren Augen uner-

wartet Entstehendes, unvermittelt geradezu her-
einbricht, reißt den Vorhang auf. Man vernimmt
die Worte der Menschwerdung, zunächst nur das
et incarnatus est de spiritu sancto ex Maria virgi-
ne. Während Bach das et homo factus est unmit-
telbar noch innerhalb der gleichen Musiknummer
anschließt, trennt es Beethoven in seiner Verto-
nung vom ›Et incarnatus‹. Er, der die Sprache als
Handeln begreift, muß zwischen jener Rede, die
das Geheimnis des Gottmenschen umschreibt, Et
incarnatus est de spiritu sancto ex Maria virgine,
und der anderen, die das einmalige diesseitig-hi-
storische Ereignis ausspricht, et homo factus est,
streng unterscheiden.«

1819/22 und 1828 Franz Schubert (1797-
1828): Messen in 
As-dur und Es-dur

»Meine Messe ist geendiget, und wird nächstens
producirt werden; ich habe noch die alte Idee, sie
dem Kaiser oder der Kaiserin zu weihen, da ich
sie für gelungen halte« (7. Dezember 1822). Die
Messe in As (D 678), von der Schubert hier
spricht, ist die fünfte von seinen insgesamt sechs
vollständig ausgeführten Messen. Im Jahre 1814
hat er seine erste Messe (F-dur, D 105) geschrie-
ben, eine »Festmesse« zum hundertjährigen Be-
stehen der Lichtentaler Kirche in Wien. Ihre öf-
fentliche Aufführung – die erste eines seiner
Werke überhaupt – ist ein großer Erfolg. Im Lau-
fe der nächsten beiden Jahre folgen drei Messen
von kleinerem Umfang (D 167; D 324; D 452).
(Hinzu kommen im Gesamtwerk eine Deutsche
Messe, D 872, und ein Deutsches Requiem, D
621; sieben weitere Messen, die Fragment blei-
ben; außerdem zahlreiche kleinere geistliche
Werke, darunter 25 liturgisch gebundene.) Die
Komposition seiner großen, eigenhändig »Missa
solemnis« betitelten Messe in As beginnt Schu-
bert im November 1819 und schließt sie im Sep-
tember 1822 ab. Wie sich die Arbeit an dem um-
fangreichen Werk in den für Schubert ungewöhn-
lich großen Zeitraum von drei Jahren einfügt, läßt
sich kaum sagen, weil er die einzelnen Sätze
nicht wie sonst mit Datumsangaben versieht. Die
Entstehung fällt jedenfalls in die Zeit intensiver
Beschäftigung mit Alfonso und Estrella und Fier-
abras. (In demselben Zeitraum übrigens, 1818
bis 1823, arbeitet Beethoven an seiner Missa so-
lemnis.) Die erste Aufführung findet vermutlich
Ende 1822 oder 1823 in Wien statt; sie dürfte
dem schwierigen, reich instrumentierten Werk
nicht gerecht geworden sein, da Ferdinand Schu-
bert »auf die Schulgehülfen und seine Lichtenta-
ler Freunde angewiesen« war.
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Schubert unterwirft die As-dur-Messe später
in nahezu allen Teilen einer Um- und Neuge-
staltung, wie sie so tiefgreifend in seinem ge-
samten Schaffen sonst nicht mehr begegnet;
sie ist erst Ende 1825/Anfang 1826 beendet.
Die Gründe dafür sind nicht bekannt. Viel-
leicht ist es die Tatsache, daß er sich gerade
mit diesem Werk um eine Bestallung bei Hofe
bewerben will, vielleicht sind es die schlech-
ten Erfahrungen bei der Erstaufführung und
die Absicht, die auch für Berufsmusiker ho-
hen Anforderungen zu reduzieren. Mehr Ge-
wicht als die Konzession an die Aufführbar-
keit hat jedoch sicherlich die rein musikali-
sche Seite der Umgestaltung. Sie reicht von
einzelnen Tönen, Takten, Partien bis zu
ganzen Satzteilen und sie bewirkt eine Steige-
rung und Vertiefung des Ganzen. Vollständig
neu komponiert Schubert die große Fuge
»Cum Sancto Spiritu«: der neue Satz ist jetzt
nach allen Regeln der kontrapunktischen
Kunst gearbeitet – und nur noch halb so inter-
essant wie der ursprüngliche. In diesem Zu-
sammenhang ist erwähnenswert, daß Schubert
sich in jener Zeit mit Werken von Bach und
Händel beschäftigt.

In seiner Es-dur-Messe (D 950) – in verhältnis-
mäßig kurzer Zeit im Sommer 1828 entstanden,
wahrscheinlich als Auftrag der Kirchengemeinde
in der Wiener Alser-Vorstadt – führt Schubert,
was er in der As-dur-Messe angelegt hat, weiter
und konsequent fort – und schafft ein Werk, das
man kaum mit Worten würdig zu beschreiben
vermag.

Schubert beschäftigt sich im Laufe seines Le-
bens immer und immer wieder mit Fragen um
Tod, Unsterblichkeit und Erlösung. Die Lie-
dertexte, die er wählt, zeigen dies ebenso
deutlich wie seine freien geistlichen Kompo-
sitionen, Klopstocks deutsches Stabat Mater
(D 383) etwa oder das unvollendete Geistliche
Drama »Lazarus, oder: Die Feier der Aufer-
stehung« (D 689, nach einem Text von Au-
gust Hermann Niemeyer). Im Sommer 1825,
als er mit seinem Sängerfreund Johann Mi-
chael Vogl durch Oberösterreich reist und mit
ihm seine Lieder aus Walter Scotts Verserzäh-
lung Das Fräulein vom See (op. 52) aufführt,
schreibt er an seine Eltern: »Besonders mach-
ten meine neuen Lieder… sehr viel Glück.
Auch wunderte man sich sehr über meine
Frömmigkeit, die ich in einer Hymne an die
hl. Jungfrau ausgedrückt habe, und, wie es
scheint, alle Gemüter ergreift und zur An-
dacht stimmt. Ich glaube, das kommt daher,
weil ich mich zur Andacht nie forcire, und,
außer wenn ich von ihr unwillkürlich über-
mannt werde, nie dergleichen Hymnen oder
Gebete componire, dann aber ist sie auch ge-
wöhnlich die rechte und wahre Andacht.«
Man wundert sich über Schuberts unerwartete

Frömmigkeit, denn er nimmt sonst nicht teil
am religiösen Leben und spricht wenig über
Religion; man wundert sich, daß es ihm mög-
lich ist, ein Lied zu komponieren wie das
berühmte Ave Maria, eben jene Hymne an die
hl. Jungfrau, das Lied, das eigentlich prosa-
isch Ellens dritter Gesang heißt (D 839) und
der Hilferuf eines verzweifelten Mädchens ist:
»O Jungfrau, sieh der Jungfrau Sorgen, o
Mutter, hör ein bittend Kind!«

Das »Höchste der Kunst«, es ist für Schubert zu-
gleich Kunstfertigkeit und Bekenntnis. Beides
zeigt er in beiden Messen, der in As wie der in
Es, auf mannigfache Weise: zunächst und vor al-
lem durch eine gleichsam sinfonische Konzepti-
on. Die einzelnen Sätze sind breit disponiert und
streben nach musikalischer Rundung, oft ohne
Rücksichtnahme auf liturgische Konventionen
und sogar unter Veränderung des Textes (W.
Dürr 1983).

Für Schuberts Kirchenmusik ist eine gewisse
Freizügigkeit in der Textbehandlung charakte-
ristisch, die sich teils in Wiederholungen, teils
in Textauslassungen zeigt. Besonders ein-
drucksvoll ist in der Messe in As die akkor-
disch-homophone Einfügung des Wortes
»Credo« vor jedem Glaubensartikel. (Solche
Messen gibt es schon früher; man nennt sie
»Credo-Messen«.) Umgekehrt beschließt im
Gloria das refrainartig wiederholte »Gratias
agimus« der Solisten die einzelnen, in versar-
tige Zeilen gegliederten Rufe des Chores.
Hier und in anderen Fällen ist die freiere Ver-
sion des Textes im Sinne einer rhythmisch-
metrischen Diktion gestaltet, die ihrerseits in
Wechselbeziehung steht zu der musikalischen
Gliederung. Der Text in Schuberts Messen
weicht an einigen Stellen aber auch vom Mis-
sale Romanum ab, freilich inkonsequent. So
wird zum Beispiel das in der As-dur-Messe
fehlende »genitum non factum…« in der F-
dur-Messe (D 105) besonders betont. »Ex Ma-
ria Virgine« ist in der ersten Fassung der As-
dur-Messe ausgelassen, in der zweiten Fas-
sung eingefügt. In allen Messen jedoch fehlt –
und dies ist die bedeutsamste und wohl auch
in ihrer Konsequenz kaum als Versehen er-
klärbare Auslassung – im Credo der die Kir-
che betreffende Glaubensartikel »et unam
sanctam catholicam et apostolicam Eccle-
siam«, und die beiden folgenden Glaubensar-
tikel sind verkürzt zusammengezogen zu:
»Confiteor unum baptisma in remissionem
peccatorum mortuorum.« Diese Änderungen
des liturgischen Textes sollten indessen weder
dogmatisch noch textkritisch überbewertet
werden. Noch bis in die Mitte des 19. Jahr-
hunderts ist eine gewisse Freiheit, eine weni-
ger streng verbindliche Vertonung des Meß-
textes allgemein Usus. Erst 1894 tritt hier
durch ein Dekret der Ritenkongregation eine
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Änderung ein, welches verbietet, in liturgi-
schen Texten Worte auszulassen, den Sinn der
Sätze zu verändern oder auch nur Sinnzusam-
menhänge etwa durch Einschübe oder Pausen,
auch durch gleichzeitigen Vortrag verschiede-
ner Textpartien in den verschiedenen Stim-
men zu gefährden. Schuberts Messen dürften
deshalb in ihrer originalen Form in Gottes-
diensten eigentlich nicht mehr aufgeführt wer-
den. (Für Österreich gibt es angeblich eine
Ausnahme.) Die Aspekte dieses vielschichti-
gen Problems sind teils bekannt, teils unge-
klärt.

Schubert, der jüngere Zeitgenosse Beethovens,
lebt und wirkt in der Stadt der Wiener Klassiker,
und er steht ihnen geistig nah. Aber in seinen
Messen kommt auch und gerade seine romanti-
sche Seite zur Geltung – und damit kann hier der
Gegensatz zu Beethoven besonders deutlich in
Erscheinung treten. Georgiades hat das in Musik
und Sprache (1954) eindrucksvoll gezeigt und
die Verschiedenheit zwischen den späteren Mes-
sen Schuberts und Beethovens Missa solemnis zu
beschreiben versucht, wobei er die Frage erhellt
sieht, wenn zweierlei berücksichtigt ist: die Ge-
schichte der Gebrauchs-Messe in jener Zeit und
die neue Gesellschaft, an die die Messe (als Got-
tesdienst) sich gleichsam wendet.

1820 Franz Schubert (1797-1828):
Streichquartett c-moll (Fragment:
»Quartettsatz«)

Schuberts frühe Streichquartette, zum Teil nur
fragmentarisch erhalten, entstehen zwischen
1810/11 und 1816. Vornehmlich sind es Übungs-
stücke für das Musizieren im Familienkreis. Aber
gerade an ihnen ist zu beobachten, welche Ent-
wicklung der 14- bis 19jährige als Instrumental-
komponist durchläuft, wie er an Haydn und Mo-
zart und an die Wiener Tradition anknüpft, wie er
ebenso aber auch an italienischen Vorbildern sei-
ne Diktion und die Technik der Form schult. –
Die Komposition des sogenannten Quartettsatzes
in c-moll (D 703) im Dezember 1820 unterbricht
eine mehrjährige Pause in Schuberts Streichquar-
tettschaffen. Ist das E-dur-Quartett von 1816 (D
353) als Abschluß der Reihe von Jugendquartet-
ten anzusehen, so rückt der c-moll-Satz an die
berühmten späteren Quartette von 1824 bis 1826
heran, die von vornherein für Aufführungen
durch das Schuppanzigh-Quartett vor Publikum
gedacht sind. – Daß der sogenannte Quartettsatz
als erster Satz eines viersätzigen Quartetts ge-
plant ist, verrät die Überschrift »Quartetto« im
Autograph und der angefangene zweite Satz, ein
As-dur-Andante, das Schubert nach dem 41. Takt
abbricht. Warum? Vielleicht hätte auch diesem

Quartett das Ungleichgewicht früherer Zyklen
gedroht, daß nämlich dem spannungsgeladenen
ersten ein zu leichtgewichtiger zweiter Satz ge-
folgt wäre. Immerhin sehen wir, daß und wie
Schubert in den letzten drei Quartetten gerade
hier eine Veränderung herbeiführt und dem zwei-
ten Satz jeweils besonderes Gewicht verleiht
(Aderhold).

1821 Franz Schubert (1797-1828) beginnt,
Lieder im Druck zu veröffentlichen

Um 1820 bemüht sich eine Gruppe von Schuberts
Freunden, für das Lied Erlkönig (Goethe; Okto-
ber 1815; D 328) einen Verleger zu finden, um
endlich die Verbreitung von Schuberts Liedern
auch durch Drucke in die Wege zu leiten. Als
kein Verleger das Risiko übernehmen will, be-
schließen die Freunde, das Werk auf eigenes Ri-
siko drucken zu lassen; der Verleger Diabelli
übernimmt es nur in Kommission. Das Heft wird
ein Verkaufsschlager (ebenso die folgenden Hef-
te) – und nun setzt der Verleger alles daran, die
Rechte noch nachträglich zu erwerben, und zum
Leidwesen der Freunde vermag er schließlich
auch, Schubert dazu zu überreden. – Die Reihen-
folge, in der Schubert seine eigenen Werke zum
Druck gibt, und die Auswahl, die er selbst trifft,
sind Ausdruck seines eigenen Urteils, und über
dieses sollten sich weder Wissenschaft noch Pra-
xis einfach hinwegsetzen. Nun kommen Schu-
berts Lieder in der Regel nicht einzeln heraus –
die Hefte op. 1, Erlkönig, und op. 2, Gretchen am
Spinnrade, sind Ausnahmen –  sondern in Grup-
pen, meist drei oder vier in einem Heft. Bei der
Zusammenstellung folgt Schubert deutlich er-
kennbaren Ordnungsprinzipien – erkennbar frei-
lich nur dann, wenn diese Ordnung in der Neu-
ausgabe bewahrt ist. Es sind, wie Walther Dürr
(1986) gezeigt hat, drei Grundprinzipien, nach
denen Schubert für seine zu veröffentlichenden
Opera Lieder zu kleinen Zyklen, wie man viel-
leicht sagen könnte, zusammenstellt:

1. Lieder eines Dichters: 24 Liederhefte. Ge-
legentlich verbindet Schubert auch Lieder ei-
ner als zusammengehörig empfundenen Dich-
tergruppe, etwa Platens und Rückerts (so in
op. 23 und 59). Dieses Ordnungsprinzip be-
stimmt bereits Schuberts ersten Publikations-
plan von 1816 (den er damals jedoch nicht
verwirklichen kann): Diese Liedersammlung,
schreibt Josef von Spaun im Begleitbrief (17.
April 1816) an Goethe, von dem man sich Un-
terstützung erhofft, »wird aus 8 Heften beste-
hen. Die ersten beiden… enthalten Dichtun-
gen Euer Excellenz, das dritte enthält Dich-
tungen vom Schiller, das 4te und 5te vom
Klopfstock…« Als Schubert dann fünf Jahre
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später seine ersten Liederhefte tatsächlich her-
ausbringt, greift er auf diesen Plan zurück: die
Lieder der Opera 1 bis 3 und 5 nach Texten
von Goethe entstammen dem ersten der da-
mals vorbereiteten Hefte.

2. Der Komponist stellt Lieder für den Adres-
saten eines Liederheftes zusammen, also für
den, dem es gewidmet ist: 15 Liederhefte. So
lautet die Widmung bei op. 21, einem Heft
mit Liedern von Johann Mayrhofer: »Dem
Verfasser der Gedichte gewidmet von seinem
Freunde Franz Schubert.« Manchmal ist es ein
einzelnes Lied, das Schubert dem Adressaten
bestimmt; gelegentlich hat auch dieser selbst
sich die Lieder erbeten.

3. Der Komponist stellt Lieder zusammen, die
inhaltlich aufeinander bezogen sind: 24 Lie-
derhefte. Hierzu gehören die bekannten
großen – und die weniger bekannten kleinen
Liederzyklen (die Harfner-Lieder op. 12, die
Walter Scott-Lieder op. 52, die Mignon-Lie-
der op. 62). Gelegentlich ist die Bindung mu-
sikalischer Art, nämlich im Sinne einer ähnli-
chen »Intonation« der Lieder. Meist jedoch
scheinen Schubert inhaltliche Schwerpunkte
wichtig zu sein, die bezeichnend sind für sein
Denken und die verschiedenen Lieder gleich-
sam zusammenziehen, ohne daß sie sie schon
im engeren Sinne zu Zyklen verbinden. Be-
sonders ins Auge fällt in diesen kleinen Lie-
dergruppen Schuberts Hinwendung zum The-
ma des Wanderers und zu dem des Über-
schreitens von Grenzen. Am meisten charak-
teristisch und am tiefsten eindrucksvoll ist
diese Hinwendung beim Liederheft op. 4 (er-
schienen 1821), in dem Schubert mit seinem
berühmten – nicht zuletzt durch das Zitat in
der »Wandererfantasie« berühmten – Lied
Der Wanderer (nach Schmidt von Lübeck:
»Ich komme vom Gebirge her«; 1816; D 489)
Zacharias Werners Morgenlied (»Eh die Son-
ne früh aufersteht«; 1820; D 685) und Goe-
thes Wandrers Nachtlied (»Der du von dem
Himmel bist«; 1815; D 224) verbindet. Bei
diesem Thema ist zudem, und nicht zuletzt, an
die Winterreise zu denken.

Von seinen rund 650 Liedern gibt Schubert selbst
rund 200 zum Druck, trifft dafür selbst die Aus-
wahl – und oft genug gibt er in späten Jahren
frühe Lieder heraus! – und überwacht den Druck
in der Regel selbst. Allein dadurch findet nahezu
ein Drittel seiner Lieder Verbreitung. Diese Ver-
breitungsart ist aber weder die einzige noch da-
mals die wichtigste: wichtiger ist die Verbreitung
durch Abschriften, und so haben wir hunderte
und aberhunderte von Abschriften Schubertscher
Lieder aus seiner Zeit, die eindrucksvoll bezeu-
gen, wie verbreitet diese Lieder damals und bis
weit ins 19. Jahrhundert hinein sind. In diesem
Zusammenhang ist folgendes zu bedenken: Ab-

schriften werden meist für einen bestimmten Sän-
ger oder Anlaß angefertigt – mit der Folge, daß
sie in aller Regel dann auch für diesen Sänger
oder für diesen Anlaß »bearbeitet« werden. Unse-
re Vorstellung von der Alleingültigkeit eines
Werkes in der »Fassung letzter Hand« ist für
Schubert und seine Zeit und für die Gattung Lied
also völlig unzutreffend. Ein Beispiel dazu: Von
Schuberts vielleicht berühmtestem Lied Die Fo-
relle (nach Schubart; 1816/1817; D 550) sind
fünf Fassungen überliefert. Die 4. Fassung gibt
Schubert selbst zum Druck. Danach schreibt er
noch einmal eine neue Fassung. Die Fassungen 1
bis 4 haben kein Klaviervorspiel, erst die 5. Fas-
sung hat eines, und zwar von Schubert selbst
komponiert. Das allseits bekannte und gespielte
ist aber nicht dieses, sondern eines, das der Ver-
leger einem Neudruck der 4. Fassung aus eigener
Initiative vorangestellt hat. Übrigens aus diesem
Grund: Ein Klaviervorspiel zu improvisieren, da-
mit der Sänger nicht frei einsetzen muß, ist da-
mals für jeden Klavierspieler völlig selbstver-
ständlich. Allerdings geht diese Fertigkeit in eben
dieser Zeit verloren, und so gehen die Verleger
dazu über, Klaviervorspiele von den Komponi-
sten zu verlangen, oder sie eben selbst hinzuzufü-
gen. Nun, die musikgeschichtliche Entwicklung
kommt der Lösung dieses Problems sowieso ent-
gegen: es entfällt ja bei allen durchkomponierten
Liedern, und diese machen in Zukunft den
Hauptteil der Werke in der Gattung Lied aus.

Schubert hat, wie gesagt, rund 650 Lieder
komponiert, und höchstens 200 davon
gehören ins heute gängige Repertoire, näm-
lich diejenigen der beiden ersten Bände von
Max Friedlaenders Ausgabe in der Edition Pe-
ters seit 1871 und noch einige wenige aus de-
ren sechs weiteren Bänden. Kaum jemand
aber ist sich dessen bewußt, daß Friedlaenders
Bände Auswahlbände sind, für die der
Wunsch maßgeblich gewesen ist, daß der er-
ste Band für sich, dann der erste und der zwei-
te zusammen, dann der erste, zweite und dritte
zusammen usw., jeweils eine repräsentative
Auswahl aus Schuberts Liedschaffen darstel-
len. So ist zwar innerhalb eines Bandes die
Reihenfolge der Lieder nach Schuberts Opus-
Zahlen verbindlich, doch werden aus jedem
Opus nur ein oder zwei Lieder ausgewählt
und zahlreiche Opera ganz übersprungen. Die
ausgelassenen – nämlich die nach dem Urteil
des Verlegers weniger bedeutenden – Gesän-
ge findet man dann, vielleicht, in den folgen-
den Bänden. Diese Anordnung spiegelt die
Absicht, eine für den praktischen Gebrauch
und für ein breites Publikum bestimmte
Sammlung zu schaffen.

Die weite Verbreitung dieser Ausgabe, vor
allem die ihres ersten Bandes, hat so sehr zu
einer Verfestigung dieser Auswahl beigetra-
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gen, daß selbst neuere Ausgaben sie zwar er-
weitern, sie aber nicht grundsätzlich zu än-
dern wagen. Nur Mandyczewskis Ausgaben in
der Nachfolge der alten Gesamtausgabe sind
anders angelegt, doch auch sie entsprechen
nicht Schuberts eigener Auswahl und Anord-
nung, die man als Vorstellung und Wille des
Komponisten ja vielleicht doch auch berück-
sichtigen könnte…

1821 Franz Schubert (1797-1828): Mehr-
stimmiger Gesang »Gesang der
Geister über den Wassern«

Unter Schuberts zahlreichen mehrstimmigen Ge-
sängen nimmt Goethes Gesang der Geister über
den Wassern für 8 Männerstimmen und Streich-
quintett (Dezember 1820 bis Februar 1821; D
714) eine herausragende Stellung ein: als Schu-
berts wohl bedeutendster Beitrag zur GATTUNG

»CHORMUSIK« und als Werk zwischen mehrstim-
migem Gesang und Männerchor. Deshalb sei es
im Zusammenhang der musikhistorisch-musikso-
ziologisch höchst wichtigen Entwicklungen am
Beginn des 19. Jahrhunderts eingehender, gleich-
sam als Exempel, behandelt. Ich folge dabei W.
Dürr (1982) und Berke (1985).

Schuberts mehrstimmige Gesänge entstehen
zunächst in seinem Freundeskreis und für ge-
sellige Treffen. Der Freund Anselm Hütten-
brenner berichtet darüber im Hinblick auf die
Jahre 1815-1817: »In demselben Zeitraume,
als Schubert und ich den Unterricht bei Salieri
genossen, nahmen auch… daran Teil. Schu-
bert, Aßmayr, Mozatti und ich verabredeten
uns, jeden Donnerstag abends ein neues, von
uns komponiertes Männerquartett bei dem uns
dann freundlich bewirtenden Mozatti zu sin-
gen… Schubert achtete dieser Gelegenheits-
stücklein sehr wenig, und es werden kaum
sechs davon mehr existieren.« Hüttenbrenners
letzte Angabe ist falsch. Es sind zahlreiche
mehrstimmige Gesänge aus dieser Zeit von
Schubert erhalten, manche gibt er selbst zum
Druck, nicht wenige werden zu seinen Lebzei-
ten öffentlich aufgeführt. Sicher ist jedoch,
daß der Anlaß, für den Schubert sie schreibt,
diese Stücke prägt, und daß sich das in ihrer
Ausführung spiegelt: Schuberts mehrstimmige
Gesänge sind – mit wenigen Ausnahmen –
nicht für den Chor bestimmt. Er schreibt seine
Quartette, jedenfalls zunächst, eben für jene
vier Freunde, die sich bei Mozatti treffen.
Doch ist es gerade der gesellige Anlaß, der
die Besetzung der Terzette und Quartette mit
drei oder vier Solisten in Frage stellt: Wenn
sich beispielsweise mehr als vier Freunde tref-
fen, oder wenn die Stücke während der Unter-
richtsstunden bei Salieri wiederholt werden,

dann kann zweifellos mitsingen, wer dazu
Lust hat. Es ist also im Grunde der Zufall, der
darüber entscheidet, ob ein Gesang solistisch
oder chorisch ausgeführt wird, und es ist auch
der Zufall, der die Begleitung bestimmt:
Wenn ein Instrument zur Verfügung steht, be-
nutzt man es; wenn eine geschriebene Instru-
mentalstimme fehlt, wird sie improvisiert. Et-
wa ein Drittel von Schuberts mehrstimmigen
Gesängen ist ohne Begleitung überliefert; von
den anderen ist eine Anzahl zunächst ohne
Begleitung geschrieben, doch fügt Schubert,
wenn er sie zum Druck gibt, eine Instrumen-
talstimme hinzu, in der Regel für Klavier.
Nicht selten erscheinen die Gesänge jedoch
auch mit einer Gitarrenstimme »ad libitum«;
diese stammt jedoch wohl nicht vom Kompo-
nisten, sondern von einem geübten Gitarri-
sten, den wohl der Verleger beauftragt hat.
Schuberts mehrstimmige Gesänge sind also
»Gesellschafts-Musik«; Aufführungfreiheit ist
ihr Kennzeichen.

Indessen, zu Schuberts Zeit gibt es auch
eine Art »Chorbewegung«, eine Bewegung
nämlich zur Erhaltung und Erneuerung der im
18. Jahrhundert heruntergekommenen Chor-
musik und ihrer Übung. Aus ihr gehen die
»Berliner Singakademie« (1791/1793) und
das »Züricher Singinstitut« (1805) hervor, um
nur die wichtigsten zu nennen. In diesen an-
spruchsvollen Institutionen des erstarkenden
Bürgertums stehen musikalische Ziele im
Vordergrund, hier überläßt man Besetzungs-
fragen nicht dem Zufall – und danach haben
sich die Komponisten zu richten. In Wien
gründet man 1812 eine, den genannten Sing-
akademien zunächst durchaus vergleichbare
»Gesellschaft der Musikfreunde des öster-
reichischen Kaiserstaates«, die bald zur be-
stimmenden Kraft im Wiener Musikleben
wird. Unter den regelmäßigen Veranstaltun-
gen dieser Gesellschaft sind die großen öf-
fentlichen »Akademien« die repräsentativen,
die sogenannten »Abendunterhaltungen« ha-
ben dagegen eher privaten Charakter. Für die
Programme ist der »Repräsentantenkörper«
verantwortlich, dem Franz Schubert seit 1825
als »Ersatzmann«, seit 1827 als »wirkliches
Mitglied« angehört. Kein Wunder, daß die
Zahl seiner Werke auf den Programmen dieser
Abendunterhaltungen nicht eben gering ist.
Jedes Konzert dieser Art soll, so sagen es die
Statuten, mit einem Trio, einem Streichquar-
tett oder -quintett beginnen und mit einem
Vokalquartett oder einem anderen kleinen
Chorstück schließen. Chorsätze in öffentli-
chen Konzerten vor zahlendem Publikum: auf
diese Weise gelangt der mehrstimmige Ge-
sang zu neuer Bedeutung.

Schubert bearbeitet Goethes Gesang der Geister
über den Wassern mehrfach, 1817 komponiert er
ihn zum ersten Mal für vier Männerstimmen ohne
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Begleitung (2. Bearbeitung, D 538; die 1. Bear-
beitung, D 484, von 1816 ist ein Klavierlied). In
diesem Quartett greift er, sicherlich unbewußt,
auf eine Kompositionsweise zurück, die das 16.
Jahrhundert im Madrigal ausgebildet hat. Wie im
Madrigal nämlich wechseln homophone und po-
lyphone Abschnitte ab, und wie dort folgt die
Imitation der Kopfmotive keinem strengen Ka-
non, sie ist eher intendiert als ausgeführt, meist
inspiriert von der Vorstellung einer freien Gegen-
bewegung. – Im Dezember 1820 und im Februar
1821 kehrt Schubert zu Goethes Text zurück.
Wieder komponiert er ihn als mehrstimmigen Ge-
sang. 1820 kommt er über Entwürfe nicht hinaus,
1821 führt er die Arbeit zu Ende (D 714). Und
nun ist der madrigalisch-polyphone Stil wieder
aufgegeben zu Gunsten einer mehr homophonen
Setzart, bei der Schubert allerdings die acht Stim-
men wie einen Doppelchor behandelt, indem er
die vier tiefen Stimmen (Bässe) den vier hohen
(Tenöre) gegenüberstellt, indem er aber vor allem
den Instrumentalpart ganz dezidiert selbständig
und nicht als Begleitung führt. Im Sinne der
»neuen Polyphonie«, wie sie Hans Georg Nägeli
für das »neue Lied« beschreibt, fügt sich zu Text
und Gesang als dritter Faktor der instrumentale
Part, hier der Satz von fünf Streichinstrumenten,
unter denen dem Kontrabaß eine besondere Rolle
zukommt: er eröffnet das Werk und schließt es,
und zwar mit einem charakteristischen Schreit-
motiv. Der Instrumentalpart determiniert die mu-
sikalische Struktur. – Ein Gelegenheitswerk wie
die frühen mehrstimmigen Gesänge ist der Ge-
sang der Geister über den Wassern nicht mehr.
Wenige Wochen nach der Vollendung der Fas-
sung für 8 Männerstimmen und Streichquintett
läßt Schubert das Werk aufführen, doch nicht in
einer »Abendunterhaltung« sondern in einer
»Großen musikalischen Akademie« im Kärntner-
tor-Theater. Aber seine Erwartungen erfüllen sich
nicht. Das Stück fällt durch; es stößt auf Unver-
ständnis, beim Publikum wie bei der Kritik. So
liest man in der Wiener Allgemeinen Musikali-
schen Zeitung nach einem uneingeschränkten
Lob anderer in demselben Konzert aufgeführter
Kompositionen Schuberts: »Dagegen wurde der
achtstimmige Chor von Hrn. Schubert von dem
Publikum als ein Akkumulat aller musikalischen
Modulationen und Ausweichungen ohne Sinn,
Ordnung und Zweck anerkannt. Der Tonsetzer
gleicht in solchen Kompositionen einem Groß-
fuhrmann, der achtspännig fährt und bald rechts,
bald links lenkt, also ›ausweicht‹, dann umkehrt
und dieses Spiel immerfort treibt, ohne auf eine
Straße zu kommen.« Offensichtlich ist Schubert
mit seiner Vorstellung, wie er »mit Sicherheit
vorwärts zu gehen«, »eine neue Form zu finden«
habe, für die Gattung »Chormusik« gescheitert.
Vielleicht darf man deshalb dieses Scheitern ei-

ner hochbedeutenden Komposition allgemein
musikgeschichtlich verstehen: Schubert bleibt als
Klassiker gleichsam zurück, bewußt zurück in
dem historischen Augenblick, da die romantische
Bewegung als Chorbewegung wirklich aufzu-
blühen beginnt.

1821-1828 »Schubertiaden« in Wien

»15. Dezember 1826: Ich gehe zu Spaun, wo eine
große große Schubertiade ist… Die Gesellschaft
ist ungeheuer… der Maler Kupelwieser und seine
Frau, Grillparzer, Schober, Schwind, Mayrhofer
und sein Hausherr Huber, der lange Huber, Derf-
fel, Bauernfeld, Gahy (der herrlich mit Schubert
à 4 mains spielte), Vogl, der fast 30 herrliche
Lieder sang, Baron Schlechta und andere Hof-
konzipisten und -sekretärs waren da… Nachdem
das Musizieren aus ist, wird herrlich schnabeliert
und dann getanzt. Doch bin ich gar nicht zum
Courmachen aufgelegt. Ich tanze 2mal mit der
Betty und 1mal mit jeder der Frauen v. Wittec-
zek, Kurzrock und Pompe. Um 12 1/2 begleiten
wir, nach herzlichem Abschiede von den Späu-
nen und Enderes, Betty nach Hause, und gehen
zum Anker, wo noch Schober, Schubert,
Schwind, Derffel, Bauernfeld. Lustig. Nach Hau-
se. Um 1 Uhr zu Bett.« So berichtet Franz von
Hartmann, einer aus Schuberts Freundeskreis, in
seinem Tagebuch von der ersten festlichen Schu-
bertiade im Hause Josef von Spauns, die jene
berühmte Sepia-Zeichnung von Moritz von
Schwind aus dem Jahre 1868 (!) Ein Schubert-
Abend bei Josef von Spaun wiedergibt. Zur ersten
Schubertiade, von der wir wissen, hat Schubert
auf den 30. Januar 1821 »14 seiner guten Be-
kannten« eingeladen. »… Da wurden eine Menge
herrliche Lieder Schuberts von ihm selbst ge-
spielt und gesungen, was bis nach 10 Uhr Abends
dauerte. Hernach wurde Punsch getrunken, den
einer aus der Gesellschaft gab, und da er sehr gut
und in Menge da war, wurde die ohnedies schon
fröhlich gestimmte Gesellschaft noch lustiger, so
wurde es 3 Uhr Morgens als wir auseinander gin-
gen. Du kannst dir denken wie angenehm mir der
durch so viele Jahre entbehrte Genuß so vieler
geistvoller Männer ist, der noch durch die Rück-
erinnerung an meine Studienjahre erhöht wird.
Gerne lasse ich alles was man Unterhaltung nennt
darum zurück« (Brief von Josef Huber). »Schu-
bertiaden« nennt man in Schuberts Kreis geselli-
ge Abende in befreundeten Familien, an denen
ausschließlich Schubertsche Musik gemacht
wird; wenn Damen dabei sind, erklingen auch
Tänze, die Schubert, der selbst nicht tanzt, am
Klavier spielt und oft improvisiert. Die Bedeu-
tung dieser »Schubertiaden« für Schubert kann
man, wie Hans-Jürgen Fröhlich (1978) sicherlich
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mit Recht meint, nicht hoch genug einschätzen.
Die Gesellschaft von Freunden, Gönnern und
Förderern, die sich mehr oder weniger regel-
mäßig in Wiener Bürgerhäusern trifft, ist sein Pu-
blikum. Ihm spielt er seine neuen Werke vor.
Verwunderlich ist freilich, daß der angeblich
scheue und zurückhaltende Franz Schubert ein-
deutig der Mittel- und Anziehungspunkt jenes
kunstliebenden, gesellschaftlich breit gefächerten
Zirkels ist, und daß man die abendlichen Veran-
staltungen mit Musik und Tanz nach ihm be-
nennt, obwohl diesen Versammlungen Maler,
Dichter, Sänger und Schauspieler angehören, die
nicht nur ehrgeiziger sind als Schubert sondern,
wie z.B. Grillparzer, auch berühmter.

Schubert lebt aber auch in einem anderen
Kreis, nämlich in einem, der »Leseabende« ab-
hält. Da werden die schönsten Werke der Weltli-
teratur mitgebracht und mit verteilten Rollen vor-
getragen: Homer und Äschylos, das Nibelungen-
lied, Dramen Shakespeares, Gedichte von Walter
Scott, Faust und Pandora von Goethe. Auch die
neueste zeitgenössische Literatur fehlt nicht, wo-
bei die Dichter und Schriftsteller in der Runde ih-
re letzten Werke vortragen. Der geschätzteste
Treffpunkt zu diesen »Lesungen« ist die Woh-
nung des Malers Mohn in einer Wiener Vorstadt.
Hier, teilweise auch im Hinterzimmer des Gast-
hauses »Zur ungarischen Krone«, spielt sich das
– von der Wiener Polizei mit höchstem Argwohn
verfolgte, von ihren »Naderern« (Spitzeln) be-
lauschte – geistige Leben dieser jungen Leute ab:
Die Maler zeigen ihre Skizzen und Zeichnungen,
Schubert setzt sich ans Klavier; niemand findet
Zutritt, der nicht etwas beizutragen hat. Der Mit-
telpunkt dieser »Lesegesellschaft« ist Schuberts
nächster Freund Franz von Schober. Wie sehr
dieser den Kreis prägt, schreibt Spaun in seinen
Erinnerungen: »Der Umgang mit einem für Kunst
so begeisterten, so fein gebildeten jungen Mann
wie Schober, der selbst ein sehr glücklicher Dich-
ter war, konnte auf Schubert wohl nur höchst an-
regend und vorteilhaft wirken. Schobers Freunde
wurden auch Schuberts Freunde, und ich bin
überzeugt, daß das Zusammenleben mit diesem
Kreise für Schubert viel vorteilhafter gewesen
sei, als wenn er in einem Kreise von Musikern
und Fachgenossen, die er übrigens auch nicht
vernachlässigte, gelebt hätte.« Spauns Bemer-
kung zeigt, inwiefern dieser neue Kreis für Schu-
berts Liedschaffen von Bedeutung ist. Mit den
»neuen Verhältnissen«, in denen Schubert nun
lebt, ändert sich ja auch grundsätzlich die Wahl
seiner Liedertexte. Hatte er zuvor neben Goethes
und Schillers Gedichten vor allem Lieder von
Kosegarten, Matthisson, Hölty und Klopstock
vertont, Dichtungen also, mit denen er seit seiner
Schulzeit vertraut war, so sind es nun Gedichte
der Romantiker, der Brüder Schlegel und Nova-

lis’. Indessen sind Schuberts »neue Verhältnisse«
keineswegs stabil, der Freundeskreis von 1818
zerfällt bald wieder. Das liegt nicht zuletzt an den
äußeren Verhältnissen. Im März 1820 wird Jo-
hann Chrisostomus Senn, einer der engsten
Freunde, verhaftet. Er sei fähig, »für eine Idee zu
sterben«, hat ein Student seinem Tagebuch anver-
traut: Das ist für die Polizei Grund genug, ihn für
verdächtig zu halten in dieser Zeit wachsender
Repression als Folge der Karlsbader Beschlüsse
von 1819. Im Schubert-Kreis spricht man von
Plänen zu seiner »Befreiung aus den österreichi-
schen Klauen« (so Bruchmann an Schober), aber
sie führen zu nichts. Schuberts Liederheft op. 23
(Platen: »Die Liebe hat gelogen«; Senn: »Selige
Welt«; Senn: »Schwanengesang«; Schober:
»Schatzgräbers Begehr«) ist wahrscheinlich ein
Echo dieser Ereignisse.

1822 Franz Schubert (1797-1828): »Un-
vollendete Sinfonie« h-moll

Die letzte seiner sechs frühen Sinfonien über-
schreibt Schubert noch ungebrochen selbstbe-
wußt mit »Große Sinfonie in C« (D 589). Das ist
im Februar 1818. Dann bricht die Produktion, die
in fünf Jahren sechs Sinfonien hervorgebracht
hat, plötzlich ab. Schuberts Krisenjahre 1818 bis
1823 lassen ihn an dem bisher verfolgten Weg
zweifeln (Aderhold, Dürr, Litschauer 1985). Von
den vier Entwürfen zu Sinfonien dieser Jahre
reicht einer (August 1821, D 729) mit der Eintei-
lung des Manuskripts zwar bis zum Schlußstrich
des vierten Satzes samt »Fine«, mit der Ausarbei-
tung aber nur für den ersten Satz 110 Takte weit.
In einem anderen Entwurf (vom Herbst 1822, D
759) sind zwar die beiden ersten Sätze vollstän-
dig ausgeführt, im dritten Satz aber bricht die
Partitur plötzlich ab. Der erste dieser beiden Ent-
würfe kommt selbst in gut gemachten Ausarbei-
tungen (Felix Weingartner 1934; Brian New-
bould 1978) zu keiner Geltung: die Substanz ver-
mag den schon aus dem geplanten Umfang resul-
tierenden Anspruch nicht zu rechtfertigen. Der
andere genannte Entwurf, die später sogenannte
»Unvollendete«, dagegen ist in seinen beiden
vollendeten Sätzen schlechthin vollkommen: das
Wunder eines Torsos, von dem jeder musikali-
sche Mensch völlig sicher »weiß«, so und nicht
anders sei er gedacht und keine Fortsetzung
denkbar – obwohl Schubert das folgende Scherzo
in einer Klavierskizze 112 und in der Partitur 20
Takte weit geschrieben hat.

Ob die ersten beiden Sätze der »Unvollende-
ten« freilich so »schön« sind, wie der Liebha-
ber gerne behauptet, ob sie in ihrer Stimmung
so »lyrisch« – so harmlos sind, wie man sie
gemeinhin interpretiert und hört, das ist zu be-
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zweifeln. In Wirklichkeit gehören sie, wie
Gülke (1966) gleichsam schonungslos be-
schreibt, zum Härtesten, zum Unbarmherzig-
sten, das die Wiener Klassik hervorgebracht
hat. Es gibt nur wenige Werke aus dieser Epo-
che, in denen alle Vermittlung so völlig fehlt
und die Idee des Stücks so konsequent und
nahezu abstrakt hervortritt. Dem berühmten
zweiten Thema des ersten Satzes z. B. wird
keine Fortsetzung gegönnt, kein versöhnliches
Fortspinnen, kein sorgsames Einweben in die
Faktur des Ganzen; vielmehr verstummt es
jäh – und in die Generalpause, zu der die Mu-
sik gleichsam erstarrt, bricht das harte Fortis-
simo-Sforzato des Tutti ein. Dem Zuhörer von
heute kann man die Intention dieser Stelle
schlechterdings nicht mehr nahebringen; er
kann die Härte, die hier treffen soll und, un-
vorbereitet eintretend, alles formale Herkom-
men sprengt, nicht mehr nachempfinden. Ein-
mal kennt er das Werk, und schon die Ge-
wißheit, wie es weitergeht, ja daß es über-
haupt weitergeht nach diesem Stillstand der
Musik, schont ihn, weil sie ihm den Schock
des Unerwarteten erspart, der hier komponiert
ist. Zudem hat das hereinbrechende c-moll (in
einem h-moll-Satz!) längst seinen »Stellen-
wert«, wie man so sagt: Das ungebändigt Ge-
dachte wird im Nachhinein von der musikge-
schichtlichen Erfahrung doch gebändigt.

Schubert schickt die nicht zu Ende geschriebene
Partitur, wahrscheinlich im Zusammenhang mit
der Verleihung der Ehrenmitgliedschaft im Stei-
ermärkischen Musikverein, 1823 nach Graz, wo-
zu er möglicherweise das letzte Blatt heraus-
trennt, das über die beiden bis dahin vollendeten
Sätze hinausgeht. Die Partitur kommt so in den
Besitz von Anselm Hüttenbrenner, einem Freund
Schuberts und seit 1825 Vorstand des Vereins in
Graz. Dieser übergibt sie 1865 in Wien Johann
Herbeck, der das Werk mit dem Orchester der
Gesellschaft der Musikfreunde aufführt. Eduard
Hanslick ist Zeuge dieser Uraufführung und
schreibt eine hymnische (»Wir zählen das neu
aufgefundene Sinfonie-Fragment von Schubert
zu seinen schönsten Instrumentalwerken«) aber
im Grunde fade Kritik (»Dieser ganze Satz ist ein
Melodienstrom, bei aller Kraft und Genialität so
kristallhell, daß man jedes Steinchen auf dem Bo-
den sehen kann«).

1822-1824 Ludwig van Beethoven (1770-
1827): 9. Sinfonie d-moll 
op. 125

Entwürfe zum ersten Satz und zum Scherzo der
9. Sinfonie stammen schon aus dem Jahre

1817/18 (nicht aus älterer Zeit!). Beethoven
nimmt diese Arbeiten im Herbst 1822 wieder auf,
widmet sich im Jahr 1823 fast ganz dieser Sinfo-
nie, vollendet sie im Februar 1824. Die Skizzen
lassen, wie immer, harte und strenge, ja hart-
näckige Arbeit erkennen, auch oder gerade an
musikalischen Formulierungen, die in der End-
fassung ganz einfach scheinen, wie etwa am
»Freude-Thema«. Besondere Schwierigkeit –
Schindler sagt: »einen selten bemerkten Kampf«
– bereitet Beethoven die Überleitung zum letzten
Satz und die Einführung der Vokalpartie. Ihr
Text lautet zunächst »Laßt uns das Lied des un-
sterblichen Schillers singen: Freude, Freude,
schöner Götterfunken. Moderato«, dann: »Baß:
Nicht diese Töne, fröhlichere Freude! Freude!«,
und schließlich: »O Freunde, nicht diese Töne!
sondern laßt uns angenehmere anstimmen und
freudenvollere.« Zu einer der vielen dazwi-
schenliegenden Skizzen mit rezitativischen Seuf-
zer-Vorhalten für diese Stelle schreibt Beetho-
ven: »Nein dieses würde uns erinnern an unsern
verzweiflungsvollen Zustand«, und gleich darauf:
»etwas zärtlich«; die dabei stehenden Noten sind
nicht zu entziffern. Dann wird zweimal das The-
ma des Adagios geschrieben und nach diesem das
»Freude-Thema«; »es sieht so aus«, meint Thay-
er, »als habe er, als er dieses schrieb, nach dem
verzweifelten Aufschrei zuerst das milde Adagio-
Thema und dann erst das ›Freude-Thema‹ brin-
gen wollen.«

Schillers Ode »An die Freude« zu vertonen,
und zwar ganz, plant Beethoven schon in seiner
letzten Bonner Zeit. Der Gedanke, das Gedicht
für den Schlußsatz der 9. Sinfonie zu benutzen,
taucht zuerst in einem Skizzenheft von 1822 auf.
Von den neun Strophen von Schillers Gedicht
vertont Beethoven nicht ganz die Hälfte. Für die
Auswahl leiten ihn, wie Thayer schön sagt, De-
mut vor Gott und Liebe zu den Menschen.
Czerny erinnert sich übrigens an einen Ausspruch
Beethovens: »Schillers Dichtungen sind für die
Musik äußerst schwierig. Der Tonsetzer muß sich
weit über den Dichter zu erheben wissen. Wer
kann das bei Schiller. Da ist Goethe viel leich-
ter.« – Über die Widmung des Werks ist Beetho-
ven längere Zeit im Zweifel. Zunächst denkt er,
wohl aus dem auch republikanisch zu verstehen-
den Geist des Werkes, an einen einfachen Mann,
an seinen, aus einer befreundeten Bonner Familie
stammenden Schüler und Freund Ferdinand Ries,
aber er entscheidet sich doch für einen »großen
Herrn«, nämlich für den preußischen König Frie-
drich Wilhelm III. – Die Uraufführung findet am
7. Mai 1824 in Beethovens großer »Akademie«
im k. k. Hoftheater nächst dem Kärntnertore statt,
bei der auch drei »Hymnen« uraufgeführt wer-
den, nämlich Kyrie, Credo und Agnus Dei aus
der Missa solemnis. Zur Einleitung des Konzerts
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erklingt die Ouvertüre »Die Weihe des Hauses«.
(Das Konzert wird der großen Nachfrage wegen
am 23. Mai 1824 »um die Mittagsstunde« mit et-
was verändertem Programm im Redoutensaale
wiederholt.) Das Theater ist überfüllt. Die Ein-
nahmen bleiben indessen wegen der hohen Unko-
sten (vor allem für das Herausschreiben und Ko-
pieren der Stimmen) weit hinter Beethovens Er-
wartungen zurück. Die kaiserliche Loge bleibt
leer, denn das Kaiserpaar ist verreist; Erzherzog
Rudolph weilt in Olmütz. Die Aufführung ist we-
gen der Schwierigkeit und Neuheit der Werke
und wegen zu weniger Proben nur mittelmäßig.
»Beethoven stand persönlich an der Spitze«, so
Schindler, »die eigentliche Leitung des Orche-
sters wurde von Umlauf als Taktgeber und von
Schuppanzigh an der ersten Violine besorgt.« Die
Wirkung ist tief, der Beifall enthusiastisch.
Beethoven freilich, der dem Publikum den
Rücken zukehrt, hört ihn nicht. Da wendet ihn
Frau Umlauf um, er verbeugt sich linkisch, und
nun bricht ein Beifallssturm los, wie man ihn
kaum je gehört hat. Die Rezensionen sind weni-
ger hymnisch, zeugen aber von höchstem Re-
spekt. Wer kann aber auch schon solche Werke
beim ersten Hören so begreifen, daß er etwas
Substantielles dazu schreiben kann? Bemerkens-
wert allerdings ist, daß mehrere Rezensenten eine
gewisse Jugendlichkeit der Musik Beethovens
hervorheben.

Uns hingegen scheint eher das hohe Pathos
hervorhebenswert, das die 9. Sinfonie beseelt,
wie es schon die Missa solemnis beseelt hat
und dort sogar in Worte gefaßt ist, nämlich in
die Überschrift »Von Herzen – Möge es wie-
der – zu Herzen gehn!« über der ersten Noten-
seite der autographen Partitur. Hier aber ist
dieses Pathos ausgedehnt in eine bestimmte
Richtung, nämlich hin zu solcher Einfachheit
einzelner und bestimmter musikalischer For-
mulierungen, daß jedermann die Musik, hat er
sie einmal gehört, glaubt nachsingen zu kön-
nen – was sich meist als Irrtum herausstellt –,
und daß man die Melodie des »Freude-The-
mas« im letzten Satz nicht ohne den Text, den
Text nicht ohne die Melodie denken kann.
Wenn sich ein Leser hier an die Maximen der
»Berliner Liederschule« erinnert fühlt, dann
irrt er sich nicht. Doch kann man denselben
Sachverhalt auch anders sehen: Zu den Bedin-
gungen des monumentalen Stils gehört eine
Simplizität, die es verträgt, mit Emphase vor-
getragen zu werden, ohne in leere Rhetorik zu
verfallen. Dabei denkt Dahlhaus (1987) gera-
de an die 9. Sinfonie, wo die hochdifferenzier-
te musikalische Technik für ein spätes Werk
Formulierungen hervorbringt – die in unserem
Jahrhundert zu Schlagern werden konnten:
zum »Song of Joy«. – Für eine Würdigung des
Werkes schließen wir uns Walter Riezler

(1951) an, weil es, wie mir scheint, nirgendwo
würdiger beschrieben ist:

»Niemals ist durch ein einziges Werk eines
großen Musikers die Welt, nicht nur die der Zeit-
genossen sondern auch die Nachwelt, in eine sol-
che Erregung versetzt worden wie durch Beetho-
vens 9. Sinfonie. Wie die Zeitgenossen zwischen
ekstatischer Bewunderung und mit Scheu ge-
mischter kritischer Ablehnung schwankten, so ist
sich auch heute noch die Welt weder im Eindruck
noch im Urteil einig. Auch was das Werk, abge-
sehen von seinem ›Wert‹ im Zusammenhang des
Beethovenschen Schaffens, zu bedeuten habe,
darüber gibt es keine Einigkeit. Zwar folgt heute
wohl niemand mehr jener einst vielbesprochenen
Auffassung Richard Wagners, wonach Beethoven
mit dem Chorfinale der Neunten das Ende der
reinen Instrumentalmusik proklamiert habe. Aber
um so leidenschaftlicher wird heute darüber ge-
stritten, ob dieses Werk ein Einzelfall sei und
bleibe müsse oder ob mit ihm ein neuer Typus
von Sinfonie geschaffen sei, ob also die zahlrei-
chen ›Chorsinfonien‹, die in den letzten hundert
Jahren entstanden sind, als legitime Nachfolge
Beethovens auf dem Wege zu einer neuen Kunst-
form oder aber als bedenkliche, zum Scheitern
verdammte Nachahmung einer genialen Einma-
ligkeit zu gelten hätten. – Eines ist zu wissen
wichtig: die 9. Sinfonie ist nicht nach einem von
Anfang an feststehenden Plane entstanden.
Beethoven war mit den Skizzen zu den drei er-
sten Sätzen bereits seit langem beschäftigt, als er
noch nicht sicher wußte, ob er der Sinfonie ein
instrumentales oder ein vokales Finale geben
sollte. Noch aus dem Sommer 1823 sind Skizzen
zu einem instrumentalen Finale erhalten. Nach
langem Schwanken, auch noch in einer Zeit, da
die Freudenmelodie (die keineswegs spontan ge-
funden war!) bereits feststand, entschloß er sich
dazu, auf der Schillerschen Hymne das Finale
aufzubauen. Was ihn schließlich dazu bewogen
hat, wissen wir nicht.«

Bleibt die Frage der Einführung von Vokal-
stimmen in einen Sinfonie-Satz: Was hat es auf
sich mit der Verbindung instrumental – vokal?
Den vierten Satz »eröffnet eine instrumentale
Einleitung, in der sich aus einer chaotisch nieder-
prasselnden Figur des ganzen Orchesters
(›Schreckensfanfare‹ hat sie Richard Wagner ge-
nannt) ein Rezitativ der Kontrabässe entwickelt,
das – wenn wir es so deuten, wie es die Skizzen
nahelegen – die Themen der drei ersten Sätze ab-
lehnt und dann die Freudenmelodie als das Er-
sehnte proklamiert, worauf diese Melodie von
den Bässen als Thema gebracht und vom Orche-
ster dreimal steigernd variiert wird. Man erwartet
weitere Variationen – an deren Stelle aber er-
klingt noch einmal, nun zu fürchterlicher Disso-
nanz (alle sieben Töne der Molltonleiter erklin-
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gen zugleich!) gesteigert, der erste Anfang des
Satzes, und aus ihm löst sich wieder das Rezita-
tiv, aber nun vom Solobaß auf die berühmten ein-
fach schönen Worte gesungen: ›O Freunde, nicht
diese Töne…‹ Das ist nun allerdings ein ›logi-
scher Lapsus‹, denn diese ›angenehmeren und
freudenvolleren Töne‹ hat man bereits ausgiebig
und wiederholt vernommen, und was hier mit
Worten abgelehnt wird, das war schon mit dem
Instrumentalrezitativ erledigt und abgetan. Aber
mit diesem ›Lapsus‹ war etwas unendlich Wichti-
ges gewonnen: die Einheit des ganzen Satzes, die
organische Verbindung des instrumentalen und
des vokalen Teils. Mit vollem Recht sagt Schen-
ker (1925), daß der ›Schlüssel zum Verständnis
des Finales einzig und allein in dem instrumenta-
len Vordersatz liege‹. Dieser ›Vordersatz‹ aber
ist reine sinfonische Musik. Das einleitende In-
strumental-Rezitativ ist [in Beethovens Musik
übrigens] nichts Unerhörtes, wenn es auch aller-
dings hier in gewaltiger Steigerung der Dimensi-
on erscheint. Auch die Rückerinnerung an frühe-
re Sätze gibt es anderswo, z. B. in der Sonate op.
101. Hier hat die Rückerinnerung den Zweck, die
Einheit des ganzen Werkes, die durch das Hinzu-
treten der Singstimmen gefährdet ist, zu sichern.
Die ersten drei Sätze sind im letzten zu Beginn
noch gegenwärtig. Erst mit dem Beginn der Va-
riationen verschwindet sie endgültig. Mit dem
Rezitativ des Solobasses aber ist ein Bogen
zurück zum Beginn des Finales, über die Zitate
aus den drei ersten Sätzen hinweg, geschlagen
und so das Finale mit diesen zu einer inneren
Einheit verklammert.«

1822-1826 Ludwig van Beethoven (1770-
1827): Die 5 letzten Streich-
quartette (Es-dur op. 127, 
B-dur op. 130, cis-moll op. 131,
a-moll op. 132, F-dur op. 135)
und Große Fuge B-dur (op. 133)

Das erste seiner letzten Streichquartette beginnt
Beethoven im Mai 1822, doch kommt er bei der
Arbeit zunächst kaum über Entwürfe hinaus. Im
November desselben Jahres wendet sich der rus-
sische Fürst Nikolaus Galitzin (1795-1866) aus
St. Petersburg an Beethoven, ob er bereit sei, für
ihn »un, deux ou trois nouveaux Quatuors« zu
schreiben, deren Widmung er »avec reconnais-
sance« annehmen wolle. Diese Anfrage – um ei-
nen Auftrag im engeren Sinne handelt es sich of-
fenbar nicht – veranlaßt Beethoven zur Komposi-
tion der Streichquartette op. 127, op. 130 und op.
132 und zur Widmung an den Fürsten (dem auch
die Ouvertüre »Die Weihe des Hauses«, op. 124,
gewidmet ist, und der die erste Aufführung der

Missa solemnis als geschlossenes Werk am 18.
April 1824 in St. Petersburg veranlaßt). Im Som-
mer 1823 nimmt Beethoven die Arbeit am Es-
dur-Quartett wieder auf, läßt sie aber, wegen der
Beendigung der Arbeit an der 9. Sinfonie, bis
Sommer 1824 liegen und bringt sie erst im Fe-
bruar 1825 zum Abschluß. Die erste, offenbar
mißglückte Aufführung findet am 6. März 1825
in Wien durch das Schuppanzigh-Quartett statt.
Davon berichtet die Leipziger Allgemeine Musi-
kalische Zeitung als »Miscelle« 1825: »Bei Herrn
Schuppanzigh’s Abonnement-Quartetten wurde
im Verlauf dieses Monats zum erstenmal ein neu-
es Quatuor in Es von unserem Amphion [Sohn
des Zeus, mythischer griechischer Sänger]
Beethoven producirt, worüber die Meinungen ge-
teilt sind, weil es vielleicht von den Wenigsten –
Ref. will sich selbst nicht ausnehmen – verstan-
den und ganz erfaßt wurde. Es ist, man möchte
sagen, sinfonieartig gearbeitet und höchst künst-
lich combinirt, will oftmals gehört, und auch von
den Ausführenden bis ins kleinste Detail genau
zusammen studiert sein.« Ähnlich erstaunt und
reserviert berichtet Ludwig Rellstab in der Berli-
ner Allgemeinen Musikalischen Zeitung (1825)
und Gottfried Weber in der Cäcilia (1826). Diese
Rezensenten sind keinesfalls ahnungslose Journa-
listen, sondern Leute vom Fach und von Rang.
Ihre Rezensionen lehnen ja auch nicht ab, und
schon gar nicht aus einer (nur in unserer Zeit im-
mer wieder behaupteten) Tradition der Ableh-
nung alles Neuen durch die angeblich immer un-
einsichtigen und unwilligen Zeitgenossen. Frei-
lich signalisieren sie trotz aller Bewunderung ei-
nen Zwiespalt der Musik in ihrer Zeit: Wohl ist
Beethoven der Größte, aber für die Zeitgenossen
kann er kaum mehr sprechen. Durch nichts wird
das deutlicher als durch Ludwig Rellstabs Satz:
»Dank im Himmel, es ist noch genug Verbindung
zwischen ihm und uns, daß wir eine gemeinsame
Sprache für unsere Empfindungen haben.« – Die
Originalausgabe in Stimmen erscheint als op. 127
im März, die Partitur schon im Juni 1826 bei
Schott in Mainz. Die Veröffentlichung eines sol-
chen Werks auch in Partitur ist damals ganz un-
gewöhnlich und wird dementsprechend gewür-
digt (Gottfried Weber in der Cäcilia): »In dieser
Hinsicht ist es denn vor allem erfreulich, daß es
uns nun auch in Partitur gegeben wird, in welcher
Gestalt es sowohl dem Studium zugänglich, als
auch als höchst dankenswerte Hilfe und Erleich-
terung bei der Aufführung erscheint, zumal bei
der bedeutenden Schwierigkeit der Exekution. Je-
denfalls wird das Nachsehen der Partitur man-
chen Spieler in manchem Falle zur Beruhigung
dienen und zur Beseitigung mitunter drohender
Zweifel darüber, ob hier oder da nicht etwa fehl-
geschrieben oder fehlgegriffen worden; Zweifel
welche, z.B. bei Stellen der vorstehend abgebil-
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deten Art und vielen ähnlichen, gar leicht entste-
hen können.«

Als zweites Quartett entsteht 1825 das in a-moll,
das im September 1827 (in Stimmen und Partitur)
als op. 132 bei Schlesinger in Berlin erscheint.
Die erste öffentliche Aufführung durch das
Schuppanzigh-Quartett findet am 6. November
1825 in einer Privat-»Akademie« von Joseph
Linke, dem Violoncellisten des Schuppanzigh-
Quartetts, in Wien statt. Auch hier ist die Reakti-
on reserviert. Der Berichterstatter der Leipziger
Allgemeinen Musikalischen Zeitung weist dabei
auf eine wichtige Unterscheidung im Publikum
hin: »Was unser musikalischer Jean Paul hier ge-
geben hat, ist abermals groß, herrlich, ungewöhn-
lich, überraschend und originell, muß aber nicht
nur öfters gehört, sondern ganz eigentlich studiert
werden… Der vorherrschende düstere Charakter
des Ganzen, eine, bei der mannigfaltigsten Aus-
arbeitung nicht zu beseitigende Einförmigkeit in
dem sehr langen Adagio, welches mit seinem
fremdartigen H in der F-Scala dem Komponisten
im Fortschreiten fühlbare Fesseln anlegte, frei-
lich aber auch … einige Nebenumstände mochten
die Ursache sein, weshalb dieses jüngste Geistes-
kind des unerschöpflich fruchtbaren Meisters
nicht jene allgemeine Sensation machte, welche
mehrere Auserwählte [!], die früheren Auf-
führungen in geschlossenen Familienzirkeln bei-
gewohnt hatten, vorher verkündeten. Wie das zu-
letzt vor diesem erschienene Quartett (in Es) an-
fangs lau aufgenommen, dann erst begriffen, er-
kannt und nun den geschätztesten Meisterwerken
beigezählt wurde, so wird es wohl auch diesem
neuesten gehen…«

Der dritte Satz (Molto adagio) des a-moll-
Quartetts trägt in der autographen Partitur von
Beethovens Hand folgende Überschrift: »Heiliger
Dankgesang eines Genesenen an die Gottheit in
der lidischen Tonart. Nb: dieses Stück hat immer
h, nie wie gewöhnlich b.« Diese Überschrift ist in
die Originalausgaben in italienische Sprache
übergegangen: »Canzona di ringraziamento of-
ferta alla divinità da un guarito, in modo lidico.«
Über dem D-dur-Teil (Andante, 3/8) steht in der
Partitur: »Neue Kraft fühlend«, im Druck »Sen-
tendo nuova forza«. Sodann ist über dem folgen-
den Molto adagio geschrieben: »Mit innigster
Empfindung« bzw. »Con intimissimo sentimen-
to«. Was Beethoven zur »lydischen Tonart« (5.
Kirchenton; bei Beethoven ein F-dur ohne b) be-
wogen hat, ist nicht klar.

Als drittes Quartett entsteht von August bis
November 1825 das in B-dur, das im Mai 1827 in
Stimmen und Partitur bei Artaria in Wien als op.
130 erscheint – allerdings mit einem anderen als
dem ursprünglichen Schlußsatz (obwohl die Fuge
bei Artaria schon gestochen war). Beethoven hat

nämlich als Schlußsatz eine große Fuge kompo-
niert, die der Verleger, und offenbar nicht er al-
lein, als Schlußsatz für zu schwierig und zu ge-
wichtig hält. Artaria – so berichtet Beethovens
Bekannter Carl Holz – »stellte nun an mich die
äußerst schwierige Aufgabe, Beethoven dahin zu
bringen, anstatt der schwer faßlichen Fuge ein
anderes, den Ausführenden wie dem Fassungs-
vermögen des Publikums zugänglicheres letztes
Stück zu schreiben. Ich stellte nun Beethoven
vor, daß diese Fuge ein außer dem Bereich der
gewöhnlichen, ja selbst seiner neuesten unge-
wöhnlichen Quartettmusik liegendes Kunstwerk
sei, daß es für sich allein abgesondert dastehen
müsse, auch allerdings eine eigene Opuszahl ver-
diene. Artaria sei gern bereit, ein neues Finale
besonders zu honorieren. Beethoven wollte Be-
denkzeit, doch schon am folgenden Tage erhielt
ich einen Brief, worin er sich bereit erklärte, den
Wünschen zu entsprechen; für das neue Finale
sollte ich 12 [muß heißen 15] Dukaten verlan-
gen…« Das anstelle der Fuge im September 1826
neu komponierte Finale. Allegro (B-dur, 2/4) ist
Beethovens letzte vollendete Komposition. Die
Fuge erscheint für sich als op. 133, jedoch
gleichzeitig mit op. 130 im Mai 1827. Die Urauf-
führung mit der Fuge als Schlußsatz findet am
21. März 1826 in Wien statt, die erste Auf-
führung mit dem nachkomponierten neuen
Schlußsatz am 22. April 1827, vier Wochen nach
Beethovens Tod. Die Leipziger Allgemeine Musi-
kalische Zeitung berichtet von der Uraufführung:
»Am 21sten [März 1826], im Saale des [Musik-]
Vereins, eine von Herrn Schuppanzigh zum
Schluße der diesjährigen Abonnement-Quartetten
veranstaltete Abendunterhaltung, worin vorkam:
1. Aus Haydn’s Quartetten die Variationen über
das Volkslied [gemeint ist die Kaiserhymne] …
5. Das neueste Quartett von Beethoven in B, be-
stehend aus folgenden Sätzen: a. Allegro modera-
to;… f. Fuga. Der erste, dritte und fünfte Satz
sind ernst, düster, mystisch, wohl auch mitunter
bizarr, schroff und capriziös; der zweite und vier-
te voll von Mutwillen, Frohsinn und Schalkhaf-
tigkeit; dabei hat sich der große Tonsetzer, der
besonders in seinen jüngsten Arbeiten selten Maß
und Ziel zu finden wußte, hier ungewöhnlich
kurz und bündig ausgesprochen. Mit stürmi-
schem Beifall wurde die Wiederholung beider
Sätze verlangt. Aber den Sinn des fugierten Fina-
le wagt Ref. nicht zu deuten: für ihn war es un-
verständlich, wie Chinesisch.«

Die Frage, wie es möglich sei, einen (gewich-
tigen) Schlußsatz durch einen (leichten) anderen
zu ersetzen, beantwortet Riezler (1951) überzeu-
gend, wie mir scheint: Auf den »hintergründi-
gen« ersten Satz folgen Sätze leichteren Ge-
wichts. Dann öffnet sich mit der Cavatina plötz-
lich eine jenseitige Ferne, und nun entstehen wie
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Klüfte zwischen den Sätzen, die Beethoven dann,
gleichsam im Nachhinein, durch die ungeheuerli-
che Fuge schließen will. Trotzdem ist das jetzige
Finale kein Notbehelf, auch nicht die Korrektur
eines Irrtums: Aus dem Vorhergehenden sind
beide Möglichkeiten gegeben, die Steigerung und
damit die Verlagerung des Schwerpunkts an den
Schluß – die hohe Romantik dann liebt solches,
wie die nicht eben seltenen Schlußfugen belegen
–, oder die Entspannung in Heiterkeit, die freilich
die Abgründe noch ahnen läßt. Jene Cavatina ist
übrigens ein formal ganz frei gestaltetes Adagio
molto espressivo, ein Stück, das Beethoven, wie
er selbst sagt, »auch in der Rückerinnerung stets
eine Thräne kostet.« Nie zuvor und nie mehr da-
nach (außer bei Franz Schubert) sind Schlichtheit
und Kunst, Innigkeit und abstrakte Ferne so in
Eins verbunden wie in diesem kurzen Stück.

Die Große Fuge B-dur op. 133 entsteht, wie ge-
sagt, als Schlußsatz des B-dur-Quartetts op. 130.
Doch Beethoven sondert sie dort aus und ersetzt
sie durch das nachkomponierte Finale. Allegro.
Die Überschrift »Overtura« über der Einleitung
zur Fuge stand schon geschrieben, als der Satz
noch den Schluß des B-dur-Quartetts bilden soll-
te. Bei der Veröffentlichung im Mai 1827 bei
Artaria in Wien (gleichzeitig mit dem Quartett
op. 130) ist das Werk dem Erzherzog Rudolph
gewidmet. Die erste Aufführung der Fuge, und
zwar noch als Schlußsatz des B-dur-Quartetts,
findet durch das Schuppanzigh-Quartett am 21.
März 1826 in Wien statt. – Im Sommer 1826
überträgt Beethoven die Fuge für Klavier zu vier
Händen, weil ihm eine von ihm selbst in Auftrag
gegebene Übertragung durch seinen an sich ge-
schätzten Musikerkollegen Anton Halm (1789-
1872) nicht gefällt.

In den Originalausgaben heißt der Titel übri-
gens »Grande Fugue, tantôt libre, tantôt re-
cherchée«, also »bald frei, bald streng«, wie
es ähnlich beim Beginn der Fuge im letzten
Satz der Klaviersonate B-dur op. 106 heißt: »Fu-
ga a 3 voci, con alcune licenze«, also »mit ei-
nigen Freiheiten«. Man sagt, Beethoven wolle
damit den Theoretiker-Pedanten den Vorwurf,
er könne keine Fugen schreiben, schwächen.
Ich meine eher, er will den Kennern unter den
Spielern und Hörern sagen: »Erwartet keine
Fuge, wie Ihr glaubt, sie erwarten zu müssen
oder zu dürfen! Hört vielmehr, wofür ich das
Kompositionsprinzip der Fuge jetzt einsetze
(einsetzen muß)!«, vielleicht auch: »Hört lie-
ber, was ich musikalisch zu sagen habe, wenn
ich jetzt an Fuge denke.« (Denn »Fuge« ist ei-
ne Art von Präsentation und Durchführung ei-
nes Themas, also ein Kompositionsprinzip,
keine »Form«.) Immerhin ist der größte Teil
dieser Großen Fuge tatsächlich »in echter Fu-
gentechnik« geschrieben, aber eben nur ein

Teil. Denn Beethovens Große Fuge ist nur in
der Welt der Sonate denkbar und also mit kei-
ner Fuge des Generalbaßzeitalters vergleich-
bar, wie immer sie gemacht sei. Die Teile sind
aufeinander bezogen, nicht nebeneinander ge-
stellt, sodaß sie nur im Zusammenhang des
Ganzen zu begreifen sind. »Welche Beson-
nenheit, welche Kraft der Bändigung, wo die
Gewalt des Ausdrucks über alle bisherige Mu-
sik hinaus, auch über die Beethovens bis zu
diesem Werk, gesteigert ist!« (Riezler 1951)

Das vierte von Beethovens »letzten« Quartetten
– wie gesagt: die Große Fuge op. 133 zählt man
üblicherweise nicht als selbständiges Quartett –
ist das Quartett in cis-moll op. 131, wohl das be-
kannteste, vielleicht das bedeutendste von ihnen.
Es entsteht unmittelbar nach Abschluß des B-dur-
Quartetts op. 130 in der ersten Hälfte des Jahres
1826 in erstaunlich kurzer Zeit. Es erscheint (in
Stimmen und Partitur) bei Schott in Mainz (und
Paris) im Juni 1827. Die Widmung an den Baron
Joseph von Stutterheim hat persönliche Gründe:
Der General hatte Beethovens Neffen Carl, sein
Sorgenkind, nach dessen Selbstmordversuch eine
Stelle in seinem Regiment verschafft. Eine öf-
fentliche Aufführung zu Beethovens Lebzeiten
ist nicht nachzuweisen.

Für die Aufnahme bei Kennern und Liebha-
bern, also nicht beim großen Publikum, für
das diese Art von Werk nicht gedacht ist, sol-
len Auszüge aus der sehr langen und einge-
henden Rezension durch Friedrich Rochlitz
stehen, dem wohl bedeutendsten Musikkriti-
ker seiner Zeit, in dessen eigener Leipziger
Allgemeinen Musikalischen Zeitung (1828):
»… Das Schwierige und Bedenkliche, jetzt
über die letzten großen Werke Beethovens zu
schreiben, liegt, sagten wir, teils in den Um-
ständen. Beethoven ist entschieden der Held
der musikalischen Welt in deren jetziger Peri-
ode; er ist dafür, und mit vollem Rechte, aner-
kannt und proklamiert von allen rechtmäßigen
Wählern und selbst von denen, welche selbst
in die Wahl kommen könnten; er ist es sogar
(nachdem, was verlautet) einstimmig, wenn
nicht in allen Richtungen seiner Kunsttätig-
keit, so doch gewiß in der zur Instrumental-
komposition.« Teils liegt das Schwierige und
Bedenkliche aber auch in den Werken: »…
Beethoven schont auch nicht hinsichtlich sei-
ner Ideen. Man hat ihn den Erfinder seiner
Zeit in Hinsicht auf Musik genannt, und er ist
es. Kaum aus dem Jünglingsalter geschritten,
gab er nur Neues, ihm allein Zugehöriges, ihm
Eigentümliches. Dies war gar nicht zu verken-
nen und ward von Niemand verkannt: es ward
aber auch unaufhörlich und von nicht Weni-
gen vergötternd und ausschließend gepriesen,
indes andere Vorzüge seiner Werke bei wei-
tem nicht so vielen Beifall und nicht selten
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scharfen Tadel fanden. So wollte er nun auch
vor Allem neu, überall neu, auch möglichst
auffallend neu sein… So stehen die letzten
seiner Werke, die großen nämlich – die Mes-
se, die Sinfonie, die Quartette –, auch der Idee
nach unter Allem, was diese Zeit uns sonst
gebracht, ganz abgetrennt, fremd und isoliert
da. Was hieraus folgt für die Beurteilung und
den Genuß derselben noch in dieser Zeit: das
liegt wieder so nahe, daß es nicht erst ange-
führt zu werden braucht… Der Meister hat die
melodischen Grundideen, die ohnehin, als
sämtlich ihm eigen und zum Teil sehr fremd-
artig, nicht leicht zu behalten sind, durch die
jedoch und deren Hervorhebung im Vortrage
das Ganze erst Folge, Zusammenhang, Deut-
lichkeit erhält – diese, sag’ ich, hat Beethoven
bald durch sehr künstliche Verarbeitung, bald
durch launiges Zerstücken oder Versteckens-
Spielen, bald durch vielerlei für sich wieder
anziehende, pikante, nur allzusehr beschäfti-
gende mithin auch ablenkende Gegen-, Zwi-
schen-, Zu-sätze – dem Spieler, sie genugsam
geltend zu machen, dem Zuhörer, sie heraus-
zufinden und ihnen neben jenem zu folgen,
nicht selten sehr erschwert…«

Das Streichquartett F-dur op. 135 ist, sieht man
von dem nachkomponierten Finale für das B-dur-
Quartett ab, Beethovens letztes Werk. Es entsteht
von Sommer bis Herbst 1826; der Beginn der Ar-
beit fällt noch mit den letzten Arbeiten am cis-
moll-Quartett zusammen. Die von Beethoven
diesmal selbst ausgeschriebenen Stimmen sind
am 30. Oktober datiert. Die Originalausgabe (in
Stimmen und Partitur) erscheint im September
1827 bei Schlesinger in Berlin (und Paris). Ge-
widmet ist das Quartett Johann Nepomuk Wolf-
mayer, einem wohlhabenden Tuchhändler in Wien,
der ein eifriger Musikliebhaber und begeisterter
Verehrer Beethovens ist und zudem bis zuletzt
ein aufopferungsvoller Freund. Ursprünglich war
ihm die Widmung des cis-moll-Quartetts zuge-
dacht. Die erste Aufführung findet am 23. März
1828 in einem Gedächtniskonzert für Beethoven
statt, das der Violoncellist des Schuppanzigh-
Quartetts, Joseph Linke, im Musikvereinssaale in
Wien veranstaltet. Die 1. Geige spielt dabei je-
doch Joseph Böhm (1795-1876). Die schwierige
Aufnahme auch dieses Quartetts beim Publikum
spiegelt die Rezension, die Adolph Bernhard
Marx 1829 in der von ihm gegründeten Berliner
Allgemeinen Musikalischen Zeitung veröffent-
licht. Marx ist Musiker, Musiktheoretiker und
Musikforscher und einer der großen Verehrer
Beethovens (Verfasser einer zweibändigen
Beethoven-Biographie, die 1859 in Berlin er-
scheint). Und doch hat man den Eindruck, als re-

de Marx sich selbst ein, verstanden zu haben, was
ihm im Grunde fremd ist: »So erscheint das vor-
liegende Quartett als wehmütige Erinnerung an
eine entflohne schönre Zeit.«

Die Rezension beginnt so: »Die neuesten
Quartette Beethovens, und namentlich das
hier genannte, sind jetzt die wichtigste, aber
zugleich schwierigste Aufgabe für alle guten
Quartettvereine. Immer mehr verhallen die
Stoß-Seufzer und das Murren der Wenigen,
die Beethoven nicht einmal verstehen wollen,
unter den Ausrufen der allgemeinen Bewun-
derung; und es ist interessant zu vernehmen,
wie sogar das Pariser Publikum mit Vereh-
rung und bewunderndem Anteil sich dem tief-
sinnigsten deutschen Tondichter zuwendet –
natürlich mit ungleich mehr Emphase und
Eclat sein Interesse kund gebend, als der mehr
in sich gekehrte Deutsche. Dieser mag sich
nie gern an der äußerlichen unbestimmten Be-
wunderung begnügen; und wenn unter uns
noch so mancher Kunstfreund und Künstler
sich gegen Beethovens neueste Werke zu
sträuben scheint: so liegt es eben in der an
sich edlen Unbefriedigung an einer nicht bis
in die Tiefe dringenden Auffassung. – Bei ei-
nem in seiner Isolierung so ganz eigentümlich
vollendeten Geiste gibt es in der Tat zwischen
vollkommenem Verstehen und oberflächli-
chem Überhinfahren auch noch die Möglich-
keit eines vollkommenen Mißverstehens. Das
vorliegende Werk kann dies veranschauli-
chen. Wenn z. B. im Vivace … diese Figur…
in dreidoppelten Oktaven von der zweiten
Geige, Bratsche und vom Violoncell über
fünfzigmal hintereinander wiederholt wird als
Begleitung einer eben so merkwürdigen Ober-
melodie: so muß dies … widrig erscheinen,
sobald man nicht eine höhere Idee erkannt
hat, die allen seltsamen, scheinbar oft wider-
sprechenden Zügen Bedeutung und Zusam-
menhang erteilt. Beethoven selbst hat in der
letzten Zeit von sich bekannt (was seit länger
als fünf Jahren in dieser Zeitung behauptet
worden), daß er nicht leicht ein Stück ohne
bestimmte Vorstellung, ohne klar gedachte
Grundidee verfasse. Sobald man diese erkannt
hat, verbreitet sie über das Ganze ein helles
Licht, und man gewahrt die Folgerichtigkeit,
die Einheit, die Harmonie der bis dahin dis-
harmonisch erschienenen Züge. Der Inhalt der
letzten Werke scheint innigst an die Subjekti-
vität und an die besondre Lage Beethovens
geknüpft…«

Der letzte Satz des F-dur-Quartetts trägt die
Überschrift »Der schwer gefaßte Entschluß« und
darunter eine Art Motto in zwei musikalischen
Motiven:
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Wie es zu dieser Überschrift über dieses Finale
kommt, bleibt trotz vieler Erklärungsversuche
unklar, ebenso der Zusammenhang mit dem Ka-
non »Es muß sein« (WoO 196) vom April 1826.
Wichtiger ist die Beobachtung, daß Beethoven
hier zwei einander musikalisch entgegengesetzte
Motive (der Text selbst tut ja nichts zur Sache, er
verbalisiert nur die an sich musikalische Entge-
gensetzung) zur Grundlage eines Satzes macht,
anders: daß er (wieder einmal) zwei Motive in ei-
nem Satz gegeneinander führt, treffender: daß er
das Gegeneinander zweier widerstrebender Moti-
ve zum Thema eines Satzes macht und daß er
diese »poetische Idee« hier einmal in einem
grimmigen Motto preisgibt.

Die fünf letzten Quartette vertreten – so sagt man
– Beethovens letzten Stil. Sie führen in die tiefste
Versenkung in die eigenen musikalischen Einfäl-
le, oft beängstigend weit von den hergebrachten
Regeln musikalischer Satztechnik entfernt. Jeder
einzelne Satz aus diesen letzten Quartetten gibt –
so hat man gesagt – mehr zu beobachten als ein
ganzes Quartett der früheren Zeit. Indessen haben
die letzten Quartette auch als Ganzheiten manche
Züge gemeinsam: Sie sind nicht mehr im selben
Sinne »Individuen«, wie es Beethovens Werke
bis dahin waren, sie gehören vielmehr irgendwie
zusammen, allerdings nicht so wie Haydns und
Mozarts Serien von Quartetten oder Sinfonien,
nämlich als verschiedene Exemplare einer Art,
die in ihrer Grundform festgelegt ist. Nun ist es
gerade umgekehrt: die Form der Sätze und Werke
ist so mannigfaltig wie niemals zuvor dank einer
(bis dahin unbekannten) Vielseitigkeit und Diffe-
renziertheit. Daß die Sätze jedoch weniger präg-
nant seien als früher, kann man nicht behaupten,
und ebenso ist ihr innerer Zusammenhang trotz
der oft schroffen Kontraste – man denke in op.
130 an die Folge: Danza tedesca – Cavatina –
Overtura – Fuge (oder nachkomponiertes Finale)
– nicht schwächer als früher, wenn auch schwerer
zu fassen. Was aber nicht mehr so klar und ein-
dringlich in Erscheinung tritt, das ist das Werk
als Ganzes in seiner Einmaligkeit. Die drei Quar-
tette op. 59 sind, obwohl in einem Jahr entstan-
den, untereinander so verschieden wie drei aus-
geprägte »Persönlichkeiten«, bei jenen späten
Quartetten dagegen führen Fäden von einem
Werk zum anderen, doch nicht allein deshalb,

weil der eine Beethoven sie geschaffen hat, oder
weil sie, als in einer Zeit entstanden, »stilistisch«
zusammengehören, auch nicht nur da, wo thema-
tische Beziehungen festzustellen sind. Vielmehr
durchdringt eine Art von »Welthintergrund« je-
den Ton in solcher Intensität, daß demgegenüber
die Grenzen, die ein Werk vom anderen trennen,
nicht mehr die Macht haben wie früher (Riezler
1951).

1823 Franz Schubert (1797-1828): 
Liederzyklus »Die schöne 
Müllerin«

Nach einem Bericht, den Ludwig Rellstab (1799-
1860), der Dichter auch Schubertscher Lieder, in
seiner Biographie des Musikers Ludwig Berger
(1777-1839) überliefert, ist der Text des Zyklus
Die schöne Müllerin (D 795) aus einem geselli-
gen LIEDERSPIEL in einem bürgerlichen Kreis von
Kunstfreunden in Berlin hervorgegangen, an dem
nicht nur mehrere Personen mitgespielt sondern
auch mitgedichtet haben. Wilhelm Müllers von
Berger angeregte Überarbeitung der Texte und
ihre Zusammenfassung in einem Zyklus von 23
Gedichten entstand dann in den Jahren 1818-
1820; sie erschien in Dessau im November 1820
(das Titelblatt trägt die Jahreszahl 1821) in einer
Sammlung Sieben und siebzig Gedichte aus den
hinterlassenen Papieren eines reisenden Wald-
hornisten. Herausgegeben von Wilhelm Müller.
Der Zyklus Die schöne Müllerin eröffnet diese
Sammlung.

Wilhelm Müllers Schöne Müllerin hat ein
Vorbild in einer Gruppe von Gedichten, die
Goethe in seinen Gedichten veröffentlicht hat:
Der Edelknabe und die Müllerin, Der Jungge-
sell und der Mühlbach, Der Müllerin Verrat
und Der Müllerin Reue. Diese Gedichtfolge
Goethes war ziemlich bekannt und wohl auch
oft dilettantisch nachgeahmt worden, so daß
sie zu Wilhelm Müllers und Schuberts Zeit
nicht mehr so recht ernst zu nehmen – oder
aber ironisch zu behandeln war. Dem ent-
spricht, daß Müller seinem Zyklus einen Pro-
log und einen Epilog beigibt, die beide keinen
Zweifel an der gemeinten Ironie lassen: »Ich
lad euch schöne Damen, kluge Herrn, Und die
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ihr hört und schaut was Gutes gern, Zu einem
funkelnagelneuen Spiel Im allerfunkelnagel-
neusten Stil; Schlicht ausgedrechselt, kunstlos
zugestutzt, Mit edler deutscher Rohheit aufge-
putzt…« Schubert hat diese Texte des Prologs
und des Epilogs selbstverständlich gekannt
und richtig verstanden – und seine musikali-
sche Fassung des Zyklus selbst doch von die-
ser Ironie freigehalten. Wilhelm Müllers »Lie-
derspiel« von der »schönen Müllerin« ist in
Schuberts Vertonung verändert: Akzente sind
anders gesetzt, andere Momente herausgeho-
ben, und das, obwohl Schubert ja doch nichts
hinzufügt. (Daß er drei schwache Gedichte
unvertont läßt, hat damit nichts zu tun.) Schu-
bert vertont den Zyklus wie ein großes Ge-
dicht: Seine Schöne Müllerin ist eine große,
polyrhythmische Ballade, wie Walther Dürr
(1984) mit Hans Georg Nägelis Wort gesagt
hat.

Für die Entstehung, die Überlieferung und die
Drucklegung gibt W. Dürr in der Neuen Schu-
bert-Ausgabe den neuesten Stand der Forschung:

Am 30. November 1823 schreibt Schubert an
Franz von Schober: »Ich habe seit der Oper
nichts componirt, als ein paar Müllerlieder.
Die Müllerlieder werden in 4 Heften erschei-
nen, mit Vignetten von Schwind. – Übrigens
hoffe ich meine Gesundheit wieder zu errin-
gen, und dieses wiedergefundene Gut wird
mich so manches Leiden vergessen ma-
chen…« Die Oper, von der hier die Rede ist,
ist sicherlich Fierabras, komponiert in der
Zeit von Mai bis Oktober 1823. So beginnt
Schubert die Komposition der »Müllerlieder«
vermutlich nach der Beendigung des Fier-
abras, also im Oktober 1823, und schließt sie
vor dem 30. November zumindest so weit ab,
daß er mit dem Verleger nicht nur die Veröf-
fentlichung des Zyklus sondern auch die Er-
scheinungsweise (in 4 Heften; de facto dann
in 5 Heften) vereinbaren kann. Die beiden er-
sten Hefte erscheinen im Februar und März
1824, die drei folgenden erst nach längerer
Pause im August. Der Erfolg scheint Schu-
berts Erwartungen nicht zu entsprechen. 1829
erwirbt die Firma Anton Diabelli & Co., Wien,
die Rechte an dem Zyklus und gibt ihn ein
Jahr später neu heraus. Diese Neuausgabe ent-
hält zahlreiche Veränderungen des Notentex-
tes, die weitgehend auf Johann Michael Vogl,
Schuberts großen Sängerfreund, zurückgehen.
Sie sind verschiedener Art: Melodische For-
meln werden ausgeziert; die Deklamation, vor
allem in mehr rezitativischen Abschnitten, ist
geschärft, manche Akzente sind verschoben;
Vortragszeichen, insbesondere Fermaten, sind
hinzugesetzt. Andere Änderungen, wie etwa
die Tilgung schwieriger Sprünge in der Sing-
stimme nehmen sich in solchem Zusammen-

hang merkwürdig aus; sie rühren vermutlich
vom Verleger her.

Die Frage, ob und inwiefern Die schöne Müllerin
und Winterreise musikalisch Zyklen sind, die
Lieder also eine Art musikalischen Zusammen-
hangs bilden und worin dieser dann bestehe, ist
nicht leicht zu beantworten. Sicherlich stiftet in
erster Linie der Text einen Zusammenhang. Der
Schönen Müllerin liegt, weil der Gedichtzyklus,
wie gesagt, aus einem Liederspiel hervorgegan-
gen ist, eine Art Handlung zugrunde. Anders in
der Winterreise. Sie enthält einzelne, untereinan-
der nicht verbundene Lieder eines Burschen, der
durch das vom Leichentuch des Schnees bedeckte
Land mehr irrend als wandernd den Tod sucht.
Während sich die Liebesgeschichte im ersten Zy-
klus selbst abspielt, ist sie im zweiten vorausge-
gangen. Dementsprechend ist hier der Zusam-
menhang lockerer, dort aus einer Art Verlauf
fester. – In beiden Zyklen sind die Gedichte je-
weils durch eine einzige sprechende Person zu-
sammengehalten. Diese ist hier wie dort ein
Wandernder. In der Schönen Müllerin lassen die
beiden ersten Lieder den Müllersburschen wirk-
lich wandern. Als er die Mühle blinken sieht, hält
er an: Halt!, und nun beginnt die »Handlung«
gleichsam am Ort. In der Winterreise hingegen
durchzieht das Motiv des Wanderns oder Gehens
den ganzen Zyklus, dafür aber fehlt ein Lied, das
wie Das Wandern oder Wohin? ein Wanderlied
ist oder zu sein scheint; hier ist gleichsam nur die
Vorstellung des Wanderns assoziiert. Somit ist
das musikalische Moment der Bewegung in bei-
den Zyklen wirksam, jedoch verschieden (Feil
1975).

Das Wandern heißt das erste Lied der Schö-
nen Müllerin. Es ist das deutsche Wanderlied
geworden – aber nicht in Schuberts Verto-
nung sondern mit der allbekannten Melodie
Carl Friedrich Zöllners (1800-1860): »Das
Wandern ist des Müllers Lust.« Nach dieser
Melodie kann man wandern. Was man für
selbstverständlich hält, daß man auch auf
Schuberts Das Wandern wandern kann, er-
weist sich dagegen als unmöglich. Richtet
man seinen Schritt nach den Achteln des 2/4-
Taktes, so kommt man ins Trippeln, richtet
man ihn nach den Vierteln, dann wird ein
Schreiten daraus. Allerdings macht schon
dies, Schuberts Lied wandernd zu singen, kei-
nen Spaß. Nicht daß die Melodie nicht lustig
wäre. Aber sie hat Pausen, die man singend
nicht überbrücken kann, die aber, obwohl
»nur« Pausen, nicht ausgelassen werden kön-
nen. Sie gehören zu Schuberts Melodie als
Substanz. Sodann kann man diese Melodie
nicht ohne Klavierbegleitung singen, weil
Singstimme und Klavierpart so in einem mu-
sikalischen Satz verbunden sind, daß eines
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ohne das andere keinen Sinn ergibt: Die Sing-
stimme ist nicht bloße Melodie, der Klavier-
part nicht bloße Begleitung, und beide sind
gebunden im Text, den sie zu »musikalisie-
ren« haben. Hans Georg Nägeli (1773-1836)
hat dieses Miteinander 1817 »Polyrhythmie«
genannt, »die in der Vocal-Kunst völlig so
wichtig ist als in der Instrumental-Kunst die
Polyphonie.« Es ist der Satz der Wiener Klas-
siker, den Beethoven mit dem scheinbar wi-
dersprüchlichen Begriff »obligates Accompa-
gnement« gekennzeichnet hat.

Die schöne Müllerin ist ein Liederzyklus.
Dementsprechend führt man in Konzerten die
20 Lieder heute in der Regel geschlossen auf,
höchst selten ein einzelnes Lied daraus inner-
halb eines gemischten Programms. Das war
nicht immer so. Erst 1856 hat Julius von
Stockhausen (1826-1906), einer der bekann-
ten Sänger seiner Zeit, den Zyklus zum ersten
Mal öffentlich als Zyklus vorgetragen. Noch
in den 30er Jahren unseres Jahrhunderts konn-
te man einzelne Lieder aus Schuberts Lieder-
zyklen oft, die ganzen Zyklen nur selten
hören. Offenbar sah man bis dahin im Zyklus
nichts anderes als eine Sammlung einzelner
Lieder. Nun, »Liederzyklen« und »Liederkrei-
se« sind auch exzeptionelle Erscheinungen in
der Gattung Lied. Denn Gedichte und/oder
Lieder miteinander zu verbinden, heißt ja
doch, sie aufeinander zu beziehen, und das
bedeutet praktisch, Elemente des Bezugs in
die Lyrik zu bringen, die aus anderen Dich-
tungsgattungen stammen, etwa Elemente, die
einen Handlungszusammenhang herstellen,
oder solche, die die Lieder im Empfindungs-
oder Stimmungsmäßigen zusammenschließen.
Bezüge der ersten Art verbinden Schuberts
beide Liederzyklen, solche der zweiten Art
diejenigen der Romantiker.

1824, 1826 Franz Schubert (1797-1828):
Streichquartette a-moll
(D 804), d-moll (D 810; 
»Der Tod und das Mädchen«)
und G-dur (D 887)

Es scheint, als befände sich Schubert im März
1824 in einer Art Schaffensrausch. Neben dem
Oktett in F-dur (D 803) komponiert er zwei
Streichquartette, das in a-moll und das in d-moll.
Im Gegensatz zum a-moll-Quartett, das bald dar-
auf in Wien im Druck erscheint, hält Schubert
das d-moll-Quartett vorläufig zurück. Erst aus
dem Jahre 1826 wird berichtet, daß man das
Quartett probt, und daß Schubert dabei noch
Korrekturen anbringt. Es erscheint erst 1831. Im
Juli 1824 schreibt Schubert aus Zseliz an seinen
Bruder Ferdinand: »Über Deine Quartetten-Ge-
sellschaft wundere ich mich umsomehr, da Du

den Ignaz!!! dazu bewegen vermochtest. Aber
besser wird es sein, wenn Ihr Euch an andere
Quartetten als die meinigen haltet, denn es ist
nichts daran, außer daß sie vielleicht Dir gefallen,
dem alles von mir gefällt.« Nimmt Schubert
selbst seine Werke so wenig wichtig, die er »auf
dem Wege zur großen Sinfonie« (Brief vom 31.
März 1824) schreibt? Man kann es sich fast nicht
denken – und schließt deshalb in der Regel auf
einen geradezu verheerenden Mangel an Selbst-
bewußtsein bei Schubert. Dieser Schluß ist aber,
wie viele Zeugnisse belegen, auch nicht zutref-
fend. Wie dem auch sei, mit dem a-moll-Quartett
jedenfalls sehen wir Schubert in der Quartett-
komposition auf einem neuen Wege (Wiener All-
gemeine Musikalische Zeitung vom 27. März
1824): »Neues Quartett von Schubert. Diese
Komposition muß man öfter hören um dieselbe
gründlich beurteilen zu können.« Und auch die
Freunde registrieren etwas Neues (Schwind an
Schober am 14. März 1824): »Das Quartett von
Schubert wurde aufgeführt, nach seiner Meinung
etwas langsam, aber sehr rein und zart. Es ist im
ganzen sehr weich, aber von der Art, daß einem
Melodie bleibt wie von Liedern, ganz Empfin-
dung und ganz ausgesprochen.«

Das d-moll-Quartett ist eines von Schuberts
düsteren Werken: sämtliche Sätze stehen in Moll,
nur der langsame mit den Variationen hat einen
geradezu versöhnlich scheinenden Dur-Schluß.
Aber die Düsternis ist verbunden mit einer Kraft,
die an Beethoven gemahnt; der Anfang von
Beethovens c-moll-Sinfonie ist kaum mächtiger
als der von Schuberts d-moll-Quartett. Freilich
zeigen schon die auf die erste Aufstellung des
Motivs folgenden Takte, die sich nicht zum
Hauptthema verdichten, im Piano ausbreiten und
im Halbschluß Kommendes vorbereiten, daß die
Struktur des Ganzen sehr anderer Art ist. – Das
Thema des Variationensatzes ist nur mittelbar ein
vokales; es entstammt zwar dem sieben Jahre zu-
vor entstandenen Lied »Der Tod und das
Mädchen« (nach Claudius; op. 7, 3; D 531),
Schubert entnimmt es aber allein der Klavier-
stimme. Anders als die Variationen zur »Wan-
dererfantasie« (1822; D 760) sind die des
Streichquartetts am Modell der Figural-Variation
orientiert; jede einzelne von ihnen – der Epilog
ausgenommen – erhält Gesicht und Rahmen
durch die Melodie und den Harmonieverlauf des
Themas. Hier freilich hat die enge Bindung an
das Thema wohl auch einen besonderen Sinn:
Was der Tod im Lied gleichsam orakelhaft ver-
kündet, ist unabänderlich, in den Variationen hin-
gegen geschieht eine Art von Auseinanderset-
zung mit der Botschaft (Aderhold 1979).

In jenen Wochen, in denen Beethoven die Ar-
beit am cis-moll-Quartett op. 131 beendet,
schreibt Schubert sein letztes Quartett in G-dur
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in elf Tagen (20. bis 30. Juni 1826). Die eilige,
bisweilen flüchtige Niederschrift läßt keinerlei
Skizzierung vermuten (während sich zu Beetho-
vens Quartett ein umfangreiches Konvolut von
Entwürfen erhalten hat). Der verschiedene Pro-
zeß der Ausreifung macht erstaunen über die
Gleichrangigkeit, mit der beide Werke als
Annäherungen an die Grenze dessen erscheinen,
was die Musik als Quartett-Kunst vermag. Was
der 29jährige – gerafft auch in der kürzeren Dau-
er seiner Entwicklung – ansteuert, sucht er nicht
in der Erweiterung des zyklischen Rahmens, im
Gewinnen satzübergreifender Rhetorik sondern
in der Bewältigung der ihm brüchig gewordenen
thematischen Substanz. Der Prozeß, aus wider-
streitenden Ansätzen zu Gestalten zu kommen,
hat teil an der Konstitution des Satzbaus und ver-
bindet als übergreifendes Moment alle vier Sätze.
Dafür sinnfällig ist der vor allem den Ecksätzen
eigene Wechsel der Dur- mit der Mollterz. Schu-
bert stützt sich im ersten und letzten Satz auf das
Sonatenschema, handhabt dieses jedoch nicht als
Wettstreit gegensätzlicher Charaktere, sondern
als Nebeneinander sich ergänzender Aktionsräu-
me. Darin reiht sich Block auf Block einander
ablösender Varianten. Variierte Reihung kenn-
zeichnet auch den zweiten Satz, dessen ausge-
dehnt singende Cello-Melodien wohl Beruhi-
gung, gar Frieden auszustrahlen vermöchten, wä-
re ihnen nicht der Affekt der Ruhelosigkeit in den
Oberstimmenfiguren beigegeben. Mit den zwei-
maligen Ausbrüchen der Mittelteile – Affektent-
ladungen in einer Chromatik, die jeder »geregel-
ten« Modulation spottet – gerät alles aus den Fu-
gen. Ähnliche Stürme hat Schubert nur noch im
zweiten Satz der späten A-dur-Klaviersonate (D
959) entfacht. Beide Erfindungen sind nicht ein-
fach des Kontrastes wegen erdacht, sie sollen
vielmehr die äußersten Zeichen der Bedrohung
dort setzen, wo die Kunst, über dem Vorschein
eines im Gesang vorgestellten Glücks, menschli-
che Not zu verraten in der Lage ist. Im Satz von
Schuberts G-dur-Quartett bricht sich indessen
das Versöhnende dieses Vorscheins Bahn, in der
E-dur-Wendung der Anfangsmelodie nicht nur,
sondern auch in der ganz anderen Gewandung
der begleitenden, hier zumeist mitgehenden Stim-
men (Aderhold 1979).

1825 Franz Schubert (1797-1828): 
Große C-dur-Sinfonie

Am 31. März 1824 schreibt Schubert an seinen
Freund Leopold Kupelwieser nach Rom einen, in
seinem ersten Teil von großer Niedergeschlagen-
heit zeugenden Brief, den wir schon mehrmals
erwähnt haben, wegen seiner Schlüssel-Bedeu-
tung aber noch einmal zitieren müssen: »… In

Liedern habe ich wenig Neues gemacht, dagegen
versuchte ich mich in mehreren Instrumental-Sa-
chen, denn ich componirte 2 Quartetten [a-moll
und d-moll] für Violinen, Viola und Violoncelle
u. ein Octett [F-dur] und will noch ein Quartetto
schreiben [nicht ausgeführt], überhaupt will ich
mir auf diese Art den Weg zur großen Sinfonie
bahnen. – Das Neueste in Wien ist, daß Beetho-
ven ein Concert gibt… Wenn Gott will, so bin
auch ich gesonnen, künftiges Jahr ein ähnliches
Concert zu geben…« Die Selbstverständlichkeit,
mit der in den Jahren 1813 bis 1817/18 Schuberts
erste sechs Sinfonien entstehen, ist dahin, ja diese
Sinfonien zählen überhaupt nicht mehr, obwohl
Schubert selbst die 6. Sinfonie (D 589) noch mit
»Große Sinfonie in C« überschrieben, sie also
durchaus selbstbewußt so benannt hat, wie man
damals Werke dieser hohen Gattung zu benennen
pflegte. Aber auch der so ganz andere Weg, den
er in den Jahren seiner Krise 1818 bis 1823 mit
verschiedenen Versuchen, darunter mit der h-
moll-Sinfonie (D 759), einzuschlagen versucht
hat, scheint ihn nun nicht mehr weiterzuführen.
Schubert sucht offenbar einen neuen Weg, und er
arbeitet dafür im Sommer 1825 in Gmunden und
Gastein an einer Sinfonie, von der er hofft, sie in
der Wintersaison in Wien aufführen zu können.
Aus der Aufführung wird nichts, aber eine Sinfo-
nie wird im Frühjahr 1826 fertig. Die Dokumente
für die Arbeit an einer Sinfonie von Gmun-
den/Gastein und die für die Entstehung der
Großen C-dur-Sinfonie lassen, wenn man sie zu-
sammennimmt, vermuten – allerdings bei unent-
schiedener Frage, wieso Schubert die autographe
Partitur später dann selbst mit »März 1828« da-
tiert –, daß Schuberts Arbeit 1825 eben der später
so genannten Großen C-dur-Sinfonie (D 944)
gilt, und daß es, entgegen früheren Annahmen,
eine eigene Gmunden/Gasteiner Sinfonie nie ge-
geben hat. Die Große C-dur-Sinfonie jedenfalls
ist, vom März 1824 und dem zitierten Brief aus
gesehen, das nächste Stück der Gattung »Große
Sinfonie«, und hier, so scheint es – jedenfalls
zunächst –, findet Schubert einen neuen Weg ge-
bahnt. Indessen bleibt einerseits die Kompositi-
onstechnik durchaus diejenige des »obligaten Ac-
compagnements«, die Schubert bei Beethoven
abgeschaut und bis dahin in seinen Sinfonien un-
befangen angewandt hat. Das kompositorische
Problembewußtsein aber, das dort zugrunde liegt,
das diese Technik verlangt, das dem jungen
Schubert jedoch gefehlt hat, – in dem Moment, in
dem es als fehlend bewußt wird, läßt es die Pro-
duktion erlahmen, entstehen für die Gattung Sin-
fonie nur noch Fragmente. Andererseits bringt der
Lösungsversuch von 1825, also nach den Krisen-
jahren, nach Schuberts Vorstellung offenbar doch
nicht den Durchbruch. Wie sonst wäre zu verste-
hen, daß diese Große C-dur-Sinfonie die einzige
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Sinfonie bleibt, die er noch schreibt, daß er je-
denfalls erst im September/Oktober 1828 noch
einmal an ein neues Werk dieser Gattung denkt.
Diese Skizzen (D 936A) allerdings greifen nun in
neue Weiten, jedenfalls wenn man sie so inter-
pretiert wie Gülke (1979): Noch in ihren Unaus-
geglichenheiten erscheint grell beleuchtet, was
insgesamt in Schuberts reifem Werk an Aufbruch
steckt – und an Möglichkeiten des Anschlusses
an den späten Beethoven, welche später und von
anderen nie mehr realisiert werden. Fast möchte
man eine innere Stimmigkeit darin erblicken, daß
es Schubert 1828 nicht mehr möglich ist, dieses
Wagnis des mit nur musikalischen Mitteln kaum
noch Sagbaren zum in sich gerundeten Werk
»zurückzunehmen«. Nun, hier bei der Großen C-
dur-Sinfonie und im Jahre 1825 finden wir erst
einmal eine neue Flächigkeit in der zeitlichen
Ausdehnung ausgebildet (man denke an die
»himmlischen Längen« im letzten Satz) und eine
neue Räumlichkeit durch eine Art von Schich-
tung im Orchestersatz (z. B. der Beginn des Alle-
gros im ersten Satz) – aber all das scheint für
Schubert der richtige Weg eben doch nicht zu
sein.

In der Tat erweist sich Schuberts Große C-
dur-Sinfonie als nicht zukunftsträchtig: Von ihr
führt, anders als man es erwarten möchte, kein
Weg über Weber und Spohr zu Mendelssohn und
Schumann. Wir wissen das gerade von Schu-
mann, der das Werk bei einem Besuch in Wien
und bei Schuberts Bruder Ferdinand wiederent-
deckt und am 21. März 1839 im Leipziger Ge-
wandhaus durch Felix Mendelssohn Bartholdy
zur ersten Aufführung gebracht hat. Er hat eben
dies hervorgehoben, während er dem Werk in ei-
nem großen Aufsatz in seiner Neuen Zeitschrift
für Musik huldigt: »Sag’ ich es gleich offen: Wer
diese Sinfonie nicht kennt, kennt noch wenig von
Schubert, und dies mag nach dem, was Schubert
bereits der Kunst geschenkt, als ein kaum glaub-
liches Lob angesehen werden… Hier ist, außer
meisterlicher Technik der Komposition, noch Le-
ben in allen Fasern, Kolorit bis in die feinste Ab-
stufung, Bedeutung überall, schärfster Ausdruck
des Einzelnen, und über das Ganze endlich eine
Romantik ausgegossen, wie man sie schon anders
woher bei Schubert kennt. Und diese himmlische
Länge der Sinfonie, wie ein dicker Roman in vier
Bänden etwa von Jean Paul, der auch niemals en-
digen kann und aus den besten Gründen zwar, um
auch den Leser hinterher nachschaffen zu lassen.
Wie erlabt dies, dies Gefühl von Reichtum übe-
rall, während man bei andern immer das Ende
fürchten muß und so oft betrübt wird, getäuscht
zu werden… Die Sinfonie hat denn unter uns ge-
wirkt, wie nach den Beethoven’schen keine
noch.« – Als die Sinfonie schon im Dezember
1839 in Leipzig zum zweiten Mal aufgeführt

wird, und Schumann wieder den Proben bei-
wohnt, schreibt er an Clara Wieck, seine Braut:
»Die ist Dir nicht zu beschreiben; das sind Men-
schenstimmen, alle Instrumente, und geistreich
über die Maßen, und diese Instrumentation trotz
Beethoven – auch diese Länge, diese himmlische
Länge… Ich war ganz glücklich und wünschte
nichts, als Du wärest mein Frau und ich könnte
auch solche Sinfonien schreiben…« Freilich,
nicht alle Musiker waren oder sind so begeistert.
Mendelssohn jedenfalls mußte seinen Plan, die
Sinfonie 1844 in London aufzuführen, aufgeben,
weil die Musiker sich sogar belustigt zeigten, vor
allem über den letzten Satz, und weil sie die Län-
gen keineswegs so kurzweilig wie die eines Ro-
mans von Jean Paul finden konnten.

1827 Franz Schubert (1797-1828): 
Liederzyklus »Winterreise«

Die ersten 12 Gedichte von Wilhelm Müllers Die
Winterreise erscheinen in der Sammlung Urania.
Taschenbuch auf das Jahr 1823. Dieses Taschen-
buch ist wahrscheinlich Schuberts Textvorlage
für den ersten Teil seiner Komposition. Weitere
10 Gedichte des Zyklus erscheinen ebenfalls
1823 in den Deutschen Blättern für Poesie, Lite-
ratur… in Breslau. Schubert benutzt für seinen
zweiten Teil nicht diese Ausgabe, sondern eine
vollständige Veröffentlichung des Zyklus im 2.
Bändchen der Gedichte aus den hinterlassenen
Papieren eines reisenden Waldhornisten. Her-
ausgegeben von Wilhelm Müller (»dem Meister
des deutschen Gesanges Carl Maria von Weber
als Pfand seiner Freundschaft und Verehrung ge-
widmet von dem Herausgeber«). Diese Samm-
lung erscheint 1824 in Dessau. Schubert vertont
also zunächst die 12 Gedichte, die im Taschen-
buch Urania erschienen sind, und bringt am
Schluß seines Manuskriptes den Vermerk »Fine«
an. Als er dann Müllers Zyklus vollständig vor-
liegen hat, vertont er die weiteren 12 Gedichte
nacheinander als »Fortsetzung der Winterreise
von Wilh. Müller« und numeriert sie im zweiten
Teil des Manuskripts wiederum mit 1 bis 12.

Über die Entstehung der Komposition (D 911)
berichtet Schuberts Freund Josef von Spaun:
»Schubert wurde durch einige Zeit düsterer ge-
stimmt und schien angegriffen. Auf meine Frage,
was in ihm vorgehe, sagte er nur, ›nun, ihr werdet
es bald hören und begreifen.‹ Eines Tages sagte
er zu mir, ›komme heute zu Schober, ich werde
euch einen Zyklus schauerlicher Lieder vorsin-
gen. Ich bin begierig zu sehen, was ihr dazu sagt.
Sie haben mich mehr angegriffen, als dieses je
bei anderen Liedern der Fall war.‹ Er sang uns
nun mit bewegter Stimme die ganze Winterreise
durch. Wir waren über die düstere Stimmung die-
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ser Lieder ganz verblüfft, und Schober sagte, es
habe ihm nur ein Lied, Der Lindenbaum, gefal-
len. Schubert sagte hierauf nur, ›mir gefallen die-
se Lieder mehr als alle, und sie werden euch auch
noch gefallen‹; und er hatte recht, bald waren wir
begeistert von dem Eindruck der wehmütigen
Lieder, die Vogl meisterhaft vortrug. – Schönere
deutsche Lieder gibt es wohl nicht, und sie waren
sein eigentlicher Schwanengesang. Er war von da
an angegriffen, ohne daß jedoch sein Zustand Be-
sorgnis erregend gewesen wäre… Ich halte es für
unzweifelhaft, daß die Aufregung, in der er seine
schönsten Lieder dichtete, daß insbesondere seine
Winterreise seinen frühen Tod mitveranlaßten.«

Winterreise (Schubert nennt seinen Zyklus
nicht wie Wilhelm Müller »Die Winterreise«
sondern »Winterreise«) erscheint als op. 89 in
zwei Abteilungen bei Tobias Haslinger in Wien.
Der Verleger zeigt – wie damals üblich – das Er-
scheinen in der amtlichen Wiener Zeitung an, das
des ersten Teils am 14. Januar 1828, das des
zweiten am 30. Dezember 1828, also wenige Wo-
chen nach Schuberts Tod. Das Echo in der musi-
kalischen Öffentlichkeit ist stark und gut.

Bei den Abweichungen der Originalausgabe
vom Autograph überraschen einige Transposi-
tionen einzelner Lieder: Wasserflut ist von
fis-moll im Manuskript nach e-moll im Druck
transponiert, Rast von d-moll nach c-moll,
Einsamkeit von d-moll nach h-moll, Mut von
a-moll nach g-moll, Der Leiermann von h-
moll nach a-moll. Man fragt sich, ob dem
Ganzen denn kein Plan der Tonarten zugrunde
liege, der dadurch völlig durcheinandergerät,
und ob nicht eine Transposition des ganzen
Zyklus der einzelner Lieder unbedingt vorzu-
ziehen sei, wenn sie schon nicht zu umgehen
ist. Sicherlich! Doch man fragt sich weiter, ob
denn nicht jedes Lied seine Tonart habe oder
gar verlange, und wie es zu verstehen sei, daß
Schubert selbst so eklatant gegen den Tonart-
Charakter seiner Lieder verstößt. Schließlich
ist auch zu fragen, ob der Klavierpart nicht
durch die Transposition eventuell so stark in
klanglich andere Lagen des Instruments gerät,
daß dadurch der Charakter des Ganzen verän-
dert wird. Nun, auf einer autographen Kopie
von Des Müllers Blumen aus der Schönen
Müllerin, die das Lied in G-dur statt in A-dur
überliefert, steht von Schuberts Hand: »NB
Die Begleitung dieses Liedes kann füglich um
eine Oktave höher gespielt werden. Franz
Schubert.« So gewiß Schubert bestimmte
Tonarten und auch bestimmte Tonarten-Rela-
tionen in seinen Zyklen im Auge hat, etwa,
um nur ein Beispiel zu nennen, das Tritonus-
Verhältnis des letzten Liedes zum ersten in
der Schönen Müllerin, so sicher sind seine
Lieder, von Ausnahmen abgesehen, transpo-
nierbar, weil sie aus der Verwurzelung in der
Gattung »Lied« ebensowenig an eine einzige

Stimmgattung wie an eine bestimmte Lage ge-
bunden sind. Lied, das heißt vom Ursprung
her: zu singen für jedermann; und das bedeu-
tet für das Instrument und seine Begleitung:
Anpassung an die Singstimme in der Stim-
mung des Instrumentes (etwa bei Lauten), in
der Lage, in der Dynamik, in der Figuration
(etwa in ihrer Dichte), kurz im gesamten
»Spiel«. Wenn nun für Schuberts Lieder der
musikalische Satz ebensowenig wie die Stim-
mung des Instrumentes verändert werden
kann, so ist daraus keinesfalls zu schließen,
daß sie deshalb nur zu singen sind, wenn die
notierte Lage dem Sänger »paßt«. Man wird
umgekehrt eher die notierte Tonart aufgeben,
als auf eine normale Singlage verzichten. Hier
ist die Wirksamkeit lebendiger Musikübung in
uralter Tradition stärker als alle Tradition
abendländischer Polyphonie, ihres Satzes und
ihrer Tonarten. Lieder sind Lieder, auch wenn
sie Kompositionen jener reifen Stufe europä-
scher Musik sind, die wir in Schuberts Wer-
ken erkennen (Feil 1975).

Die Schöne Müllerin hat eine Art Handlung, und
Schubert vertont das einzelne Lied zugleich für
sich und verbunden mit allen anderen durch mu-
sikalische Strukturen so, daß die Handlung in ge-
wisser Weise auch als Musik zur Geltung kommt.
Nicht daß er einen Handlungsablauf (gar wie in
einer Oper) vertonte und die einzelnen Lieder di-
rekt miteinander verknüpfte, er läßt vielmehr ein
Moment musikalischer Komposition und klingen-
der Realität, nämlich das der Bewegung, sich so
deutlich durch das Ganze ziehen, daß der auf-
merksame Hörer erlebt – gleichgültig, ob mehr
intuitiv oder mehr bewußt –, wie er gleichsam
mit der sprechenden Person, mit dem Müllersbur-
schen, mitgeht und am Ende ein anderer Mensch
ist als am Beginn. Anders in der Winterreise.
Auch hier werden wir ergriffen, sind wir am
Schluß verwandelt, aber auf andere Weise als
dort. Im Text der Winterreise fehlt das Moment
der Handlung, und Schubert richtet sich danach.
In diesen Liedern umschreibt er musikalisch eine
Art »Befindlichkeit«, und dazu ist ihm das wich-
tigste Mittel, daß er, dem Text entsprechend, die
Bewegung in der Musik nun nicht vorwärts, son-
dern gleichsam im Kreise führt. Hier ist mit dem
ersten Lied trotz »gehender Bewegung« – so die
Tempo-Vorschrift im Autograph – nichts in Gang
gesetzt, und selbst die Lieder, die dem Satztyp
nach (2/4-Takt mit durchgehender Achtelunter-
teilung, ähnlich wie in den ersten Liedern der
Schönen Müllerin) an das erste anknüpfen, neh-
men keinesfalls die Bewegung auf um weiterzu-
gehen. Dementsprechend ist die Bewegungsart
auch anders gestuft und variiert als in der Schö-
nen Müllerin. Diese Wanderschaft hat kein Ziel.
Die zweite Zeile des ersten Liedes: »fremd zieh
ich wieder aus«, gibt keine Richtung, sie ist kein
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Wort zum Aufbruch, ihre Aussage ist vielmehr
von genau derselben Art wie das eröffnende
»Fremd bin ich eingezogen«. Tatendrang und
Lust, auch nach der letzten Strophe noch weiter-
zusingen, gleichsam immer weiterzuwandern,
weckt Das Wandern, das die Schöne Müllerin
eröffnet; es duldet für den Schluß seines Nach-
spiels, das immer ein neues Vorspiel sein kann,
weder ein Ritardando noch ein Diminuendo. Das
erste Lied der Winterreise, Gute Nacht, dagegen
schließt »diminuendo«, und das ist bei Schubert
in der Regel: leiser und langsamer werden; es
schließt, als sollte alles stehenbleiben. Kein Ele-
ment musikalischer Komposition verleiht hier
den durchlaufenden Achteln Aktivität, wie sie
dort aus der differenzierten Satzstruktur er-
wächst. »Im Gegensatz zu den wirklichkeitsnah
rauschenden und klappernden Grundcharakteri-
stika der Müller-Lieder durchklingt das Motiv
der Schritte aus dem einleitenden ›Gute Nacht‹
der Winterreise die Gesänge nur angedeutet. Alle
Verbindungen liegen jetzt im Inneren, im Psy-
chologischen« (Dietrich Fischer-Dieskau).

1827, 1828 Franz Schubert (1797-1828):
Klaviertrios Es-dur (op. 100)
und B-dur (op. 99)

Man kann überall lesen, Franz Schubert sei zu
seiner Zeit ein nahezu unbekannter Komponist
gewesen, unbekannt vor allem als Komponist von
Instrumentalwerken. Die Geschichte der Veröf-
fentlichung des Es-dur-Klaviertrios (D 929, op.
100) kann uns indessen eines Besseren belehren:

Unter dem 9. Februar 1828 schreibt das schon
damals weitbekannte und höchst renommierte
Verlagshaus B. Schott’s Söhne in Mainz an
Herrn Franz Schubert in Wien: »Ew. Wohlge-
boren sind uns bereits durch Ihre vortrefflich
gearbeitete Kompositionen seit mehreren Jah-
ren bekannt, und wir hegten auch schon früher
den Wunsch, von Ihnen Arbeiten für unsern
Verlag zu akquirieren, wenn wir nicht mit den
Werken op. 121. 122. 123. 124. 125. 126.
127. 128. & 131 des seligen Beethoven, wor-
unter manche sehr starke opus, zu lange Be-
schäftigung für unsere Arbeiter gehabt hätten.
– Wir sind nun so frei, Sie um einige Werke
für unsern Verlag zu ersuchen…« Und nun
entwickelt sich ein interessanter Briefwechsel,
dessen Ergebnis schließlich ist, daß – – – der
junge Leipziger Verleger Heinrich Albert
Probst, der Gründer des späteren Verlagshau-
ses Kistner in Leipzig, das Werk übernimmt
und im Dezember 1828, wenige Wochen nach
Schuberts Tod, als op. 100 herausbringt.

So genau wir über die Geschichte der Druckle-
gung unterrichtet sind, über die Entstehung des

Werkes im November 1827 wissen wir nichts.
Die erste öffentliche Aufführung findet am 26.
Dezember 1827 statt, die zweite in Schuberts er-
stem und einzigem großen Konzert mit nur eige-
nen Werken am 26. März 1828, am Jahrestag von
Beethovens Tod, im Haus »Zum roten Igel, Unter
den Tuchlauben«. Dieses Konzert ist »bei ge-
drängt vollem Saale« ein großer Erfolg: »Unge-
heurer Beifall, gute Einnahme.«

Es scheint, daß bei diesen Aufführungen im
Freundeskreis Stimmen laut geworden sind,
das Stück sei zu lang. Jedenfalls trägt Schu-
bert in die Kopie, die er an den Verleger
Probst nach Leipzig schickt (sie ist verloren),
Kürzungen von insgesamt 100 Takten ein, auf
die er im Begleitbrief besonders hinweist:
»Die im letzten Stücke angezeigten Abkür-
zungen sind aufs genaueste zu beobachten.«
Da alle späteren Ausgaben auf den Erstdruck
zurückgehen, ist Schuberts ursprüngliche Fas-
sung des Werks bis zum Erscheinen in der
Neuen Schubert-Ausgabe (1975) unbekannt
geblieben; hier ist das Werk zum erstenmal so
gedruckt, wie es konzipiert ist. –  Das Echo
auf Schuberts Konzert in der Presse ist gering
wegen des Paganini-Rummels, der Wien in
diesen Wochen des Frühjahrs 1828 be-
herrscht. Die Leipziger Allgemeine Musikali-
sche Zeitung hingegen berichtet am 7. Mai
eingehend aus Wien: »… Gewährten alle die-
se in Vollendung ausgeführten Werke
[Beethovens] einen unbeschreiblichen Oh-
renschmaus [nämlich in einem Konzert zum
Gedächtnis Beethovens im Musikvereins-Saal
am 23. März, bei dem das Streichquartett op.
135 zum erstenmal öffentlich aufgeführt wur-
de], so muß solches in einem beinahe nicht
minderen Grade jener Soirée musicale nach-
gerühmt werden, die am 26sten in ebendem-
selben Lokale der wackere Schubert veran-
staltete und aus der bedeutenden Zahl seiner
meist gelungenen Arbeiten nachstehende zu
Gehör brachte: … 4. neues Trio.«

Das B-dur-Trio (D 898) trägt die Opus-Zahl 99;
es erscheint erst 1836 bei A. Diabelli & Co. in
Wien; das Autograph ist verschollen; über die
Entstehung weiß man nichts. Allein aus der nied-
rigeren Opus-Zahl hat man geschlossen, das
Werk sei vor dem Es-dur-Trio op. 100 entstan-
den. Dem ist aber nicht so. Die Indizien sprechen
eindeutig für die Annahme, daß Schubert das B-
dur-Trio in der zweiten Hälfte des Aprils und im
Mai 1828 kurz entschlossen (und wahrscheinlich
in Eile) komponiert, um die Gelegenheit, die sich
ihm überraschend bietet, nämlich gleich zwei Trios
verlegt zu bekommen, nicht ungenützt vorüber-
gehen zu lassen. Das B-dur-Trio ist also von der
Situation des Komponisten aus gesehen das, was
man gemeinhin einen Wurf nennt. Merkt man
ihm das an? Die Frage ist offen, obwohl die bei-
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den Trios immer wieder miteinander verglichen
worden sind, verglichen gerade im Hinblick auf
ihre je eigenartige Charakteristik. Von diesen
Vergleichen ist der schönste der von Robert
Schumann aus dem Jahre 1836; er steht in der
Neuen Zeitschrift für Musik in einer Sammelbe-
sprechung damals neu erschienener Trios als letz-
ter Absatz: »Ein Blick auf das Trio von Schubert
– und das erbärmliche Menschentreiben flieht
zurück und die Welt glänzt wieder frisch. Ging
doch schon vor etwa zehn Jahren ein Schubert-
sches Trio wie eine zürnende Himmelserschei-
nung über das damalige Musiktreiben hinweg; es
war gerade sein hundertstes Werk, und kurz dar-
auf, im November 1828, starb er. Das neu-
erschienene Trio scheint ein älteres. Im Stil ver-
rät es durchaus keine frühere Periode [!] und mag
kurz vor dem bekannten in Es-dur geschrieben
sein [was Schumann aus den Opus-Zahlen
schließt]. Innerlich unterscheiden sie sich aber
wesentlich voneinander. Der erste Satz, der dort
tiefer Zorn und wiederum überschwengliche
Sehnsucht, ist in unserm anmutig, vertrauend,
jungfräulich; das Adagio, das dort ein Seufzer,
der sich bis zur Herzensangst steigern möchte, ist
hier ein seliges Träumen, ein Auf- und Nieder-
wallen schön menschlicher Empfindung. Die
Scherzos ähneln sich; doch gebe ich dem im
früher erschienenen zweiten Trio den Vorzug.
Über die letzten Sätze entscheid’ ich nicht. Mit
einem Worte, das Trio in Es-dur ist mehr han-
delnd, männlich, dramatisch, unseres dagegen
leidend, weiblich, lyrisch. Sei uns das hinterlas-
sene Werk ein teures Vermächtnis! Die Zeit, so
zahllos und so Schönes sie gebiert, einen Schu-
bert bringt sie sobald nicht wieder.«

1828 Franz Schubert (1797-1828): 
Streichquintett C-dur

Einem Brief an den Leipziger Verleger Probst
vom 2. Oktober 1828 zufolge hat Schubert zu
dieser Zeit »ein Quintett für 2 Violinen, 1 Viola
u. 2 Violoncello verfertigt«, das aber »dieser Ta-
ge erst probirt wird«. Schubert führt in diesem
Brief das Quintett zusammen mit den drei Kla-
viersonaten (D 958-960) vom September 1828
und den Heine-Liedern aus dem später so ge-
nannten »Schwanengesang«, vermutlich eben-
falls vom September 1828, auf; das Quintett dürf-
te daher im selben Monat entstanden sein. Zum
Streichquartett tritt hier nicht wie bei Mozarts
Quintetten eine weitere Viola, sondern ein Vio-
loncello, was aber keineswegs eine Verdüsterung
des Klangs zur Folge hat, sondern eine Intensi-
vierung, und dies in erster Linie durch die Sprei-
zung der Violoncello-Lage in einen hohen und ei-
nen tiefen Klangbereich. – Schon der Anfang läßt

Unerhörtes erwarten. Denn daß der Satz mit dem
Hauptthema beginnt, kann der Hörer zunächst
nicht wahrnehmen. Die ersten Akkorde schwan-
ken seltsam zwischen C-dur und einem vermin-
derten Septakkord über c und klingen eher nach
einer langsamen Einleitung, doch davon ist keine
Rede. Noch merkwürdiger ist der zweite Satz,
vielleicht das geheimnisvollste Stück, das Schu-
bert geschrieben hat. Sein erster Teil hebt in völ-
liger Entrücktheit an, und wie er begonnen hat,
schließt er auch – zum Schein, denn der versun-
kene Hörer wird durch einen Unisono-Triller al-
ler fünf Instrumente mit einem Crescendo zum
Fortissimo urplötzlich in eine völlig andere Welt
gerissen: Mit einer Rückung ist der Satz, der in
E-dur begonnen hat und auch schließen muß, auf
einmal in f-moll und außerdem in einer anderen
Bewegungsart. Für den Leser der Noten bleiben
Takt und Zeitmaß zwar gleich, der Hörer aber
glaubt schon bei den ersten heftigen Synkopen,
eine Art von Allegro zu vernehmen. Nach einer
Rückleitung, bei der man fürchten muß, die Mu-
sik bleibe stehen, kehrt der entrückte E-dur-Teil
wieder. Aber Wiederholung ist in guten Kompo-
sitionen niemals die Wiederkehr des Gleichen –
hier hat die Zeit wirklich nur eine Dimension.
Der Durchgang durch das Chaos, wie man viel-
leicht sagen kann, und die Art von Schwerelosig-
keit in diesem Satz, sie sind irreversibel. Und
nun, auf der neuen Stufe eines Canto trasfigurato
sind die Töne zwar dieselben, aber der Sinn ist
neu. Dieser »Gesang« ist die erinnerte Vision sei-
ner selbst; gleichsam erst im Innewerden des Ge-
wesenseins findet er zu seiner eigenen höchsten
Gestalt. – »Was Schubert im Adagio des Quin-
tetts im Bewußtmachen und Umkreisen von Zeit
gestaltet, ist einerseits antizipierte Todeserfah-
rung, ein visionärer Ausblick in das Drüben, das
er so oft in Liedern beschworen hat, andererseits
ein Wissen um die geschichtliche Stunde seiner
Existenz: Schuberts Leben und Schaffen fällt in
den Aufgang des ›historischen Zeitalters‹, das die
Musik mehr als die anderen Künste treffen soll-
te« (Thomas 1990).

Was Schubert bewogen hat, seinen drei
großen Streichquartetten ein Quintett folgen zu
lassen, weiß man nicht. – Die Erstausgabe er-
scheint 1853 bei C. A. Spina in Wien. – Die erste
öffentliche Aufführung findet 1850 in Wien in ei-
nem Konzert der Gesellschaft der Musikfreunde
statt, und zwar durch das Quartett Josef Hellmes-
bergers mit Josef Stransky als zweitem Cellisten.
– Merkwürdig ist, daß das Werk erst in letzter
Zeit im Konzertsaal heimisch werden konnte.

DATEN VON 1801 AN 495



1828 Franz Schubert (1797-1828): 
14 Lieder nach Rellstab, Heine 
und Seidl (»Schwanengesang«)

Der unter dem Titel »Schwanengesang« bekannte
Zyklus (D 957 und 965 A) stammt als Zyklus
nicht von Schubert. Der Verleger Tobias Haslin-
ger hat nach Schuberts Tod 14 Lieder aus der
letzten Zeit zusammengestellt und die Veröffent-
lichung im Januar 1829 angezeigt:

»Pränumerations-Anzeige auf Franz Schu-
berts Schwanen-Gesang, mit Begleitung des
Pianoforte. Seinen Gönnern und Freunden ge-
weiht. Letztes Werk… Den zahlreichen Freun-
den seiner klassischen Muse werden unter
obigem Titel die letzten Blüten seiner edlen
Kraft geboten. Es sind jene Tondichtungen,
die er im August 1828, kurz vor seinem Da-
hinscheiden geschrieben. Arbeiten, die auf
das bewährendste den Beruf seiner reichbe-
gabten Meisterschaft verkünden, so daß man
versucht wird zu glauben, die Tüchtigkeit die-
ses im blühendsten Alter entschwundenen Ge-
nius habe sich mit dem rüstigsten Aufgebote
aller Fülle und Macht noch einmal erhoben,
um seinen Lieben eine recht preiswürdige
Spende des Abschiedes zu hinterlassen…«

Die Ausgabe erscheint im Frühjahr 1829. Ob-
schon im ganzen kein Zyklus, verbergen sich
doch im Schwanengesang zwei kleinere »Zy-
klen«, wie sie Schubert bei der Zusammenstel-
lung von Liedern eines Dichters oder einer be-
stimmten Grund-Thematik zur Veröffentlichung
als Opera schon vielfach gebildet und wohl auch
für diese Lieder vorgesehen hatte. Diese »Zy-
klen« im Schwanengesang sind: einer mit Lie-
dern nach Gedichten von Ludwig Rellstab (zu
dem vielleicht noch Lebensmut, Fragment, D
937, und Herbst, D 945, gehören sollten) und ei-
ner mit Liedern nach Gedichten von Heinrich
Heine. Schuberts überhaupt letztes Lied Die Tau-
benpost (nach Johann Gabriel Seidl; D 965A)
vom Oktober 1828 hat der Verleger (im Sinne
von »Schwanengesang« = »letzte Blüten seines
Schaffens«) den beiden kleineren »Zyklen« nach
Rellstab und Heine hinzugefügt. Es besteht also
keine »Einheit Schwanengesang«, weswegen
man diese 7 + 6 + 1 Lieder (nach Rellstab + Hei-
ne + Seidl) auch nicht zusammen als einen Zy-
klus aufführen sollte.

Der letzten Äußerung, der »Ultima vox« eines
Menschen mißt die Menschheit von jeher und
überall besondere Bedeutung bei, erst recht
dem »Schwanengesang« eines großen Künst-
lers: solche Werke gelten als tiefer, ernster,
bedeutender denn alle anderen. Ob man das so
einfach behaupten kann, ist fraglich, gerade
auch bei Franz Schubert: Seine letzten Kom-

positionen sind Der Hirt auf dem Felsen (D
965) und Die Taubenpost, beide vom Oktober
1828, beide herrliche Lieder, doch kaum als
krönender Abschluß von Schuberts Schaffen
anzusehen. Aber für die Lieder etwa des Hei-
ne-Zyklus im Schwanengesang muß man der
allgemeinen Meinung im Hinblick auf Schu-
berts »Ultima vox« doch wohl zustimmen.
Wie dem auch sei, die Frage ist für den Musi-
ker und Musikhistoriker weder philosophisch
noch mit allgemeinen geistesgeschichtlichen
Betrachtungen zu klären sondern nur am
Werk selbst. Im Falle von Schuberts letzten
Liedern hat Werner Thomas (1954) die Frage
beantwortet mit einer eingehend interpretie-
renden Untersuchung des Doppelgängers.
»›Schauder erweckend tritt uns Der Doppel-
gänger an. Höchst bezeichnend ist die
Führung der unvollständigen, stets in unklarer
Tiefe gehaltenen Akkorde der Begleitung, und
der grausig über ihr schwebende Gesang bie-
tet der Deklamation des Sängers höchst Er-
greifendes.‹ Im Sprachidiom der jüngeren Ro-
mantiker versteht hier die [Leipziger] Allge-
meine Musikalische Zeitung vom Oktober
1829 – ein Jahr nach Schuberts Tod – das
Lied als Zeugnis romantischen Lebensgefühls,
das sich gerne den zwielichtigen Grenzbezir-
ken des Schauders und des Grausens hingibt.
Die Eigenart der Begleitung, die Deklama-
tionshaltung der Singstimme, der disparate
Charakter des Ganzen sind als wesentliche
Merkmale erkannt. Die Forschung hat diese
Beobachtungen vertieft. Man wertete das Lied
als psychologische, ja pathologische Expres-
sion. Man untersuchte die Harmonik, die
Textbehandlung, die sogenannte Form, und
glaubte, zukunftsweisende Ansätze zu sehen,
die bei Brahms, Wolf, Wagner ausgeformt
wurden. Treffen diese Erkenntnisse den Kern?
Hat Schubert Elemente romantischer Aus-
druckshaltung entdeckt und gewissermaßen
Vokabular und Syntax für die späteren Lied-
meister vorgeformt? Die folgende Studie stellt
die Frage umgekehrt: Wie ist die Liedsprache
Schuberts aus der Überlieferung zu begreifen?
Ist sie nicht ebenso stark nach rückwärts wie
nach vorwärts bezogen?«

»Es scheint vermessen, diese weitreichen-
de Frage aus der analytischen Betrachtung ei-
nes einzigen Liedes anzugehen. Der Versuch
gründet sich auf drei Voraussetzungen: 1.
Der Doppelgänger, das letzte der sechs Lie-
der nach Texten von Heinrich Heine, ist im
Todesjahr Schuberts – wohl zwischen Janu-
ar/Februar und September 1828 – entstanden
und besitzt schon deshalb besonderes Ge-
wicht. 2. Die Lieder nach Texten von Heine
zeugen von einem tiefen persönlichen Betrof-
fensein Schuberts, das sich – ähnlich der
Winterreise – in einer geheimnisschweren,
bis an formsprengende Grenzen führenden
Diktion niederschlägt. 3. Trotz dieser Sonder-
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art muß die Musiksprache des Liedes typisch
für Schubert genannt werden. Parallele Ge-
staltungsprinzipien finden sich etwa im Atlas,
ferner im Leiermann und anderen Liedern der
Winterreise; ja es liegt nahe, zu Schuberts
Erstlingen, etwa Gretchen am Spinnrade, die
Brücke zu schlagen und damit Schuberts
Sprache als Einheit zu begreifen. Sie zieht im

Doppelgänger gleichsam die Summe ihrer
vielfältigen Möglichkeiten.« Und nun gibt
Thomas eine ganzheitliche Interpretation des
einen Liedes durch genaue Beschreibung der
einzelnen Sprachelemente, eine Interpretati-
on, die als Beispiel für viele Lieder des spä-
ten Schubert stehen kann: für den »Klassiker
Schubert«.



DIE MUSIKALISCHE 
HOCHROMANTIK



1. Überlegungen zur Epochenbezeich-
nung »Romantik« für die Musik-
geschichte

»Die Wörter ›romantisch‹ und ›Romantik‹, ur-
sprünglich aus der Literatur des 18. Jahrhun-
derts stammend, gehören seit dem Beginn des
19. Jahrhunderts zum alltäglichen Wortschatz
der Musik, ohne jemals eine ganz fest umrisse-
ne Bedeutung angenommen zu haben. Auch in
der Musikgeschichtsschreibung haben sie sich
fest eingebürgert, so vage ihr Gebrauch vom
Anfang an bis zur Gegenwart geblieben ist,
und so sehr zu bezweifeln ist, ob mit ihnen ei-
gentlich ein Stil, eine Technik, ein Formenka-
non oder eine allgemeine künstlerische An-
schauungsweise, eine geistige Haltung be-
zeichnet wird. Gewiß scheint, daß sie zur Ab-
grenzung einer geschichtlichen Epoche unge-
eignet sind.« Kaum kann man es deutlicher sa-
gen als Blume im Artikel »Romantik« in MGG
(1963), und doch erscheint »Die Romantik« al-
lerorten nach wie vor als musikgeschichtlicher
Epochenbegriff. Offenbar ist er nicht nur
schwer durch einen anderen, gar einen geläufi-
geren, zu ersetzen, es muß auch etwas dran
sein an diesem Begriff. Wie ich schon ausführ-
lich darzustellen versucht habe, findet im 18.
Jahrhundert ein großer Prozeß des Umdenkens
von Musik statt, der sich im 19. und bis ins 20.
Jahrhundert hinein fortsetzt, ein Prozeß, der
die Musik aufsteigen läßt zum höchsten Rang
im Kreis der Künste: In der Musik kommt jetzt
das Unsagbare zur Sprache; sie vollendet, wo
die Mittel der bildenden und redenden Künste
an ihre Grenzen stoßen (Blume). Kein Wun-
der, daß diese »Umwertung aller Werte« – wie
man versucht ist zu sagen – alles aus den Fu-
gen geraten läßt.

Wann man, so Blume, angefangen hat, das
Adjektiv romantisch mit Gattungs- oder Werk-

titeln im Sinne einer charakterisierenden
Kennzeichnung zu verbinden, ist ungewiß.
»Da es, mindestens zunächst, nicht den Sinn
eines bestimmten Stils oder einer bestimmten
Richtung hat, wird das auch schwer zu ermit-
teln sein. Begriffe wie ›romantische Oper‹,
›romantisches Lied‹, ›romantisches Klavier-
stück‹ und dergleichen entstammen erst dem
späteren 19. Jahrhundert und sind als zusam-
menfassende historische Gruppen erst von der
neueren Musikgeschichtsschreibung eingeführt
worden. In der Frühzeit ist das Adjektiv mehr
gelegentlich gebraucht worden, um damit et-
was über den Inhalt oder den Charakter eines
einzelnen Dicht- oder Musikwerks anzudeuten.
Schiller hat seine Jungfrau von Orléans (1802)
eine ›romantische Tragödie‹, Weber seinen
Freischütz (1820) eine ›romantische Oper‹ ge-
nannt. In ähnlichem Sinne bezeichnet etwa
Schiller in einem Brief an Goethe (28. Juni
1796) Wilhelm Meisters Lehrjahre als roman-
tisch, und zwar mit Hinblick auf die seltsamen
Begebenheiten und auf Gestalten wie Mignon
und den Harfner. Zu dem hier vorwaltenden
Grundton des Wortes im Sinne des Ungewöhn-
lichen, Anziehenden haben sich frühzeitig Ne-
bentöne eingestellt: das Ritterliche, das Alter-
tümliche, das Ursprünglich-Naive und Volks-
hafte, das Ferne und Märchenhafte, das Seltsa-
me und Überraschende, bald auch das Nächti-
ge, das Gespenstische, das Grausige und
Furchtbare sind Gefühls- und Vorstellungsin-
halte, die sich gern mit dem Begriff des Ro-
mantischen verbinden, ohne doch notwendi-
gerweise immer vollständig oder zum überwie-
genden Teil darin enthalten sein zu müssen.
Gerade das macht ›das Romantische‹ so
schwer faßbar, daß bald der eine, bald der an-
dere Zug überwiegt und es zur Erfüllung des
Begriffs durchaus genügt, wenn nur einer oder
wenige dieser Inhalte vorhanden sind…«

Merkwürdige Vorstellung: einer oder meh-
rere Inhalte. Mir scheint, es sei ein Inhalt, der
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eine Inhalt, der in und trotz der Vielfalt der Er-
scheinungen überall »west« und damit nahe-
legt, uns gleichsam zwingt, auch das Verschie-
denste romantisch zu nennen, wenn es den ei-
nen bestimmenden Zug zeigt. Diesen einen
Zug hat niemand so treffend und knapp be-
nannt wie Paul Bekker (1926): »Alle diese Er-
scheinungen ruhen auf der romantischen Auf-
fassung der Musik als einer Sprache der Töne,
einer Sprache, die jedem Innenvorgang, jedem
Bewegungsakzent unmittelbar zu folgen ver-
mag. Solche Tonsprache ist nicht Selbstzweck,
sondern sie will etwas ausdrücken. Die roman-
tische Musik wird demnach ein Mittel zur
Ausdrucksgestaltung von etwas anderem, an
sich Außermusikalischem. Dieses an sich
Außermusikalische ist eine Gefühlsbewegung,
und aus dem Charakter der Gefühlsbewegung
ergibt sich das Organisationsprinzip der musi-
kalischen Form.« Daß es gerade die Vielfalt
der Formen, ja der musikalischen Erscheinun-
gen überhaupt ist, die es so schwer macht, das
Romantische in der Musik zu benennen, die
Romantik in der Musik zu beschreiben, es
leuchtet ein. Um so dringlicher stellt sich die
Frage, ob es nicht doch auch an wenigen be-
stimmten Phänomenen aufzuzeigen wäre. Ich
glaube ja, und ich will es versuchen, wobei ich
Alfred Einstein in seinem hervorragenden
Buch Die Romantik in der Musik (1950) folge,
und zwar zuerst für die Frage nach den in die-
ser Zeit sich herausbildenden besonderen mu-
sikalischen Idiomen. Zuvor sei allerdings noch
einmal eine Einschränkung überlegt und noch
einmal die schon behandelte Frage »Schubert
– Klassiker oder Romantiker?« aufgegriffen.

In einem Interview mit dem berühmten Piani-
sten Vladimir Horowitz (KlassikAkzente 8/9,
1989) finde ich folgende Sätze: »Klassisch,
romantisch, modern, neoromantisch – diese
Etiketten mögen für Musikwissenschaftler
zweckmäßig sein, aber mit dem Komponieren
und Aufführen von Musik haben sie nichts zu
tun… Jede Musik ist Ausdruck von Gefühlen,
und Gefühle verändern sich auch im Laufe
von Jahrhunderten nicht… Seit meiner Jugend
habe ich ein Leben lang Musik aller Epochen
als romantisch angesehen. Natürlich gibt es
eine objektive, mit dem Verstand erfaßbare
Komponente in der Musik, die die formale
Struktur betrifft; aber wenn es um die Auf-
führung geht, ist nicht Interpretation gefor-
dert, sondern ein Prozeß subjektiver
Neuschöpfung… Das Publikum reagiert nicht

auf gedankliche Konzepte, sondern nur auf
die Übermittlung von Gefühlen… Ist also
nicht alle Musik romantisch? Und sollte ein
Musiker nicht eher seinem Herzen folgen als
gedanklichen Konzepten, wie klassische, ro-
mantische oder irgendeine andere Musik zu
spielen sei?…« Diese Sätze sind erstaunlich,
und trotzdem – nein: deshalb – sind sie beden-
kenswert. Daß das Musikwerk nur im Augen-
blick der Interpretation leibhaftig werden
kann und nur durch einen Ausführenden, der
ein Mensch ist, daß also Urtext-Fetischismus
oder andere musikalische Ideologien nicht eo
ipso zu guter Musik führen, sei nicht bestrit-
ten. Aber der Künstler ist als solcher groß
durch seine Kunst, nicht durch das, was er
über Kunst sagt. Insofern könnte man viel-
leicht über die zitierten Sätze hinweggehen.
Aber Künstlerpersönlichkeiten haben in der
Regel eine starke Ausstrahlungskraft und stets
eine besondere Anhängerschaft, und die
meint: »Der muß es doch wissen!« Sicherlich,
der Künstler weiß in der Regel, was er tut! Je-
doch ist ein Unterschied zwischen dem Dar-
bieten-Können von Kunst und dem sprachli-
chen Formulieren-Können von Wesentlichem
über Kunstwerke und Kunst. Deshalb sind
Bücher, Radio- oder Fernsehsendungen, in de-
nen sich große Künstler über Kunst äußern,
oft problematisch, weil das Publikum seinen
Stars allzu gern glaubt, was immer sie sagen,
während es demgegenüber von der Musikwis-
senschaft wenig hält. Deshalb sei der Leser
hier noch einmal aufgefordert, mitzudenken
und mitzuarbeiten, und sich dabei führen,
nicht verführen zu lassen!

2. »Der Romantiker Schubert«

Alle wirklich großen Künstler und Kunstwerke
entziehen sich der einfachen Rubrizierung –
und Franz Schubert in besonderer Weise. Das
hat seinen ersten Grund in der Tatsache, daß
Schubert sich zwar in der Nachfolge Beetho-
vens sieht und sich komponierend in die große
Tradition der abendländischen Polyphonie
stellt, daß er andererseits aber eine Gattung in
den Mittelpunkt seines Schaffens rückt, die
zwar zum Urbestand musikalischer Gattungen
gehört, in der Geschichte der polyphonen
Komposition aber immer am Rande stand und
erst im Zusammenhang der Veränderungen des
musikalischen Denkens im 18. Jahrhundert in
die Mitte kompositorischen Interesses rückt.
Was jetzt auch die hohe Musik ausdrücken
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soll, vermag sie besonders gut und schön im
LIED auszudrücken, und in den anderen musi-
kalischen Gattungen dann, wenn diese sich
dem zuneigen, was das Lied zum Lied und zu-
gleich zum besonderen Ausdrucksträger
macht. Mutatis mutandis gilt dasselbe inner-
halb der Instrumentalmusik für das KLAVIER-
STÜCK. Was also Schuberts Gattungs-Interes-
sen anlangt, neigt er mit dem Lied zur musika-
lischen Romantik, was sein kompositorisches
Interesse anlangt, zu den Wiener Klassikern.
Ich habe das in den Einleitungen zu den beiden
vorausgehenden Kapiteln zu fassen und darzu-
stellen versucht. So habe ich entgegen der all-
gemein üblichen Zuordnung Schubert für die
Wiener Klassiker reklamiert, zugleich aber
eingeräumt, er sei freilich auch und trotzdem
ein Romantiker. Dann freilich bleibt die Frage:
Mit welchen Werken und auf welche Weise?,
denn die Werke des »Romantikers Schubert«
müssen ja nun doch in diesem Kapitel unserer
»Musikgeschichte« auftauchen.

Hier ist zuerst ein großer Teil seiner LIEDER

zu nennen, nämlich all jene, welche nach ihrer
Machart nicht polyphon sondern homophon
sind, also diejenigen, bei denen Text, Sing-
stimme und Klavierpart nicht, wie Nägeli es
beschreibt, einen auf seine Weise polyphonen
Satz ergeben, sondern bei denen eine textgebo-
rene Melodie vom Instrument begleitet wird
mit einfachen Harmonien, wie malend diese
auch immer klavieristisch ausgeführt sein mö-
gen. Solche Lieder reichen vom »Nahezu-
Volkslied« wie z.B. das Schweizerlied (Goethe;
D 559) und über schalkhafte Lieder wie Lieb-
haber in allen Gestalten (Goethe; D 558), bei-
de von 1817, bis zu den drei Liedern des op.
81 (Rochlitz; D 904, 905, 903) Alinde, An die
Laute und Zur guten Nacht aus dem Jahr der
Winterreise 1827. Lieder dieses Typs gehören
eigentlich in dieses Kapitel. Weil aber Schu-
berts Lieder generell im vorhergehenden Kapi-
tel in Blöcken behandelt sind und weil aus ih-
rer riesigen Zahl (über 600) für unsere »Mu-
sikgeschichte« außer den Liederzyklen nur ei-
nige wenige einzeln anzuführen sind, findet
der Leser Schuberts »romantische Lieder«
trotzdem nicht hier, sondern im Kapitel »Die
Wiener Klassiker«.

Daß die Komponisten neben und nach Schu-
bert im Grunde nicht an dessen Liedkomposi-

tion anknüpfen sondern an die vor-schubert-
sche, läßt sich auch biographisch aufzeigen.
Karl Loewe (1796-1869), ein Norddeutscher
und ähnlich dem jüngeren Schubert völlig un-
abhängig, kennt – jedenfalls in der Zeit, da er
die meisten seiner Lieder komponiert, also bis
zu Beginn der Dreißiger Jahre – wohl kaum
dessen Namen. Musikalisch ist Loewe sowohl
mit der Zelter-Generation als auch mit den
deutschen nach-schubertschen Komponisten
verwandt und der Schul-Herkunft nach mit
beiden verbunden; er steht wie ein Bindeglied
zwischen ihnen: Loewe ist Schüler von Türk
(1750-1813) in Halle, unterzieht sich einer
Prüfung durch Zelter (1758-1832) und steht
mit Weber (1786-1826) in Verbindung. Für
seine Balladen-Komposition beruft er sich
aber ausdrücklich auf Zumsteeg (1760-1802).
Der norddeutsche Türk wiederum ist in Leip-
zig Schüler des – ebenfalls norddeutschen –
Singspielkomponisten J. A. Hiller (1728-
1804); Weber ist Schüler von Michael Haydn,
den man unter die sogenannten Vorklassiker
zählt, und von Abbé Vogler, der zur »Mann-
heimer Schule« gehört. Wie diese beiden Mei-
ster steht auch Zelter nicht in unmittelbarem
Kontakt mit den musikalischen Ereignissen in
Wien. Als Lehrer Mendelssohns (1809-1847)
bestimmt er dessen Schulzugehörigkeit. Und
weiter: Robert Schumann ist Klavierschüler
des norddeutschen Friedrich Wieck (1785-
1873) und studiert Komposition bei dem
ebenfalls norddeutschen Heinrich Dorn
(1800-1892), einem Schüler von Zelter. Kurz:
die Wiener Klassiker und Franz Schubert, sie
bilden keine Schule und keine Schulen, und
alle, von denen wir meinen, sie hingen direkt
von ihnen ab, sind nicht ihre Schüler; sie ste-
hen in anderen Lehrer-Schüler-Verhältnissen.

Mit der gleichen Selbstverständlichkeit wie ei-
ne nicht geringe Zahl von Liedern ist von
Schuberts KLAVIERSTÜCKEN nicht ein einziges
für die Romantik zu reklamieren, denn keines
ist vom selben romantischen Ausdruckswillen
beseelt wie die Klavierstücke seiner Zeitge-
nossen: etwa die Rhapsodien und Eklogen von
Václav Jan Tomášek (1774-1850) oder die Im-
promptus (1822; der Titel hier zum ersten Mal)
von dessen Schüler Jan Václav Worzischek
(1791-1825) und die seiner unmittelbaren Nach-
folger. Deren LYRISCHE KLAVIERSTÜCKE näm-
lich – so nennt man jetzt die Gattung – sind in
der musikalischen Grundsituation eher an die
der Zeitgenossen Schuberts als an die von Schu-
bert selbst angelehnt, wie schon der erste wirk-
lich bedeutungsvolle Titel unmißverständlich
sagt: »Lieder ohne Worte«. Ein solcher Titel
ist für die zu Schuberts Zeit aufblühende musi-
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kalische Hochromantik ebenso charakteristisch
wie für Schubert selbst undenkbar. Also wird
man hier in diesem Kapitel vergeblich nach
Schuberts Klavierstücken suchen: Sie sind
nicht eo ipso die Vorgänger der berühmten
kleineren Klavierstücke von Mendelssohn,
Schumann und dann Brahms.

Ganz selbstverständlich jedoch gehören
Schuberts BÜHNENWERKE in die Geschichte der
ROMANTISCHEN OPER und damit in dieses Kapi-
tel unserer »Musikgeschichte«, denn die für
sie bestimmenden Vorstellungen von Theater-
musik und von Musiktheater stammen – mit
ihrem Ahnherrn Gluck – aus der musikalischen
Frühromantik, und eben diese Vorstellungen
bestimmen auch weitgehend die Vorstellungen
von Oper im 19. Jahrhundert. Ob man für
Schuberts Opern so schroff sagen kann, was
Walther Vetter für seinen Klassiker Schubert
(1953) formuliert hat, bleibe dahingestellt;
ganz einfach von der Hand zu weisen ist es je-
denfalls nicht: »Je genauer man die einzelnen
Stücke von Schuberts Opernschaffen unter-
sucht, desto unabweislicher drängt sich die Er-
kenntnis auf, daß es sich hier um Massener-
zeugnisse, wenn freilich auch um schubertsche
Massenerzeugnisse handelt, die jedoch nicht
aus dem Mittelpunkte seines Schöpferdranges
und seiner künstlerischen Phantasie stammen,
sondern an der Peripherie seines Lebenswerkes
erwachsen. Vielleicht erklärt sich die künstle-
rische und biographisch-psychologische Unbe-
trächtlichkeit dieser teilweise höchst umfang-
reichen Partituren außer aus Gründen spezifi-
scher Veranlagung teilweise auch daraus, daß
sich des Meisters erhitztes Arbeitstempo bei
der musikalischen Bewältigung dieser zuwei-
len etwas merkwürdigen Textbücher nicht be-
währte; vielleicht aber auch daraus, daß er bei
seiner nicht selten sehr realistischen Einschät-
zung der gegebenen sozialen und wirtschaftli-
chen Verhältnisse klar erkannte, daß er zwar
niemals als Lied-, wohl aber als erfolgreicher
Opernkomponist finanziell auf einen grünen
Zweig kommen könne. Auf solcher psycholo-
gischen Grundlage kann kein ausgeglichenes
Kunstwerk entstehen. Sei dem, wie ihm wol-
le –, die Masse der Schubert-Opern verdient es,
eingehender Sonderuntersuchungen unterwor-
fen zu werden, aber sie verbietet eine ihrem
Umfange auch nur einigermaßen entsprechen-

de Darstellung in einer nach Form und Abrun-
dung trachtenden Persönlichkeitswürdigung.«

3. Klassizismus in der Musik?

Der Begriff Klassizismus wird, wie man weiß,
in der Kunst- und Musikwissenschaft verschie-
den und für Verschiedenes gebraucht. Die vor-
herrschende Bedeutung findet man bei Moser
im Musiklexikon (1955): »Für die manieristi-
sche Abschwächung des Klassischen ge-
braucht man das Wort ›klassizistisch‹… mit
dem Nebensinn des bloß Akademischen, ja des
allzu Glatten.« Weniger negativ formuliert
dasselbe Kurt Stephenson im Riemann-Lexikon
(1967): »Klassizismus… formale Anleh-
nung… an klassische Vorbilder«, wobei der
Sinn wechselt zwischen »schöpferischer Neu-
gestaltung« und »epigonaler Nachahmung«.
Meint das Wort Nachwirkungen der Antike, so
kann es von daher in der Musik »nicht defi-
niert werden«. Darum wird es mit »der Nach-
folge der Wiener Klassiker« verbunden. (Im
nichtdeutschen Schrifttum steht »classicism«
übrigens in der Regel für »Klassik«.) Diesen
Definitionen kommt keine Verbindlichkeit zu,
weil der Begriff, genau wie der der Klassik,
nach wie vor auf dreierlei Weise gebraucht
wird, und zwar sowohl im positiven als auch
im negativen Sinne: als Stilbegriff, als Epo-
chenbegriff und als Allgemeinbegriff. Hier ist
nicht der Ort, um den Klassizismus selbständig
und eingehend als musikgeschichtliches Pro-
blem zu  behandeln, aber überlegt muß er doch
sein. F. Krummacher hat die Diskussion zu-
sammengefaßt (1972): »Generell läßt sich sa-
gen, daß im neueren deutschen Schrifttum ein
›Klassizismus‹ zwar auch in weiterem Sinn,
vorab aber für Musik nach der Klassik benutzt
wird. Dabei verbindet sich der Begriff kaum
mit Schubert, weniger auch – und dann nicht
pejorativ – mit Brahms, sondern primär mit
Mendelssohn, der sogenannten Leipziger
Schule und zum Teil dem späten Schumann.
Als verbindende Bedeutung bleibt die der An-
lehnung – mit konträren Akzenten freilich. Ei-
nerseits hat das Wort den Sinn von Regelhaf-
tigkeit, Strenge, Klarheit oder Reinheit, ande-
rerseits paart es sich mit Epitheta wie kalt,
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glatt, leer oder formell, epigonal, akademisch,
bis hin zu doktrinär oder regressiv. Dabei ver-
filzen sich also ästhetische und historische Ka-
tegorien zu einer Unschärfe, die das Wort
selbst als Schlagwort untauglich macht. Was
bleibt, ist der Ausdruck eines Urteils und meist
eines Verdikts, das weitere Argumente ent-
behrlich machen soll, die gemeinte Sache aber
eher verdeckt.« »Die genannte Sache«, das ist
die Musik, die vom Schlagwort so lange ver-
deckt wird, wie sie nicht untersucht ist, etwa
unter folgenden Fragen: Was an den Klassi-
kern ist ihren Zeitgenossen und Nachfahren
vorbildhaft? Was andererseits unterscheidet sie
von jenen, die sie nachahmen? Worin verfehlt
die Nachahmung das Vorbild? Und wenn ver-
fehlt, dann aus mangelnder Einsicht, aus man-
gelndem Können – oder aus einer anderen Ab-
sicht? Im letzten Falle wäre das Urteil »ver-
fehlt« falsch und müßte revidiert werden.
»Wichtiger als bloßes Konstatieren von Vor-
bildern dürfte es für das Verständnis klassizi-
stischer Musik sein, ihren prinzipiellen Kon-
flikt zu durchschauen. Damit wäre Klassizis-
mus auch von konkurrierenden Begriffen wie
Romantik und Historismus – übrigens auch
von Biedermeier und Manierismus – abzuhe-
ben. Wie verschieden auch die Bestimmungen
der Romantik lauten, so intendieren sie vor al-
lem doch Unterschiede zur Klassik, wogegen
Klassizismus gerade die bewußte Rückbezie-
hung bezeichnet« – die Rückbeziehung auf
klassische Vorbilder bei eigenem Inhalt, oder,
um es mit anderen Worten zu sagen, bei verän-
derter Grundintention des Musikalischen: Die
Romantik hat andere Intentionen im Hinblick
auf das, was Musik soll – wie man vielleicht
einmal sagen kann – und dies durchaus auch in
ihrem ausgeprägten Hang zur Rückbeziehung.
Denn um das, was man Historismus nennt,
handelt es sich ja zunächst nicht, jedenfalls
nicht in der musikalischen Komposition.

Aus solchen Überlegungen und weil man,
wie gesagt, mit keiner einhelligen Bedeutung
rechnen kann, scheint es mir zweckmäßig, nur
solche musikalischen Phänomene klassizi-
stisch zu nennen, bei denen aus einer romanti-
schen Rückbeziehung die eigenen musikali-
schen Intentionen in das äußere Gewand von
klassischen Vorbildern gefaßt sind. Der Mei-
ster, an den hier vor allen anderen zu denken

ist, ist selbstverständlich Mendelssohn, doch
ist er weder der einzige noch der erste. Viel-
mehr sind unter dem definierten Gesichtspunkt
viele der Zeitgenossen Beethovens und Schu-
berts Klassizisten zu nennen, etwa der Slowe-
ne Leopold Ferdinand Schwerdt (* um 1770)
oder Hummel (* 1778), Kreutzer (* 1780),
Spohr (* 1784), Berwald (* 1796). Man sehe
sich zum Beispiel deren Kammermusikwerke
für Streicher und Bläser an, die nach dem Vor-
bild von Beethovens Septett op. 20 gearbeitet
sind und dieses doch grundsätzlich verfehlen,
nein: die es im Äußeren trefflich nachahmen,
die jedoch mit ihrer empfindsamen Grundin-
tention etwas ganz anderes als Beethoven ver-
folgen: die klassizistisch zu nennenden Werke
wahren nur den äußeren Schein klassischer
Werke, hinter dem sie ein Neues und Anderes
zur Geltung bringen, welches freilich schon
die musikalische Romantik des 18. Jahrhun-
derts zu denken begonnen hat, womit sie aber
in einer eigenständigen Kompositionsweise
noch nicht zu durchschlagender Wirkung ge-
kommen war.

4. Zur Entstehung musikalischer 
Nationalidiome

Es gehört zu jenen Spannungen, die für die
Romantik so bezeichnend sind, daß mit der
Vereinsamung des Schaffenden, mit seiner
Loslösung aus der Gesellschaft und dem tägli-
chen Leben der Gemeinschaft – einem Phäno-
men, von dem später noch die Rede sein soll –
eine stärkere Bindung an das Nationale einher-
geht. In der Romantik, so scheint es, entsteht
etwas Wesentliches wie neu: ein Nationales in
der Musik. Wenn auch Weber kaum der »deut-
scheste« aller Musiker ist, als den Wagner ihn
gerühmt hat, so schlagen sein Freischütz und
seine patriotischen Männerchöre doch unüber-
hörbar einen nationalen Ton an. Rossini ist in
eigentümlicher Weise »italienischer« als Paisi-
ello oder Cimarosa. Berlioz kehrt stärker als
irgendeiner seiner Vorgänger die Neigung zum
Deskriptiven heraus, die ein Wesenszug fran-
zösischer Musik zu sein scheint. Und Richard
Wagner, in der Wirkung der internationalste

ZUR ENTSTEHUNG MUSIKALISCHER NATIONALIDIOME 505



aller Komponisten, geht in der Betonung sei-
nes Deutschtums bis zum Chauvinismus. Kein
Wunder, daß die Romantik im Lauf des 19.
Jahrhunderts der Reihe nach alle Nationen für
eigene Musiken auf den Plan ruft, von den
größten bis zu den kleinsten, von Rußland,
Böhmen, Ungarn und Polen bis nach Däne-
mark und Norwegen und weiter bis – bis die
Bewegung, wie man jetzt sagen muß, im Pro-
vinziellen mündet. Und trotzdem ist festzuhal-
ten: eine gesteigerte nationale Färbung wird
zum wesentlichen Charakteristikum fast aller
romantischen Musik.

Nun, national zu unterscheidende Musiken
hat es immer schon gegeben, selbst in Zeiten,
in denen ein universal anerkannter Stil, etwa
der der Burgundischen Meister im 15. Jahr-
hundert, ganz Europa beherrschte. Man kann
die nördlichen Burgunder aus Brügge, Gent
und dem Hennegau von den gleichzeitigen
Franzosen, Engländern, Deutschen und Ita-
lienern einigermaßen unterscheiden, doch eben
nur einigermaßen, weil die Täuschung zu nahe
liegt, schon für eine nationale Ausprägung zu
halten, was nichts weiter ist als die der Schule
eines in seinem Stil ausgeprägten Meisters. Im
16. Jahrhundert allerdings beginnen sich die
Musiknationen zu scheiden und/oder zu bil-
den, doch entstehen weder regionale noch na-
tionale Abgrenzungen. So wie die Neapolitani-
sche Canzone in ganz Italien gleichsam absor-
biert wird, so wandert die Chanson nach Itali-
en, das Madrigal nach England, und besonders
für die instrumentalen Formen gibt es keine
Grenzen im engeren Sinn. Die »Schulen« für
das Ricercar, ob es nun Fuge wie in Deutsch-
land, Tiento wie in Spanien oder Fancy wie in
England heißt, sind verschieden, aber der Geist
und die Form sind dieselben.

Mit dem Beginn des 17. Jahrhunderts ver-
wandelt sich die nationale Scheidung aller-
dings wieder und jetzt insofern, als zwei Na-
tionen die musikalische Hegemonie in Europa
gewinnen, und zwar so nachhaltig, daß es in
den Anfängen des 18. Jahrhunderts im Be-
wußtsein Europas nur noch zwei Musiknatio-
nen zu geben scheint, die italienische und die
französische. Und das ändert sich nicht so
bald. Erst mit den Wiener Klassikern geht, mit
Einstein gesprochen, die Hegemonie in der Eu-
ropäischen Musik auf Deutschland über. Ob es

damit freilich schon eo ipso eine »Deutsche
Musik« gibt, ist fraglich. Dieser Begriff wäre
dann nämlich abgeleitet von den höchst per-
sönlichen Werken der drei großen Musiker, die
man die Wiener Klassiker nennt, und diese
Ableitung wäre historisch falsch. Man macht
sich meist nicht klar, wie sehr schon das Haydn-
sche Quartett und die Haydnsche Sinfonie auf
italienischer Grundlage und auf der kecken
Amalgamierung volkstümlicher Melodik –
böhmischer, slowenischer, kroatischer und all-
gemein alpenländischer – beruht. Ähnlich
schwer ist es, bei Mozart, der sozusagen Musik
aus Musik schafft, ein nationales Element (ein
österreichisches?) herauszuschälen. Und wie
viele Einflüsse hat Beethoven verarbeitet! Bei
ihm hatten jedenfalls die Zeitgenossen das Ge-
fühl, sich mit einer Originalität abfinden zu
müssen, die sie weniger als deutsch denn als
romantisch empfanden. Selbst die französi-
schen Romantiker, unter ihnen etwa Victor
Hugo, empfanden Beethoven keineswegs als
spezifisch deutsch. Aber vielleicht ist der Pro-
zeß der Nationalisierung der Musik im 19.
Jahrhundert auch viel differenzierter zu den-
ken, als man es gerne haben möchte, und eher
mit einem weit zurückliegenden geschichtli-
chen Vorgang zu vergleichen, nämlich mit
dem Prozeß der Verdrängung der universalen
griechisch-römischen Götter durch provinziale
Gottheiten: Deren Macht war regional be-
grenzt und wuchs nur selten über Grenzen hin-
aus. Die universalen Musikgötter sind Haydn,
Mozart und Beethoven, und ihre Altäre bleiben
verehrt und bekränzt. Aber neue, kleine, regio-
nale, manchmal nur provinzielle Musikgotthei-
ten tauchen neben ihnen auf und etablieren
sich, wie es Einstein (1950) kühn formuliert.

Wie sehr die nationale Bewegung in der
Musik mit der musikalischen Hochromantik
verknüpft ist, läßt sich besonders deutlich am
Beispiel Böhmens oder, wie wir für das 19.
Jahrhundert sagen müssen, der Tschechei zei-
gen. Zwar gibt es vor der Zeit der Romantik
keine wirklich tschechische Musik, aber es
gibt eine große Zahl vortrefflicher böhmischer
Musiker, die ihre Kunst und mit ihr ein gewis-
ses National-Böhmisches nach allen Teilen
Europas exportieren. Und doch kann man nir-
gendwo von einem böhmischen musikalischen
Dialekt sprechen, ja selbst Johann Stamitz ist
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musikgeschichtlich eigentlich ein italienischer
Meister – und Koželuch und Tomášek sind
»Wiener« Musiker, wenn auch tschechischer
Herkunft. Also ist offenbar anderes wichtiger.

Von den Einflüssen der geistigen Bewe-
gung der Romantik ist bei der Bildung nationa-
ler Musiken der politische Einfluß nicht zu
trennen, ja er ist von der größten Bedeutung.
Die freien, oder jedenfalls die in ihrem Selbst-
bewußtsein weniger stark unterdrückten klei-
neren Nationen, wie die Dänen und Norweger
etwa, müssen weniger leidenschaftlich sein in
der Ausprägung eines nationalen Stils als die
Unterdrückten, etwa die vielen kleinen Natio-
nen in der Donaumonarchie. Das tschechische
Nationalgefühl zum Beispiel empfängt seine
ersten künstlerischen Impulse in der Literatur,
nämlich im 18. Jahrhundert durch Herder und
durch die deutsche Frühromantik, und es ist
gerade in deren Sinn, wenn schon in den 20er
Jahren des 19. Jahrhunderts die ersten Samm-
lungen tschechischer Volkslieder erscheinen.
Nun beginnt man, Lieder auf tschechische
Texte zu schreiben; nun führt man, nach We-
bers Weggang von Prag, Opern in tschechi-
scher Übersetzung auf; 1826 kommt die erste
tschechische Oper auf die Bühne: Der Draht-
binder (Dráteníc), von dem Komponisten der
tschechischen Nationalhymne Franz Škroup
(1801-1862); 1828 und 1835 folgen zwei wei-
tere. Diese tschechischen Lieder und Opern
sind aber von der deutschen und der französi-
schen Romantik und vom deutschen Singspiel
und von der französischen Opéra comique so
tief beeinflußt, und sie stehen überdies so sehr
unter der zwar falschen, aber durchaus roman-
tisch gedachten Maxime, nach der eine Natio-
nalmusik aus der einfachen Nachahmung des
Volksliedes zu entwickeln sei, so sehr, daß
man das Nationale an diesen Musiken nur sehr
behutsam hinterfragen sollte… Denn Volks-
musik, volkstümliche Musik oder auch »neu-
trale« Musiken zu »nationalen« Texten erge-
ben noch keine nationalen Lieder oder Opern.

Und schließlich dies: Alle nationalen Be-
strebungen führen nicht weit, wenn sie nicht
von überragenden Begabungen getragen wer-
den, wie etwa die tschechische Musik von
Smetana und Dvořák. Diese sind Beispiele für
die Tatsache, daß nationale Meister nicht, wie
die Phrase lautet, »aus dem Schoße des Volks-

tums herauswachsen«. Es ist vielmehr der
überragende Einzelne, der dieses »Volkstümli-
che« musikalisch so ausformt, daß es im Be-
wußtsein der Vielen zum nationalen Faktor
werden, und dann sogar in der politischen
Auseinandersetzung benutzt werden kann, so,
als sei es ein »Natürlich-Nationales«, was es
gar nicht ist.

5. Das Genie und die Vielen

Sind es wirklich nur die wenigen ganz großen
Künstler, die ausformen, was alle für das Ge-
meinsame ansehen? Ja und nein! Daß aus der
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts nur
noch wenige Namen und Werke bekannt sind,
obwohl landauf, landab viele Musiker in un-
zählig vielen Werken immer wieder aufs neue
– und durchaus auch in bedeutenden Komposi-
tionen – das haben Wirklichkeit werden lassen,
was die Zeitgenossen als ihre Musik erlebt und
anerkannt haben, diese Tatsache ist insofern
falsch oder jedenfalls irreführend, als mit ihr
ein Charakteristikum der Zeit, nämlich die rei-
che und differenzierte Vielfalt der musikali-
schen Erscheinungen, aufgegeben bzw. verlo-
ren ist. Aber es gehört nun einmal zu den
Kennzeichen gerade dieses Zeitalters, daß das
Genie und das im engeren Sinne Originelle al-
les, was nicht genial und weniger oder gar
nicht originell ist, in den Schatten stellt, und
sei es noch so trefflich. Etwa: Von Goethes
Erlkönig gibt es 131 Vertonungen, aber man
kennt nur die von Schubert, bestenfalls noch
die von Loewe (neuerdings vielleicht auch
noch eine Bearbeitung für Violine solo von H.
W. Ernst, die Gidon Kremer ausgegraben und
als Kuriosum bekannt gemacht hat), und das,
obwohl unter den vielen unbekannten Verto-
nungen wahre Perlen sind, wie z.B. eine von
einem sonst ganz unbekannten Bernhard Klein
(1793-1832) oder die von Joh. Friedrich
Reichardt (1752-1814), die bis heute in man-
chen Schulbüchern als Exempel der Berliner
Liederschule zu finden ist. Oder: In der 2.
Hälfte des 19. Jahrhunderts gehören die Lieder
von Robert Franz (1815-1892) ebenso zum Re-
pertoire des deutschen Klavierliedes wie die
von Schubert, Schumann und Brahms – und
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heute ist keines mehr geläufig. Oder: Selbst
Kenner und Liebhaber unserer Tage kennen
von Max Bruch nur mehr das Violinkonzert in
g-moll, vielleicht auch nur das Adagio daraus,
und das, obwohl Bruch seinerzeit mit seinen
großen, an Mendelssohn anknüpfenden Chor-
werken (Das Lied von der Glocke, 1879) viel
aufgeführt und hoch geschätzt war. Oder: Von
der vielfältigen deutschen Opernliteratur des
mittleren und späteren 19. Jahrhunderts neben
Richard Wagner hat sich, sieht man von weni-
gen Spielopern ab, nichts im Bühnenrepertoire
gehalten. Weil nichts davon etwas taugt?
Schon die bloße Vermutung ist unwahrschein-
lich, und der Augenschein beweist, daß man-
ches Werk, etwa von demselben Max Bruch
die Oper Die Loreley (1862), durchaus zu Un-
recht vergessen ist. Es war indessen Richard
Wagners Werk, das mit seiner Ausstrahlungs-
und Anziehungskraft wie ein Pol wirkte, so
daß alles andere lediglich »circumpolar« er-
scheinen und niemals in den Mittelpunkt des
Interesses rücken konnte, wie Theodor Kroyer
in einem materialreichen Aufsatz Die circum-
polare Oper (1919) gezeigt hat. Freilich, wenn
das auch so ist, so hat der historisch nachdenk-
liche Betrachter der musikalischen Szene des
19. Jahrhunderts trotzdem die Pflicht zu der
Überlegung, die ich so bezeichnen will: Wenn
die Spitze der Pyramide auch der Ort ist, an
dem wir uns orientieren, die Pyramide hat den-
noch eine Basis, die man auch sehen muß. Wie
man allerdings das eine mit dem anderen ver-
bindet, zumal in einem Buche wie diesem, das
mehr denn eine Materialsammlung sein soll,
das bleibt eine Frage.

6. Der autonome Künstler und das 
autonome Kunstwerk

»Und die Welt hebt an zu singen, triffst du nur
das Zauberwort« (Eichendorff). Dem neuen
musikalischen Denken ist es kein Zweifel, daß
die Wurzel aller Musik die Kraft aus einem
»Urklang« zieht, der sich in einem geheimnis-
vollen Vorgang zu realem Klang umformen
läßt: am schaffenden Künstler liegt es, ob er
ihn zu erwecken und zu gestalten vermag. Eine

unerklärliche Inspiration befähigt ihn dazu, im
Werk auszusprechen, was ihm aus den Quellen
des Unendlichen zuströmt, und diesen »Inhalt«
aus der Kraft seines schöpferischen Vermö-
gens zu gestalten: Das Empfangene durch das
Medium seiner Persönlichkeit rein und ohne
Rest in das Werk zu verströmen, das ist seine
hohe Aufgabe. Dementsprechend hat sich der
nachschaffende Künstler dem geschaffenen
Werk unterzuordnen. Hier findet der Gedanke
der »Werktreue«, vermutlich zum ersten Male,
seinen Ausdruck und gleichzeitig seine tiefere
Begründung; so wird die Kunst der Interpreta-
tion zum priesterlichen Dienst am Unendli-
chen. Jede Beimischung von anderen Motiven
wie Anschauungen, Bildvorstellungen, Schil-
derungen, Erzählungen, von jedem Programm,
schließlich aber auch von literarischen Texten
verunreinigt das Kunstwerk, das im höchsten
Falle zur »absoluten« (E. Th. A. Hoffmann)
Musik wird. Daher steht, nun zum ersten Mal
in der Geschichte, reine Instrumentalmusik
über jeder anderen. Gelingt das, dann ist Mu-
sik »die romantischste aller Künste«, beinahe
möchte man sagen: »allein echt romantisch,
denn nur das Unendliche ist ihr Vorwurf« (E.
Th. A. Hoffmann). Um sich aus ungeordneter
Phantastik zu befreien und eine verständliche
Sprache zu reden, bedarf jedoch der schaffen-
de Künstler der kompositorischen Techniken
und Formen, er bedarf sogar gewisser allge-
meinverständlicher Symbole für Empfindun-
gen oder Gehalte, die ihn davor bewahren, ins
Sibyllinische zu versinken, wie man es so oft
an den Spätwerken Beethovens getadelt hat.
Damit aber entsteht für den romantischen Mu-
siker das ständige Dilemma zwischen dem,
was ihm durch die Inspiration als »reiner In-
halt« für sein Schaffen zufließt, und der
»Form«, deren er zur Gestaltung des Kunst-
werks bedarf. Um diesen Zwiespalt kreist im
Grunde die ganze romantische Musikästhetik
von den Anfängen in der Mitte des 18. Jahr-
hunderts bis zu Wagner, ja bis in die Gegen-
wart. Der Kult der künstlerischen Originalität
wird so hoch getrieben, daß er sich über-
schlägt. Zur höchsten Aufgabe berufen und
doch an das Gemeine gefesselt, nämlich der
Realität verpflichtet, gerät der Künstler in Wi-
derstreit mit sich selbst und mit der Welt, in
der er lebt. Die Gesellschaft, der er als Künder
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ewiger Werte gegenübertritt und der er sich
durch die (jetzt zunehmend für banal gehalte-
nen) Mittel der Konvention verständlich ma-
chen muß, versteht ihn nicht und verspottet ihn
– wenn sie ihn nicht scheu verehrt. Er ist nicht
mehr ihresgleichen, er ist aus dem Kreis getre-
ten, in dem der Musiker bislang beheimatet
war. E. Th. A. Hoffmanns Kapellmeister
Kreisler steht »höllische Qualen« aus, als er
mit der Oberflächlichkeit der bürgerlichen Ge-
sellschaft zusammenstößt; er wehrt sich mit
diabolischen Sarkasmen und besinnt sich auf
seine Überlegenheit. Aber diese Gesellschaft
duldet ihn nicht. Er flüchtet in die Einsamkeit
und – in Bachs Goldberg-Variationen, das
heißt in eine geliebte Vergangenheit.

7. Der neue Historismus in der Musik

… der Künstler flüchtet in eine geliebte Ver-
gangenheit. Kann er das? Warum tut er es? Mit
dem neuen Zeitalter der Musik, das im 18.
Jahrhundert angebrochen ist, ändert sich, wie
ich zu zeigen versucht habe, das Bewußtsein
von Musik überhaupt, und in dem neuen Be-
wußtsein von Musik ist die Musik der Vergan-
genheit von völlig anderer Bedeutung als je
zuvor. Niemand hat das so knapp und deutlich
dargestellt wie Thr. Georgiades in der Einlei-
tung zu Musik und Sprache (1954), jenem
Buch, dem ich, wie keinem anderen im Grunde
verpflichtet bin: »Geht man von der Erfahrung
aus und fragt sich, was wir heute unter Musik
verstehen, so findet man, daß wir ihr anders
begegnen als unsere Vorfahren. Denn noch bis
vor kurzer Zeit, bis zu der Zeit Beethovens
oder Schuberts, galt als Musik im allgemeinen
Bewußtsein so gut wie ausschließlich die je-
weils zeitgenössische und jüngst vergangene.
Seitdem ist es aber anders geworden; nach den
Wiener Klassikern hat sich die Situation ruck-
artig geändert. Mendelssohn, Schumann und
Brahms, Berlioz, Liszt und Wagner, später
Richard Strauss, sie alle verkörperten im Be-
wußtsein ihrer Zeitgenossen nicht mehr die
Musik schlechthin. Sie selbst widmeten sich
auch der Interpretation der Musik der Vergan-
genheit. Von jetzt an betrachtete und vermit-
telte man die älteren Werke als ebenso gültige,

gegenwärtige Musik wie die neu entstehenden.
So war schon die Musikpflege des späteren 19.
Jahrhunderts stark durch die Vergangenheit
mitbestimmt. Im Verlauf des 20. Jahrhunderts
änderte sich abermals die Situation zugunsten
der älteren Musik. Und dies nicht nur im Kon-
zertsaal: Erscheinungen wie die Jugendbewe-
gung, die Volksliedpflege, die Hausmusikpfle-
ge haben dazu verholfen. Auch die musikhisto-
rische Forschung hat das ihrige beigetragen.
So ist im Verlauf der letzten 125 Jahre eine
grundlegende Wandlung im musikalischen Be-
wußtsein vor sich gegangen, es hat eine Um-
wälzung des Begriffs Musik stattgefunden. Für
den Musiker und Musikfreund von heute, ja
selbst für den Komponisten bildet das zeit-
genössische Schaffen nur einen geringen Teil
dessen, was man als aktuelle Musik bezeich-
nen könnte. Denn heute erheben die Werke der
Vergangenheit Anspruch auf Erklingen; sie
stehen als wirkende Macht da. Dieser Drang,
die Musik der Vergangenheit in das Bewußt-
sein von heute einzubeziehen, ist so mächtig
geworden, daß nicht mehr die Rede sein kann
von einem eklektizistischen Verhältnis zu ge-
wissen vergangenen Zeiten oder von einem
willkürlichen Herausholen bestimmter großer
Komponisten und berühmter Werke oder von
einer bloßen Sehnsucht nach dem Vergange-
nen. Man will mehr; man hat das Bedürfnis,
die Musik in ihrer Totalität als Einheit zu be-
greifen – die gesamte Musik, die in uns lebt,
die in uns zu leben berechtigt ist. Das ist aber
unsere Musik, die unserer eigenen Vergangen-
heit und Gegenwart. Man will sich nicht mehr
nur mit den zufälligen, schon zugänglichen
Ausschnitten bescheiden. Man möchte alle
Glieder ohne Lücke wiederherstellen und diese
Reihe als Werden und Wechseln begreifen.
Man möchte in dieser Totalität, in dieser gene-
tisch zu verstehenden Einheit, den Inbegriff
der Musik erblicken. Für den Menschen von
früher war Musik etwas in gewissem Sinn zu-
fällig Bestimmtes: das, was in seiner eigenen
Gegenwart entstand. Der Begriff von Musik
war statisch, er enthielt in sich nicht die Di-
mension des Werdens, der Zeit. Es ist ver-
ständlich, daß, wer über das Musikalische
nachdenken wollte, zwar von dem zufällig ge-
gebenen Ausschnitt ausging, bald aber davon
und somit von jeder historischen Gegebenheit
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abstrahierte, um möglichst auf dem Wege der
reinen Spekulation, als Philosoph, das musika-
lisch Wesentliche aufzusuchen. – Wie anders
wird das musikalische Bewußtsein heute be-
stimmt! Indem die Musik als eine genetische
Reihe, als ein Ganzes verstanden wird, ge-
winnt sie die Dimension der Zeit. Von diesem
nunmehr notwendigen Faktor kann man nicht
mehr absehen. Verbindliches über Musik läßt
sich von jetzt an nur aussagen, indem man den
eigentümlichen Beziehungen zwischen Blei-
bendem und Wechselndem nachgeht. Man ent-
deckt bald, daß Wesen und Werden inniger
miteinander verquickt sind, als man in frühe-
ren naiveren und, wenn man so will, begnade-
teren Zeiten ahnte; daß sie unlösbar miteinan-
der verbunden sind. Man entdeckt, daß in dem
Wesentlichen viel mehr Historisches steckt als
früher vermutet, daß Musik geradezu nur als
Werden darstellbar ist.«

8. Die neue Musikästhetik des 
19. Jahrhunderts

Trotzdem träumt das musikalische 19. Jahr-
hundert von einer vollkommen »reinen« Mu-
sik, von der es meint, daß die Wiener Klassi-
ker den Weg dorthin gebahnt hätten. Blume
stellt die merkwürdigen Verschränkungen im
Artikel »Romantik« in MGG (1963) ausführ-
lich dar; wir folgen ihm weitgehend. Schon der
Vergleich, den E. Th. A. Hoffmann zwischen
Haydn, Mozart und Beethoven zieht, ist über-
aus instruktiv: Haydn steht vor der Pforte, die
zur Romantik führt. Mozart hat, zu seiner Zeit
unverstanden, die romantische Ära inauguriert;
Don Juan (wie man jetzt sagt statt Don Gio-
vanni) ist eine romantische Oper; die »hohe
Romantik Mozarts« versteht freilich nur, wer
»ältere, energische Werke« studiert hat; ihn
führt Mozarts Musik »in die Tiefen des Gei-
sterreichs«, zur »Ahnung des Unendlichen«.
Erst Beethoven aber hat es vermocht, »das
Reich des Ungeheuren und Unermeßlichen
aufzuschließen«, in dessen Tönen »der
Schmerz der unendlichen Sehnsucht… und je-
de Lust… hinsinkt und untergeht«; Beethovens
Musik »erweckt eben jene unendliche Sehn-

sucht, welche das Wesen der Romantik ist.«
Nur der Genius vermag die elementaren For-
men der Musik in »magische Präparate« zu
verwandeln, »denen er seine Zauberwelt ent-
steigen läßt«. Unter dem Einfluß dergestaltiger
Auffassungen wird selbst Johann Sebastian
Bach zum Mystiker und Gotiker romantisiert.
Nun, für E. Th. A. Hoffmann konnte gelegent-
lich sogar Palestrina »romantisch« sein, und
Bettina von Arnim konnte die Lieder Zelters
und Reichardts als »aufgeklärte Musik« ver-
werfen. Auf der anderen Seite aber wird über-
raschend schnell eine Grenze gegen die neue
Musik der eigenen Zeit gezogen, sobald sie als
unorganisch, überspitzt, effekthascherisch,
oder auch sobald sie als flach, gehaltlos,
äußerlich empfunden wird. Karl Gustav Carus
hat in Beethovens Neunter Sinfonie ein Zei-
chen des Niedergangs erblickt, Hoffmann das
»Grelle und Bunte« in der Missa solemnis kri-
tisiert. Erfüllt eine Komposition nicht die
höchsten (und das heißt jetzt zugleich: die
höchst subjektiven) Ansprüche des Kritikers,
so ist schnell der Vorwurf des Epigonentums
bei der Hand, ein Vorwurf, der in den Rezen-
sionen von Schumann, Berlioz, Liszt, Wagner
bis zu Hanslick und Hugo Wolf und anderen
ständig wiederkehrt: er hat das 19. Jahrhundert
vergiftet. »Der Kult der künstlerischen Ori-
ginalität« – wir haben damit Blume (1963)
schon einmal zitiert – »ist so hoch getrieben,
daß er sich überschlägt und, als Radikalforde-
rung formuliert, jede Wertskala zertrümmert…
So geraten neu und alt, Enthusiasmus und Kri-
tik, Ideal und Wirklichkeit, Gefühl und Ver-
stand immer tiefer in unauflösbaren Wider-
spruch.« – Diese und andere, im Grunde an-
tiromantische Tendenzen führen zum Zerfall
der musikalischen Romantik und schließlich
dazu, daß in Verbindung mit dem Subjektivis-
mus des ästhetischen Urteils und der Autono-
mie des individuellen Künstlertums ein Zeital-
ter des maßlosen Selbstbewußtseins und damit
der schrankenlosen Freiheit heraufzieht. Daß
nur das Genie selbst berechtigt sei, sich das
Gesetz zu geben, wird zum Glaubenssatz der
Spätromantik. Von Richard Wagner bis Fer-
ruccio Busoni und durchaus noch weiter be-
zeugen zahllose Schriften und Briefe schaffen-
der Musiker, daß es einzig der freie künstleri-
sche Wille des Individuums ist, der Richtung
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und Gestalt, Klangwelt und Formen, Auf-
führung und Verwendung der Werke be-
stimmt, und dem sich der Musik-Verbraucher
ungefragt zu unterwerfen hat. Die musikali-
sche Spätromantik ist ein Zeitalter unbegrenz-
ter Möglichkeiten – allerdings auch des Mu-
sikdenkens, dem das Verbindende und alles
Verbindliche abhanden gekommen ist.

Schließlich ist noch etwas zu bedenken, das
zwar erst im 20. Jahrhundert zur Geltung kom-
men wird, das aber doch mit der Veränderung
des Bewußtseins von Musik, die sich im 18.
Jahrhundert anbahnt und im 19. vollzieht, zu-
sammen gesehen werden kann. Bei aller Ein-
heitlichkeit der musikalischen Vorstellungen
bis zur großen Zeitenwende der Musik im
18./19. Jahrhundert war eine Unterscheidung
doch immer gegeben, nämlich aus Gründen
der sozialen Schichtungen, die Unterscheidung
von lokalen, regionalen und nationalen Bedeu-
tungen von Musikern, Musiken und musikali-
schen Verhältnissen. Diese soziologisch
höchst wichtige Unterscheidung verliert durch
die Allgegenwart aller Musik in den Medien
an Relevanz. Wenn im Hörfunk und später
dann im Fernsehen etwa mittags ein ländlicher
Liederkranz und abends ein Philharmonischer
Chor aus der Hauptstadt zu hören ist, dann
muß man die Unvergleichbarkeit der Ensem-
bles und ihrer »Leistungen« – so lautet jetzt
auch für die Kunst der aus Technik, Sport und
Leistungsgesellschaft übernommene, alles ent-
scheidende Terminus – ausdrücklich betonen,
unausgesprochen mit dem Ausdruck des Be-
dauerns, denn »von der Sache her« ist keine
Legitimation mehr gegeben für den Unter-
schied und für das niedrigere Niveau von
Komponisten, Kompositionen, Ensembles und
Aufführungen rein regionaler Bedeutung,
wenn alles in denselben Medien erscheint.

9. Der neue Musiker: Der Interpret

Vereinzelung und Vereinsamung des Kompo-
nisten, gesteigerte Subjektivität des Aus-
drucks, Eigenwilligkeit der formalen Gestal-
tung, Durchbildung der instrumentalen Tech-
nik und Ausbildung einer hohen Instrumental-
kultur, die neuen sozialen Verhältnisse im Mu-

sikleben, all das trägt dazu bei, daß sich
gleichsam neben dem Musiker-Komponisten
ein neuer Musiker herausbildet, der das Instru-
mentalspiel als solches kultiviert, sich damit in
den Vordergrund der Musikszene spielt: Der
Interpret. Betrachtet man die oft geradezu kul-
tisch anmutenden Veranstaltungen des neuen
Konzertlebens, so kann man sich des Ein-
drucks nicht erwehren, hierbei sei der Interpret
wichtiger als der Komponist. – Zunächst ist
die Interpretation Angelegenheit des Virtuo-
sen, und zunächst sind die Virtuosen der Ro-
mantik die Komponisten virtuoser Musik zum
eigenen Gebrauch. Es treten auf deutsche,
französische, polnische, spanische, belgische,
norwegische, englische, italienische Virtuosen,
fast alle entweder der Geige oder dem Klavier
zugewandt. Unter diesen Virtuosen sind zwei,
deren Erscheinen weittragende geschichtliche
Wirkung ausüben soll: Paganini (1782-1840)
und Liszt (1811-1886). »Wir sind heute ge-
neigt, die kulturelle Bedeutung des Virtuosen-
tums zu unterschätzen, weil wir es nur noch
als reproduktive Tätigkeit kennen. Echtes Vir-
tuosentum aber, wie es in Paganini und Liszt
lebendig war, ist schöpferisch. Es ist Kundge-
bung improvisatorischen Formens, das seine
Wirkung auf den einen Augenblick der Vor-
führung konzentriert und dabei alle Reize des
instrumentalen Klanges entfaltet. In der phan-
tasievollen Enthüllung dieser Reize liegt der
Zauber der virtuosen Darbietung, ihre magi-
sche Wirkung auf die Hörer. Die Fertigkeit als
solche ist Nebensache, sie kommt erst zum Be-
wußtsein, wenn der Virtuose nicht mehr im-
provisiert, sondern an einem gegebenen Mu-
ster seine Künste zeigt. Wenn heute ein Geiger
die Capricen von Paganini spielt, so ist das an
sich eine sehr respektable Leistung, denn diese
Capricen gehören zu den schwierigsten Wer-
ken der Violinliteratur. Mit dem Spiel Pagani-
nis aber könnte auch die ideale Reproduktion
niemals verglichen werden. Das Außerordent-
liche daran war nicht die Tatsache, daß Paga-
nini diese Stücke spielen konnte, sondern daß
er sie erst ermöglicht hat. In diesem Offenbar-
machen unerahnbarer Reize des Instrumentes
lag der Grund der Wirkung, lag die Ursache
des Taumels, der die Menschen ergriff, wenn
sie Paganini hörten. Aus seiner Geige sprach
der Subjektivismus und die Dämonie der Ro-
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mantik in unmittelbarer Entfesselung aller Be-
wegungskräfte des Klanges, aller Ausdrucks-
schattierungen des Gesanges, aller koloristi-
schen Eigenheiten des Instrumentes.

Was Paganini für die Geige entdeckt hatte,
übertrug Liszt auf das Klavier. Die Kunst
Liszts beruht auf der Erkenntlichmachung der
harmonisch modulatorischen und koloristi-
schen Reize des Klaviers, auf der Umgestal-
tung des Klavierspiels also gemäß den spezi-
fisch romantischen Stileigentümlichkeiten.
Liszt war keine Einzelerscheinung, ihm nahe
stand der Pole Chopin, von der älteren Genera-
tion der Mozart-Schüler Hummel, von den
Jüngeren namentlich Thalberg. Aber Liszt war
die expansivste Natur von allen. Er begnügte
sich nicht mit dem Klavier, er ging von diesem
aus weiter zum Orchester, auf das er nun die
am Klavier gewonnenen harmonisch modula-
torischen und koloristischen Anregungen über-
trug.

Aus diesem virtuosen Spielanreiz ist das ro-
mantische Orchester zu erfassen. Es wurde zu-
erst in Frankreich ausgebildet durch den Liszt
wesenhaft verwandten Berlioz. Auch Berlioz
ist Virtuose, aber von vornherein Virtuose des
Orchesters. Gleich Liszt empfängt er die tiefst-
wirkende Anregung von Paganini. Er ent-
wickelt sie jedoch sofort kompositorisch wei-
ter, und als Vorbild hierfür gilt ihm Beetho-
ven. Die immaterielle Idee Beethovens ver-
wandelt sich bei Berlioz in die gegenständliche
Anschaulichkeit der programmatischen Idee.
Sie wird zum gedanklichen Leitfaden des vir-
tuosen Orchesterspiels.«

Diesen Ausführungen von Paul Bekker
(1926) ist nichts hinzuzufügen, denn nirgend-
wo ist der eigentümlich neue Zug, der das We-
sen der hochromantischen Musikkultur mit be-
stimmt, knapper und anschaulicher dargestellt.
Man muß ja immerhin bedenken, daß es In-
strumentalvirtuosentum immer und überall ge-
geben hat und gibt, wo das Instrumentenspiel
hoch im Kurs steht. Und trotzdem schlägt das
19. Jahrhundert mit seinem Virtuosentum ei-
nen ganz neuen Ton an, wie Bekker be-
schreibt.

10. Der neue Musikbetrieb

Zu den wenigen hier erörterten Sonderproble-
men für die Musik und die Musikkultur der
Hochromantik gehören in praxi zahllose ande-
re, die kaum gestreift werden können. Eines
aber kann nicht unbehandelt bleiben: der Mu-
sikbetrieb, jedenfalls mit einigen seiner be-
stimmenden Züge. Im 19. Jahrhundert interna-
tionalisiert sich der Musikbetrieb im höchsten
Grade, und doch leben sich die Nationen aus-
einander. Die private Musikpflege blüht, aber
sie distanziert sich mehr und mehr vom zeit-
genössischen Schaffen. Die öffentliche Musik-
pflege wird, besonders in Deutschland, zuneh-
mend eine Angelegenheit des Staates und der
Gemeinden.

Die seit J. A. P. Schulz, Zelter und Nägeli
– um wenigstens die Wichtigsten zu nennen –
erwachsenden Ansätze zu einer musikalischen
Volkserziehung sind Zeugnisse ebenso der
neuen Notwendigkeiten wie der besten Ab-
sichten, aber sie fruchten letzten Endes wenig.
Das Bedürfnis nach leichter Unterhaltung für
die – sieht man einmal von der Volksmusik
ab – im Grunde musikalisch uninteressierten
Schichten des Volkes ist und bleibt weit ent-
fernt von dem Eifer, mit dem breite Kreise mu-
sikalischer Liebhaber und Berufsmusiker an
der Pflege eines – freilich sich unaufhörlich ein-
engenden – klassisch-romantischen Reper-
toires festhalten, und von der Überheblichkeit
enger Zirkel, die im Experimentieren das Heil
der Musik wiederzufinden hoffen, was immer
sie sich auch unter diesem Heil vorstellen. Ge-
gen Ende des Jahrhunderts stellt sich die Situa-
tion jedenfalls so dar: Veröden die einen in der
Flachheit der Produkte einer neuen Schlagerin-
dustrie, versanden die anderen in der Stereoty-
pie des Herkömmlichen, so glauben die dritten
den Umsturz vorzubereiten, ohne sich bewußt
zu werden, daß sie, von ein paar Ausnahmen
abgesehen, nichts anderes als eine Art von
Neoromantik betreiben. Zu einer Zeit, da die
Menschen die Musik aus den funktionalen Le-
benszusammenhängen verlieren und scheinba-
ren Ersatz in Unterhaltungsmusiken suchen,
wenden sich Apostel einer »Neuen Musik« an
kleine Kreise von Intellektuellen und Profes-
sionellen und übersehen geflissentlich, wie sie
dadurch den lebendigen Kreislauf von Produk-
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tion und Rezeption unterbinden. Das willige
Dilettantentum, von der »Neuen Musik« nicht
erfaßt und außer Beziehung zu ihr, versagt ihr
die Gefolgschaft und wendet sich der Musik
der Vergangenheit zu, so als sei dies die einzi-
ge – auch für die Gegenwart. So tut sich eine
unheilvolle Kluft zwischen Komponisten und
Publikum auf. – Die gleichsam hohepriesterli-
che Funktion, die sich in der frühen Hochro-
mantik die Künstler selbst zugesprochen ha-
ben, entartet gegen Ende des 19. Jahrhunderts
– und dann exzessiv im 20. Jahrhundert – zum
Starkult, der die Musik überwuchert. 

Die praktische Musikübung und der Unter-
richt laufen in ausgetretenen Pfaden weiter.
Während die neugeschaffene Musik nach ihren
geistigen und technischen Ansprüchen mehr
und mehr dem Horizont des Durchschnittsmu-
sikers wie des Dilettanten entschwindet, ver-
fällt das Fundament des musikalischen Laien-
und Kinderunterrichts, aus dem das Verständ-
nis für das zeitgenössische Schaffen nach-
wachsen müßte. – Der schaffende Künstler,
schon zu E. Th. A. Hoffmanns Zeiten zum Ab-
gott oder zum Narren der Gesellschaft gewor-
den, gibt sich das Flair des Bohemiens, oder er
vertrocknet zum Musikbeamten an Konserva-
torien oder Musikhochschulen. – Der offizielle
Musikbetrieb degeneriert zur Kulisse, hinter
der sich eine fatale Leere verbirgt. Die roman-
tische Epoche, die in ihren Anfängen durch die
Einheit aller ihrer Kräfte und Erscheinungen
überzeugt hat, scheint ihre Kraft verbraucht zu
haben und sich aufzulösen – und das bei einem
jetzt nahezu durchorganisierten Musikbetrieb.

Indessen ist aus dem Musikbetrieb des 19.
Jahrhunderts auch etwas durchaus Positives zu
berichten und nach Ursprung und Bedeutung
zu überlegen, selbst wenn wir heutzutage diese
Erscheinung wegen ihrer politischen Spätfol-
gen weniger positiv sehen, als man sie früher
gerade aus ihrer politischen Motivation gese-
hen hat. Ich meine das Gesangvereinswesen.

11. Eine neue gesellschaftliche 
Bindung von Musik: 
Das Gesangvereinswesen

Wie in der Einleitung zum VIII. Kapitel be-
schrieben, verschieben sich mit der Änderung
der sozialen Verhältnisse im beginnenden In-
dustriezeitalter die Grundlagen auch des
Musiklebens. Die in neuen Verhältnissen le-
benden und sich in den aufblühenden Städten
neu zu gesellschaftlichen Gruppen zusam-
menschließenden Menschen bedürfen neuer
gesellschaftlicher Formen für die Gemeinsam-
keit und – hier darf man einmal sagen: natürli-
cherweise – einer neuen Musik, die diese Ge-
meinsamkeit in ihren neuen Formen stiften
kann. In diesem Moment der Geschichte nun
gelangt eine neue Form gesellschaftlicher Ver-
bindung zu höchster Bedeutung: der Verein.
Im Verein sammeln sich Menschen zu einem
bestimmten Zweck, binden sie sich unter einer
bestimmten Idee, vor anderen Vereinen im Ge-
sangverein und im Sportverein. »Das deutsche
Lied« gilt es wiederzugewinnen und zu pfle-
gen; »der deutsche Mann« soll Körper und
Geist üben im Sport. In einem vaterländischen
Geist der Freiheit schließen sich Menschen ge-
meinsamer Gesinnung, die sich gegenseitig
Sangesbrüder, Sportsfreunde nennen, zusam-
men. Wie Pilze schießen seit 1820 die Vereine
aus dem Boden. Jahn und Silcher sind die
Männer der Stunde; vom vaterländischen und
pädagogischen, besser: vom volksbildneri-
schen Gedanken getragen, binden sie das Volk
neu. »Man führe durch ein Hundert schulge-
rechte Sänger mit mittelmäßigen Organen, wie
sie die Natur gibt, einen gut gesetzten Chor
aus, und man hat die Volksmajestät versinn-
bildlicht« – so Silchers Anreger und Freund,
der Schweizer Hans Georg Nägeli, im Jahre
1809 in seiner Pestalozzischen Gesangsbil-
dungslehre. Freilich, mit der sportlichen
Übung ist zugleich die Ertüchtigung gegeben.
Was kann dem musikalisch entsprechen? Wer
singt schon aus gedruckten Liederbüchern, da-
heim am Herd, beim Spiel, in der geselligen
Runde? Und kann man überhaupt beim Singen
den Geist üben? Für die Anhänger Pestalozzis,
für Nägeli und Silcher, ist das keine Frage.
»Erst da«, so liest man in der Pestalozzischen
Gesangsbildungslehre weiter, »beginnt das
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Zeitalter der Musik, wo nicht bloß Repräsen-
tanten die höhere Kunst ausüben – wo die
höhere Kunst zum Gemeingut des Volkes, der
Nation, ja der ganzen europäischen Zeitgenos-
senschaft geworden, wo die Menschheit selbst
in das Element der Musik aufgenommen wird.
Das wird nur möglich durch Beförderung des
Chorgesanges.« Und hier nun tut Friedrich Sil-
cher (1789-1860) den entscheidenden Schritt:
mit seiner »Erfindung« der Volksmelodie, ge-
faßt in einen harmonischen, vollklingend vier-
stimmigen, ansprechend leichten musikali-
schen Satz, so leicht, daß auch der einfache
Mann im Chor mitsingen kann, so anspruchs-
voll, daß man doch üben, daß man im Verein
»Singstunde« halten muß. Die Leute dürfen,
können, müssen sich jetzt beim Altvertrauten
engagieren. Sie »pflegen« – so heißt jetzt das
Schlüsselwort – mit »dem deutschen Liede«
etwas spezifisch Deutsches, sie wirken aktiv
mit an dem, was sie als die deutsche Kultur
hochhalten – auch in fremden Ländern in deut-
schen Gemeinden. Nicht zuletzt in den Ge-
sangvereinen entstand, gedieh und blühte das
deutsche Nationalbewußtsein des 19. Jahrhun-
derts; Friedrich Silcher hat es mit seinen Chor-
sätzen wie kaum einer sonst befördert.

Was am Beginn des 19. Jahrhunderts sich
als primär soziales Phänomen zeigt, das in den
Bereich von Kultur und Politik lediglich hin-
überreicht, gewinnt später allerdings andere
Züge. Das aufstrebende Bürgertum war
zunächst einmal der großen Zeiten überdrüssig
und froh, die Napoleonischen Kriege hinter
sich zu haben, es war zudem unter dem politi-
schen Druck der Restauration von der verant-
wortlichen Mitgestaltung des öffentlichen Le-
bens abgesperrt, ja es schmachtete unter Zen-
sur und Polizeiaufsicht. Das Bürgertum war al-
so gleichsam nach innen gedrängt, und man
hat sich nach innen gewendet, und zwar gerade
in der Musik, mit der »Hausmusik« und im
Musikverein – und man hat doch gedacht und
betrieben, was 1848 dann hervor und zum
Ausbruch kommen sollte: Die Zeit des Bieder-
meiers ist zugleich die Zeit des »Vormärz«
(1815-1848). – Am Ende des 19. Jahrhunderts
ist aus dem Zug zum einigend Nationalen im
Gesangvereinswesen allerdings ein zünftiger
Nationalismus geworden, dessen sich in
Deutschland nun »Der deutsche Männerge-

sang« rühmt. In den anderen europäischen
Ländern laufen die Entwicklungen ähnlich,
wenn auch mit eigenartigen Unterschieden und
eventuell zeitlich erheblich verschoben, doch
zeigen alsbald und bis heute sämtliche Kultur-
staaten der Welt im Wesentlichen das gleiche
Bild. – Daß die Probleme der Musik als Kunst,
der Gesellschaft mit ihren Künstlern, des Neu-
en mit dem Alten – um nur die wichtigsten zu
nennen – dem Gesangvereinswesen und sei-
nem Verhältnis zur Musik besonders zu schaf-
fen gemacht, es niedergedrückt und als rele-
vanten Faktor sozialen Zusammenlebens fast
außer Kraft gesetzt haben, ist leicht einzuse-
hen, zumal die Chorbewegung unter diesen
Problemen bis heute leidet.

12. Das neue musikalische Phänomen 
der Unterhaltungsmusik

Und noch einmal ist ein musikalisches Phäno-
men, das sich im 18. Jahrhundert ankündigt
und im 19. Jahrhundert hervortritt, von seiner
Ursache in den gesellschaftlichen Veränderun-
gen her zu überlegen, damit die Erscheinung
selbst richtig zu würdigen ist und die Folgen
abzusehen sind: das Phänomen der Unterhal-
tungsmusik – um nicht schon gleich von Tri-
vialmusik zu sprechen.

Wenn ich recht sehe, dann ist in der Vorre-
de zur Sammlung Oden mit Melodien, deren
ersten Teil Ramler und Krause 1753 herausge-
geben haben und mit der das Wirken der soge-
nannten Berliner Liederschule beginnt, zum
ersten Mal die Rede von dem sozialen Phäno-
men einer neuen Gesellschaft in den großen
Städten und von einem damit zusammenhän-
genden musikalischen Phänomen. Diese neue
Gesellschaft »unserer großen Städte und
Hauptstädte« hat etwas nicht, was sie braucht,
und dieses muß man schaffen. Es ist ein Be-
darf entstanden, ein neuer Bedarf; dieser muß
gedeckt werden. Was die Gesellschaft nicht
hat, hat sie nicht mehr: Volksmusik. Im 18.
Jahrhundert setzt ein Prozeß ein, der noch heu-
te dauert, in Stadt und Land verschieden, in
Ländern verschieden: die alte Volksmusik geht
unter. Mit dem Erlöschen mündlicher musika-
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lischer Traditionen im 18. Jahrhundert entsteht
eine Lücke im Gesamt der Musik. In diese
Lücke, die offenbar aus mündlicher musikali-
scher Tradition nicht mehr zu schließen ist,
fließt nun komponierte Musik. Komponisten
schreiben jetzt, um einen Bedarf zu decken,
den sie bisher mit ihren Kompositionen nicht
zu decken hatten. Komponierte Musik, die sich
bis dahin nahezu ausschließlich an die weni-
gen musikalisch Gebildeten gewandt hat, muß
auf einmal auch eintreten für jene andere Mu-
sik, die die Musik aller Menschen ist. Kompo-
nierte Musik muß die Funktion der Musik des
Volkes nun zu einem Teil mit übernehmen.
Wie aber muß Musik beschaffen sein, jetzt
richtiger: komponiert sein, die den Vielen Er-
satz zu sein hat für die verlorengehende? Man
versucht es zunächst mit der Nachahmung des
Verlorengehenden, etwa die Komponisten der
Berliner Liederschule mit ihren Sammlungen.
Aber die Einsicht in die Unmöglichkeit, durch
Anwendung von Kunst (des Komponierens
nämlich) etwas zu schaffen, was nicht Kunst
sein darf, läßt alsbald jegliches Bemühen er-
lahmen. Also geht man den naheliegenden
Weg, nämlich für die musikalisch Nichtgebil-
deten einfachere Kunstmusik zu produzieren,
Kunstmusik auf niederer Stufe. Man kennt die
Folgen, man ahnt die Ursachen, Genaueres
weiß man freilich nicht. Oder kennt man die
Gründe, die tieferen Gründe, die einen Louis
Spohr, den Hofkapellmeister in Kassel, bewe-
gen, einen Gesangverein zu gründen mit der
erklärten Tendenz zur musikalischen Volksbil-
dung, oder den Musikdirektor des Tübinger
Stifts, Friedrich Silcher, mit Studenten und an-
gehenden Theologen nicht nur Motetten und
Oratorien sondern gerade auch Volkslieder zu
singen? Weiß man, wie es möglich ist, daß die
Wiener Kaffeehausmusikanten und Tanzgeiger
Lanner und Strauß »Opera« komponieren
(Lanner 208 mit Opus-Zahl versehene Werke,
Johann Strauß Vater über 250), sie, die doch
von Berufs wegen gar nicht im engeren Sinne
komponieren können müssen, die in der musi-
kalischen Komposition eigentlich Autodidak-
ten sind? 1829, ein Jahr nach Schuberts Tod,
wird Lanner »Musikdirektor der k. k. Redou-
tensäle«; seit 1832 veranstaltet er Promena-
denkonzerte, für die er Eintrittsgeld verlangt,
in denen er »immer auch ernste Musik spielt,

soweit sie dem Begriff Unterhaltungsmusik
noch entsprechen kann«. Schon seine Zeitge-
nossen sehen ihn und nicht seinen Hofkapell-
meisterkollegen als den musikalischen Reprä-
sentanten Wiens an. Wie ist das möglich?
Welche gesellschaftlichen Veränderungen
stecken dahinter, welche tiefgreifenden musi-
kalischen? Wüßte man mehr, man wüßte mehr
über unsere gegenwärtige musikalische Situa-
tion und eines ihrer brennenden Probleme,
nämlich die Trennung zwischen U- und E-Mu-
sik, wie wir zu sagen pflegen. Wohlgemerkt,
hier ist nicht von etwas Heruntergekommenem
die Rede, im Gegenteil! Im Artikel »Wien« in
MGG kann man schön zusammengefaßt lesen,
was alle wissen, die meisten freilich ohne sich
der Bedeutung bewußt zu sein: »Einzigartige
Leistungen erbrachte das 19. Jahrhundert auf
jenem Gebiet, das man im gemeinen Sprachge-
brauch als ›Wiener Musik‹ schlechthin ver-
steht: der Operette, des Wienerliedes, des Tan-
zes, speziell des Walzers. J. Lanner und Jo-
hann Strauß (Vater) erhoben die volkstümliche
vorstädtische Unterhaltungsmusik auf das Ni-
veau des Kunstwerkes. Den Höhepunkt der
Entwicklung erreicht die Wienerische Musik
zweifellos in dem ›Walzerkönig‹ Johann
Strauß (Sohn), den als Komponisten und Diri-
genten zwei Kontinente feierten und dessen
musikalische Größe sowohl Wagner als
Brahms neidlos anerkannten.«

13. Daten bis 1850

um 1800 Dimitri Bortnjanski (1751-1825):
Choralmelodie »Ich bete an
die Macht der Liebe«

Eines der beliebtesten Stücke aus dem reichen
Schatz sogenannter romantischer Lieder, die wir
heute eher zu den »Schnulzen« zu zählen geneigt
sind, stammt nach seinem Text (G. Tersteegen,
1697-1769) aus einer hohen Zeit deutscher evan-
gelischer Kirchenlieddichtung, musikalisch aus
Rußland. Bortnjanski, den man schon zu seiner
Zeit den »russischen Palestrina« nennt, ist von
großem Einfluß auf die neuere russische Kirchen-
musik, für die er das gefühlvolle italienische kir-
chenmusikalische Ideal seiner Zeit mit der ortho-
doxen Tradition verbindet – von Einfluß aller-
dings auch auf die deutsche evangelische Kir-
chenmusik, in deren Altpreußischer Agende von

DATEN BIS 1850 515



1829 er mit verschiedenen Sätzen vertreten ist,
und die er beim Militär im Großen Zapfenstreich
mit eben diesem Lied vertritt. – Wenn dieses
Lied tatsächlich für ein musikalisches Ideal sei-
ner Zeit steht, wie man lesen kann, dann ist der
Cäcilianismus – und zwar von Anfang an in epi-
gonaler Verflachung – viel früher als wirksame
Kraft anzunehmen, als man gemeinhin annimmt,
nämlich bereits im letzten Viertel des 18. Jahr-
hunderts. Dann freilich sind auch Herders Schrift
Cäcilia (1793), Wackenroders Phantasien über
die Kunst (1799) und E. Th. A. Hoffmanns Auf-
satz Alte und neue Kirchenmusik (1814) nicht
mehr erstaunlich früh, dann nämlich gehören sie
eben jener Romantik an, die schon das ausgehen-
de 18. Jahrhundert musikalisch dominiert.

1801 Johann Karl Friedrich Triest: 
»Bemerkungen über die Ausbil-
dung der Tonkunst in Deutschland
im 18. Jahrhundert«

In der neueren Musikwissenschaft setzt sich die
Erkenntnis durch, daß die Entstehung bestimmter
Vorstellungen von Musik – um nicht gleich zu
sagen: die Entstehung der neueren Musikästhetik
– im beginnenden 19. Jahrhundert zusammen-
hängt mit dem damals ziemlich neuen und die
denkenden Musiker erheblich beschäftigenden
Phänomen der Rezeption einer alten Musik, näm-
lich der Musik von J. S. Bach. Weniger bekannt,
aber mit Nachdruck zu nennen, sind hier Hans
Georg Nägeli und der Stettiner Theologe J. K. F.
Triest (?-?) mit seinen sich von Januar bis März
1801 über 13 Nummern der Leipziger Allgemei-
nen Musikalischen Zeitung hinziehenden Bemer-
kungen über die Ausbildung der Tonkunst in
Deutschland im 18. Jahrhundert. Dahlhaus
(1978) hat auf diese ästhetisch-geschichtsphilo-
sophische Abhandlung aufmerksam gemacht, in
der unter Rekurs auf Termini der Kantischen
Ästhetik ein Begriff von Instrumentalmusik anvi-
siert wird, der der frühromantischen Idee der ab-
soluten Musik nahekommt.

1801 ff. Musikvereine und Musikfeste
in Deutschland

In allen »Musikgeschichten« ist ausführlich dar-
gestellt, wie tief die Ideen der Französischen Re-
volution, der Demokratie und der Völkerverstän-
digung Denken und Schaffen etwa Beethovens
durchdringen, selten hingegen, daß diese Ideen in
der in vielen Ländern auflebenden, für Deutsch-
land aber in besonderer Weise charakteristischen,
tiefen und breiten Bewegung der Musikvereine

und Musikfeste lebendig und wirksam sind –
nach Art und Weise freilich durchaus verschie-
den. Knepler (1961) hat, um einen Begriff vom
Umfang dieser Bewegung zu geben, ohne An-
spruch auf Vollständigkeit eine eindrucksvolle
Liste von Vereinsgründungen und Musikfesten
der beiden ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts
zusammengestellt:

»Im Jahre 1801 wird in Würzburg der Akade-
mische Chor gegründet, 1802 die Leipziger
Singakademie, 1804 der Singverein in Mün-
ster. 1806 entstehen Chöre in Erlangen, Dres-
den und Kassel. 1807 wird in Dresden die
Dreißig’sche Singakademie ins Leben geru-
fen, 1808 gründet Zelter die Berliner Lieder-
tafel, und 1810 veranstaltet Kantor Georg
Friedrich Bischoff das erste deutsche Musik-
fest in Frankenhausen« in Thüringen, das
1811 wiederholt wird. »1813 bildet sich ein
musikalischer Verein in Passau, 1814 der Ge-
sangverein in Potsdam, 1815 die Singakade-
mie in Bremen.« 1815 am Jahrestag der Völ-
kerschlacht bei Leipzig findet das dritte Mu-
sikfest in Frankenhausen statt, bei dem Spohrs
Tongemälde Das befreite Deutschland (1814)
aufgeführt wird, 1817 das erste Niederrheini-
sche Musikfest in Düsseldorf (angeregt von
Elberfeld). »1816 schon veranstaltet Luise
Reichardt, die Tochter des Komponisten, in
Hamburg Aufführungen Händelscher Oratori-
en unter Mitwirkung von Musikfreunden aus
Nachbarstädten, 1817 findet ein ähnliches
Fest in Lübeck statt. Im gleichen Jahr entste-
hen die Singakademien in Chemnitz, in
Schwäbisch-Hall, Elberfeld und Düsseldorf.
1818 werden der Verband der Elbstädte, fer-
ner der Cäcilienverein in Frankfurt und die
Magdeburger Liedertafel gegründet. 1819 ent-
stehen ein Gesangverein in Hamburg, die Lie-
dertafel in Breslau und der Gesangverein in
Güstrow. 1820 veranstaltet Bischoff ein
dreitägiges Musikfest in Helmstedt mit Mit-
wirkenden aus mehreren deutschen Städten,
und in Quedlinburg findet ein ähnliches Fest
statt. 1821 werden der städtische Musikverein
zu Köln und die Liedertafel in Dessau ins Le-
ben gerufen. Im dritten und vierten Jahrzehnt
des Jahrhunderts folgen die Gründungen von
Gesang- und Musikvereinen und die Veran-
staltung von Musikfesten noch dichter aufein-
ander.« Im Jahre 1846 feiert man in Deutsch-
land zwischen 50 und 60 Sängerfeste.

Spohr, Marschner, Loewe, Friedrich Schneider,
Mendelssohn sind die wichtigsten aus einer statt-
lichen Zahl von Komponisten, die für Vereini-
gungen und Feste eine fast unübersehbare Menge
von Chorstücken (vorwiegend für Männerchor),
Oratorien und ähnlichen Werken schreiben. Be-
sonders die Ereignisse der Jahre 1813/1814 regen
die Produktion an. A. G. Methfessel schreibt
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Kriegslieder mit Chören, Gottfried Weber, B. A.
Weber, F. H. Himmel und Dutzende anderer
Komponisten schreiben Lieder, die der Begeiste-
rung der Stunde Ausdruck verleihen. Körners
berühmte Gedichtfolge Leyer und Schwert wird
ungezählte Male in Musik gesetzt. Dazu gibt es
Schlachtensymphonien, Variationen über vater-
ländische Lieder, Sammlungen von Nationalmu-
siken der Russen (der Bundesgenossen gegen Na-
poleon) und vieles andere in großer Zahl, und zu-
mindest ein Komponist hat in diesen Tagen auch
tatsächlich Bedeutendes geschaffen: Carl Maria
von Weber. Freilich, man darf die Bedeutung die-
ser Sänger- und Musikfestbewegung nicht nach
dem rein künstlerischen Wert der Literatur beur-
teilen, die sie hervorbringt. Wichtiger ist die
Plattform, die sich das Volk mit diesen Festen
schafft: Hier besteht ein wirkender Kontakt zwi-
schen den Leuten und ihrem Bedarf an Musik ei-
nerseits und den Komponisten andererseits; die
Musik, die hier gemacht wird, sucht den unmit-
telbaren Lebensinteressen des Volkes Stimme zu
geben. Dementsprechend sind die Programme der
öffentlichen Konzerte – anspruchsvoller als heut-
zutage bei Sängerfesten, wenn zum Beispiel ein
Musikfest des Jahres 1834 Webers Leyer und
Schwert, Beethovens Eroica und Händels Judas
Maccabäus im Programm vereinigt. Auf-
schlußreich schildert Mendelssohns Vater, worin
er – und sicher nicht nur er – die Bedeutung des
Musikfestes erblickt. Über das Düsseldorfer Mu-
sikfest des Jahres 1833 schreibt er: »Ein Musik-
fest am Rhein ist ein schönes und eigenes Ding;
es ist ein Ereignis, nur von der Musik zu veran-
lassen und nur in diesem Lande möglich. Es gibt
hier keinen Hof, keine Einmischung von oben,
keinen General-Musikdirektor, kein kgl. Dies
oder Jenes. Es ist ein wahres Volksfest, daher ich
auch bis jetzt keinen Polizeimann bemerkt habe
und der Magistrat die Wege bis zum Konzertsaal
– er liegt außerhalb der Stadt – mit Feuerspritzen
reichlich besprengen läßt.«

1802 Johann Nikolaus Forkel (1749-1818):
»Über Johann Sebastian Bach’s 
Leben, Kunst und Kunstwerke«

Als Forkel (seit 1779 in Göttingen Universitäts-
musikdirektor und seit 1787 Ehrendoktor und da-
mit im Range eines Professors) sich der Musikge-
schichte als einer Wissenschaft zuwendet und
1788 eine Allgemeine Geschichte der Musik zu
veröffentlichen beginnt, für die er als krönenden
Abschluß des dritten Bandes die Bach-Biogra-
phie vorsieht, ist die Erinnerung an Bach fast er-
loschen, wird keines seiner Werke mehr öffent-
lich aufgeführt, nur noch von wenigen eigenbröt-
lerischen Liebhaberkreisen bewahrt und gespielt

(von Kirnberger in Berlin, Neefe in Bonn, van
Swieten in Wien, um die wichtigsten zu nennen).
Aber das historische Zeitalter der Musik, das mit
der Romantik angebrochen war, und der neue ro-
mantisch-patriotische Nationalismus entfachen
langsam wieder das Interesse an Bach: »Dieses
Unternehmen ist nicht nur der Kunst selbst in je-
dem Betrachte äußerst vorteilhaft, sondern muß
auch mehr als irgendeines der Art zur Ehre des
deutschen Namens gereichen. Die Werke, die uns
Joh. Seb. Bach hinterlassen hat, sind ein un-
schätzbares National-Erbgut, dem kein anderes
Volk etwas ähnliches entgegensetzen kann. Wer
sie der Gefahr entreißt, durch fehlerhafte Ab-
schriften entstellt zu werden, und so allmählich
der Vergessenheit und dem Untergange entge-
genzugehen, errichtet dem Künstler ein unver-
gängliches Denkmal, und erwirbt sich ein Ver-
dienst um das Vaterland; und jeder, dem die Ehre
des deutschen Namens etwas gilt, ist verpflichtet,
ein solches patriotisches Unternehmen zu unter-
stützen, und soviel an ihm ist, zu befördern…
Was ich in meiner Geschichte der Musik von
Bach zu sagen habe, möchte vielleicht bloß von
dem kleinen Kreise der Kunstgelehrten gelesen
werden, und doch ist die Erhaltung des Anden-
kens an diesen großen Mann – man erlaube mir,
es noch einmal zu wiederholen – nicht bloß
Kunst-Angelegenheit – sie ist National-Angele-
genheit.« So heißt es in der Vorrede und dement-
sprechend lautet der Untertitel des Büchleins
»Für patriotische Verehrer echter musikalischer
Kunst«. Forkels Büchlein (es hat kaum über 80
Seiten) nimmt in der Bach-Forschung und zu-
gleich in der Musikgeschichtsschreibung eine
Schlüsselstellung ein, weil der Autor einerseits
als letzter aus der unmittelbaren Überlieferung
der ihm befreundeten ältesten Söhne Bachs
schöpfen kann, weil er andererseits als erster
Vertreter der jungen Musikwissenschaft die neu-
en musikalischen Interessen des angebrochenen
historischen Zeitalters zu wahren versteht.

Dies gilt auch dann, wenn die Einwände
durchaus gelten müssen, daß Forkel histori-
sche Überlieferung mit eigener Interpretation
ohne Kennzeichnung vermengt (Vorwurf
Spittas), daß er die Möglichkeit, von den Söh-
nen Bachs biographisches Material zu erlan-
gen, nicht besser ausschöpft (Vorwurf
Terry’s), besonders aber, daß er auch Bach
selbst unter dem Gesichtspunkt des stetigen
Fortschreitens sieht, was zu Fehlurteilen,
hauptsächlich über die vor 1720 entstandenen
Kompositionen Bachs geführt hat. – Zu be-
denken ist schließlich, worauf Salmen (1966)
wieder aufmerksam gemacht hat. Forkel
schreibt: »Ausgemacht bleibt es, wenn die
Kunst Kunst bleiben, und nicht immer mehr
zu bloß zeitvertreibender Tändeley zurücksin-
ken soll, so müssen überhaupt klassische
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Kunstwerke mehr benutzt werden, als sie seit
einiger Zeit benutzt worden sind. Bach, als
der erste Klassiker, der je gewesen ist, und
vielleicht je seyn wird, kann hierin unstreitig
die besten Dienste leisten.« Dies ist wohl die
erste Kennzeichnung Bachs als eines »Klassi-
kers«, und zwar so verstanden, daß etwas, das
man als historisch Gewesenes sich wieder an-
eignet, nun mit diesem Begriff, der das Mu-
stergültige meint, bezeichnet wird.

1804 Ivan Mane Jarnović (* um 1740) 
in St. Petersburg gestorben

Die Leipziger Allgemeine Musikalische Zeitung
berichtet am 9. Januar 1805: »Der berühmte Vio-
linspieler Jarnowick (auch Giarnovichi) ist vor 2
Monaten in Petersburg gestorben. Bekanntlich
war er einer der vorzüglichsten Virtuosen auf sei-
nem Instrumente, das er besonders mit Genauig-
keit, Anmuth und Zierlichkeit behandelte, ihm
den reinsten und einschmeichelndsten Ton zu
entlocken und eine Seele einzuhauchen wußte,
welcher man sich mit Entzücken hingab.« Der
gebürtige Kroate zählt mit Lolli, Pugnani, Rode
und Viotti zu den besten europäischen Geigern
vor Paganini, und seine etwa 20 Violinkonzerte
gehören in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhun-
derts zu den besten der Gattung, deren französi-
sche Ausprägung er mit geschaffen hat. Sein
Ruhm reicht von Wien bis Berlin, von Paris bis
St. Petersburg; von Burney bis Leopold Mozart
bewundern ihn die besten Kenner seiner Zeit.
Und warum ist er dann heute so ganz vergessen?
Weil überhaupt die Violinmusik seiner Zeit ver-
gessen, richtiger: von der späteren verdrängt wor-
den ist. Die musikalische Hochromantik bringt
nämlich ein Element, das ursprünglich gar nicht
zur musikalischen Komposition sondern zur Auf-
führungspraxis gehört, in die Komposition der
Violinmusik – vor allem und zuerst in die Violin-
musik dann erst in die Klaviermusik – ein, das
Element des virtuosen Spiels: Durch Paganini
wird, was von Pugnani bis Jarnović selbstver-
ständlich ist und deshalb nur anklingt, zur Sache
an sich erhoben. Damit bricht ein neues Zeitalter
nicht nur des Instrumentalspiels sondern der In-
strumentalmusik an.

1804 Ferdinando Paër (1771-1839): Oper
»Leonora ossia L’amore coniugale«
in Dresden

1804 spielt man in Dresden Leonora ossia
L’amore coniugale von Paër nach einer italieni-
schen Bearbeitung von Bouillys Text durch Gia-
como Cinti. 1805 kommt in Padua dasselbe Stück

zur Aufführung mit der Musik von Giovanni Si-
mone Mayr (Johannes Simon Mayr, 1763-1845),
wobei das Libretto durch Gaetano Rossi jedoch
auf einen Akt zusammengestrichen und in wichti-
gen Zügen so verändert ist, daß man die Vorlage
kaum wiedererkennt. Paërs Leonore hat nicht we-
nig Erfolg. Man spielt sie 1806 in Wien, 1812 in
Florenz, 1816 in Neapel. Von der Gattungstradi-
tion aus betrachtet ist sie weder Opéra comique
noch Opera seria oder gar Opera buffa, eher
»Opera semiseria« oder auch »Dramma eroico-
mico«, wie man bestimmte, aus der »Konkurs-
masse der Barockoper« hervorgegangene Misch-
gattungen eventuell nennen kann. Die Musik gilt
als »hoch inspiriert, phantasievoll und komposi-
tionstechnisch über alles Lob erhaben« (P.
Maag). – Paër ist zu seiner Zeit ziemlich
berühmt, wobei sein Ruhm auf über 40 Opern,
vor allem aber auf wichtigen und einflußreichen
Stellungen beruht. Seit 1798 ist er Kapellmeister
am Kärntnertortheater in Wien, seit 1803 am
Hoftheater in Dresden. Napoleon nimmt ihn 1806
mit nach Warschau und dann nach Paris, wo er
seit 1812 als Nachfolger von Spontini Leiter der
Italienischen Oper ist. In Wien lernt Paër Beetho-
ven kennen, in Warschau streitet er sich mit E.
Th. A. Hoffmann, in Paris muß er einem verhaß-
ten Rivalen weichen: Rossini. Auch Biographien
»machen Musikgeschichte«.

1804/05 Jean Paul (1763-1825): Roman
»Flegeljahre«

Den stärksten Einfluß auf die gesamte romanti-
sche Bewegung, und zwar von ihren Anfängen an
bis tief ins spätere 19. Jahrhundert und ganz be-
sonders auf ihre Musikanschauung üben Jean
Pauls Romane, Erzählungen und ästhetische
Schriften aus, vor den anderen Hesperus (1795),
Titan (1800-1803) und ganz besonders Flegeljah-
re. Sie sind durchtränkt mit Musik und übertref-
fen in ihrem schwärmerischen Enthusiasmus, ih-
rer hochgesteigerten Gefühlsseligkeit alles, was
von anderen romantischen Schriftstellern über
Musik gesagt worden ist (Blume 1963).

1804-10 Johann Baptist Cramer (1771-
1858): Klavieretüden

Von den drei großen »C« des Klavierspiels und
einer neuen Klaviertechnik ist Cramer der mittle-
re, zu seiner Zeit gleich berühmt wie der ältere
Clementi und der jüngere Czerny, berühmt als
Virtuose, als Lehrer und als Komponist – als
Komponist vor allem von klavierpädagogischen
Werken: Etude pour le Pianoforte en 42 exerci-
ces dans les différents tons, 1804, und Suite de
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l’Etude en 42 exercices, 1810. Nach einem Wort
Robert Schumanns bringen diese Etüden das
Charakteristische der Cramerschen Schule, »das
allgemein Bildende für Hand und Kopf« in voll-
endeter Weise zur Geltung. Denn unerreicht ist
schon zur Zeit ihres Erscheinens (und das macht
den Unterschied zu Clementis Lehrmethode aus):
der über die fingertechnischen Zwecke hinausrei-
chende musikalische Wert dieser Stücke. Cramer
hat der Gattung Etüde mit einer Art von Musika-
lisierung eine Richtung gewiesen, die ihr einen
Platz in der Frühzeit des lyrischen Klavierstücks,
insbesondere für die Vorgeschichte der Mendels-
sohnschen Lieder ohne Worte zuweist. In späte-
ren Etüdensammlungen Cramers begegnet man
nämlich mit Titeln versehenen Stücken wie »Zu-
friedenheit«, »Traurige Gedanken«, »Der Bach«,
»Der Nordwind«. Längst ehe Hans von Bülow
den Etüden Cramers durch seine Ausgabe Welt-
geltung verschafft hat, hatte ihnen – und über-
haupt der Klavierpädagogik ihres Meisters –
Beethoven die höchste Anerkennung gezollt, in-
dem er sie dem Klavierunterricht seines Neffen
zugrundegelegt und sie dazu mit höchst instrukti-
ven Anmerkungen versehen hat.

1805 Hans Georg Nägeli (1773-1836)
gründet das Zürcherische Singinstitut
und initiiert damit die Chorbewegung

Nägeli, eine der bedeutenden Gestalten des
schweizerischen Geisteslebens im frühen 19.
Jahrhundert, ist ein erstaunlich vielseitiger Mann:
Komponist (fast 3000 Kompositionen), Musik-
verleger (der Verlag geht später an die Gebrüder
Hug über), Musikschriftsteller, Musikpädagoge.
Heute noch bekannt ist er dadurch, daß er Werke
Beethovens verlegt und sich dabei »Verbesserun-
gen« erlaubt hat, die Beethoven zu Wutaus-
brüchen veranlaßt haben. Sonst ist er nahezu ver-
gessen – zu Unrecht, denn seine ästhetischen
Schriften sind, entgegen Einsteins Verdikt,
höchst aufschlußreich, und als Musikpädagoge ist
er von größter Bedeutung. Tief angeregt von Pe-
stalozzi setzt er dessen Ideen als Musiker in die
Tat um und gründet 1805 mit 30 Sängern und ei-
nem eigenen Kinderchor das »Zürcherische Sing-
institut« und bringt damit für den südwestdeut-
schen Raum die Bewegung in Gang, die, mit ei-
nigen Unterschieden, zur nahezu gleichen Zeit
auch im nördlicheren Deutschland von Berlin aus
und in Österreich von Wien aus in Gang kommt,
die Bewegung der Chorvereinigungen. Gleichzei-
tig arbeitet Nägeli zur theoretischen Begründung
eine Gesangbildungslehre nach Pestalozzischen
Grundsätzen pädagogisch begründet aus (Bd. 1:
1809; Bd. 2: 1821; mehr nicht erschienen).

1809, mitten in den Wirren der napoleoni-
schen Kriege, in einer Situation des Umbruchs
aller sozialen und politischen Strukturen in
Europa schreibt Nägeli einen flammenden
Aufruf: »Erst da«, so liest man in seiner Pe-
stalozzischen Gesangbildungslehre, »beginnt
das Zeitalter der Musik, wo nicht blos Reprä-
sentanten die höhere Kunst ausüben – wo die
höhere Kunst zum Gemeingut des Volkes, der
Nation, ja der ganzen europäischen Zeitgenos-
senschaft geworden, wo die Menschheit selbst
in das Element der Musik aufgenommen wird.
Das wird nur möglich durch Beförderung des
Chorgesanges… Nehmt Scharen von Men-
schen, nehmt sie zu Hunderten, zu Tausenden,
versucht es, sie in humane Wechselwirkung
zu bringen, … wo jeder Einzelne seine Per-
sönlichkeit so wohl durch Empfindungs- als
Wortausdruck freitätig ausübt, wo er zugleich
von allen übrigen homogene Eindrücke emp-
fängt, wo er sich seiner menschlichen Selb-
ständigkeit und Mitständigkeit auf das intuiti-
vste und vielfachste bewußt wird, … wo er
Liebe ausströmt und einhaucht, augenblick-
lich, mit jedem Atemzug – habt ihr etwas an-
deres als den Chorgesang? – Man führe durch
ein Hundert schulgerechter Sänger mit mittel-
mäßigen Organen, wie sie die Natur gibt, ei-
nen gutbesetzten Chor aus, und man hat die
Volksmajestät versinnlicht«. Zweierlei zeigt
dieser Text: 1. Als Nägeli das schreibt, fehlt
es an einer wirklichen, im Volk verwurzelten
Tradition des Chorgesanges; dieser befindet
sich in einem Zustand, der die Gründung neu-
er Chöre wie eine revolutionäre Tat erschei-
nen läßt; 2. Chorgesang hat damals nicht nur
musikalische sondern auch, ja sogar in erster
Linie, gesellschaftliche Aufgaben; in ihm
spricht sich ein neues Bewußtsein aus, für das
Musik nicht mehr ein Privileg der Höfe und
der Kirche ist.

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts ist der
Chorgesang Gegenstand allgemeiner Unzu-
friedenheit. Die schlechten Zustände sollen
indessen nicht andauern. Um den Verfall vor
allem der Kirchenmusik aufzuhalten – weil
die Schulchöre ihre Pflichten vernachlässi-
gen –, bilden sich an zahlreichen Orten neue
Chöre, meist wohl auf Initiative von Musi-
kern, aber außerhalb der bewährten Institutio-
nen, nämlich in Häusern des Bürgertums. So
treffen sich 1791 in Berlin im Salon der Frau
Sidonie Voitus Sängerinnen und Sänger, um
unter der Leitung von Carl Friedrich Fasch
(1736-1800) dessen sechzehnstimmige Messe
zu studieren. Der Chor wird bald größer (1799
zählt er 94 Mitglieder) und nennt sich »Sing-
akademie«. Man singt nun Oratorien von
Händel, Motetten von Bach, Kirchenmusik
mit und ohne Instrumentalbegleitung.

Als hätte die Berliner »Singakademie« ein
Signal gegeben, folgen bald ähnliche Chöre in
anderen Städten: 1805 zuerst in Zürich durch
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Nägeli das »Singinstitut«, dann in Erlangen
1806, in Wien 1812 (daraus entsteht die »Ge-
sellschaft der Musikfreunde«) und so weiter.
Wie die »Singakademie« wenden sich die
meisten »Singinstitute« der Kirchenmusik zu,
und diese bleibt lange Zeit ihre vornehmste
Aufgabe. (Man denke an die Aufführung der
Bachschen Matthäuspassion durch die Berli-
ner »Singakademie« 1829.) Es geht also in er-
ster Linie um die Musik. Oft aber ist es auch
der Wunsch nach geselligem Zusammensein,
der zur Gründung einer solchen musikalischen
Institution führt. So entsteht 1809, ein Jahr
vor Nägelis Aufruf zur Gründung von Chören
als Ausdruck der neuen Freiheiten und der
»Volksmajestät«, unter der Direktion Karl
Friedrich Zelters, damals Leiter der »Singaka-
demie«, die »Berliner Liedertafel«. Nicht lan-
ge zuvor hatte Zelter sich an den späteren
Chronisten der Liedertafel, Bornemann, ge-
wandt: »Schwebte Ihnen nicht gestern Abend
König Arthurs Tafelrunde vor? Wiederer-
wecken wollen wir das alte Sängerwesen. Nur
kein Geklatsche voraus davon… Erst eine
kleine Anzahl von fröhlichen Liedern von
Kern und Kraft; die will ich suchen und set-
zen. Schaffen Sie, was noch sonst dazu
gehört. Ermittlungen besonders, wie es bei der
Tafelrunde gehalten worden. Liedertafel soll
es bei uns heißen. Ein Meister mit zwölf Ge-
sellen oder auch mit bis vierundzwanzig, läßt
es sich zusammenbringen.« Das nun ist höchst
bezeichnend für die »Liedertafel«, daß es
zunächst darum geht, ihr ein Statut zu schaf-
fen: 19 Paragraphen regeln den Status der
Mitglieder und ihre Pflichten, allerdings auch
die Möglichkeit, Gäste in die Tafelrunde auf-
zunehmen. Zelter an Goethe (26. Dezember
1808): »Zur Feier der Wiederkunft des Kö-
nigs habe ich eine Liedertafel gestiftet: Eine
Gesellschaft von 25 Männern, von denen der
25ste der gewählte Meister ist, versammelt
sich monatlich einmal bei einem Abendmahle
von zwei Gerichten und vergnügt sich an ge-
fälligen Deutschen Gesängen. Die Mitglieder
müssen entweder Dichter, Sänger oder Com-
ponisten sein. Wer ein neues Lied gedichtet
oder componirt hat, lieset oder singt solches
an der Tafel vor, oder läßt es singen.« Die
Musik ist dieser Tafelrunde also nur Mittel
zum Zweck, und der gesellige Anlaß spiegelt
sich im Repertoire: man singt vornehmlich
Stücke volkstümlichen Charakters zu Themen
wie »Gesang und Wein«, meist nicht mehr-
stimmig sondern als Sololieder, zu denen der
»Chor« einen Kehrreim hat im unisono. Spä-
ter wandelt sich der Kreis von Dichtern, Kom-
ponisten und Sängern in einen wirklichen
Männerchor; 1828 tritt Zelters »Liedertafel«
zum erstenmal in einem öffentlichen Konzerte
auf – mit 70 Sängern.

In der Einleitung zu einer Gesangbil-
dungslehre für den Männergesang schreibt

Nägeli 1817, daß »diese spezielle Kunst« ei-
gentlich von Salzburg ausging, »wo Michael
Haydn (in Verbindung mit dem Vocalkompo-
nisten Hacker) der erste war, der, vermutlich
aus Gefälligkeit für einige elegante junge Her-
ren, eine Sammlung solcher… Lieder compo-
nirte.« Tatsächlich gibt dieser Salzburger Mu-
siker und Verleger Benedikt Hacker seit etwa
1795 immer wieder Gesänge zu 4 Männer-
stimmen ohne Instrumentalbegleitung, in Mu-
sik gesetzt von Herrn Johann Michael Haydn,
heraus, die in Österreich und besonders in
Wien starkes Echo finden. Das belegen u.a.
die frühesten Manuskripte, die uns – von
Franz Schubert überliefert sind: seine mehr-
stimmigen Gesänge sind »Gesellschaftsmu-
sik« ähnlich wie die der »Liedertafeln«.

Neben den »Liedertafeln« gibt es noch ei-
ne andere Bewegung zur Erneuerung der
Chormusik, für die, wie für die Berliner
»Singakademie«, musikalische Ziele im Vor-
dergrund stehen. In Wien bildet sich im An-
schluß an eine Aufführung des Thimoteus von
Händel 1812 die »Gesellschaft der Musik-
freunde des österreichischen Kaiserstaates«
und diese Gesellschaft – von ihrer Entstehung
her zunächst durchaus auch eine »Singakade-
mie« – wird bald zur bestimmenden Kraft im
bürgerlichen Musikleben der Residenzstadt.
Anders als in zahlreichen ähnlichen Organisa-
tionen sind es hier jedoch weitgehend Berufs-
musiker, die als Mitglieder der Gesellschaft
und über ihre vielfältigen Organe Einfluß auf
die Konzertprogramme nehmen, sowohl auf
die großen öffentlichen »Akademien« als
auch auf die »Abendunterhaltungen«, kleinere
Konzerte halb privaten Charakters. In den
Statuten dieser »Abendunterhaltungen« ist ihr
Zweck festgelegt; es geht um »den Selbstbe-
trieb und Genuß der Musik und die Beförde-
rung der Geselligkeit unter den Kunstliebha-
bern unserer Residenz-Stadt.« So überrascht
es nicht, daß in den Programmen der »Aben-
dunterhaltungen« mehrstimmige Gesänge eine
dominierende Rolle einnehmen. Auf diese
Weise aber, gesungen in einem Konzert und
vor zahlendem Publikum, gelangt der mehr-
stimmige Gesang zu neuer Bedeutung. Er er-
gibt sich nicht mehr aus dem Zusammentref-
fen befreundeter Sänger, sondern wird »musi-
kalische Gattung«, geeignet, in einem Kam-
merkonzert den Schluß zu bilden, und glei-
chen Ranges wie das Streichquartett. Schubert
steuert zu diesen »Abendunterhaltungen«
zahlreiche Vokalquartette bei, wobei das neue
Prestige der Gattung natürlich auf ihre Faktur
zurückwirkt: Seit Schubert gehören gesellige
Chöre zu den hohen Aufgaben der Kunstmu-
sik in den leichteren Genres; ihr Meister wird
dann Brahms sein.

Die Chorbewegung, die 1805 mit der
Gründung des »Zürcherischen Singinstituts«
durch Nägeli ihren Anfang genommen hat,
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breitet sich schnell in der ganzen Schweiz und
im schwäbisch-alemannischen Raum Süd-
westdeutschlands aus. 1834 zieht Nägeli nicht
ohne Befriedigung sein erstes Resümee: »Als
eine Thatsache der Cultur, die schon oft eine
große genannt wurde, ist das nunmehr in der
Schweiz vorhandene Gesangwesen öffentlich
bekannt und anerkannt… Wir haben gegen-
wärtig in der Schweiz, die Alltagsschüler
nicht gerechnet, wenigstens zwanzigtausend
kunstgerecht zu nennende Figural-Sänger,
welche Mitglieder von Orts-, Gemeinde- oder
Cantons-Vereinen sind…« Diese Chöre üben
sich zunächst vor allem an Volksmusik, mit
dem Ziel jedoch, bald auch schwierigere Wer-
ke in ihr Repertoire aufzunehmen. Nägeli
führt dies aus: »Mein Wille hingegen und
mein künstlerischer Lebensplan war und ist:
die gesammte Sängerwelt, so weit ich auf sie
Einfluß habe oder gewinnen kann, vom Nied-
rigsten bis zum Höchsten, vom Volksliede bis
zur Fuge und vom syllabischen Gesange bis
zum melismatischen, ja bis zum Bravourge-
sange zu führen… Den Kennern der höhern
Kunst verspreche ich, namentlich im Gebiete
des mehr als vierstimmigen Gesanges, wenig-
stens dem Umfange nach, ziemlich Grossarti-
ges.« Sind die Pläne und Hoffnungen auch zu
hochfliegend, was Nägeli sachlich über die
Schweiz berichtet, gilt bald für ganz Südwest-
deutschland. In den kleinsten Dörfern bilden
sich Chorvereinigungen, meist Männerchöre,
und diese sind es, die fortan und bis heute das
kulturelle und gesellschaftliche Leben auf
dem Lande weitgehend bestimmen. Nur lang-
sam jedoch breitet sich die Chorbewegung
nach Norden und nach Osten aus, und dabei
verändert sie ihren Charakter: Aus einer Be-
wegung, die von allen Schichten des Volkes
getragen wird, die gerade auch auf dem Lande
lebendig ist, wird, vor allem in den Städten,
eine Institution des Bürgertums. In den Städ-
ten aber, in den kulturellen Zentren, verändert
sich alsbald das Repertoire der Chorvereini-
gungen, es wird anspruchsvoll, es spiegelt den
musikalischen Geschmack des Bürgertums.
Nicht selten singt man dort nun Schuberts
mehrstimmige Gesänge chorisch besetzt, aber
sonst in ihrer Originalgestalt – freilich auch
Übertragungen Schubertscher Sololieder für
Männerchor, die im Südwesten Deutschlands
besonders verbreitet sind, man denke an
Friedrich Silchers Bearbeitung von Schuberts
Lindenbaum, der erst durch diese Bearbeitung
zum Volkslied geworden ist (Dürr 1982).

Nägelis Bestrebungen laufen den gleich-
zeitigen von A. F. J. Thibaut mit seiner
Schrift Über Reinheit der Tonkunst (1825)
diametral entgegen, jedenfalls nach der Mei-
nung der Autoren, weil sie die Lösung der
schwierigen musikalischen Probleme ihrer
Zeit völlig verschieden angehen, verschieden
in soziologischer Hinsicht.

1805-1808 Achim von Arnim (1781-1831)
und Clemens Brentano
(1778-1842): Des Knaben
Wunderhorn

Obwohl Des Knaben Wunderhorn eher ein litera-
risches Kunstwerk denn eine Volksliedsammlung
zu nennen ist (es enthält etwa auch eigene Lieder
der »Verfasser«), belegt es dennoch auf seine
Weise eindrücklich, was musikgeschichtlich von
höchster Bedeutung ist: (1) Arnims Aufrufe im
Hinblick auf die Sammlung und Brentanos ge-
druckte Zirkulare haben gewaltigen Erfolg; die
Herausgeber sammeln »Lieder in die Tausende«,
von denen sie nur einen Bruchteil aufnehmen
können; also lebt zu jener Zeit noch eine riesige
Menge von Liedern im Volk. (2) Der gemeinsa-
me Plan einer Sammlung altdeutscher Lieder
reicht zurück in das Jahr 1802, als die »Lieder-
brüder« Arnim und Brentano, »von tausend neu-
en Anklängen der Poesie berauscht«, den Rhein
hinabziehen und Lieder, Romanzen, Sagen und
Märchen sammeln. Freilich schöpfen sie auch aus
vorhandenen Sammlungen, etwa aus Herders
Volksliedern (1778/79). Ihr Interesse ist indes zu-
erst ein poetisches, und dementsprechend ist ihre
Methode bei der Bearbeitung die von »Restaura-
tion und Ipsefacten«: im Vertrauen auf »die
Wahrheit der Phantasie« entschließen sie sich im-
mer wieder zur Rekonstruktion der verlorenen
»Seinseinheit« durch die eigene Kunst. (3) Daß
und wie in dieser »Seinseinheit« ein musikali-
scher Faktor wirksam ist – vielmehr: wirksam
sein muß –, weil die Texte ja nur gesungen das
sind, was man sie heißt: Lieder, das ist ihnen, wie
damals allen, noch so selbstverständlich, daß man
darüber kaum nachdenkt, die Weisen der Lieder
jedenfalls nicht aufzeichnet, geschweige denn
druckt. (Die Kirchengesangbücher der Zeit ent-
halten ja auch keine Melodien: allemal genügt
der Hinweis »Zu singen nach der Weise…«).
Auch Goethe, der Rezensent der Sammlung (Je-
naische Allgemeine Literaturzeitung 1806),
spricht dieses »Problem« an, ohne weiters darü-
ber zu reflektieren.

Die Wirkungsgeschichte der Sammlung ist
noch wenig erforscht. Zahlreiche Komponi-
sten, unter ihnen Schumann, Brahms, Mahler,
lassen sich von ihr zu neuen Melodien anre-
gen; einige Texte (der rund 700 Liebes-, Wan-
der-, Soldatenlieder, Abschiedsklagen, Balla-
den, geistlichen Lieder, Trinklieder, Gassen-
hauer, Abzählreime und Kinderverse) dringen
ins Volk, werden von der Jugendbewegung in
Liederbücher aufgenommen, sind – durch die
Lesebücher der Schulen – noch heute leben-
dig (z.B. »Guten Abend, gute Nacht«, »Schlaf,
Kindlein schlaf«, »Wenn ich ein Vöglein
wär«, »Es ist ein Schnitter, der heißt Tod«).
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Im Schaffen Arnims, Brentanos, Eichendorffs,
Heines, der schwäbischen Romantiker und der
gesamten Lyrik des 19. Jahrhunderts spiegelt
sich tausendfältig der Klang- und Motivschatz
des Wunderhorns – im Schaffen der Dichter,
aber auch in Kompositionen und vor allem in
der Musikanschauung der Zeit, die das Volks-
liedhafte für das Höchste in der Kunst hält. –
Heinrich Heine erkennt in diesen Liedern ein
anderes Deutschland als jenes, das ihn ins Pa-
riser Exil gezwungen hat, und schreibt 1833
die zeitlos gültige Würdigung: »Dieses Buch
kann ich nicht genug rühmen, es enthält die
holdseligsten Blüten des deutschen Geistes,
und wer das deutsche Volk von einer liebens-
würdigen Seite kennenlernen will, der lese
diese Volkslieder.« Lese? Singe! Aber wie,
wenn die Weisen verklungen, verloren sind?

1806 Christian Friedrich Daniel Schubart
(1739-1791): Ideen zu einer 
Ästhetik der Tonkunst (1784)

Gibt es neben Jean Paul und E. Th. A. Hoffmann
noch einen dritten vielgelesenen Schriftsteller,
der dazu beigetragen hat, Vorstellungswelt und
Begriffssprache der musikalischen Romantik zu
gestalten, so ist es der Musiker und Schriftsteller
Schubart, dessen Ideen zu einer Ästhetik der Ton-
kunst (entstanden 1784 in der Haft auf dem Ho-
henasperg bei Ludwigsburg) erst 15 Jahre nach
seinem Tode von seinem Sohn herausgegeben
werden. Sie enthalten in nuce die gesamte roman-
tische Musikanschauung und sind deshalb sowohl
auf Jean Paul als auch auf E. Th. A. Hoffmann
von stärkstem Einfluß.

seit 1806 George Onslow (1784-1853): 
34 Streichquintette und 
36 Streichquartette

Wenn man im Radio ein Streichquartett oder
-quintett hört, das man nach dem ersten Eindruck
für von Beethoven stammend halten möchte, für
das sich aber beim Näher-hin-Hören Zweifel re-
gen, dann ist die Wahrscheinlichkeit groß, daß es
sich um ein Werk von George Onslow handelt. –
Unter dem Eindruck der späten Werke Mozarts
und der frühen Beethovens wendet sich Onslow
nahezu ausschließlich der Kammermusik zu und
das auf solche Weise, daß Riehl (1852) von dem
Engländer-Franzosen sagt, seine Werke gehörten
wesentlich der Geschichte der deutschen Musik
an, und von seiner Schreibart, sie sei mehr Manier
als Stil – während Robert Schumann sie für
»würdig und eigentümlich« hält. Merkwürdig ist
jedenfalls, daß Onslow Beethovens Ton gut trifft,

ohne seine Schreibart des obligaten Accompa-
gnements anzuwenden. Wohl zu Recht nennt man
ihn deshalb einen Klassizisten. – Die Besetzung
seiner Quintette schwankt, sie ist auch variabel
zu handhaben. Eines seiner Streichquintette hat
Onslow selbst zu einer Sinfonie umgearbeitet, ei-
nem anderen (Nr. 15, 1832) liegt ein Programm
zugrunde.

1807 Etienne-Nicolas Méhul (1763-1817):
Grand Opéra »Joseph« in Paris

Méhul ist neben Cherubini und Spontini der be-
deutendste Komponist im Frankreich der Revolu-
tionszeit. Joseph in Ägypten (Text von A. Duval)
ist sein berühmtestes Werk, die einzige seiner
Opern, die sich bis heute auf der Bühne gehalten
hat, die zu allen Zeiten bewundert und gelobt
wurde. Der verschiedentlich erhobene Vorwurf,
gerade sie offenbare die dramatische Kraft ihres
Schöpfers weniger eindeutig als frühere Werke
der Gattung Opéra comique, besteht wohl zu
Recht. Man wird die starke Anlehnung an die ge-
reinigte comique-Sphäre des Cherubinischen
Wasserträgers (1800) nicht leugnen können.
Trotzdem scheint Méhul im Joseph das Resümee
seines gesamten Schaffens zu ziehen, trotzdem
lebt hier noch etwas von der Reinheit des Gluck-
schen Pathos.

1807 Gaspare Spontini (1774-1851):
Grand Opéra »La Vestale« in Paris

Die Vestalin – wahrscheinlich die meistgespielte
Oper ihrer Zeit – markiert auf besondere Weise
die Schwelle, an der die ältere Oper aus romanti-
schem Geist in die jüngere Oper aus demselben
Geist übergeht. Noch stammt der Stoff aus der
Antike, aber er ist weder metastasianisch verstan-
den noch bearbeitet, er ist vielmehr romantisiert.
Daß die Opera seria sich in Paris und unter dem
Druck der Opéra comique in die Grand Opéra
verwandelt hat mit allem Aufgebot von Orchester
und Chor und mit der Szenerie, die nicht mehr
antikisch-dekorativ ist, daß sie sich stofflich und
musikalisch verwandelt hat zur romantischen
Oper, kaum ein Werk kann dies deutlicher zeigen
als Die Vestalin, die Grand Opéra schlechthin
(Text nach Winckelmann von V. J. Etienne de
Jouy). Für uns heute ist dieser historische Ort
Spontinis und seiner Oper freilich kaum mehr
auszumachen; hinter Rossini und Weber, erst
recht hinter Mozart und Wagner liegt er im
Schatten – und doch kann er historisch relevant
aufscheinen, nämlich in der Merkwürdigkeit der
Chronologie: Im Jahr 1842, in dem Spontini Ber-
lin verläßt, zieht Richard Wagner in Dresden ein,
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wo er im folgenden Jahr zum Königlich Sächsi-
schen Hofkapellmeister ernannt wird.

Berühmt wie seine Werke, zugleich aber
höchst umstritten ist dieser Spontini: ein
Mann, der Mendelssohn und Meyerbeer als
»deux Juifs Errants« (die beiden »ewigen Ju-
den«) bezeichnet (Mendelssohns Musik dazu
abtut mit »C’est de la Berliner Singakade-
mie«) und Rossini und Donizetti als
»Cochons« (Schweine), ein Mann, den der
König von Preußen so hoch schätzt, daß er
1818 eine jährliche Aufführung von dessen
Vestalin verfügt und ihn gegen alle Wider-
stände 1820 nach Berlin engagiert und 22 Jah-
re lang dort hält. Und Richard Wagner
schreibt in einem Nachruf: »Verneigen wir
uns tief und ehrfurchtsvoll vor dem Grabe des
Schöpfers der Vestalin, des Cortez und der
Olympia.«

Spontinis Schaffenszeit verläuft in drei
Abschnitten. Bis 1802 ist er in Italien einer
von vielen »Compositori scritturati«, der mit
kurzfristigen Opernaufträgen von der Hand in
den Mund lebt. 1804 bis 1820 lebt er in Paris,
wo er sich zu einem Nachfahren Glucks ent-
wickelt und damit – zusammen mit Cherubini
– zum Protagonisten einer neuen Oper, der
»Grand Opéra«, wird. Hier schreibt er seine
Meisterwerke La Vestale (1807), Fernand
Cortez (1809) und Olimpie (1819). Hier bringt
er als Direktor des Théâtre de l’Imperatrice
(der Fusion von Opéra-Italienne und Comédie
française) in zwei Jahren 34 Opern von 19
Komponisten (an der Spitze Cimarosa und
Mozart) in 418 Aufführungen heraus. 1820
bis 1842 ist er »Erster Capellmeister und Ge-
neral-Musikdirector« (der Titel hier zum er-
sten Male) in Berlin, vom König, aber auch
von E. Th. A. Hoffmann verehrt, von Hofkrei-
sen, aber auch von Rellstab gehaßt; hier läßt
die Kraft seiner Komposition nach, während
die organisatorische wächst (Neuaufstellung
und Ausbau des Orchesters zu einem »moder-
nen Klangkörper«); hier führt er am 6. Okto-
ber 1838 seine Vestalin zum 100. Mal auf.

Offensichtlich geht mit Spontini eine Epo-
che der Oper, nämlich die der Vorherrschaft
der italienischen und der italienisch beeinfluß-
ten französischen Oper endgültig zu Ende:
»Sie und er gehören nun nicht mehr dem Le-
ben sondern der Kunstgeschichte einzig an«,
so Wagner im zitierten Nachruf, und 1879 in
einem Gespräch: »Die lang ausgedehnte Form
der italienischen Opernkomponisten wie Che-
rubini und Spontini, konnte nicht aus dem
deutschen Singspiel hervorgehen, sie mußte in
Italien entstehen… Hiervon haben Auber,
Boieldieu und auch ich viel gelernt«, und
»Mein Schlußchor im ersten Akt des Lohen-
grin z.B. stammt viel mehr von Spontini [ab]
als von Weber.«

seit 1807 »Musikalische Akademien des
Nationaltheater-Orchesters«
in Mannheim

Im Mittelpunkt des regen Musiklebens der Stadt
Mannheim stehen bis heute die sogenannten
»Akademie-Konzerte«. Sie sind aus den 1779
(nach dem Wegzug des Kurpfälzischen Hofs
nach München) gegründeten »Liebhaberkonzer-
ten« hervorgegangen, die seit 1807 »Hofakade-
mien« und seit 1918 »Musikalische Akademien
des Nationaltheater-Orchesters« heißen.

1808 Andreas Romberg (1767-1821): 
»Das Lied von der Glocke«

1809 Ernst Theodor Amadeus Hoffmann
(1776-1822): Erzählung »Ritter Gluck«

Was sich bei Jean Paul fachlich-musikalisch doch
auf ziemlich unsicherem Boden bewegt, das fin-
det eine sachliche, scharfsinnige, dennoch aber
dichterisch gestaltete – dabei freilich ein wenig
verklärte – Zusammenfassung bei E. Th. A. Hoff-
mann, dem Juristen, der Dichter, Zeichner, Ka-
pellmeister und Komponist in einem ist. Auf die
Erzählung »Ritter Gluck« folgen rasch aufeinan-
der die Kreisleriana und viele Musikberichte,
Rezensionen und anderes mehr. Sie ziehen sich
von 1810 an über ein Jahrzehnt hin, vieles davon
geht später in den Serapionsbrüdern auf. Zu den
letzten Schriften, die etwas mit Musik zu tun ha-
ben, gehören die Lebensansichten des Katers
Murr nebst fragmentarischer Biographie des Ka-
pellmeisters Kreisler (Fragment, 1819-1822) und
die Nachträglichen Bemerkungen über Spontinis
Oper »Olympia« (1821). Enttäuschen auch Hoff-
manns eigene Kompositionen ein wenig die Er-
wartungen, die man von seinen ästhetischen An-
sichten her an sie stellen möchte, so ist es ander-
seits gerade er, der den Musikbegriff der Hochro-
mantik für Deutschland (und von da aus auch für
Frankreich), der das romantische musikalische
Denken und Empfinden für das ganze 19. Jahr-
hundert entscheidend beeinflußt: So überspitzt
und phantastisch, so hingebungsvoll und ironisch
er sich auch geben mag, bei ihm kommt zum
sprachlichen Ausdruck, was das Wesen der Ro-
mantik in der Musik ausmacht. Als Verfasser
musikalischer Novellen wird Hoffmann gelegent-
lich erreicht, kaum übertroffen, als Musikrezen-
sent wirkt er beispielgebend. Beides geht Hand in
Hand. So ist es denn kein Zufall, daß Hoffmann
in ein und derselben Allgemeinen Musikalischen
Zeitung in Leipzig als Dichter (mit dem Ritter
Gluck) und als Musik-Kritiker (mit der Rezension
von Beethovens 5. Sinfonie, 1810) in Erscheinung
tritt.
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1810 Ernst Theodor Amadeus Hoffmann
(1776-1822): Besprechung der 
5. Sinfonie von Beethoven
in der Leipziger Allgemeinen 
Musikalischen Zeitung

»Recensent hat eins der wichtigsten Werke des
Meisters, dem als Instrumental-Componisten jetzt
wohl keiner den ersten Rang bestreiten wird, vor
sich; er ist durchdrungen von dem Gegenstande,
worüber er sprechen soll, und niemand mag es ihm
verargen, wenn er, die Grenzen der gewöhnlichen
Beurteilungen überschreitend, alles das in Worte
zu fassen strebt, was er bei jener Composition tief
im Gemüte empfand. – Wenn von der Musik als
einer selbständigen Kunst die Rede ist, sollte im-
mer nur die Instrumental-Musik gemeint sein, wel-
che jede Hilfe, jede Beimischung einer andern
Kunst verschmähend, das eigentümliche, nur in ihr
zu erkennende Wesen der Kunst rein ausspricht.
Sie ist die romantischste aller Künste, – fast möch-
te man sagen, allein rein romantisch. – Orpheus’
Lyra öffnete die Tore des Orkus. Die Musik
schließt dem Menschen ein unbekanntes Reich
auf; eine Welt, die nichts gemein hat mit der
äußern Sinnenwelt, die ihn umgibt, und in der er
alle durch Begriffe bestimmbaren Gefühle zurück-
läßt, um sich dem Unaussprechlichen hinzugeben.
Wie wenig erkannten die Instrumental-Componi-
sten dies eigentümliche Wesen der Musik, welche
versuchten, jene bestimmbaren Empfindungen
oder gar Begebenheiten darzustellen.« Hier ist,
wie man schon an diesem kurzen Ausschnitt vom
Beginn der Rezension Hoffmanns sehen kann, die
romantische Metaphysik der Instrumentalmusik
codifiziert (Dahlhaus 1984), und Hoffmann argu-
mentiert dafür mit einer These der literarischen
Romantik: »Beethovens Musik… erweckt jene un-
endliche Sehnsucht, die das Wesen der Romantik
ist.« Mehr als von allen anderen Schriften Hoff-
manns zur Musik – und mehr als von allen ande-
ren musikästhetischen Schriften des 19. Jahrhun-
derts – geht von dieser Rezension eine Wirkung
aus, die die Musikanschauung des Jahrhunderts
überhaupt, besonders aber sein Verständnis
Beethovens wesentlich bestimmt. Hoffmann greift
die Ideen Wackenroders wie überhaupt der Musik-
ästhetik des späteren 18. Jahrhunderts auf (am
deutlichsten formuliert in den Musikartikeln in
Sulzers Allgemeiner Theorie der schönen Künste,
1771-1774), die scheinbar objektlos bereitliegen
(Dahlhaus), und bezieht sie auf ein Phänomen,
nämlich auf die Beethovenschen Sinfonien, das
diese kühnen Antizipationen scheinbar musika-
lisch real einlöst. – Hoffmanns Begriffe »Roman-
tik« und »Klassik« meinen keine Benennung von
Epochen oder von Stilen sondern Geisteshaltungen
und die Vorbildhaftigkeit von Werken (Beetho-
vens wie Palestrinas), gerade darin aber, daß Hoff-

mann Beethoven die romantischste musikalische
Grundhaltung unterstellt, und zwar dem ganzen
Beethoven und nicht nur einigen besonderen Wer-
ken, gerade darin mißversteht er Beethoven – und
aus diesem Mißverständnis führt er das ganze
Jahrhundert geradezu suggestiv in die Irre, weil er
in seiner Zeit unter den vielen, die über Musik
schreiben, der einzige ist, der wirklich schreiben
kann. (Wobei Hoffmann sich beim Formulieren
bis in Einzelheiten von Jean Paul abhängig er-
weist.) Hier ist nicht ein »klassisches« Werk einer
»romantischen« Deutung unterworfen, sondern die
Verschiedenheit der musikalischen Grundintention
hier und dort nicht erkannt. Die Folgen sind ver-
heerend: von nun an beruft sich alle Symphonik
auf Beethoven, ohne zu überlegen, ob dasselbe ge-
meint ist.

1810 Erstes deutsches »Musikfest« 
in Frankenhausen/Thüringen

Trivial zu sagen und doch zu bedenken: das 19.
Jahrhundert ist noch kein »Medien-Jahrhundert«.
Wer damals nicht in einer Stadt mit eingespiel-
tem Musikleben lebt und doch Musik hören will,
der ist angewiesen auf die seit 1801 (s. d.) auf-
blühenden und sich über ganz Deutschland aus-
breitenden, dabei aber immer regional gebunde-
nen bürgerlichen »Musikfeste«. Veranstalter sind
aktive Kantoren oder Musikdirektoren, allen vor-
an Georg Friedrich Bischoff (1780-1841), Kantor
in Frankenhausen (später in Hildesheim), dann
Städtebündnisse zu diesem Zwecke und eigens
dafür gegründete Vereine. – Von diesen »Musik-
festen« unterscheiden sich die »Sängerfeste« (in
Deutschland seit Dessau 1822 und Plochingen
1827) soziologisch wie künstlerisch.

1811–1857    Louis Spohr (1784-1859):
10 Symphonien

1812 Gründung der Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien

Am 29. November 1812 findet in Wien das Grün-
dungskonzert der Gesellschaft der Musikfreunde
statt. Die zuvor losen Formationen von Musikern
und Sängern und die unverbindliche Organisation
von Konzerten sollen institutionalisiert werden.
Im Anschluß an das Konzert setzen 507 Grün-
dungsmitglieder in der provisorischen Vereins-
kanzlei im Palais Lobkowitz ihre Unterschrift un-
ter die vorbereitete Erklärung zur Vereinsgrün-
dung. Weil die Berichte von dieser Vereinsgrün-
dung für die sozialen Verhältnisse im Konzertwe-
sen Wiens zu Beethovens und des jungen Schu-
berts Zeit so besonders aufschlußreich sind, seien
diese Quellentexte hier einmal in extenso zitiert.
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»Seit jener denkwürdigen Aufführung der
Schöpfung im Universitätssaale am 27. März
1808, womit das im November 1807 vom
Bankier J. v. Häring gegründete ›adelige
Liebhaber-Concert‹ seine Wirksamkeit ab-
schloß und wobei Haydn in so ergreifender
Weise von der Öffentlichkeit Abschied nahm,
schien jedes Zusammenwirken von Musik-
freunden in Wien ins Stocken geraten zu sein.
Die einzelnen Kräfte zersplitterten nach allen
Seiten hin und lebten nur noch in einzelnen
musikalischen Familienkreisen fort. Ver-
stummt waren längst die trefflichen Dilettan-
ten-Musiken im Augarten unter Oberleitung
des Vice-Präsidenten v. Kees; die Akademien
bei van Swieten; die Privat-Konzerte des Ban-
kier v. Würth, des Grafen v. Haugwitz. Und
auch diese Konzerte waren nur für dazu gela-
dene Gäste. Das zahlende Publikum im allge-
meinen war angewiesen auf die bereits im
Sinken begriffenen Augarten-Konzerte unter
Schuppanzigh, an die jährlichen beiden Dop-
pel-Aufführungen der Tonkünstler-Societät
und an die wenigen Oratorien-Aufführungen
im Theater an der Wien. Ganz Wien besaß
kein der Musik ausschließlich gewidmetes In-
stitut, keine musikalische Akademie, keine
Gesellschaft von Musikliebhabern. Und doch
war die vorzugsweise als musikalisch angese-
hene Stadt so überreich an Dilettanten im Ge-
sang- und Instrumentenfache. – Der Drang,
die vorhandenen Kräfte zu einem Ganzen zu
vereinigen, mußte endlich doch zum Durch-
bruch kommen. Die erste Anregung dazu ver-
anlaßte ein Privat-Konzert, das am 12. April
1812 unter dem Protektorate der ›adeligen
Frauen‹ in dem neuerbauten Saale des Profes-
sors und Klavierfabrikanten Andreas Streicher
zum Besten für Blinde und Augenkranke von
Dilettanten gegeben wurde. Dieses Konzert
fiel in jeder Hinsicht glänzend aus und erregte
den lebhaften Wunsch, die zahlreichen Mu-
sikfreunde Wiens zu einem festen Verein zu
verbinden, um die Pflege der musikalischen
Kunst mit neuer Kraft zu beleben. Auch sollte
der Verein durch seine Leistungen eine Quelle
zur Unterstützung für Unglückliche werden.
Noch in demselben Jahre ging dieser Wunsch
in Erfüllung, und zwar… faßte der leitende
Ausschuß der Frauen-Gesellschaft den Ent-
schluß, die Bewohner Wiens durch ein
großartiges Konzert, wo möglich nur von Di-
lettanten gegeben, zur Unterstützung der Not-
leidenden zu begeistern. Alle Voranstalten
wurden nun insbesondere vom Grafen Moritz
von Dietrichstein, damaligem Kassier der ade-
ligen Frauen-Gesellschaft, und deren perpetu-
ierlichem Sekretär Jos. Sonnleithner getrof-
fen. Von Jos. Fürst Lobkowitz, Moritz Graf
von Fries, Frau Marianne Gräfin von Dietrich-
stein und Fanny Freiin von Arnstein ergingen
die Einladungen an die Musikfreunde zur Mit-
wirkung, und man hoffte, deren doch wenig-

stens gegen 400 zusammen zu bringen. Auf
den Vorschlag Streichers wurde das Händel-
sche Oratorium: Timotheus, oder die Gewalt
der Musik, mit vermehrter Instrumentirung
von Mozart gewählt. Die Aufführung sollte
im großen Redoutensaale stattfinden; doch
überzeugte man sich bald, daß derselbe für
diesen Zweck nicht ausreichen werde. Kaiser
Franz bewilligte daher die Umgestaltung und
festliche Ausschmückung der kaiserlichen
Winterreitbahn in einen Konzertsaal und ge-
stattete obendrein die Abhaltung der Orche-
sterproben im neuen Saale der kais. Hofburg
und wohnte selbst mit seiner Familie mehre-
ren Proben bei. Die Oberleitung hatte der
kais. Hofkomponist Bernhard von Mosel
übernommen; bei der ersten Violine dirigirte
der Großhändler Tost (beide ebenfalls Dilet-
tanten); am Klavier saß Streicher. Die Solo-
Singpartien wurden vorgetragen von Frau v.
Geymüller, den Fräuleins Barensfeld und
Riedl, den Herren Raphael Kiesewetter, Dr.
Ignaz v. Sonnleithner (am zweiten Tage Fürst
Joseph von Lobkowitz), Soini und Hoffmann.
Der Chor zählte 280, das Orchester 299, im
Ganzen 590 Mitwirkende. Der größere Theil
der Blasinstrumente und Kontrabässe war
durch bezahlte Musiker, alles Übrige durch
Dilettanten aus allen Ständen besetzt. So wur-
de das große Werk nach nur zwei vollständi-
gen Proben in der Reitschule am 29. Novem-
ber und 3. Dezember, vormittags 12 Uhr, in
Gegenwart des allerhöchsten Hofes und bei
fünftausend Anwesenden mit außerordentli-
chem Beifall aufgeführt. Bei der zweiten Auf-
führung wurde nach dem Oratorium noch der
Vocalchor »Vor Dir, o Ewiger« von Schulz
gesungen und der erste Chor der zweiten Ab-
teilung von Timotheus wiederholt. Die Ein-
nahme der beiden Konzerte, welche der Kai-
ser, der auch die bedeutenden Unkosten der
inneren Einrichtung des Saales bestritt, durch
ein Geschenk von 1000 fl. vermehrte, betrug
29 093 fl. W. W. [= Gulden Wiener Währung]
und 19 Dukaten. Die Ausgaben beliefen sich
auf 3158 fl., so daß für den wohlthätigen
Zweck als Rest 25 934 fl. W. W. übrig blieb«
(Pohl 1871).

So weit die aufschlußreiche Vorgeschichte
der Gründung der berühmten »GdM«. Zwar
fehlen unter den vielen angeführten Namen
die Beethovens und Schuberts, aber mit einem
jeden anderen läßt sich die Verbindung zu ih-
nen herstellen. Übrigens ist der »Gesell-
schaft« von Anfang an auch die Aufgabe ge-
stellt der Gründung eines Konservatoriums
der Musik (als erster öffentlicher Musiklehr-
anstalt) und einer Bibliothek mit Archiv, in
dem Zeugnisse von Musik und Musikleben
gesammelt werden sollen.

Das Programm des ersten Gesellschafts-Concerts
im Winter 1815/16 sieht so aus: »Eine Sinfonie
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von Mozart in D-dur. Eine große Arie von Righi-
ni. Ein Rondo für das Piano-Forte von Hummel,
mit Begleitung des Orchesters. Ein Chor aus
Händels Athalia. Die Ouvertüre aus Cherubinis
Oper: Faniska. Das erste Finale aus Salieris
Oper: Cäsar in Pharmacusa«. Sollten wir heute
bei diesem Programm fragen: »Ist das nicht allzu
bunt?«, so lautet die Antwort für damals: »Nicht
bunt genug!« Der Konzertausschuß der »Gesell-
schaft« beschließt jedenfalls wenig später, man
solle, um der Eintönigkeit zu entgehen, nicht in
ein und demselben Konzert drei größere Instru-
mentalstücke aufführen. Und zur Frage »Ist das
nicht viel zu lang?« lautet die Antwort: »Kein
Mensch muß ja diese vielen Stunden still auf sei-
nem Platz sitzen bleiben.«

Von Interesse für die Musikgeschichte ist so-
dann die Programmstatistik. Schon von 1821
an sind Mozart, Beethoven und Schubert die
drei nach Rossini meistaufgeführten Kompo-
nisten. 1821 stehen Mozart und Beethoven je
sechsmal auf dem Programm, Schubert vier-
mal. Von 1825 an rangiert Schubert als erster
nach Rossini. Interessant ist sodann, daß
Schubert seit 1825 stellvertretendes und seit
1827 ordentliches Mitglied des »Repräsentan-
tenkörpers« der »GdM« ist, also des wichtig-
sten und einflußreichsten Gremiums des öf-
fentlichen Musiklebens in Wien während der
letzten Lebensjahre Beethovens und in der
Zeit des Aufbruchs in eine neue musikalische
Ära (Biba 1979).

1812 Johann Nepomuk Mälzel (1772-1838):
Erfindung des Metronoms

Nach verschiedenen Versuchen anderer – denn
nicht erst die Beethoven-Zeit hat sich für das
Problem der Zeitmessung im Zusammenhang der
Musik interessiert – gelingt dem Musiker und
Mechaniker Mälzel (seit 1792 in Wien, seit 1808
Hofkammermechanist) endgültig die Erfindung
des »musikalischen Chronometers« (patentiert
und zuerst fabrikmäßig hergestellt in Paris), den
man seit etwa 1815 Metronom nennt. Mälzel be-
schäftigt sich allerdings hauptsächlich mit der
Konstruktion und Herstellung mechanischer Mu-
sikinstrumente, von denen das »Panharmonikon«
(1805), eine Art Orchestrion, weite Verbreitung
finden, gar berühmt werden soll durch die
»Schlachtsymphonie«, die Beethoven auf Anre-
gung und mit Hilfe Mälzels für diesen Apparat
1813 komponiert und, ebenfalls auf Anregung
Mälzels, alsbald für Orchester einrichtet. Die Ur-
aufführung dieses Orchesterstücks, das bekannt
wird unter dem Titel Wellingtons Sieg oder die
Schlacht bei Vittoria (op. 91), findet am 8. und
12. Dezember 1813 in einer von Mälzel und

Beethoven gemeinsam veranstalteten Wohltätig-
keits-Akademie im Universitätssaale statt (zu-
sammen mit der 7. Sinfonie), und zwar mit sol-
chem Erfolg, daß Wiederholungen am 2. Januar
und 27. Februar 1814 im Redoutensaal notwen-
dig werden. Übrigens führt Mälzel zwischen den
beiden Beethoven-Programmnummern dieses
Konzerts einen Trompeter-Automaten mit Orche-
sterbegleitung vor in zwei eigens dafür von Dus-
sek und Pleyel komponierten Märschen. Ganz of-
fensichtlich ist das Interesse nicht nur des sensa-
tionslustigen Publikums sondern z.B. auch
Beethovens an solchen technischen Wunderwer-
ken, besser: an den Möglichkeiten der Technik,
außerordentlich. Das Interesse am Metronom
freilich hat einen tieferen Grund:

Schon einfache Beobachtungen geben höchst
interessant Aufschluß zur leidigen Tempofra-
ge: In Werken Bachs und Händels und ihrer
Zeitgenossen findet man Tempoangaben nur
selten. Woher wissen die Spieler dann, wie
schnell ein Stück zu spielen ist? Sie lesen es
am Gesamt-Notenbild ab, das dem geschulten
Auge auf den ersten Blick zu erkennen gibt,
ob das Stück zu einem bestimmten Typus von
Stücken gehört und zu welchem. Und wie ein
bestimmter Satztyp zu realisieren ist, das hat
der Spieler im Unterricht und aus Erfahrung
gelernt. Deshalb wird noch in Sulzers Allge-
meiner Theorie der Schönen Künste (1771-
1774) der Tempobezeichnung nur die Bedeu-
tung der besonderen Modifikation des Bewe-
gungscharakters, nämlich des typischen Zeit-
maßes zuerkannt, welches an sich allein aus
Notenformen, Taktvorzeichnung und Setzwei-
se bestimmt werden kann. Noch bei Mozart,
besonders in Messen und Opern, sind Tempo-
bezeichnungen keineswegs die Regel, und wo
sie stehen, deuten sie merkwürdigerweise
meist auf Satztypen hin, für die der Kenner
das richtige Tempo sowieso fände – oder aber
sie weisen auf Modifikationen eben dieses ty-
pischen Tempos. Bei Beethoven hingegen
fehlen Tempoangaben fast nie, und oft genug
sind die »typischen« Angaben wie allegro
oder andante mit besonderen Zusätzen verse-
hen, die für den Einzelfall ein individuelles,
also vom Typischen abweichendes Tempo
signalisieren. Da freilich tauchen Schwierig-
keiten auf. Beethoven nennt sie selbst. Am 19.
Februar 1813 schreibt er an den Engländer
George Thomson, mit dem er wegen seiner
Bearbeitungen von Volksliedern (W o O 153
ff.) korrespondiert (hier in deutscher Überset-
zung): »Wenn in Zukunft bei den Melodien,
die Sie in der Lage sind mir zum Komponie-
ren zu schicken, Andantino dabei sein sollte,
würde ich Sie bitten, mir anzugeben, ob die-
ses Andantino sich langsamer oder schneller
versteht als Andante, da dieser Ausdruck wie
viele andere in der Musik eine so ungewisse
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Bedeutung hat, daß oftmals Andantino sich
dem Allegro nähert und manches andere Mal
fast wie Adagio gespielt wird.« Offensichtlich
haben viele Tempoangaben zu Beethovens
Zeit ihre bestimmte Bedeutung verloren, weil
Musik jetzt allgemein kaum mehr in Stücken
von typischen, sondern in Stücken von indivi-
duellen Ausprägungen formuliert wird, und
weil für das individuelle Tempo besondere
Angaben zu machen sind – für die jedoch kei-
ne hinreichenden »Begriffswörter« zur Verfü-
gung stehen. Was Wunder, daß man wie gie-
rig nach Mälzels Metronom greift, daß
Beethoven seit etwa 1815 allmählich alle sei-
ne Werke metronomisiert und alsbald sogar
Tabellen dazu veröffentlicht. Ende Dezember
1823 schreibt er einmal an Schott nach Mainz:
»Die Metronomisierung [für op. 127] folgt
nächstens. Warten Sie ja darauf. In unserem
Jahrhundert ist dergleichen sicher nötig; auch
habe ich Briefe von Berlin, daß die erste Auf-
führung der [7.] Sinfonie mit enthusiasti-
schem Beifall vor sich gegangen ist, welches
ich großenteils der Metronomisierung zu-
schreibe. Wir können beinahe keine tempi or-
dinari mehr haben, indem man sich nach den
Ideen des freien Genius richten muß.« »Die
Ideen des freien Genius« allerdings lassen
sich über Metronomangaben weder präzisie-
ren noch gar festlegen: ein Widerspruch in
sich! Und so war Beethoven denn auch nicht
glücklich mit seinen eigenen Angaben: »Hol’
der Teufel allen Mechanismus!« (1826). Ei-
nen Teil seiner Angaben hat er übrigens spä-
ter geändert – und ein nicht geringer Teil
scheint einfach falsch zu sein. Warum, darü-
ber sind sich die Gelehrten (und erst recht die
Interpreten) nicht einig. Mir scheinen dafür
zwei Fragen nicht hinreichend beantwortet zu
sein: 1. Beethoven ist taub, er mißt seine Tem-
pi also nach dem Ablauf der Musik vor dem
inneren Ohr. Weicht ein solcher Ablauf nicht
erheblich von dem beim normalen Spielen ab?
2. Beethoven macht die Metronomangaben
häufig nicht für die Zählzeiten der Stücke son-
dern für die Bewegungseinheiten, wahrschein-
lich auch manchmal für übergeordnete Werte,
etwa für »Rhythmen von zwei Takten«. Erfah-
rungsgemäß resultieren aber bei praktischem
Erproben die Metronomzahlen verschieden, je
nachdem wie man, was man zählt – obwohl
das theoretisch gar nicht sein kann.

Vom Frühjahr 1812 – so jedenfalls nach Schind-
lers Bericht – stammt ein Kanon Beethovens
(WoO 162), dem vermutlich erst Ende 1817 fol-
gender Text unterlegt wird: »ta ta ta ta … lieber
Mälzel…, leben Sie wohl, sehr wohl! Banner der
Zeit, großer Metronom…« Von den viermal drei
Takten dieses Kanons erscheinen die ersten drei
als Beginn im zweiten Satz (Allegretto scherzan-
do) der 8. Sinfonie von 1812. Ob aber der Sinfo-

niesatz nach dem Kanon oder dieser nach jenem
entstanden ist, und ob und wie die beiden schon
1812 mit Mälzel zusammenhängen, ist ungeklärt.

1813 Gioacchino Rossini (* Pesaro 1792,
† Passy bei Paris 1868): Opera buffa
»L’italiana in Algeri« in Venedig

Seine erste »Scrittura«, d.h. seinen ersten
Opernauftrag, erhält Rossini 1810 vom venezia-
nischen Teatro S. Mosè, (La cambiale di matri-
monio), bereits 1813 schreibt er für die Mailänder
Scala, und seine Erfolge machen die Impresarii
Italiens aufmerksam, ja begierig. Tancredi (Text
nach Voltaire von G. Rossi) und L’italiana in Al-
geri (Text von A. Anelli), beide 1813 für Vene-
dig komponiert, lassen auch die Kenner im Publi-
kum spüren: Rossini erhebt sich weit über die
Mittelmäßigkeit, die sich damals auf den italieni-
schen Bühnen breitmacht. Freilich, sein Erfolg
zwingt ihn, viele Jahre lang das Leben eines typi-
schen »Compositore scritturato« (Auftrags-
Opern-Schreiber) zu führen: Er reist von Bühne
zu Bühne, komponiert oft in kürzester Zeit und
studiert seine Opern selbst an Ort und Stelle ein.
Was wunder, daß sich die Werke bei aller Indivi-
dualität fatal gleichen? Aber »Rossini« sind sie
allemal!

Was das Kulinarische an Rossinis Musik aus-
macht, ist einerseits das Übermaß an sinnli-
chen Reizen, andererseits der Verzicht darauf,
den Hörer belehren zu wollen: »Ich werde
stets unverbrüchlich an dem Glauben festhal-
ten, daß die italienische Musik, insbesondere
die Vokalmusik, durchaus absolut und aus-
drucksvoll ist, niemals aber reflektierend.«
(Rossini 1868 an Filippi). Der Genuß stellt
sich ein durch Wiederholungen vertrauter Mu-
ster in immer neuer Nuancierung und durch
Virtuosität: Kein »Rossini« ohne die obligato-
rischen Crescendi über einem ostinaten
Grundschema, keiner ohne die stereotypen
Harmoniefolgen und Melodieformeln, keiner
ohne Demonstration geläufiger Gurgeln in
glitzernden Koloraturen und ohne rasende
Parlandi. In allem Schematismus der Musik
zeigt sich jedoch eine unbändige Lust zum
Spiel mit Tönen, zum Spiel um seiner selbst
willen. Berlioz, Rossinis leidenschaftlicher
Gegner, wirft ihm »melodischen Zynismus«
und »Verachtung des dramatischen Ausdrucks
und der dramatischen Forderungen« vor, ta-
delt aber damit gerade das, was Rossini will,
den Vorrang der musikalischen Geste vor dem
Inhalt. Der Schematismus der »Nummern«
hilft ja gerade, die Autonomie der Musik zu
wahren und dem Spiel inneren Halt zu verlei-
hen, die Effekte günstig zu disponieren. Gera-
de Die Italienerin in Algier ist ein Muster wir-
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kungsbewußter Disposition. Die Szenen fol-
gen meist dem bewährten Aufbauschema. Ein
Chor umreißt zu Beginn Stimmung und Am-
biente; es folgt eine Soloszene oder ein Duett,
in denen ein lyrisch-melodischer und ein
flink-virtuoser Teil im Sinne einer Steigerung
aufeinanderfolgen. Anschließend weitet sich
die Szene zum mehrstimmigen Ensemble oder
zum Finale mit Chor, wiederum als sich stei-
gernde Folge mehrerer Teilabschnitte ange-
legt. Wichtig ist jeweils die Wiederholung der
effektvollsten Partien, der schönsten Kantile-
ne, der brillantesten Koloraturpassage; sie
verdoppelt den Genuß durch Wiedererkennen.

Die Folgen solch raffinierter, konsequenter
und musikalisch genial gemachter Musikdra-
maturgie bleiben nicht aus. Das Publikum
gerät förmlich in Raserei. Rossinis Popularität
ist grenzenlos und übertrifft zeitweilig die
Mozarts. 1813 mit überwältigendem Erfolg in
Venedig uraufgeführt, triumphiert Die Italie-
nerin bereits drei Jahre später – als erste Oper
Rossinis in Deutschland – in München, 1824
in Mexiko, 1842 in Oran/Algerien.

Alle »ehrlichen Künstler«, die in jedem Werk et-
was Neues schaffen wollen, müssen sich von
Rossinis Opern provoziert fühlen. Wagners Vor-
wurf an die italienische Oper seiner Zeit, Musik
sei darin kein Mittel zum Zwecke des Dramas,
sondern dieses diene umgekehrt nur als Mittel ef-
fektvoller Musikpräsentation, trifft zwar den
Kern von Rossinis Ästhetik, wertet aber mit um-
gekehrten Vorzeichen. Und ausgerechnet Wag-
ners philosophisches Vorbild Schopenhauer er-
blickt in der Autonomie von Rossinis Musik ei-
nen Vorzug (Die Welt als Wille und Vorstellung):
»Wenn also die Musik zu sehr sich den Worten
anzuschließen und nach den Begebenheiten zu
modeln sucht, so ist sie bemüht, eine Sprache zu
reden, welche nicht die ihre ist. Von diesem Feh-
ler hat keiner sich so rein gehalten wie Rossini:
daher spricht seine Musik so deutlich und rein ih-
re eigene Sprache, daß sie der Worte gar nicht
bedarf…« Wagner dagegen sieht in Rossini den
»ungemein geschickten Verfertiger künstlicher
Blumen…«

1814 John Field (1782-1837): Erste 
Nocturnes für Klavier

Den Namen des irischen Komponisten kennt ei-
gentlich jeder, obwohl man Musik von ihm nur
selten hört. Daß er, ein Schüler Clementis und
ähnlich diesem dann einer der berühmten Piani-
sten seiner Zeit, der »Erfinder« eines Typs von
Klavierstück ist, den er »Nocturne« nennt (20
Stücke, allerdings nicht alle als »Nocturne« be-
zeichnet), und daß davon Chopin zu seinen Noc-
turnes (seit 1827) angeregt wird (zuvor, nämlich

1822, übrigens schon der Kroate Ferdo Livadić),
das ist auch weithin bekannt. Was aber das Be-
sondere an dieser Musik ist, das ist nicht allge-
mein bewußt, – obwohl es doch schon Robert
Schumann in einer Rezension 1835 formuliert
hat:

»Dürft’ ich, so würde ich ihm einen Kranz aus
Mohnblumen und Abendviolen aufsetzen,
denn er ist der Geliebte der Dämmerungsstun-
de, wenn die Sonne hinuntergegangen und das
ewige Heimweh der Seelen erwacht. Soll ich
die, die ihn kennen an die Stunden erinnern,
wo sie noch länger hörten, als die Musik dau-
erte? Wollten sie etwas von diesen neuen Ge-
dichten erfahren, soll ich sie wiederholen, was
sie schon lange wissen, etwa das uralte Lied
vom Herzen? -- Schlage nur eine Weltsaite
an, und sie schwingt unendlich fort… Wie
glücklich mag er vor seinem ersten Notturno
gestanden haben: denn es war ganz sein, und
niemand vor ihm hatte etwas Ähnliches ge-
sprochen.« Und dann findet Schumann aus
tiefer Einsicht in die Zusammenhänge und aus
der Erkenntnis der geistigen und musikge-
schichtlichen Situation seiner Zeit geradezu
prophetisch anmutende Worte, so poetisch sie
auch klingen: »So scheint es, als entschleiere
nach und nach der Künstler das Bild der Natur
für seine Kunst, im kleinen als Tag, im großen
als Jahr, im größten als Zeit und Ewigkeit.
Der kräftige Morgen gehört Bach und Händel
an. Was sich vor ihnen geregt, waren nur
Frühstimmen, Morgenahnungen, und oft recht
kalte. Da führten Mozart und Haydn den Tag
heran und das helle, lebendige Leben, das in
der Sternennacht wiederum verstummte, wel-
che Beethoven und Franz Schubert eröffneten.
Nun sind jenen Hohepriestern noch Jüngere
beigesellt. Field legt sein Opfer am Abend auf
den Altar; was er spricht versteht nicht jeder,
aber es stört keiner den blassen Jüngling, da
er betet. In später Stunde arbeitet noch Cho-
pin, wie in einer Nordscheinverklärung, aber
die Gespensterzeit spukt schon neben ihm, die
Nachtraubvögel sind los, und einzelne Abend-
falter von früherher stürzen erkältet und er-
mattet nieder. – Wir wären am Ziel?…«

1815 Michael Pamer (1782-1827): 
Wiener Walzer, gedruckt in Wien

Zur Geschichte der Abendländischen Musik im
engeren Sinne gehört die Volksmusik nicht, weil
sie nicht im regelhaften und schriftlichen Verfah-
ren der Komposition entsteht und keine »Opera«
hervorbringt, die in historischen Quellen schrift-
lich festgehalten und überliefert werden; ihre Le-
bensweise ist die der mündlichen Überlieferung
und der spielmännischen Tradition. Nichts desto
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trotz ist sie immer von Einfluß auf die Kunstmu-
sik, und zwar besonders dann, wenn diese sich in
Krisen- oder Umbruchzeiten befindet – so in der
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts und in den
Anfängen des 19., als im Zusammenhang der
großen Revolutionen sich die Umwälzungen der
sozialen Voraussetzungen der Musik ereignen
und tiefgreifende Folgen zeitigen.

Diese Veränderungen beschreibt für das Wie-
ner Biedermeier später sehr anschaulich Franz
Grillparzer in seiner Novelle »Der arme Spiel-
mann« (1848), für ein bestimmtes Detail zum
Beispiel so: »In Wien ist im Monat Juli ein ei-
gentliches Volksfest, wenn je ein Fest diesen
Namen verdient hat. Das Volk besucht es und
gibt es selbst; und wenn Vornehmere dabei er-
scheinen, so können sie es nur als Glieder des
Volkes. An diesem Tag feiert die Brigittenau
ihre Kirchweihe. Da entsteht Aufruhr in der
gutmütig-ruhigen Stadt. Die zu Wagen Ge-
kommenen steigen aus und mischen sich unter
die Fußgänger, Töne entfernter Tanzmusik
schallen herüber, vom Jubel der Neuankom-
menden beantwortet. Und so fort und immer
weiter, bis endlich der breite Hafen der Lust
sich auftut und Wald und Wiese, Musik und
Tanz, Wein und Schmaus, Schattenspiel und
Seiltänzer, Erleuchtung und Feuerwerk sich
zu einem Eldorado, einem eigentlichen Schla-
raffenland vereinigen…«

Die Musik bei einem solchen Volksfest ist volks-
tümliche Unterhaltungs- und Tanzmusik; die Mu-
siker sind professionelle Einheimische und fah-
rende Spielleute. Die beliebteste Besetzung ist 2
Violinen und ein kleiner Kontrabaß (genannt
»Baßl«); der klangliche Zwischenraum wird
manchmal mit einer Gitarre ausgefüllt, manchmal
auch spielt die Gitarre anstelle des Basses. Mit
einer solchen Besetzung kommen »schon immer«
»Linzer Geiger« auf der Donau herab nach Wien
und spielen hier zum Tanze auf – und lehren die
einheimischen Musikanten.

Ein echtes Wiener Vorstadtkind und ein rich-
tiger Wirtshausgeiger ist Michael Pamer, der in
seinem Kreis als Virtuose gefeiert wird. Er ist
Lehrer und Ansporn für die jüngere Generation,
zu der Josef Lanner und Johann Strauß (Vater)
gehören. Unter seinen Händen und in seinem Mu-
sizieren entsteht das, was dann als »Wiener Wal-
zer« berühmt werden und um die Welt gehen
wird. Dieser Pamer läßt seit 1815 bei verschiede-
nen Verlagen in Wien Walzer drucken, als handle
es sich um Opera eines Komponisten. Das hat
Folgen: Seine Schüler und Nachfolger, allen vor-
an Lanner und Strauß Vater und Sohn, veröffent-
lichen Hunderte von Tänzen als Opera mit Opus-
Nummern – und sind doch alle im Komponieren
nur Autodidakten. Hier bricht ein neues Zeitalter
der Musik an, denn sonst könnte man diese »Mei-

ster« zu Beethovens und Schuberts Zeit nicht
»die wahren Repräsentanten der Wiener Musik«
nennen, wie immer wieder geschieht. Pamer ist
einer von vielen, deren Namen meist vergessen
oder nur mehr »Zünftigen« geläufig sind: Johann
Mayer, Vinzenz Stelzmüller, Franz Gruber,
Hieronymus Payer, um nur ein paar von ihnen zu
nennen, die Wiener Musiker (wie A. Weinmann,
W. Boskowsky, E. Melkus) in neuer Zeit »ausge-
graben« haben und wieder spielen. Die Musik
verdient es, denn sie ist wie keine andere freund-
lich und liebenswürdig und in ihrem tänzerischen
Schwung zwingend. (Die von der Musikwissen-
schaft viel berufenen melodischen Anklänge der
Wiener Klassiker an alpenländische Volksmusik
und Wiener Musik dürften meist Anleihen am
Repertoire dieser Musikanten sein.) Und mit
Knepler (1961) ist zu ergänzen: »Der große Vor-
zug der kleinen Wiener Meister besteht darin,
daß in ihrem Werk ein nahtloser Übergang vom
Volksschaffen zu allen Genres der Musik vollzo-
gen ist. Es ist nur ein Spezialfall dieses Tatbe-
standes, daß auch zwischen Unterhaltungsmusik
und ernster Musik keine unübersteigbaren Mau-
ern bestanden. Ein Walzer von Pamer ist von ei-
nem Ländler, der von Volksmusikern gespielt
wird, ununterscheidbar. Und zwischen seinen
Tänzen und der Musik Schuberts klafft – trotz al-
ler Wertunterschiede – kein Abgrund. ›Das Beste
von Lanner klingt wie ein Nachklang aus Schu-
bert‹, sagte Hanslick mit Recht. In den Zeitungen
der zwanziger Jahre kann man Annoncen lesen,
in denen Tanzmusik von Lanner, Strauß und
Schubert gleichsam in einem Atem genannt wur-
de. Das war nicht bloß eine Äußerlichkeit. Die
beiden Genres sprachen noch eine vergleichbare
Sprache. Wer Schubert schätzte, brauchte sich
beim Anhören Lannerscher Musik nicht zu schä-
men; ein Liebhaber Lannerscher Walzer konnte
zumindest mit einem Teil des Schubertschen
Werkes noch umgehen.«

1816 Ernst Theodor Amadeus Hoffmann
(1776-1822): Zauberoper »Undine«
in Berlin

E. Th. A. Hoffmann gehört in der musikalische
»Hochromantik« genannten Epoche unter den
deutschen Komponisten zu den ältesten: er ist
acht Jahre vor Spohr und zehn Jahre vor Weber
geboren, und mit Undine tritt er ein halbes Jahr-
zehnt vor Weber und seinem Freischütz auf den
Plan. Hoffmanns Haupt- und Meisterwerk ist die-
se »Zauberoper in drei Aufzügen«. Das Stück
hätte sich nach der eher beiläufig aufgenomme-
nen Uraufführung im Berliner Schauspielhaus
1816 gewiß länger als ein Jahr (mit insgesamt 14
Vorstellungen) im Spielplan gehalten, wenn nicht
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ein Brand des Gebäudes weitere Wiederholungen
verhindert hätte. Nachdem das Haus wieder auf-
gebaut war, hat man es mit Webers Freischütz
wiedereröffnet – und dann ist von Hoffmanns
Undine ebensowenig mehr die Rede gewesen wie
seinerzeit von Goethes Singspielplänen nach Mo-
zarts Entführung, obwohl Weber selbst den
Wunsch ausgesprochen hat, es »möge Herr Hoff-
mann der Welt bald wieder etwas so Gediegenes
als diese Oper schenken.«

»Als Komponist war E. Th. A. Hoffmann ein
›poeta minor‹, dessen klassizistische Mittel –
formelhaft ausgedrückt – den romantischen
Ideen, die ihm vorschwebten, nicht restlos ge-
wachsen waren, und der nicht zufällig den
kompositorischen Ehrgeiz in dem Augenblick
begrub, in dem er mit der Undine einen Erfolg
erzielte, dem die melancholische Empfindung,
daß das eigentlich Gemeinte nicht erreicht
wurde, beigemischt war.« Ob Dahlhaus’
(1984) Diagnose ganz zutrifft, ist zweifelhaft.
Man kann nämlich auch fragen, ob Hoff-
manns Vorstellung von dem, was er will, ob
eine »romantische Oper« überhaupt zu ver-
wirklichen ist unter den Prämissen seiner ei-
genen Vorstellung von der Musik, ihrem We-
sen, ihren Möglichkeiten. Zwar »ist die Musik
in der Tat die einzige Kunst, über welche so
selten in höherer Rücksicht gesprochen wird,
welches wohl daher rührt, daß die Musiker in
der Regel nicht schreiben können« – aber
Hoffmann kann ja schreiben, und durchaus
auch als Musiker, der er ja zunächst ist. Und
als solcher schreibt er denn in den Serapions-
brüdern (1819-1821): »Ist nicht die Musik die
geheimnisvolle Sprache eines fernen Geister-
reichs, deren wunderbare Akzente in unserm
Innern widerklingen, und ein höheres, intensi-
veres Leben erwecken? Alle Leidenschaften
kämpfen schimmernd und glanzvoll gerüstet
miteinander, und gehen unter in einer unaus-
sprechlichen Sehnsucht, die unsere Brust er-
füllt. Dies ist die unnennbare Wirkung der In-
strumentalmusik. Aber nun soll die Musik
ganz ins Leben treten, sie soll seine Erschei-
nungen ergreifen, und Wort und Tat
schmückend, von bestimmten Leidenschaften
und Handlungen sprechen. Kann man denn
vom Gemeinen in herrlichen Worten reden?
Kann denn die Musik etwas anderes verkün-
den als die Wunder jenes Landes, von dem sie
zu uns herübertönt?« Im Vordergrund von
Hoffmanns Musikauffassung steht, wie man
sieht, die zeitgenössische Instrumentalmusik,
die »jede Hilfe, jede Beimischung einer ande-
ren Kunst verschmähend, das eigentliche, nur
in ihr zu erkennende Wesen der Kunst rein
ausspricht.« Diese ist die einzige Kunst, »die
alle durch Begriffe bestimmbaren Gefühle
zurückläßt, um sich dem Unaussprechlichen
hinzugeben.« Von allen anderen Künsten,

voran von der Sprachkunst, die stets etwas
Bestimmtes darstellen und in Begriffe fassen
und die dadurch immer an die »äußere Sin-
nenwelt« gebunden bleiben, unterscheidet
sich die Musik also wesentlich. Diese Eigen-
art der Musik begründet denn auch das Pro-
blem, mit dem der Schriftsteller zu schaffen
hat, will er etwas über ihr Wesen aussagen, –
das Problem, in dem Komponisten und Dich-
ter verbunden sind, wenn sie etwas Gemeinsa-
mes machen wollen: »Eine wahrhaft romanti-
sche Oper dichtet nur der geniale, begeisterte
Dichter: denn nur dieser führt die wunderba-
ren Erscheinungen des Geisterreichs ins Le-
ben; auf seinem Fittich schwingen wir uns
über die Kluft, die uns sonst davon trennte,
und einheimisch geworden in dem fremden
Lande, glauben wir an die Wunder, die als
notwendige Folgen der Einwirkungen höherer
Natur auf unser Sein sichtbarlich geschehen…
Also mein Freund, in der Oper soll die Ein-
wirkung höherer Naturen auf uns sichtbarlich
geschehen und so vor unseren Augen sich ein
romantisches Sein erschließen, in dem auch
die Sprache höher potenziert, oder vielmehr
jenem fernen Reiche entnommen, d.h. Musik,
Gesang ist, ja wo selbst Handlung und Situati-
on in mächtigen Tönen und Klängen schwe-
bend, uns gewaltiger ergreift und hinreißt.«

In der Oper also muß die unüberbrückbare
Kluft zwischen dem Geisterreich, das allein
im Erklingen der Musiksprache zu verstehen
ist, und der Welt, die in der Wortsprache er-
scheint, überbrückt werden: das Unüberbrück-
bare überbrückt im »Zauberspiel«, das uns
»gewaltig ergreift und hinreißt«. Zusammen
mit dem Dichter Fouqué unternimmt Hoff-
mann in der Undine den Versuch, »die Er-
scheinungen des Geisterreichs ins Leben tre-
ten«, d.h. musikalisch erscheinen zu lassen,
erscheinen zu lassen als Musik, die nichts ge-
mein hat mit der »äußern Sinnenwelt« (dem
Gegenstand der Sprache), die dem Menschen
ein unbekanntes Reich aufschließt, die »Ah-
nungen« erweckt und »unaussprechliche
Sehnsucht« nach dem »fernen Reich der Ro-
mantik«. Man sieht, Hoffmanns Versuch kann
nicht gelingen, weil seine »Idee von der ro-
mantischen Oper« ein »Erreichen des Ge-
meinten« im Grunde unmöglich macht. Damit
aber erweist sich Undine in ganz besonderer
Weise als »Romantische Oper«, nämlich als
vergeblicher Versuch, die ausgeuferte Vor-
stellung von Musik zu bejahen und gleichzei-
tig im begrenzten Werk zu fassen. – Sieht
man das Problem so an, dann ist freilich We-
bers schon zitierter Satz fraglich, der da sagt,
»Herr Hoffmann möge der Welt bald wieder
etwas so Gediegenes als diese Oper schen-
ken«. (Albrecht Dürr 1984)
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1816 Johann Nepomuk Hummel (1778-
1837): Klavierseptett und -quintett
d-moll op. 74, gedruckt in Wien

Daß Hummel als Kind ein Schüler Mozarts war,
braucht man nicht zu wissen, seine frühen Werke
zeigen es deutlich genug; sie sprechen scheinbar
Mozarts Sprache – bleiben aber von dessen Geist
wie unberührt: sie benutzen nur Mozarts Wort-
schatz. Später schreibt Hummel für das Klavier
wie alle seine reisenden Kollegen vor allem Vir-
tuosen- und Salonmusik (zum Beispiel La bella
Capricciosa, Polonaise, op. 55), doch gehört er
mit Weber und Dussek zu den Vornehmsten in
dieser Gesellschaft (Georgii 1950), ja er ist es,
der die stärksten Anregungen für die Klavier-
komposition an das 19. Jahrhundert gibt, und
man kann sagen, daß er mit seinem brillanten
Klavierstil tatsächlich in gewisser Weise eine
Brücke von Mozart und Beethoven zu Chopin
schlägt: Mit dem leidenschaftlich erregten, phan-
tastischen Ton und mit der hochromantischen
Diktion seiner besten Werke realisiert Hummel in
Beethovens und Schuberts Zeit musikalische
Vorstellungen, vor allem Klangwirkungen, die
man üblicherweise erst der späten musikalischen
Romantik zuschreibt. Sein Bestes gibt er wohl in
der Kammermusik, und nicht zufällig dient eines
von seinen Werken, das Septett op. 74 (für Pf, Fl,
Ob, Cor, Va, Vc, Kb; gleichzeitig erschienen als
Quintett für Pf, V, Va, Vc, Kb), Franz Schubert
als Vorbild für sein »Forellenquintett« (1819),
und zwar von der Besetzung und von bestimmten
Zügen der Machart her. Hummels eigentliche
Rolle in Wien war aber doch die des Klaviervir-
tuosen.

Carl Czerny berichtet in seiner Autobiogra-
phie, er habe auf einer der musikalischen
Soiréen der Witwe Mozart zwischen 1801 und
1804 einen jungen Mann kennengelernt, des-
sen Äußeres ihm sofort aufgefallen sei: »Ein
gemeines, unangenehmes Gesicht, mit dem er
beständig zuckte, eine höchst geschmacklose
Kleidung, lichtgrauer Überrock, scharlachrote
lange Weste und blaue Beinkleider ließen ir-
gendeinen Dorfschulmeister vermuten. Aber
dagegen stachen sonderbar eine Menge kost-
barer Brillantringe ab, die er fast an allen Fin-
gern trug. Es wurde wie gewöhnlich musi-
ziert, und endlich dieser junge Mann, der et-
was über zwanzig Jahre alt sein mochte, auf-
gefordert, etwas zu spielen. Aber welch einen
Meister hörte ich da! Obwohl ich damals
schon oft Gelegenheit gehabt hatte, den Geli-
nek, Lipavsky, Wölfl und selbst Beethoven zu
hören, schien mir das Spiel dieses so un-
scheinbaren Menschen eine neue Welt. Noch
nie hatte ich so neue glänzende Schwierigkei-
ten [!], eine solche Reinheit, Eleganz und
Zartheit des Vortrags und eine so geschmack-

voll zusammengesetzte Fantasie gehört; und
als er später einige Sonaten Mozarts mit Vio-
line, wozu ihn Krommer [auf der Geige] ak-
kompagnierte, vortrug, waren mir diese längst
bekannten Tonstücke eine neue Welt. Da hieß
es denn, es sei der junge Hummel, ehemals
Mozarts Schüler und gegenwärtig aus London
zurückkehrend, wo er lange Zeit Clementis
Unterricht genossen hatte. Hummel war da-
mals bereits, soweit die damaligen Instrumen-
te es erlaubten, im Spiel schon auf der hohen
Stufe, die ihn später so berühmt machte.«

Wie man sieht, hat Hummel in jener Zeit
des beginnenden 19. Jahrhunderts eine wahre
Mode der Virtuosität auf dem Klavier hervor-
gerufen – als er aber 1833 im Musikvereins-
saal spielt, bleibt der Saal halb leer. Eduard
Hanslick (1869/70) berichtet: »Eine neue
sinnbestrickende Phase des Clavierspiels be-
gann ihre Herrschaft. Das Publicum hatte von
dem Zaubertranke der Jünglinge Liszt, Thal-
berg und Chopin gekostet.« Offenbar ist das
Ende der virtuosen Jubeljahre gekommen:
»Die Stürme der Revolution zogen drohend
heran, endlich kamen die Märztage selbst. Sie
schlugen wie ein Blitz in morsches Gebälk
und schufen eine neue Welt. Thalberg glaubte
es noch mit der Ungunst der Zeit aufnehmen
zu können; allein das mildgleitende Öl seiner
Passagen konnte die Wogen nicht mehr be-
sänftigen. Am 3. Mai 1848 spielte Thalberg
im Musikvereinssaal. Während seiner Schluß-
nummer hörte man verdächtiges Pfeifen und
Sausen von der Straße her; das unruhig ge-
wordene Publicum achtete nicht länger auf
den Virtuosen und eilte hinaus, wo ein ande-
res, sehr kräftiges Concert eben im besten Zu-
ge war und ein großes Publicum gratis amü-
sirte. Es war eine Serenade, die in der belieb-
ten Form einer Katzenmusik der k. k. Polizei-
direction in der selben Straße gebracht wurde.
Diese politischen Pfiffe, die sich in Thalbergs
perlende Passagen mischten, sie waren die
wahre Begräbnismusik des Virtuosentums in
Wien.« Nach 1848 blüht der Virtuosenjubel
nicht mehr auf. »Das Jahr 1848 bildet die
Grenzscheide zwischen dem alten und neuen
Österreich – nicht bloß im politischen und so-
cialen, auch im literarischen und künstleri-
schen Leben. Vom Jahre 1848 dürfen wir den
Umschwung der musikalischen Verhältnisse
in Österreich datieren.«

1816 Gioacchino Rossini (1792-1868):
Opera buffa »Il barbiere 
di Siviglia« in Rom

Vielleicht ist Rossini wirklich »der Napoleon der
Musik«, für den ihn seine Zeitgenossen halten.
Denn wenn zu seinen Lebens- und Schaffenszei-
ten sich die europäische Musikgeschichte auch in
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Wien mit Haydn, Mozart, Beethoven und Schu-
bert merkwürdig zu versammeln scheint, so fließt
diese Musikgeschichte dennoch gleichzeitig in
verschiedenen und starken Strömen weiter – »an
Wien vorbei« kann man nicht sagen, weil gerade
dort Musikgeschichte neben den Wiener Klassi-
kern geschieht – und dieses Weiterfließen kann
man sich kaum deutlicher machen, als wenn man
sich einmal die in dem einen Jahr 1816 nebenein-
ander entstehenden Werke zusammenstellt, von
Beethoven und Schubert, von Weber, E. Th. A.
Hoffmann und Spohr, von Cherubini und – eben
von Rossini. – Rossini ist der letzte und vielleicht
der größte Meister der Opera buffa, die er mit
seinem Barbier von Sevilla zugleich auf den
Höhepunkt und zum Schluß führt, und das,
während er nur wenig später mit seinem letzten
Bühnenwerk, der Grand Opéra »Guillaume Tell«
(Paris 1829), der Großen Französischen Oper
Bahn bricht. Freilich tritt er in beiden Bereichen
auch ein reiches Erbe an, das ihn im Heiteren be-
sonders zu inspirieren scheint.

Paisiello, Piccinni, Sarti und Cimarosa haben
die volkstümlich-heitere Oper auf eine scheinbar
nicht zu übersteigende Höhe geführt, und dies auf
dreierlei Weise: in der durchweg komischen OPE-
RA BUFFA, in dem durch Parti serie bereicherten
DRAMMA GIOCOSO, und im RÜHRSTÜCK. Rossini
komponiert in allen drei Arten. L’italiana in Al-
geri ist eine Opera buffa reinsten Wassers, sprit-
zig und in fast jeder Szene zum Grotesken ko-
misch; Il barbiere di Siviglia ist ein typisches
Dramma giocoso (in L’ingano felice, 1812, und
in La cenerentola, 1817, sind ernste Teile noch
häufiger); La gazza ladra (1817) schließlich ist
ein echtes Rührstück. Wirkliche Menschen ste-
hen aber nur im Barbiere auf der Bühne, was je-
doch Beaumarchais und nicht Sterbini, dem Li-
brettisten, zu danken ist. Und trotzdem kann man
nicht sagen, musikalisch seien die Rosina, Figa-
ro, Almaviva und Bartolo als Individualisten ge-
zeichnet, es ist vielmehr so, daß Rossinis immer
wieder verwendete, auf die verschiedensten Cha-
raktere angewendete Musik nur hier besonders
gut zu passen scheint. Rossinis Figaro ist der
letzte Erbe all jener listigen Dienergestalten, die
von der Commedia dell’arte herkommend in
italienischen Opere buffe auftreten – aber da
Ponte/Mozarts »Se vuol ballare« (»Will der Herr
Graf ein Tänzchen nun wagen«) ist ihm weder als
Menschen noch musikalisch zuzutrauen. – Wie
im vokalen zieht Rossini auch im instrumentalen
Bereich alle von den italienischen Meistern aus-
gebildeten Register. Mit einem einzigen Orche-
stermotiv kann er ganze Szenenabschnitte gestal-
ten. Ob er damit allerdings in jedem Fall der dra-
matischen Situation gerecht wird, das ist eine an-
dere Frage. Aber Rossini will auch gar kein Dra-
matiker nach den Begriffen des 19. Jahrhunderts

sein. Bei allen Neuerungen im Detail bleibt er ir-
gendwie zum 18. Jahrhundert italienischer Prä-
gung zurückgewandt.

Obwohl die Uraufführung des Barbiere am
20. Februar 1816 im Teatro di Torre Argentina in
Rom zunächst ein skandalöser Mißerfolg wird
(weil Anhänger Paisiellos, die das Theater füllen,
die musikalische Neubearbeitung des Librettos,
das auch ihr Meister vertont hatte, als Affront
empfinden – und das trotz des veränderten Titels,
der bei der Uraufführung lautet: »Almaviva, os-
sia L’inutile precauzione«), begreift das Publi-
kum doch bald Witz, Charme und Schönheit die-
ses Werks, und Rossini wird damit rasch berühmt
in ganz Europa. Diesen Ruhm bestärkt er seit
1820 durch sein persönliches Auftreten in den
großen Musikstädten. Als er 1822 nach Wien
kommt, verfällt die Stadt geradezu in einen Ros-
sini-Taumel, obwohl er dort längst gut bekannt
ist. Franz Schubert etwa schreibt schon 1819 (19.
Mai) über Rossini von »alten Sachen«: »Neues
gibts hier Weniges; wenn man was Gutes hört, so
sind es immer alte Sachen. – Letzthin wurde bei
uns Otello von Rossini gegeben. Außerm Radichi
wurde alles recht gut exequirt. Diese Oper ist bei
weitem besser, d.h. charakteristischer [!] als
Tancred. Außerordentliches Genie kann man ihm
nicht absprechen. Die Instrumentierung ist
manchmal höchst originell, auch der Gesang ist
es manchmal, und außer den gewöhnlichen italie-
nischen Galoppaden und mehreren Reminiscen-
zen aus Tancred.« Tancredi war in Wien 1816
italienisch, 1818 deutsch gegeben worden, L’ita-
liana in Algeri 1817 italienisch, Otello 1819
deutsch. Als vom 13. April bis 14. Juli 1822 der
italienische Intendant Barbaja am Kärntnertor-
theater dann eine ganze Staggione unter Rossinis
Leitung abhält und auch im Theater an der Wien
Rossini-Opern gespielt werden, da gehen die
Wiener sonst nirgendwo mehr hin.

Der Text des Barbiere (von Sterbini) geht
zurück auf Le Barbier de Séville von Beau-
marchais (Paris 1775); Le Mariage de Figaro
(1784) ist eine Fortsetzung davon; eine weite-
re Fortsetzung kommt nach der Revolution in
Paris heraus La mère coupable (1792). Die
Handlung sowohl als auch die Personen dieser
Stücke haben ihre »Vorfahren« in der Com-
media dell’arte und »Verwandte« in Pergole-
sis La Serva padrona. – Den Barbiere haben
außer Rossini neun weitere Komponisten ver-
tont, unter ihnen F. Benda 1776, Paisiello
1782, J. A. P. Schulz 1786 (in Teilen),
Isouard 1796.

1816 Louis Spohr (1784-1859): Violin-
konzert a-moll »in modo di scena
cantante«
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1817-26 Muzio Clementi (1752-1832):
Gradus ad Parnassum

Georg Knepler (1961) hat sie »gleichsam eine
Gruppe von ›kleinen Wiener Klassikern‹« ge-
nannt, die Musiker, die zwischen 1790 und 1848
in Österreich, hauptsächlich in Wien, leben und
arbeiten und neben Haydn, Beethoven und Schu-
bert hoch geachtet sind:

Michael Haydn 1737-1806
Karl Ditters von Dittersdorf 1739-1799
Ignaz Umlauf 1746-1796
Maximilian Stadler 1748-1833
Muzio Clementi 1752-1832
Johann Schenk 1753-1836
Franz Anton Hoffmeister 1754-1812
Ignaz Pleyel 1757-1831
Joseph Eybler 1765-1846
Anton Eberl 1765-1807
Joseph Weigl 1766-1846
Franz Xaver Süßmayer 1766-1803
Joh. Baptist Cramer 1771-1858
Ignaz Xaver Seyfried 1776-1841
Joh. Baptist Gänsbacher 1778-1844
Joh. Nep. Hummel 1778-1837
Nikolaus von Krufft 1779-1818
Konradin Kreutzer 1780-1849
Anton Diabelli 1781-1858
Carl Czerny 1791-1857
Anselm Hüttenbrenner 1794-1868
Adolph Müller sen. 1801-1886
Benedikt Randhartinger 1802-1893

In allem Äußeren der Musik – das keinesfalls zu
unterschätzen ist! – und durchaus auch im »Ton«
stehen alle diese Meister Haydn, Mozart, Beetho-
ven und Schubert nahe – und verfolgen doch an-
dere Intentionen des Musikalischen, Intentionen,
die nach ihrer Abkunft und wegen ihrer Tenden-
zen der musikalischen Romantik zuzuordnen
sind. Eine dieser Tendenzen ist jene, auf einen
neuen Typ des Musikers, auf den Virtuosen und
Interpreten hin gerichtete, und einer von deren
Hauptvertretern ist Muzio Clementi, der über sei-
ne Schüler tief ins 19. Jahrhundert hinein wirkt.
Bei seinem Tode ist in der Leipziger Allgemeinen
Musikalischen Zeitung zu lesen: »Er mag wohl
als Vater der Pianofortemusik angesehen wer-
den… Vor langer Zeit führte er die Schönheiten
des Italienischen Gesanges in die Pianofortemu-
sik ein, die durch Mannigfaltigkeit ihrer Verzie-
rungen berechnet waren, die Kraft des Instrumen-
tes hervorzulocken und sowohl den Geschmack
als auch die Fertigkeit des Spielers zu be-
währen.« Als Clementi in England öffentlich auf-
zutreten beginnt (1773), ist das Hammerklavier
bereits als Konzertinstrument eingebürgert; J.
Chr. Bach hat es schon seit 1768 gespielt. Für die
Ausbildung der Klaviertechnik legt Clementi vor
allem Wert auf das Spiel der Finger und die Un-

abhängigkeit der Hände. Doch 1806 äußert er zu
seinem Schüler Berger, er habe sich in großer
brillierender Fertigkeit und besonders in den vor
ihm nicht gebräuchlichen Doppelgriffpassagen
und extemporierten Ausführungen gefallen und
sich erst später den gesangvolleren, edleren Stil
im Vortrag durch aufmerksames Hören damaliger
berühmter Sänger (!) angeeignet. Seine Technik
gründet vor allem auf dem Tonleiter-Passagen-
spiel und auf der Präzision von Terzengängen,
während Sprünge, Akkordspiel und komplizierte
Figurationen ihm noch fremd sind. Hier haben
seine Schüler Kalkbrenner, Moscheles und Herz
und vor allem Franz Liszt einen ihm ursprünglich
fremden Stil neu entwickelt. – Der Gradus ad
Parnassum ou l’art de jouer le Pianoforte, de-
monstré par Exercices dans le style sévère et
dans le style élégant (3 Teile) enthält übrigens
auch Vortragsstudien und polyphone Stücke. Die
Neuausgaben bringen allerdings meist nur noch
die Etüden.

Zwar haben die Zeitgenossen, unter ihnen
Beethoven und später Schumann, Clementi
wegen seiner Klaviersonaten hoch geschätzt,
aber Clementi deshalb neben Haydn und
Beethoven, ja sogar vor diesen den »Vollen-
der der klassischen Klaviersonate« zu nennen,
ist ein merkwürdiger Irrtum, ein Irrtum frei-
lich über das Wesen der Musik der Wiener
Klassiker. – Die größten Erfolge hat Clementi
zu seinen Lebzeiten übrigens als Komponist
von Sinfonien. – Debussy huldigt dem Gradus
ad Parnassum auf höchst liebenswürdig-ironi-
sche Weise im Eingangsstück Doctor Gradus
ad Parnassum zu seiner Suite The Children’s
Corner (1906-1908).

ca. 1818 Anton Reicha (1770-1836):
Cours de composition musicale
ou Traité complet raisoné
d’harmonie pratique, gedruckt
in Paris

Der mit Beethoven gleichaltrige Böhme Anton
Reicha, der in Bonn und später noch einmal in
Wien mit Beethoven nahen Kontakt hat, ist heute
noch bekannt und beliebt durch seine herrliche
Bläser-Kammermusik, in der Musikgeschichte
bedeutend aber ist er durch diese erste große
Kompositionslehre des 19. Jahrhunderts. Mit
Reicha (vor ihm in gewisser Weise allerdings
schon mit Momigny und mit Gottfried Weber)
beginnen die Versuche, die Erfahrung der Wiener
klassischen Musik in der Kompositionslehre fest-
zulegen und damit auch in der Lehre die Zeitlo-
sigkeit dieser Musik zu postulieren. Hierin nun
steckt ein Mißverständnis Reichas, dem freilich
nicht er allein im 19. Jahrhundert erliegt. Reicha
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versucht erstens eine Kompositionslehre seiner
Zeit; er glaubt zweitens, sie an Werken der Klas-
siker entwickeln zu sollen; er entwirft drittens
seine Lehre als zeitloses System musikalischer
Komposition. Man sieht den Widerspruch (den-
selben wie bei J. J. Fux und seinem Gradus ad
Parnassum von 1725): die Kompositionslehre ei-
ner bestimmten Zeit als zeitloses System. Aber
noch ein anderes ist hier merkwürdig. »Seine
Zeit«: Reichas Zeit, ist zwar chronologisch die
Zeit der Wiener Klassiker, aber »sonst« ist sie
längst und überall die Zeit der musikalischen Ro-
mantik, und deren Grundvorstellungen von Mu-
sik und Komposition führen Reicha die Feder. –
Seit 1818 ist Reicha als Nachfolger von Momig-
ny Kompositionslehrer am Conservatoire in Pa-
ris, und in dieser Position bestimmt er in gewis-
ser Weise die ganze folgende Zeit. Die französi-
sche Kompositionslehre erhält nämlich im 19.
Jahrhundert durch ihre Bindung an das Pariser
Conservatoire Nationale de Musique den Status
einer akademischen Disziplin, und die Tatsache,
daß ihre theoretischen Grundlagen in einer Form
vermittelt werden, die das Conservatoire zur ver-
bindlichen Lehrbasis proklamiert, erklärt die auf-
fallende Einheitlichkeit, in der sie sich das ganze
Jahrhundert über zeigt, eine Einheitlichkeit aller-
dings, deren Kehrseite eine immer deutlicher in
Erscheinung tretende Unbeweglichkeit in Theorie
und Praxis ist. Daß die »offizielle« Lehre die
Verbindung zur Musik ihrer Zeit allmählich ver-
liert, bildet am Ende des Jahrhunderts für Vincent
d’Indy den Anstoß zu einem kritischen Gegen-
entwurf, der die Möglichkeiten einer »modernen«
Kompositionslehre sichtbar werden läßt. – Rei-
chas Lehrbuch wird in Deutschland durch eine
Übersetzung von Carl Czerny (zweisprachig,
Wien ca. 1834) bekannt.

1818 Franz Xaver Gruber (1787-1863):
Weihnachtslied »Stille Nacht, 
heilige Nacht«

Die Fachleute unterscheiden, grob gesagt, zwi-
schen echten und unechten Volksliedern, nämlich
zwischen solchen, die zur Zeit der großen Verän-
derung des musikalischen Bewußtseins zwischen
1720 und 1820 längst volksläufig waren, und sol-
chen, die seitdem auf eine Art komponiert wor-
den sind, daß man meinen könnte, sie seien echte
Volkslieder. Sie sind aber »Kunstprodukte«, auch
wenn ihre Verfasser und Komponisten beteuern,
sie hätten bei der Erfindung »dem Volk aufs
Maul geschaut«. Ein berühmtes Beispiel ist das
Weihnachtslied »Stille Nacht, heilige Nacht«: Für
die Kirche zu Oberndorf an der Salzach schreibt
der Volksschullehrer, Chorregent und Organist
Franz Xaver Gruber auf einen Text des Kaplans

Joseph Mohr ein neues Weihnachtslied, und die-
ses wird, jedenfalls im Süden des deutschen
Sprachraums, zum beliebtesten Weihnachtslied
überhaupt – trotz erheblicher Schlagseite hin zum
Kitsch. Aber offenbar mag die Menge der Leute
gerade das! Bezogen auf den Anlaß, nämlich die
Mitternachtsmesse am Fest der Geburt Christi,
und eingedenk der aufgeklärten Tradition ist der
Text theologisch akzeptabel, und angesichts der
alten Tradition, Siciliano-Rhythmik (6/8) und Pa-
storalmotive mit Weihnachten zu verknüpfen,
scheint auch die Melodie durchaus angemessen,
wenn sie auch mit ihrem fortwährenden Nieder-
setzen auf die zweite Takthälfte nicht besonders
elegant ist. Doch das, was dieses Lied manchmal
ärgerlich macht, liegt nicht an ihm selbst sondern
am unangemessenen Gebrauch, z.B. als Signal
für Weihnachten in Kaufhäusern. (Erste Veröf-
fentlichung unter dem irreführenden Titel »Vier
ächte Tyrolerlieder«, Dresden und Leipzig 1833.)

1818-66 Karl Loewe (1796-1869): 
Balladen

Wie viele sogenannte Kleinmeister des 19. Jahr-
hunderts hat Karl Loewe (seit 1821 Kantor,
Gymnasialmusiklehrer und Städtischer Musikdi-
rektor in Stettin) zwar keine gute Presse, aber die
Leute lieben ihn. Zu seinen Instrumentalkompo-
sitionen formuliert Schumann wenig Schmeichel-
haftes: »Die fürchterlich bekannten Figuratio-
nen«, zu seinen Oratorien nichts Besseres: »Pe-
danterie der Einfachheit«. Aber die Domäne sei-
nes Komponierens liegt auch auf einem anderen
Gebiet, beim Lied nämlich, näher: bei der Balla-
de. Und hier schafft Loewe in über 300 Stücken
(in fast 140 Opera) Meisterliches, von den Drei
Balladen op. 1 (Herder: Edward; Uhland: Der
Wirtin Töchterlein; Goethe: Erlkönig; kompo-
niert 1818; gedruckt wahrscheinlich 1824) bis zu
Tom der Reimer (op. 135a; gedruckt 1867), und
die frühen Werke sind so gut wie die späten.
Loewe vergißt niemals, sagt Einstein (1950), daß
die Ballade strophisch ist und bleiben muß, auch
in der musikalischen Einkleidung, und er vergißt
niemals, daß sie im volkstümlichen Urgrund wur-
zelt, im Unheimlichen und Phantastischen. Und
eben diese Bereiche sind der Wurzelboden für ei-
ne echt romantische Musik.

Loewes wohl bekannteste Ballade ist Die Uhr
(op. 123 Nr. 3, Gedicht von Gabriel Seidl, ge-
druckt 1856). Kein Zweifel, das Gedicht ist
sinnig, wenn auch nicht gerade tiefsinnig, und
die Musik des Liedes entspricht dem genau.
Nicht umsonst hat Karl Valentin, der große
Münchner Komiker, in seinem Sketch »Die
Uhr von Loewe« gerade dieses Kunstlied aufs
Korn genommen: hier streift die Volkstüm-
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lichkeit das Triviale. So leicht sich das sagt,
so schwer sind die Konsequenzen abzuschät-
zen, nämlich im Bereich des Ästhetischen und
in dem der Rezeption von Kunstwerken in der
breiteren Öffentlichkeit. Denn diese breitere
Öffentlichkeit, das Publikum – nein, einfacher
und besser: die Leute – haben, auch wenn die
Kenner das nur ungern einräumen, in gewisser
Weise geradezu einen Anspruch auf Volks-
tümlichkeit, wenn nicht überall, so doch bei
der Gattung Lied. Und außerdem ist die Frage
unentschieden, ob Loewes Balladen durch
ihren häufigen »Gebrauch« gleichsam herun-
tergekommen sind, oder ob es sich bei ihnen –
ästhetisch gesprochen – um simple Komposi-
tionen handelt, die zu Unrecht zu Berühmtheit
gelangt sind.

Interessant für den geschichtlichen Zusammen-
hang in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts ist,
daß einerseits Loewe sich für seine Balladenkom-
position ausdrücklich auf den schon 1760 gebore-
nen Johann Rudolf Zumsteeg beruft, also auf
denselben Meister, von dem Schubert seine er-
sten wesentlichen Eindrücke erfahren hat, daß
aber andererseits Gustav Schilling (Universal-Le-
xikon der Tonkunst, Artikel »Lied«, 1835/38)
meint, nur einen bedeutenden Liedkomponisten
nennen zu können, der die Tradition der Ballade
als eigenständige Gattung innerhalb der Gattung
Lied fortführt, nämlich nur Karl Loewe.

1819 Louise Reichardt (1779-1826) grün-
det in Hamburg eine Musikschule
für Frauen und einen Frauenchor

Die Tochter von Johann Friedrich Reichardt, dem
Hofkapellmeister Friedrichs des Großen, singt
nicht nur gut und spielt im häuslichen Kreis die
Harfe, sie macht sich auch selbständig und zieht
1813 nach Hamburg, wo sie bei J. H. Clasing
(1779-1829) Komposition studiert. Vor allem ih-
re Lieder »fanden durch ihre eigentümliche Tiefe
einen allgemeinen Eingang und sind populärer
geworden als die Reichardtschen«, wie man
schon 1804 lesen kann. Ihre Musikschule und ihr
Frauenchor werden zur Keimzelle eines Musik-
vereins, mit dem sie unter anderem Oratorien von
Händel studiert und aufführt (Salmen 1963).

1819 Gaspare Spontini (1774-1851):
Grand Opéra »Olympie« in Paris

Am 22. Dezember 1819 geht unter Viottis Lei-
tung Spontinis dritte Große Oper Olympie in Pa-
ris in Szene. Der preußische König Friedrich
Wilhelm III. ist anwesend. Am 14. Mai 1821,
fünf Wochen vor Webers Freischütz, wird die

Oper zum ersten Mal in Berlin gegeben, und sie
wird zum Anlaß heftiger Streitereien zwischen
»Klassizisten« und »Romantikern«, ja zwischen
monarchischer Restauration und bürgerlichem
Liberalismus. – Spontini kann seine Herkunft
von Gluck, von der französischen heroischen
Oper und von der späten neapolitanischen Opera
seria nicht verleugnen: seine Olympie ist eine Art
von Synthese untermischt mit einem Zug ins Ko-
lossalische – und mit Anklängen an deutsche ro-
mantische Seelen- und Stimmungsmalerei. Aber
trotz faszinierender Details und aufblitzender
Farbigkeit bleibt diese musikalische Sprache ei-
gentümlich rhetorisch: sie vermag nicht, über den
äußeren zum inneren Ausdruck von Situation und
Psyche vorzudringen (U. Schweikert).

1819 und 1821 Carl Maria von Weber
(* Eutin 1786, † London
1826): »Aufforderung zum
Tanz« und Konzertstück
für Klavier und Orchester
f-moll

Sensibel wie kein anderer hört Weber auf die Tö-
ne aus dem Urgrund seiner Zeit, wie kein anderer
ist er mutig, das Gehörte auch real zum Erklingen
zu bringen, und das bedeutet praktisch, die musi-
kalische Komposition aus dem Stadium des Ex-
perimentierens und einer gewissen Unverbind-
lichkeit der Frühromantik in Deutschland heraus-
zuführen. Daß er dabei auf schwierige, weil tief-
greifende Probleme stößt, erstaunt nicht. Umso
mehr ist Weber zu bewundern, daß er sie löst,
und zwar so, daß seine Lösungen richtungwei-
send werden: seine großen Werke erscheinen wie
die Erstlinge einer neuen romantischen Musik.
Mag man von den Problemen zuvörderst das der
»musikalischen Form« – wie man zu sagen pflegt
– nennen, ob es das schwierigste, gar das wich-
tigste Problem ist, ist zu bezweifeln. Allerdings
schlägt die Form beim Hörer oft die ersten Asso-
ziationsbrücken zu anderen Werken, und so ste-
hen die Vorbilder der Wiener Klassiker fast al-
lem Neuen immer gleich wieder im Wege, allem
Eigenen, das so im Grunde verschieden ist, daß
man es eigentlich nicht in die übernommenen
Formen gießen sollte. Weber sieht dies und ver-
sucht dementsprechend kompositorisch zu han-
deln. Seine vier Klaviersonaten fließen, wie
Bücken (1929) formuliert, geradezu über von in-
nerem Reichtum und blendenden Einfällen – nur
den Geist der Sonate darf man in ihnen nicht su-
chen. Die Sonate als solche ist hier gleichsam
tödlich getroffen. Der Schwerpunkt von Webers
prachtvollen Stücken liegt nicht in der Logik der
Form, sondern im Gestalten aus einer inneren
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Bildhaftigkeit. Dadurch aber wirken manche So-
natensätze wie Vorbilder für Nicht-mehr-Sona-
tensätze, etwa für die nun wirklich genial zu nen-
nende »Aufforderung zum Tanz« (Rondeau bril-
lant Des-dur op. 65). Hier ist die junge Mode des
Wiener-Walzer-Tanzens in einer Walzerfolge,
geordnet nach der Anlage eines Rondos, aufge-
griffen. Weber vermag aber nicht, das Ganze als
bloße Folge von Tänzen, gewissermaßen aus-
druckslos aufzufassen. Er fügt deshalb eine Ein-
leitung und einen Schluß hinzu, in denen nach
dem Vorbild naiv malender Programmusiken al-
lein durch die Gestik der Motive und durch die
Motivführung eine kleine Szene musikalisch dar-
gestellt ist, eben eine Aufforderung zum Tanz bei
einem Tanzvergnügen in bürgerlicher Gesell-
schaft. Das färbt die Walzerfolge ein und gibt ihr
eine Art Hintergrund, den sie von sich aus nicht
hat. (Weber hat dieses »Programm« seiner Braut
in kurzen Sätzen angedeutet, als er ihr das ihr ge-
widmete Werk zum ersten Mal vorgespielt hat.
Berlioz hat das Werk 1841 als Ballett-Einlage in
eine Freischütz-Aufführung in Paris orchestriert.)
Man kann das Beispiel für ein Muster nehmen:
Hier ist nicht ein Programm komponiert, sondern
eine Musik mit einem Programm hinterlegt,
durch das sie eine empfindungsmäßige Tiefendi-
mension gewinnt. Wir sehen also bei Weber mu-
sikalisch in Erscheinung treten, was alle Musiker
seit langem beschäftigt, wofür sie aber schlüssige
Lösungen nicht oder nur ausnahmsweise gefun-
den haben. Es ist das Problem, das das angehende
Zeitalter der hohen Romantik weiter beschäfti-
gen, das es geradezu charakterisieren wird, näm-
lich die Frage nach der Notwendigkeit, vielleicht
auch nur nach dem simplen Nutzen von Program-
men für das Musikverstehen – wenn nicht gar für
das Sinn-Stiften für Musik. Die Frage war in der
Mitte des 18. Jahrhunderts aufgetaucht, als sich
Zweifel einstellten, ob eine Musik, die aus dem
subjektiven Empfinden eines einzelnen (des
Komponisten) entspringt, überhaupt von einem
anderen Menschen (dem Hörer) nach-empfunden
werden kann, und ob man diesem Nach-Empfin-
den Wege bahnen könne oder müsse.

Nach dem Bericht des Sohnes und ersten Bio-
graphen gab Weber beim ersten Vortrag seines
Konzertstücks für Klavier und Orchester f-moll
op. 79 am 18. Juni 1821 (am Uraufführungstag
des Freischütz) folgenden »Kommentar«:

»Die Burgfrau sitzt auf dem Söller. – Sie
schaut wehmütig in die Ferne hinaus. – Der
Ritter ist seit Jahren im heiligen Lande. –
Wird sie ihn wiedersehen? – Viele blutige
Schlachten sind geschlagen. – Keine Bot-
schaft von ihm, der ihr Alles ist. – Vergebens
ihr Flehen zu Gott, vergebens ihre Sehnsucht
nach dem hohen Herrn. – Endlich ergreift sie
ein entsetzliches Gesicht. – Er liegt auf dem

Schlachtfelde – verlassen von den Seinen –
das Herzblut aus der Wunde rinnend. – Ach
könnte ich ihm zur Seite sein – und wenig-
stens mit ihm sterben! – Sie sinkt bewußtlos
und erschöpft hin. – Horch! Was klingt dort in
der Ferne?! – Was glänzt dort im Walde im
Sonnenschein? – Was kommt näher und
näher? – Die stattlichen Ritter und Knappen
alle mit dem Kreuzeszeichen – und wehenden
Fahnen – und Volksjubel – und dort – er ist’s!
– und nun in seine Arme stürzend. – Welch
ein Wogen der Liebe – welch ein endloses un-
beschreibliches Glück. – Wie rauscht und
weht es mit Wonne aus den Zweigen und
Wellen – mit tausend Stimmen den Triumph
treuer Minne verkündigend.«

Vor diesem seinem eigenen »Kommentar« hat
Weber offenbar selbst Angst, er steht im Kon-
flikt: einerseits das Bestreben, die Musik aus ei-
ner gewissen Abgesondertheit in die umfassende
Sphäre der Künste und des Lebens hinaufzuhe-
ben, andererseits die Furcht, den Wert der Musik
durch Bindungen an gedankliche, dichterische
oder malerische Vorstellungen in ihrem Eigen-
wert zu schmälern. Weber spricht diesen Zwie-
spalt in einem Brief schon des Jahres 1815 deut-
lich aus: »Ich habe jetzt ein Klavierkonzert in f-
moll im Plane, da aber die moll-Konzerte ohne
bestimmte erweckende Idee beim Publikum sel-
ten wirken, so hat sich so ganz seltsam in mir un-
willkürlich dem Ganzen eine Art Geschichte un-
tergeschoben [!], nach deren Faden die Stücke
sich reihen und ihren Charakter erhalten, und
zwar so detailliert und gleichsam dramatisch, daß
ich mich genötigt sehen werde, ihnen folgende
Titel zu geben: ›Allegro, Trennung; Adagio, Kla-
ge; Finale, höchster Schmerz, Trost, Wiederse-
hen, Jubel‹. Da ich alle betitelten Tonbilder sehr
hasse, so wird es mir höllisch sauer, mich selbst
an diese Idee zu gewöhnen, und doch drängt sie
sich mir unwiderstehlich immer wieder auf und
will mich von ihrer Wirksamkeit überzeugen.
Auf jeden Fall möchte ich an keinem Orte, wo
man mich nicht schon kennt, damit zuerst auftre-
ten, aus Furcht, verkannt und unter die musikali-
schen Charlatans gerechnet zu werden.« Webers
Furcht siegt schließlich über die Neigung zum öf-
fentlich preiszugebenden Programm, und das f-
moll-Konzert, das sogenannte Konzertstück, wird
– allerdings erst sechs Jahre später, nach seiner
Vollendung kurz vor der Uraufführung des
Freischütz – ohne programmatische Satzbezeich-
nungen gedruckt. – Der unbefangene Hörer unse-
rer Tage, der nichts von Webers heimlichen pro-
grammatischen Gedanken weiß, wird kaum etwas
vermissen oder eine Verstehenshilfe in Form ei-
nes Programms erwarten. Die Musik ist an sich
eindeutig. Dazu freilich verhilft nun auch die
Form des »Konzertstücks«, welche eine besonde-
re Freiheit für einen besonderen Charakter der
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Musik gewährt, die Freiheit nämlich zur musika-
lischen Abbildung von charakteristischen Situa-
tionen. Von diesem Gesichtspunkt aus läßt sich
auch die Vorherrschaft des Klaviers und die auf
die Einleitung und auf die verbindenden Teile re-
duzierte Funktion des Orchesters erklären. Der
tiefere Grund dürfte aber sein, daß der Solist hier
auf eine Weise »sprechen« kann, wie das Orche-
ster es zu Webers Zeit und in Webers Sinn sonst
noch nicht kann.

Zu Webers Musik außerhalb seiner Opern hat
sich niemand so treffend und zugleich so
knapp geäußert wie Einstein (1950): »An Uni-
versalität scheint Weber Mozart zu erreichen.
Der thematische Katalog seiner Werke gleicht
äußerlich dem Mozarts vollkommen, mit Mes-
sen und Offertorien, Opern und sonstigen dra-
matischen Arbeiten, Arien und Liedern,
Chören, Sinfonien und Konzerten für Instru-
mente mancherlei Art, Sonaten und sonstiger
Kammermusik für und mit Klavier, Märschen
und Tänzen. Aber diese Universalität ist nur
scheinbar…«

1820 Niccolò Paganini (* Genua 1782, 
† Nizza 1840): 24 Capricci per 
violino solo op. 1

Obwohl eigentlich eine Hoffmanneske Figur, ist
Paganini doch wohl der berühmteste Instrumen-
talmusiker überhaupt und wie nur selten einer
von Einfluß auf seine Zeit und deren Vorstellung
von Musik. Die Wirkung geht von seinem Spiel
aus, eine fast noch stärkere von seiner Person.
Seine Kompositionen dienen diesem Spiel und
dieser Ausstrahlung. Trotzdem darf man sie nicht
gering schätzen und auch nicht nur wegen ihrer
technischen Schwierigkeiten bewundern: Nie-
mand hat vor Paganini jemals gewagt, das virtuo-
se Instrumentalspiel als solches und an und für
sich zum Gegenstand musikalischer Komposition
zu erheben. Die faszinierendsten Zeugnisse von
Paganinis Spiel und damit von seiner Kompositi-
on sind die 24 Capricci. Daneben sind eigentlich
nur noch die beiden im Druck erschienenen Vio-
linkonzerte zu nennen. Kennzeichen der Wirkung
und Nachwirkung sind die schier zahllosen Kom-
positionen, die Paganini angeregt hat, angefangen
mit Berlioz’ Harold en Italie, einer Symphonie
mit Solobratsche, die Paganini selbst spielen
wollte (1834), bis zu Brahms’ Klaviervariationen
über ein Thema von Paganini (op. 35, 1862/63),
um nur zwei wichtige und bekannte zu nennen.

Goethe am 13. November 1829 an seinen
Freund Zelter, nachdem er im September Pa-
ganini in Weimar gehört hatte: »Mir kam
gleich das erstemal vor wie Moses, der in
Ägypten seine Künste vorschneidet, ja die

Haut wollte mir jucken. Was die Aufmerk-
samkeit an diesem Virtuosen so in Beschlag
nimmt, mag eine Vermischung sein des Gril-
lenhaften mit der Sehnsucht nach Ungebun-
denheit. Es ist eine Manier aber ohne Manier;
ein besonderes Einzelnes, aber kein Einziges,
denn es führt wie ein Faden, der immer dün-
ner wird, ins Nichts. Es leckert nach Musik,
wie eine nachgemachte Auster gepfeffert und
gesäuert verschluckt wird.«

1820 Paris: Gründung einer Firma, 
die Claqueurs vermittelt

Der Siegeszug der Gattung Grand Opéra in Paris
fördert einen ebenso alten wie merkwürdigen
Theaterberuf, den des Claqueurs, der gegen Frei-
karte und Honorar in der Oper klatscht oder
pfeift, wann immer sein Arbeitgeber es von ihm
verlangt. 1820 gründen zwei tüchtige Pariser Ge-
schäftsleute eine Firma, die Claqueurs vermittelt:
Assurance Succès Dramatique. Dirigiert werden
die Profi-Klatscher vom Chef de Claque, der sie
vor der Vorstellung in einem Café der Rue Favart
einweist. Spezialisierung ist vorgesehen: die
Pleureuse schluchzt an der entsprechenden Stelle,
der Biseur ruft »Encore!«, der Rieur bricht auf
Kommando in ansteckendes Lachen aus. – Erfolg
oder Mißerfolg einer Oper können – jeder Thea-
terbesucher weiß das – von den Claqueurs abhän-
gen, bei den Premieren jedenfalls, auf Dauer frei-
lich kaum. Komische Manifestation einer neuen
Ära des Theaters? Vielleicht. Wohl aber charak-
teristisch für die Pariser Oper des 19. Jahrhun-
derts.

1820 Friedrich Schneider (1786-1853):
Oratorium »Das Weltgericht«
in Leipzig

Die erste Hälfte des 19. Jahrhunderts zählt zu den
an musikalischen Individualisten reichsten Zeiten
der Musikgeschichte. Zu ihnen gehört als einer
ihrer erfolgreichsten sogenannten Kleinmeister
Johann Christian Friedrich Schneider (seit 1821
Hofkapellmeister in Dessau). Neben 16 Oratorien
komponiert er Opern, Kantaten, Symphonien,
Ouvertüren, Kammermusik, Klavierwerke und
anderes. Berühmt aber wird er mit seinem zwei-
ten Oratorium, Das Weltgericht, das seit seiner
Uraufführung den Zeitgenossen fast zwei Jahr-
zehnte lang als das Oratorium schlechthin er-
scheint, und das in vieler Hinsicht auch tatsäch-
lich als exemplarisch für die Gattung in diesem
Zeitraum gelten kann (Geck 1967).

Daß Schneider mit seinem Weltgericht – ei-
nem der großen Stoffe der Oratoriengeschich-
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te von Carissimi über Buxtehude und Tele-
mann – einen neuen Oratorientyp (Schering
1911) schaffen kann, liegt nicht zuletzt am
Text des Leipziger Dichters Johann August
Apel. Selten bemüht sich ein Oratoriendichter
so um sprachliches Niveau und gedankliche
Tiefe, selten geht aber auch eine solche Men-
ge unausgegorener metaphysischer Spekula-
tionen in ein Libretto ein. Die musikalische
Faktur zeigt ein geradezu buntes Bild. Nie zu-
vor hat es in einem Oratorium eine solche
Vielfalt an Ausdrucksmitteln, Formen und
Techniken gegeben. – Was Schneiders musi-
kalische Vorbilder anlangt, so kommt den An-
regungen von Gluck und von der französi-
schen Oper seiner Zeit die größte Bedeutung
zu: Cherubini, Méhul und Spontini sind offen-
sichtlich seine Lieblingskomponisten. Dem-
entsprechend finden wegen der gemeinsamen
musikalischen Wurzeln viele Züge der auf-
blühenden romantischen Oper hier ihre orato-
rische Entsprechung (Kalisch/Kohlhase
1981).

1820 Franz Schubert (1797-1828): 
Zauberspiel mit Musik 
»Die Zauberharfe« in Wien

Im Sommer 1820 entscheidet die Intendanz des
Theaters an der Wien, nicht ein Stück der Win-
tersaison zu wiederholen, sondern ein neues
Werk vorzubereiten, ein »Zauberspiel«, ein Werk
einer damals sehr beliebten Gattung. Das Libretto
übernimmt Georg Edler von Hofmann, Nachfol-
ger Treitschkes als Operndichter am Kärntnertor-
theater; er stützt sich dabei wahrscheinlich auf ei-
ne französische Vorlage. Um die Vorbereitung
der Aufführung bemüht sich eine eigene Equipe
des Theaters; von dieser geht die Einladung an
Schubert aus, die Musik zu schreiben. Die erste
Aufführung findet am 19. August 1820 statt.
Nach nur 7 Wiederholungen wird das Stück ab-
gesetzt. Die Gründe für das schnelle Verschwin-
den sind wohl im Werk selbst zu suchen, aber
auch in der Theaterpraxis, die seinerzeit von ei-
nem schnellen Verbrauch immer neuer Produkte
bestimmt ist. Es ist daher nicht verwunderlich,
daß Schubert nichts tut, die Zauberharfe noch
einmal zur Aufführung zu bringen, zumal auch
seine besten Freunde sie nicht gerade mit Begei-
sterung aufnehmen. Außer dem unzureichenden
Libretto und außer gewissen Schwächen, die vie-
le Kritiker in der Musik finden, ist wohl ein Drit-
tes verantwortlich für das völlige Verschwinden
der Zauberharfe von der Bühne: die Gattung.
Wie schon auf dem Theaterzettel zu lesen ist,
handelt es sich um ein MELODRAM, das heißt um
ein Bühnenwerk, das in wesentlichen Teilen aus
einer höchst merkwürdigen Verbindung von ge-

sprochenem Text und Musik besteht. Diese Gat-
tung ist in Frankreich entstanden und hat sich in
den letzten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts in
Deutschland verbreitet.

In der Zauberharfe vermischen sich charakte-
ristische Motive des FRANZÖSISCHEN MELO-
DRAMS, ohne daß eines davon besonders her-
vorträte. Es handelt sich um ein ZAUBERSPIEL,
doch ist es nicht nur das, auch die Themen-
kreise »Troubadour«, »Kampf um die Macht«
und »Hindernisse der Liebe« klingen an, und
nur das Motiv des Zauberwaldes ist ausge-
sprochen deutsch. Während in der Regel im
französischen Melodram alle Motive im Hin-
blick auf ein bestimmtes Ziel verwendet wer-
den, damit nämlich das Recht über das Un-
recht siege und die Schwachen für ihre Leiden
belohnt werden, führen bei Hofmann und
Schubert Töne eines Musikinstruments, näm-
lich einer Zauberharfe, zum »lieto fine«, das
Melodram der Aufklärung verwandelt sich im
Geiste der Romantik. – Auch Schuberts Rosa-
munde-Musik (D 797; Uraufführung am 20.
Dezember 1823 im Theater an der Wien) ist
Musik zu einem Schauspiel: Rosamunde, Für-
stin von Zypern von Helmina von Chézy.

1820-1845 Franz Berwald (1796-1868): 
5 Symphonien

Ausgerechnet mit Werken der Gattung Sympho-
nie (die freilich die höchste der Lieblingsgattun-
gen der Romantik ist) wird Franz Berwald (das
wichtigste Mitglied einer in Deutschland und
Schweden weitverzweigten Musikerfamilie) zum
Initiator einer national-schwedischen Musik, ob-
wohl diese Werke stilistisch den deutschen Sym-
phonien von Spohr und Mendelssohn durchaus
nahestehen. Aber das ist kein Widerspruch: Was
sich zunächst nur als Personalstil von anderen
Personalstilen abhebt, wird, wenn es nur »charak-
teristisch« genug ist, im Zeitalter des aufblühen-
den Nationalgefühls gern als Element eines allge-
meinen nationalen Ausdrucks verstanden und
vereinnahmt. Denn gerade in einem gewissen Na-
tionalen sucht ja der Geist der Romantik seinen
Ausdruck – und in merkwürdig aparten Titeln für
im Grunde traditionelle Musiken, bei Berwald
z.B. »Symphonie sérieuse« (1842), »Symphonie
capricieuse« (1842), »Symphonie singulière«
(1845).
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1821 Carl Maria von Weber (1786-1826):
Romantische Oper »Der Freischütz«
in Berlin

Die Geschichte keiner deutschen Oper wird von
so vielen Stimmen begleitet wie die von Webers
Freischütz. Der Musikhistoriker Emil Vogel im
Vorwort zu einem Klavierauszug von ca. 1900:
»Die erste Vorstellung fand am 18. Juni 1821
[dem Jahres- und Gedenktag von Wellingtons
und Blüchers Sieg über Napoleon 1815 bei Belle-
Alliance] unter Leitung des Autors statt, und
zwar als erste Oper in dem von Schinkel neu er-
bauten kgl. Schauspielhause [nach dem Brande
neu erbaut; Eröffnung mit Goethes Iphigenie am
26. Mai 1821]. Sie ward für Weber, sowie für die
deutsche Kunst überhaupt, zu einem Triumph oh-
ne Gleichen! Schon die Ouvertüre errang so star-
ke Stürme des Beifalls, daß sie in ihrer ganzen
Ausdehnung wiederholt werden mußte. Die
jauchzende Begeisterung des Hauses erreichte
ihren Höhepunkt im 2. Akte bei der großen Scene
Agathens: Der fortreißenden Gewalt dieser Mu-
sik vermochte Niemand zu widerstehen. Und als
endlich der Vorhang nach dem 3. Akte gefallen
war, erhob sich ein Jubel, wie er in der Theater-
geschichte Deutschlands kein zweites Beispiel
findet. Webers Freischütz wurde als nationale
That gefeiert und immer wieder durch brausende
Kundgebungen des Beifalls ausgezeichnet. Hin-
gerissen durch die wahre Begeisterung und fri-
sche Erfindung des Werkes, fand sich das deut-
sche Volk im Freischütz wieder, wo, wie in kei-
nem andern Werke jemals zuvor, die hauptsäch-
lichsten Momente deutschen Empfindens zum
vollendetsten künstlerischen Ausdruck gelangt
waren. In seinem Texte in fast alle europäischen
Sprachen übersetzt, eroberte sich Webers
Freischütz in raschem Fluge die Opernbühnen
der ganzen Welt. In keinem andern Lande aber
hat der Freischütz so starken und zugleich so
nachhaltigen Einfluß ausgeübt wie in Deutsch-
land. Für die deutsche Nation, für die er geschaf-
fen, bedeutet er ein Kleinod von unvergängli-
chem Werthe, dessen Glanz nicht vergehen wird,
solange eine deutsche Kunst lebt.«

Für eine Aufführung des Freischütz an der
Hamburger Staatsoper in der Spielzeit 1961/62
schreibt Theodor W. Adorno (1964) einen Essay
»Bilderwelt des Freischütz«. Darin findet sich
u.a. dies:

»Mit größerem Recht als die Meistersinger
gilt der Freischütz als deutsche Nationaloper.
Denn das deutsche Element setzt sich darin
nicht als solches, kompromittiert sich nicht
durch nationalistische Gesinnung… Musika-
lisch wird man das spezifisch Deutsche der
romantischen Oper eher im Verhältnis zum
Österreichischen zu suchen haben. Sie spricht

nicht, wie in erheblichem Maß selbst Schu-
bert, das Idiom des Wiener Klassizismus. Der
Freischütz hat nicht die reine Formimmanenz,
nicht das sich in sich Zusammenschließende,
Integrale der großen symphonischen Musik;
er ist minder verpflichtend, geöffneter. Durch
Fenster und Lücken strömt eine Luft herein,
welche von der dichten Kulturlandschaft
draußengehalten wird. Das verleiht der Parti-
tur die Frische, die sie ohne viel Tonmalerei
zur imaginären Sprache des Waldes macht.
Nirgends schöner als in Agathens Rezitativ,
zu den Worten ›Welch schöne Nacht‹, dort,
wo sie hinaustritt auf den Altan. Bildet im
letzten Figaro-Akt der gestirnte Himmel über
dem Schloßpark noch ein sicheres Zelt über
den Verwirrten und Liebenden, so tröstet der
Freischütz durch Aufatmen: im Ungedeckten.
– Mit Gluck teilt das Werk ein Exterritoriales,
fast Traditionsloses. Beide bereiten den Aus-
bruch aus der zwangvollen Logik der Kunst-
musik vor, den dann Berlioz vollzog, dessen
Lieblinge nicht umsonst Gluck und Weber
waren. In der Einheit des undistanziert Ver-
trauten und der Fremdheit zur Tradition ist
der Freischütz überaus bürgerlich, darum
wohl auch vom sich emanzipierenden deut-
schen Bürgertum unmittelbarer als seine Sa-
che empfunden worden denn Beethoven oder
Mozart. Man könnte sagen, der Freischütz sei
das erste musikalische Werk großen Stils, das
nicht länger in einen prästabilierten Stil fällt.«

Der berühmteste »Rezensent« und sicherlich der
deutlichste ist Heinrich Heine (Brief aus Berlin
vom 16. März 1822):

»Haben Sie noch nicht Maria von Webers
Freischütz gehört? Nein? Unglücklicher
Mann! Aber haben Sie nicht wenigstens aus
dieser Oper ›das Lied der Brautjungfern‹ oder
›den Jungfernkranz‹ gehört? Nein? Glückli-
cher Mann! – Wenn Sie vom Hallischen nach
dem Oranienburger Tore, und vom Branden-
burger nach dem Königs-Tore, ja selbst, wenn
sie vom Unterbaum nach dem Köpenicker To-
re gehen, hören Sie jetzt immer und ewig die
selbe Melodie, das Lied aller Lieder – ›den
Jungfernkranz‹… Bin ich mit noch so guter
Laune des Morgens aufgestanden, so wird
doch gleich alle meine Heiterkeit fortgeärgert,
wenn schon früh die Schuljugend, den ›Jung-
fernkranz‹ zwitschernd, meinem Fenster vor-
beizieht. Es dauert keine Stunde, und die
Tochter meiner Wirtin steht auf mit ihrem
›Jungfernkranz‹. Ich höre meinen Barbier
›den Jungfernkranz‹ die Treppe heraufsingen.
Die kleine Wäscherin kommt ›mit Lavendel,
Myrt und Thymian‹. So gehts fort. Mein Kopf
dröhnt. Ich kanns nicht aushalten, eile aus
dem Hause und werfe mich mit meinem Ärger
in eine Droschke. Gut, daß ich durch das Rä-
dergerassel nicht singen höre. Bei ***li steig
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ich ab. ›Ists Fräulein zu sprechen?‹ Der Die-
ner läuft. ›Ja.‹ Die Tür fliegt auf. Die Holde
sitzt am Pianoforte, und empfängt mich mit
einem süßen: ›Wo bleibt der schmucke Frei-
ersmann, Ich kann ihn kaum erwarten‹… –
Sie begreifen jetzt, mein Lieber, warum ich
Sie einen glücklichen Mann nannte, wenn sie
jenes Lied noch nicht gehört haben. Doch
glauben Sie nicht, daß die Melodie desselben
wirklich schlecht ist. Im Gegenteil, sie hat
eben durch ihre Vortrefflichkeit jene Popula-
rität erlangt. Mais toujours perdrix? Sie ver-
stehen mich. Der ganze Freischütz ist vor-
trefflich, und verdient gewiß jenes Interesse,
womit er jetzt in ganz Deutschland aufgenom-
men wird. Hier ist er jetzt vielleicht schon
zum 30sten Male gegeben, und noch immer
wird es erstaunlich schwer, zu einer Vorstel-
lung desselben gute Billette zu bekommen. In
Wien, Dresden, Hamburg macht er ebenfalls
furore. Dieses beweiset hinlänglich, daß man
Unrecht hatte, zu glauben: als ob diese Oper
hier nur durch die antispontinische Partei ge-
hoben worden sei. Antispontinische Partei?
Ich sehe, der Ausdruck befremdet Sie. Glau-
ben Sie nicht, diese sei eine politische… Aber
dafür sehen wir in Berlin oft einen ergötzli-
chen Parteikampf, den in der Musik. Wären
Sie Ende des vorigen Sommers hier gewesen,
hätten Sie es sich in der Gegenwart veran-
schaulichen können, wie einst in Paris der
Streit der Gluckisten und Piccinnisten unge-
fähr ausgesehen haben mag.«

Merkwürdigerweise zeigt das moderne Re-
gietheater für Webers Freischütz ganz besonde-
res Interesse, freilich ein gleichsam negatives:
man macht sich über den Stoff und den Text lu-
stig – und auf Weber hört man nicht. Dem aller-
dings versuchen Walter Felsenstein und Joachim
Herz (1976) entgegen zu argumentieren:

»Es scheint heute Mode zu werden, den
großen Durchbruch zum Humanen, der in die-
ser Oper, in ihren Menschen sich vollzieht, zu
relativieren und mit lässiger Geste abzutun als
einen ›kleinen Schritt nach vorn‹, gemessen
an klassischer Utopie, gar das Libretto den
Zeitläuften finsterer Reaktion, in denen es ge-
schrieben wurde, innerlich zuzuordnen. Dem
muß widersprochen werden. – Wer nicht die
Worte allein liest, sondern auf die Musik hört,
die deren Aussage erst unmißverständlich
macht, wird zugeben müssen, daß hier nicht
nur ein, durchaus bedeutsamer, Schritt getan
wird von atavistischer Barbarei zu humanem
Ethos, sondern daß im Jubel des Finales eine
Kraft des Volkes sich manifestiert, die deut-
lich werden läßt, daß noch ganz andere
›Schritte‹ erwartet werden dürfen. Gefeiert
wird der Glaube an einen Sinn, wie der Ere-
mit, Mann des Volkes (eine neue Art des
Deus ex machina, nämlich einer, der Souverä-

nität und Würde von Unten erhält) und die
Herrschenden belehrend, ihn bezeugt und in
die Wirklichkeit herüberholt. Gleichsam
außerhalb der Gesellschaft stehende Figur des
Hoffens und Vertrauens, läßt er Hoffnung und
Glauben der Agathe sich erfüllen: statt ›Alte
Bräuche muß man ehren‹, wie eben noch ge-
sagt wurde, preist die Musik den Elan einer zu
sich selbst findenden Menschheit, und dem
Fürsten bleibt nichts übrig, als geschwind ja
und amen zu sagen, womit ›Des besten Kö-
nigs Wink und Wille‹ auch hier noch einmal
auf der Höhe der Zeit erscheinen, die in
Wahrheit längst über ihn hinweggegangen
ist.«

Webers Freischütz mit dem Text von Friedrich
Kind (1768-1843) ist, wie man offensichtlich bei
guten Autoren lesen kann, mehr als nur die lie-
benswerte romantische Oper, auch mehr als nur
die deutsche Nationaloper (die als solche sich
kaum die Opernbühnen der ganzen Welt hätte er-
obern können). Weber läutet vielmehr mit diesem
Werk, in gewisser Weise schon mit der Ouvertü-
re, die hohe Zeit der musikalischen Romantik
ein, »den Ausbruch aus der zwangvollen Logik
der Kunstmusik«, um noch einmal Adorno
(1964) zu zitieren. »Anstelle des Prinzips der in-
tegralen thematischen Arbeit, der entwickelnden
Variation ist der Schwung getreten; aus der kom-
positorischen Verfahrungsweise ein Gestus ge-
worden, mit dem die Musik sich vorträgt…
Beethoven, der dynamische Komponist schlecht-
hin, kennt eigentlich kaum etwas dem Verwand-
tes.« Und »der Webersche Schwung definiert in
Wahrheit bereits die hundert Jahre spätere Reak-
tionsform von Richard Strauss.« – Was nach fast
einem Jahrhundert des Denkens und praktischen
Überlegens, des Experimentierens und Kompo-
nierens, ja des Ringens um ein im Grunde Neues
in der Musik Weber hier im Freischütz gleichsam
zur Kristallisation zwingt und welche Mittel er
dazu einsetzt, ist ihm – modern gesprochen –
»voll bewußt«, und er formuliert es in vielen
Schriften. Von einem anderen formuliert findet
es sich in der Nachschrift eines Gesprächs zwi-
schen Weber und Joh. Christian Lobe (1797-
1881), einem in der ersten Hälfte des 19. Jahr-
hunderts bekannten Musiktheoretiker, der diese
Nachschrift später veröffentlicht hat. In diesem
Gespräch spricht Weber alles Wichtige an, gera-
dezu mit den Stichwörtern der Zeit: einer der
großen Quellentexte zur Musik im 19. Jahrhun-
dert.

LOBE: »Im Freischütz bewundere ich zunächst
das Totale des Styls, des Tones oder wie ich
es nennen soll. Es kommt mir vor, als gehöre
jede Melodie, jeder Klang in dieser Oper eben
nur in den Freischütz und als könnten sie un-
möglich in einem andern Werke erscheinen.
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Ich höre in diesen Tönen nicht blos den Aus-
druck bestimmter Gefühle, sondern den Aus-
druck von Gefühlen der und der bestimmten
Person, ja ich höre sogar die Zeit mit, in wel-
cher die Oper spielt und den Ort, an dem die
Handlung vorgeht…« »Wohl dem Freischütz,
wenn dem so ist«, erwiderte WEBER, »aber ei-
ne solche Empfindung werden Sie bei meiner
Oper nicht das erste Mal gehabt haben. Sie
werden sich auch kein Stück aus dem Don
Juan in die Zauberflöte versetzt denken kön-
nen, oder aus dieser in jenen. Das Größte und
Bewundernswürdigste in dieser Art hat mei-
ner Ansicht nach Méhul in Joseph in Ägypten
geleistet, denn in dieser Oper zeigt sich wahr-
haft patriarchalisches Leben und orientalische
Farbengebung. Ist es mir auch im Freischütz
gelungen, einen durchgehenden Charakter
festzuhalten, so verdanke ich es allerdings
dem aufmerksamen Studium der großen Mu-
ster, die wir haben.« »So wäre es auch zu er-
lernen, einem so großen Werke, wie es eine
Oper ist, einen Totalton zu geben?« fragte
ICH. »Gewiß«, antwortete WEBER, »wenn das
nöthige Talent da ist, versteht sich… Erwar-
ten Sie von mir jetzt keine erschöpfende Aus-
einandersetzung; gern aber theile ich Ihnen
mit, was ich darüber gedacht habe. Statt Tota-
le oder Totalton wollen wir Charakter sagen
oder noch besser charakteristischer Hauptton,
wie sich auch die Maler ausdrücken und wo-
mit ich die Instrumentationsfarbe des Ganzen
meine. Der Maler erkennt das, was der Land-
schaft zu den verschiedenen Zeiten das Ei-
genthümliche, den Charakter, ertheilt und ver-
steht es, durch entsprechende Farbenmischung
jenen charakteristischen Hauptton in sein Bild
der Landschaft überzutragen, so daß dem Be-
schauer die Wahrheit der Darstellung sofort
kenntlich entgegentritt.« »So hätte der Kom-
ponist mit Klängen wie der Maler mit Farben
den Hauptcharakter seines Werkes hervorzu-
bringen?« »Allerdings«, bestätigte WEBER.
»Sie wissen ja, daß man eine und die selbe
Melodie auf unendlich verschiedene Weise in-
strumentiren und akkompagniren und ihr da-
durch einen unendlich verschiedenen Aus-
druck oder Charakter geben kann. Sie wissen,
daß es möglich ist, dieselbe Melodie je nach
der Instrumentation zu einer weichen oder
harten, sanften oder stürmischen, hellen oder
düstern zu machen, und Sie werden nun auch
nicht mehr in Zweifel über das Hauptmittel
sein, durch welches einem einzelnen Musik-
stücke oder einer ganzen großen Oper ein ge-
wisser Hauptcharakter zu geben ist.« »Wenn
der Hauptcharakter einer Oper z.B. rauhe
Kraft sein sollte,« bemerkte ICH, »so müßte je-
des Tonstück, jede Melodie darin rauhkräftig
instrumentirt sein?… Das ist Ihnen wunderbar
gelungen,« sagte ICH; »es überläuft mich bei
manchen Tönen ein kalter Schauer.« WEBER
antwortete: »Ich habe lange und viel gesonnen

und gedacht, welcher der rechte Hauptklang
für dies Unheimliche sein möchte. Natürlich
mußte es eine dunkele, düstere Klangfarbe
sein, also die tiefsten Regionen der Violinen,
Violen und Bässe, dann namentlich der tief-
sten Töne der Clarinette, die mir ganz beson-
ders geeignet zu sein scheinen zum Malen des
Unheimlichen, ferner die klagenden Töne des
Fagotts, die tiefsten Töne der Hörner, dumpfe
Wirbel der Pauken oder einzelne dumpfe Pau-
kenschläge. Wenn Sie die Partitur der Oper
durchgehen, werden Sie kaum ein Stück fin-
den, in welchem jene düstere Hauptfarbe nicht
merkbar wäre, Sie werden sich überzeugen,
daß die Bilder des Unheimlichen die bei wei-
tem vorherrschenden sind, und es wird Ihnen
deutlich werden, daß sie den Hauptcharakter
der Oper geben.« »Je klarer mir das Verständ-
nis des Freischütz wird,« fiel ICH begeistert
ein, »um so höher steigt meine Verwunderung
für den Schöpfer desselben. Welche ungeheu-
re Erfindungskraft gehört dazu, um eines
Theils immer die gleichen Farben festzuhal-
ten, andern Theils aber nicht blos der Monoto-
nie zu entgehen, sondern in dem gegebenen
Kreise sogar die höchste Mannichfaltigkeit zu
gewähren!« »Allerdings,« erwiderte WEBER,
»darin glaube ich etwas geleistet zu haben.
Man wird in dem dunkeln Hauptkolorit des
Gedankens die mannichfaltigsten Nuancen
und Farbenspiele sehen. Auch auf die Ouver-
türe bilde ich mir etwas ein; wer zu hören ver-
steht, wird die ganze Oper in nuce darin fin-
den.« Das Gespräch kam auf den Ausdruck.
Ich bemerkte, daß ich in so mancher Oper je-
nen Ausdruck vermisse, der mich sogleich in
das vom Dichter vorgezeichnete Gefühl ver-
setze und darin festhalte. »Können Sie sich et-
wa schwer nur in eines Anderen Lage und
Gemüthsstimmung versetzen?« fragte WEBER.
»Das dürfte ich nicht sagen,« erwiderte ICH,…
»aber wenn ich etwas dergleichen in Musik
übertragen will, fühle ich, daß es nicht in
schlagender Kraft das ist, was es meiner Emp-
findung nach sein müßte.« »Deshalb dürfen
Sie den Mut nicht verlieren,« sagte WEBER.
»Wie es der Künstler fühlt, bringt er es selten
in voller Macht zur sinnlichen Darstellung…
Wir dürfen die Schuld des kalt bleibenden Pu-
blikums nicht immer allein dem Künstler zu-
schreiben. Es giebt noch andere, nicht von
ihm abhängende Ursachen dieser traurigen Er-
scheinung. Die Zeiten werden schwieriger für
den Komponisten; es wird jetzt zuviel Musik
gemacht. Das Publikum ist von Jugend auf zu
sehr an sie gewöhnt, die Reizbarkeit dafür
geht immer mehr verloren. Dasselbe Ton-
stück, das Sie heute unbewegt läßt, weil Ihr
Ohr ganz tonsatt ist, würde Sie sehr ergreifen,
wenn sie ein Jahr über gar keine Musik gehört
hätten.« »Das ist wohl ein Grund mit,« wagte
ICH zu entgegnen, »aber kommt doch wieder
ein Werk wie Ihr Freischütz z.B., welches die
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Blasirtheit überwindet, und das ganze Publi-
kum mächtig erregt? Ist das blos die unbe-
wußte That des Genies oder kommen ihm be-
wußte Bestrebungen dabei zu Hilfe? Wer
könnte das sicherer entscheiden als Sie!« setz-
te ICH mit bittend fragendem Blick auf ihn
hinzu. »Entscheiden,« erwiderte WEBER, »wä-
re wohl zuviel verlangt. Was ich aber darüber
denke und wie ich bei meiner Opernkomposi-
tion in dieser Beziehung verfahren, will ich
Ihnen gern sagen. Für die Aufgabe, das in mir
durch den Dichter hervorgerufene Gefühl so
zu schildern und in eine solche musikalische
Form zu fassen, daß es möglichst auf alle
Zuhörer die gleiche und bestimmte Wirkung
hervorbringe, habe ich zunächst drei Maxi-
men; sie heißen: Mitten in die Sache hinein,
Festklammern und Konzentration.« … – …
Sagte WEBER, »Ich will Ihnen das Wort nen-
nen, das mir zur Energie des Ausdrucks ver-
hilft, es heißt – Übertreibung… Freilich ist
Übertreibung ein großer Fehler, wenn sie von
dem Publikum an dem Kunstwerk bemerkt
wird. Aber dem Künstler ist sie ein hilfreicher
Genius.« … ER fuhr darauf fort: »Der Künst-
ler ist in den Stunden des Schaffens in erhöh-
ter, gereizter Stimmung. In Folge davon ma-
chen die Gedanken, die ihm kommen, einen
tieferen Eindruck auf ihn und erscheinen ihm
wirkungsmächtiger als sie in der That oft sind.
Umgekehrt ist das Publikum vor einem neuen
Kunstwerke noch in seiner gewöhnlichen, von
Geschäften abgespannten Stimmung, und die
Gedanken, die ihm vorgeführt werden, ma-
chen oft einen geringeren Eindruck auf das-
selbe, erscheinen ihm wirkungsloser als sie
vielleicht sind. … Daran denke ich bei meinen
Arbeiten, mißtraue der Stärke meiner Gedan-
ken hinsichtlich der Wirkung auf mich, und
übertreibe den Ausdruck etwas, suche ihn auf
die glühendste Weise zu gestalten, überzeugt,
daß das, was mir in der gereizten Stimmung
vielleicht als zu stark und übertrieben er-
scheint, nicht so dem Zuhörer erscheint, son-
dern für ihn erst den Grad von Lebendigkeit
erhält, der ihn in die verlangte Wärme und
Mitempfindung zu versetzen vermag.« … Wir
kamen auf Harmonie und Modulation zu spre-
chen, und ICH bemerkte, daß beide Mittel mir
im Freischütz überall so treffend mit dem in-
neren Gange der Gefühle übereinzutreffen
schienen. »Wenigstens,« sagte WEBER, »habe
ich es damit stets sehr ernst genommen, und
nicht allein für jede Hauptstimmung die ent-
sprechende Haupttonart zu treffen gesucht,
sondern mich auch bemüht, mit der Modulati-
on jeder modifizirten Regung darin treulich
nachzufolgen.« … »Bei dieser letzten Bemer-
kung,« sagte ICH, »fällt mir die Änderung ein,
die Sie mit dem Text des Freischütz vorge-
nommen. Dürfte ich Sie wohl noch mit der
Frage behelligen, warum Sie die zwei ersten
Scenen, in denen zuerst der Eremit und so-

dann Agathe auftritt, weggelassen haben?…
Sie hätten es gethan, um durch die Volksscene
beim Vogelschießen eine lebendigere Intro-
duktion und namentlich einen Anfangschor zu
gewinnen.« »Und wenn dies mein Grund ge-
wesen?« sagte WEBER. »Wenn ein dramati-
sches Werk einen bestimmten Land-, Zeit-
und Sittenhintergrund hat, welcher die Hand-
lung zum Theil mit motivirt, so ist es immer
als eine gute Maxime gefunden worden, den
Zuschauer gleich von vornherein in diese ei-
genthümliche Sphäre, der er sich hingeben
und an die er glauben soll, zu versetzen…«

Man sieht, daß Weber hier anhand des Freischütz
alle Probleme des Musikdenkens und der Kom-
position in der musikalischen Hochromantik an-
spricht. Kein anderer Text der Zeit sagt ebenso-
viel und gleich knapp.

Die Rezeptionsgeschichte des Freischütz und
überhaupt der Werke Webers im 19. Jahrhundert,
die man u.a. an den unfaßbar vielen verschiede-
nen Arrangements und Notenausgaben ablesen
kann, sie belegt nun freilich nicht allein Richard
Wagners pathetische Behauptung, daß nie ein
»deutscherer Musiker« gelebt habe als Weber
und daß nur »der Deutsche« in lieben könne, sie
belegt vor allem seine Bedeutung für das Musik-
leben Europas im 19. Jahrhundert, und das, ob-
wohl die Deutschen durchaus recht haben, wenn
sie den Freischütz für ihre Nationaloper halten.
Die vielen Drucke sind nämlich nicht in erster Li-
nie unter nationalgeschichtlichem Gesichtspunkt
ergiebig, sondern vor allem unter kultursoziolo-
gischem: sie lassen erkennen, wie der bürgerliche
Musikbetrieb Werke und Teile von Werken nach
seinen Bedürfnissen auswählt, arrangiert und tri-
vialisiert, sie damit aber zugleich auch lebendig
erhält. Nicht nur hat Weber sein Publikum – das
bürgerliche Musikleben im 19. Jahrhundert hat
auch durch Weber seine eigene Musik.

In Frankreich erscheint die deutscheste aller
deutschen Opern zum ersten Mal 1824 in Pa-
ris im Théâtre Odéon, »freilich nicht in ihrer
ursprünglichen Schönheit, sondern auf tau-
send Arten durch einen Arrangeur verstüm-
melt, ins Gemeine gezogen, gequält und belei-
digt«, wie Berlioz in seinen Erinnerungen be-
richtet. François Castil-Blaze hat das Werk
unter dem Titel Robin des bois neu arrangiert
(ein Verfahren, das freilich bei musikdramati-
schen Werken damals gang und gäbe ist).
»Dieser neue Stil, gegen den meine intoleran-
te und ausschließliche Verehrung der großen
Klassiker mich zuerst voreingenommen hatte,
überraschte und entzückte mich in hohem
Maße… Dieser Partitur entströmte… ein wil-
des Aroma, dessen köstliche Frische mich be-
rauschte.« Die Poesie des Freischütz »ist voll
von Bewegung, von Leidenschaft, von Kon-
trasten. Das Übernatürliche bringt darin ei-
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gentümliche, heftige Wirkungen hervor.« Die
Musik Webers wird von der Generation der
Jeune-France allgemein als Sensation emp-
funden. Victor Hugo begeistert sich nicht we-
niger als Berlioz; »alles, was sich Romantiker
nennt, kommt zusammen, umjubelt mit Bra-
vorufen die große Musik Webers« (Mönch
1972). Noch 15 Jahre später (1841) erweist
Berlioz dem Freischütz eine Art Liebesdienst:
Um zu verhindern, daß das Werk bei seiner
Wiederaufnahme erneut entstellt wird, über-
nimmt er, und zwar gegen seinen ausdrückli-
chen Willen, jedoch in der Überzeugung, daß
dies das kleinere Übel sei, die Aufgabe, die
deutschen gesprochenen Dialoge in französi-
sche Rezitative zu übertragen. Und für die in
der französischen Oper unverzichtbaren Bal-
letteinlagen instrumentiert er Webers Auffor-
derung zum Tanz. Welche sinnentstellenden
Veränderungen bei der Übertragung des Kind-
schen Textes ins Französische (durch Emilien
Pacini) sich ergeben und welche verheerenden
Folgen dies für die Musik hat, hat Bockholdt
(1979) aufgezeigt. Und dennoch ist – rätsel-
hafterweise, wie man wohl sagen muß –, der
Freischütz die beliebteste und die am meisten
gespielte deutsche Oper in Frankreich.

Zur Musik des Freischütz ist fast nichts musika-
lisch Relevantes geschrieben worden, und das
trotz der kaum zu überschätzenden Bedeutung
gerade dieser Musik: »Andererseits ist nicht zu
übersehen, daß es ein Werk Webers ist, das die
Vorstellung von musikalischer Elementareröff-
nung erstmals in einer Weise verwirklicht, die
nicht wiederholbar scheint: zum Vorspann, zur
Einleitung der Freischütz-Ouvertüre gibt es jahr-
zehntelang nichts Vergleichbares.« Dies hat M.
H. Schmid in Musik als Abbild. Studien zum
Werk von Weber, Schumann und Wagner (1981)
gezeigt.

1821/22 Franz Schubert (1797-1828):
Oper »Alfonso und Estrella«

Die Oper entsteht in engster Zusammenarbeit der
Freunde Franz von Schober und Franz Schubert.
»Unter allen… Opern hielt Schubert selbst Alfon-
so und Estrella für die gelungenste und am be-
sten zur Darstellung geeignet«, schreibt ein ande-
rer Freund wenige Monate nach Schuberts Tod.
Schubert versucht immer wieder, die Oper auf
die Bühne zu bringen: er reicht sie in Wien beim
Kärntnertortheater ein, bittet Carl Maria von We-
ber um Vermittlung in Dresden und die ihm be-
freundete berühmte Sängerin Anna Milder-
Hauptmann um Fürsprache in Berlin; schließlich
hofft er auf eine Aufführung in Graz. Alle Pläne
jedoch schlagen fehl. Alfonso und Estrella wird
erst 1854 in Weimar uraufgeführt – von Franz

Liszt. – Textbuch und Musik sind ästhetischen
Prinzipien verpflichtet, die Ignaz von Mosel
(1772-1844) 1813 in seinem Versuch einer
Ästhetik des dramatischen Tonsatzes niedergelegt
hat. Mosel ist ein persönlicher Gönner Schuberts;
Schubert widmet ihm im Mai 1821 seine Goethe-
Lieder op. 3; sie studieren gemeinsam Händel-
sche Partituren. – Mosel beruft sich wie Schu-
berts Lehrer Salieri auf Gluck. In seiner
Opernästhetik fordert er, die Oper müsse als »ly-
rische Poesie« vor allem »auf das Herz, auf die
Leidenschaft der Zuhörer« wirken; daher dürfe
die Handlung nicht zu rasch fortschreiten und
den Hörer nicht durch komplizierte Intrigen vom
Wesentlichen ablenken; Mythologie und Ge-
schichte sollen, wie in der Opera seria des 18.
Jahrhunderts, die Stoffe liefern. Und der wesent-
liche Satz ist: Die Musik muß Ideen, nicht Worte
ausdrücken.

Man hat gesagt, Schuberts Musik an sich sei
zu lyrisch, zu liedhaft für die Bühne. Nun, die
Musik zu Alfonso und Estrella unterscheidet
sich wesentlich von seinen Liedkompositio-
nen. Dort nämlich folgt er zwar prinzipiell der
Poesie, aber es entstehen aus musikalischem
Denken die Lieder noch einmal neu als selb-
ständig-musikalische Äquivalente für die
Dichtung. In der Oper hingegen – und das hat
Schubert bei Salieri gelernt – »vertont« die
Musik den poetischen Affekt, die Empfindung
des Dichters. Die Musik bildet die Poesie auf
einfache Weise ab. Und so sind es überkom-
mene Prinzipien der Komposition, die Schu-
berts Oper in hohem Maße der Musik des 18.
Jahrhunderts verhaftet zeigen – im Gegensatz
zu den gleichzeitig entstehenden, aber im
Geist der Wiener Klassiker gedachten Lie-
dern. Vor allem die in der Opernmusik weit-
hin herrschende simple Periodizität erscheint
liedhaft – liedhaft jedoch im Sinne der Melo-
dik volkstümlicher Lieder von Komponisten
wie Zelter und Reichardt, die den allgemeinen
Begriff des Liedhaften ja viel nachdrücklicher
geprägt haben als Schubert. Indessen, das
Liedhafte als Grundlage für die Musik der
Oper, das ist ein Widerspruch in sich.

Schubert übernimmt die Ouvertüre zu Alfonso
und Estrella später für seine Musik zu dem Ro-
mantischen Schauspiel Rosamunde, Königin von
Zypern der Helmina von Chézy (1823; D 797),
also nicht die Ouvertüre zu dem »Zauberspiel mit
Musik« Die Zauberharfe (1820; D 644), die frei-
lich nach einer Tradition, die schon auf Schuberts
Zeit zurückgeht, »Rosamunde-Ouvertüre« ge-
nannt wird. Die erste Aufführung der Original-
fassung der Oper findet 1991 in Graz statt.
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1822 Ferdo Livadić (ursprünglich: Wies-
ner; 1799-1878): Klaviermusik und
Lieder

Unter den Musikern Kroatiens, die zur »Illyri-
schen Bewegung« gehören und dort ihre eigentli-
che Funktion erfüllen, gibt es nicht viele Talente;
immerhin sind neben Vatroslav Lisinski (1819-
1854) doch diese zu nennen: Ferdo Livadić, der
noch heute weit verbreitete volkstümliche patrio-
tische Lieder geschrieben hat, Franjo Pokorni
(1825-1859) und Fortunat Pintarić (1798-1867).
Des letzteren an Mozart angelehnte Klavierkom-
positionen leben in Kroatien noch heute, vor al-
lem als Unterrichtsliteratur, und Livadić ist durch
ein Notturno von Bedeutung (der Titel »Nottur-
no« hier wenige Jahre nach Field und vor Cho-
pin). Livadićs Stück gehört neben denen von
Tomášek und Worzischek um so mehr in die Rei-
he der Lyrischen Klavierstücke Schuberts und
seiner Vorgänger seit 1810 (W. Kahl 1921), als
es im engeren Sinne aus Schuberts Umkreis
stammt und dies auch erkennen läßt: Livadić ist
wahrscheinlich ein Schüler von Schuberts Freund
Anselm Hüttenbrenner in Graz gewesen. –
Livadić hat außerdem viele Klavierlieder auf
deutsche, kroatische und slowenische Texte ge-
schrieben.

1822 Carl Friedrich Zöllner (1800-1860)
richtet in Leipzig ein 
»Musikalisches Institut« zur Pflege
des Chorgesangs ein

Die Männerchorbewegung im 19. Jahrhundert
zeigt zeitlich nur geringe, lokal aber nicht uner-
hebliche Unterschiede. Als die führende Persön-
lichkeit in Mitteldeutschland ist Carl Friedrich
Zöllner anzusehen. 1822 richtet er ein privates
»Musikalisches Institut« ein, an dem vor allem
der Chorgesang gepflegt werden soll, 1833 grün-
det er den ersten »Zöllner-Verein«, dem die
Gründung zahlreicher weiterer von ihm betreuter
Männergesangvereine folgt. In einer Veranstal-
tung zum hundertsten Geburtstag Schillers diri-
giert er 20 Vereine; diese schließen sich nach sei-
nem Tode zum Leipziger »Zöllnerbund« zusam-
men, der bis 1945 besteht. – Einige von Zöllners
Männerchorliedern zählen zum Besten, das jene
Zeit für die Gattung hervorgebracht hat. 1844 er-
scheint als sein op. 6 Des Müllers Lust und Leid,
6 Gesänge aus Wilhelm Müllers »Die schöne
Müllerin«. Aus diesen Liedern ist »Das Wandern
ist des Müllers Lust« zum Volkslied geworden –
Zöllners Vertonung, nicht die von Schubert!

Ist Zöllner ein mitteldeutscher Mitstreiter von
Friedrich Silcher? Ja und nein! Ja, weil er die

Chorbewegung vorwärts treibt und den
Chören Sätze aufgibt, die nicht so leicht sind,
daß sie langweilen, und nicht so schwer, daß
sie nicht zu realisieren wären; nein, weil er
statt ans Volk an die Chorbewegung denkt
und, anders als Silcher, nicht Volkslieder im
Sinne hat sondern volkstümliche Lieder.

1823 Franz Schubert (1797-1828): 
Oper »Fierabras«

Schubert schließt sein letztes vollendetes Büh-
nenwerk, die »Heroisch-romantische Oper« Fier-
abras (was übersetzt heißt: »Wild mit dem Arm«;
D 796), am 2. Oktober 1823 ab. Am 25. Oktober
besucht er die Uraufführung von Webers
Euryanthe im Kärntnertortheater, wo ihm auch
die Aufführung seines eigenen neuen Werkes in
Aussicht gestellt ist. Die geplante Aufführung
des Fierabras kommt jedoch nicht zustande.

»Die Oper von Deinem Bruder«, schreibt
Schubert an Leopold Kupelwieser, den Bruder
des Librettisten, »wurde für unbrauchbar er-
klärt, und mithin meine Musik nicht in An-
sprache genommen. Die Oper von Castelli,
Die Verschworenen, ist in Berlin von einem
dortigen Compositeur componirt, mit Beifall
aufgenommen worden. Auf diese Art hätte ich
also wieder zwei Opern umsonst componirt.«
Es scheint geradezu Schuberts Schicksal zu
sein, Opern umsonst zu komponieren. Nur
zwei seiner zehn vollendeten Opern und Sing-
spiele werden zu seinen Lebzeiten aufgeführt,
und das sind Nebenwerke: das Melodram Die
Zauberharfe (1820; D 644) und das kleine
einaktige Singspiel Die Zwillingsbrüder
(1819; D 647). Dabei legt Schubert auf seine
Opern großen Wert. Als er im Februar 1828
Verbindung zu dem Mainzer Verleger Schott
anzuknüpfen sucht, um seine Werke »im Aus-
lande mehr zu verbreiten«, fügt er außer einer
Liste der für den Verlag zur Publikation ge-
eigneten Kompositionen noch die Sätze an:
»Dies das Verzeichnis meiner fertigen Com-
positionen außer 3 Opern, einer Messe und ei-
ner Sinfonie. Diese letztern Compositionen
zeige ich nur darum an, damit Sie mit meinem
Streben nach dem Höchsten in der Kunst be-
kannt sind.« Schuberts erstes (unvollendet ge-
bliebenes) Singspiel Der Spiegelritter (D 11)
entsteht Ende 1811, es gehört zu Schuberts
frühesten Werken. An seiner letzten (wieder
unvollendet gebliebenen) Oper Der Graf von
Gleichen (D 918) arbeitet er noch in seinem
letzten Lebensjahr. Wie erklärt es sich nun,
daß Schubert mit all diesen Werken so wenig
Erfolg hat, ja, daß dieser bis heute allen sei-
nen Opern versagt geblieben ist?

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts ist der
Boden unsicher geworden, auf dem sich die
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gewachsenen Gattungen der Oper, die ernste
Opera seria und die heitere Opera buffa, ent-
faltet hatten. Die Opera seria verwandelt sich
unter dem Einfluß Glucks und seiner Nachfol-
ger – auch der französischen Revolutionsoper
– und nimmt Elemente der Opera buffa auf.
Gleichzeitig gewinnt die Opera buffa ernste
Züge; man denke an Mozarts Don Giovanni.
Mit der Opera buffa dringt gleichzeitig in
Deutschland das Singspiel vor und entwickelt
sich zu einer eigenständigen deutschen Form
der Oper. Feste Orientierungspunkte gibt es
also zu Schuberts Zeit für den Komponisten
nicht mehr so ohne weiteres. In dieser Situa-
tion gewinnen für Schubert zwei Elemente
Bedeutung. Das eine stammt aus dem deut-
schen Singspiel: Es ist überliefert, daß nur
wenige Opern einen so nachhaltigen Eindruck
auf den jungen Schubert hinterlassen haben
wie die Zauberflöte – ein Singspiel der Viel-
falt, in dem Lied und Arie, Rezitativ und ge-
sprochener Dialog, Einfaches und Kompli-
ziertes bis zum breit angelegten Ensemble ne-
beneinander stehen. Auf der anderen Seite ist
es das Werk Glucks, insbesondere des franzö-
sischen Gluck, das Schubert tief beeinflußt.
Sein Freund Spaun berichtet von Schuberts
Faszination bei einer Aufführung der Iphige-
nie auf Tauris, deren »Folge  das eifrige Stu-
dium aller Gluckschen Partituren« gewesen
sei. In diesem Studium wird Schubert unter-
stützt von seinem Lehrer Salieri, der in gewis-
ser Weise zu den Bewahrern von Glucks Erbe
in Wien gehört. Nimmt man nun beide Ein-
flußbereiche zusammen, so ist es nur logisch,
wenn es Schubert im Endeffekt geht um ein
deutsches Singspiel oder um eine deutsche
Oper nach dem Vorbild Glucks. Das bedeutet
freilich, heterogene Elemente zusammenzu-
bringen. Ein Weg zur Synthese bietet sich in
der Begeisterung der Romantik für die Welt
des Mittelalters, nämlich für eine Welt, in der
Historisches und Wunderbares sich auf ähnli-
che Weise zu verbinden scheinen wie in den
Sagen der Griechen, ohne daß der Autor da-
mit schon auf die bestimmte Operngattung,
die Opera seria, festgelegt wäre. Indessen sind
die neuen Stoffe auch neu zu formen, und
zwar entsprechend den Gluckschen Reformen.
Diese verlangen Geradlinigkeit des Hand-
lungsverlaufs, Vermeidung störender Intrigen,
klare und einfache Sprache. Die Libretti die-
ses Zuschnitts erhofft sich Schubert von sei-
nen Dichter-Freunden Johann Mayrhofer,
Franz von Schober, Eduard von Bauernfeld.
Aber diesen Freunden mangelt es wie Schu-
bert an der Theatererfahrung, die notwendig
ist, soll sich das neue Konzept auch bühnen-
wirksam erweisen. Zufriedengestellt hat
Schubert denn auch wohl keines seiner Libret-
ti. »Meister Franz ging es wie allen deutschen
Compositeuren«, schreibt Eduard von Bauern-

feld, »er sehnte sich sein Leben lang nach ei-
nem tüchtigen Operntext.«

Widersprüchliches miteinander zu verbin-
den, gilt es aber nicht nur auf der Ebene des
Textes sondern auch auf der der Musik. Der
hohe Anspruch, den Schuberts »Streben nach
dem Höchsten in der Kunst« zu beweisen hat,
läßt sich nur schwer vereinen mit der musika-
lischen Sprache des Singspiels, die vom
Volkstümlichen geprägt sein soll. Schubert
vermeidet daher jede Art von musikalischer
Besonderheit und erst recht jedes Experiment.
Darin unterscheiden sich seine Opern von sei-
nen Liedern, unterscheidet sich sein Instru-
mentalsatz in den Opern von dem seiner In-
strumentalmusik. Wenn Schuberts Intentionen
auch deutlich sind und sein Konzept klar ist,
in der Ausführung lösen sich die Wider-
sprüche nicht, in den Libretti so wenig wie in
der Musik. Darin liegt der Grund, weshalb bei
aller Bewunderung für Schuberts so unmittel-
bar ansprechende Opernmusik eine gewisse
Reserve der Theaterleute wie des Publikums
nicht zu überwinden ist, und zwar gegenüber
den reiferen Werken noch weniger als ge-
genüber den früheren, weil diese Wider-
sprüche gerade mit dem wachsenden An-
spruch hervortreten.

Als 1858 in Wien Ausschnitte aus Fier-
abras konzertant aufgeführt werden, zieht
Eduard Hanslick Grundlinien einer folgen-
schweren Beurteilung: »Es wird… ein voll-
ständiger Kindheitszustand des Publikums
vorausgesetzt, und eine ebenso vollständige
Resignation des Komponisten auf alles, was
Poesie, Geschmack und Zusammenhang
heißt.« Doch, muß man fragen, liegen dem
Urteil Hanslicks, das der veränderten Sicht-
weise der fünfziger Jahre des 19. Jahrhunderts
entstammt, überhaupt adäquate Kategorien für
die Einschätzung einer so frühen deutschen
Oper zu Grunde? Immerhin ist dies festzuhal-
ten: Fierabras steht in der großen Reihe der
deutschen romantischen Opern, und dies be-
deutet ja gewiß nicht wenig, damit sind aber
zugleich auch riesig hohe Ansprüche festge-
legt. Diese Reihe beginnt mit E. Th. A. Hoff-
manns Undine und Spohrs Faust (beide
1816), sie kulminiert in Webers Freischütz
(1821), legt in der »Großen romantischen
Oper« Euryanthe (1823) ihre dramaturgisch-
musikalischen Risiken offen, findet in
Marschners Hans Heiling (1833) eine musi-
kalisch-dramatische Balance und geht mit
Schumanns Genoveva und Richard Wagners
»Romantischer Oper« Lohengrin (beide 1850)
zu Ende. Das ist in der Tat eine stattliche Tra-
dition, in der Schuberts Fierabras da steht,
und doch zeigt gerade diese Reihe, wie pro-
blematisch die Gattung der deutschen roman-
tischen Oper offenbar ist. Von den hier ge-
nannten acht Opern ist zweien unglaublicher
Erfolg beschieden, einer weiteren ein guter,
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und von den anderen kennt man nur die Na-
men. Offensichtlich bedurften die skizzierten
Schwierigkeiten für die Entstehung einer
deutschen Oper in jener Zeit nicht allein der
Reflexion, sondern vor allem der Praxis. Es
mangelte ja nicht an Traktaten zur Opernre-
form, wohl aber an der Potenz, die Theorie in
die Wirklichkeit durchschlagender Werke um-
zusetzen. Und hier nun kann man kaum umhin
zu sagen, daß Schubert diese Art von musika-
lischer Potenz offenbar fehlte, daß Weber da-
mit nur einmal zu vollem Erfolg kam, daß es
erst Richard Wagner gewesen ist, der das Pro-
blem Deutsche romantische Oper zu lösen
vermocht hat (Thomas 1985).

1823 und 1826 Carl Maria von Weber
(1786-1826): Opern 
»Euryanthe« in Wien 
und »Oberon« in London

Niemand hat Weber und sein Werk so treffend
charakterisiert wie Einstein (1950), niemand des-
sen historischen Ort so scharf gesehen und klar
beschrieben, weswegen wir ihn wörtlich zitieren
(mit wenigen Kürzungen). »Mit Grétry haben wir
den Namen des Musikers genannt, der vielleicht
am meisten beigetragen hat zur Verwandlung der
Oper des 18. Jahrhunderts ins Romantische. Sein
Comédie ballet Zemire et Azor (1771) spielt
schon in einem ferneren Orient, in Persien, wo
Feen noch ins Schicksal der Menschen eingrei-
fen; und als ein deutscher Librettist vier Jahre
später (1775) Marmontels Libretto dieser Oper
für den Musiker Gotthilf von Baumgarten bear-
beitete, erhielt es den Untertitel ›Romantisch-ko-
mische Oper‹. Es ist vielleicht das erstemal, daß
der neue, so schicksalsvolle Begriff auf dem Ge-
biet der Oper wörtlich auftaucht. Und es ist
nichts weniger als ein Zufall, daß der Stoff von
Zemire und Azor nochmals aufgegriffen wurde,
durch Louis Spohr (1819)… Die ›Romantische
Oper‹ steht längst vor der Tür. Weber hat, jeden-
falls für Deutschland, diese Tür geöffnet. Er ist
noch ein Kind des 18. Jahrhunderts, um 16 Jahre
jünger als Beethoven, sogar ein kurzes Jahr vor
Beethoven gestorben; aber er scheint einer ganz
anderen Gattung, einer späteren Gattung von
Musikern anzugehören als die Klassiker und
selbst als Schubert.« 1821 bringt Weber eine
deutsche »Romantische Oper« in drei Aufzügen
heraus, die Epoche machen soll: Der Freischütz.
»Aber Webers Ehrgeiz ging höher, als eine
Volksoper, wenn auch die erfolgreichste, ge-
schaffen zu haben. Er wollte nach diesem roman-
tischen Volksstück, die deutsche romantische
Opera seria schaffen: kein ›Singspiel‹ mehr mit
gesprochenem Dialog, sondern eine Volloper, ei-

ne – so lautet der Titel – ›Große heroisch-roman-
tische Oper in drei Aufzügen‹. Es war die Eu-
ryanthe, bestellt durch Barbaja, den italienischen
Impresario des Kärntnertortheaters in Wien, wo
sie im Herbst 1823 zur Aufführung kam.« 

»Es war ein Mißerfolg, und dieser Mißerfolg
ist dem Werke überall und trotz aller Wieder-
belebungsversuche treu geblieben. Die Schuld
daran hat man der Textdichterin Helmina von
Chézy aufgebürdet… Aber die Schuld liegt
vielleicht nicht ganz am Text. Weber war mit
diesem Werk seiner Zeit zu weit voraus – ein
Beweis dafür die leidenschaftlich ablehnende
Kritik, die selbst Kunstgenossen wie Schubert
und Grillparzer an ihm übten… Trotzdem war
es das Stoffliche, durch das zunächst Webers
Phantasie in Schwingung versetzt wurde: rit-
terliches Mittelalter, und in dies Mittelalter
spielt die Geisterwelt herein, wenn auch nicht
ganz so handgreiflich wie im Freischütz…
Aber die Oper ist nicht nur dekorativ; sie ist
nicht nur die Verbindung des glanzvoll Che-
valeresken mit dem Geheimnisvollen, die je-
dermann aus der Ouvertüre kennt. Die Durch-
bildung des Rezitativs – sorgfältiger im Psy-
chologischen und Thematischen als in jeder
gleichzeitigen ernsten Oper – gibt dem Werk
eine neue musikalische Einheit; der Erregt-
heit, dem hohen Pathos dieses Rezitativs ent-
spricht die Ekstase der Melodik an den drama-
tischen Höhepunkten… Es war ein neuer ro-
mantischer Ton in der Oper, und wenn das
Publikum ihn nicht sofort erfaßte, so haben
ihn die Musiker der folgenden Generation um
so tiefer erfaßt. Kein Werk hat tieferen Ein-
druck auf den jungen Wagner gemacht; er
fand in ihm alle Keime für die Opern seiner
Dresdner Zeit, vom Fliegenden Holländer bis
zum Lohengrin, dramatisch und musikalisch;
man könnte ihn in dieser Zeit den Nutznießer
der Euryanthe nennen.«

Und auch für Webers Oberon folgen wir Ein-
steins unübertroffener Beschreibung und Charak-
terisierung: »Weber hat nach der Euryanthe nur
noch einen großen Beitrag für die Opernbühne
geliefert, den Oberon, den er 1826 ein paar Mo-
nate vor seinem Tod in Covent Garden in London
zur Aufführung brachte. Man braucht nur den
Theaterzettel dieser Aufführung anzusehen, um
den Charakter des Werks zu erkennen: ›Oberon:
or The Elf-King’s Oath; with entirely new Music,
Scenery, Machinery, Dresses and Decorations‹.
Es war ein Ausstattungsstück, der Text – von Ja-
mes R. Planché – ein Konglomerat aus Wieland
und Shakespeare, eine Art Duplikat der Zauber-
flöte nur ohne deren Ernst und tieferen Sinn. Es
war wieder ein Singspiel mit gesprochenem Dia-
log, und Weber betrachtete von Anfang an die
englische Fassung des Werkes nicht als die end-
gültige.«
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»Was ihn zur Komposition reizte – denn er
hatte die Wahl zwischen diesem Oberon und
einem Faust –, war wieder das Kolorit des
Werkes, das ›Kingdom of the Fairies‹, umwit-
tert von zauberhaftem Duft; das Ritterliche;
das Orientalische. Alles ist wieder kurz,
schlagend und doch mit höchster Sorgfalt aus-
geführt; und die Introduktion der Ouvertüre
allein, in der jedes Instrument: Horn, Flöte
und Klarinette, Trompeten im ppp, und das
Quintett der Streicher mit Farben getönt ist,
die keinem Zeitgenossen, auch nicht Berlioz,
bekannt waren – diese Introduktion allein ist
Zeugnis, daß ein neues Reich romantischen
Klanges angebrochen war.«

Und doch ist auch dieser Oper Webers kein Er-
folg beschieden, ebensowenig wie den Opern
Franz Schuberts – und keiner weiß so recht war-
um. Denn allen Argumenten gegen die schlechten
Texte und die miserable Dramaturgie (die aus ei-
ner unterschiedlichen Vorstellung von dem, was
musikalisches Theater zu sein hat, herrührt) steht
ja doch der Erfolg des Freischütz entgegen, für
den alle diese Argumente im Grunde doch ebenso
gelten…

1825 Adrien Boieldieu (1775-1834):
Opéra comique »La Dame 
Blanche« in Paris

Als die Reihe der großen Italiener am Zarenhof
in St. Petersburg abreißt, wird Boieldieu 1803
dort Nachfolger von Sarti. 1811 kehrt er nach Pa-
ris zurück – und findet dort andere Verhältnisse
und andere Interessen. Man hat die »Revolutions-
oper« mit ihren zwar dramatischen aber düsteren
Stoffen satt und sehnt sich nach der Rückkehr zur
Opéra comique, freilich jetzt französischer als zu
Zeiten des dominierenden Einflusses der Italie-
ner. Boieldieu erkennt die Gunst der Stunde. Ein
romantischer Stoff, zurückhaltende Komik, eine
feine Musik, lebendige Ensembles, ein gewisser
nationaler Grundton durch Verwendung auch von
Volksweisen: Die weiße Dame (Text nach W.
Scott von dem genialen Eugène Scribe) wird ein
nationaler Erfolg.

1825 Anton Friedrich Justus Thibaut
(1774-1840): »Über Reinheit der
Tonkunst«

Ihren geradezu klassisch zu nennenden Ausdruck
finden die Gedanken der Bewegung – ja, man
muß sagen: der Bewegung des Historismus inner-
halb der Romantik in dem 1825 anonym erschei-
nenden Büchlein des Heidelberger Rechtsprofes-
sors Thibaut Über Reinheit der Tonkunst, das fast

ein Jahrhundert hindurch immer wieder neu auf-
gelegt wird. Thibaut enthält sich der Einseitigkeit
bloßer kirchenmusikalischer Restaurationsforde-
rungen und zieht den Kreis der »reinen« Musik
im Sinne eines musikalischen Nazarenertums be-
merkenswert weit: von Josquin bis zu Händel und
Mozart. Seine Schrift ist das Ergebnis langen
Umgangs mit den Werken, die er als einer der er-
sten in großem Stil sammelt und mit seinem Hei-
delberger Singkreis allwöchentlich aufzuführen
pflegt. Zu den Gästen, die von Thibauts Singa-
benden tiefgreifende Anregungen erhalten,
gehören Mendelssohn und Schumann.

In der Vorrede zur 3. Auflage des Büchleins
(1851) findet sich dies: »Als die Schrift im
Jahre 1825 zum erstenmal erschien, war sie
eine Stimme in der Wüste, die zur musikali-
schen Buße rief und auf ein bisher verborge-
nes, Vielen ganz unbekanntes Reich der Töne
hin- oder vielmehr zurückwies. Zwar haben
damals einige Herren vom Handwerk sich
sehr erzürnt darüber, daß ein ›Dilettant‹ und
noch dazu ein gelehrter Jurist sich heraus-
nahm, ihnen gehörig den Text zu lesen, ihre
Verkehrtheiten zu strafen und über Dinge zu
reden, die sie hätten wissen sollen, aber nicht
wußten… Zwei Dinge sind es hauptsächlich,
deren Bekämpfung sich durch die ganze
Schrift hinzieht, an denen wir aber noch bis
auf diesen Tag leiden. Das eine ist die Un-
kenntniß der älteren Meisterwerke, die in kei-
ner anderen Kunst im gleichen Grade besteht.
Während es sonst überall als eine sich von
selbst verstehende Wahrheit gilt, daß nur der
eine Wissenschaft oder Kunst recht verstehen
und treiben kann, der ihren Entwicklungs-
gang, ihre Geschichte, die Haupterzeugnisse
jeder Epoche kennt; während man z.B. sogar
auf jeder Bürger- und Realschule Geschichte
der deutschen Nationalliteratur gelehrt wissen
will, hat jene Wahrheit allein in der Tonkunst
bis jetzt noch nicht allgemeinere Anerken-
nung gefunden, und zwar, wie es scheint, am
wenigsten bei den eigentlichen Musikern, ins-
besondere bei den bloßen Virtuosen, deren
Unwissenheit meist eben so groß ist, als ihre
Eitelkeit. In der Regel geht die Kenntniß nicht
über die letzten fünfzig Jahre hinaus. Zählt
man ja bereits Mozart’s und Beethoven’s
Werke zu der ›alten‹ Musik, und erst neulich
wies ein Theaterintendant die ihm vorgeschla-
gene Aufführung des Don Juan mit den Wor-
ten zurück: Bleiben Sie mir weg mit dem al-
ten Zeug! Haydn, Gluck, Händel kennt man
wohl noch etwas, aber selbst von je zehn
Männern des Fachs hat kaum einer ihre Wer-
ke genauer angesehen, geschweige sorgfältig
studirt. Was gar über diese Meister hinaus-
liegt, ist fast gänzlich terra incognita. Um so
höher ist Thibaut’s Verdienst zu schätzen, da
er eigentlich der erste war, der auf die Herr-
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lichkeiten dieses unbekannten Landes öffent-
lich und nachdrücklich aufmerksam machte…
Nicht das Alte an sich war ihm der Maßstab
des Trefflichen, sondern er freute sich des
Trefflichen, wo er es fand, und fragte nicht,
von welchem Meister und aus welcher Zeit es
stammte.«

Bei aller einleuchtenden Begründung für Thi-
bauts musikalische Weltanschauung scheint mir
hier ein wesentlicher Faktor zu fehlen, der mu-
siksoziologische. Für die nach Thibauts Meinung
verfahrene musikalische Situation seiner Zeit
sind ja doch die tiefgreifenden Umschichtungen
im sozialen Feld der Musik von höchster Rele-
vanz, und so ist es denn ein Mangel, daß er kei-
nen Gedanken darauf verschwendet, wie man
musikalisch volksbildnerisch tätig werden könn-
te, nicht einmal dann, als er mit Hans Georg Nä-
geli und dessen gleichzeitigen Bestrebungen in
Streit gerät.

1825/26 und Ignaz Moscheles (1794-
1836 1870): Klavier-Etüden 

op. 70 und op. 95

»Wenn das Klavier das Instrument der Romantik
wurde, im Haus wie im Konzertsaal, als Organ
des Intimsten wie der glänzendsten Schaustel-
lung, so geht das natürlich zum Teil darauf
zurück, daß Beethoven so viele Sonaten und Va-
riationen, Kammermusik mit hervortretendem
Klavier und fünf Klavierkonzerte geschrieben
hat.« Zum Teil, bemerkt Einstein (1950), denn
Beethovens Wirkung war ja kaum eine unmittel-
bare und allgemeine. Wir haben uns vielmehr be-
wußt zu machen, daß wir Musikgeschichte
schreiben vom Standpunkt der Nachwelt aus; daß
uns eventuell wichtig und bemerkenswert er-
scheint, was der Mitwelt gleichgültig war; daß
wir uns oft mit Meistern beschäftigen, für die das
Verständnis sich erst Jahrzehnte nach ihrem Tod
eingestellt hat. Für die Zeitgenossen wichtiger als
Beethoven und Schubert sind zum Beispiel Cle-
menti und Hummel – Johann Nepomuk Hummel,
einst Mozarts Hausgenosse und Schüler, das mu-
sikalische Idol der deutschen »Biedermeierzeit«,
jener Zeit, in der das Bürgertum sich zu erholen
suchte von den heroischen Schrecknissen der Na-
poleonischen Kriege, auch in der Kunst alles
Aufregende, in unheimliche Tiefen führende ver-
mieden haben wollte, und sich mit eleganter
Glätte, anmutigem Witz, freundlicher Unterhal-
tung begnügte. Mendelssohn macht zwar über
Hummels »Finger-Getummel« im Familienkreise
seine Witze, aber von seiner eigenen Klaviermu-
sik gehört vieles in eben diesen Rahmen. Hum-
mel hat einmal selbst in einem Brief an Mosche-
les seine »Armut an neuen Wendungen« fürs

Klavier beklagt und seine Mühe eingestanden,
»mal ein ordentliches, ruhiges Stück zu machen.«
Moscheles’ Kompositionen sind gleichermaßen
durch romantischen Ausdruckswillen, salonhafte
Glätte und spielerische Brillanz gekennzeichnet,
und das, obwohl sein großes Vorbild Beethoven
ist. (1814 stellt Moscheles für Beethoven den
Klavierauszug zum Fidelio her.) Als Moscheles
Schumanns fis-moll-Klaviersonate op. 11 (1835)
rezensiert, da betont ausgerechnet er, Beethovens
Zeit sei doch wohl abgelaufen. Nun, Moscheles’
Studien für Pianoforte op. 70 und die Charakteri-
stischen Studien für Pianoforte op. 95 verbinden
denn auch die technische Übung mit romanti-
scher Empfindung so stark, daß man, was da Etu-
den sind, eher als Stimmungsbilder oder Charak-
terstücke fürs Klavier bezeichnen möchte.

1825-49 Frédéric Chopin (* Zelazowa
Wola/Warschau 1810, † Paris
1849): Klavierwerke

Zur Musikanschauung der Romantik gehört, daß
sie ihre Realisierung in Extremen, eigentlich nur
in Extremen, und seien diese auch einander ent-
gegengesetzt, sucht und findet: etwa für die Kla-
viermusik in der Steigerung der Virtuosität in die
nur mehr stupende Technik einerseits, im instru-
mentalen Rührstück andererseits; oder für die
musikalische Komposition als solche in der Re-
duzierung einerseits auf Geige oder Klavier al-
lein, andererseits in der Steigerung des Orche-
sters ins Riesige und ins Virtuose; oder in der
gleichzeitigen Bestimmung einer und derselben
Musik für den Salon und für den Ausdruck eines
hohen Nationalbewußtseins in Revolutionszeiten.
Man kennt und bestaunt das Extrem, aber man
kann es kaum bewundern oder gar lieben, wenn
nicht musikalischer Urgrund durchscheint. – In
der bürgerlichen Gesellschaft mit ihren Konzer-
ten und Gesellschaften, ihren Salons und Soiréen
sind ganz bestimmte Typen von Musikern behei-
matet, die meist weder zu den bedeutenden noch
zu den erfreulichen Erscheinungen des Musikle-
bens gehören: die Modevirtuosen und Dutzend-
komponisten, die Salonlöwen, deren Drängen auf
Einladungen in die besten Salons und deren Bet-
teln um gute Kritiken Heinrich Heine in Pariser
Zeitungen ironisiert hat. Henri Herz (1803-1888)
und Franz Hünten (1792-1878), die Robert Schu-
mann ironisiert, gehören zu diesen Leuten, und
Moscheles (1794-1870) und Thalberg (1812-
1871) und wie sie alle heißen. Aber in dieser
Sphäre lebt auch Frédéric Chopin, eines der Ge-
nies des Jahrhunderts (Schumann in der NMZ
1831: »Hut ab, ihr Herrn, ein Genie!«), Chopin,
der von Ausnahmen abgesehen nichts anderes
schreibt als Klaviermusik, zu musikalischer Sub-
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stanz geronnene instrumentale Virtuosität: der
polnisch geprägte Personalstil eines Pianisten
verwandelt in die Schönheit von Klaviermusik
schlechthin. Bei Chopin ist im Sinne der musika-
lischen Romantik nahezu alles charakteristisch:
die Herkunft aus einer Nation, die aufs Neue
Freiheit und Identität zu gewinnen sucht (Cho-
pins Vater ist jedoch Franzose), und Chopins
starke emotionale Bindung an diese Nation (ob-
wohl er seit 1831 in Paris lebt); ein kurzes und
von Krankheit gezeichnetes Leben (»il se mourait
toute sa vie«, sagt Berlioz nach Chopins Tod);
hohe Bedeutung der Liebesbeziehung zu einer
der bedeutenden Frauen der Zeit, zu George
Sand; Beziehungen zu den wichtigsten Künstlern
der Zeit; früher Ruhm als Wunderkind, Anerken-
nung von seiten der besten Zeitgenossen, Welt-
ruhm in den besten Jahren; starke Wirkung von
Einflüssen (besonders von Bach und Berlioz, an-
geblich nur gering von Beethoven); einseitige
Beschränkung auf das eigene Instrument; inner-
halb der Klaviermusik fast einseitig zu nennende
Beschränkung auf das sogenannte Klavierstück
usw., usw. Man weiß das alles und kann doch
nichts damit erklären. Chopins einzigartige Be-
deutung beruht allein darauf, daß er von Anfang
bis Ende ein origineller Musiker ist, ein Genie.

Robert Schumann, der einen großen Teil von
Chopins Schaffen kritisch begleitet, betont die
Meisterschaft schon für op. 2 (Variationen über
Mozarts »Là ci darem la mano« für Klavier und
Orchester, vor 1830; das op. 1, Premier Rondeau
c-moll, war bereits 1825 erschienen – Beethoven
könnte es gesehen haben…). Diese Meisterschaft
wächst so rasch, daß es nach op. 10, der ersten
Sammlung der Etüden (1829/32), kaum mehr Un-
gleichwertigkeiten und, merkwürdig zu sagen,
auch keine Entwicklung mehr in Chopins Schaf-
fen gibt. Und wiederum ist es Schumann, der ge-
legentlich einer Besprechung von Chopins beiden
Klavierkonzerten (e-moll, op. 11, 1830; f-moll,
op. 21, 1829/30) seine »starke originelle Nationa-
lität« betont: »Und wie diese jetzt in schwarzen
Trauergewändern geht, so ergreift sie uns am sin-
nenden Künstler noch heftiger… Wüßte der ge-
waltige, selbstherrschende Monarch im Norden«,
der Zar Rußlands, »wie in Chopins Werken, in
den einfachen Weisen seiner Mazurken, ihm ein
gefährlicher Feind droht, er würde die Musik ver-
bieten. Chopins Werke sind unter Blumen einge-
senkte Kanonen.« Auf der anderen Seite aber ist
auch wahr, daß die »nationalen« Kompositionen
in Chopins Gesamtwerk nur einen Bruchteil aus-
machen. Er hat 50 Mazurken komponiert und 16
Polonaisen, aber auch 22 Walzer und viele
Stücke mit anderen Titeln. Sind sie jeweils pol-
nisch oder wienerisch oder sonstwie national?
Chopin liebt es, seine Phantasie an gegebene
Rhythmen zu binden und auf dem Grunde solcher

Rhythmen, die zugleich eigenartig und simpel
sein können wie etwa beim Walzer, die leichte-
sten, blühendsten, phantastischsten musikali-
schen Gebilde zu bauen, und immer ist es Cho-
pin, der spricht, nie das »Volk«. Und wieder kön-
nen wir Schumann das Wort geben, nämlich mit
der Besprechung der vier Mazurken op. 30
(1838): »Die Mazurka hat Chopin gleichfalls zur
kleinen Kunstform hervorgehoben: so viele er ge-
schrieben, so gleichen sich nur wenige. Irgendei-
nen poetischen Zug, etwas Neues in der Form
oder im Ausdruck hat fast jede.« Und ebenso
sieht Schumann, daß Chopins Walzer keine ech-
ten Wiener Walzer mehr sind: »Der Walzer [As-
dur, op. 42, 1840] ist, wie seine früheren, ein Sa-
lonstück der nobelsten Art; sollte er ihn zum
Tanz vorspielen, meinte Florestan, so müßten un-
ter den Tänzerinnen die gute Hälfte wenigstens
Komtessen sein. Er hat recht, der Walzer ist ari-
stokratisch durch und durch.« Und so ist auch
Chopins Polonaise persönlich durch und durch.
Er benutzt den nationalen Tanz nicht wie Weber
und Liszt ihn benutzen, zur Brillanz oder als cha-
rakteristische Maske, er »benutzt« ihn überhaupt
nicht, er schafft ihn neu, und dabei stehen ihm
Virtuosität, rhythmische Pracht, melodischer
Glanz nicht im Dienste irgendeines tänzerischen
Ausdrucks, sie dienen ihm vielmehr zu seinem
höchst persönlichen Ausdruck. Es sollte nach-
denklich machen, wie international Chopins Wir-
kung ist, damals wie heute, und der Grund liegt
eher in seiner höchst individuellen Melodik und
facettenreichen Harmonik als in einem erkennbar
Nationalen. – Das gleiche gilt von den gegen 30
Etüden, die bis auf Ausnahmen in zwei Samm-
lungen vereinigt sind (op. 10, 1829-32, und op.
25, vor 1837). Es lassen sich Abhandlungen
schreiben über ihre technischen Probleme, und
trotzdem ist eine jede ein Stück herrlichster Mu-
sik in äußerster Konzentration. Über den »Inhalt«
dieser Poesien Andeutungen zu machen, dazu
läßt Chopin sich nicht herbei; es gibt weder Titel
noch Überschriften bei ihm. Und wieder ist es
Schumann, der in einer Anzeige von op. 25, dem
2. Heft der Etüden, über die erste in As-dur das
schlechthin Treffende sagt: »… mehr ein Gedicht
als eine Etüde«, und der über den Vortrag durch
Chopin selbst (bei einem Besuch in Dresden und
Leipzig im Sommer 1835 hat Chopin sie ihm und
Mendelssohn vorgespielt) fortfährt: »Man irrt
aber, wenn man meint, er hätte da jede der klei-
nen Noten deutlich hören lassen; es war mehr ein
Wogen des As-dur-Akkordes, vom Pedal her und
da von neuem in die Höhe gehoben: aber durch
die Harmonien hindurch vernahm man in großen
Tönen Melodie, wundersame, und nur in der Mit-
te trat einmal neben jenem Hauptgesang auch ei-
ne Tenorstimme aus den Akkorden deutlicher
hervor.« Ebenso reine musikalische Poesie sind
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die Préludes (op. 28, vollendet 1838/39, und op.
45, 1841), diesmal ohne den Hintergedanken der
technischen Übung und dennoch den Études ir-
gendwie innerlich verwandt. Sie sollen von Bach
angeregt sein wie die Impromptus von… Ob
Chopin Schuberts Impromptus gekannt hat, ist je-
denfalls nicht so sicher.

Ein Wort noch zu Chopins musikalischem
Vortrag, zu seinem Spiel, in dem seine Kom-
position ihren Grund hat. Es muß bemerkens-
wert zurückhaltend gewesen sein, sparsam im
Forte, ausdrucksstark und modulationsfähig
im Kantablen, musikalisch und nicht tech-
nisch orientiert in den Tempi. Sein vielfach
verkanntes Tempo rubato erweist sich in der
Nachfolge von Mozarts Spielart als ein durch-
aus rhythmisches. Man versteht das recht erst
aus dem Bericht seines Schülers Karol Mikuli
(1819-1897): »Im Tempohalten war Chopin
unerbittlich und es wird manchen überraschen
zu erfahren, daß das Metronom bei ihm nicht
vom Claviere kam. Selbst bei seinem so viel
verleumdeten Tempo rubato spielte er immer
eine, die begleitende Hand streng gemessen
fort, während die andere, singende, entweder
unentschlossen zögernd, oder aber wie in lei-
denschaftlicher Rede [!] mit einer gewissen
ungeduldigen Heftigkeit früher einfallend und
bewegter, die Wahrheit des musikalischen
Ausdrucks von allen rhythmischen Fesseln
frei machte.«
Und ein Letztes: Zum Einmaligen, ganz und
gar Individuellen des Chopinschen Klavier-
stils gehört sein Gebrauch der Ornamente zur
Verschönerung, Auflockerung und Bereiche-
rung, ja zur Vertiefung des Klaviersatzes. Ihre
Anwendung steigert er von der »Verzierung«
zum die Komposition mitbestimmenden Fak-
tor – und hier hat er seine Vorbilder eben
doch in Beethoven und Schubert, bei denen
zum ersten Mal instrumentale Verzierung zur
Substanz geronnen und wie pures Gold er-
schienen war.

1826 Louis-Joseph-Ferdinand Hérold
(1791-1833): Oper »Marie« in Paris

Zu seiner Zeit gehört Hérold (Schüler von
Méhul) vielleicht nicht zu den Großen der fran-
zösischen Musik, wohl aber zu den Hauptmei-
stern der Opéra comique, und als solcher trägt er
nicht unerheblich dazu bei, daß die starken Ein-
flüsse der italienischen Oper, besonders Rossinis,
und der deutschen, besonders Webers, die franzö-
sischen Opernbühnen und ihr Repertoire und das
Schaffen dafür nicht ersticken – obschon diese
Einflüsse in seiner Musik durchaus zu hören sind.
Der pathetische und sentimentale Text (F. A. E.
de Planard) zu Almédon ou Le monde renversé,

später einfach Marie genannt, scheint Hérolds
Vorstellung von Oper ganz zu entsprechen: wie
sonst selten erweist er sich hier als wahrhaft dra-
matischer Musiker. In Deutschland wird er sein-
erzeit übrigens mit seinem Ballett »Lydie, la fille
mal gardée« (1828) und mit seiner Oper »Zam-
pa« (1831) bekannter als mit der sonst eigentlich
aus seinem Werk herausragenden Marie.

1826 Felix Mendelssohn Bartholdy
(* Hamburg 1809, † Leipzig 1847):
Konzertouvertüre »Ein Sommer-
nachtstraum«

Mehr als jede andere Epoche der Musikgeschich-
te ist die Hochromantik bestimmt vom »genialen
Kunstwerk«, beherrscht von der Vorstellung, daß
das Werk des Genies die Zeit und ihre Musik be-
stimme. Ein solcher »Wurf des Genies« ist Men-
delssohns Konzertouvertüre »Ein Sommernachts-
traum«, das Werk eines 17jährigen Jünglings.
(Die weiteren 12 Stücke zu Shakespeares Stück
entstehen erst 1842.) Obwohl Mendelssohn durch
Zelter auf die großen Meister des Hochbarocks
aufmerksam geworden war und er viel von ihrem
Stil in den seinen aufgenommen hat, ist er durch-
aus ein Kind seiner Zeit, ein Bewunderer Beetho-
vens und Verehrer Webers. So finden sich denn
auch in seinen Jugendkompositionen seltsame
Mischungen von altertümelnden Zügen und Ele-
menten Beethovens und Webers. Aber alles Bro-
deln und Experimentieren kommt 1825 zu einem
vorläufigen Ende mit dem Oktett op. 20. Nun hat
Mendelssohn seinen Weg gefunden, nun stehen
ihm die technischen Mittel zur Verfügung, nun
kann er daran denken, das Stadium der Versuche
zu verlassen und Neues zu wagen – und nun zeigt
sich, daß das Neue an Mendelssohns Musik weni-
ger in ihrer Expressivität liegt als in ihrer struktu-
rellen Konsequenz im Verhältnis zur klassischen
Satztechnik (Krummacher 1978). Wie zu einer
malerischen Skizze sind in der Sommernachts-
traum-Ouvertüre alle Bilder und musikalischen
Empfindungen, die sich zur Welt der Feen und
Elfen in Oberons Zauberreich einstellen, hinge-
worfen und leicht koloriert, und dann kontrastiert
mit derben Strichen für das Rüpelspiel: »Nichts
Schöneres für Musik kann gedacht werden«,
schreibt Schumann in seiner Rezension 1844, ob-
wohl er bei der Musik zum Schauspiel gewisse
Vorbehalte anbringt, die allerdings die Zurück-
haltung Mendelssohns gegenüber Shakespeares
Text betreffen.

Mehr auf die Naturschilderung heben die
Konzertouvertüren Meeresstille und glückliche
Fahrt (op. 27, 1828) und Die Hebriden (Fingals-
höhle, op. 26; ursprünglicher Titel Die einsame
Insel) ab, von denen die letztere unmittelbar von
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den Natureindrücken einer Wanderung im Schot-
tischen Hochland 1829 angeregt ist.

Um so merkwürdiger, daß Mendelssohn, wo
er den musikalischen Ausdruck in einem en-
geren Sinne sucht, sich zunehmend gesicher-
ter Formen und erprobter Mittel bedient, und
das so sehr, daß mancher Kenner und Liebha-
ber, wenn er etwa im Radio eine Musik des
beginnenden 19. Jahrhunderts hört, die er
zwar kennt, aber nicht gleich erkennt, allemal
überlegt: »Wenn’s von Beethoven nicht ist,
und von Berlioz oder Schumann noch nicht
sein kann, dann stammt es wahrscheinlich von
Mendelssohn!« Nun, an eine solche Überle-
gung kann man viele anregende Gedanken
knüpfen, zumal wenn man die eigenartigen
Tatsachen miteinander verbindet, die sich hier
häufen: daß Mendelssohn, bevor er 1824 seine
Erste Symphonie (c-moll, op. 11) herausgibt,
schon 12 Streichersymphonien komponiert
und darin viel alte Musik ausprobiert hat; daß
Beethoven diese Symphonien ebenso wie die
frühen Geniestreiche des Oktetts und der Som-
mernachtstraum-Ouvertüre noch gesehen ha-
ben könnte; daß man Mendelssohn durchaus
als Vollender der vorausgehenden Epoche,
nämlich der frühen Romantik des 18. Jahrhun-
derts sehen kann; daß ihn dazu eher seine
klassizistische Haltung denn der Mut des
Neuerers befähigt.

Die Zeitgenossen Schumann, Liszt, Ber-
lioz, Rossini, Chopin schätzen Mendelssohn
alle hoch, Schumann insbesondere erscheint
er als Ideal. Aber es sind viele Zeitströmun-
gen (auch einander entgegengesetzte), die in
Mendelssohns Werk zusammenfließen, und
daher erklären sich denn auch die auseinan-
dergehenden Urteile der ihm folgenden Gene-
rationen. Vielleicht aber kann man mit R.
Gerlach (1972) den Schlüssel zu Mendels-
sohns Selbstverständnis und Ästhetik in ei-
nem Passus aus Über Reinheit der Tonkunst
(1825) sehen, zumal er in Heidelberg zu
Füßen von Thibaut gesessen hat: »Über Bil-
dung durch Muster  … So prüfen und verglei-
chen wir denn, bis wir das eigentlich Classi-
sche gefunden haben, und damit erfolgt ein
beglückender Stillstand;…  Wenn der, wel-
cher alles kennt, das Höchste und Untadelhaf-
te voranstellt, um gleich damit dem Mittel-
mäßigen und Schlechten den Riegel vorzu-
schieben«, so liegt »nur darin… Verstand.«
Und da ein verständiger Mann so handeln
muß – so überzeugt sich Mendelssohn ohne
Zweifel –, kann er als Komponist und späterer
Dirigent aus Thibauts anschließend vorge-
brachter Feststellung: »Allein im Fach der
Musik fehlt gewöhnlich ein solcher Men-
tor…«, die Einsicht gewinnen, wessen in Zu-
kunft sein Amt sei.

Die Musikwissenschaft hat sich mit Men-
delssohn lange schwer getan: »Zu einer Dis-

kussion über den Komponisten Mendelssohn,
die wissenschaftlichen Charakter hat, in der
also das durch Analysen begründete Argu-
ment und nicht der ästhetische Gemeinplatz
vorherrscht, gibt es bisher nichts als verstreu-
te Ansätze.« Was Dahlhaus (1974) zu Men-
delssohns 125. Todestag feststellen mußte,
kann man heute nicht mehr sagen. Krumma-
chers Analysen (1978) haben gezeigt, »ob
Mendelssohn von Verdikten wie Epigonalität,
Konservativität oder Eklektizismus getroffen
wird, oder ob seiner Musik die Prädikate der
Neuartigkeit, Originalität und Synthese zu-
kommen… Es ist nicht länger mehr möglich,
mit Argumenten, die sich auf vorgeblich un-
anfechtbare Kriterien berufen, bloße Ge-
schmacksurteile oder enttäuschte Emotionen
zu bemänteln.«

1826/27 Gesellschaft zur Aufführung
von Schauspielen und Opern
in Laibach/Ljubljana, Slowenien

Als in der Spielzeit 1826/27 in Ljubljana die en-
gagierten ausländischen Theatergesellschaften
ausbleiben, die sonst regelmäßig Slowenien und
Kroatien bespielen, springt eine einheimische
»Gesellschaft zur Aufführung von Schauspielen
und Opern« ein und führt mit Erfolg Singspiele
und Opern verschiedener Komponisten auf
(Boieldieu, d’Alayrac, Weigl, Weber, Isouard).
Demnach sind also befähigte einheimische Kräfte
vorhanden. Der Spielplan übrigens aller Theater-
gesellschaften unterscheidet sich nicht von dem
der damaligen österreichischen Theater: nach wie
vor sind italienische und französische Opern am
beliebtesten, doch fehlen auch deutsche nicht.
Den deutschen Komponisten wird allerdings im
Theater kein so bevorzugter Platz eingeräumt wie
im Konzertsaal.

1826-1860 Friedrich Silcher (1789-1860):
12 Hefte Volkslieder, 
gesammelt und für vier 
Männerstimmen gesetzt

Das erste von 12 Heften (im Stimmendruck) die-
ser grundlegenden Sammlung, die die deutsche
Chorbewegung im 19. Jahrhundert tief bestim-
men soll, erscheint zu Beethovens und Schuberts
Lebenszeit – Silcher ist acht Jahre älter als Schu-
bert. Seit 1817 (und bis 1859) ist Silcher (ein
Schüler von Kreutzer und Hummel in Stuttgart)
Universitätsmusikdirektor in Tübingen, zugleich
daselbst Kantor am Evangelischen Stift und
(seit 1822) am Katholischen Wilhelmstift. Zu
seinen Schülern gehören Eduard Mörike, David
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Friedrich Strauß, Theodor Vischer, Hermann
Kurz, Wilhelm Hauff. Direkt oder indirekt ist Sil-
cher in Tübingen beteiligt an der Gründung des
»Sängerkranzes Harmonie« 1828/29, der »Aka-
demischen Liedertafel« 1829, des »Oratorienver-
eins« 1839. Mit letzterem gibt er bis 1859 79
Konzerte und führt dabei auf: von Händel mehre-
re Oratorien (darunter Messias fünfmal, Judas
Makkabäus viermal), von Bach die Matthäuspas-
sion (unvollständig), von Mozart und Cherubini
die Requiem, von Spohr Die letzten Dinge, zahl-
reiche Werke von Mendelssohn (Elias siebenmal,
Paulus viermal). Daneben studiert Silcher Werke
alter Meister, von Palestrina, Eccard, Haßler,
auch Zeitgenössisches von Weber und Wagner.
Durch seine Veröffentlichungen wirkt Silcher
weltweit, über die soziale Komponente des Chor-
wesens bis in unsere Tage.

Es ist immer wieder bedenkenswert: das mu-
sikalische Bewußtsein heutiger musikalischer
Kenner und Liebhaber scheint kaum von
Volksmusik, fast ausschließlich von Kunst-
musik bestimmt zu sein, und innerhalb dieser
kaum von der Musik unserer Zeit, aber we-
sentlich von der Musik der Wiener Klassiker
und des 19. Jahrhunderts, von den »Heroen
der Tonkunst«, um es in der Sprache jener
Zeit zu sagen. Schon an nicht ganz so bekann-
te Komponisten denkt man kaum, es sei denn,
jemand hätte eine besondere Vorliebe (etwa
für Lortzing oder für Grieg) oder dächte ein
wenig abseits von der hohen Kunst (etwa an
Lanner oder Strauß). Doch an Friedrich Sil-
cher denkt kaum einer – ebensowenig wie je-
mand an den Turnvater Jahn denkt, wenn von
der sogenannten politischen Geschichte in der
ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts die Rede
ist. Aber Friedrich Silcher ist eine Schlüsselfi-
gur in der Musikgeschichte, ja in der Ge-
schichte des 19. Jahrhunderts überhaupt, und
wer in ihm nur den liebenswerten Kleinmei-
ster sieht, der verkennt seine Bedeutung. –
Nicht bestritten, er ist ein Kleinmeister. Seine
Instrumentalkompositionen und Klavierlieder
belegen es aufs Freundlichste: Musik fürs
Haus, für die heimische Kirche, für den Or-
chesterverein der Stadt, bescheiden im An-
spruch, keineswegs so ganz bescheiden in der
musikalischen Machart, durchaus anspruchs-
voll für die Spieler, zu spielen im bürgerli-
chen Haus vom Bräutigam mit der Braut, von
der Mutter mit der Tochter, am Tafelklavier
im kleinen Raum des biedermeierlichen
Wohnzimmers, das zwar nicht anspruchsvoll,
aber durchaus mit Möbeln nach englischem
oder französischem Geschmack ausgestattet
ist Musik für die gebildeten Kreise jener Tage
also, die der großen Zeiten überdrüssig sind
und sich nach innen wenden.

Friedrich Silcher wird im Juni 1789 gerade
in den Tagen der großen Revolution geboren;

das neue Bewußtsein von Freiheit und von
Nation trifft ihn in der Wiege; das sichere Be-
wußtsein, daß eine neue Zeit angebrochen ist,
die Zeit, in der die Nationen ein neues Selbst-
verständnis und Zusammengehörigkeitsgefühl
entwickeln und entfalten müssen. Dies ge-
schieht freilich in dem Moment, in dem die
alten Verbände des Volkslebens durch das an-
brechende Industriezeitalter mit seinen Wan-
derungen und Umschichtungen großer Teile
der Bevölkerung zu zerfallen beginnen und
die Traditionen abreißen, in denen bis dahin
selbstverständlich lebte, was man etwa immer
schon für deutsch gehalten hat. Herder hat
schon gewußt, wie sehr dieses das Volk Ver-
bindende und das Volkstum Ausmachende im
Volkslied gebunden war. Wie Herder wußte
es Friedrich Silcher.

»… Ich habe seit geraumer Zeit angefangen, die
besten alten Volkslieder mit ihren Melodien, teils
aus dem Wunderhorn, Herder und anderen
Sammlungen, teils aus dem Munde des Volks
selbst, und zwar nicht ohne große Mühe, zu sam-
meln, um auch dieses Bedürfnis, das sich überall
laut ausspricht, so zu befriedigen, wie es bis jetzt
noch nicht geschehen ist, nämlich die Melodien
dem Volke wieder veredelt, 4stimmig und zwar
eben so einfach in ihren Mittelstimmen zu geben.
Daß ich mich hinsichtlich der Wirkung derselben
nicht getäuscht habe, beweist der Enthusiasmus,
mit welchem diese Lieder, so oft ich sie bis jetzt
habe singen lassen, von den Gebildetsten sowohl
als von den untersten Volksklassen, aufgenom-
men worden sind.« (Brief Silchers von 1825).
Silcher, der im Gegensatz zu Herder, Arnim und
Brentano und wahrscheinlich als erster mit den
Texten die Weisen notiert und sammelt, hat nicht
für alle Lieder die Melodien – und so erfindet er
welche: auch für ihn sind Volkslieder kein Ge-
genstand von Forschung und Wissenschaft, son-
dern lebendiges, der Phantasie nach wie vor an-
heim gegebenes Gut. Von den 144 Melodien der
12 Hefte Volkslieder gesammelt… stammen 43
von Silcher selbst; die bekanntesten davon sind
die zu »Ich weiß nicht, was soll es bedeuten«
(1838) und zu »Ännchen von Tharau« (1825), im
ersten Falle also zu Heines Loreley (1823), einem
»Kunst-Volkslied«, im zweiten zu einem Text
von Simon Dach (1637), den Herder unter seine
Volkslieder (1778/79) aufgenommen hatte und
den Silcher von Herder übernimmt. Die Melodie
zu Uhlands »Gutem Kameraden« stammt von ei-
nem anderen Volkslied: »Ein schwarzbraunes
Mädchen hat ein’ Feldjäger lieb«; für Silcher ist
es noch völlig selbstverständlich, das alte Verfah-
ren der Kontrafaktur anzuwenden, nämlich die
Weise eines Textes für einen anderen Text als
Weise zu übernehmen.
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1826-86 Franz Liszt (* Raiding/Burgen-
land 1811, † Bayreuth 1886):
Klavierwerke

Mit neun Jahren betritt er zum ersten Mal das
Konzertpodium als Pianist, mit zehn Jahren er-
hält er Unterricht bei Czerny in Wien, der Fünf-
zehnjährige ist der verwöhnte Liebling der Pari-
ser Salons und der Dreißigjährige wird Großher-
zoglicher Kapellmeister in Weimar. Umfangrei-
che Konzertreisen führen ihn durch ganz Europa.
Aus seiner Verbindung mit der Gräfin d’Agoult
stammt Cosima, die nachmalige Gattin Hans von
Bülows und dann Richard Wagners. 1865 nimmt
Liszt die niederen Weihen. Die letzten 20 Jahre
seines Lebens gehören ganz der Komposition und
einer umfangreichen Lehrtätigkeit, die weithin
ausstrahlt: die berühmtesten Schüler seiner Spiel-
und Lehrmethode sind die bedeutendsten Piani-
sten des Jahrhunderts, Bülow, d’Albert, Sauer,
Ansorge, Lamond, Busoni, deren Einfluß weit in
das 20. Jahrhundert hineinreicht. Als Haupt der
»Neudeutschen Schule« fördert Liszt weltoffen
und weitsichtig Richard Wagner und sein Werk,
und also steht er, selbst ein Extrem musikalisch
romantischen Denkens, zwischen den Extremen,
zwischen Chopin, dem Nur-Klavier-Komponi-
sten, und Wagner, dem Nur-Musikdramatiker. –
Neben dem Kosmopolitismus seines äußeren Le-
bens sind dichterische, religiös bestimmte und
pantheistisch-hymnische Züge – zum Teil sicht-
lich unter dem Einfluß der französischen Roman-
tik – von Einfluß auf sein Denken und seine Mu-
sik. Kaum ein Werk bleibt ohne dichterischen Ti-
tel. Seine musikalische Erzählkunst auf dem Kla-
vier ist indessen zugleich durch höchste Virtuo-
sität gekennzeichnet, durch die passagenreiche
Ausnutzung des gesamten Umfangs der Klaviatur
und die Verdichtung der Klanglichkeit des Kla-
viers in Klangmassen – und alles auf den Effekt
gestellt, dessen Zeitgebundenheit alsbald vieles
verblassen läßt. Liszt schreibt für das Podium, für
die Öffentlichkeit, und erst gegen Ende seines
Schaffens schreibt er vereinzelte Stücke, die Mo-
nologe zu sein scheinen. Von ihm gibt es keine
»Kinderszenen«, wohl aber viele »Morceaux de
Salon«, keine »Kreisleriana«, aber lange Reihen
von Opernparaphrasen nach Auber, Bellini, Do-
nizetti, Meyerbeer, freilich auch nach Mozart und
Verdi, nicht zu vergessen die Transskriptionen
von Beethovens Sinfonien und von vielen Lie-
dern Schuberts für Klavier solo: improvisato-
risch-rhapsodische Aneignungen fremder Musi-
ken zur Exhibition von pianistischer Bravour.
Und trotzdem ist es falsch zu sagen, das Techni-
sche sei hier Selbstzweck. Nein, es ist nicht zu
trennen von der Vorstellung des Schöpferischen
im Sinne der musikalischen Hochromantik.

Zwei Beispiele: Als fünfzehnjähriger Knabe
veröffentlicht Liszt eine Étude pour le Piano-
forte en 48 exercices dans tous les tons ma-
jeurs et mineurs (op. 6, um 1826; nur 12
Stücke von den 48 sind erschienen), techni-
sche Studien im Stil Czernys, seines Lehrers.
1837 nimmt er sie nochmals vor, aber jetzt
werden es die Grandes Études, die ein Kom-
pendium nicht nur der neuen Technik, son-
dern auch der Lisztschen romantischen Poetik
sind. Und 1853, in einer dritten Umarbeitung,
deutet er nun endlich durch Überschriften für
zehn von ihnen ihren poetischen Gehalt an:
mit Mazeppa (später zur sinfonischen Dich-
tung benutzt), Feux follets, Wilde Jagd, Har-
monies du soir, Chasse-neige, u.a. Schon aus
diesen Überschriften hört man die Art von
Liszts Romantik: es ist keine deutsche Ro-
mantik, sondern eine französische; nicht das
Volkslied, Novalis, Mörike stehen hinter ihr,
sondern Byron, Lamartine, Victor Hugo; fran-
zösische Pathetik und Rhetorik. Es sind »im-
pressions et poésies«, vermittelt durch literari-
sche Eindrücke.

Ein anderes: Liszt zieht sich, noch bevor er
sich von seinem Virtuosentum abwendet,
gleichsam in die Natur zurück, und selbstver-
ständlich zieht es ihn da zu besonders »ro-
mantischen« Gegenden, an den Rhein, in die
Schweiz, nach Italien. Was er dort sieht, sieht
er, der Musiker, aber zuerst – literarisch, und
so entstehen sein Album d’un voyageur (1836-
42) und seine Années de pèlerinage (1853-83)
quasi als Umarbeitungen des Albums eines
Reisenden.

Seit den späteren vierziger Jahren verstärkt sich
der schon früher aufscheinende religiöse Zug, et-
wa mit dem anderen Heft Harmonies poétiques et
religieuses (1853). Je älter Liszt wird, desto mehr
tritt dieser Zug in den Vordergrund, man denke
an die Légendes von 1863 (publiziert 1866), die
den Heiligen Franziskus in reich ornamentierte
musikalische Gloriolen stellen.

Aber in Liszt steckt auch ein musikalischer
Revolutionär. Kein Romantiker weist so sehr in
die Zukunft wie er – und am meisten dann, wenn
er sein Programm von der Annäherung der Musik
an die Poesie vergißt. So sind seine Bravourstu-
dien nach Paganini (1840) – von Schumann
ebenso wie die Etüden leider höchst oberfläch-
lich, nachgerade feindselig besprochen – viel-
leicht sein bestes Werk, weil das »Mechanische«
sich hier wie absichtslos in eine Art autonom mu-
sikalischer Poesie verwandelt. Oder das Kern-
stück der Harmonies poétiques et religieuses:
Pensées des morts (mit der Überschrift »avec un
profond sentiment d’ennuie«), es kann – übrigens
ohne Vorzeichnungen für Takt- und Tonart – als
Urbild einer expressionistischen Musik gelten.
Reine Expression ist auch seine einzige Klavier-
sonate (h-moll; Anfang 1854; als Dank für die
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Widmung der C-dur-Fantasie Robert Schumann
dediziert), denn die Sonatenform sucht er hier ge-
rade zu vermeiden: eine scheinbar improvisatori-
sche, in Wirklichkeit aber planvoll aufgebaute
und gegliederte Einheit, zugleich eine der weni-
gen Kompositionen, für die Liszt zur Polyphonie
greift – zu einer rhetorischen Polyphonie freilich.
Da scheint seine Hand schon glücklicher zu sein,
wenn er sich an Bach entzündet, wie für die
Phantasie und Fuge über das Thema B-A-C-H
(um 1871) oder für die Variationen über ein Mo-
tiv von Bach (1864; über einen chromatischen
Basso ostinato aus der Kantate 12 »Weinen, Kla-
gen«). Diese Stücke wirken geradezu wie Gegen-
stücke zu den vielen des romantischen Kosmopo-
liten, des Reisenden Liszt, der verschiedenen Na-
tionen und dabei keiner Nation angehört. Gemäß
der Region seines Geburtsortes ist er allerdings
Ungar, und er bringt diesem Zufall den glänzend-
sten Tribut in allen möglichen rhythmischen, me-
lodischen und harmonischen Wendungen vor al-
lem in den Rhapsodies hongroises, die seine po-
pulärsten Werke sind, sowohl in den ursprüngli-
chen Klavierfassungen (1840-85) als auch in den
vielfachen Arrangements. Was freilich echt ist an
diesem »Ungarischen«, das ist eine andere Frage.
Nach Béla Bartóks Meinung jedenfalls so gut wie
nichts.

Liszt wirkt als Komponist und interpretieren-
der Künstler bis weit ins 20. Jahrhundert; man
weiß das, macht es sich aber meist nicht be-
wußt. Doch Busoni formuliert es einmal treff-
lich, als 1920 ein gewisser Kastner in einer
Zeitschrift einen verehrungsvollen Gruß an
Busoni, den großen Pionier moderner Musik,
veröffentlicht, dabei aber dessen Lehrer Franz
Liszt als Komponisten mit einigen Sätzen ver-
ächtlich macht. Busoni antwortet darauf (Ku-
sche 1961): »Ihrem Aufsatz entnehme ich mit
Befremden, wie Sie mit einer leichten Geste
Liszt abwinken. Ich kenne Liszts Schwächen,
aber ich verkenne nicht seine Stärke. Im letz-
ten Grunde stammen wir alle von ihm – Wag-
ner nicht ausgenommen – und verdanken ihm
das Geringe, das wir vermögen. César Franck,
Richard Strauss, Debussy, die vorletzten Rus-
sen insgesamt, sind Zweige seines Baumes.
Darum sollte nicht in einem und demselben
Satze Respighi gefeiert und Liszt abgelehnt
werden. Eine Faust-Symphonie, eine Heilige
Elisabeth, ein Christus – sie sind noch keinem
Späteren geraten. Les jeux d’eau bleiben noch
heute das Vorbild aller musikalischen Spring-
brunnen, die seitdem geflossen sind… Es
kann kein Klavierspieler sich etwas vergeben,
wenn er sich mit Liszt einer Meinung zeigt: es
wäre denn, daß er als Musiker und Pianist
Liszt überträfe. Ein solcher Klavierspieler ist
mir aber bisher nicht vorgekommen; ich selbst

bin mir der Distanz, die mich von jenem
Großen trennt, respektvoll bewußt.«

In heutiger Zeit besteht die Gefahr, daß
man Liszts Bedeutung überschätzt, weil man
hinter der improvisatorischen Außenseite
mancher Werke spekulative Formen- und
Strukturprinzipien entdeckt hat. So umstritten
die Stellung von Liszt im »imaginären Muse-
um« der Musik sein mag, so fest ist ihr Platz
in der Problemgeschichte des Komponierens –
erst recht aber in der Sozialgeschichte der
Musik und des Musikers.

1827 Gründung des Musikvereins in
Agram/Zagreb, Kroatien

Mit der Gründung des »Musikvereins« in
Agram/Zagreb, der »die Besorgung guter Musik-
Werke, die Ermutigung zur Ausbildung des musi-
kalischen Gefühls, die Hebung des Feingefühles
durch die Genauigkeit der Aufführungen« (§ 1
der Vereinssatzung) zum Ziel hat, werden dem
Musikleben in Zagreb neue Perspektiven eröff-
net. Mit Hilfe seines Orchesters beginnt der »Mu-
sikverein«, Konzerte (das erste findet im April
1827 statt), Musikveranstaltungen und Unterhal-
tungen mit obligaten Musikeinlagen ins Werk zu
setzen. Im Februar 1829 eröffnet er zudem eine
Musikschule – aus der später die heutige Musik-
akademie hervorgeht. Wie in der Metropole Wien
beginnt auch in den Landeshauptstädten mit dem
bürgerlichen Zeitalter der Musik ein neues Zeital-
ter, das in besonderer Weise auch neue Musiken
hervorbringen wird: die Nationalmusiken.

1827 Gaetano Donizetti (1797-1848):
Opern-Farsa »Le convenienze ed
inconvenienze teatrali« (»Viva la
Mamma!«) in Neapel

Der erste Luxus, den sich Donizetti während sei-
ner geplagten, arbeitsamen und ruhmreichen Kar-
riere als Opernkomponist erlaubt, ist die Ent-
scheidung, aus zwei populären kleinen Komödien
eines gewissen Antonio Simeone Sografi: Le
convenienze teatrale (Die Annehmlichkeiten des
Theaters; komischer Einakter, 1794) und Le in-
convenienze teatrale (Die Unannehmlichkeiten
des Theaters; komischer Zweiakter, 1810) das
Gerüst herauszuarbeiten für eine »Farsa«, für die
er dann die unkomplizierte Partitur von Viva la
Mamma! schreibt – und das in Beethovens To-
desjahr. Donizetti, gerade 30 Jahre alt (wie Schu-
bert) und berühmt (mehr als jener) bekommt von
dem Mailändischen Impresario Domenico Barba-
ja (zugleich ein wichtiger Mann in Wien und
Neapel) einen Vertrag, der ihn verpflichtet, für
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die Theater in Neapel in drei Jahren zwölf Opern
zu schreiben bei einem Honorar von 200 Dukaten
im Monat (hinzu kommen 50 Dukaten für die Po-
sition als Direktor des »Teatro Nuovo«). In An-
betracht dessen leistet er sich den Luxus, zu
lächeln über die Lächerlichkeit und über die
Dummheiten des Theaterambientes, in dem er ge-
zwungen ist zu leben: Le convenienze ed inconve-
nienze teatrali ist eine vollkommene Parodie auf
das Operntheater, angefangen mit der weiblichen
Hauptrolle, die – ein Baßbuffo zu singen hat.

Die Gewohnheit, hie und da auf der Bühne die
Theaterleute selbst lächerlich zu machen, hat
Tradition seit der Antike, und die Oper hat ih-
re scharfzüngigen Zensoren seit dem Jahrhun-
dert, in dem sie geboren wurde. Das 18. Jahr-
hundert hält freilich oft schon für künstleri-
sche Manifestationen, was nur Unsitten des
Theaters sind. Und da kommen einem sofort
in Erinnerung Benedetto Marcello mit seiner
kritisch-ironischen Schrift Teatro alla moda
(Venedig um 1721) und Namen wie Apostolo
Zeno, Metastasio, Goldoni, Gozzi, der Abbé
Chiari, der Abbé Casti, Algarotti, Calzabigi,
Verri und Muratori, um nur die Wichtigsten
zu nennen. Und mit diesen Erinnerungen tau-
chen die komischen Darstellungen von kapri-
ziösen und virtuosen Primadonnen und von
Musikern auf, von den heuchlerischen und
aufdringlichen Madri, den »Müttern« (»Il
madro«: »Der Mutter«!) und vom tyranni-
schen Maestro di musica, stets ärmlich ausse-
hend und schlecht angezogen; vom Libretti-
sten mit dichterischen Ambitionen; vom Im-
presario, der ein Angeber und betrügerisch
obendrein ist. Diesen stereotypen Figuren ge-
sellt sich die Karikatur des fremden Sängers
zu, den die Commedia dell’arte der Musik
schon im 16. Jahrhundert ausgeliehen hat. Für
Donizetti freilich ist es nicht nötig, sich einen
historischen Hintergrund zu verschaffen, um
die Wirklichkeit bewußt zu sehen, die er tag-
täglich erleidet, außerdem bekommt er Anre-
gungen auch aus musikalischen Werken, die
zu seiner Zeit gespielt werden. Von den be-
kannten genügt es zu nennen: Der Schauspiel-
direktor von Mozart und L’impresario in an-
gustie von Cimarosa, beide von 1786, weiter
Le Cantatrici villane von Valentino Fioravan-
ti von 1799 und La Prova di un’ opera seria
des Genuesen Francesco Grecco von 1805.
(Barblan/Schnürlein 1963)

1827 Erstes deutsches Sängerfest
in Plochingen/Württemberg

Von den seit Frankenhausen 1810 aufblühenden
und sich verbreitenden »Musikfesten« unter-
scheiden sich die »Sängerfeste« oder »Liederfe-
ste«, wie man sie auch nennt, in künstlerischer
wie in soziologischer Hinsicht. Hier treffen sich
nicht bürgerliche Musikliebhaber, sondern Verei-
ne, die Sangesfreunde und Gesinnungsfreunde
zusammenschließen, die sich voreinander hören
lassen und sich in ihrem Bestreben miteinander
messen wollen. Nach verschiedenen kleineren
und ganz regional bleibenden Sängerfesten findet
das erste, das man ein Deutsches Sängerfest
nennt, 1827 unter der Leitung von Friedrich Sil-
cher in Plochingen (Württemberg) statt. Das
nächste folgt bereits 1828 in Esslingen mit 500
Sängern. Seitdem werden Sängerfeste eine stän-
dige Einrichtung: von 1827-1845 sind allein in
Württemberg 31 Liederfeste zu verzeichnen.
Nürnberg wartet seit 1832 mit einem jährlichen
Gesangsfest auf (seit 1839 Fränkische Liederfe-
ste). Das erste oberbayerische Sängerfest wird
1844 in Freising gefeiert, und auch in den übri-
gen deutschen Ländern setzen sich Feste der Ge-
sangvereine durch. Das erste gesamtdeutsche
Sängerfest findet 1845 in Würzburg statt. Für die
Entwicklung aber wird erst das große Sängertref-
fen in Nürnberg 1861 bedeutungsvoll, erfolgt
doch hier der Gründungsbeschluß des »Deut-
schen Sängerbundes« (Vollzug 1862 in Coburg,
wo bereits 1860 das erste Deutsche Turnerfest
und 1861 das erste Deutsche Schützenfest abge-
halten worden war), dessen Zweck die Satzung in
§ 1 so formuliert: Das Streben »geht auf die Aus-
bildung und Veredlung des deutschen Männerge-
sanges. Durch die dem deutschen Liede innewoh-
nende einigende Kraft will auch der Deutsche
Sängerbund in seinem Teile die nationale Zusam-
mengehörigkeit der deutschen Stämme stärken
und an der Einheit und Macht des deutschen Va-
terlandes mitarbeiten.« Dementsprechend ist der
nächste Zweck die Durchführung großer Bundes-
feste (Dresden 1865, München 1874, Hamburg
1882, Wien 1890, Stuttgart 1896, Graz 1902,
Breslau 1907, Nürnberg 1912, Hannover 1924,
Wien 1928, Frankfurt am Main 1932, Breslau
1937). Auch der 1908 gegründete »Deutsche Ar-
beiter-Sängerbund« begeht seit 1928 (Hannover)
Bundesfeste. – Die Fülle der seit etwa 1890 ver-
anstalteten größeren und kleineren Chorfeste
kann nicht darüber hinwegtäuschen, daß trotz
zahlreicher Reformbestrebungen die ernsten Pro-
bleme soziologischer und künstlerischer Art auch
auf den Festen nicht gelöst werden konnten. 1951
wird das erste deutsche Nachkriegs-Chorfest in
Mainz durchgeführt (es folgen Stuttgart 1956,
Essen 1962 usw.) und damit – in der völlig ver-
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änderten nationalen und sozialen Situation nicht
unumstritten – die alte Tradition wieder aufge-
nommen.

1828 Daniel François Esprit Auber
(1782-1871): Opéra comique 
»La muette de Portici« in Paris

Sein Vater ist noch Offizier unter Ludwig XVI.;
er selbst stirbt während des Aufstandes der Com-
mune in Paris, schon zu Lebzeiten nahezu ver-
gessen. Sein Schaffen beginnt, als Grétrys Opern
noch den Spielplan beherrschen und Boieldieu
den ersten großen Erfolg mit Johann von Paris
hat; es endet, als sich in Frankreich die Opern
Gounods durchsetzen, die ersten Bühnenwerke
Massenets aufgeführt werden und der Einfluß
Richard Wagners sich zunehmend geltend macht.
Anfang und Ende von Aubers künstlerischer Ent-
wicklung sind heute der Vergessenheit anheimge-
fallen, aber man weiß, daß sein Werk einen Über-
gang darstellt, den wir kaum mehr wahrzuneh-
men vermögen, nämlich von der noch höfisch ge-
bundenen Galanterie Boieldieus zum bürgerli-
chen »Amüsement« des zweiten Kaiserreichs –
was schon in den Komischen Opern Adolphe
Adams zu einer bedenklichen Verflachung führt
und in den Persiflagen Offenbachs dann seine
Karikatur erleben soll. Darüber Richard Wagner:
»Jetzt herrscht der Bourgeois, der für seine
schwere Plage des Tages sich am Abend amüsie-
ren will.« Freilich, indem Auber an Grétry an-
knüpft, führt er die französische Große Oper auf
einem ursprünglich von Gluck gewiesenen Weg
weiter und mit der Stummen von Portici auf den
Höhepunkt, der sich nicht bei Rossini und nicht
bei Meyerbeer wiederholen wird. »Es muß«, so
Richard Wagner, »etwas Besonderes, fast Dämo-
nisches im Spiele sein«; er empfindet Die Stum-
me von Portici »als ein ganz vereinzeltes Mo-
ment, nicht nur in der Geschichte der französi-
schen Opernmusik, sondern auch in der des
Kunstschaffens Aubers selbst«, während Fra
Diavolo, Aubers andere Oper, die die Zeiten
überdauert (1830; Text ebenfalls von Eugène
Scribe), ihm als »Groteske« erscheint. An ande-
rer Stelle sagt Wagner (1871): »Die Pariser
Große Oper… teilte sich uns immer nur noch im
pathetischen Pomp der Vestalin usw. mit und er-
schien uns, alles in allem, mehr italienisch als
französisch. In ihr herrscht Steife und Frost: der
geheime Fluch des Steifen, Langweiligen lag auf
diesem Genre. Aber dieses hörte nun plötzlich
auf, als Die Stumme kam. Hier war eine große
Oper.«

Obwohl Scribes Libretto die neutrale Gat-
tungsbezeichnung Opéra trägt, ist es der Pro-

totyp jener Texte, auf denen die Grand Opéra
aufbauen wird, und die in der ersten Genera-
tion fast alle von Scribe und seinen Mitarbei-
tern stammen: Robert le diable 1831, Les Hu-
guenots 1836, Le Prophète 1849, alle von
Meyerbeer komponiert. Die Festigkeit des Ty-
pus und seine klare Abgrenzung gegen ältere
Librettotypen lassen keinen Zweifel daran,
daß mit der Muette de Portici etwas Neues be-
ginnt, und daß dieses Neue primär eine
Schöpfung Scribes ist. Die Strukturelemente
dieses neuen Librettotypus sind: fünf kurze,
möglichst ohne Verwandlung auskommende
Akte; kurze Szenen, meist voll heftiger Ak-
tion und in sich gesteigert; in scharfen Kon-
trasten gegeneinander abgesetzt und zu einem
großen Tableau führend, in dem jeder Akt
kulminiert; die Aktschlüsse sich steigernd bis
zum alle Personen und szenischen Mittel auf-
bietenden Höhepunkt des letzten Finales.
Dem neuen Librettotypus entspricht eine sze-
nische Darstellung, die wiederum nicht ohne
Vorbilder im Detail ist, die aber in der Muette
mit dem Text und der Komposition zum er-
sten Mal sich zu dem Gesamteffekt verbindet,
der für die Grand Opéra charakteristisch ist.

Ludwig Finscher hat dies faszinierend dar-
gestellt (1982): »Die Muette ist das erste
Werk, an dessen Produktion Librettist, Kom-
ponist, Regisseur und Ausstatter zusammen-
wirken, und in dem sie das Prinzip, Detailrea-
lismus mit Ausstattungspomp und technischen
Sensationen zu verbinden, zum ersten Mal
›voll‹ verwirklichen. Mediterrane Landschaft
und neapolitanisches Volksleben, Trachten,
Standeskostüme und Uniformen, Herrscherpa-
last und Fischerhütte werden mit Akribie re-
konstruiert. Die Inszenierung, bis ins letzte
Detail ausgearbeitet, wird in einem gedruck-
ten Regiebuch (das zugleich als Inszenie-
rungs-Vorschrift für andere Bühnen gedacht
ist) festgehalten. Den Höhepunkt und die ei-
gentliche Sensation der Aufführung bildet der
Ausbruch des Vesuvs, der die Katastrophe des
5. Aktes krönt und sie zu einer Art Ikone der
grandiosen Opernkatastrophe macht: die
Nacht bricht an, eine Hauptperson stürzt sich
ins Meer, der Vesuv bricht aus, das Volk sinkt
auf die Knie und singt den Schlußchor. Mehr
kann man von einem Opernfinale schwerlich
verlangen, und das Tableau der erschütterten
Menge – ein suggestives Identifikations-An-
gebot für die Menge im Zuschauerraum – im
Anblick des alles verzehrenden und reinigen-
den Feuers hat sichtbar Operngeschichte ge-
macht, über Scribes und Meyerbeers Prophète
bis zu Wagners Götterdämmerung. – Das Ge-
meinschaftswerk von Scribe, Delavigne und
Auber zusammen mit den Theaterleuten in
Regie und Ausstattung entsteht nicht voraus-
setzungslos, und sein ungeheurer Erfolg wie
seine gattungskonstituierende Wirkung wären
kaum erklärbar, wenn es nicht Ergebnis und
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vollkommene theatralische Umsetzung und
Gestaltung einer vielschichtigen ideen- und
kunstgeschichtlichen Situation wäre. Die ei-
gentliche Basis der Grand Opéra ist das neue
Geschichtsinteresse – genauer: das Interesse
an Geschichte als Unterhaltung – in einer Ge-
sellschaft, die im Zeitalter Napoleons die Ge-
schichte nur allzu unmittelbar erlebt hat und
sich nun in den Erinnerungen an diese aufre-
gende Zeit komfortabel einrichtet, dieses Ge-
schichtsinteresse ist z.B. die Voraussetzung
für den Erfolg der Romane Walter Scotts in
Paris, von dem die französische Oper schon
vor der Muette de Portici profitiert hat. Zur
grundlegenden Wirkung der Technik Walter
Scotts und des historischen Romans in Frank-
reich, zur Wirkung der Poetik und Praxis des
romantischen Sensationsdramas und zur Um-
schichtung des Publikums treten weitere,
scheinbar periphere Einflüsse: Zu einer tief-
greifenden Wandlung der Sehgewohnheiten
und der entsprechenden Erwartungen – wie-
derum verbunden mit der Umschichtung des
Publikums – wirken das Pantomimetheater
und die visuellen Sensationen der Boule-
vardtheater auf dem ›Boulevard du crime‹ mit
der Erfindung des Dioramas zusammen. Die
Grand Opéra macht sich diese Wandlung zu-
nutze. 1818 wird in Gilbert de Pixérécourts Le
Belvedère als Schlußbild der Ausbruch des
Ätnas dargestellt – Vorläufer des Vesuvaus-
bruchs in der Muette de Portici; 1821 in
Charles Nodiers Le Vampire ein unheimlicher
Friedhof im Mondlicht – Vorläufer der Kreuz-
gangszene in Robert le diable. 1822 eröffnen
Daguerre und Charles Marie Bouton ihr Dio-
rama-Haus mit einer Darstellung des Sarner
Tals von Daguerre und dem Inneren der Trini-
ty Chapel in der Canterbury Cathedral von
Bouton; später folgen Bilder von Ruinen im
Mondlicht, Ruinen im Nebel, dem Brand von
Edinburgh, und spätestens 1830 läßt Daguerre
die Dioramen mit Musik der entsprechenden
Couleur locale untermalen. Illusion und Sen-
sation, genossen und zugleich durchschaut,
führen zu einer Rezeptionshaltung, ohne die
die industriellen Momente der Grand Opéra,
die Standardisierung ihrer Dramaturgie und
ihre hochspezialisierten Produktionstechniken
kaum denkbar wären. – Eng mit dem Sujet der
Muette hängt schließlich eine weitere Voraus-
setzung für den Erfolg und die Folgen des
Werkes zusammen, die Lockerung der Thea-
terzensur und ihre vorübergehende Aufhe-
bung.« Schließlich darf nicht unerwähnt blei-
ben, daß das, was hier von der Tradition der
Revolutionsoper in den großen Ensemblesze-
nen und in den hintergründigen Liedern fort-
wirkt, tatsächlich im Sommer 1830 in Brüssel
auch so revolutionierend wirkt: es läßt den
Funken springen, der den erfolgreichen
Kampf um die Unabhängigkeit Belgiens ent-
facht.

1828 Felix (1809-1847) und Fanny (1805-
1847) Mendelssohn Bartholdy: 
12 Lieder op. 8

Nicht nur Mendelssohns Lieder ohne Worte für
Klavier, auch seine rund 70 Lieder mit Worten,
also die zu singenden Lieder mit Klavierbeglei-
tung, offenbaren sein Streben, dem Text nicht all-
zuviel zuzubilligen, weil – durchaus romantisch
gedacht – die Musik auch instrumental eindeutig
sei. Hier folgt Mendelssohn nicht dem sonst be-
wunderten Schubert sondern seinem Lehrer Zel-
ter, der sich mit Goethe, seinem Freund, darin ei-
nig ist, daß die Musik nicht jeder Wendung des
Textes »nachlaufen« dürfe; das Durchkomponie-
ren lehnen beide ab. Goethes Einstellung erfährt
man am schönsten aus seinen Annalen von 1801,
in denen er einmal von einem Sänger berichtet,
dem er den rechten Liedvortrag beizubringen
suchte: »Er war unermüdet im Studieren des ei-
gentlichsten Ausdrucks, der darin besteht, daß
der Sänger nach einer Melodie die verschiedenste
Bedeutung der einzelnen Strophen hervorzuhe-
ben…weiß… Denn bei der gelungenen Praxis
überzeugte er sich, wie verwerflich alles soge-
nannte Durchkomponieren der Lieder sei, wo-
durch der allgemein lyrische Charakter ganz auf-
gehoben und eine falsche Teilnahme am Einzel-
nen gefordert und erregt wird.« Diesem Ideal von
Liedkomposition huldigt Mendelssohn und
knüpft damit – und das ist musikgeschichtlich
von höchster Relevanz – an die Vorstellung von
Lied des 18. Jahrhunderts an, gerade so, als ob es
Schubert nicht gegeben hätte. Nun, Schubert hat
in der Tat eine im Grunde andere Vorstellung
von Lied als diese frühe romantische, und den-
noch hat auch er viele Strophenlieder nach eben
der Maxime komponiert, die Mendelssohn von
Zelter und Goethe gelernt hat, also Lieder, deren
Komposition nicht eine Polyphonie von Text,
Melodie und Instrumentalpart realisiert (Nägeli),
sondern die, bei schlichter Melodik und anmuti-
ger Begleitung, für des Dichters »Lied« nichts
anderes sein soll als, nach Goethes schönem Ver-
gleich, das Gas für den Luftballon. Also knüpft
Mendelssohn sehr wohl an Schubert an – und
gleichzeitig nicht an, übertrifft er ihn gar, wie
man zugeben muß, mit manchen seiner schönsten
Lieder – und bleibt er andererseits von der Schu-
bertschen Vorstellung einer Lyrik als musikali-
scher Struktur (Georgiades 1967) weit entfernt.

Von den 12 Liedern (das 12. ist ein Duett),
die als op. 8 unter Felix’ Namen erscheinen,
stammen drei (Nr. 2, 3, 12) von Fanny Mendels-
sohn Bartholdy (seit 1829 verheiratet mit Wil-
helm Hensel), der geliebten und verehrten
Schwester des Komponisten, ebenso wie in op. 9
(1830) Nr. 7, 10 und 12, und in op. 34 (1836)
Nr. 4. Daß Fanny in dieser frühen Zeit als Frau
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unter ihrem eigenen Namen Kompositionen ver-
öffentlicht, ist damals offenbar unmöglich. Noch
1837, als ein in einer Sammlung des Verlegers
Schlesinger veröffentlichtes Lied durchschlagen-
den Erfolg hat und Fanny an eigene Publikatio-
nen denkt, rät der Bruder ab mit der Begründung,
»man soll es nur tun, wenn man als Autor sein
Leben lang auftreten und dastehen wil.« 1846 al-
lerdings beginnt Fanny Hensel eine Auswahl ih-
rer (über 400) Kompositionen herauszugeben,
nunmehr mit ausdrücklicher Zustimmung ihres
Bruders.

1828 Niccolò Paganini (1782-1840) in Wien

Nach seinen Erfolgen in Mailand 1813 gelangt
Paganini zunächst zu nationaler Berühmtheit.
Seit 1828 reist er aber durch ganz Europa, und
seine Reisen werden Triumphzüge. Hanslick
(1869/70) berichtet: »Paganini’s erstes Concert in
Wien fand am 29. März 1828 im großen Redou-
tensaal statt. Der ungewöhnlich hohe Eintritts-
preis, vielleicht auch einiges zuwartende
Mißtrauen mochte schuld sein, daß der Saal nur
halb voll war. Aber der Eindruck spottete jeder
Beschreibung. Augenzeugen erzählen uns, daß
man stundenlang nach dem Concerte Gruppen in
allen Straßen sah, welche nur über Paganini spra-
chen. Sein Concert hatte die Bedeutung eines
großen Ereignisses erlangt. Die folgenden fünf
Concerte Paganinis im großen Redoutensaal (die-
ser damals für Concerte noch selten benützten
Räumlichkeit) waren überfüllt. F. von Seyfried
erzählt, daß Hunderte in den angrenzenden Corri-
dors lauschen mußten, ohne den großen Geiger
selbst zu erblicken. Er selbst (Seyfried) sah die
große Sofie Schröder, die keinen Platz mehr er-
halten, auf den Stufen sitzen, die zum Concert-
saal führen. Ganz Wien drehte sich in einem
wahren Paganinischwindel: Kleider, Speisen, Fri-
suren wurden nach Paganini genannt. Man ver-
kaufte Dosen und Stöcke mit seinem Porträt,
prägte Medaillen zu seiner Erinnerung. Auch die
letzte Weihe der Popularität, die Parodie, blieb
für Paganini nicht aus; schon am 22. Mai 1828
spielte Wenzel Scholz am Wiednertheater den
virtuosen Streicherl in der neuen Posse Der
falsche Virtuos oder das Concert auf der G-Seite.
Drei Jahre später (1831) erschien noch eine zwei-
te parodierende Posse im Leopoldstätter Theater
Nicolo Zaganini, der große Virtuos, worin Just in
der Nachäffung des Gefeierten excellirte.« Auch
Carl Czerny hört das Konzert Paganinis: »Vor
acht Tagen gab Paganini – Violine – aus Italien
sein erstes Konzert im großen Redoutensaale. Je-
de Beschreibung seines Spiels muß wie Märchen
klingen. Wohl hat noch kein Künstler in der Welt
auf seinem Instrument und in keiner Hinsicht so-

viel geleistet.« Gewiß, zum Instrumentalen
gehört das Virtuose als Grundzug. Aber hier ist,
was nur ein Faktor unter anderen sein kann, zum
Wesentlichen erhoben und daraus eine neue In-
strumentalkultur, eine Musikkultur des Virtuo-
sentums gemacht. Und nun treten sie immer häu-
figer auf, deutsche, französische, polnische, spa-
nische, belgische, norwegische, englische, italie-
nische Virtuosen, fast alle entweder Virtuosen
der Geige oder des Klaviers, selten anderer In-
strumente. Unter diesen sind zwei, deren Erschei-
nen weittragende geschichtliche Wirkung hat, Pa-
ganini und Liszt.

Paul Bekker (1926) beschreibt das Phänomen
so: »Wir sind heute geneigt, die kulturelle Be-
deutung des Virtuosentums zu unterschätzen,
weil wir es nur noch als reproduktive Tätig-
keit kennen. Echtes Virtuosentum aber, wie es
in Paganini und Liszt lebendig war, ist schöp-
ferisch: es ist Kundgebung improvisatori-
schen Formens, das seine Wirkung auf den ei-
nen Augenblick der Vorführung konzentriert
und dabei alle Reize des instrumentalen Klan-
ges entfaltet. In der phantasievollen Enthül-
lung dieser Reize liegt der Zauber der virtuo-
sen Darbietung, ihre magische Wirkung auf
die Hörer. Die Fertigkeit als solche ist Neben-
sache, sie kommt erst zum Bewußtsein, wenn
der Virtuose nicht mehr improvisiert, sondern
an einem gegebenen Muster seine Künste
zeigt. Wenn heute ein Geiger die Capricci
(1820) von Paganini spielt, so ist das an sich
eine sehr respektable Leistung, denn diese
Capricci gehören zu den schwierigsten Wer-
ken der Violinliteratur. Mit dem Spiel Pagani-
nis aber könnte auch die ideale Reproduktion
niemals verglichen werden. Das Außerordent-
liche daran war nicht die Tatsache, daß Paga-
nini diese Stücke spielen konnte, sondern daß
er sie erst ermöglicht hat. In diesem Offenbar-
machen unerahnbarer Reize des Instruments
lag der Grund der Wirkung, lag die Ursache
des Taumels, der die Menschen ergriff, wenn
sie Paganini hörten. Aus seiner Geige sprach
der Subjektivismus und die Dämonie der Ro-
mantik in unmittelbarer Entfesselung aller Be-
wegungskräfte des Klanges, aller Ausdrucks-
schattierungen des Gesanges, aller koloristi-
schen Eigenheiten des Instrumentes. – Was
Paganini für die Geige entdeckt hatte, über-
trug Liszt auf das Klavier.« Und aus demsel-
ben »virtuosen Spielanreiz ist das romantische
Orchester zu erfassen. Es wurde zuerst in
Frankreich ausgebildet durch den Liszt we-
senhaft verwandten Berlioz. Auch Berlioz ist
Virtuose, aber von vornherein Virtuose des
Orchesters.«
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1829 Raphael Georg Kiesewetter (1773-
1850): »Die Verdienste der Nieder-
laender um die Tonkunst«

In Wien gewinnt nach dem Ende der Napoleoni-
schen Kriege die bürgerliche Musikpflege her-
vorragende Bedeutung. Zu den Familien, die re-
gelmäßig Hauskonzerte veranstalten, gehört die
des Hofkriegsrates Kiesewetter. Seit 1816 veran-
staltet er bis gegen 1845 jährlich vier bis acht,
später zwei historische Liebhaberkonzerte. Bei
ihnen wirken unter der Klavierdirektion von J. H.
Worzischek und des Schubert-Freundes J. Baptist
Jenger »gewöhnlich Künstler vom Fach oder
doch ausgezeichnete Dilettanten der Hauptstadt,
… Gesangschülerinnen der höheren Classe des
… Conservatoriums« mit, als Solisten Privat-
schülerinnen der Schwestern Nanette und Jose-
phine Fröhlich und andere Freunde. Man singt
vor allem Vokalmusik des 16. bis 18. Jahrhun-
derts. Im Zusammenhang damit entsteht eine um-
fangreiche Sammlung von Partituren alter Musik,
die später Ambros für seine Musikgeschichte die
Grundlage abgibt. Mit diesen Hauskonzerten
knüpft Kiesewetter an van Swietens Barockmu-
sikpflege an, andererseits unternimmt er darüber
hinaus einen Vorstoß ins 16. Jahrhundert, durch
den er sich als Repräsentant einer romantischen
Musikerneuerungsbewegung mit Thibaut in Hei-
delberg, Baini in Rom, Winterfeld in Berlin, Pros-
ke in Regensburg und dem Freiherrn von Tucher
in München in eine Linie stellt. Aus dem Interes-
se, das ihn diese historischen Konzerte veranstal-
ten läßt, und aus der reichen Sammlung von Wer-
ken der »Alten« entstehen manche Pläne und vie-
le musikwissenschaftliche Arbeiten, die von er-
staunlicher Weit- und Einsicht in die Zusammen-
hänge der europäisch-abendländischen Musik, ih-
rer Wurzeln und ihres Werdens zeugen. Kiese-
wetter wollte »eine Geschichte der Musik von der
Entstehung der harmonischen oder kontrapunkti-
schen Kunst bis auf die neuere Zeit in Denk-
mälern herstellen«, er hat eine Geschichte der eu-
ropäisch-abendländischen oder unsrer heutigen
Musik (1834) verfaßt, aber auch ein Buch mit
dem für die damalige Zeit geradezu aufregenden
Titel Die Musik der Araber, nach Original-Quel-
len dargestellt (1842). Seine Studien über die
»Niederländer« stehen am Anfang musikge-
schichtlicher Forschung zu bestimmten Gebieten
und Stilen, sie gehören zum klassischen Bestand
früher musikhistorischer Arbeiten, vor allem aber
sind sie Manifestationen eines neuen, eines histo-
rischen Bewußtseins von Musik – und das im Wien
Beethovens und Schuberts.

1829 Josef Lanner (1801-1843) wird 
Hofballmusikdirektor in Wien.

Was bei Michael Pamer, dem Tanzgeiger der
Wiener Vorstadt, angebahnt ist, bringen Josef
Lanner und Johann Strauß (Vater) vollends zu-
wege: aus dem »Deutschen Tanz« und dem seit
Jahrhunderten volkstümlichen »Ländler« schaf-
fen sie den ballreifen Wiener Walzer, führen sie
einen Modetanz aus der volkstümlichen Lustbar-
keit in die Glorie kaiserlicher Hofbälle. Lanner,
der Sohn eines Handschuhmachergesellen aus der
Wiener Vorstadt St. Ulrich, musikalischer Auto-
didakt, aber offenbar ein sehr guter Geiger und
Mitglied im kleinen Tanzensemble des Michael
Pamer, steigt 1829 auf zum »Musikdirektor der k.
k. Redoutensäle«. 1819 schon gründet er ein Trio
mit den Brüdern Drahanek, bestehend aus 2 Vio-
linen und Gitarre; es wird bald um eine Viola
vermehrt, die Johann Strauß spielt, 1820 kommt
ein Violoncello hinzu, und diesem Quintett hört
Franz Schubert im »Café Rebhuhn« oft zu. 1824
wird das Ensemble zu einem Streichorchester,
später zum vollen Orchester erweitert. Die rasch
wachsende Beliebtheit Lanners macht bald eine
Teilung des Orchesters nötig; Johann Strauß (Va-
ter) wird zweiter Kapellmeister, tritt aber 1825
aus dem Lannerschen Verband aus und gründet
ein eigenes Orchester. – Lanners erste Walzer
sind eigentlich noch Ländler, nur reicher an Figu-
ren und an harmonischem Wechsel; allmählich
bildet er dann die Walzerkette mit Einleitung und
Finale aus. Gerne unterlegt er seinen Walzern ein
Programm, den Potpourris eine ausgedehnte
Handlung. – Die meisten seiner 208 mit Opus-
zahlen versehenen, also gedruckten Werke sind
Walzer, es folgen Galoppe, Ländler, Märsche,
Potpourris.

Als ersten Meister des Wiener Walzers nennt
man Lanner einen »Repräsentanten des vor-
märzlichen Wiens«. Das kann, das muß man
doppeldeutig verstehen: Die gewaltige Fülle
der musikalischen Produktionen jener Jahre
zwischen 1815 und 1848, die Zeit der rau-
schenden Erfolge Paganinis und Rossinis, das
üppige Emporwachsen der Unterhaltungs- und
Tanzmusik und die Blüte des Wiener Theaters,
all das darf nicht darüber hinwegtäuschen, daß
diese Zeit zwar eine langersehnte Friedenszeit
ist, aber zugleich eine Zeit schlimmer Reak-
tion in Metternichs Polizeistaat.

1829 Gioacchino Rossini (1792-1868):
Grand Opéra »Guillaume Tell«
in Paris

Wilhelm Tell ist – so der Komponist selbst in ei-
nem Brief – »der Stolz und die Liebe des G. Ros-
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sini«, sicherlich auch deshalb, weil Rossini nie-
mals so lange und so intensiv an einer Oper gear-
beitet hat wie an dieser. Das Werk ist für die
Grand Opéra in Paris komponiert, in der Rossini
mit Moise et Pharaon (einer Umarbeitung von
Mosé in Egitto, Neapel 1818) im März 1827 be-
reits einen ungewöhnlichen Erfolg zu verzeich-
nen hatte. Aus der Notwendigkeit, einerseits dem
eigenen Stil, andererseits jenem der Grand Opéra
gerecht zu werden, entsteht eine musikalisch-dra-
matische Synthese, welche die Vorzüge vereint,
nämlich die vornehmlich melodisch-rhythmische
Inspiration des Italieners Rossini mit der Vorlie-
be der französischen Oper für effektvolle musika-
lische Freskomalerei. Damit kommt Rossini den
Intentionen seiner Textdichter Etienne de Jouy
und Hipolytte Bis im Hinblick auf den Tell-Stoff
(in Anlehnung an Schiller) gerade entgegen: Nie
zuvor hat es eine Oper gegeben, in der das Volk
so in den Mittelpunkt des musikalischen und dra-
matischen Geschehens gerückt ist wie hier, und
daraus bestimmt sich die Musik weitgehend.
Trotzdem ist die Uraufführung kein Erfolg, aller-
dings auch kein Mißerfolg, nämlich viel schlim-
mer: das Werk wird flau aufgenommen. Zwar
schlagen dem französischen Publikum ganz neue
Töne Rossinis entgegen, aber ehe man begreift,
was sie bedeuten, werden sie von den noch neue-
ren des Hector Berlioz übertönt und von der 1831
einsetzenden Meyerbeer-Mode verdrängt…

1829 Wiederaufführung von Bachs 
Matthäuspassion durch Felix 
Mendelssohn Bartholdy in der 
Berliner Singakademie

Weil die Noten nicht die Musik sind und die Mu-
sik als erklingendes Phänomen nichts Dauerndes
hat, hat die Musik ihre Geschichte auf andere
Weise als die anderen Künste (die Tanzkunst aus-
genommen). Man kann sagen, bis an die Schwel-
le der neuesten Zeit, bis rund um 1800, hat die
Musik überhaupt keine Geschichte, insofern bis
dahin immer nur die jeweils zeitgenössische und
die jüngst vergangene repräsentiert hat, was man
unter Musik verstand. Vergangene Musiken wa-
ren weder für das allgemeine Bewußtsein von
Musik noch für die jeweilige Komposition von
Belang. Man hatte keinerlei Interesse an alten
Musiken und kannte deshalb auch kein Problem
alte Musik/neue Musik. Die Musikgeschichte
kennt nur zwei Ausnahmen von diesem Grund-
sachverhalt: die Gregorianik und den Palestrina-
stil. In beiden Fällen waren indessen andere Ur-
sachen wirksam als das historische Interesse –
das 1829 scheinbar ganz plötzlich mit einer er-
sten bewußt historischen Aufführung in Erschei-
nung tritt und die Welt der abendländischen Mu-

sik grundlegend verändert. In Wirklichkeit war
schon im 18. Jahrhundert mit der heraufkommen-
den Romantik ein historisches Interesse an der
Musik erwacht und hatte als erstes zur Folge, daß
eine bestimmte Musik trotz des Fortgangs der
Musikgeschichte von keiner neuen Musik mehr
verdrängt wurde, nicht einmal von neuen Werken
derselben Gattung und desselben hohen Ranges:
Händels Oratorien, dann Haydns Oratorien, die
schon die Händelschen nicht mehr verdrängt ha-
ben. Dann sind es Beethovens Sinfonien, die
nicht mehr vergehen und von keinen nachfolgen-
den Kompositionen mehr verdrängt werden –
nicht mehr verdrängt aus der Aufführungsstati-
stik, vor allem aber nicht mehr aus dem Mittel-
punkt eines allgemeinen musikalischen Bewußt-
seins, das nun sie zentral bestimmen. Nur von ei-
ner Seite droht diesen jetzt im Mittelpunkt ste-
henden Werken Konkurrenz, nämlich von der
Seite anderer historischer Werke, die neu ent-
deckt und wiederaufgeführt werden und, falls ih-
nen hinreichend Rang und Bedeutung zukom-
men, ihrerseits gleichsam Anspruch auf einen
Platz im musikalischen Bewußtsein erheben.
Wenn man solches bedenkt, dann kann die Be-
deutung dieser Wiederaufführung von Bachs
Matthäuspassion hundert Jahre nach ihrer ersten
Aufführung deutlich werden: mit diesem Ereignis
wird der Eintritt der Musik in ihr historisches
Zeitalter manifest.

Anders als das Werk Händels – richtiger: als
Händels Oratorien in England – war das Werk
Johann Sebastian Bachs durch die neue Musik
des 18. Jahrhunderts verdrängt worden, und
nur einzelne Schüler und besondere Liebhaber
hielten im privaten Kreise die Erinnerung an
Bach und seine Musik wach. Das Zentrum
dieser Kreise war Berlin, wo die Prinzessin
Anna Amalie von Preußen (eine Schwester
Friedrichs II.), angeregt durch ihren Lehrer
Johann Philipp Kirnberger, einen Schüler
Bachs, sich in für ihre Zeit erstaunlichem
Maße für alte Musik von Palestrina über
Haßler bis J. S. Bach zu interessieren begann
und eine Musikaliensammlung anlegte, die
berühmte Amalien-Bibliothek. Zugleich stif-
tete die Prinzessin durch C. Ph. E. Bach und
Kirnberger in Berlin eine Tradition der Pflege
Bachscher Musik, die C. F. Fasch und Zelter
aufgegriffen und in der Singakademie fortge-
führt haben. In diese Tradition wächst Men-
delssohn hinein. Der 14jährige bekommt zu
Weihnachten 1823 von seiner Großmutter ge-
schenkt, was er sich lange gewünscht hat, eine
Partiturabschrift von Bachs Matthäuspassion.
Daran entzündet sich der Gedanke der Wie-
deraufführung dieses Werkes, den Mendels-
sohn zusammen mit seinem Freund, dem
Schauspieler und Sänger Eduard Devrient, ge-
gen mannigfachen Widerstand der leitenden
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Gremien der Berliner Singakademie durch-
setzt, selbst gegen die erhebliche Skepsis ih-
res Leiters Zelter. Entgegen verbreiteter An-
sicht liegt der Aufführung nicht eine erheblich
retouchierte Fassung Zelters zugrunde, son-
dern eine Einrichtung von Mendelssohn
selbst, für die er neben praktisch begründeten
Strichen nur so behutsam Änderungen vor-
nimmt, daß man seine Aufführung geradezu
als werkgetreu bezeichnen muß (Krumma-
cher).

Nach der Aufführung am 11. März (nicht am
Karfreitag) sind Andrang und Begeisterung groß;
von nun an ist Bach keine »verstaubte Perücke«
mehr, sondern ein Großer im Bereich der Musik,
für dessen Werk man sich zunehmend begeistert.
Mendelssohn selbst hat das, wie Devrient berich-
tet, nicht wenig belustigt: »Daß es ein Komödiant
und ein Judenjunge sein müssen, die den Leuten
die größte christliche Musik wiederbringen!« –
Die Wiederaufführung von Bachs Matthäuspas-
sion ist nicht das einzige Verdienst Mendelssohns
um alte Musik, man muß vielmehr feststellen,
daß er wie kein anderer verstand, was die Stunde
geschlagen hat: daß Musik von nun an nicht mehr
von den Komponisten allein zu definieren ist,
sondern von den Komponisten gemeinsam mit
den Interpreten, auch wenn dadurch der Konflikt
zwischen der Respektierung von Tradition und
der Einsicht in den unentrinnbaren Wandel kon-
stitutiv wird für alles neue musikalische Schaffen
(Krummacher 1974). Als Komponist befaßt Men-
delssohn sich seit 1827 vor allem mit Beethovens
Spätwerk, als Interpret setzt er sich (bei den
Rheinischen Musikfesten 1833 bis 1846, denen in
Leipzig die sogenannten Historischen Konzerte
im Gewandhaus 1837/39, 1840/41, 1846/47 ent-
sprechen) in besonderer Weise für alte Musik ein,
als Dirigent bringt er (am 21. März 1839 im Ge-
wandhaus in Leipzig) das Meisterwerk der klassi-
schen Moderne seiner Zeit – so würde man heute
vielleicht sagen – zur Uraufführung, nämlich
Schuberts große C-dur-Sinfonie (D 944).

Daß Mendelssohn mit seiner Bach-Auf-
führung weder alleiniger Vorreiter noch Ein-
zelgänger ist, sondern durchaus einer Tendenz
seiner Zeit folgt, sei mit ein paar weiteren Da-
ten belegt: 1805 erscheinen bei Simrock in
Bonn Bachs Sonaten und Partiten für Violine
solo (BWV 1001-1006), 1811 das Magnificat
(in Partitur); 1813 führt der Kiesewetter-Kreis
in Wien das Magnificat auf, 1831 Loewe in
Stettin die Matthäuspassion.

1829-1832 Felix Mendelssohn Bartholdy
(1809-1847): »Lieder ohne
Worte«

In einem Brief schreibt Mendelssohn: »Die Leute
beklagen sich gewöhnlich, die Musik sei so viel-
deutig; es sei so zweifelhaft, was sie sich dabei
zu denken hätten, und die Worte verstände doch
ein Jeder. Mir geht es aber gerade umgekehrt.
Und nicht bloß mit ganzen Reden, auch mit ein-
zelnen Worten; auch die scheinen mir so vieldeu-
tig, so unbestimmt, so mißverständlich im Ver-
gleich zu einer rechten Musik, die Einem die
Seele erfüllt mit tausend besseren Dingen als
Worten. Das, was mir eine Musik ausspricht, die
ich liebe, sind mir nicht zu unbestimmte Gedan-
ken, um sie in Worte zu fassen, sondern zu be-
stimmte…« Dementsprechend meint der Titel
»Lieder ohne Worte« nichts Unbestimmtes. Ein
Text, selbst eine Überschrift, meint Mendelssohn,
würde nicht mehr erklären, als die Musik selbst
sagt. Nun muß man aber doch fragen, ob es nicht
gerade das Unausgesprochene, um nicht zu sagen
Unverbindliche ist, das die »Lieder ohne Worte«
zu den Lieblingsstücken des Biedermeiers macht.
Dem Wunsch der Zeit, maßvoll zu leben und
maßvoll zu erleben, kommen sie jedenfalls mehr
als andere Werke der Zeit nach. »Ich habe nicht
die Absicht, mehr der Art herauszugeben.
Wenn’s gar zu viel solches Gewürm zwischen
Himmel und Erde gäbe, so möchte es am Ende
keinem Menschen lieb sein. Und es wird jetzt
wirklich eine zu große Menge Klaviermusik ähn-
licher Art komponiert; man sollte wieder einmal
einen anderen Ton anstimmen, meine ich!«
Trotzdem kommt Mendelssohn immer wieder zu
dieser Art von Klavierstück zurück. Hier erweist
er sich als der große Meister der kleinen Form,
hier ist er der Romantiker, als der er geliebt wird.
Daß und auf welche Weise diese kleinen Meister-
werke hochromantisch sind, kann man sich ver-
deutlichen, wenn man sie im Ernst mit einem der
Stücke vergleicht, mit denen sie gemeinhin – und
als sei das selbstverständlich – in die eine Schub-
lade »Romantisches Klavierstück« gesteckt wer-
den: mit Schubertschen Impromptus und Mo-
ments musicaux und mit Beethovens späten Ba-
gatellen.

Gattung und Name »Lieder ohne Worte« hat
wahrscheinlich Mendelssohns Schwester Fanny
erfunden, die selbst 1846/47 fünf Hefte veröf-
fentlicht unter dem Titel Lieder für das Pianofor-
te (oder Melodies for the Pianoforte). Auch das
1. Heft (op. 19) von Felix’ Liedern ohne Worte
erscheint bei Novello in London unter dem Titel
Original Melodies for the Pianoforte. – Bis 1845
läßt Mendelssohn weitere 5 Hefte mit je 6
Stücken erscheinen, 2 Hefte (op. 85 und op. 102)
erscheinen erst nach seinem Tode. – Die poeti-
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schen Untertitel zu einigen Stücken stammen
wahrscheinlich nicht von Mendelssohn.

um 1830 Carl Czerny (1791-1857): 
»Die Schule der Geläufigkeit«

Erstrebt Cramer – und nicht er allein im 19. Jahr-
hundert – eine Musikalisierung der Etüde, deren
beste Stücke dann zu lyrischen Klavierstücken
werden, so dienen Czernys Studienwerke zuerst
dem Technischen als Selbstzweck, und Die Schu-
le der Geläufigkeit ist sein Hauptwerk. Was dem
von Cramer in einer musikalisch viel ergiebige-
ren Durchbildung dargebotenen Übungsstoff an
Vielseitigkeit fehlt, das gerade macht den Vorzug
von Czernys Studienwerken aus: die unerbittliche
Konsequenz, mit der er jedem, dem Anfänger wie
dem Virtuosen, seine Aufgaben stellt.

Im Vorwort zur Schule der Geläufigkeit for-
muliert Czerny das Ziel seiner Etüden: »Unter
den unerläßlichen Eigenschaften, welche der
Klavierspieler besitzen muß, wenn er sich
über das Mittelmäßige emporheben will, ist
die wahre und regelmäßige Geläufigkeit der
Finger, auch in der schnellsten Bewegung, ei-
ne der notwendigsten, und bei jedem Schüler
so frühzeitig als möglich zu entwickeln. Nur
wenn dem Pianisten jeder Grad von Ge-
schwindigkeit ungezwungen zu Gebote steht,
wird er im Stande sein, auch die anderen Vor-
tragsgattungen mit wahrer Vollendung auszu-
führen… Nachstehende Übungen haben aus-
schließlich den Zweck, diesen Zweig der Vir-
tuosität zu entwickeln, zu vermehren, und
auch für die Folge zu bewahren, wenn sie
(nach vollendeter gründlicher Einübung der-
selben) in dem überall angezeigten sehr
schnellen Tempo, mit Beobachtung aller Re-
geln des schönen und richtigen Vortrags, täg-
lich vor allem Andern durchgespielt werden.«
Tägliches Üben – seit Czerny ist es ein Ge-
meinplatz, daß höchste spieltechnische Per-
fektion nur durch härteste Arbeit zu erreichen
ist. Man nimmt das hin, weil man glaubt, die
Verkettung von Instrumentalspiel mit Arbeit
und Askese sei vom Instrument diktiert,
Künstler müßten leben und arbeiten wie
Hochleistungssportler. Grete Wehmeyer hat in
ihrem faszinierenden Buch Carl Czerny und
die Einzelhaft am Klavier oder Die Kunst der
Fingerfertigkeit und die industrielle Arbeits-
ideologie (1983) klargestellt, worum es sich
handelt, was da los ist. Man macht sich näm-
lich meist nicht klar, daß diese Einstellung
das Ergebnis der Entwicklung eines bestimm-
ten Denkens ist (das übrigens schon im 18.
Jahrhundert einsetzt). Die Anweisungen zu
üben sind es, die mehr als vieles andere die
Musikausübung verändern. Und man macht
sich auch die tieferen Gründe meist nicht klar.

Czerny ist als Lehrer nämlich kein moderner
Trainer; seine Empfehlungen für den Unter-
richt sind ausgesprochen human und gütig.
Was den nachfolgenden Generationen und uns
heute bei ihm als unkünstlerischer Drill er-
scheint, kommt aber gar nicht von ihm – son-
dern aus den Lebens- und Arbeitsmaximen
des Bürgertums, die Czerny allerdings in die
Beschäftigung mit dem Klavier einführt. Die-
se sind es, die am Klavier trockene Arbeit,
schmerzhafte Quälerei und Verzicht auf Freu-
de fordern, und doch scheint gerade darin der
Grund für Czernys Erfolg bei eben diesem
Bürgertum bis heute zu liegen. Seine Syste-
matisierung, sein Reglement, seine Anweisun-
gen zur Arbeit und vor allem sein Vertrauen,
daß auch in der Kunst alles lern- und übbar
sei, all das leuchtete ein, weil man so etwas
aus den anderen Bereichen des Lebens kannte
und gewohnt war. Czernys Methode traf ihre
Zielgruppe genau.

Czernys Verzeichnis gedruckter Kompositionen
umfaßt 798 Nummern. Da er in erster Linie als
Etüdenkomponist bekannt ist, vermutet man, daß
die klaviertechnischen und -pädagogischen Wer-
ke den größten Anteil ausmachen. Das Gegenteil
ist der Fall: nur rund 90 Nummern betreffen das
Klavierspiel. Die verbleibenden rund 700 Num-
mern umfassen seine Werke »Im ernsten Styl«
mit Sinfonien, Ouvertüren, Klavier- und Violin-
sonaten, Kammermusik und Kirchenmusik, und
als Größte Gruppe – die Paraphrasen zu besonde-
ren Anlässen und über Musiken anderer Kompo-
nisten: sie machen fast die Hälfte seines gesam-
ten Œuvres aus.

Dort findet man den musikalischen Kommen-
tar zu Tagesereignissen, persönliche Erinne-
rungen und Verarbeitungen beliebter Melodi-
en der Zeit, angefangen mit Haydns Kaiser-
hymne über die neuesten Opernarien von Ros-
sini bis Verdi zu den Bravourstücken der rei-
senden Virtuosen und den Singspielschlagern
der jeweiligen Saison. Diese Kompositionen
entstehen jeweils im Anschluß an Ereignisse,
es sind musikalische Reportagen, für die man
geradezu eine eigene Gattungsbezeichnung
einführen könnte: »Anlaß- oder Reportage-
kompositionen«. Mit solchen Paraphrasen ist
Czerny in der Tat eine Art von Musikreporter,
und dementsprechend bezieht er von Anfang
an in diese Art von Kompositionstätigkeit
auch Ereignisse aus dem politischen Leben
ein. (Übrigens ist das nachgerade nicht neu,
Czerny steht hier in einer Tradition, die in
Österreich kurz nach der Französischen Revo-
lution begonnen hat.) Die Zahl der »politi-
schen Stücke« ist indessen klein, weil seit
spätestens 1818, dem Jahr, in dem er eigent-
lich erst zu komponieren beginnt, Österreich,
wie Hanslick (1869/70) gesagt hat, in eine
»unsagbare politische Verkommenheit« fällt:
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der »Vormärz« läßt auch jede ernstzunehmen-
de »politische Musik« verstummen.

Von dieser Musik Czernys hat nichts die Zeiten
überdauert. Und trotzdem ist sein Name nicht nur
durch seine klavierpädagogischen Werke erhalten
geblieben: er ist bis heute bekannt durch die
berühmten Ausgaben der Klavierwerke Bachs
seit 1837, von Scarlatti 1839 und der Klavierso-
naten Beethovens um 1850, ferner durch die fran-
zösisch-deutsche Ausgabe der großen Komposi-
tionslehre von Anton Reicha (1832) und durch
den vierten Band seiner Vollständigen theore-
tisch-practischen Pianoforte-Schule (op. 500,
1839), der um 1846 unter folgendem Titel er-
scheint: Die Kunst des Vortrags der älteren und
neueren Clavierkompositionen, oder: Die Fort-
schritte bis zur neuesten Zeit. Supplement zur
Großen Pianoforte-Schule. Dort lautet die Über-
schrift des zweiten Kapitels »Über den richtigen
Vortrag der sämtlichen Beethoven’schen Werke
für das Piano allein« und die des dritten Kapitels
»Über den richtigen Vortrag der sämtlichen
Beethoven’schen Werke für das Piano mit Be-
gleitung«.

Czerny hat viele berühmte Schüler, und diese
geben viel Unterricht, allen voran Franz Liszt.
Zu diesen Schülern gehören aber auch Hans
von Bülow, Eugen d’Albert, Emil Sauer, Con-
rad Ansorge, Fréderic Lamond, Carl Tausig,
Karl Klindworth, Isaac Albéniz – und der in
der zweiten Hälfte des Jahrhunderts so
berühmte und gesuchte Theodor Leschetizky.
Und zu dessen Schülern gehören Ignaz Pade-
rewsky, Alexander Brailowsky, Elly Ney, Ar-
thur Schnabel und Egon Petri, um wenigstens
die wichtigsten Namen zu nennen. Man sieht,
die Czerny-Schule reicht über Schüler und
Enkelschüler bis ins 20. Jahrhundert.

1830 François Auber (1782-1871): 
Oper »Fra Diavolo« in Paris

Die Inhaltsangabe der Oper beginnt so (Kloiber
1973): »Auf der Suche nach einer Räuberbande,
die unter der Führung des berüchtigten Fra Dia-
volo in den Abruzzen ihr Unwesen treibt, hat der
junge Offizier Lorenzo mit seinen römischen
Dragonern in einem Wirtshaus bei Terracina
Quartier bezogen und sich dort in die reizende
Wirtstochter Zerline verliebt, die aber auf
Wunsch ihres Vaters Matteo den reichen Päch-
terssohn Francesco aus dem Nachbardorf heiraten
soll… Bald erscheint im Wirtshaus ein eleganter
Kavalier namens Marquis von San Marco, der in
Wirklichkeit niemand anderer als Fra Diavolo
ist…« Wie geht es weiter? Jeder Opernfreund
kann die Geschichte fortsetzen, auch ohne Au-
bers Fra Diavolo oder Das Gasthaus bei Terraci-

na zu kennen. Es ist der Typus der Spieloper mit
Musiknummern und gesprochenen Zwischentex-
ten, den wir in Deutschland von Marschner und
Lortzing kennen, hier jedoch ist er französisch:
ein Meisterwerk, und zwar an sich und in der
glücklichen Verbindung von Dramatisierung des
Stoffs und musikalischer Charakterzeichnung der
Figuren, des Titelhelden vor allem, aber auch der
komischen Nebenrollen. Der Text ist von Augu-
stin-Eugène Scribe (1791-1861), von dem auch
die Texte zu den ähnlich erfolgreichen Opern Die
Stumme von Portici (1828) von Auber, Robert
der Teufel (1831), Die Hugenotten (1836) und
Der Prophet (1849) von Meyerbeer und Die
weiße Dame (1825) von Boieldieu stammen.

1830 Hector Berlioz (* Côte-Saint-
André/Isère 1803, † Paris 1869):
Symphonie fantastique

Erst Franz Liszt ist überzeugt von der »Notwen-
digkeit eines näheren Anschlusses der Musik im
allgemeinen und der reinen Instrumentalmusik
insbesondere an Poesie und Literatur«, vorzugs-
weise an »Meisterwerke der Literatur«, die die
Musik mit ihren Mitteln weitergestalte. Der
Komponist müsse »Ideen haben…, um die Kund-
gebung seiner Kunst in Bildern zu gruppieren,
die durch einen poetischen oder philosophischen
Faden untereinander verbunden sind: Dann ist
das große Wort der ›Zukunftsmusik‹ erreicht« –
erst Franz Liszt erhebt die Verbindung von In-
strumentalmusik und Programm zum künstleri-
schen Prinzip. Berlioz hingegen macht, wie
Dömling (1977) sorgfältig beschreibt, keines-
wegs aus der Verknüpfung von Musik und Pro-
gramm ein Prinzip, er konsolidiert nicht etwa ei-
ne neue Gattung »Programmusik«, vielmehr ge-
staltet er in einer Reihe von Werken (die man
vielleicht »Dramatische Symphonien« nennen
könnte; sie stehen alle zwischen den Gattungen)
immer wieder ein neues Verhältnis zwischen Mu-
sik und Text, und zwar quasi experimentell: in
Lélio ou Le retour à la vie (das die Fortsetzung
der Symphonie fantastique darstellende Mono-
drama lyrique, 1831/32) verbindet er die Musik-
stücke durch gesprochene Monologe; der Kon-
zert-Symphonie Harold en Italie (1834) gibt er
charakterisierende Satzüberschriften; Roméo et
Juliette (Symphonie dramatique, 1839) baut er
mit doppelter Exposition, vokal-instrumental; La
damnation de Faust (Légende dramatique,
1845/46) tendiert zur konzertanten Oper. Und zur
Symphonie fantastique gibt es – schier unglaub-
lich – mehrere Versionen des Programms, und
die Varianten sind offensichtlich ohne Rücksicht
auf die Musik entstanden.
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Zwischen den beiden letzten Varianten, die
den späteren Druckausgaben der Partitur
(1845 und 1855) beigegeben sind, besteht im-
merhin der Unterschied, daß die letzte die
ganze Symphonie, und nicht nur die beiden
Schlußsätze, als Vision im Opiumrausch deu-
tet. Könnte man nicht schon daraus schließen,
daß keineswegs das PROGRAMM zuerst dage-
wesen und die Symphonie danach geschrieben
worden sein muß, man könnte es den unter-
schiedlichen Äußerungen von Berlioz zu der
Frage entnehmen, ob dem Publikum das Pro-
gramm in die Hand zu geben sei oder nicht.
Fordert er einmal die Verteilung des Pro-
gramms als »unerläßlich für das vollständige
Verständnis des dramatischen Plans des Wer-
kes«, so heißt es ein andermal, nämlich im
Vorspann zur letzten Fassung, »streng genom-
men« könne »das Austeilen des Programms
unterbleiben«, wenn die Titel der Sätze ge-
nannt würden: »Der Verfasser schmeichelt
sich mit der Hoffnung, daß die Symphonie an
und für sich und abgesehen von aller dramati-
schen Absicht ein musikalisches Interesse be-
anspruchen darf.«

Das PROGRAMM soll weder eine genaue Beschrei-
bung der Musik sein noch ihre Erklärung; es soll
nur das Verständnis des »instrumentalen Dra-
mas«, das die Symphonie fantastique zugleich ist,
erleichtern. »In der Tat handelt es sich keinesfalls
darum – wie manche offenbar geglaubt haben –,
hier eine genaue Reproduktion dessen zu geben,
was der Komponist mit den Mitteln des Orche-
sters auszudrücken sich bemüht hatte. Genau das
Gegenteil ist der Fall: Um die Lücken in der Ent-
wicklung des dramatischen Gedankens zu füllen,
die von der musikalischen Sprache notwendiger-
weise offengelassen werden, mußte er zur ge-
schriebenen Prosa Zuflucht nehmen, um den Plan
der Symphonie darzulegen und zu rechtfertigen.
Der Verfasser weiß sehr wohl, daß die Musik we-
der das Wort noch die Kunst der Zeichnung zu
ersetzen imstande sein wird.« Diesen Ausführun-
gen von Berlioz selbst widerspricht nicht, daß die
Anordnung im Titel ursprünglich ist: Episode de
la vie d’un artiste – Symphonie fantastique und
nicht umgekehrt. Die Fabel löst die Musik als
Abbild der Empfindungen in der Seele des
Künstlers aus, und später wird, um der Gefahr
mangelnder Eindeutigkeit des musikalischen
Ausdrucks der – ja schließlich subjektiven –
Empfindungen des Künstlers zu begegnen, ein li-
terarisches »Programm« verfaßt, das man dem
Hörer als Wegweiser durch die Musik in die
Hand drücken kann. Selten tritt die Problematik,
die seinerzeit die Komponisten ebenso wie alle
ernsthaft über Musik Nachdenkenden beschäftigt
hat und noch ein Jahrhundert lang in Bann ziehen
soll, so deutlich in Erscheinung, ist sie so deut-
lich formuliert wie hier bei Berlioz.

Berlioz’ Bedeutung in der Musikgeschichte
beruht indessen noch auf einem anderen Phäno-
men, das er aus der historischen musikalischen
Situation seiner Zeit aufgreift, und zwar so, daß
für die Zeitgenossen jener Eindruck entsteht, den
Ferdinand Hiller noch 1880 so beschreibt: »Hec-
tor Berlioz gehört nicht in unser musikalisches
Sonnensystem – er gehört nicht zu den Planeten,
weder zu den großen noch zu den kleinen. Ein
Komet war er, seine Erscheinung wird aber un-
vergessen bleiben.« Was kann das meinen, das
mit so starken Worten auf Berlioz’ musikge-
schichtliche Bedeutung hinweist und diese Be-
deutung so hochstuft? Bockholdt (1979) hat die
Frage geklärt, indem er aufgezeigt hat, daß die
Antwort allein aus Berlioz’ INSTRUMENTATIONS-
KUNST (samt seiner Instrumentationslehre von
1844) nicht zu geben ist, daß die Fragestellung
vielmehr auf das Verhältnis von musikalischem
Satz und Orchestersatz zu präzisieren ist, auch
oder gerade, wenn man von Berlioz’ Definition
der »Instrumentationskunst« ausgeht:

»Der Gebrauch dieser verschiedenen klingen-
den Elemente« – d.h. aller Instrumente – »und
ihre Anwendung, sei es, um der Melodie, der
Harmonie und dem Rhythmus Farbe zu geben,
sei es, um Eindrücke sui generis hervorzu-
bringen, mit oder ohne expressive Absicht,
unabhängig von jeder Mitwirkung der drei an-
deren großen musikalischen Mächte« – näm-
lich Melodie, Harmonie und Rhythmus –,
»macht die Kunst der Instrumentation aus.«
Was Berlioz hier sagt, bedeutet offenbar nicht
mehr und nicht weniger, als daß für ihn der
materielle, vom Orchester produzierte Klang
eine selbständige, den Faktoren Melodie, Har-
monie und Rhythmus gleichberechtigte und
von ihnen unabhängig wirksame Komponente
der Musik ist. Das ist eine völlig neue Auffas-
sung, und dementsprechend steht sie in kras-
sem Widerspruch zu der traditionellen An-
sicht, wie sie etwa in diesbezüglichen Formu-
lierungen Hanslicks erscheint, ja wie sie Ber-
lioz selber im ersten Teil seiner Definition
(Instrumentation als »Farbgebung«) noch be-
schreibt und gelten läßt. An einer anderen
Stelle (À travers chants) zählt Berlioz insge-
samt neun Komponenten auf (»modes d’ac-
tion«: »Wirkungsweisen«, auch »parties con-
stitutives«: »konstitutive Bestandteile«), die
nach seiner Ansicht die Musik ausmachen
(wobei er es nicht für ausgeschlossen hält, daß
im Lauf der Zeit noch weitere entdeckt wer-
den). Die ersten sechs sind nicht außerge-
wöhnlich: Melodie, Harmonie, Rhythmus –
dieser erscheint ihm als der von allen Be-
standteilen der Musik am wenigsten ent-
wickelte –, Ausdruck, Modulation und Instru-
mentation. Interessant aber ist der nächste
Punkt: »Le point de départ des sons«, »der
Ausgangspunkt der Töne« (oder Klänge), wo-
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zu Berlioz folgende Erläuterung gibt: »Wenn
man den Zuhörer in größerer oder in kleinerer
Entfernung von den Aufführenden Platz neh-
men läßt, und wenn man unter bestimmten
Umständen die Instrumente voneinander ent-
fernt, erzielt man Änderungen der musikali-
schen Wirkung, die noch nicht genügend be-
achtet worden sind.« (Der moderne Mensch
hat hier übrigens allerhand Erfahrung: Bei der
Fernsehübertragung etwa eines Symphonie-
konzerts hört der Zuschauer immer das Instru-
ment besonders, dessen Spieler gerade von
der Kamera erfaßt und damit »hervorgeho-
ben« wird; das »Hörbild« wird vom »Seh-
bild«, durch das die Distanzen zwischen Spie-
ler und Hörer verändert werden, wesentlich
beeinflußt.) Als letzte Punkte folgen: »le de-
gré d’intensité des sons«, »der Intensitätsgrad
des Erklingenden« und »la multiplicité des
sons«, »die Vielheit des Erklingenden« oder,
wie sich auch sagen läßt, die Wirkung der
Masse.

Alle diese Komponenten sind nach Berlioz Kom-
ponenten der Musik selbst. Man sieht, für Ber-
lioz’ kompositorische Konzeption ist der materi-
ell reale Klang strukturell wesentlich; Kompositi-
on ist für ihn eine Art Klangregie; der Komponist
fungiert als Klangregisseur, er rechnet auch als
Komponist ständig mit der klanglichen Realisie-
rung, der Aufführung – als sei er ihr Dirigent.

Woher diese Vorstellungsweise? Berlioz
nimmt auf der Opernbühne beheimatete Vorgän-
ge aus der Oper heraus und verlegt sie in das Or-
chester und in die Orchestermusik; er tut so, als
wäre das Orchesterpodium eine Opernbühne; er
behandelt die Instrumente, als wären sie Akteure
und Bühnenmusiker; er macht die Instrumental-
musik – gleichgültig, ob mit oder ohne Singstim-
men – zu einem Abbild der Opernszene. Diese
Konzeption ist bereits 1830 in der Symphonie
fantastique verwirklicht.

Und ein letztes Besonderes hat Bockholdt
(1973) für Berlioz endlich richtig verstehen ge-
lehrt, das Phänomen der »Idée fixe«. In Berlioz’
Symphonie fantastique ist das Entscheidende
nicht so sehr, daß verschiedene aufeinanderfol-
gende Teile oder Sätze durch eine »Idée fixe«
thematisch verbunden werden; eine solche Be-
schreibung des Sachverhalts ist zwar nicht falsch,
aber nichtssagend, weil sie angesichts der vielen
verschiedenartigen Formen thematischer Verbin-
dung, die man aus der Musikgeschichte kennt,
viel zu wenig spezifisch ist. Spezifisch für Ber-
lioz ist vielmehr, daß verschiedene musikalische
Komplexe eines Werkes, die zunächst getrennt
auftreten, miteinander gekoppelt werden, oder
anders gesagt, daß ein zunächst gesondert ge-
handhabtes Thema, die »Idée fixe«, in einen
ebenfalls zunächst gesondert gehandhabten Satz-
zusammenhang verpflanzt wird. Es handelt sich

dabei nicht um bloßes »Zitat«, da im Zitat das Zi-
tierte nicht die zur Rede stehende Sache selbst,
sondern etwas zu dieser »Herbeigerufenes«, also
jedenfalls Sekundäres ist. Andererseits wird das
verpflanzte Thema aber auch nicht zum
Primären, zum »eigentlichen« Thema des Satzzu-
sammenhangs, in den es verpflanzt ist. Das
Kennzeichnende ist vielmehr, daß beide Kompo-
nenten ihre Präsenz bewahren und in ihrer Dispa-
ratheit zusammen die musikalische Situation kon-
stituieren, – und das charakteristische Merkmal
der so entstehenden Situation ist die RÄUMLICH-
KEIT. Darin, daß Berlioz diese für die musikali-
sche Komposition gewonnen hat, liegt seine ei-
gentliche musikgeschichtliche Bedeutung, in der
Entdeckung und in der Realisierung der als Or-
chesterklang komponierten Räumlichkeit musika-
lischer Vorstellungen, für die ihm die raffinierte-
ste Instrumentation und die konsequente Verwen-
dung einer Art von Leitmotivtechnik Mittel zum
Zweck sind.

1831 Vincenzo Bellini (1801-1835): Oper
»Norma« in Mailand

Ob die Rede vom »Dreigestirn Rossini-Donizetti-
Bellini« richtig ist, mag man bezweifeln. Obwohl
Bellini an Rossini und dessen Vorgänger bewußt
anknüpft, geht er doch andere und eigene Wege.
Besonders in den vier Mailänder Opern Il Pirata
(1827), La Straniera (1829), La Sonnambula
(1831) und Norma (1831; Text von F. Romani)
beschränkt er sich nirgendwo auf die nur liebli-
che Melodieerfindung, man könnte eher sagen,
hier sei die Gesangslinie die Synthese eines auf
eine einzige Stimme zusammengeführten viel-
stimmigen Gedankens, die Verschmelzung von
verschiedenen, bisweilen sogar einander wider-
streitenden Empfindungen. Hand in Hand damit
geht eine neue Sinngebung von Arie und Rezita-
tiv. Im Hinblick auf die große Szene der Norma
am Beginn des 2. Aktes rügt dementsprechend
ein Kritiker 1834, Norma singe im Rezitativ und
rezitiere in der Arie. Unabsichtlich macht er Bel-
lini damit das größte Kompliment und formuliert
zugleich für ihn schon die musikalische Maxime
»Verità!« von Giuseppe Verdi. Auch Richard
Wagner hat das erkannt: »Hier, wo sich selbst die
Dichtung zur tragischen Höhe der alten Griechen
aufschwingt, erhöht diese Form, die Bellini dabei
entschieden auch veredelt, nur den feierlichen
und grandiosen Charakter des Ganzen.« Was
wunders, daß Verdi in Bellini sein Vorbild sieht.
Bellinis Vorbild aber ist Rossini, und Donizetti
ist sein Freund: Es ist der starke Zusammenhang
der Intentionen und Stile dieser Meister, der für
die Gattung Oper in Italien eine stringente Ent-
wicklung aus dem 18. ins 19. Jahrhundert zur
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Folge hat. Und diese Entwicklung verleiht der
italienischen romantischen Oper das innere Ge-
wicht, durch das sie das musikalische 19. Jahr-
hundert dann als ganzes tiefgreifend prägen wird
– völlig unabhängig von dem, was sich in dersel-
ben Zeit in Wien musikalisch ereignet: Mozart
und Beethoven bleiben auf diese Entwicklung
ohne Einfluß.

Bei Schopenhauer (Ästhetik der Dichtkunst)
kann man lesen: »Wie die Alten, so begnügen
auch Manche der Neuen sich damit, durch die
objektive Darstellung menschlichen Unglücks
im Großen den Zuschauer in die beschriebene
Stimmung zu versetzen; während Andere die-
se durch das Leiden bewirkte Umkehrung der
Gesinnung am Helden selbst darstellen: Jene
geben gleichsam nur die Prämissen, und über-
lassen die Konklusion dem Zuschauer;
während diese die Konklusion oder die Moral
der Fabel mitgeben, als Umkehrung der Ge-
sinnung des Helden, auch wohl als Betrach-
tung im Munde des Chors, wie z.B. Schiller in
der Braut von Messina: ›Das Leben ist der
Güter höchstes nicht‹. Hier sei erwähnt, daß
selten die echt tragische Wirkung, der Kata-
strophe, also die durch sie herbeigeführte Re-
signation und Geisteserhebung der Helden, so
rein motiviert und deutlich ausgesprochen
hervortritt, wie in der Oper Norma, wo sie
eintritt in dem Duett ›Qual cor tradisti, qual
cor perdisti‹, in welchem die Umwendung des
Willens durch die plötzlich eintretende Ruhe
der Musik deutlich bezeichnet wird. Über-
haupt ist dieses Stück – ganz abgesehen von
seiner vortrefflichen Musik, wie auch anderer-
seits von der Diktion, welche nur die eines
Operntextes sein darf, – und allein seinen Mo-
tiven und seiner innern Ökonomie nach be-
trachtet ein höchst vollkommenes Trauerspiel,
ein wahres Muster tragischer Anlage der Mo-
tive, tragischer Fortschreitung der Handlung
und tragischer Entwickelung, zusamt der über
die Welt erhebenden Wirkung dieser auf die
Gesinnung der Helden, welche dann auch auf
den Zuschauer übergeht: ja, die hier erreichte
Wirkung ist um so unverfänglicher und für
das wahre Wesen des Trauerspiels bezeich-
nender, als keine Christen, noch christliche
Gesinnungen darin vorkommen.«

1833 Heinrich Marschner (1795-1861):
Romantische Oper »Hans Heiling«
in Berlin

Eduard Devrient (1801-1877), der große Schau-
spieler und Sänger, hatte sein Libretto zu Hans
Heiling (nach einer deutsch-böhmischen Sage)
1827 für seinen Freund Felix Mendelssohn Bar-
tholdy verfaßt, aber dieser hat es abgelehnt, weil

der Stoff, jedenfalls im Atmosphärischen, We-
bers Freischütz zu ähnlich sei. In der Tat ist die
Nähe groß, aber auch die zu Wagners Holländer.
Ob man deshalb schon gleich Hans Heiling und
Webers Euryanthe als Bindeglied zwischen dem
Freischütz (»als eigentlichem Beginn der deut-
schen romantischen Oper«) und Wagners Hollän-
der, Tannhäuser und Lohengrin (»als Vollendung
dieser Gattung«) ansehen kann, ist fraglich, denn
die hinter dieser Formulierung stehende Entwick-
lungsvorstellung ist unangebracht. Alle diese
Opern sind gleichermaßen im hohen Sinne ro-
mantische Opern, angefangen von den Sujets und
Texten bis zu den Schwerpunkten der Musik. De-
ren erster liegt entsprechend der romantischen
Grundhaltung der Komponisten überall im Allge-
mein-Atmosphärischen, deren zweiter in der Psy-
chologie der Hauptfiguren. Die Thematik von
Marschners Hans Heiling, welche die bis Weber
übliche Kontrasthandlung in einer einzigen Ge-
stalt vereinigt, die dann entsprechend kontrast-
reich-spannungsvoll musikalisch darzustellen ist,
geht über Mozarts Don Giovanni als Vorbild
zurück auf die Figurendramen des »Sturm und
Drang«, angereichert allerdings durch die roman-
tischen Elemente des Geisterhaften und des
Übersinnlichen. – Von den 14 Opern Marschners
sind von ähnlicher Bedeutung Der Vampyr (Leip-
zig 1828) und Der Templer und die Jüdin (Leip-
zig 1829).

1833 Johann Nestroy (1801-1862): 
»Der böse Geist Lumpazivagabun-
dus«, Wiener Zauberposse mit Musik

»Vorgestern wurde zum ersten Male zum Vorteil
des Herrn Nestroy ein von demselben verfaßtes
Zauberstück in drei Akten unter dem Titel Der
böse Geist Lumpazivagabundus oder Das lieder-
liche Kleeblatt zur Aufführung gebracht… Die
Handlung ist interessant und recht lebendig, der
Dialog launig und insbesondere von allen inde-
zenten Scherzen frei gehalten, welche uns leider
so oft bei den neuesten Lokalpiècen als Surrogat
echten Witzes aufgetischt werden, die Situatio-
nen sind gut angelegt und benützt, vorzüglich
sind es aber mehrere der eingelegten Liedtexte,
welche dieser Posse noch viele Wiederholungen
zusichern dürften. Herrn Nestroys Lied über den
Untergang der Welt, ein Scherz voll der witzig-
sten und zeitgemäßesten Pointen, machte Furore.
Er wurde dabei fünfmal gerufen und gab die er-
sten Male stets neue Strophen zum besten. Das
Parodieren des seriösen Operngesanges in dem
Quodlibet-Terzette war köstlich und erregte stür-
mischen Beifall« (Bäuerles Theaterzeitung, 13.
April 1833). Mit dem Lumpazivagabundus ge-
lingt Nestroy der Durchbruch; das Stück erlebt in
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Wien in zwei Jahren hundert, bis 1881 tausend
Aufführungen. – Nestroy hat als Sänger angefan-
gen, mit dem Sarastro im Kärntnertortheater 1822
und mit dem Kaspar 1823 in Amsterdam. Erst
mit dem Engagement ans Theater an der Wien
(1831; seit 1838 dann am Leopoldstädter Thea-
ter) beginnt seine Laufbahn als Volksschauspie-
ler und Volksstückeschreiber, der vor allem für
sich selbst – und für die einfachen Leute! – Zau-
berstücke und Possen schreibt und viele Stücke,
die das zeitgenössische Theater bis hin zu Wag-
ners Tannhäuser und Lohengrin parodieren und
ironisieren (1857 und 1859). Die Wirkung beruht
in erster Linie auf dem geschliffenen Dialog und
den sarkastischen Aphorismen, wesentlich aber
auch auf den stets satirischen Couplets und
volkstümlichen Liedern, die Nestroy sich von be-
freundeten Wiener Komponisten, vor allem von
Adolf Müller d. Ä. (1801-1886) schreiben läßt,
und die er selbst vorträgt, oft durch improvisiert
scheinende aktuelle Zugabe-Strophen ergänzt.

Wie an nur wenigen Erscheinungen der Kunst
des 19. Jahrhunderts kann man an Nestroys
Stücken verstehen lernen, eine wie schwere
Zeit das sogenannte Biedermeier ist, das die
Österreicher nicht umsonst lieber Vormärz
nennen (1815-1848). Auf den Aufschwung
der Befreiungskriege folgt die Enttäuschung
der nachfolgenden Epoche. Man nimmt
zunächst die Wendung mit fast fatalistischer
Ergebenheit hin. Diese Lethargie verwandelt
sich jedoch nach 1830 in weiten Kreisen der
Bevölkerung in eine starke Teilnahme am Ge-
schehen der Zeit. Zunächst aber finden die
Menschen in der Kunst und in der Kunstaus-
übung einen Ausgleich aus dem Widerspruch
zwischen Ideal und Wirklichkeit. In Wien ist
es vor allem das Theater, das die Menschen
aller Gesellschaftsschichten in seinen Bann
zieht; es muß als Ersatz für das vorenthaltene
Leben herhalten, aber auch als Ventil für das
erzwungene Abseitsstehen: eine Art von
Theaterleidenschaft ergreift Alt und Jung. –
Nicht minder erreicht die bildende Kunst Ver-
breitung und Popularität. Auch der Wiener
Mode gelingt es jetzt, sich mit ihrer Eigenart
gegenüber der englischen und der französi-
schen Mode durchzusetzen. Besondere
Berühmtheit erlangt sodann die Handwerks-
kunst der Wiener Tischler. Industrie und
Technik erfahren allerdings stärkeren Auf-
schwung, Handwerk und Gewerbe dagegen
einen gerade dadurch bedingten Niedergang.
Die resultierenden Spannungen und Gegensät-
ze können nicht gelöst werden, zeitigen viel-
mehr immer neue Erscheinungen, die zu Ursa-
chen der Revolution werden. – In einer noch
schlechteren Lage befinden sich freilich die
unselbständigen Arbeiter. Sie sind in der Fol-
ge des industriellen Aufstiegs neben den bis-
herigen traditionsgebundenen Ständen, dem

Adel, dem Bürgertum und der Bauernschaft
zu einem eigenen aufgestiegen. Dieser vierte
Stand setzt sich hauptsächlich aus Bauern zu-
sammen, die in die Stadt gezogen sind, und
aus Handwerkern, die sich im Konkurrenz-
kampf mit der Maschine nicht mehr behaup-
ten können. Deren soziale Lage ist kaum vor-
stellbar schlecht. Aber auch den meisten Intel-
lektuellen ist im Vormärz nur eine bescheide-
ne gesellschaftliche Stellung eingeräumt. Sie
leben meist kümmerlich und oft in unwürdi-
gen Verhältnissen, denn die hohen Staatsstel-
len sind dem Adel vorbehalten, und der über-
wiegende Teil der Beamtenschaft ist unterbe-
zahlt. In der schlechtesten sozialen Lage aber
befinden sich die Studenten. Kein Wunder,
daß sie neben den Arbeitern zu den Hauptträ-
gern der Revolution werden.

All dem entsprechend spielen auf Nestroys
Bühne Arbeiter und Studenten die Hauptrol-
len, Rollen mit Liedern, die für die große
Kunstmusik der Zeit belanglos sein mögen,
aber für die Menschen und ihre Zeit wichtig
sind. Mit anderen Worten: zwischen den
»Verhältnissen« und der Kunst jener Zeit
klafft ein Zwiespalt, den wir heute in den
Kunstwerken weder sehen noch hören. Entwe-
der fehlt er dort, oder wir sehen und hören un-
zulänglich oder gar falsch. Wahrscheinlich ist
das letztere der Fall, wie neuere Interpretatio-
nen und Überlegungen etwa zu Werk und Le-
ben von Franz Schubert – der nur vier Jahre
älter als Nestroy ist – gezeigt haben.

1834 Konradin Kreutzer (1780-1849):
Oper »Das Nachtlager von 
Granada« in Wien

Der Übergang vom vorwiegend höfischen zum
vorwiegend bürgerlichen Operntheater geht im
19. Jahrhundert rasch vonstatten. Dementspre-
chend wächst die Produktion von Opern stür-
misch. Aus einer Quelle von 1857 geht hervor,
daß es um die Jahrhundertmitte in Deutschland
neben 23 Hofopernhäusern bereits etwa 100 städ-
tische und andere ständige Theater gibt, an denen
auch Opern gespielt werden, dazu noch etwa 70
wandernde Operngesellschaften. Diese nahezu
200 Theaterkompagnien spielen zwar mehr fran-
zösische und italienische als deutsche Opern,
dennoch sind, so hat man geschätzt, zwischen
dem Freischütz (1821) und dem Lohengrin
(1850) mindestens 500 deutsche Opern kompo-
niert worden, von denen allerdings nicht alle ins
Licht der Rampe kamen (Knepler 1961). Ist diese
Tatsache schon an sich interessant, so ist noch in-
teressanter der Aufschluß, den die Sujets und die
Textbücher für die Geschichte des deutschen
Geisteslebens und seinen komplizierten Zusam-
menhang mit der Politik geben. Man sollte sich
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zum Beispiel wundern über die vielen Herrschaf-
ten von adeligem Geblüt, die in so vielen Opern
und Singspielen unerkannt als besonders gute
Menschen unter den einfachen Leuten leben, –
um dann doch erkannt zu werden. Man darf die-
ses Motiv in der Zeit des Vormärz nicht unter-
schätzen: zwei der größten Opernerfolge der er-
sten Jahrhunderthälfte stützen sich darauf, Flo-
tows Martha (1847) und Das Nachtlager von
Granada, wo ein Schütze, der allen Menschen
Gutes tut, sich im letzten Finale als Habsburgi-
scher Regent entpuppt. Mag das Werk auch ver-
hältnismäßig schwach sein, es ist jedenfalls bei
der Uraufführung im Josephstädter Theater in
Wien, wo Kreutzer damals gerade Kapellmeister
ist, ein Riesenerfolg und gehört seitdem zum ei-
sernen Bestand aller Volksbühnen. – Im selben
Jahr 1834 schreibt Kreutzer die Musik für Ferdi-
nand Raimunds »romantisches Zaubermärchen«
Der Verschwender (darin das berühmte Hobellied
des Tischlers Valentin Holzwurm: »Da streiten
sich die Leut herum…«).

Von besonderer musikgeschichtlicher Bedeu-
tung ist Kreutzer durch seine zahlreichen Ver-
tonungen von Texten Uhlands und des schwä-
bisch-romantischen Dichterkreises: »Bekannt-
lich hat sich Kreutzer… die Uhlandschen Lie-
der und Balladen mit besonderer Vorliebe zur
Composition erwählt und den eigentümlichen
Ton derselben oft mit großem Glücke getrof-
fen. Es ist aber diese Vorliebe für Uhland
mehr als ein bloß zufälliges Begegnen, sie be-
zeichnet uns den ganzen kunstgeschichtlichen
Standpunkt, welchen Kreutzer eingenommen,
und dieser ist in der Tat sehr nahe verwandt
mit dem der ›Schwäbischen Dichterschule‹«
(H. W. Riehl).

1834 Robert Schumann (* Zwickau 1810,
† Endenich bei Bonn 1856) gründet
die Neue Zeitschrift für Musik

Das Jahr 1831 bildet den ersten großen Einschnitt
in Schumanns Leben. Sein erstes Werk, Variatio-
nen über den Namen Abegg, wird gedruckt, und
seine erste Kritik, die Rezension von Frédéric
Chopins Werk II, erscheint in der Allgemeinen
Musikalischen Zeitung: sowohl als Komponist als
auch als Schriftsteller tritt Schumann öffentlich
hervor. In seinem Erstlingswerk, den ABEGG-
Variationen, zeigt sich unverkennbar seine Geni-
alität; das Werk gehört zu den Perlen allen guten
Klavierrepertoires. Dasselbe kann man von Cho-
pins op. 2, den Variationen über »Là ci darem la
mano« aus Mozarts Don Giovanni, kaum sagen,
obwohl Schumanns berühmte Kritik ihre Geltung
behält, in der er mit dem kühnen Wort: »Hut ab,
ihr Herren, ein Genie!« die Zukunft eines gleich-

altrigen, noch völlig unbekannten Kollegen vor-
aussagt. Diese prophetische Gabe ist bei Schu-
mann einzigartig; viel später bewährt sie sich
noch einmal: Mit seiner letzten öffentlichen
Schrift Neue Bahnen heißt er den jungen Johan-
nes Brahms als »starken Streiter« willkommen
und verkündet seine Zukunft. Schumann selbst
freilich hat in seiner Zeit niemanden, der ihn in
solch erfrischender Vorbehaltlosigkeit für ein
Genie erklärt… – Wir sind heute gewohnt, die
Zeit Schumanns als eine Art goldener Epoche der
romantischen Musik anzusehen. Da wirken ja die
großen Genies Mendelssohn, Chopin und Liszt
gleichzeitig neben ihm. Wenn man aber in Schu-
manns Schriften liest, kann man auf Sätze wie
diesen stoßen: »Schimpf nicht auf die Gegen-
wart; die Vergangenheit muß doch auch einmal
Gegenwart gewesen sein.« Wen oder was be-
schimpft man? Ihm jedenfalls behagt nicht, daß
seine Gegenwart im Vergleich zur vorausgehen-
den Epoche Degenerationserscheinungen aufwei-
sen soll. Die gute alte Zeit nennt er (NZfM 1834)
»jenes schöne Kunstalter, das Mozart regierte
und das zuerst Beethoven schüttelte, vielleicht
nicht ohne Zustimmung seines Vorfürsten Wolf-
gang Amadeus«, und er fährt fort: »Später nah-
men C. M. v. Weber und einige Ausländer den
Königsthron ein. Als aber auch diese abgetreten,
verwirrten sich die Völker mehr und mehr und
wenden und strecken sich nun in einem unbeque-
men (klassisch romantischen) Halbschlaf.« Die-
sen unbequemen Zustand Halbschlaf charakteri-
siert Schumann auch konkret: »Auf der Bühne
herrschte noch Rossini, auf Klavieren fast aus-
schließlich Herz und Hünten.« Rossini kennen
wir, aber wer kennt heute noch Henri Herz
(1803-1888) und Franz Hünten (1792-1878)?
Und doch sind diese deutschen Komponisten aus
der Pariser Pianistenschule mit Abstand Sieger in
der damaligen Zeitmode – zu der Schumann die
Ironie nicht unterdrücken kann: 1835 läßt er sei-
nen Florestan sagen »Ja! erhält nicht der Steno-
graph Herz, der sein Herz nur in seinen Fingern
hat – erhält dieser, sag’ ich, nicht für ein Heft
Variationen vierhundert Thaler und Marschner
für den ganzen Hans Heiling kaum mehr? Noch
einmal – es zuckt mir in allen Fingerspitzen.«
Schumann selbst schreibt nicht für Geld, weswe-
gen die Realität seiner Gegenwart auch keines-
wegs rosig ist. Davon zeugt etwa ein zeitgenössi-
scher Bericht über das Auftreten Clara Schu-
manns in Berlin im Februar 1840 (wo Schumanns
2. Klaviersonate g-moll op. 22 auf dem Pro-
gramm steht): »Bei der Schumann’schen Sonate,
die Clara Wieck mit eigentümlicher Tiefe aufge-
faßt, mußte man sich einen Teil des Publikums
genau ansehen. Die meisten hörten mit Nas’ und
Mund und taten, als hätten sie die Ohren zu Haus
gelassen; einige brummten in den Bart ›nichts,
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nichts, neuromantisch! Muster nehmen an Cle-
menti, Berger, Bernhard Klein!‹, andere hörte ich
später noch ›Himmel, Hummel, Hammel‹ schrei-
en. Eine Dame sprach von François Hünten und
Henri Herz, von Pariser Knallbonbons und Welt-
schmerz.« Der Sache nach bezweifelt der Be-
richterstatter überhaupt den Sinn, »eine Klavier-
sonate dieses Schlags vor ein großes, gemischtes
Publikum zu stellen…, auf den offenen, lauten
Markt des Lebens paßten so zarte Blüten wie
Mendelssohn, Chopin, Schumann nicht. Das Pu-
blikum wird sie zerpflücken, zerreißen und weg-
werfen.« Denn, »um einem Werk die nötige Auf-
merksamkeit zu schenken, verlangt das Volk
berühmte Namen, oder das Werk selbst muß et-
was ganz Absonderliches an sich haben – es muß
imponieren.« Diese Gegenwart krankt also am
Virtuosenkult, am Starkult, an derselben Krank-
heit wie unser Konzertleben heute. Was tut in ei-
ner solchen Gegenwart ein Mann vom Schlage
Schumanns? Er gründet eine Neue Zeitschrift für
Musik, und was er damit vorhat, ist der wirkliche
Kampf für seine Ideale: »Greift an, daß es besser
werde, greift an, daß die Poesie der Kunst wieder
zu Ehren komme.« Und das Motto der Zeitschrift
im Jahrgang 1835 lautet: »Unsere Gesinnung war
vorweg festgestellt. Sie ist einfach, und diese: an
die alte Zeit und ihre Werke mit allem Nachdruck
zu erinnern, darauf aufmerksam zu machen, wie
nur an so reinem Quell neue Kunstschönheiten
gekräftigt werden können – sodann, die letzte
Vergangenheit, die nur auf Steigerung äußerli-
cher Virtuosität ausging, als eine unkünstlerische
zu bekämpfen, – endlich eine neue poetische Zeit
vorzubereiten, beschleunigen zu helfen.« – Spä-
ter gibt Schumann in der Einleitung zur Gesamt-
ausgabe seiner Schriften eine kurze Reminiszenz:
»Zu Ende des Jahres 1833 fand sich in Leipzig,
allabendlich und wie zufällig, eine Anzahl meist
jüngerer Musiker zusammen, zunächst zu geselli-
ger Versammlung, nicht minder aber auch zum
Austausch der Gedanken über die Kunst, die ih-
nen Speise und Trank des Lebens war – die Mu-
sik…« Es ist also scheinbar ein Verein von
Künstlern und Kunstfreunden, der die Neue Zeit-
schrift für Musik herausgibt, das Organ der »Da-
vidsbündler«, die gegen die »Philister« kämpfen.
Dieser idealistische Bund ist indessen mehr oder
minder eine phantasievolle Fiktion Schumanns,
die »nur in dem Kopfe seines Stifters« besteht,
und dementsprechend ist er bei der Herausgabe
alsbald allein mit aller Arbeit (die er erst 1844
niederlegen wird). Indessen, die Zeitschrift flo-
riert; die Überlegung, sie auch in Wien zu ver-
breiten, führt dazu, daß er 1838 dorthin reist – wo
er Franz Schuberts Bruder Ferdinand besucht und
bei ihm im Nachlaß die sensationelle Entdeckung
der Großen C-dur-Sinfonie macht, von der er
1840 in seiner Zeitschrift berichtet. Die Wiener

Pläne zerschlagen sich indessen. Nach Leipzig
zurückgekehrt, ist Schumann durch den Erfolg
seiner Zeitschrift zu einem Kulturpolitiker und
Kunstkritiker von europäischem Rang geworden,
viel berühmter jedenfalls als durch seine Kompo-
sitionen. – In seinen hochliterarischen Aufsätzen
und Rezensionen verwendet er, um die Musik un-
ter verschiedenen Gesichtspunkten betrachten zu
können, drei Künstlercharaktere, die er sich aus-
gedacht hat: den feurigen, voranstürmenden Flo-
restan, den sanften lyrischen Eusebius und den
zwischen beiden vermittelnden Meister Raro. Es
sind dies dieselben Figuren, die in vielen seiner
Briefe und auch in manchen seiner Klavierwerke
herumspuken.

1835 Jacques François Fromental Élie
Halévy (1799-1862): 
Oper »Die Jüdin« in Paris

Manchmal machen schon schlichte Lebensdaten
auf historische Beziehungen aufmerksam, die
man kaum für möglich hält: Als 1833 Fétis,
Komponist und Ahnherr der neueren Musikwis-
senschaft, vom Pariser an das neu gegründete
Brüsseler Conservatoire wechselt, wird Halévy
auf Vorschlag seines Freundes Cherubini zum
Professor für Kontrapunkt und Fuge ernannt.
1836 wird er als Nachfolger von Anton Reicha,
dem Wiener Freund Albrechtsbergers und Salie-
ris, aber auch seines Altersgenossen Beethoven
und sogar noch Haydns, zum Mitglied in der
Académie des Beaux-Arts gewählt. Seine bedeu-
tendsten Schüler sind Charles Gounod (1818-
1893) und Georges Bizet (1838-1875). Was für
eine Verbindung von Namen, ja von Zeitaltern! –
Zu seiner Zeit ist Halévy eher bekannt durch sei-
ne zahlreichen Werke heiteren Charakters im Stil
von Boieldieu als durch jene ernste, an starken
Kontrasten reiche »Große Oper« im Stile Meyer-
beers, die allein für die Nachwelt seinen Ruhm
erhält: La Juive (Text von Scribe). Meyerbeer,
ausgezeichnet mit einem sicheren Instinkt für die
Erfordernisse der Zeit, hat ja nach Aubers Muette
de Portici mit seinem Robert le Diable den Typ
der »Grand opéra« recht eigentlich erst begrün-
det, deren Musik R. Wagner boshaft als »Wir-
kung ohne Ursache« charakterisiert. Halévys La
Juive nun (der Wagner vier längere Aufsätze in
der Gazette Musicale und den Bericht über eine
neue Pariser Oper widmet), seine Guido et Gine-
vra (1838), La Drapier (1840), La Reine de Chy-
pre (1841; Klavierauszug von R. Wagner), Char-
les VI (1843) und Lazzarone (1844) sind ihrem
Wesen nach getreue Kopien der Werke seines
Vorbildes Meyerbeer. Wie dieser bedient er sich
des historischen Sujets als Rahmen für glanzvolle
Bilder, Massenszenen und Ballette, für religiöse
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Prozessionen und irdische Leidenschaften. Und
doch ist die musikalische Sprache von Halévy bei
manchem Reizvollen und vielen Schönheiten fast
monoton (Pfannkuch). Um so erstaunlicher, daß
Richard Wagner bei aller Abneigung gegen die
französische Oper Halévy doch für den letzten
bedeutenden französischen Musiker hält und in
La Juive »die deutlichsten und schönsten Spuren
Beethovenschen Geistes« – was immer er in die-
sem Moment auch damit meint – sieht.

1835-44 François-Joseph Fétis (1784-
1871): Biographie universelle
des musiciens

In Frankreich und in Belgien, woher er stammt,
kennt man Fétis als einen der bedeutenden Kom-
ponisten und wichtigen Musiktheoretiker der 1.
Hälfte des 19. Jahrhunderts, in Brüssel vor allem
als Direktor des 1833 neu gegründeten Conserva-
toire und als Hofkapellmeister. Von wirklich ho-
her Bedeutung ist er jedoch als einer der Begrün-
der der neueren Musikwissenschaft. Seine zwei
großen Hauptwerke sind: Biographie universelle
des musiciens et bibliographie générale de la
musique, 8 Bände, Brüssel 1835-1844, und Hi-
stoire générale de la musique, 5 Bände (nur bis
ins 15. Jahrhundert reichend), Paris 1869-1876.

1836 Adolphe Adam (1803-1856): 
Oper »Le Postillon de Lonjumeau« 
in Paris

Kloiber (1973) beschreibt, worum es sich han-
delt: Das theaterwirksame Libretto des Postillon
ist im vaudeville-artigen Genre auf den Ton ge-
hobener Unterhaltung abgestimmt. Die geschickt
zurechtgezimmerte Intrigenhandlung nach Art
der Spielopern der Zeit (Musiknummern mit ge-
sprochenem Zwischentext) enthält eine Reihe hu-
morvoller Szenen, die dem bühnengewandten
Komponisten (über 50 Opern des Typs der jünge-
ren Opéra comique) reichlich Gelegenheit zur
Entfaltung seiner Begabung vor allem für musi-
kalische Komik bieten. Einzelne Nummern, wie
das »Postillon-Lied« oder Bijous »Skalen-Arie«
zählen zu den populärsten Stücken der Opernlite-
ratur überhaupt bis auf den heutigen Tag.

1836 Michail Iwanowitsch Glinka (1804-
1857): Oper »Ein Leben für den
Zaren« in St. Petersburg

Wie überall in Europa setzt auch in Rußland die
Ausbildung und Entwicklung einer Nationalmu-

sik erst im 19. Jahrhundert, erst in der Einfluß-
sphäre der Romantik und erst unter dem Druck
politischer Befreiungsbewegungen und nationaler
Einigungsbestrebungen ein. Der »vaterländische
Krieg« (Tolstoi) Russlands gegen Napoleon und
Ideen der Französischen Revolution lösen die pa-
triotische Bewegung aus, die politisch 1825 zum
Dekabristen-Aufstand führt und allgemein zu ei-
nem neuen Bewußtsein von Heimat- und Vater-
landsliebe. Für den Musiker bedeutet dies, Ver-
bindungen zum Volk herzustellen, nämlich von
dessen Musik, die in Volkslied und Volkstanz
ungebrochen in reicher Blüte steht, aufzunehmen,
was aufzunehmen ist, Melodien, Rhythmen,
Klangphänomene, oder sich durch diese zu Pro-
duktionen anregen zu lassen, die den Schein ei-
nes spezifisch Russischen haben. Glinka spitzt,
was die Tendenz ist, zu: »Das Volk schafft die
Musik; wir Musiker arrangieren sie nur.« Mit sei-
nem Hauptwerk Ein Leben für den Zaren (zuerst
unter dem Titel Iwan Sussanjin; Text von G. F.
Rosen) wird er zum »Stammvater der russischen
Musik«. Er selbst nennt das Stück mit seinem hi-
storischen Stoff eine »vaterländisch-heroisch-tra-
gische Oper«, faktisch ist es, nach Absicht und
Tendenz Webers Freischütz durchaus vergleich-
bar, eine Volksoper, insofern hier zum ersten Mal
auf der Kaiserlichen Hofopernbühne russische
Menschen aus dem Volk auftreten, und insofern
hier zum ersten Mal aus hoher Kunstmusik
Volks-Russisches tönt, und gar so viel, daß die
adeligen Theaterbesucher von »Kutschermusik«
sprechen – was heute nachgerade unverständlich
ist, so italienisch klingt die Musik, jedenfalls
nach dem ersten Ohrenschein. Mehr Volks-Rus-
sisches, jedenfalls für damalige Ohren, klingt aus
Ruslan und Ljudmila, einer vielleicht Webers
Oberon vergleichbaren Märchenoper nach Pusch-
kin (1842), weshalb manche, etwa der spätere
Kreis der »Fünf«, das jüngere Werk dem älteren
vorziehen. Freilich, der Orchestersatz ist bei allen
Anklängen an Russisches das zu jener Zeit allge-
mein-europäische Phänomen, das hier als russi-
sche Variation zum »Konzert der europäischen
Nationen« erscheint.

Die bereits zitierte weit verbreitete, ja nachge-
rade übliche Benennung Glinkas als des »Va-
ters der russischen Musik« ist einzuschränken,
denn mit W. A. Paschkewitsch (um 1742-
1797) und J. I. Fomin (1761-1800) setzt be-
reits im letzten Viertel des 18. Jahrhunderts
eine Tradition russischer Opern (z.T. nach
Texten Katharinas II.) ein, die bei allem An-
knüpfen an die italienische Operntradition
von Anbeginn an russische Züge in ausge-
prägt präromantischen Tendenzen (Ludolf
Müller) hat. Und doch nennt man Glinka auch
mit Recht so, weil im Grunde eben doch er es
ist, der in der Musik den Grund für das legt,
was dann als eigenständig russische Musik er-
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scheinen soll. Zudem ist Glinka der erste rus-
sische Komponist von europäischem Rang.

1836 Giacomo Meyerbeer (* Berlin 1791,
† Paris 1864): Grand Opéra »Les
Huguenots« in Paris

Mit der italienischen Opera seria (einschließlich
Kastratenpartie für die Hauptrolle) Il Crociato in
Egitto (Text von G. Rossi) verschafft sich Meyer-
beer 1824 unter den Opernkomponisten Europas
einen Rang, mit der französischen Großen Oper
Robert le diable (Text von Scribe und Delavigne)
setzt er sich 1831 an deren Spitze. Meyerbeers
Erfolg ist, wie Berlioz sagt, »ungeheuer und oh-
negleichen«. – Schon Herkunft und Werdegang
sind interessant genug: Sein Name ist eigentlich
Jakob Liebmann Meyer Beer mit dem Rufnamen
Meyer; er entstammt einer Berliner jüdischen
Bankiersfamilie; als pianistisches Wunderkind
bekommt er, wie Mendelssohn, Kompositionsun-
terricht bei Zelter. Sein Schaffen teilt man ge-
wöhnlich in drei Abschnitte ein, in einen deut-
schen (bis 1816), einen italienischen (bis 1824)
und einen französischen. Spätestens seit 1849,
dem überwältigenden Erfolg von Le Prophète
(Text von Scribe) gilt Meyerbeer seinen Zeitge-
nossen – und dies trotz aller Anfeindungen – als
der unumschränkte Herrscher im Bereich der
Grand Opéra. Ob der Grund dafür die Mischung
italienischer, deutscher und französischer musi-
kalischer Elemente ist, die man Meyerbeer je
nach Gesinnung als Eklektizismus ankreidet oder
als Stilsymbiose anlobt, ist fraglich. Jedenfalls
scheint der Einsatz aller »musikalischen Macht-
mittel« (Einstein) und alles Opernwirksamen das
Rezept des Erfolgs zu sein. Ist es da erstaunlich,
fragt Einstein (1950), wenn auch die größten
operndramatischen Wirkungen erzielt werden?
Indessen, Meyerbeers Operntyp ist anti-national,
jedenfalls nicht national genug; zwar bedient er
sich aller Äußerlichkeiten der Romantik, aber er
ist nicht romantisch genug. So wenden sich die
besten Geister gegen ihn: Schumann mit einer
Besprechung der Hugenotten (Text von Scribe
und Deschamps) in der Neuen Zeitschrift für Mu-
sik, die zugleich eine künstlerische und eine mo-
ralische Vernichtung ist, und Wagner und Verdi
überwinden den Typus der Grand Opéra prak-
tisch – jeder auf seine Weise.

Die Meyerbeer-Mode löst die Rossini-Mode
ab. Rossini wird als Komponist der Restaura-
tion abqualifiziert, wofür Heine sich eigens
eine Antithese konstruiert: »… auf den Wo-
gen Rossinischer Musik schaukeln sich am
behaglichsten die individuellen Freuden und
Leiden des Menschen; Liebe und Haß, Zärt-
lichkeit und Sehnsucht, Eifersucht und

Schmollen. Alles ist hier das isolierte Gefühl
eines Einzelnen; charakteristisch ist daher in
der Musik Rossinis das Vorwalten der Melo-
die, welche immer der unmittelbare Ausdruck
eines isolierten Empfindens ist [!]. Bei
Meyerbeer hingegen finden wir die Oberherr-
schaft der Harmonie; in dem Strome der har-
monischen Massen verklingen, ja versäufen
die Melodien, wie die besonderen Empfindun-
gen des einzelnen Menschen untergehen in
dem Gesamtgefühl eines ganzen Volkes, und
in diese harmonischen Ströme stürzt sich gern
eine Seele, die von den Leiden und Freuden
des ganzen Menschengeschlechts erfaßt ist
und Partei ergriffen hat für die großen Fragen
der Gesellschaft. Meyerbeers Musik ist mehr
sozial als individuell… Rossinis Musik war
angemessener für die Zeit der Restauration,
wo, nach großen Kämpfen und Enttäuschun-
gen, bei den blasierten Menschen der Sinn für
ihre großen Gesamtinteressen in den Hinter-
grund zurückweichen mußte, und die Gefühle
der Ichheit wieder in ihre legitimen Rechte
eintreten konnten.« – Zwar trifft Heines
Kennzeichnung Rossinis durchaus zu, doch
dem Guillaume Tell geschieht damit Unrecht,
und zwar so, daß Heine es auch mit seiner
späteren Rückwendung zu Rossini – als es
nämlich darum geht, ihn als Komponisten
geistlicher Musik gegen den verhaßten Men-
delssohn auszuspielen – nicht wieder gutma-
chen kann.

Die GRAND OPÉRA des mittleren 19. Jahr-
hunderts gilt auch heute noch als Inbegriff des
»Spektakulären« in der Geschichte des Mu-
siktheaters. So nimmt es nicht wunder, daß
die Gattung zu einer Zeit, da die Musikge-
schichte primär als Geschichte einer quasi au-
tonomen Kunst betrachtet wurde, geradezu als
suspekt erscheinen mußte. Solange die »Auf-
fassung, daß die ›wahre Musik‹ in der ›rei-
nen‹, der ›absoluten‹ Instrumentalmusik lie-
ge«, die Maßstäbe der Musikhistorie bestimmt
hat, blieb auch die Gattung Oper »mit dem
Odium behaftet, Musik für die minder An-
spruchsvollen… zu sein« (Blume). Dies galt
umso mehr für das Repertoire aus einer Epo-
che, die noch als so frisch empfunden wurde,
daß sich ihr die meisten Historiker nur mit
größter Vorsicht zu nähern wagten, und es
galt für einen Entwicklungsstand des musika-
lischen Dramas, der gemeinhin als erledigt
angesehen wurde, seit sich in der Wagner-
Nachfolge der Glaube an eine Teleologie der
Operngeschichte durchgesetzt hat. In diesem
Zusammenhang ist zudem die Tatsache wich-
tig, daß zwei der bedeutendsten Komponisten
der Grand Opéra jüdischer Herkunft sind, wo-
durch sich viele Ressentiments gegen die
»eklektizistischen Züge dieser Geschmacks-
richtung« erklären. – Bald nach der Jahrhun-
dertwende beginnt die Grand Opéra, aus dem
Repertoire der Opernhäuser zu verschwinden,
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in Frankreich früher als in Deutschland, wo
erst der Nationalsozialismus sie endgültig ver-
dammt hat. Dennoch ist der Untergang der
Grand Opéra nicht politischen Entwicklungen
zuzuschreiben. Diese dem 19. Jahrhundert zu
sehr verhaftete Gattung der Oper war viel-
mehr überhaupt für das Verständnis des 20.
Jahrhunderts überlebt. Allerdings ist merk-
würdig, daß sie von der allgemeinen Tendenz
der Wiederentdeckung des vergangenen Jahr-
hunderts kaum profitieren konnte: Sämtliche
Versuche, das Repertoire der Grand Opéra
wiederzubeleben und dauerhaft im modernen
Opernbetrieb zu befestigen, sind gescheitert,
am auffälligsten in Frankreich selbst, wo die
meisten Opern-Interessenten nach wie vor
Wagner und Verdi dem reichen eigenen Re-
pertoire vorzuziehen scheinen. (Gerhard
1987)

Der Erfolg von Robert le diable 1831 bringt
Meyerbeer von der Pariser Oper einen neuen
Auftrag ein. Scribe schlägt »Die Sizilianische
Vesper« vor, die später Verdi vertont, Meyerbeer
zieht aber den französischen historischen Stoff
vor. (In katholischen Ländern macht der Stoff der
Hugenotten freilich erhebliche Umarbeitungen
nötig…) Die Uraufführung, die erst mit drei Jah-
ren Verspätung am 29. Februar 1836 in Paris
stattfindet, ist ein Riesenerfolg. Angesichts des
Erfolges, den die Oper 1842 auch in Berlin hat,
ernennt König Friedrich Wilhelm IV. Meyerbeer
als Nachfolger von Spontini zum Generalmusik-
direktor und verleiht ihm den Orden pour le méri-
te (Friedensklasse).

1836 und Robert Schumann (1810-
1838/39 1856): 

Kinderscenen op. 15 und
Fantasie C-dur op. 17

Schumanns erste Schaffensperiode gehört ganz
dem Klavier. Hier entstehen seine Werke wie aus
dem Phantasieren am Instrument. Dieses Phanta-
sieren ist aber mehr als nur Befriedigung des ele-
mentaren Musizier- und Spieltriebs, es ist ihm di-
rektes Umsetzen von Gesichten und Erlebnissen
in Musik. Vor dem Komponieren steht das Phan-
tasieren, und gleich jenem ist dieses vor allem
anderen Ausdruck des Innenlebens. Wie Schu-
manns Ästhetik in jedem Punkt die Beziehung
zur Praxis, zur Lebendigkeit des Musizierens hat,
so ist sein Komponieren, vor allem in der frühen
Zeit, Reflex seines Erlebens, gleichsam musikali-
sches Tagebuch (Wörner 1949). In der zugrunde-
liegenden Musikanschauung begegnen wir außer-
dem jenem allgemein romantischen Streben, die
Grenzen des einzelnen Kunstgebietes zu über-
schreiten. Wie Philipp Otto Runge in der Malerei

zugleich musikalische und dichterische Wirkun-
gen hervorzurufen sucht, wie Novalis dichtend
die Macht der Musik beschwört, erstrebt Schu-
mann die Verbindung der Musik mit dem Geist
der Dichtung. Über den lyrischen Empfindungs-
eindruck hinaus soll in der Musik ein poetisches
Element lebendig sein, das die dichterische Ein-
bildungskraft des Spielers wie des Hörers keinen
Augenblick zur Ruhe kommen läßt (Dadelsen
1957). »So können wir den Titel ›Kinderscenen‹
nur für einen halten, der den Phantasiegang des
Componisten bezeichnen sollte, seine Schöpfung
aber so wenig Kindern zuwies, wie ein Pastorale
für Hirten geschrieben ist.« Was Ludwig Rellstab
in der Besprechung von Schumanns Kindersce-
nen. Leichte Stücke für das Pianoforte (in seiner
Zeitschrift Iris im Gebiete der Tonkunst 1839)
durchaus negativ meint, trifft des Komponisten
Intention tatsächlich im Kern. Die Kinderscenen
sind, heißt es auch in einem Brief Schumanns,
»Rückspiegelungen eines Älteren für Ältere«, sie
sind also keineswegs für Kinder gedacht. Trotz-
dem reagiert Schumann auf Rellstabs Kritik hef-
tig (freilich nicht öffentlich; vgl. Appel, 1987):
»Ungeschickteres und Bornierteres ist mir aber
nicht leicht vorgekommen, als was Rellstab über
meine Kinderscenen geschrieben. Der meint
wohl, ich stelle mir ein schreiendes Kind hin und
suche die Töne danach. Umgekehrt ist es. Doch
leugne ich nicht, daß mir einige Kinderköpfe vor-
schwebten beim Componiren; die Überschriften
aber entstanden natürlich später und sind eigent-
lich weiter nichts als feinere Fingerzeige für Vor-
trag und Auffassung.« Auf die mißverstandene
Funktion der Überschrift reagiert Schumann wohl
nicht zuletzt deshalb so gereizt, weil hier ein sen-
sibler Punkt in der allgemeinen zeitgenössischen
ästhetischen Diskussion angerührt ist. Danach
muß Schumann auf dem Primat des komponierten
Satzes vor der programmatischen Erläuterung be-
stehen: Das Klavierstück illustriert nicht mit mu-
sikalischen Mitteln die Überschrift, sondern diese
lenkt umgekehrt die Assoziation des Spielers und
des Hörers, um »Vortrag und Auffassung« auszu-
richten auf die Poetik des Musikalischen. Diese
nun webt und wirkt in der Tat in allen Klavier-
werken Schumanns gleichermaßen wunderbar,
und sie gerade ist formuliert im Motto der großen
C-dur-Fantasie, das über aller romantischen Mu-
sik stehen könnte, ja auch wirklich zu stehen
scheint:

»Durch alle Töne tönet
Im bunten Erdentraume
Ein leiser Ton gezogen
Für den, der heimlich lauschet.«

(Die Verse sind der Schluß eines Gedichtes
Die Gebüsche von Friedrich Schlegel, das
übrigens Franz Schubert 1819 vertont hat, D
646.)
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Ein Wort zur C-dur-Fantasie: Bei aller Nähe
zu Beethoven, nämlich in der höchst pathetischen
Auseinandersetzung mit dessen Sonaten (»Der
erste Satz ist wohl mein Passioniertestes, was ich
je gemacht.«) und in Schumanns Zitat aus dessen
Liederkreis »An die ferne Geliebte« gegen Ende
des ersten Satzes der Fantasie (»Eine tiefe Klage
um Dich!«), bei aller Nähe zu Beethoven ist die-
ser doch wohl geringeres Gewicht beizulegen als
der Umbenennung der »Sonate« in »Fantasie«
und der Änderung der ursprünglichen Satzüber-
schriften (»Ruinen«, »Triumphbogen«, »Sternen-
kranz«) in das Motto, das nun den »poetischen
Ort« der Musik trifft, von dem diese Überschrif-
ten eher weggewiesen hätten.

1836, 1846 Felix Mendelssohn Bartholdy
(1809-1847): Oratorien 
»Paulus« und »Elias«

Händels Oratorien und Bachs Passionen sind die
Vorbilder für Mendelssohns eigene Oratorien.
Das erste, Paulus (op. 36, nach Worten der Heili-
gen Schrift; Uraufführung 1836 auf dem Nieder-
rheinischen Musikfest in Düsseldorf unter Men-
delssohns Leitung), ist sowohl in der Wahl des
Stoffs charakteristisch – es steht mit seinem Text
auf der Grenze zwischen Judentum und Christen-
tum – als auch in den musikalischen Mitteln:
Bachs »Expressionismus«, Händels »Monumen-
talität«, altitalienischer Belcanto und empfindsa-
mes 19. Jahrhundert, all das ist vertreten. Nach
eingehender Beratung mit theologischen Freun-
den entsteht das Werk, aufgebaut auf reines Bi-
belwort, aber ein Werk für den Konzertsaal; ein
Werk mit fanatischen Turbae, mit Rezitativen,
Ariosi, Cavatinen, Choralbearbeitungen, freien
und strengen Chören, voll von melodischen, cho-
rischen, orchestralen Schönheiten – aber, so Ein-
stein (1950), stilistisch in einem sehr merkwürdi-
gen Rahmen. – Einheitlicher und zugleich monu-
mentaler ist das zweite Oratorium, Elias (op. 70,
nach Worten des Alten Testaments; Urauf-
führung 1846 in Birmingham unter Mendels-
sohns Leitung).

Die beiden Werke stehen am Beginn und am
Ende der letzten Schaffensperiode Mendelssohns.
In beiden steht der Prophet, der den Abtrünnigen
den Weg zur Rettung zeigt, im Mittelpunkt. In
beiden Werken wendet sich das Volk gegen ihn,
er wird in die Wüste geschickt – fast unterliegt er
der Verzagtheit. Als junger Mann schreibt Men-
delssohn einmal an Zelter (16.10.1830): »In
Wien habe ich zwei kleine Kirchenmusiken fertig
gemacht… Die Leute um mich herum waren so
schrecklich lüderlich und nichtsnutzig, daß mir
geistlich zumute wurde, und ich mich wie ein
Theolog unter ihnen ausnahm…« Was der junge

Mendelssohn halb scherzhaft meint, wird dem
reifen Manne Ernst: Je »nichtsnutziger« ihm die
Welt erscheint, desto »geistlicher« wird ihm zu-
mute. Aber in die Vorstellung von der Lösung
der Probleme durch den Gottesglauben mischt
sich die Erkenntnis von der Einsamkeit derer, die
den rechten Weg zu wissen glauben und ihn zu
gehen versuchen.

Die Stoffe des Paulus und Elias und auch des
Fragment gebliebenen Christus (als Fragment
gedruckt als op. 97) lassen ahnen, daß Men-
delssohn das Problem Judentum Christentum
stärker beschäftigt, als der in diesem Punkte
sonst schweigsame Mann ahnen läßt. Der Va-
ter Abraham Mendelssohn hat aus der Tole-
ranzlehre von Lessings Nathan die Konse-
quenz gezogen und seine Kinder in dem Glau-
ben erziehen lassen, der nicht nur den glei-
chen Wahrheitsanspruch erheben durfte wie
der jüdische, sondern die Kinder außerdem
vor den Anfeindungen der Mitwelt bewahrt.
Wer will es dem Vater verübeln, daß er dies
mit den Argumenten seiner aufklärerischen
Zeit tat? An Fanny schreibt der Vater zur
Konfirmation: »Ob Gott ist? Was Gott sei?
Ob ein Teil unserer selbst ewig sei? Und
nachdem der andere Teil vergangen, fortlebe?
Und wo? Und wie? Alles das weiß ich nicht
und habe Dich deswegen nie etwas darüber
gelehrt. Allein ich weiß, daß es in mir und Dir
und in allen Menschen einen ewigen Hang zu
allem Guten, Wahren und Rechten und ein
Gewissen gibt, welches uns mahnt und leitet,
wenn wir uns davon entfernen. Ich weiß es,
glaube daran, lebe in diesem Glauben, und er
ist meine Religion… Vor einigen tausend Jah-
ren war die jüdische Form die herrschende,
dann die heidnische, jetzt ist es die christli-
che… Du hast durch Ablegung Deines Glau-
bensbekenntnisses erfüllt, was die Gesell-
schaft von Dir fordert, und heißest eine Chri-
stin. Jetzt aber sei, was Deine Menschen-
pflicht von Dir fordert, sei wahr, treu, gut…«
Felix Mendelssohn geht, was das Christsein
betrifft, über das hinaus, was dem Vater nötig
erscheint; er nimmt die reformierte Religion,
in die er hineingetauft ist, so ernst, daß er sich
zum Protestanten der Tat macht, auch in sei-
ner Musik. Allein, die Musik scheint das so
einfach nicht hinnehmen zu können, alles geht
zu gut auf zwischen Bach und Beethoven,
Choralkantate und Symphonie: Mendelssohns
Fragen und Antworten an die Religion und
seine musikalischen Antworten auf die Fragen
der Musik seiner Zeit sind die eines Aufklä-
rers, so wie die Fragen und Antworten des
Vaters die eines Aufklärers waren. Wahr-
scheinlich können sie deshalb nicht so recht
befriedigen, gerade in einem Oratorium.

Zehnmal ist Mendelssohn in seinem Leben
in England; es ist in musikalischer Hinsicht
seine Wahlheimat. In England findet er eine
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lebendige Händel-Tradition vor – die älteste
Erscheinung des erst im 19. Jahrhundert ganz
auflebenden musikalischen Historismus –, an
der er lebhaften Anteil nimmt. Dabei tritt er
energisch für eine gereinigte Neuausgabe der
Werke Händels ein und lehnt die weitverbrei-
teten populären aber musikalisch willkürli-
chen Bearbeitungen durch Ignaz von Mosel
ab. An den Verleger Simrock in Bonn schreibt
er: »Sollte es nicht für einen Verleger jetzt
wohl der Mühe wert sein, von einigen Haupt-
Oratorien von Händel die Original-Partituren
in Deutschland zu stechen? Ich hatte mir ge-
dacht, ich würde dann zu dem Zwecke die Or-
gelstimmen machen; die müßten aber mit
kleinen oder mit Noten von einer anderen Far-
be in der Partitur stehen, sodaß man 1. den
ganzen puren Händel hätte, wenn man wollte,
2. meine Orgelstimme dabei, wenn man sie
wollte und eine Orgel hätte, und 3. in einem
Anhang etwa die Orgelstimmen für Klarinet-
ten, Fagotten und andere Blasinstrumente des
jetzigen Orchesters arrangiert in Ermangelung
der Orgel; dann hätte man doch endlich den
wahren Händel in Deutschland, nicht einen,
der erst in ›Mosel‹-Wasser getaucht ist und
über und über begossen.« Aus solcher Einstel-
lung resultiert Mendelssohns Neuausgabe von
Händels Israel in Ägypten. Für solche Ansich-
ten im Hinblick auf die Problematik »Alte
Musik« und Neueditionen ist aber damals die
Zeit noch nicht reif.

Chormusik mit Orchester, zumal als Ora-
torium, hat im 19. Jahrhundert ein Renom-
mée, das heute nicht leicht mehr vorzustellen
ist. In ihr scheint an Plätzen, wo es weder eine
Oper noch regelmäßige Symphoniekonzerte
gibt, eine letzte Verbindung zwischen der tra-
ditionell professionellen Kunst und dem neu-
en Chorgesang bürgerlicher Liebhaber mög-
lich zu sein. Das Oratorium blüht, weil es eine
Chance der Aufführung dort bietet, wo sonst
kaum regelmäßig größere Werke erklingen.
Außerdem bedeutet im Oratorium der Ver-
zicht auf szenische Darstellung nicht nur eine
Erleichterung der Aufführung gegenüber der
Oper: Indem das Oratorium ohne direkte Rea-
lität der Bühne auskommt, scheint es zugleich
an innerer Konzentration auf einen idealen
Gehalt zu gewinnen, und wo es sich religiöser
Stoffe oder gar biblischer Texte bedient, las-
sen sich die Schwierigkeiten umgehen, die aus
der Suche nach geeigneten Libretti entstehen
– man stützt sich einfach auf die Autorität
christlicher Tradition (Krummacher).

1837 Albert Lortzing (1801-1851): 
Deutsche Spieloper »Zar und 
Zimmermann oder 
Die beiden Peter« in Leipzig

Lortzing sei Autodidakt, sagt man. Aber er ist
ähnlich wie Weber im Theater aufgewachsen,
und so weiß er, was die Leute mögen – und was
einer deutschen Oper fehlt. Anknüpfend an die
deutschen Singspiele von Hiller und Dittersdorf
und an die französische Opéra comique, mit Mo-
zart als Vorbild, und die mißglückten Versuche
um Liederspiele und deutsche Vaudevilles vor
Augen, schafft er mit sicherem Theaterinstinkt
volkstümliche humorvolle Opern (nach eigenen
Texten) und damit etwas völlig Neues: die DEUT-
SCHE SPIELOPER. Hier gilt die sinnfällige Darstel-
lung einer Welt, in der das Denken und Fühlen
dem der Leute, die gern ins Theater gehen, auf
natürliche Weise entspricht, und musikalisch gilt
die Einfachheit und Volkstümlichkeit, die auch in
Arie und Duett sich am schlichten unsentimenta-
len Lied (nicht am Volkslied) orientiert. Von
Lortzings zahlreichen Opern ist Zar und Zimmer-
mann (ein vielfach komponierter Stoff nach einer
wahren Geschichte) die erfolgreichste. Bis heute
werden gerne und viel gespielt Der Wildschütz
oder Die Stimme der Natur (Leipzig 1842), Undi-
ne (Magdeburg 1845) und Der Waffenschmied
von Worms (Wien 1846).

1837-47 Adolf Bernhard Marx (1795-
1866): »Die Lehre von der 
musikalischen Komposition,
praktisch-theoretisch«, 4 Bände

Marxens Kompositionslehre ist für Deutschland
wohl das wichtigste musiktheoretische Werk des
19. Jahrhunderts überhaupt. Es erscheint in vie-
len Auflagen immer wieder neu, von 1887 an in
einer Bearbeitung durch Hugo Riemann. Genera-
tionen von Musikern lernen daraus. Wie kein an-
deres Werk steht es für eine neue Art von Musik-
theorie, und zwar gerade mit den Konsequenzen
aus der historischen Einsicht, daß die Trennung
der Kompositionslehre in isolierte Teilgebiete
nicht taugt, daß man die Komposition vielmehr
aus musikalischen Grundelementen unvermischt
und ungetrennt herauswachsen lassen soll.

Bedingt durch die bürgerliche Revolution be-
ginnt um 1800 auch die Institutionalisierung
der musikalischen Ausbildung. Die Orte die-
ser Ausbildung sind die neu gegründeten
Konservatorien, voran das Pariser Conserva-
toire. Die sich jetzt nach den grundlegenden
Neuerungen vom Anfang des 18. Jahrhunderts
(Rameau, Fux, Riepel und Koch) noch einmal
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neu – und scheinbar endgültig – formierende
Musiktheorie, im wesentlichen die noch heute
gelehrten Disziplinen Kontrapunkt-, Harmo-
nie-, Formen- und Instrumentationslehre, geht
von zwei Voraussetzungen aus. Sie wird ei-
nerseits abgeleitet von fertigen Kompositio-
nen, nämlich von Werken, die als beispielhaft
und normativ angesehen werden. Andererseits
gibt diese neue Theorie den traditionellen An-
spruch der alten musikalischen Handwerks-
lehre nicht auf, nämlich eine »Lehre« zu sein.
So empfiehlt sie sich als Grundlage des Un-
terrichts an den neuen Ausbildungsinstituten.
Deren Funktion freilich schreibt nun auch den
Lehrplan vor: den didaktisch einleuchtenden,
systematischen, auf Vollständigkeit bedachten
Aufbau. Aus dieser Situation ergibt sich er-
stens der nunmehr retrospektive Charakter der
Musiktheorie, der im Verlauf des 19. Jahrhun-
derts immer deutlicher hervortritt. (Aus Hugo
Riemanns Großer Kompositionslehre von
1902, die anleiten will, »musikalische Kunst-
werke zu schaffen«, muß man schließen, man
komponiere um die Jahrhundertwende noch
immer wie zu Beethovens Zeit.) Aus dieser
Situation ergibt sich zweitens die Tatsache,
daß die Theorie eigentlich die Bezogenheit
auf die Praxis aufgibt, indem sie von fertigen
Werken ausgeht und diese verabsolutiert.
Dafür steht sie im Zeichen eines bestimmten
neuen Ansatzes, der früher in der Theorie eine
untergeordnete Rolle gespielt hat, nämlich im
Zeichen des Verstehens der Werke, »des
Kunstwerks«. Marx, 1850 Mit-Begründer des
»Stern’schen Konservatoriums« in Berlin, hat
diese neue Aufgabe schon 1824 im ersten
Jahrgang seiner Berliner Allgemeinen Musika-
lischen Zeitung und noch einmal 1841 in einer
Streitschrift Die alte Musiklehre im Streit mit
unserer Zeit formuliert. Die neue Epoche, als
deren Wortführer er sich versteht, nennt er die
»erkennende« – er ist ein guter Hegelianer.
Später verliert sich der idealistische Ansatz
zwar, aber Hugo Riemann bezeichnet die
Analyse, also die Beobachtung und Beschrei-
bung fertiger und vorbildlicher Werke, wie
selbstverständlich als »den besten Teil« des
Kompositionsstudiums. Diese Neuorientie-
rung der Theorie hin auf die Erkenntnis des
Kunstwerks erklärt sich nicht zuletzt daraus,
daß der große Teil der nunmehr erklingenden
und wirkenden Musik, und zwar einschließ-
lich der Musik der Wiener Klassiker, Musik
der Vergangenheit ist, und daß kein unmittel-
bares, nämlich zeitgenössisches Einverständ-
nis mehr zwischen den Werken und ihrem Pu-
blikum besteht. Deshalb sucht die Theorie zu
vermitteln, indem sie vornehmlich jene Phase
der Musik kodifiziert, die allgemein als Norm
aufgefaßt wird, die Musik der Wiener Klassi-
ker. Noch in der Theorie des 18. Jahrhunderts
wäre dieser Verstehens-Ansatz undenkbar ge-
wesen (Kunze 1976).

Viel mehr Verbreitung als die Kompositionslehre
hat Marxens Büchlein Anleitung zum Vortrag
Beethovenscher Klavierwerke (1863) gefunden,
von dem Hans von Bülow gesagt hat, es gehöre
in jedes tüchtigen Musikers Hand oder vielmehr
Kopf. Die zweibändige Beethoven-Biographie
(1859) ist neben der großen von A. W. Thayer
(5 Bde. 1866-1908) nicht von gleicher Bedeutung.

1840 Gründung der Musical Antiquarian
Society in London

Stärker als auf dem Kontinent wirkt sich der neue
Historismus in England aus, nämlich mit der
Tendenz, aus der Besinnung auf die eigene künst-
lerische Vergangenheit Anregungen für die Ge-
genwart zu gewinnen. Das englische Musikleben,
stets durch einen konservativen Grundzug ge-
kennzeichnet, hat schon im 18. Jahrhundert Er-
scheinungen hervorgebracht, die der Pflege alter
Musik dienten – und die man ohne Mühe der
frühen romantischen Bewegung zurechnen kann.
Seit 1710 besteht in London eine »Academy of
Ancient Music«, seit 1741 die »Madrigal So-
ciety«, und in dieser Umgebung nimmt sich die
1840 begründete »Musical Antiquarian Society«
kaum neuartig aus. Ihre Veröffentlichungen sind
ausschließlich der älteren englischen Musik ge-
widmet, die auch vorher schon mit Neudrucken
bedacht worden war, von der Elisabethanischen
Glanzzeit bis zu Henry Purcell.

1840 Robert Schumanns »Lieder-Jahr«

Der erste große Abschnitt in Schumanns kompo-
sitorischem Leben ist der Klaviermusik gewidmet
(op. 1-23 und 26). Noch im Sommer 1839
schreibt er (an Hirschbach): »Oder sind Sie viel-
leicht wie ich, der ich Gesangscomposition, so-
lange ich lebe, nie für eine große Kunst gehalten?
Doch sagen Sie niemandem davon!« Schon 1838
allerdings hatte er geklagt: »Das Klavier wird mir
zu eng, ich höre bei meinen jetzigen Compositio-
nen eine Menge Sachen, die ich kaum andeuten
kann.« In der Tat, der Wandel ist tief und ein-
schneidend, der ihn zwischen 1838 und 1840
vom Klavier- zum Liederkomponisten werden
läßt, so tief, daß Schumann 1842 dann schreiben
kann, im Liedschaffen habe er sein Bestes gege-
ben: »Ich getraue mich nicht, mehr versprechen
zu können, als ich (gerade im Lied) geleistet.«
Von Schumanns 250 Liedern sind knapp 140 in
seinem »Lieder-Jahr« entstanden, einsetzend im
Oktober 1839 und also keineswegs so selbstver-
ständlich, wie man gemeinhin sagt, als seeliger
Reflex auf die endliche Vereinigung (am
12.9.1840) mit der, gar im gerichtlichen Prozeß

DATEN BIS 1850 575



erkämpften geliebten Clara Wieck (1819-1896).
– Wenn Schumanns Musikanschauung – so Gur-
litt (1961) – um das »Poetische« kreist, wie es A.
W. Schlegel als ein »Symbolisieren der Kunst«
beschreibt, die für etwas Geistiges eine äußerli-
che Hülle sucht oder ein Äußeres auf ein unsicht-
bares Inneres bezieht, dann kann dieses musika-
lisch »Poetische« nicht nur in der Instrumental-,
dann muß es auch in Vokalmusik wirksam wer-
den können. Im Musikalischen nun trifft das
»Poetische« nicht den Formenbau, sondern das
Sinnbildliche, das sich nur einem lauschenden
Hören erschließt, demjenigen, der sich hingibt,
der sich hineinnehmen läßt in Empfindung und
Stimmung der Musik, sei es, daß er für Instru-
mentalmusiken den Wegweisern der Überschrif-
ten folgt, sei es, daß er für Lieder die – so hat
man gesagt – Nervenenden-Realität für den Text
erfühlt, ohne den die Musik wesenlos bleibt.
»Mensch und Musiker suchen sich immer gleich-
zeitig bei mir auszusprechen«: das subjektiv Per-
sönliche der Musik Schumanns verknüpft in be-
sonderer Weise das Künstlerische mit dem
Menschlichen. – In den drei großen Liederzyklen
Lieder-Kreis (zwölf Gesänge von J. von Eichen-
dorff, op. 39), Frauenliebe und Leben (Lieder-
Cyclus von A. von Chamisso, op. 42) und Dich-
terliebe (Lieder-Cyclus aus dem Buch der Lieder
von Heinrich Heine, op. 48) kulminiert mit Schu-
manns Liederschaffen in gewisser Weise die mu-
sikalische Romantik überhaupt, hier findet sie ih-
re treffendsten Ausformungen, etwa in der Mond-
nacht aus dem Lieder-Kreis nach Eichendorff.

Niemand hat diesen Zyklus schöner beschrie-
ben als Adorno (1960): »Schumanns Lieder-
Kreis nach Eichendorff-Gedichten op. 39 ist
einer der großen lyrischen Zyklen der Musik.
Diese bilden, seit Schuberts Müller-Liedern
und der Winterreise bis zu den Georgeliedern
op. 15 von Schönberg, eine eigentümliche
Form, welche die Gefahr allen Liedwesens,
die Verniedlichung der Musik in genrehafte
Kleinformate, bannt durch Konstruktion: das
Ganze steigt aus dem Zusammenhang minia-
turhafter Elemente auf. Der Rang des Schu-
mannschen Zyklus ward so wenig je in Zwei-
fel gezogen wie sein Zusammenhang mit der
glücklichen Wahl großer Dichtung. Viele der
bedeutendsten Eichendorff-Verse sind darun-
ter, und die wenigen anderen haben durch be-
sondere Eigentümlichkeiten die Komposition
inspiriert. Mit Grund nennt man die Lieder
kongenial. Das heißt aber nicht, daß sie den
lyrischen Gehalt ihres Vorwurfs bloß wieder-
holten; dann wären sie, nach höchster künstle-
rischer Ökonomie, überflüssig. Sondern sie
bringen ein Potential der Gedichte heraus, je-
ne Transzendenz zum Gesang, die entspringt
in der Bewegung über alles bildhaft und be-
grifflich Bestimmte hinweg, im Rauschen des

Wortgefälles. Die Kürze der gewählten Texte
– keine Komposition außer der gleichsam ex-
territorialen dritten ist von größerer Ausdeh-
nung – erlaubt jeder einzelnen äußerste Präzi-
sion und schließt mechanische Wiederholung
vorweg aus. Meist handelt es sich um variierte
Strophenlieder, zuweilen um dreiteilige Lied-
formen nach dem Grundriß a-b-a, einigemale
auch um ganz unkonventionelle, in einen Ab-
gesang mündende Formen. Die Charaktere
sind aufs genaueste gegeneinander ausgewo-
gen, sei es durchs Mittel sich steigernder Kon-
traste, sei es durch verbindende Übergänge.
Gerade die Profiliertheit der einzelnen Cha-
raktere macht aber den Plan des Ganzen not-
wendig, wenn es nicht in Details sich zersplit-
tern soll; die unausrottbare Frage, ob ein sol-
cher Plan dem Komponisten bewußt war, ist
gleichgültig gegenüber dem Komponierten.
Wird immer wieder von Schumanns Formalis-
mus geredet, so mag etwas daran sein, solange
es um die überlieferten und ihm bereits ent-
fremdeten Formen sich handelt; wo er sich ei-
gene schafft, wie in seinen früheren Instru-
mental- und Vokalzyklen, bewährt er nicht
nur den subtilsten Formsinn sondern oben-
drein einen von äußerster Originalität. Alban
Berg hat, in seiner exemplarischen Analyse
der Träumerei und ihrer Stellung in den Kin-
derszenen, zum erstenmal, zwingend, darauf
aufmerksam gemacht. Der Aufbau der Ei-
chendorfflieder, in vielem den Kinderszenen
verwandt, erheischt ähnliche Einsicht, wenn
man über die bloß wiederholende Beteuerung
ihrer Schönheit hinausgelangen will.«

1840-83 Henry Vieuxtemps (1820-
1881): 7 Violinkonzerte

Zu Paganinis Zeit Geiger zu sein und zu bleiben
– jedermann wird verstehen, daß es dazu einigen
Mut braucht und: künstlerische Alternativen.
Vieuxtemps hat beides aufgrund einer soliden
Ausbildung, nämlich als Geiger durch Beriot
(1802-1870), also die Viotti-Schule, in der die
italienische Tradition mit der französischen ver-
bunden ist, und als Musiker durch ernstgenom-
mene Anregungen von Spohr in Kassel, Schu-
mann in Leipzig, Simon Sechter in Wien (wo
Vieuxtemps 1834 Beethovens fast vergessenes
Violinkonzert zum ersten Mal wieder aufführt)
und Reicha in Paris. So meint Schering (1905),
man könne Vieuxtemps »als Konzertkomponist
mit gewissen Einschränkungen Franz Liszt an die
Seite stellen.« (Das 7. Konzert in a-moll op. 49
ist erst posthum erschienen.)
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1841-45 Robert Schumann (1810-1856):
und 1850   Klavierkonzert a-moll und 

Violoncellokonzert a-moll

Ursprünglich in den Umkreis der Gattung »Fan-
tasie« gehört ein Werk Schumanns, das wir heute
anders kennen und nennen: das Klavierkonzert a-
moll op. 54. Seine Entstehungsgeschichte klärt
die Zusammenhänge. Der erste Satz wird 1841
komponiert. Clara spielt ihn gleich darauf in ei-
ner Privatprobe im Gewandhaus, und Schumann
möchte das »Allegro affettuoso für Pianoforte
mit Begleitung des Orchesters« als op. 48 heraus-
geben. Der Verleger lehnt jedoch ab. Erst im Mai
und Juli 1845 entstehen dann die zwei weiteren
Sätze – und sie runden das Werk zu einem der
schönsten Klavierkonzerte überhaupt ab. Nach
Beethovens großen Werken dieser Gattung ge-
lingt es Schumann, einen ganz neuen Typus zu
entwerfen, der bis heute nichts von seiner Fri-
sche, Kraft und Innigkeit verloren hat.

Zu Schumanns Zeit hatten sich zwei Arten
von Solokonzerten herausgebildet: Konzerte
mit extrem virtuos-solistischem Anspruch, in
denen das Orchester nur »das bloße Zusehen«
hat, und Konzerte, in denen das Orchester in
das musikalische Geschehen einbezogen wird,
wobei durch motivische Verschlingung von
Solo- und Orchesterpart ein musikalischer
Satz entsteht. Gegen die erste Art richtet
Schumann immer wieder scharfe Angriffe, die
zweite ist zukunftweisend für ihn. Er fordert
Konzerte, in denen das Orchester »die Szene
kunstvoll durchwebe«. Andererseits spricht er
in seinen eigenen Werken aber doch auch von
»Begleitung« des Orchesters. Dieser Begriff
meint bei ihm jedoch nicht eine von der
Hauptsache ablösbare Schicht der Kompositi-
on. Das Orchester hat vielmehr die motivi-
schen und klanglichen Entfaltungsmöglichkei-
ten des Klaviers zu erweitern: es konturiert
dessen Linien, sättigt die Akkordik, es festigt
die musikalischen Gestalten, es ergänzt die
motivische Verästelung des Satzes, kurz: es
soll mit dem Klavier zu einem untrennbaren
Ganzen, zu einem homogen durchgeformten
Klangkörper verschmelzen (Gerstmeier
1986).

Schumanns Violinkonzert d-moll (1853; zum er-
stenmal hrsg. von Georg Schünemann 1937; Ur-
aufführung in einer Bearbeitung von Paul Hinde-
mith durch Georg Kulenkampff und die Berliner
Philharmoniker unter Karl Böhm) und die Phan-
tasie für Violine und Orchester C-dur (op. 131;
1853) haben sich nicht durchsetzen können. Die-
se beiden Werke sind die letzten von sieben voll-
endeten konzertanten Kompositionen Schu-
manns, die zwischen 1841 und 1853 entstehen.
Wohl aber hat sich das Violoncellokonzert a-moll

(op. 129; 1850) einen festen Platz im Repertoire
erobert. Ganz aus dem Geiste seines Soloinstru-
mentes geschrieben, ist es auf einen elegisch-
kantablen Ton gestimmt, der gefangen nimmt:
das Konzert gehört gleichsam dem Violoncello,
das Orchester tritt hier zurück, jedenfalls nir-
gendwo in Rivalität, kurz, die musikalische Form
ist hier nicht ins Symphonische geweitet – was
aber den Rang des Werks keinesfalls mindert!

1841-51 Robert Schumann (1810-1856): 
4 Symphonien

Der frühe Schumann ist der unvergleichliche,
schnell einen eigenen Kompositionsstil ausprä-
gende Klavierkomponist. Nach einer rund zehn
Jahre währenden ersten Schaffensperiode kom-
men Um- und Neuorientierungen mit ihren Fol-
gen, den bekannten »Jahren«: 1840 das »Lieder-
Jahr«, 1841 das »Symphonien-Jahr«, 1842 das
»Kammermusik-Jahr«, 1843 das Jahr des Orato-
riums Das Paradies und die Peri. In vier Tagen
des beginnenden Jahres 1841 entwirft Schumann
seine 1. Symphonie (B-dur, op. 38), angeregt
durch ein (übrigens schwaches) Gedicht von
Adolph Böttger und dessen letzte Zeile »Im Tha-
le blüht der Frühling auf!«. Schumanns Verlan-
gen nach großen Formen wird aber nicht erst hier
wach. Am 15.11.1840 schreibt er: »Vorher möch-
te ich so gern noch ein Klavierkonzert und eine
Symphonie schreiben. Der Lieder habe ich nun
genug (über hundert) – komme aber nur schwer
los.« Dieses Verlangen ist von Jugend auf leben-
dig und es drängt seit der Heidelberger Zeit 1829:
»Aber wüßten Sie, wie es in mir drängt und treibt
und wie ich mit meinen Symphonien schon bis zu
op. 100 gekommen sein könnte, hätte ich sie auf-
geschrieben, und wie ich mich so eigentlich im
ganzen Orchester so recht wohl befinde, auch die
Feinde gegenüberstellen könnte und sie führte
und bändigte, einengte und zurücktrieb. Ich bin
wenig Stolz, – aber ich bin manchmal so voll von
lauter Musik und so recht überfüllt von nichts als
Tönen, daß es mir eben nicht möglich ist, Etwas
niederzuschreiben« (6.11.1829 an Wieck). In die-
ser Zeit vermag der junge Schumann die Proble-
me der symphonischen Formung indessen noch
nicht konkret zu lösen; seine Phantasie arbeitet
auf der Ebene einer abstrakten Vorstellung vom
Orchester, andererseits im stärksten Einflußbe-
reich Beethovens. Hinzu kommt, daß der sym-
phonische Zug das Phantasieren auf dem Klavier
auf Schritt und Tritt begleitet. Aber die erahnte
Musik ideal-symphonischer Dimension vermag
der junge Komponist noch nicht zu realisieren,
während er seine Vorstellungen für das Klavier
durchaus »in den Griff bekommt.« Zwischen bei-
den Welten kann er erst nach langen Jahren be-
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harrlicher Arbeit eine Verbindung herstellen –
die »nachtwandlerische Sicherheit«, mit der er
seine 1. Symphonie zu Papier bringt, ist es nur
scheinbar: ihr geht viel »Kampf« voraus, und
zum Durchbruch verhilft nur die Hochstimmung
in der ersten Zeit der jungen, endlich geschlosse-
nen Ehe mit Clara Wieck: »Ich schrieb die Sym-
phonie, wenn ich sagen darf, in jenem Frühlings-
drang, der den Menschen bis ins höchste Alter
und in jedem Jahre von neuem überfällt«
(23.11.1842). – Die vier Sätze sind ursprünglich
überschrieben: »1. Frühlingsbeginn; 2. Abend; 3.
Frohe Gespielen; 4. Frühlingsabschied.« Schu-
mann behält jedoch weder den Gesamttitel
»Frühlingssymphonie« noch die Satzüberschrif-
ten bei, wohl in der Meinung, daß die unmittelba-
re Wirkung der Musik auf den Hörer doch besser
nicht beeinflußt werden sollte, und sicherlich
auch unter dem Einfluß Mendelssohns (der die
Uraufführung am 31.3.1841 in Leipzig im Ge-
wandhaus leitet).

Im September des Jahres 1841 fesseln Schu-
mann neue symphonische Pläne. Er hat einen
»Symphonieanflug« (»Haushaltbuch«) und ist
wiederum schon nach vier Tagen »ziemlich ganz
fertig.« Das Werk wird als »2. Symphonie in d-
moll« am 6. Dezember 1841 unter Ferdinand Da-
vids Leitung in Leipzig uraufgeführt, hat aber
den »großen Beifall nicht gehabt wie die erste.«
Schumann ist jedoch überzeugt, daß sie »gegen
die erste keineswegs zurücksteht« und sich
»früher oder später in ihrer Weise auch geltend«
machen wird. Zehn Jahre später beginnt er mit
der »Instrumentation der alten zweiten Sympho-
nie.« Sie erklingt beim Musikfest 1852 in Düssel-
dorf und erscheint dem Komponisten jetzt »bes-
ser und wirkungsvoller, als sie früher war.« Die
Wiederkehr gewisser Motive in den verschiede-
nen Sätzen und die sorgfältige Art, wie die Wie-
derkehr jeweils eingeleitet wird, läßt auf eine zu-
grunde liegende »poetische Idee« schließen, aus
der das Ganze hervorgeht. Aus einer solchen
Konzeption wäre erklärbar, daß Schumann sich
1851 kurze Zeit mit dem Gedanken trägt, das
Werk »Symphonische Phantasie« zu nennen.
Heute wird das Werk als Vierte Symphonie ge-
zählt. Brahms, der das Autograph besaß, gab frei-
lich der ersten Fassung entschieden den Vorzug.

Aus Dresden, wo Schumann nach der Über-
siedelung aus Leipzig (1844) langsam Beruhi-
gung seiner Nerven findet, schreibt er im Sep-
tember 1845 an Mendelssohn: »In mir paukt und
trompetet es seit einiger Zeit sehr (Trombe in C),
ich weiß nicht, was daraus werden wird.« Im De-
zember kommen ihm dann »symphonische Ge-
danken«, und kurz vor Jahresende schon ist er
mit der Skizze »fast ganz fertig.« Die Instrumen-
tation zieht sich aber hin, so daß das Werk erst
im November 1846 in Leipzig uraufgeführt wer-

den kann. Der Reihenfolge nach ist die C-dur-
Symphonie op. 61 Schumanns dritte, die heutige
Numerierung reiht sie jedoch als die zweite ein.
Über den Charakter dieser Symphonie äußert sich
Schumann interessant: »Die Symphonie schrieb
ich im Dezember 1845 noch halb krank; mir ist’s,
als müßte man ihr dies anhören. Erst im letzten
Satz fing ich an, mich wieder zu fühlen; wirklich
wurde ich auch nach der Beendigung des ganzen
Werkes wieder wohler. Sonst aber erinnert sie
mich an die dunkle Zeit.«

Ein viertes Mal holt Schumann zu einem
großen symphonischen Werk aus. Die frohe
Stimmung, die ihn 1850 in Düsseldorf in den er-
sten Monaten umfängt, und die Gehobenheit sei-
nes Selbstbewußtseins lassen einen neuen sym-
phonischen Plan reifen: entstehungsgeschichtlich
die vierte, in der Numerierung die Dritte Sym-
phonie (Es-dur op. 97), der man den Beinamen
»Die Rheinische« gegeben hat. Es ist kein Zufall,
daß das »Haushaltbuch« in Düsseldorf gerade für
diese Tage neben den täglichen Arbeitsberichten
auch einmal die schöne Bemerkung enthält:
»Früh mit Clara Spaziergang längs dem Rhein.«

Wegen ihres der damaligen Zeit stets eviden-
ten Bezugs zu Außermusikalischem sind die Ou-
vertüren Schumanns seinerzeit von höchster
Wichtigkeit. Heute findet nur noch die Manfred-
Ouvertüre Interesse (zur Bühnenmusik für By-
ron’s dramatisches Gedicht; 1848/9; op. 115): sie
ist die einzig wirklich bedeutende, neben ihr ver-
blassen die andern (Wörner 1949).

1842 Felix Mendelssohn Bartholdy
(1809-1847): Schottische 
Symphonie a-moll op. 56

Mendelssohn erfährt immer wieder unmittelbar
Anregungen für Kompositionen auf seinen ausge-
dehnten Reisen. Manche seiner Orchesterwerke
sind eher symphonische Landschaftsbilder als
Symphonien oder Ouvertüren im klassischen Sin-
ne. Neben der Hebriden-Ouvertüre (»Die Fin-
galshöhle«, op. 26, 1830/40) ist sein symphoni-
sches Hauptwerk, die dritte, die sogenannte
Schottische Symphonie, aus der Begegnung mit
der schottischen Landschaft heraus entstanden.
Am 30. Juli 1829 berichtet er aus Edinburgh über
einen Besuch im Palast, in dem einst Maria
Stuart lebte, und der zerfallenen Kapelle, in der
sie gekrönt worden war: »Ich glaube, ich habe
heut da den Anfang meiner Schottischen Sym-
phonie gefunden.« In Rom will er dann die Sym-
phonie ausarbeiten, gesteht aber im März 1831:
»Vom 15. April bis 15. Mai ist die schönste Jah-
reszeit in Italien – wer kann es mir da verdenken,
daß ich mich nicht in die schottische Nebelstim-
mung zurückversetzen kann? Ich habe die Sym-
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phonie deshalb für jetzt zurücklegen müssen.«
Statt dessen entsteht unter dem Eindruck der süd-
lichen Landschaft zunächst eine Italienische
Symphonie (A-dur, op. 90, 1833); die Schottische
wird erst 1842 fertig.

Mendelssohn teilt die Neigung seines Jahr-
hunderts, die Großform der Symphonie enger
zusammenzufassen: die Sätze gehen oft un-
mittelbar ineinander über, die Themen werden
einander angeglichen. Zu Adolf Bernhard
Marx, dem Jugendfreund und späteren bedeu-
tenden Musiktheoretiker, äußert er einmal die
Absicht, »ein ganzes Konzert« zu komponie-
ren, also sämtliche Werke einer abendlichen
Aufführung aufeinander abzustimmen. Aber
in der Gestaltung der einzelnen Sätze entfernt
er sich gerade in der Schottischen Symphonie
vom klassischen Symphonie-Typus dadurch,
daß der Themendualismus, ja überhaupt jede
Kontrastwirkung zurücktritt vor der Fülle me-
lodischer Einfälle, die wie Variationen über
das Thema Schottland anmuten. Zu ihren ganz
und gar unklassischen Formelementen gehört
das dem Schlußsatz angehängte hymnische
Finale. Von ihm schreibt Schumann anläßlich
der Uraufführung: »Der Schluß der ganzen
Symphonie wird widerstreitende Meinungen
hervorrufen, es werden ihn manche im Cha-
rakter des letzten Satzes erwarten, während er,
das Ganze gleichsam kreisförmig abrundend,
an den Anfang des 1. Satzes erinnert. Wir
können ihn nur poetisch finden, er ist wie der
einem schönen Morgen entsprechende
Abend.« Kann man die romantische Vorstel-
lung von Symphonie schöner formulieren?

1842 Giuseppe Verdi (* Le Roncole bei
Busseto/Parma 1813, † Mailand
1901): Oper »Nabucco« in Mailand

»Dieser Nabucco! Schön! Schön! Schön!« soll
Donizetti nach der Uraufführung in Mailand ge-
sagt haben, und: »Das ist Genie!« Der ursprüngli-
che Titel des überschwenglichen Librettos von T.
Solera nach dem biblischen »Buch der Könige«
(Kap. 24 und 25) ist: »Nabucodonosor«. (Otto
Nicolai hatte den Text bereits als unkomponier-
bar abgelehnt.) Nabucco ist Verdis erste Oper, in
der er, wie unbeabsichtigt, den hymnisch begei-
sternden Ton anschlägt – und sofort trifft, den
Ton, der die nationale Begeisterung der Italiener
entfacht, und das Publikum glaubt, eine Art von
tieferer Bedeutung zu spüren beim großen Chor
der Juden im Babylonischen Exil an den Ufern
des Euphrat: »Va pensiero, sull’ ali dorate.« Es
ist das erste Mal, daß in der Oper einzig eine
Idee, im Text recht und schlecht formuliert, die
Musik beherrscht und sie befähigt, alles Typische

in Text und Vertonung zurückzulassen, das die
Oper in der Regel – und oft bis zum Überdruß –
beherrscht. Anders als Rossini kommt Verdi zu
einer persönlichen und zugleich nationalen, zu ei-
ner echten Konfession: Nabucco ist eine, ist seine
erste Freiheitsoper. Und also bejubelt das italie-
nische Volk nicht allein die Musik – und Rossini
spottet: »Musicista con l’elmo« – »Ein Musiker
mit dem Helm«.

1842-71 Niels Wilhelm Gade (1817-
1890): 8 Symphonien

Die wichtigste unter den Sammlungen dänischer
Volkslieder ist jene, die A. P. Berggreen (1801-
1880), ein Schüler von Chr. E. F. Weyse (1774-
1842) zusammenträgt, und durch die er seinen
Schüler Gade zu einer romantischen Musik an-
regt, die in einem engeren Sinne national-dänisch
zu sein scheint. Aber Gade ist gleichsam vorbe-
reitet durch einen anderen Schüler Weyses, durch
Johann Peter Emilius Hartmann (1805-1900), den
eigentlichen Begründer der dänischen Romantik.
(Hartmanns Hauptwerke sind die Opern Die Ra-
ben oder Die Probe der Brüder, 1832, und Die
kleine Christine, 1846, dänische Texte von H.
Chr. Andersen.) Bei aller Abhängigkeit von We-
ber und Mendelssohn wird hier leise, aber unü-
berhörbar ein »nordischer Ton« der Musik ange-
schlagen. Diesen Ton, charakterisiert durch dä-
nisch eigentümliche volksliedhafte Wendungen
und Rhythmen, nimmt Gade auf. 1843 kommt er
mit einem königlichen Stipendium nach Leipzig,
wo er sich mit Mendelssohn und Schumann an-
freundet und wohin er nach einem Italienbesuch
wieder zurückkehrt, um Nachfolger Mendels-
sohns als Gewandhaus-Kapellmeister zu werden.
Seit 1848 wirkt er in seiner Heimat. Er schreibt
nicht weniger als 8 Symphonien, von denen die
erste in c-moll (1841/42, op. 5, 1843 durch Men-
delssohn uraufgeführt) und die letzte in h-moll
(1869/71, op. 47) am ausgeprägtesten »nordisch«
anmuten, indessen die vierte in B-dur (1850, op.
20) als seine bedeutendste gilt.

seit 1842 Wiener Philharmonische 
Konzerte

Nach dem Vorbild von Spontinis musikalischen
Soireen in Berlin beginnen in Wien die Mitglie-
der des Hofopernorchesters unter Georg Hellmes-
berger und Otto Nicolai die »Philharmonischen
Konzerte«. Im Zusammenhang damit entsteht das
Orchester »Wiener Philharmoniker«, das sich bis
heute aus Mitgliedern des Orchesters der Wiener
Hof- bzw. Staatsoper rekrutiert, aber ein Orche-
ster mit eigenem Vereinsstatut ist: eines der Spit-
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zenorchester der Welt – mit ursprünglich unver-
wechselbar wienerischem Klang und damit von
vergleichbaren Spitzenorchestern, etwa den
»Berliner Philharmonikern«, durchaus zu unter-
scheiden. In den letzten Jahrzehnten allerdings
geht unter dem nivellierenden Einfluß der reisen-
den (fliegenden) Stardirigenten die klangliche In-
dividualität der großen Orchester, und damit auch
der Wiener Philharmoniker, zunehmend verloren:
ein unersetzlicher Verlust.

1843 Gaetano Donizetti (1797-1848):
Opera buffa »Don Pasquale«
in Paris

Man spricht manchmal von dem »Dreigestirn
Rossini-Donizetti-Bellini« und rechtet zugleich
über eine Rangfolge: Wenn Donizetti auch an das
Genie Rossinis nicht heranreiche, so beachte er
doch den Text genauer und spanne weitere, schö-
nere Melodiebögen als jener, ganz zu schweigen
von Bellini, der sich vom neapolitanischen Erbe
frei mache und sich melodisch in schrankenlos
lyrischem Empfinden verströme. Oder: Wenn die
Romantik in Rossini alle Formen der Neapolita-
nischen Oper erneuere und alle Opernbesucher
mitreiße, wenn sie sich bei Bellini in ein zwar er-
regtes, aber aristokratisch lyrisches Pathos löse,
so würde Donizettis romantisches Temperament
durch seine außergewöhnliche Fähigkeit, das Er-
greifende auszudrücken, doch noch überhöht,
usw. usw. Wie dem auch sei, auf den Spielplänen
der Opernhäuser, jedenfalls in Deutschland, ha-
ben sich gehalten: von Bellini eine Oper (Norma,
1831), von Rossini zwei Opern (Il Barbiere,
1816; La Cenerentola, 1817), von Donizetti aber
drei (- freilich nur drei von über 70: L’elisire
d’amore, 1832; Lucia di Lammermoor, 1835;
Don Pasquale). Nicht, daß damit ein Qualitätsbe-
weis geführt wäre. Aber die Beliebtheit beim
breiten Publikum ist auch nicht für nichts zu ach-
ten, weil sie ja doch anzeigt, was die Leute su-
chen, wenn sie ins Theater gehen. Und mit Doni-
zetti hat die italienische romantische Oper offen-
bar ihre stärkste Resonanz vor Verdi gefunden.

Don Pasquale, zu dem Donizetti den Text
selbst verfaßt hat, hat seine Vorfahren natürlich
in Rossinis Barbiere di Siviglia (1816) und im
Mozart-Theater, aber auch in Pergolesis La Serva
padrona (1733) und also in der Commedia
dell’arte: im Theater als Spiel. Und der Unter-
schied zu Pergolesi und Mozart? Zunächst meint
man nämlich, es bestehe im Grunde gar kein Un-
terschied. Wer seinen Mozart kennt, kann bei Do-
nizetti auf lange Strecken ohne Noten mitsingen;
man traut seinen Ohren kaum, so ähnlich hört
sich vieles an – und ist doch ganz anders: Christi-
ne Mielitz, die Regisseurin einer Münchener Auf-

führung (1988) hat einmal zum Liebestrank be-
merkt: »Er gleicht den Horoskopen aus unseren
Illustrierten: man benutzt das Nutzlose und
glaubt an den Schwindel. Und der Glaube be-
wirkt, daß in unserem Stück die Liebe, die Adina
[die weibliche Hauptrolle] schon immer für Ne-
morino [die männliche Hauptrolle] empfand,
schließlich offenkundig wird. Der Liebestrank,
bei Donizetti wie bei Wagner [im Tristan] ohne
tatsächliche medizinische Wirkung, ist lediglich
Impuls, dient nur als Vorwand, den Gefühlen
endlich freien Lauf zu lassen.« Die Gefühle also
sind bei Donizetti der Gegenstand der Musik,
nicht wie bei Mozart die Handlung, und eben das
gefällt den Leuten, genau wie es schon der Kriti-
ker der Uraufführung des Liebestranks in Mai-
land 1832 beschrieben hat: »… Der musikalische
Stil dieser Partitur ist lebhaft, glänzend und
durchaus im buffo-Genre. Die Schattierungen von
buffo bis serio lassen sich in überraschenden Ab-
stufungen beobachten, und das Gefühlsmäßige
wird mit der musikalischen Leidenschaft behan-
delt, für die der Komponist von Anna Bolena
[Mailand 1830] berühmt ist.« – Internationalen
Ruhm erlangt Donizetti durch Kompositionsauf-
träge des berühmten Théâtre Italien in Paris, wo
Don Pasquale zum ersten Mal über die Bühne
geht. Aber auch an den anderen Pariser Opern-
häusern werden Werke von ihm zur Urauf-
führung gebracht, Les Martyrs (1840) an der
Grand Opéra, die berühmte Regimentstochter
(1840) an der Opéra comique. 1842 gelingt ihm
der Sprung nach Wien: nach der Uraufführung
von Linda di Chamounix im Kärntnertortheater
wird Donizetti von Metternich zum Hofkapell-
meister und Hofkomponisten ernannt – wohl das
ehrenvollste Amt für einen Komponisten im Eu-
ropa jener Zeit.

1843 Gründung des Konservatoriums in
Leipzig durch Mendelssohn

Nachdem Mendelssohn 1840 mit einer ähnlichen
Initiative in Berlin gescheitert ist, gründet er
1843 in Leipzig die deutsche Musikhochschule,
an der die besten Musiker als Lehrer wirken, mit
Mendelssohn selbst und Robert Schumann ange-
fangen. Vorbild ist das Pariser Conservatoire –
auch dessen normierte und normierende Ausbil-
dung, die auf besondere Weise für ein neues Mu-
sikverständnis einer neuen Zeit spricht. Von Ein-
fluß ist freilich auch Adolf Bernhard Marx mit
seiner Lehre von der musikalischen Komposition
(1837-1847) und allen seinen Streitschriften zur
Musiklehre seiner Zeit.
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1843 Richard Wagner (* Leipzig 1813, 
† Venedig 1883): Romantische Oper
»Der fliegende Holländer«
in Dresden

Wagner beginnt als Theaterkapellmeister (in
Würzburg, Magdeburg, Königsberg, Riga), und
dementsprechend sollen seine ersten Arbeiten
seinen »Häusern« und seiner dortigen Reputation
dienen. Zuvor allerdings entstehen noch Die
Feen (1833; nach Carlo Gozzis La donna serpen-
te; Uraufführung 1888 in München), eine »Ro-
mantische Oper« in der Tradition E. Th. A. Hoff-
manns, Webers und Marschners. Doch garantiert
die Romantik zu dieser Zeit noch keinen brauch-
baren Stil für eine deutsche Oper sondern nur ty-
pische Möglichkeiten, und Wagner greift nach
der Märchenoper. Bei seiner zweiten Oper, Das
Liebesverbot oder: Die Novize von Palermo
(Große komische Oper; nach Shakespeares Maß
für Maß; Magdeburg 1836), versucht er die Mög-
lichkeit, die Donizetti und Auber vorgemacht ha-
ben. Ob man darin einen Rückschritt zur italie-
nisch-französischen Oper sehen muß, ist zu be-
zweifeln. Mit Rienzi. Der letzte der Tribunen
(Große tragische Oper; nach einem Rienzi-Ro-
man von Wagners englischem Zeitgenossen Ed-
ward G. Bulwer-Lytton; Dresden 1842) und sei-
ner ehrgeizigen Konzeption hört Wagner auf,
sich als komponierender Kapellmeister zu fühlen.
Rienzi ist, als Große Oper im Sinne Meyerbeers
und Halévys, für Paris bestimmt. Wagner ist
überzeugt, daß es nur auf dem Umweg über Pa-
ris, die »Hauptstadt des 19. Jahrhunderts«, mög-
lich ist, die deutschen Theater zu erreichen. Rien-
zi wird jedoch statt zu einem Pariser zu einem
Dresdener Erfolg, der über den Ort der ersten
Aufführung allerdings kaum hinausdringt. – Von
seinen frühen Opern-Versuchen rückt Wagner
später ab: »Soweit meine Kenntnis reicht, vermag
ich im Leben keines Künstlers eine so auffallen-
de Umwandlung, in so kurzer Zeit vollbracht, zu
entdecken, als sie hier bei dem Verfasser jener
beiden Opern sich zeigt, von denen die erste
kaum beendigt war, als die zweite fast fertig
schon vorlag. Gewiß aber dürfte der verwandt-
schaftliche Zug beider Arbeiten dem aufmerksam
Prüfenden dennoch nicht entgehen. Das wir-
kungsvolle ›Theaterstück‹ liegt dem Fliegenden
Holländer gewiß nicht weniger zugrunde als Dem
letzten Tribunen. Nur fühlt wohl jeder, daß mit
dem Autor etwas Bedeutendes vorgegangen war;
vielleicht eine tiefe Erschütterung, jedenfalls eine
heftige Umkehr, zu welcher Sehnsucht wie Ekel
gleichmäßig beitrugen.« Zwischen Rienzi und
dem Fliegenden Holländer liegen in der Tat Wel-
ten.

Ende März 1839 verliert Wagner seine Stel-
lung am Theater in Riga. Er flieht nach London,

von Pillau aus mit einem kleinen Segelschiff, das
in einen Sturm gerät, an der norwegischen Küste
Schutz sucht, wieder ausläuft und in neue Stürme
gerät. Das Erlebnis dieser Seefahrt verbindet sich
Wagner mit einer Geschichte, die er in Riga in
der Fassung Heinrich Heines (Memoiren des Her-
ren von Schnabelewopski, 1834) gelesen hatte:
»Die Sage vom Fliegenden Holländer, wie ich sie
aus dem Munde der Matrosen bestätigt erhielt,
gewann in mir eine bestimmte, eigentümliche
Farbe,« nämlich die einer »dramatischen Balla-
de«, also eines Stücks ohne tragischen Konflikt
(Dahlhaus 1971). »Zwischen Senta und dem
Holländer herrscht von Anfang an ein Einver-
ständnis, das der Worte nicht bedarf und der
Sprache, mindestens der rationalen, nicht zu-
gänglich ist. In dem großen Duett des zweiten
Aktes, dem Zentrum des Werkes, wird denn auch
das Schweigen, in dem Senta und der Holländer
sich gegenüberstehen, nicht eigentlich gebrochen,
sondern zum Tönen gebracht,« das Schweigen,
das sich der Sprechsprache verweigert aber der
Musiksprache öffnet: was die beiden im Inner-
sten bewegt und was sie schon immer wußten,
bringt ihnen die Musik zum Bewußtsein. »Senta
und der Holländer bilden, nicht anders als Tristan
und Isolde, eine Welt für sich in einer fremden
Umwelt, die den Holländer ausgeschlossen hat,
und der Senta sich entzieht. Und wie im Tristan
ist es der Gegensatz der Nacht zum Tag, zum
grellen, banalen Licht, in dem die Handlung zu
einem allegorischen Bild zusammengefaßt er-
scheint. Die Erlösung, die der Holländer sucht,
besteht nicht darin, durch Senta in die Tageswelt,
von welcher der Fluch ihn trennte, wieder aufge-
nommen zu werden; vielmehr ist es gerade umge-
kehrt Sentas Entschluß, in die Nachtwelt des
Holländers hinabzusteigen, der die Erlösung her-
beiführt.« Die zentralen Kategorien, die das Dra-
ma eigentlich konstituieren müßten, sind im Flie-
genden Holländer, obwohl das Werk von Wagner
als »Drama« im Unterschied zur »Oper« konzi-
piert ist, zur Irrelevanz verblaßt: Weder fassen
die Personen Entschlüsse noch ist der Dialog das
Medium, in dem sie zu sich selbst finden. An die
Stelle der Entscheidung aus moralischer Autono-
mie tritt die Bestimmung durch ein Geschick, das
die Menschen ergreift und dem sie sich unterwor-
fen fühlen, so daß es ihr Inneres erfüllt, ihr Inne-
res, das die Musik als Tonsprache ausspricht.

In der Mitteilung an meine Freunde, einer au-
tobiographischen Skizze, spricht Wagner
1851, also ein Jahrzehnt nach der Entstehung
des Fliegenden Holländers, von Ansätzen zur
Leitmotivtechnik, ohne den Terminus, den
erst Jahrzehnte später Hans von Wolzogen
prägen wird, zu gebrauchen: »Ich entsinne
mich, noch ehe ich zu der eigentlichen Aus-
führung des Fliegenden Holländers schritt,
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zuerst die Ballade der Senta im zweiten Akte
entworfen und in Vers und Melodie ausge-
führt zu haben; in diesem Stücke legte ich un-
bewußt den thematischen Keim zu der ganzen
Musik der Oper nieder; es war das verdichtete
Bild des ganzen Dramas, wie es vor meiner
Seele stand… Bei der endlichen Ausführung
der Komposition breitete sich mir das emp-
fangene thematische Bild ganz unwillkürlich
als ein vollständiges Gewebe über das ganze
Drama aus; ich hatte, ohne weiter es zu wol-
len, nur die verschiedenen thematischen Kei-
me nach ihren eigenen Richtungen hin weiter
und vollständig zu entwickeln, so hatte ich al-
le Hauptstimmungen dieser Dichtung ganz
von selbst in bestimmten thematischen Ge-
staltungen vor mir.« Von einer Ausbreitung
des »thematischen Bildes« über das »ganze
Drama« zu sprechen, ist indessen eine Über-
treibung. »Während im Ring die musikalische
Entwicklung durch die Leitmotive getragen
und bestimmt wird, haben im Fliegenden
Holländer die Motive, die eher Erinnerungs-
als Leitmotive sind, den Charakter von Inter-
polationen. Den musikalischen Zusammen-
hang verbürgt im Fliegenden Holländer nicht
ein Gewebe von wiederkehrenden melodi-
schen Motiven, wie es Wagner im Rückblick
als das entscheidend Neue des Werkes er-
scheint, sondern das durchaus konventionelle
Gerüst der musikalischen Syntax.«

In der Schule lernt man, der Fliegende
Holländer sei keine »NUMMERNOPER« mehr,
und das sei das Wichtigste an ihm. Das erste
stimmt, das zweite nicht. Das Verfahren, ein-
zelne Arien, Duette, Ensemblesätze und Chö-
re zu Komplexen zusammenzufassen, statt sie
unverbunden nebeneinanderzustellen, ist ein
Verfahren, das im späten 18. und frühen 19.
Jahrhundert für Opernfinales ausgebildet wor-
den ist. Es erstreckt sich im Fliegenden
Holländer nun über das ganze Werk, ohne daß
jedoch von einem »DURCHKOMPONIERTEN MU-
SIKDRAMA« die Rede sein könnte. »Sind im
Fliegenden Holländer einerseits die ›Num-
mern‹ in ›Szenen‹ integriert, die einen Ge-
samtcharakter so drastisch ausprägen, daß die
Gefahr eines Zerfalls in unzusammenhängen-
de musikalisch-dramatische Augenblicke
nicht entsteht, so heben sich andererseits, und
zwar sowohl dramatisch als auch musikalisch,
eine ›äußere‹ und eine ›innere‹ Handlung von-
einander ab. In dieser Differenz zwischen
›äußerer‹ und ›innerer‹ Handlung aber ver-
birgt sich, allerdings verwandelt, ein Stück
Operntradition: der Gegensatz zwischen dem
Rezitativ, das dem dramatischen Fortgang
dient, und der Arie, in der die Handlung still-
steht und lyrische Reflexion sich ausbreitet.
Der stilistische Kontrast aber ist gleichsam ins
Gegenteil verkehrt: Es sind die Träger der
›äußeren‹ Handlung, der Opernintrige im her-
kömmlichen Sinne, die zur Arienkonvention

tendieren, während die musikalische Sprache
der ›inneren‹ Handlung, die Sprache Sentas
und des Holländers, aus der expressiven De-
klamatorik des Recitativo accompagnato ent-
wickelt ist. Das Innere ist, durch Trivialisie-
rung, zum Äußeren geworden und das Äuße-
re, durch Nobilitierung, zum Inneren.« So
Carl Dahlhaus in Richard Wagners Musikdra-
men (1971), dem wir für Wagner überhaupt
folgen, weil die Probleme nirgendwo so
scharfsinnig, so einleuchtend und zugleich so
knapp behandelt sind.

1843 und 1850 Robert Schumann (1810-
1856): Oratorium »Das
Paradies und die Peri«
und Oper »Genoveva«
in Leipzig

Schumann findet seinen dichterischen Vorwurf in
Thomas Moore’s Verserzählung aus der orientali-
schen Rahmennovelle Lalla Rookh (1817;
deutsch 1826 von de la Motte Fouqué; für das
Oratorium bearbeitet von Schumanns Jugend-
freund Flechsig). Der Stoff begeistert ihn, weil
»die Idee des Ganzen so dichterisch, so rein ist«:
ein Oratorium »nicht für den Betsaal – sondern
für heitere Menschen.« Er glaubt, in einer neuen
Verbindung von Dichtung und Musik »ein neues
Genre für den Konzertsaal« schaffen zu können.
»Wie für Musik geschrieben«, scheinen ihm Stoff
und Text, und so ist die Musik, die er darüber
ausgießt, von dem gleichen »poetischen Lyris-
mus« wie die der Lieder des Liederjahres 1840.
Die hochromantische Dichtung ist eine zwar dem
christlich-religiösen Bereich entnommene, aber
ins Weltliche umgedeutete Geschichte, deren
Faszination für die damalige Zeit wir heute nicht
mehr verstehen können, und die Musik Schu-
manns allein vermag die Ferne des Stoffs und
seiner Bearbeitung nicht zu überbrücken. – Viele
Jahre später schreibt Schumann mit Der Rose Pil-
gerfahrt (Märchen nach einer Dichtung von Mo-
ritz Horn; 1851) noch ein Werk ähnlicher Art.

Vom Oratorium aus tritt Schumann an die
Oper heran (1842): »Wissen Sie mein morgen-
und abendliches Künstlergebet? Deutsche Oper
heißt es. Da ist zu wirken.« Und mehr als einmal
fühlt man sich in der Genoveva (Oper in 4 Akten
nach Tieck und Hebbel) an Die Peri erinnert. Ins-
besondere sind es die dort in der Erzählung ver-
wandten Rezitative ariosen Charakters, welche in
der Oper durchweg die Stelle des eigentlichen
Rezitativs vertreten und den handelnden Perso-
nen einen epischen Zug verleihen, der der drama-
tischen Entfaltung im Wege steht (Abert 1903).
Sieht man von diesen dramatischen Unzuläng-
lichkeiten ab, so hat die Oper viele Schönheiten,
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vor allem musikalische. Und dennoch, musikali-
sche Schönheit allein genügt nicht, um ein Werk
auf der Opernbühne zu halten – schon Franz
Schubert hat das erfahren müssen. – Genoveva
geht am 25. Juni 1850 in Leipzig unter Schu-
manns Leitung in Szene. Nach der dritten Auf-
führung verschwindet es vom Spielplan, für im-
mer.

1844 Hector Berlioz (1803-1869):
Instrumentationslehre

Was ist das: Instrumentation? Eine Art von Ant-
wort gibt Eduard Hanslick mit Bemerkungen, die
er über Berlioz macht. Hanslick schreibt 1855 an-
läßlich einer Aufführung des Scherzos La reine
Mab aus der Symphonie Roméo et Juliette:
»Wenn es eine schöne Instrumentierung an sich
gäbe – während doch immer etwas da sein muß,
was instrumentirt wird – so wäre die Fee Mab die
höchste Leistung der Orchester-Composition.« In
einer anderen Kritik, aus dem Jahre 1866, über
La damnation de Faust, drückt er sich noch deut-
licher aus; er lobt Berlioz zunächst, nennt ihn ei-
ne »Specialität« in der »Instrumentirungs-Kunst«
und sagt dann: »Aber eine Specialität in einem
Gebiete musikalischer Technik zu sein, macht
noch nicht den Componisten. Es gibt keine schö-
ne Instrumentation ›an und für sich‹, die erste
Frage bleibt doch immer: was wird denn instru-
mentirt?« Und von dem, was Hanslick da als von
Berlioz instrumentiert zu sehen glaubt, ist er
nicht entzückt. Sein Urteil beruht auf der schein-
bar plausiblen Auffassung, man müsse in der
Musik generell die Komposition, das Komponier-
te, und die Instrumentation, das klangliche Ge-
wand, in das das Komponierte gleichsam gesteckt
wird, als zwei verschiedene Dinge ansehen und
voneinander trennen. Ein Komponist, der »instru-
mentiert« (oder »orchestriert«), tut im Grunde
dasselbe wie ein Maler, der seine Zeichnung ko-
loriert, – so jedenfalls meint der Laie, meinen al-
lerdings auch viele Musiker. Und tatsächlich gibt
es viele Musiken, für die dieses Verfahren zu-
trifft, aber eben auch viele, für die es nicht zu-
trifft. Bockholdt (1979) exemplifiziert an einem
Beispiel von Mendelssohn: In dieser Musik ist et-
was da, das instrumentiert wird; sie korrespon-
diert real mit der aus Hanslicks Worten sprechen-
den Musikvorstellung. Und Bockholdt zeigt am
Lohengrin-Vorspiel, daß Hanslicks Kategorien
auch hier stimmen. Gewiß sind Harmonik und In-
strumentierung des Lohengrin-Vorspiels fort-
schrittlicher, und gewiß ist Wagners Zielsetzung,
nämlich die größtmögliche Verschleierung der
Konstruktion zwecks größtmöglicher direkter
Ausstrahlung, Wirkung, eine andere als diejenige
Mendelssohns. Das Verwirrende und Neue der

Lohengrin-Musik ist, daß eine ausschließlich auf
sinnvollen Tonrealitionen beruhende Konturiert-
heit durch – vor allem – Instrumentation grandios
zugedeckt wird. Ein von Wagner in anderem Zu-
sammenhang gebrauchter Ausdruck trifft auch
hier zu: Zwischen der Satztechnik und dem Hörer
schafft Instrumentation den »mystischen Ab-
grund« (wovon bei Mendelssohn keine Rede sein
kann). Das verhindert nicht, sondern beinhaltet
gerade, daß die Grundkonstellation, die Polarität
Satz / Instrumentierung, in beiden Fällen gegeben
ist. Die Annahme aber, daß diese Polarität immer
und überall gegeben sei, stimmt ebensowenig wie
die, jedem Gemälde gehe eine Zeichnung voraus.
Strawinsky hat einmal auf die Frage »Was ist ei-
ne gute Instrumentation?« geantwortet: »Wenn
man nicht merkt, daß es eine Instrumentation ist!
Das Wort selbst ist eine Glosse. Es täuscht vor,
daß man Musik zuerst komponiert und dann or-
chestriert«, und dies treffe nur zu für Komponi-
sten, welche Klaviermusik schreiben, die sie
nachher für andere Instrumente transkribieren.

Den historischen Verschiedenheiten entspre-
chend unterscheidet die neuere Musikwissen-
schaft zwischen struktureller und kolorierender
Instrumentation und führt meist für die erste Art
Musik der Wiener Klassiker und Schuberts an,
für die zweite Musik der frühen und hohen Ro-
mantik von Gluck über Weber und Berlioz zu
Wagner und Richard Strauss. Ob diese einfache
Unterscheidung hinreichend ist, bleibe dahinge-
stellt. Schon bei Berlioz selbst sind jedenfalls die
beiden Möglichkeiten nicht immer auseinander-
zuhalten, denn sie dienen eventuell auch gemein-
sam der Realisierung jener neuen Art von Para-
meter musikalischer Komposition: dem Orche-
sterklang in vielfältiger Funktion.

Berlioz’ Traité d’instrumentation et d’orche-
stration modernes, Paris 1844 (erweitert Paris
1856; deutsch: Leipzig 1843; neu bearbeitet von
Richard Strauss: Leipzig 1905, 2. Aufl. 1955), ist
das Lehrbuch für diesen Gegenstand der Kompo-
sition – der damit in den Rang eines Lehrfachs
neben Harmonielehre, Kontrapunkt und Formen-
lehre rückt.

1845 Richard Wagner (1813-1883): 
Romantische Oper »Tannhäuser
und der Sängerkrieg auf der 
Wartburg« in Dresden

In Paris (September 1839 - April 1842), wo es
Wagner miserabel geht, lernt er wiederum bei
Heinrich Heine einen Stoff kennen, der ihn fes-
selt: die Sage vom Tannhäuser. Wagner verbindet
diese Sage mit der vom Sängerkrieg auf der
Wartburg. Wie immer geht er dabei mit seinen
Vorlagen völlig frei um, zieht alles mögliche
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weitere Material heran, sei es aus anderen Sagen-
kreisen, sei es aus der Geschichte, sei es aus der
Antike, und spitzt das Ganze gerade auf das zu,
was ihm wichtig ist. Das jungdeutsche literari-
sche Glaubensbekenntnis wäre schon damit er-
füllt, daß Tannhäuser zwischen der niederen und
der hohen Minne schwankt oder zwischen Hei-
dentum und Christentum und daß er sich in die-
sem Konflikt verzehrt. Wagner versteht den
Tannhäuser-Konflikt aber anders und eigentümli-
cher. Nicht daß Tannhäuser im Venusberg weilte,
begründet seine Tragödie, damit verfällt er bloß
der Ächtung durch Papst und Kirche. Aber die
Projizierung sinnlichen Begehrens auf Elisabeth,
das begründet Tannhäusers Schuld. Welche son-
derbare Übernahme klassischer Motive und Kon-
flikte in die romantische Oper!

1883, wenige Wochen vor seinem Tod, sagt
Wagner, er sei der Welt noch den Tannhäuser
schuldig. Und das, obwohl er an keinem sei-
ner Werke so oft und so viel umgearbeitet hat,
schon für Dresden, erst recht für Paris. Dort
war eine ganz neue Fassung nach 164 Proben
am 13. März 1861 in der Großen Oper über
die Bühne gegangen und hat einen unbe-
schreiblichen Theaterskandal hervorgerufen,
der zwar unmittelbar eine Katastrophe war,
indirekt aber ein Triumph, weil die deutsche
musikalische Öffentlichkeit sich nun demon-
strativ hinter Wagner stellte. Indessen, das
kompositorische Problem, das Wagner an sei-
nem Tannhäuser beschäftigt, war, wie Dahl-
haus (1971) ausführlich dargelegt hat, durch
Umarbeitungen nicht zu lösen. – Wie der
Fliegende Holländer ist auch Tannhäuser
noch kein »Musikdrama« wie die späteren
Werke Wagners sondern durchaus eine Oper,
wenn auch keine »Nummernoper« mehr son-
dern eine »Szenenoper«. Sein Tonsatz ist
nicht über eine ausgeprägte Leitmotivtechnik
organisiert; diese ist hier vielmehr noch
durchaus rudimentär.

Die Uraufführung findet am 19. Oktober in Dres-
den statt unter Wagners Leitung und mit der
Schröder-Devrient als Venus. Das Publikum ver-
läßt verwirrt und enttäuscht die erste Vorstellung.
Das Urteil der Fachleute ist geteilt. Schumann
schreibt an Mendelssohn zunächst: »Da hat Wag-
ner wieder eine Oper fertig… Er kann wahrhaftig
nicht vier Takte schön, kaum gut hintereinander
weg schreiben und denken.« Nachdem er die
Aufführung gesehen hat, schreibt er aber: »Ich
muss manches zurücknehmen… Von der Bühne
stellt sich alles ganz anders dar. Ich bin ganz er-
griffen gewesen.«

1845/46 Louis Moreau Gottschalk (1829-
1869): Klavierstück 
»Der Bananenbaum« op. 5

Manchmal nennt man ihn den Chopin Amerikas.
Das ist gewiß übertrieben, aber auch nicht ganz
falsch. Als Gottschalk 1842 nach Paris zum Stu-
dium geht und dort 1845 sein erstes Konzert als
Pianist und mit eigenen Werken gibt, findet er
Beifall bei den besten Kritikern, bei Berlioz,
Adam und vor allem auch bei Chopin. An dessen
Klavierwerken sind seine eigenen orientiert, Sa-
lonmusik, gewiß, aber mit einem hinreißend
südamerikanischen Ton und so herrlich virtuos,
daß man die irrsinnigen Erfolge bei seinen Kon-
zertreisen in den USA seit 1853 ebenso verstehen
kann wie seine Wiederentdeckung in Europa in
den 1960er Jahren. Von seinen über 300 Werken
(fast ausschließlich für Klavier) ist das am be-
kanntesten geworden, das ein kreolisches Lied
verarbeitet und den schönen Titel hat Bamboula,
Le Bananier, Der Bananenbaum.

1846 Vatroslav Lisinski (1819-1854):
Oper »Ljuba i zloba«
in Agram/Zagreb, Kroatien

Das Erwachen des Nationalbewußtseins und der
romantischen Bewegungen in Europa ruft auch in
Kroatien, in unmittelbarer Nachbarschaft zu
Österreich, eine Bewegung hervor, die sich auf
politische und kulturelle Unabhängigkeit richtet.
Sie stützt sich weniger auf den konservativ ge-
sinnten Adel als auf das sich emanzipierende
Bürgertum. Die Führer der »Illyrischen Bewe-
gung« erkennen in der Musik eine ihren Zielen
dienliche Macht: Kampf- und Freiheitslieder ent-
stehen, die immer ehrliches Bemühen, aber oft
dilettantische Mängel zeigen. Die musikge-
schichtliche Bedeutung der »Illyrischen Bewe-
gung« liegt indessen nicht in ihnen, sondern in
dem Streben zur Entfaltung einer eigenen natio-
nalen Kunstmusik, die aus dem Grunde der
Volksmusik hervorkommen sollte. Im optimisti-
schen Schwung der politischen Bewegung ver-
spricht man sich von einer solchen Kunstmusik
eine besondere nationale Physiognomie und ein
untereinander verbindendes Verständnis bei den
Hörern – eine Hoffnung, die sich nicht erfüllt. –
Unter den »illyrischen« Musikern ist nur einer
hervorragend, Vatroslav Lisinski (eigentlich Ig-
natz Fuchs), der erste kroatische Musiker, der
den Wunsch hat, seine Fachausbildung in einem
der großen slawischen Zentren, nämlich in Prag,
zu vervollkommnen, und der erste, der das Ideal
einer Kunstmusik auf der Grundlage der eigenen
Volksmusik zu verwirklichen versucht. Lisinski
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schreibt die erste kroatische Oper: Ljuba i zloba
(Liebe und Bosheit), zehn Jahre nach Glinkas Ein
Leben für den Zaren und zwanzig Jahre vor Sme-
tanas Verkaufter Braut. Lisinskis zweite Oper
Porin (1847-1851) wird erst 1897 in Zagreb zum
erstenmal aufgeführt.

Mit Ausnahme der Werke Lisinskis kann man
die kompositorischen Leistungen im südsla-
wischen Raum um die Mitte des 19. Jahrhun-
derts kaum bedeutend nennen; sie lassen sich
nicht ohne weiteres mit denen der westeu-
ropäischen Nachbarländer vergleichen. Als
dort die Romantik bereits ihre Spätphase er-
reicht, sich eine geradezu leidenschaftliche
Lebendigkeit der Ideen zeigt und die Suche
nach Neuem in vollem Gange ist, scheint im
südslawischen Raum die Zeit stehengeblieben
zu sein. Dieser Zustand, der freilich gewichti-
ge außerkünstlerische Gründe hat, erscheint
vom Standpunkt der Kunstgeschichte aus als
ein Niedergang. Aber man muß bei der Beur-
teilung der Entwicklung vor allem die natio-
nalen Unabhängigkeitsbestrebungen und -be-
wegungen und damit die politischen und wirt-
schaftlichen wie allgemein gesellschaftlichen
Veränderungen der Zeit berücksichtigen. Die
Zunahme der Zahl der Musiker und ihr Ver-
bleiben in der Heimat, schließlich die ersten
eigenständigen, wenn auch bescheidenen
kompositorischen Arbeiten sind dann Erfolge
auf einem Wege der nationalen Findung und
Begründung (Cvetko 1975).

1846-50 Fanny Hensel geb. Mendels-
sohn (1805-1847): 
Ausgewählte Werke,
gedruckt in Berlin und Leipzig

Ihre Mutter findet bei der Geburt der Tochter, der
ältesten der vier Mendelssohn-Geschwister, sie
habe »Bach’sche Fugenfinger« – eine scherzhafte
Prophezeiung, die für die Intensität und für die
Art der Tradition der Musikpflege im Hause des
Hamburger, seit 1812 Berliner Bankiers Abra-
ham Mendelssohn (seit 1822 mit dem Doppelna-
men Mendelssohn Bartholdy; die Kinder 1816
evangelisch getauft) höchst bezeichnend ist. Die
musikalische Ausbildung der Kinder liegt in Ber-
lin bei Ludwig Berger und Carl Friedrich Zelter,
dieselbe intensive musikalische Ausbildung für
Felix und für Fanny, wobei man ziemlich lange
Fanny für die musikalisch Begabtere hält. Sie ist
zunächst Felix’ erklärtes Vorbild, später ist sie
ihm eine Art musikalisches Gewissen, und bis
zuletzt bleibt sie ihm die unbestrittene musikali-
sche Autorität, deren Kritik er ernster nimmt als
die aller anderen. Sie spielt exzellent Klavier,
schon 1818 einen ganzen Band von Bachs Wohl-

temperiertem Klavier auswendig; seit 1830 ge-
nießt sie den Ruf der besten Pianistin Berlins,
doch tritt sie nur ein einziges Mal (1838 mit des
Bruders g-moll-Konzert op. 25) öffentlich auf.
Ihre Wirksamkeit ist dennoch weit und groß,
nämlich durch die »Sonntagsmusiken« (seit
1823) im Hause Mendelssohn in der Leipziger
Straße in Berlin, in deren Mittelpunkt sie steht,
vor allem seit sie nach des Vaters Tod 1835 die
Leitung übernimmt, mit denen sie unbeabsichtigt
eine Art Gegenposition zu den Berliner Salons
und eine Ergänzung der verminderten Wirkung
der »Singakademie« nach Zelters Tod 1832
schafft. Sie ist eine der interessantesten Frauen
der deutschen Romantik und unter den Komponi-
stinnen ihrer Zeit wahrscheinlich die bedeutend-
ste. – Für die »Sonntagsmusiken« schreibt Fanny
Hensel viele Werke und läßt sie aufführen, völlig
ungehemmt neben denen ihres Bruders. Seit 1965
der Nachlaß zum größten Teil nach Berlin in die
Staatsbibliothek gelangt ist, kann man den Um-
fang ihres musikalischen Schaffens einigermaßen
abschätzen: es sind über 400 Werke, und keines-
wegs nur Lieder und Lieder ohne Worte sondern
Werke fast aller musikalischen Gattungen von
der Klaviersonate über die Kammermusik bis zu
Chören und Oratorien. Dabei sind die Klavierlie-
der und die Chöre ebenso schön, wie sie gut
komponiert sind: Werke vom selben Rang wie
die meisten entsprechenden des Bruders – und
von diesen nicht zu unterscheiden. Daß nur we-
nig gedruckt wird, hängt damit zusammen, daß es
zu dieser Zeit nicht üblich ist, Werke von Nicht-
Professionellen zu drucken. Darin liegt der
Grund, daß Felix eine Anzahl von ihren Liedern
unter Werken seines Namens publiziert: 2 Lieder
und 1 Duett in seinem op. 8 (Nr. 2, 3, 12), 3 Lie-
der in op. 9 (Nr. 7, 10, 12) und 1 Lied in op. 34
(Nr. 4). Weil Fanny Hensel jedoch im Laufe ihres
Lebens mit Können und Erfolg fast professionell
komponiert, entschließt sie sich 1846 doch, eine
Auswahl aus ihren Liedern und Liedern ohne
Worte drucken zu lassen und damit zu veröffent-
lichen (Zusammenstellung im Werkverzeichnis
des Artikels »Fanny Hensel« im Supplement zu
MGG).

Wie Fanny Hensel als Frau ihrer Zeit an der
Ausübung ihrer hohen Begabung und am Ver-
folg ihrer Neigung gehindert ist, mögen nur
zwei Briefe belegen, einer ihres Vaters (vom
16. Juli 1820 aus Paris) und einer von ihr
selbst (vom 15. Juli 1836 an Klingemann nach
London). Der Vater: »Was Du mir über Dein
musikalisches Treiben im Verhältnis zu Felix’
… geschrieben, war eben so wohl gedacht wie
ausgedrückt. Die Musik wird für ihn vielleicht
Beruf, während sie für Dich stets nur Zierde,
niemals Grundbasis deines Seins und Thuns
werden kann und soll; ihm ist daher Ehrgeiz,
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Begierde, sich geltend zu machen in einer An-
gelegenheit, die ihm sehr wichtig vorkommt,
weil er sich dazu berufen fühlt, eher nachzu-
sehen, während es Dich nicht weniger ehrt,
daß du Dich von jeher in diesen Fällen gut-
müthig und vernünftig bezeugt, und durch
Deine Freude an dem Beifall, den er sich er-
worben, bewiesen hast, daß Du ihn dir an sei-
ner Stelle auch würdest verdienen können.
Beharre in dieser Gesinnung und diesem Be-
tragen, sie sind weiblich, und nur das Weibli-
che ziert die Frauen.« Und nun sie selbst: »Ich
lege zwei Klavierstücke… für Sie bei, Sie
mögen beurtheilen, ob sie sich eignen, meiner
unbekannten jungen Freundin in die Hände zu
kommen. Ich überlasse es ganz Ihnen, kann
aber nicht unterlassen zu sagen, wie ange-
nehm es mir ist, in London für meine kleinen
Sachen ein Publikum zu finden, das mir hier
ganz fehlt. Daß sich Jemand hier etwas ab-
schriebe oder nur eine Sache zu hören ver-
langte, das kommt kaum einmal im Jahr vor,
und seit Rebecka nicht mehr singen mag, lie-
gen meine Lieder durchaus ungehört und un-
gekannt da, und man verliert am Ende selbst
mit der Lust an solchen Sachen das Urtheil
darüber, wenn sich nie ein fremdes Wohlwol-
len entgegenstellt. Felix, dem es ein Leichtes
wäre, mir ein Publikum zu ersetzen, kann
mich auch nur ein wenig aufheitern und so bin
ich mit meiner Musik ziemlich allein. Meine
eigene und Hensels Freude an der Sache läßt
mich indeß nicht ganz einschlafen, und daß
ich bei so gänzlichem Mangel an Anstoß von
Außen dabei bleibe, denke ich mir selbst wie-
der als Zeichen von Talent. Und nun genug
von diesem uninteressanten Gegenstande«
(Weissweiler 1981).

1847 Friedrich von Flotow (1812-1883):
Oper »Martha oder Der Markt von
Richmond« in Wien

Der Mecklenburger Gutsbaron, der am liebsten in
Paris lebt, komponiert an die 40 Opern. Im Re-
pertoire halten sich zunächst Alessandro Stradel-
la (Hamburg 1844) und Martha (Wien 1847,
schon 1848 nachgespielt von Liszt in Weimar
und auf elf weiteren deutschen Bühnen und in
Budapest). Die erste ist in der Versenkung ver-
schwunden, die andere macht kaum jemanden
mehr neugierig – es sei denn, eine witzige Insze-
nierung brächte wieder zum Leben, was Flotow
im Sinn gehabt hat: heitere Unterhaltung im
Theater. Hierüber sind die Meinungen allerdings
geteilt.

Auf beiden Seiten ist man sich bis heute einig.
Die eine Seite: »Selbst den seichtesten Klein-
meistern der romantischen Schule war Flotow

unterlegen… Seine Musik ist lediglich eine
schwache Nachahmung des populären Italia-
nismus seiner Zeit… Flotow besitzt ein ge-
wisses Talent, Melodien zu erfinden, und die
Musik der Martha hat den Vorzug eines ziem-
lich volkstümlichen Melodienreichtums! Aber
die Partitur ist völlig ohne jedes wirkliche
musikalische Interesse…« So die Kritik und –
leider auch – die Musikwissenschaft. Nun
aber die Meinung der Theaterleute und des
Publikums: »Flotow hat mit seinen heiteren
Schöpfungen großen und allgemeinen Beifall
gefunden; es liegt also sicherlich Etwas in
denselben, das auf die Menge Eindruck
macht. Viele unserer sogenannten Kenner ha-
ben sich im Stillen auch an denselben erfreut,
leider aber ist fast allen der Vorwurf zu ma-
chen, daß sie über die Opern Flotows entwe-
der ganz schweigen oder wohl gar verächtlich
sich aussprechen, wie man ja vorzugsweise in
Deutschland und in der Musik zuweilen an-
ders fühlt als man denkt und – schreibt. Auch
die genialen unter den Komponisten sehen mit
Geringschätzung auf Flotow herab, sehr mit
Unrecht, denn es wäre für sie selbst und das
Publikum besser, wenn sie seine Opern stu-
dierten, um zu lernen, wie man dem Publikum
gefalle. Sie könnten und möchten immerhin
ihr ›Höheres‹ bringen, wenn sie es nur ent-
sprechender gestalten und allgemein genieß-
bar machen könnten. Flotows Opern gehen
über alle Bühnen, sie erfreuen und erheitern
jedermann. Mit dem Markt von Richmond hat
er den Leuten mehr wahrhaft vergnügte Stun-
den des Genusses bereitet, als die ganze Mu-
sik der Genialen zu geben vermag, selbst
wenn man ihre schönsten und natürlichsten
Stellen zusammen vorführen könnte« (Neu-
mann 1855).

Die die ganze Oper durchziehende Haupt-
melodie ist die eines alten irischen Volkslie-
des »Die letzte Rose«.

1847 Clara Schumann geb. Wieck (1819-
1896): Klaviertrio g-moll op. 17

Aus Clara Schumanns Tagebuch vom 2.10.1846:
»Es geht doch nichts über das Vergnügen, etwas
selbst komponiert zu haben und dann zu hören.
Es sind einige hübsche Stellen in dem Trio, und
wie ich glaube, ist es auch in der Form ziemlich
gelungen… natürlich bleibt es immer Frauenzim-
merarbeit, bei der es immer an der Kraft und hie
und da an der Erfindung fehlt.« Im September
1847 freilich findet sich daselbst: »Mein Trio er-
hielt ich heute auch fertig gedruckt; das wollte
mir aber nicht sonderlich auf des Roberts [d-moll,
op. 63] munden, es klang gar weibisch sentimen-
tal.« In vielen Briefen und Tagebuch-Eintragun-
gen findet sich immer wieder, was diese beiden
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Stellen eindrucksvoll sagen: Clara Schumann ist
nicht allein die bedeutendste Pianistin ihrer Zeit,
sie ist Musikerin durch und durch und eine Kom-
ponistin von Rang – von Rang und damit von ho-
hem Anspruch und strenger Selbstkritik, und also
kann sie an der Seite Schumanns, des Genies, das
sie erkannt hat und hochhält, als Komponistin nie
glücklich werden und mit sich zufrieden sein.
Nun, so Eva Weissweiler (1981), von einer »Ein-
schätzung« im Sinne sachlich begründeter Selbst-
kritik kann allerdings bei Claras Äußerungen
nicht die Rede sein. Es sind unreflektierte Über-
nahmen des so beliebten Vorurteils, die freilich
mit einer gewissen Kontinuität in ihren Selbst-
zeugnissen auftauchen. Schon vor ihrer Ehe hat
sie sich über gelegentliche Ideenlosigkeit damit
hinweggetröstet, daß sie ja »ein Frauenzimmer«
sei, und die seien »nicht zum Componiren gebo-
ren.« Und über die Kompositionen von Fanny
Hensel geb. Mendelssohn – sie präzisiert nicht,
welche sie meint – schreibt sie einmal: »Frauen
als Komponisten können sich doch nicht verleug-
nen; dies laß’ ich von mir wie von anderen gel-
ten.« Was aber führt Clara dazu, solche Gemein-
plätze zu übernehmen und, was schlimmer ist, zu
akzeptieren? Von Robert Schumann hat sie diese
Einstellung jedenfalls nicht. Er schätzt die Situa-
tion durchaus realistisch ein, freilich ohne ernst-
hafte Absicht, etwas zu ändern: »Clara hat eine
Reihe von kleineren Stücken geschrieben, in der
Erfindung so zart und musikreich, wie es ihr
früher noch nicht gelungen. Aber Kinder haben
und einen immer phantasierenden Mann und
komponieren, geht nicht zusammen. Es fehlt ihr
die anhaltende Übung, und dies rührt mich oft, da
so mancher inniger Gedanke verloren geht, den
sie nicht auszuführen vermag.« Wenn sich im
Mai 1853 in Claras Tagebuch diese Notiz findet:
»Heute fing ich seit Jahren zum ersten Male wie-
der an, etwas zu componiren; das heißt, ich will
dem Robert zum Geburtstag ein Thema aus den
Bunten Blättern von ihm mit Variationen bear-
beiten; es wird mir aber sehr schwer, – ich habe
zu lange pausiert«, dann versteht man und kann
doch nicht begreifen, daß sie in den langen Jah-
ren ihres Lebens nach Schumanns Tod nichts
mehr komponieren wird. Bis dahin freilich publi-
ziert sie immerhin 23 Opera, darunter ein Konzert
(Premier Concert a pour le Pianoforte avec ac-
compagnement d’Orchestre op. 7, 1835, Louis
Spohr gewidmet; ein zweites Konzert ist nicht
mehr entstanden), viele Klavierstücke (meist un-
ter damals üblichen Überschriften für Salonmu-
sik), Lieder (darunter Drei Gedichte aus Rückerts
»Liebesfrühling« op. 12, die auch in Robert
Schumanns op. 37, 1840, als Nr. 2, 4 und 11 er-
scheinen) und schließlich dieses Klaviertrio g-
moll (op. 17), von dem man sagt, es sei ihr bestes
Werk, und in der Tat ist es ebenso hinreißend in

den Ecksätzen wie schön im Mittelsatz. – Claras
schon zitierter Satz: »Frauen als Komponisten
können sich doch nicht verleugnen, dies laß’ ich
von mir wie von anderen gelten«, stimmt übri-
gens nicht. Wüßte man nicht, daß diese Komposi-
tion von einer Frau stammt, der Musik selbst
kann man’s nicht entnehmen.

Von hoher Qualität und besonders schön in ei-
nem eigentlich romantischen Sinne sind Clara
Schumanns Klavierlieder und ihre Chorsätze –
und sie sind entsprechenden Kompositionen
Robert Schumanns zum Verwechseln ähnlich.
Das schränkt die Qualität nicht ein, wohl aber das
Urteil über ihre Originalität – das freilich wieder
wegen des ausgeprägten Zeitstils einzuschränken
ist.

1847 Giuseppe Verdi (1813-1901): 
Oper »Macbeth« in Florenz

Kühner (1961) gibt glänzend Aufschluß: In den
40er Jahren stellt Verdi eine Liste von »Argu-
menti d’opera« und von Autoren und Stücken zu-
sammen. Victor Hugo und Shakespeare sind dar-
auf die beherrschenden Autoren, ersterer mit Le
roi s’amuse, Marion de Lorme und Ruy Blas,
letzterer mit King Lear, Hamlet und The
Tempest. In ihnen findet Verdi die Großartigkeit,
Buntheit und Kühnheit der Stoffe, die er sucht.
Obwohl neben Shakespeare auch Werke Schillers
als Opernstoffe vorkommen, scheint es, daß Ver-
di an Schiller mehr das Repertoire an großen
Stoffen als das besondere dramatische Vorbild
anzieht.

1846 erhält Verdi einen Opernauftrag für das
Teatro della Pergola in Florenz. Er wählt Mac-
beth; das Libretto schreibt F. M. Piave, doch den
Entwurf dazu verfaßt Verdi selbst. »Diese Tragö-
die ist eine der größten menschlichen Schöpfun-
gen. Wenn wir nichts Großes daraus machen kön-
nen, dann versuchen wir wenigstens etwas zu
machen, was außerhalb der Gemeinplätze liegt.
Der Entwurf ist eindeutig, ohne Konvention,
knapp, kurz: Je kürzer desto höher die Wirkung.
Denke daran, daß in den Versen kein unnötiges
Wort stehen darf, alles muß etwas aussagen, und
Du mußt Dich einer gehobenen Sprache befleißi-
gen, mit Ausnahme der Hexenchöre; die sollen
zwar trivial, doch wunderlich und originell
sein… Vernachlässige mir den Macbeth nicht,
ich bitte Dich kniefällig, wenn nicht mehr. Um-
sorge ihn für mich und meine Gesundheit, die
eben ausgezeichnet ist, aber sofort schlecht wird,
wenn Du mich beunruhigst. Knappheit und Erha-
benheit! – Wenige Worte, wenige, wenige, aber
bezeichnende Worte!« Verdi versenkt sich in die
Arbeit wie bisher noch bei keiner seiner Opern.
»Macbeth wird etwas Großes«, schreibt er an Lu-
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nari, den Impresario in Florenz, »Ich bin begei-
stert. Ich glaube, daß diese Oper, wenn sie gefällt,
unserer Musik eine ganz neue Richtung geben
und den Komponisten von heute und in Zukunft
neue Wege eröffnen wird.« Welcher Art die neu-
en Wege sind, beschreibt Verdi selbst, als er 1848
über die damals berühmte Sängerin Eugenia Sa-
vorini-Tadolini (welche die Lady Macbeth am
Teatro San Carlo in Neapel sang) die für seine
ästhetischen Vorstellungen höchst aufschlußrei-
chen Gedanken äußert: »Die Tadolini verfügt
über zu hohe Qualitäten, um die Rolle zu singen.
Das muß Ihnen absurd erscheinen, ist es aber
nicht. Die Tadolini hat eine stattliche, schöne Er-
scheinung, und ich möchte die Lady Macbeth un-
gestalt und häßlich haben. Die Tadolini singt voll-
endet, und ich möchte, daß die Lady überhaupt
nicht – singt. Die Tadolini hat eine herrliche, hel-
le, klare, mächtige Stimme, und ich möchte für
die Lady eine rauhe, erstickte, hohle Stimme ha-
ben. Die Stimme der Tadolini hat etwas Engelhaf-
tes an sich, die Stimme der Lady muß teuflisch
klingen.« Und Verdi fährt fort: »Unterbreiten Sie
diese Überlegungen der Direktion, der Tadolini
selber, Maestro Mercadante, der meine Ideen
mehr als alle anderen bejahen wird. Lassen Sie sie
wissen, dass die Oper zwei Hauptstücke hat, das
Duett zwischen der Lady und Macbeth und die
Nachtwandlerszene. Mit diesen Stücken steht und
fällt die Oper, und diese Stücke dürfen eben abso-
lut nicht – gesungen werden; sie müssen gespielt
und mit dumpfer verschleierter Stimme dekla-
miert werden; ohne dies können sie nicht wirken.
Das Orchester mit Dämpfer. Die Bühne völlig
dunkel.« Solches schreibt der Komponist, der an-
geblich immer nur »Gesangsopern« schreibt. Aber
seine Maxime ist ja auch »inventare il vero«, also
eine Art von »Verismo«, und das meint hier: die
Sprache musikalisch zu ihrem eigenen Ausdruck,
das Italienische in seine eigene Musikalität hin-
einzuzwingen, denn nur dann werden die handeln-
den Personen wirklich wahr, in den hohen Hand-
lungen wirklich glaubhaft. Macbeth leitet Verdis
zweite, unter neuen Gesetzen sich entfaltende
Epoche ein – und Macbeth ist damit der Anfang
vom Ende derjenigen Oper, die für Primadonnen
oder Kastraten und zum Ohrenschmaus des Publi-
kums geschrieben worden ist. 1864 entschließt
sich Verdi, das Werk umzuarbeiten und in Paris
zur Aufführung zu bringen. Aber Paris lehnt die
Oper ebenso ab wie Florenz beim ersten Mal,
denn keine Überarbeitung vermag die von Anfang
an fehlende innere Geschlossenheit zu erzwingen.
»Alles überdacht, abgewogen und zusammenge-
faßt«, resigniert Verdi, »erweist sich der Macbeth
als eine Schlappe. Amen. Ich gestehe, daß ich das
nicht erwartet hatte. Mir schien es, als hätte ich
die Sache doch nicht ganz so schlecht gemacht –
nun, vermutlich habe ich unrecht gehabt.«

1848 Michael Glinka (1804-1857): 
Symphonische Phantasie 
»Kamarinskaja«

»Die augenblickliche russische Symphonik ist
gänzlich in Kamarinskaja enthalten wie die Eiche
in der Eichel.« Diese Notiz in Tschaikowskys Ta-
gebuch trifft ebensosehr die Wahrheit, wie eine
Briefstelle an Frau von Meck, wo er schreibt, daß
alle späteren russischen Komponisten, er selbst
eingeschlossen, so oft sie russische Tanzmelodi-
en verwenden, Kontrapunktik und Harmonik aus
Kamarinskaja übernehmen. In der Tat versucht
Glinka einen eigenständigen russischen Stil zu
schaffen – in diesem Bestreben hatte ihn schon
sein Lehrer Siegfried Dehn in Berlin bestätigt –,
und dazu entwickelt er hier, gleichsam als Ver-
such einer Problemlösung, einen längeren sym-
phonischen Satz in Form durchgängiger »Hinter-
grunds-Variationen«. Nun, der Titel heißt voll-
ständig ja auch: »Symphonische Phantasie Ka-
marinskaja über einen russischen Hochzeitsge-
sang und ein Tanzlied«. Alle Elemente des Or-
chestersatzes sind die, die alle anderen Komponi-
sten der hohen Romantik auch benützen, und
trotzdem entsteht daraus ein musikalisches Idi-
om, das als Personalidiom Glinkas und als spezi-
fisch russisch zu hören ist – eines der Rätsel ro-
mantischer Musik. Freilich, die jüngere russische
Schule hat Glinka gerade den Vorwurf gemacht,
sein Stil sei zu deutsch…

1848 Johann Strauß, Vater (1804-1848):
Radetzky-Marsch op. 228

Er ist ein Wirtskind aus der Wiener Leopoldstadt,
1822 als Buchhändlergeselle freigesprochen, er
ist aber vor allem ein musikalisches Genie. Bald
spielt er im kleinen Ensemble des Michael Pamer
mit, dann in dem des Freundes Josef Lanner, den
er bei der Teilung des Orchesters als Vorgeiger
vertritt, und dem er, der Autodidakt, mit Kompo-
sitionen von Tänzen aushilft. 1825 gründet er ei-
ne eigene Kapelle, für die er seine Tanztitel jetzt
alle selbst komponiert, und nun beginnt, ausge-
hend von Wiener Ballsälen, in denen er die Leute
schlechthin fasziniert, ein schier unglaublicher
Aufstieg zur Weltberühmtheit. 1833 unternimmt
er seine erste Konzert- und Ballreise nach Buda-
pest, 1834/35 konzertiert er in österreichischen
und deutschen Städten, 1836 reist er nach
Deutschland, Holland und Belgien, 1837/38 nach
Paris, wo ihn Paganini, Cherubini, Berlioz, Au-
ber, Adam, Halévy, Meyerbeer bewundern. Zwar
leuchtet sein Stern nicht weniger, aber er scheint
doch verdunkelt, als 1844 sein Sohn mit einer 15-
Mann-Kapelle debütiert und sofort Erfolg hat.
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»Mein Vater war ein Musiker von Gottes
Gnaden«, beginnt der Sohn das Vorwort zu einer
Gesamtausgabe der Werke seines Vaters, der den
Wiener Walzer mit 149 gedruckten Opera zu der
»Vormachtstellung« – wie die Österreicher gerne
sagen – gebracht hat, die er fast ein Jahrhundert
lang innehaben sollte. Die stereotype Anlage –
Introduktion, fünffache doppelgliedrige Walzer-
kette, Coda – beherrscht Strauß virtuos; so wie
sie immer gleich ist, vermag er sie doch stets ab-
wechslungsreich zu halten. Die Harmonik ist
höchst einfach, um nicht zu sagen simpel; aber
offenbar kommt ihr auch keine große Bedeutung
zu; denn daß man Strauß deswegen tadeln könn-
te, scheint ausgeschlossen. Interessant ist hinge-
gen, jedenfalls verhältnismäßig oft, die Rhyth-
mik, die nicht nur mit Synkopen und betonenden
Trillerketten auf schlechten Taktteilen arbeitet,
sondern auch mit dem Kompositionselement
Taktgruppen- und Binnenrhythmik gegen die Hö-
rerwartung. Nun, die Zeit Beethovens und Schu-
berts ist noch nicht lange vorüber. Die Melodik
ist wieder einfacher, nämlich ganz auf die gängi-
ge Achttaktigkeit hin ausgelegt, aber immerhin
von erstaunlichem Erfindungsreichtum. – Die
meisten Titel der Straußschen Walzerfolgen hän-
gen mit Ereignissen des Zeitgeschehens, vor al-
lem in Wien, zusammen, auch mit persönlichen
Erlebnissen; mit der Musik haben sie – erstaun-
lich genug – meist nichts zu tun. Manche Quad-
rillen freilich lassen erkennen, wann welche Me-
lodien neuer französischer oder italienischer
Opern durch Wien schwirren. Die Siege des
Feldmarschalls Radetzky schließlich werden mit
dem Radetzky-Marsch verewigt, dessen musikali-
sches Material sich zwar schon in Tänzen und
Märschen früherer Jahre findet, der also eine mu-
sikalische Kompilation ist – und doch zu den
schönsten Märschen der Welt zählt.

In den 24 Jahren seiner Wirksamkeit konstitu-
iert Strauß den Begriff Unterhaltungsmusik,
und doch nimmt er in die Programme seiner
Assembleen, Conversationen, Reunions und
Soireen immer auch sogenannte ernste Musik
auf: Ouvertüren und Sinfoniesätze von Mozart
und Beethoven, von Spohr und Mendelssohn,
Stücke aus Opern, aber auch Lied-Übertra-
gungen, und selbstverständlich Charakter-
und Virtuosenstücke. Gewiß, das ergibt im
Einzelfall einen schlimmen Stilmischmasch –
aber auf diese Weise kommen auch Musiken
unter die Leute, die sonst den wohlhabenderen
Besuchern der Symphoniekonzerte und der
Opern vorbehalten geblieben wären. Und
dann machen diese Programme deutlich, daß
leichte Musik, wenn sie nur gut ist, sich mit
ernster wohl vertragen kann, zumal Strauß sie
in vollendet ausgefeilter Wiedergabe bietet. –
Mag Strauß im Violinspiel von Lanner über-
troffen worden sein, als Musiker war er nicht

nur der temperamentvollere und einfallsrei-
chere, er war einfach der bedeutendere.

1848/58 Stanisław Moniuszko (1819-
1872): Oper »Halka«
in Wilna und in Warschau

Zwar verliert gegen Ende des 18. Jahrhunderts
Polen seine politische Selbständigkeit, aber das
in drei Teile zerrissene Land entwickelt sich un-
ter den verschiedenartigen kulturell-gesellschaft-
lichen Bedingungen der Teilungsmächte durch-
aus selbständig weiter. 1830/31 und 1863/65
kommt es zu Erhebungen, die zwar blutig nieder-
geschlagen werden, die aber das Bewußtsein der
Eigenart der Polen und des Landes Polen erheb-
lich stärken. Eben in dieser Zeit zwischen den
beiden Aufständen entfalten sich Begabung und
Schaffen von Stanisław Moniuszko (1837-1840
Studium bei Rungenhagen in Berlin). Chopin,
sein großer Zeitgenosse, lebt und wirkt in dieser
Zeit in Paris, so fällt Moniuszko allein die Aufga-
be zu, im Lande selbst und unter den schwierig-
sten nationalen Bedingungen gerade eine natio-
nal-polnische musikalische Sprache zu ent-
wickeln. Seine erste Oper Halka (Text von W.
Wolksi; erste Fassung in nur 2 Akten; bei der er-
sten Aufführung ohne Dekorationen!) geht 1848
und 1854 in Wilna, einer damals von den musika-
lischen Bewegungen in Europa abgeschnittenen
und seiner besseren Sänger und eines stehenden
Orchesters beraubten Provinzstadt, über die Büh-
ne, bis man sich 1858 auch in Warschau ent-
schließt, das Stück zu spielen, das schließlich zur
polnischen Nationaloper werden soll.

Wahrscheinlich von derselben Bedeutung für
Polen ist Moniuszko als Komponist von rund 360
Liedern, die er zwischen 1843 und 1859 unter
dem Titel »Hausliederbuch« in 6 Heften heraus-
gibt. (6 weitere Hefte erscheinen postum.)

Chopin und Moniuszko – die beiden Namen
in einem Atemzug? »Daß jemand so töricht
ist, sich nach dem Verlust Chopins mit mir
brüsten zu können, ist nicht meine Schuld,
und ich habe mich niemals neben irgendeine
europäische Berühmtheit stellen wollen«, so
Moniuszko selbst, der aber trotzdem, freilich
auf seine Weise, zu den Schöpfern der neue-
ren polnischen Musik gehört.
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1848-61 Franz Liszt (1811-1886) in
Weimar. Die Neudeutschen
und ihre Symphonischen Dich-
tungen

Nicht nur als Wunderkind und als Schüler
Czernys, sondern im Grunde ist Liszt Pianist, und
als solcher verleiht er dem Klavier seinen einzig-
artigen Rang unter den Instrumenten, nämlich
ebenso Partner für die Zwiesprache des Spielers
mit sich selbst zu sein wie Partiturinstrument
oder gar Orchesterersatz. Seit 1839 macht sich
Liszt als durch ganz Europa, von Cádiz bis
Schottland, von Kopenhagen bis Konstantinopel,
reisender Klaviervirtuose bekannt und so
berühmt, daß seine Triumphe selbst diejenigen
Paganinis übertreffen. 1848 aber ist er des Rei-
sens müde, schließt er sein Pianistenleben gleich-
sam ab (er komponiert fortan auch nur mehr we-
nig für Klavier), läßt er sich in Weimar nieder
und wendet sich dem Orchester und der Orche-
sterkomposition zu. Aber Berlioz hatte schon von
Liszts Klavierkonzerten (die Liszt selbst mehr
scherzhaft »Soliloques«, die man seinerzeit allge-
mein »Pianorecitals« nennt) gemeint: »Du kannst
frei nach Ludwig XIV. sagen: Das Orchester bin
ich! Der Chor bin ich! Der Dirigent bin wieder-
um ich!«, und in der Tat, so wie Liszt Berlioz’
Symphonie fantastique für Klavier bearbeitet, so
kann man sich umgekehrt seine Symphonischen
Dichtungen als Orchesterfassungen eigener
großer Klavierphantasien vorstellen.

Liszts Tätigkeit in Weimar zwischen 1849
und 1861 ist von großer, man muß sagen von mu-
sikgeschichtlicher Bedeutung: Er leitet als Hof-
kapellmeister die Oper, pflegt als solcher neue
Musik, schafft durch eigene Kompositionen von
Symphonischen Dichtungen, geistlichen Werken
und Liedern einen neuen Stil und gründet eine
Schule, die man bald die »Weimarer« oder »neu-
romantische« nennt; Liszt setzt sich für Richard
Wagner ein, indem er vier Jahre nach der Urauf-
führung Tannhäuser und 1850 zum ersten Mal
Lohengrin (des dann aus Deutschland verbannten
Komponisten) zur Aufführung bringt. Liszt ist
ein Kapellmeister, wie man ihn sich nicht besser
vorstellen kann. Neben den Opern des üblichen
Repertoires führt er von neuen Opern auf: Spohrs
Faust (1852), Schumanns Manfred (szenisch
1852), Schuberts Alfonso und Estrella (1853),
Schumanns Genoveva (1855) und Cornelius’
Barbier von Bagdad (1858). Wegen der Intrigen
bei dieser letzten Aufführung freilich legt Liszt
die Leitung der Oper nieder. (Die Orchesterver-
hältnisse sind übrigens nicht besonders günstig;
es stehen nur 35 bis 39 Musiker zur Verfügung;
Konzertmeister ist allerdings von 1850 bis 1852
Joseph Joachim.) Insgesamt werden unter Liszt
43 verschiedene Opern, darunter 25 zeitgenössi-

sche gegeben – und das bei einem höchst unwilli-
gen Publikum, das er selbst »die große Null«
nennt. Neben der Oper hat Liszt die Hofkonzerte
zu leiten, in denen er nicht nur Mozart und
Beethoven, sondern auch die meisten Werke von
Berlioz und viele von Schumann zur Aufführung
bringt. Schließlich ist er in hervorragender Weise
als Lehrer tätig. Hier ist zuerst zu nennen sein be-
deutendster Schüler und späterer Schwiegersohn
Hans von Bülow, aber auch Raff, Cornelius,
außerdem die Pianisten Bronsart, Klindworth, Ja-
dassohn, Tausig, Reißmann und wie sie alle
heißen, die über ihre Schüler und Enkelschüler
mit der Schule Franz Liszts bis in unsere Zeit
hinein wirken.

Sie alle, die der Partei der »Zukunftsmusiker«
angehören, nehmen bei der ersten Tonkünstler-
versammlung 1859 in Leipzig gewissermaßen of-
fiziell den Namen »NEUDEUTSCHE SCHULE« an
und provozieren damit eine Art Zusammenschluß
auch der »Konservativen«, und so kommt es zur
Parteiung und zur Entzweiung und 1860 gar zu
einer öffentlichen Erklärung der »Konservativen«
in der Berliner Zeitung Echo. Darin betonen die
Unterzeichner, unter ihnen immerhin Brahms und
Joseph Joachim, daß sie »die Produkte der Führer
und Schüler der sogenannten ›Neudeutschen
Schule‹… als dem innersten Wesen der Musik
zuwider, nur beklagen und verdammen« können.
Die Schroffheit des Parteiengegensatzes nimmt
freilich seit den 1860er Jahren ab, und viele
»Neudeutsche« werden durchaus auch der Ge-
genpartei gerecht; die Verehrung Brahmsens
durch Hans von Bülow ist dafür ein schönes Bei-
spiel. Dieser Parteienstreit, so wenig er uns heute
mehr verständlich ist, ist seinerzeit von nicht ge-
ringem Gewicht. Noch 1838 hat Clara Wieck
über Liszt notiert: »Er ist mit keinem Spieler zu
vergleichen… sein Geist ist groß.« 1855 klagt sie
aber über »bittere Enttäuschung« und sagt, »daß
ein gemeiner Mißbrauch heiliger Formen, eine
eklere Coquetterie mit den erhabensten Empfin-
dungen zugunsten des Effektes nie versucht wor-
den war«, und vom Dirigenten, daß »man die Lü-
ge jeder Note anhört, jeder Bewegung ansieht«.
Brahms spricht 1860 gar von einer »Pest«, und
Joachim schreibt schon 1857 an Liszt selber:
»Ich bin Deiner Musik gänzlich unzugänglich.
Sie widerspricht allem, was mein Fassungsver-
mögen aus dem Geist unserer Großen seit früher
Jugend als Nahrung sog.« Die Steine des An-
stoßes sind vor allem anderen die SYMPHONI-
SCHEN DICHTUNGEN von Berlioz bis Liszt und bis
zu den »Neudeutschen«, und die dahinter stehen-
den Anschauungen von der Lösung des Pro-
blems, das das ganze Jahrhundert beherrscht, des
Problems nämlich, wie die auslösende Empfin-
dung des Komponisten durch die Musik zum Hö-
rer zu übertragen und wie sie dort wahrnehmbar

590 DAS 19. UND DAS BEGINNENDE 20. JAHRHUNDERT: ETWA 1820 BIS ETWA 1920



zu machen sei, anders ausgedrückt: ob die Musik
als Mittel des Ausdrucks und als Verfahren der
Übertragung von Ausdruck besser bei extensiver
oder besser bei intensiver musikalischer Gestal-
tung (Paul Bekker) funktioniere, und ob für die-
ses Funktionieren Hinweise in »Programmen«
nützlich oder hinderlich seien. Modern gespro-
chen ist das umstrittene Problem eines der Re-
zeption, genauer: das einer musikalischen Kom-
position, für die der Komponist in einer musikso-
ziologisch neuen Situation nicht mehr mit der
selbstverständlichen Rezeption seiner Musik
rechnen kann. Niemand hat dieses Problem
schärfer gesehen und deutlicher beschrieben als
Richard Wagner in seiner Schrift Über Franz
Liszts Symphonische Dichtungen (1857).

Bei seinen Erörterungen muß Wagner, wo er
Liszt mit Berlioz zusammenbringt, so etwas
wie Stufen des Programmatischen einführen,
die im Hinblick auf die Rezipierbarkeit dieser
Musiken zu unterscheiden sind. Bei Berlioz’
Romeo und Julia-Symphonie verliert Wagner
trotz, oder vielmehr wegen des detaillierten
Programms den musikalischen Faden so
gründlich, daß ihm »die größte Hingerissen-
heit« in »unleugbares Mißbehagen« um-
schlägt. »Indessen ist soviel gewiß, daß es mit
Liszts Anschauung eines poetischen Objektes
eine grundverschiedene Bewandtnis von der
Berliozschen haben muß«, denn Liszt wählt
für seine Programme nicht »Vorgänge des ge-
meinen Lebens«, die erst »nach ihrem Kon-
kreten Gefühlsgehalte zu sublimieren« wären,
um musikalisch darstellbar zu werden, seine
Programme führen vielmehr, was etwa in ei-
ner Szene liegt, »in durchaus konkreter idea-
ler Form« vor, weil nur dies »musikabel« ist.
Hier nun, bei solchem Stand der Überlegun-
gen, kann und muß man, müssen wir heute
fragen, ob der Weg wirklich so weit ist, wie
die Zeit selbst ihn empfunden hat, der Weg
vom Programm der »Neudeutschen« zu Schu-
manns und Brahmsens Poetischer Idee, ob
Wagner mit der Behauptung »grundverschie-
dener Bewandtnis« wirklich recht hat.

Die Mittel zur SYMPHONISCHEN DICHTUNG, die
Liszt verwendet, sind die im 19. Jahrhundert
auch für die deskriptive Vokalmusik und das Me-
lodrama erheblich gesteigerten der alten Tonma-
lerei, aber auch die Leitmotiv-Technik, und vor
allem jene charakterisierende, assoziative Kunst
des symphonischen Dichtens, an deren Ausbil-
dung zu »sprechender Bestimmtheit« (Wagner)
Liszt den entscheidenden Anteil hat, und die
Richard Strauss zu einem Punkte führen wird,
»von dem aus eine Weiterentwicklung in gleicher
Richtung sich von selbst verbietet« (Klauwell).

Die wichtigsten der 17 Symphonischen Dich-
tungen Liszts sind: Les Préludes (nach Lamarti-
ne, 1848); Tasso. Lamento e trionfo (zur Goethe-

Hundertjahrfeier 1849); Prometheus (1850); Eine
Faust-Symphonie in drei Charakteren (1854);
Symphonie zu Dantes Divina Commedia (1857).

1849 Otto Nicolai (1810-1849): 
Oper »Die lustigen Weiber 
von Windsor« in Berlin

»Deutsche Schule muß sein, das ist die erste Be-
dingung, aber italienische Leichtigkeit muß dazu
kommen. So ist Mozart entstanden, und wenn ich
seinen Geist hätte, so könnte ich auch was Gutes
machen.« So Nicolai selbst. Neben früher Kir-
chenmusik und italienischen Opern, neben höchst
erfolgreicher Tätigkeit als Hofkapellmeister in
Wien 1841-48 (1842 Gründung der Philharmoni-
schen Konzerte) und seit 1848 in Berlin hat er
»was Gutes gemacht«, Die lustigen Weiber von
Windsor (Text nach Shakespeare von H. S. Mo-
senthal) ein Meisterwerk der deutschen romanti-
schen komischen Oper. Hier sind tatsächlich ein-
mal deutsche romantische Gemütstiefe und italie-
nische Leichtfüßigkeit, nordischer Humor und
südlicher Witz glücklich vereint.

1850 Richard Wagner (1813-1883): 
Romantische Oper »Lohengrin«
in Weimar

»Lohengrin suchte das Weib, das an ihn glaubte«,
schreibt Wagner in der Mitteilung an meine
Freunde 1851, »das nicht früge, wer er sei und
woher er komme, sondern ihn liebte, wie er sei
und weil er so sei, wie er ihr erschiene.« Die dra-
maturgische Schwierigkeit des Lohengrin-Stoffes
färbt, wie Dahlhaus (1971) scharfsinnig be-
schreibt, auf die Musik ab. Als musikalisches
Zentrum des dritten Aktes erscheint z.B. nicht
Lohengrins Klage (»O Elsa! Was hast du mir an-
getan?«), ein melodisch eher uncharakteristisches
Stück Opernmusik, sondern die Gralserzählung
(»In fernem Land«), die als Wiederkehr des in-
strumentalen Vorspiels in vokaler Umformung
das Ende der inneren, musikalisch ausgeprägten
Handlung bezeichnet. »Dem Irdischen, in das Lo-
hengrin durch Elsas Traumerzählung herabgezo-
gen wurde, wird er durch die Gralserzählung wie-
der entrückt: Die episch-musikalische Darstel-
lung erscheint als Verwirklichung dessen, was sie
ausmalt; die Erzählungen, in denen die Handlung
scheinbar stillsteht, enthalten in Wahrheit deren
entscheidende Motive. Das aber bedeutet nichts
Geringeres, als daß in der ›romantischen Oper‹
die Musik, durch die Lohengrins Erscheinung als
Realisierung von Elsas Traum überhaupt erst
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glaubwürdig wird, begründende Funktion erhält«,
begründende und zugleich Einheit stiftende.

Bei solchen Überlegungen mag man an einen
Satz von E. Th. A. Hoffmann denken über die
Komposition von Liedern wie aus einem
Punkt: »Von dem tiefen Sinn des Liedes ange-
regt, muß der Komponist alle Momente des
Affekts wie in einem Brennpunkt auffassen,
aus dem die Melodie hervorstrahlt, deren Tö-
ne dann … das Symbol aller der verschiede-
nen Momente des innern Affekts sind, die des
Dichters Lied in sich trägt.« Verstehe ich den
Satz richtig, dann ist für E. Th. A. Hoffmann
und offenbar auch für Richard Wagner die
poetische Grundsituation für das zu schaffen-
de Werk samt seinen Einzelheiten wichtiger
als die direkte Ausformung des Einzelnen.
Das aber entspricht der Vorstellung der musi-
kalischen Romantik vom organischen Werden
aller poetischen Musik, und das Organische
entwickelt sich in einem »symphonischen Ge-
webe«, wie Wagner sagt, in den »Metamor-
phosen der Themen« (M. H. Schmid 1988).

Den Prosaentwurf zum Lohengrin schreibt Wag-
ner im Juli 1845 in Marienbad (übrigens gleich-
zeitig mit dem zu den Meistersingern); die Dich-
tung ist im November 1845, die Komposition im
April 1848 abgeschlossen. Die Uraufführung fin-
det am 28. August 1850 in Weimar statt in Zu-
sammenhang mit einer Goethe-Feier an dessen
Geburtstag. Die Leitung hat Franz Liszt. Der Er-
folg ist groß. Wagner selbst kann nicht dabei
sein; noch lebt er in der Schweiz in der Emigrati-
on. – Im Mai 1853 finden zum erstenmal »Wag-
ner-Festspiele« statt: Im Stadttheater Zürich führt
man in drei Sonderkonzerten unter Wagners Lei-
tung Ausschnitte aus dem Fliegenden Holländer,
aus Tannhäuser und aus Lohengrin auf. Zum
Auftakt liest man das Vorwort zu den drei Dich-
tungen vor. Der Erfolg ist beispiellos; die Presse
nennt Wagners Werke »mirakulös«. – Wie fast
alle Werke Wagners wird auch der Lohengrin
parodiert, brillant von Johann Nestroy (1859),
der sich weitgehend an Wagners szenischen Duk-
tus hält, scharf satirisch von Heinrich Mann im
Untertan (1914).

1850-86 Anton Rubinstein (1829-1894):
6 Symphonien und 5 Klavier-
konzerte

Gewiß, das kompositorische Werk Anton Rubin-
steins hat, abgesehen von einigen Liedern und
Klavierstücken (Melodie F-dur, op. 3, 4; Roman-
ze Es-dur, op. 44, 1) und von der Oper »Der Dä-
mon« (nach Lermontow, Petersburg 1875), die
sich im Repertoire der russischen Bühnen gehal-
ten hat, seine Zeit nicht überlebt. Trotzdem sollte

man bei der Beurteilung des Komponisten Anton
Rubinstein vorsichtiger sein, als man es üblicher-
weise ist. Sicherlich, er ist in seiner Wesensart
konservativ und in seiner Tonsprache Mendels-
sohn und Schumann verpflichtet. Sicherlich ver-
mißt man bei ihm alles das, was man seit Glinka
von einem russischen Komponisten erwarten
möchte. Und dennoch hat Rubinstein für die Ent-
wicklung der russischen Musik eine nicht zu
übersehende Bedeutung: Seine ersten Symphoni-
en sind die ersten russischen Symphonien über-
haupt; erst auf ihrer Grundlage kann das sympho-
nische Werk von Tschaikowsky und von Borodin
entstehen. Nicht anders verhält es sich mit seinen
Klavierkonzerten: Von einem unvollendeten Ver-
such Balakirews abgesehen, hat sich vor Rubin-
stein kein russischer Komponist an die Komposi-
tion eines Klavierkonzerts gewagt. Tschaikows-
kys erstes Klavierkonzert entsteht erst 1875, ein
Jahr nach dem letzten von Anton Rubinstein.
Wenn die russische Musik in der zweiten Hälfte
des 19. Jahrhunderts die Epoche des genialischen
Halbdilettantismus überwindet, wenn in Rußland
ein Berufsmusikertum entsteht, das Können mit
Verantwortung verbindet, dann hat daran Anton
Rubinstein entscheidenden Anteil, und zwar nicht
nur auf organisatorischem Gebiet. Als Lehrer ist
zwar Nikolai Rubinstein seinem Bruder Anton
überlegen, aber dieser schafft die Grundlagen der
Interpretation, die für die russische Pianisten-
schule im Ganzen auch heute noch gelten. Und
wäre er als Pianist ein reiner Virtuose, als den
man ihn mitunter ansieht, dann hätte er wohl
kaum sagen können, was er gesagt hat: »Das
Thema der A-dur-Variationen-Sonate von Mozart
ist unendlich viel schwerer zu spielen als das
ganze Islamey von Balakirew« (Waldmann 1963). 

14. Daten von 1851 an

1851 Giuseppe Verdi (1813-1901): 
Oper »Rigoletto« in Venedig

Das Libretto nach Victor Hugos Le roi s’amuse
stammt von F. M. Piave – »eines der schönsten
Libretti, mit Ausnahme der Verse, aus denen es
besteht«, meint Verdi ebenso spitz wie geistvoll.
Jeder, dessen ist er gewiß, wird erkennen, daß er
hier den Stab bricht über den Absolutismus, daß
er das Problem der Freiheit aus der Tragödie ei-
nes einzelnen Menschen entwickelt, weil der
fühlende, leidende, einsame Mensch nicht länger
der Willkür, gar den Launen eines Mächtigen
ausgesetzt sein darf. Mit dem Rigoletto, seiner
sechzehnten Oper, betritt Verdi in gewisser Wei-
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se eine neue Ebene, und er ist sich dessen be-
wußt: »Die lange Erfahrung hat mir bestätigt,
was ich von jeher von der Theaterwirkung gehegt
habe, wenn ich auch in meinen Anfängen nie den
Mut aufgebracht habe, es zu manifestieren. Ich
hätte z.B. vor zehn Jahren nicht gewagt, den Ri-
goletto zu schreiben. Heute würde ich mich wei-
gern, Themen wie Nabucco, wie Due Foscari
und anderes mehr zu schreiben. Sie bieten höchst
interessante szenische Möglichkeiten, aber ohne
Vielfalt. Es wird immer nur eine Saite angeschla-
gen, vielleicht eine hoch gestimmte, aber immer
dieselbe.« Und: »Nach der machtvollen Wirkung
der Dramen Victor Hugos haben alle nach dem
Effekt gesucht, ohne zu beachten, daß Victor Hu-
go stets ein Sinn vorschwebte: mächtige, leiden-
schaftliche, vor allem aber ursprüngliche Charak-
tere. Die großen Charaktere zeugen die großen
Situationen, aus denen die Wirkung ganz natür-
lich erwächst.«

1852/59 Charles Gounod (1818-1893):
»Ave Maria« nach J. S. Bach

1853 veröffentlicht der Verleger Heugel in Paris
die Méditation sur le Ier Prélude de Piano de S.
Bach, composée pour Piano et Violon solo, avec
Orgue ad lib: par Ch. Gounod: eines der
berühmt-berüchtigten Stücke des 19. Jahrhun-
derts. Feder (1969) hat das Stück untersucht und
beschrieben. »Das Präludium selbst besteht im
wesentlichen aus arrangierten Akkorden, deren
Arpeggio ausgeschrieben ist und bildet damit in
gewisser Weise einen Beleg für die schon seit
dem 18. Jahrhundert geläufige Ansicht, daß Bach
ein großer Harmoniker, aber kein Melodiker war.
Völlig melodielose Kompositionen gibt es im 19.
Jahrhundert nur in Form von Etüden. Für einen
naiv empfindenden Musiker muß Bachs Präludi-
um zu einem Kunstwerk daher das Wichtigste
fehlen. Es mußte für ihn naheliegen, sich bei me-
ditierender Versenkung in Bachs harmonische
Wogen eine Melodie zu denken, und dies um so
eher, als die den Akkordfolgen innewohnende
Dynamik als ein Ringen nach Ausdruck, als ein
Sehnen der Harmonie nach Erlösung in der Melo-
die verstanden werden konnte. Gounod tat den
entscheidenden Schritt und schuf damit ein Mu-
sikstück, dessen Sprache dem Zeitalter z.B. aus
Mendelssohns Liedern ohne Worte bestens ver-
traut war: eine expressive, kantable Melodie über
einer motorischen, dynamischen, akkordischen
Begleitung.« Dabei ist Gounods Melodie die
Herrscherin, Bachs Präludium die dienende Be-
gleiterin. Diese Degradierung dürfte es vor allem
sein, die Gounods Méditation die Feindschaft der
Bach-Freunde zugezogen hat, so daß es heute als

unpassend gilt, das »Ave Maria« ohne Spott zu
nennen, geschweige denn, es zu spielen.

So charakteristisch das Stück für seine Zeit
ist, so charakteristisch sind seine Folgen: Ar-
rangements aller Art und eine »Gattung Mé-
ditation«. Das eindrucksvollste Arrangement
stammt von Gounod selbst, nämlich das eines
»geistlichen Liedes« mit dem Text des »Ave
Maria…« (1859). Der lateinische Text paßt
sich im großen und ganzen der Melodie an, im
Grunde aber gehen Wort und Ton eigene We-
ge. Bei der wahlweisen französischen Version
steht es nicht besser, obwohl der Dichter (Paul
Bernard) die Freiheit zu einem sich vollkom-
men anschmiegenden Text gehabt hätte. Kam
es ihm nicht so genau darauf an? Es war ihm
offenbar wichtiger, nur so allgemein eine
Stimmung zu treffen, die von der Musik aus-
geht und in Gottes Namen auch das Gebet
umfaßt.

Daß Gounod mit seiner Méditation eine
neue Gattung von Bach-Bearbeitungen her-
aufbeschwören würde, konnte er nicht ahnen.
Aus dem Nachhinein der Geschichte aber er-
scheint gerade das nicht so erstaunlich, eher
enthüllend: Nirgendwo zeigen sich die
Schwierigkeiten des Zeitalters mit Kunst und
Musik so wie in seinen Schwierigkeiten mit
dem neuen Phänomen »Musik als Geschich-
te«, und Bachs C-dur-Präludium in Gounods
Bearbeitung ist ein Stück »Musik als Ge-
schichte«. Um so weniger dürfen wir dem
Mißverständnis unterliegen, diese »Méditation«
könne kaum ernst gemeint sein. Wiora betont
mit Recht: »Sie ist aus musikalischen Denk-
und Hörformen des 19. Jahrhunderts sowie
aus französischer Religiosität dieser Zeit zu
verstehen. Gounod hat zum Präludium Bachs
nicht nur eine Zusatzstimme komponiert, son-
dern auch die Harmonik anders gedeutet, Pe-
dal vorgeschrieben und Vortragszeichen hin-
zugefügt. Man muß zudem Gounods Kirchen-
musik heranziehen, um seine Bach-Bearbei-
tung zu beurteilen. Freilich spielt in dieser
›Meditation‹ noch etwas Besonderes mit: das
›Religioso‹ als Ersatz für ursprüngliche Reli-
gion.«

1852-96 Johannes Brahms (* Hamburg
1833, † Wien 1897): Lieder

Wie keine andere Gattung zieht sich das Lied
(mit über 200 Kompositionen, ohne die Volkslie-
der) durch Brahms’ ganzes Schaffen, wie für kei-
ne andere Gattung hat er hier ein geliebtes Vor-
bild: das Volkslied (dem er auch selbst sammelnd
nachspürt, ohne daß man sagen könnte, er sei ein
Volksliedsammler); vom Volkslied sucht er den
Ton, im Strophenlied sieht er sein Muster, Volks-
lieder faßt er immer wieder in eigene Sätze,

DATEN VON 1851 AN 593



»Volkslieder« schreibt er gar selbst (Deutsche
Volkslieder, 6 Hefte, 1894). Darf oder muß man
nun daraus auf eine gewisse Nähe Brahmsens zu
Reichardt schließen, der wie keiner sonst von den
Liederkomponisten Volkslieder kunstmäßig zu
schreiben versucht hat? Nein! Das Verhältnis von
Text zu Deklamation und zu musikalischem Satz
hat sich seit Reichardt fast umgekehrt. Musik ent-
steht keineswegs mehr wie von selbst aus dem
Text; die Klavierstimme stützt keineswegs mehr
nur die Singstimme, die eigentlich auch ohne sie
auskommen könnte. Umgekehrt scheint es jetzt
oft fast so, als gebe die Singstimme einem an sich
autonomen Klavierstück durch Deklamation ei-
nen bestimmten Sinn, verdeutliche sie die instru-
mentalen Linien so, wie vielleicht eine Bildunter-
schrift graphische Linien verdeutlicht (Dürr
1984). – Ein anderer Teil von Brahms’ Lied-
schaffen ist von einem Ton elegischer Besinn-
lichkeit oder pathetisch-melancholischer Ge-
fühlsbetontheit bestimmt, von einem Ausdruck-
scharakter, der weder die Vielfalt Schubertscher
noch die reiche Gefühlsskala Hugo Wolfscher
Liedkunst zeigt, sondern ein auf dunkle Gefühls-
töne sich beschränkendes Kolorit ausprägt. In
diesem Ausdrucksbereich hat Brahms zeitlebens
seine Meisterlieder geschaffen: Die Liebestreu in
op. 3 (1852/53), Von ewiger Liebe in op. 43
(1864), Sapphische Ode in op. 94 (1884), Immer
leiser wird mein Schlummer in op. 105 (1886). In
Liedern wie den genannten kulminiert das ro-
mantische Lied schlechthin.

1853 Giuseppe Verdi (1813-1901): 
Opern »Il Trovatore« in Rom 
und »La Traviata« in Venedig

Am 2. Februar 1852 wird in Paris La dame aux
camélias von Alexandre Dumas d. J. aufgeführt,
eine Bühnenfassung des Romans von 1848. In
Verdi, der schon von dem Roman beeindruckt
war, beginnt sich eine zweite »Revolution« vor-
zubereiten, eine tiefere als beim Rigoletto. Wie-
der in Busseto wendet er sich aber zunächst dem
Trovatore (Text von S. Cammarano und L. E.
Bardare) zu. Die Uraufführung findet im Teatro
Apollo in Rom am 19. Januar 1853 statt. »Es
heißt«, schreibt Verdi der Gräfin Maffei, »die
Oper sei allzu traurig, es gäbe zu viele Tote. Aber
ist nicht im Leben schließlich alles tot? Was be-
steht?« Das klingt nach Shakespearescher Nar-
renweisheit, paßt aber durchaus auf den Trovato-
re, die trotzdem volkstümlichste Oper Verdis.
Viel wird über den Unsinn des Librettos gesagt
und geschrieben – und schon bald nach der Ur-
aufführung werden in Neapel drei erfolgreiche
Parodien beklatscht, eine vierte in Rio de Janeiro,
eine fünfte in Lissabon, eine alle anderen wohl

übertreffende sechste in London, eine siebente in
Mailand. Verdi hört sie sich an, lacht, ist begei-
stert. Der Trovatore lebt nicht aus der Handlung,
er lebt – abgesehen von der Zigeunerin Azucena,
der eigentlichen Hauptrolle – nicht aus den Ge-
stalten und ihrer fast puppenhaften Beziehungslo-
sigkeit, er lebt aus der Musik, aus einer Musik
von extremem, von extrem italienischem Aus-
druck.

Schon vor der Uraufführung des Trovatore
hat F. M. Piave die ersten Verse der Traviata ge-
schrieben, »eines Stoffes der Gegenwart. Ein an-
derer hätte ihn wohl nicht behandelt, der Sitten,
der Zeiten und zahlloser anderer tölpelhafter
Skrupel wegen. Ich aber schreibe die Oper mit
dem größten Vergnügen.« In der Traviata fehlen
zum erstenmal die äußeren Gewalten des Bösen;
das Schicksal spielt sich in den Menschen ab.
Verdi steht im Zauberkreis der französischen
Spätromantik – und im Bann der neuen Gesell-
schaftskritik. »L’art qui fait irruption dans la mo-
rale«, hatte Balzac geschrieben. Verdi greift ein
Zeitstück auf. Am 6. März 1853 findet die Urauf-
führung im Teatro La Fenice in Venedig statt –
und die Oper fällt durch. »La Traviata gestern
Abend – ein Fiasko. Ist es meine Schuld oder die
der Sänger? Die Zeit wird urteilen.«

1853-64 Karl Proske (1794-1861):
Sammlung »Musica Divina«

Der musikalische Historismus, der mit der Ro-
mantik seit dem 18. Jahrhundert heraufzieht und
am Beginn des 19. zu hochbedeutenden Ereignis-
sen (Aufführung von Bachs Matthäuspassion in
Berlin 1829) und Werken (Thibaut: Über Rein-
heit der Tonkunst 1825) führt, führt zugleich in
eine merkwürdig restaurative musikalische Be-
wegung der Kirchenmusik. Diese erhält nach er-
sten Münchner Versuchen des Organisten Caspar
Ett (1788-1847) ihren Mittelpunkt in Regens-
burg, wo der Kanonikus Carl Proske eine rege,
auf umfassende historische Studien gegründete
Tätigkeit entfaltet. Seit 1853 veröffentlicht er un-
ter dem Titel Musica Divina 4 Bände einer
großen Sammlung von Neuausgaben alter a cap-
pella-Kirchenmusik, die unmittelbar für kultische
Verwendung gedacht ist. Die Widerstände, die
sich einer solchen Auswirkung des Historismus
in der alltäglichen Praxis entgegensetzen, sind je-
doch erstaunlich. Ihnen begegnet der »Allgemei-
ne Deutsche Cäcilienverein«, den Franz Xaver
Witt (1834-1888) 1868 gründet, und nun verbrei-
tet sich zusammen mit alten Originalwerken auch
eine Fülle von Neukompositionen in allen Schat-
tierungen eines aus dem Geist des 19. Jahrhun-
derts erneuerten Palestrinastils – oder was man
dafür hielt. Proske selbst hält übrigens »den Be-
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ruf eines Forschers der Musik zu seiner Zeit für
wichtiger als die selbstschaffende Vermehrung
praktischer Musikwerke.« – Ähnliche Sammlun-
gen wie Proske hat schon vor ihm Franz Commer
(1813-1887) aus hauptsächlich Berliner Bestän-
den herausgegeben: Musica sacra (28 Bände
1839-1887) und Collectio operum musicorum
Batavorum saeculi XVI (12 Bände 1844-1858).
Zu nennen sind aber auch die ersten Bände der
Palestrina-Gesamtausgabe (1862 ff.) und dann
die historischen Arbeiten des Geheimen Obertri-
bunalrats Carl von Winterfeld (1784-1852), eines
Liebhaberforschers größten Stils. Neben ihm be-
hauptet sich ebenbürtig nur August Wilhelm Am-
bros (1816-1876), der die Wiener Tradition des
Barons van Swieten und R. G. Kiesewetters auf-
nimmt. In Ambros’ Geschichte der Musik (5 Bän-
de 1862-82) findet die von der deutschen Roman-
tik unmittelbar angeregte musikhistorische Arbeit
eine vorläufig abschließende Zusammenfassung.

1853-93 Johannes Brahms (1833-1897):
Klavierwerke

»Brahms ist« – so versteht ihn jedenfalls Einstein
(1950) – »der größte Repräsentant der musikali-
schen Romantik, die sich mit der Vergangenheit
schöpferisch auseinandersetzen will, die sich
nicht über Bach und Händel, Haydn und Mozart
und vor allem nicht über Beethoven hinwegset-
zen möchte.« Das ist aber nicht von Anfang an
so. Genau wie Schumann beginnt Brahms mit un-
gestümer Jugendlichkeit. Die drei Klaviersonaten
von 1853/54 (op. 1 C-dur; op. 2 fis-moll; op. 5
f-moll), seine einzigen, sind wahre Wunderhorn-
romantik – und erinnern auf ihre Weise doch an
Beethoven: ohne dessen op. 106 ist z. B. der erste
Satz von op. 1 nicht denkbar. Und mit seinem er-
sten Klavierkonzert (op. 15 d-moll) wagt er den
Wurf ins Große, ins Symphonische. Zu früh? Als
Brahms am 27. Januar 1859 das Werk den Leip-
zigern vorführt (die Uraufführung fand am 22.
Januar in Hannover statt), könnte der Mißerfolg
nicht vollständiger sein. Brahms empfindet das
tief. Aber es ist fraglich, ob gerade dieses Erleb-
nis, ob erst dieses Erlebnis ihn zum Nachdenken
über seine historische Stellung veranlaßt hat. Wie
dem auch sei, es ist ihm jedenfalls dies ganz klar:
er kann keine Opern schreiben wie Wagner und
keine Rhapsodien wie Liszt, und – er ist schon
gegenüber Schumann ein Spätgeborener.

»Die Wandlung muß sich in ihm vollzogen
haben, ehe er noch das vierundzwanzigste Jahr
erreicht hat« (Einstein). Wandlung? Als Klavier-
komponist bleibt Brahms zeitlebens der Romanti-
ker, der er am Anfang ist, nicht gleich stürmisch,
aber gleich innig. Die Phantasien op. 116 und die
berühmten Intermezzi op. 117 (davon das erste

mit einem Motto, wie es bei Schumann gestanden
haben könnte) entstehen schließlich erst 1892,
und gerade diese späten Kostbarkeiten sind es,
die ihm in den Herzen der Musikfreunde den
Platz des Romantikers der Klaviermusik
schlechthin zugewiesen haben. Freilich, das hat
auch seine geschichtlichen Gründe, wie man ge-
rade auch bei Einstein (1950) nachlesen kann, –
und die Stücke haben geschichtliche Folgen, wie
die jüngere Musikwissenschaft nachgewiesen
hat: Hier finden sich die Anfänge jenes komposi-
torischen Verfahrens, das Schönberg dann »ent-
wickelnde Variation« nennt, »die künstlerische
Ökonomie, die Entwicklung musikalischen
Reichtums aus geringster Substanz« (Dahlhaus),
hier auch die »entwickelte Zeit« (Torkewitz).

Eine Eigentümlichkeit des Zeitalters ist die
Vorliebe für die Miniatur. Zwar gibt es musi-
kalische Miniaturen auch früher, etwa die
Charakterstücke der französischen Lauteni-
sten des 17. Jahrhunderts oder die kurzen Pro-
grammstücke Couperins und Rameaus und
noch C. Ph. E. Bachs. Aber auch hier macht
Beethoven einen neuen Anfang mit seinen Ba-
gatellen (op. 33, 119, 126) und die Romanti-
ker folgen ihm wie begierig, freilich mit
durchaus verschiedener neuer Intention: Es ist
nicht mehr die Konzentration auf eine Art von
musikalisch-gedanklicher Minimierung, nach
der sie streben, sondern das Laut-werden-Las-
sen eines lyrischen Gefühls, das Festhalten ei-
nes musikalischen Augenblicks des Glücks.
So entstehen die Lieder ohne Worte Mendels-
sohns, die dem Gefühl der Epoche so sehr ent-
gegenkommen; so entstehen die Kinderszenen
oder die Bunten Blätter Robert Schumanns
(dessen beste Werke oft nichts anderes sind
als kaleidoskopartige Reihungen solcher Mi-
niaturen, die Davidsbündler, die Kreisleriana,
der Faschingsschwank aus Wien, der Karne-
val). Daß Brahms das Größte im Kleinen
schafft, daß die musikalische Romantik ihren
eigentlichen Ausdruck in den kleinen Formen
der Klavierstücke und Lieder findet, man soll-
te es vielleicht so zugespitzt nicht behaupten,
aber Wahrheit steckt darin, wir wissen’s: In
den Kinderszenen hat man den ganzen Schu-
mann, in den späten Intermezzi den ganzen
Brahms – nicht aber in den Bagatellen den
ganzen Beethoven, nicht in den Moments mu-
sicaux den ganzen Schubert!

1854 Heinrich Wilhelm Ernst (1814-
1865): »Le Roi des Aulnes« 
(»Erlkönig«) für Violine solo

Paganini selbst war unnachahmlich. Aber in dem
neuen Zeitalter der Instrumentalmusik, das er
einleitet und für das er die spielerische Virtuo-
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sität zu einer Art musikalischer Qualität erhebt,
findet er Nachahmer, vielmehr Fortsetzer, den ei-
nen oder anderen gar, der ihn übertrifft: etwa je-
nen Heinrich Wilhelm Ernst, dessen Bearbeitung
für Violine solo von Schuberts Erlkönig oder
dessen Variationen über das irische Volkslied
»Des Sommers letzte Rose« (1865) erst Gidon
Kremer unlängst wiederbelebt hat. – Unmusikali-
sches Virtuosentum? Nein, vielmehr Verselbstän-
digung und Überhöhung einer aus dem verlorenen
Gesamt der Musik herausragenden Möglichkeit
des instrumentalen Spiels. – 1859 spielt Ernst in
denkwürdigen Konzerten der Londoner Beetho-
ven Quartet Society mit Brahmsens Freund Jo-
seph Joachim, H. Wieniawski und A. Piatti zu-
sammen, worauf Joachim sagt: »Ähnliches habe
ich niemals wieder gehört; wie denn Ernst der
Geiger war, der turmhoch über allen stand, denen
ich im Leben begegnet bin.« Übrigens spielt Ernst
auch Bratsche und trägt die ursprünglich für Paga-
nini gedachte Solostimme in Berlioz’ Harold in
Italien unter Leitung des Komponisten in St. Pe-
tersburg (1847) und London (1855) vor.

1854 Eduard Hanslick (1825-1904):
»Vom Musikalisch-Schönen«

Nicht »Vom musikalisch Schönen«, sondern
»Vom Musikalisch-Schönen« lautet der Titel, das
Buch handelt also nicht von einer besonderen
Seite des Schönen, sondern von der Musik, und
der Untertitel ist dabei höchst bedeutungsvoll:
»Ein Beitrag zur Revision der Ästhetik der Ton-
kunst«. Offensichtlich war die musikalische
Ästhetik um die Mitte des 19. Jahrhunderts in die
Irre geraten, in die Irre freilich durch die Musik,
die sie als Phänomen zu beschreiben hatte. Kein
Geringerer als Friedrich Nietzsche hat das dann
gegeißelt, zwar um einiges später, nämlich 1888,
und in besonderer Hinsicht auf Richard Wagner,
aber mit den treffendsten Formulierungen (Der
Fall Wagner): »Nicht jede Musik hat bisher Lite-
ratur nötig gehabt; man tut gut, hier nach dem zu-
reichenden Grund zu suchen. Ist es, daß Wagners
Musik zu schwer verständlich ist? Oder fürchtet
er das Umgekehrte, daß man sie zu leicht versteht
– daß man sie nicht schwer genug versteht? –
Tatsächlich hat er sein ganzes Leben einen Satz
wiederholt: daß seine Musik nicht nur Musik be-
deute! Sondern mehr! Sondern unendlich viel
mehr!… ›Nicht nur Musik‹ – so redet kein Musi-
ker. Nochmals gesagt, Wagner konnte nicht aus
dem Ganzen schaffen, er hatte gar keine Wahl, er
mußte Stückwerk machen, ›Motive‹, Gebärden,
Formeln, Verdopplungen und Verhundertfachun-
gen, er blieb Rhetor als Musiker – er mußte
grundsätzlich deshalb das ›es bedeutet‹ in den
Vordergrund bringen. ›Die Musik ist immer nur

ein Mittel‹: das war seine Theorie, das war vor
allem die einzige ihm überhaupt mögliche
Praxis. Aber so denkt kein Musiker!« Nun, Wag-
ner dachte so. Aber daß nicht alle Musik so und
nur so zu denken sei, das mußte endlich gesagt
werden, und es war Hanslick, der den Versuch
gewagt hat, eben dies zu formulieren. »Endlich«
und »Versuch« deshalb, weil das Selbstverständ-
liche tatsächlich nicht nur lange nicht mehr, son-
dern im neuen Zeitalter der Ästhetik überhaupt
noch nicht expressis verbis gedacht worden war:
Daß Musik Musik ist und sonst nichts, daß es je-
denfalls bis vor kurzem so gewesen ist (von be-
sonderen, ihr Wesen kaum tangierenden Rander-
scheinungen abgesehen) und daß es auch jetzt
noch so sein kann.

Die zentralen Sätze bei Hanslick lauten:
»Frägt es sich nun, was mit diesem Tonmaterial
ausgedrückt werden soll, so lautet die Antwort:
Musikalische Ideen. Eine vollständig zur Erschei-
nung gebrachte musikalische Idee aber ist bereits
selbständiges Schöne, ist Selbstzweck und kei-
neswegs erst wieder Mittel oder Material zur
Darstellung von Gefühlen und Gedanken, wenn
sie gleich in hohem Grad jene symbolische, die
großen Weltgesetze widerspiegelnde Bedeutsam-
keit besitzen kann, welche wir in jedem Kunst-
schönen vorfinden.

Tönend bewegte Formen sind einzig und al-
lein Inhalt und Gegenstand der Musik…

Die Musik will nun einmal als Musik aufge-
faßt sein, und kann nur aus sich selbst verstan-
den, in sich selbst genossen werden…

In der Musik ist Sinn und Folge, aber musika-
lische; sie ist eine Sprache, die wir sprechen und
verstehen, jedoch zu übersetzen nicht im Stande
sind.

Es liegt eine tiefsinnige Erkenntniß darin, daß
man auch in Tonwerken von ›Gedanken‹ spricht,
und wie in der Rede unterscheidet da das geübte
Urtheil leicht echte Gedanken von bloßen Re-
densarten…

Das Componiren ist ein Arbeiten in geistfähi-
gem Material…«

Hanslicks Intention dabei ist, die seit der Auf-
klärung herrschende und in einer neuen »Ästhe-
tik« formulierte Anschauung zu revidieren, der
einzige »Zweck« der Musik sei es, Gefühle dar-
zustellen, und statt dessen dem Gedanken einer
autonomen Musik wieder zum Durchbruch zu
verhelfen: Ihrer Natur nach habe Musik keinen
Zweck und stelle nichts dar, man könne bzw.
dürfe von Musik nur sagen: »Musik ist« (statt:
»Musik bedeutet…«). Gerade zu Hanslicks Zeit
nun ist die Musik aber beherrscht von Musiken,
die etwas bedeuten, die also auf etwas hindeuten,
das sie selbst nicht sind, die über sich hinausdeu-
ten, vor allem die Opernmusiken Richard Wag-
ners und die »Programmusiken« von Berlioz über
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Liszt zu Richard Strauss und weiter. Im Gegen-
satz zu diesen Musiken beginnt man nun um
1850, alle andere Musik mit dem eigens als Ge-
genbegriff erfundenen Begriff »absolute Musik«
zu benennen, der zunächst nichts anderes meinen
soll und meint als Musik, die »losgelöst« ist von
jeglicher Funktion und Bedeutung, die weder ei-
nes Textes noch eines Programms, nicht einmal
einer Erläuterung bedarf, damit man sie verstehe.
Dieser Begriff nun beginnt, leider, zu wuchern.
Alsbald nennt man jede textlose Musik »abso-
lut«, und auch der nächste Schritt folgt bald: nur
»absolute Musik« kann »reine Musik« sein. Zwei
bis heute sich hartnäckig haltende Irrtümer haben
hier ihre Wurzel – wobei »hier« heißt: in den
Pressefehden und Parteiungen der damaligen
Zeit, in denen und durch die die Gegensätze je-
weils so dargestellt sind, als sei das eine die ech-
te, das andere eine falsche Kunst – die Irrtümer,
daß jede reine Instrumentalmusik »absolute Mu-
sik« sei, und daß sich die »absolute Musik« des
19. Jahrhunderts von aller anderen Musik dersel-
ben Zeit prinzipiell unterscheide.

Zum ersten ist zu fragen: Absolut = losgelöst.
Aber wovon gelöst, etwa bei Brandenburgischen
Konzerten? Und zum zweiten ist zu sagen: Ja,
Brahmsens Instrumentalmusik ist frei von
sprachlich konkretisierbaren Inhalten, tatsächlich
in keiner Weise programmatisch gebunden oder
zu binden, also durchaus losgelöst = absolut, d.h.
frei von all jenen, die anderen Musiken beherr-
schenden Bedeutungs-Vorstellungen. Aber, daß sie
prinzipiell anders gedacht, zu spielen, zu hören,
zu empfinden sei, als alle andere gleichzeitige
Musik, das stimmt einfach nicht. Vielmehr ist,
wie Paul Bekker (1926) schön formuliert hat,
»der romantische Gefühlskern« Brahms und allen
seinen Antipoden gemeinsam, sie entwickeln ihn
nur auf verschiedene Art, »der eine durch intensi-
ve, die anderen durch extensive Entfaltung.«
Übrigens, daß Brahms in der »Poetik« seiner Mu-
sik – wie Schumann gesagt hätte – ganz unlitera-
risch gewesen sei, ist doch nicht ohne weiteres zu
akzeptieren, man denke nur für die frühe Zeit an
die berühmte Edward-Ballade (op. 10, Nr. 1,
1854), für die späte Zeit an das erste der Interme-
zzi op. 117 (1892), und man denke – um auch ein
»großes« Stück zu nennen – für den zweiten Satz
der ersten Klaviersonate (C-dur, op. 1, 1853) an
das zu Grunde liegende schlechthin romantische
»altdeutsche Minnelied« (von Zuccalmaglio):
»Verstohlen geht der Mond auf; blau, blau, Blü-
melein…«

1856 Tekla Badarzewska-Baranowska
(1834-1861): Klavierstück »Gebet
einer Jungfrau«

Das Stück, das unter dem Titel Modlitwa dzie-
wicy 1856 zum erstenmal in Warschau im Selbst-
verlag, dann 1859 als Prière d’une vierge in einer
Notenbeilage der Revue et Gazette Musicale in
Paris, und dann in mehr als 80 Verlagen in aller
Herren Länder (und in vielen Bearbeitungen) er-
scheint, ist wahrscheinlich das berühmteste Mu-
sikstück seiner Zeit überhaupt. Wie alle die ins-
gesamt 35 Werke der Komponistin (die ausüben-
de Konzertpianistin ist) zeigt es Beherrschung
des Klaviersatzes aber bescheidene Einfallskraft
und übertriebene Sentimentalität des Ausdrucks
(Lissa 1973). Anders ausgedrückt: das Stück ist
schlechthin trivial, jedenfalls scheint es uns heute
für den Inbegriff von Kitsch in der Musik stehen
zu können. Als solches freilich ist es nicht
berühmt geworden, sondern als Lieblingsmusik
ungezählter Menschen bis in die 20er Jahre unse-
res Jahrhunderts, vor allem ungezählter klavier-
spielender sogenannter Höherer Töchter. Also
mangelt es diesen allen an musikalischem Ge-
schmack? Ein solches Urteil wäre zwar an-
maßend – aber es ist, »rein ästhetisch gesehen«,
unumgänglich (Dahlhaus 1967). Und dennoch,
eine rein ästhetische Betrachtungsweise ist eben
hier – wie übrigens auch sonst bei historischer
Kunst – aus verschiedenen Gründen unangemes-
sen, vor allem aus diesem: sie verstellt die Mög-
lichkeit des Verstehens eines ja doch nur schein-
bar unverständlichen Phänomens.

Das Gebet einer Jungfrau ist ein sogenanntes
SALONSTÜCK, zu spielen zur Unterhaltung im
Salon. »Salon« heißen im 18. und 19. Jahr-
hundert Empfangsabende geistreicher Frauen
der Gesellschaft, zunächst mehr der aristokra-
tischen, später mehr der bürgerlichen, bei de-
nen die Kunst in verschiedenen Erscheinungs-
formen im Mittelpunkt steht, die Künstler die
Hauptrolle spielen, die Gespräche sich um
Kunst und Künstler drehen. Diese, die Künst-
ler, unterhält die Gesellschaft – negativ gesagt
und schief dargestellt: diese hält sich die Ge-
sellschaft –, weil der alten aristokratischen
Gesellschaft die Verpflichtung zu Kunst und
Kultur selbstverständlich war, und weil die
neue bürgerliche Gesellschaft des Industrie-
zeitalters die Pflege der Künste – wie man
nun zu sagen pflegt – als eine, ihr historisch
zugewachsene Aufgabe selbstverständlich ak-
zeptiert und auf ihre Weise erfüllt. »Auf ihre
Weise«: jetzt bekommt die Kunst, besonders
die Musik, einen Wert, den sie so bis dahin
nicht gehabt hat, den Unterhaltungswert. Die
angedeutete Entwicklung der UNTERHAL-
TUNGSMUSIK (die man im Anschluß an den
Sprachgebrauch der Verwertungsgesellschaf-

DATEN VON 1851 AN 597



ten seit etwa den 1920er Jahren umgangs-
sprachlich »U-Musik« nennt) ist etwa so dar-
zustellen (nach Wörner 1934): 

Eine Musik, die ausschließlich oder auch
nur vorwiegend dem Zweck der Unterhaltung
eines Publikums dient, das eventuell gar nicht
zuhört, weil es mit etwas anderem beschäftigt
ist, vielleicht auch gar nicht zuhören will, gibt
es, von Tafelmusiken abgesehen, vor dem
19. Jahrhundert nicht. Bis dahin unterscheidet
man neben Gattungs- und Funktionsbestim-
mungen, die innerhalb der Technik der Kom-
position durchaus mit Bestimmungen auch
des Rangs verbunden sein können, nur geistli-
che und weltliche Musiken, ja selbst die Tanz-
musik der Wiener Klassiker unterscheidet
sich nur stufenmäßig, nicht aber prinzipiell
von den Tanzmusik-Stilisierungen in Einzel-
sätzen innerhalb der Orchester- und Kammer-
musik; Mozarts Zauberflöte etwa vereinigt
bruchlos ernste und volkstümlich-heitere Ele-
mente, ihr Untertitel »Operette« bezieht sich
nicht auf den Rang des Werkes, sondern auf
die Singspiel-Gattung. Erst nach dem Zusam-
menbruch einer geistig verbindlichen Gesell-
schaftsordnung im 19. Jahrhundert spaltet sich
die Musik in zwei getrennte Bereiche:
Während die Romantiker »ernste« Musik
ideeller Zielsetzung schreiben, stellen sich
Unterhaltungsmusiker wie Lanner, J. Strauß
Vater und J. Strauß Sohn und ihre Kollegen
die Aufgabe, mit ihrer Musik nicht nur zum
Tanz aufzuspielen, sondern allgemein der Le-
bensfreude und eben der Unterhaltung zu die-
nen. Nur selten berührt jetzt ein »ernster«
Komponist (z.B. Brahms) oder ein Meister
der leichten Muse (z.B. Offenbach) den ande-
ren Bereich. Trotz steigender Tendenz zur
Verselbständigung ist die Unterhaltungsmusik
des 19. Jahrhunderts im wesentlichen noch
Tanzmusik. Diese bestimmt die dramatische
Gattung der Operette, die nun als Unterhal-
tungsmusik in Gegensatz zur Komischen Oper
tritt. Selbständige Operettengesänge werden
zu Schlagern, die sich dann als solche wieder
verselbständigen. Auch »ernste« Musik kann
durch Bearbeitungen (z.B. im Potpourri) und
durch Verpflanzung aus dem Konzertsaal und
aus der Oper in Veranstaltungen mit Salonor-
chestern oder mit Kurkapellen als Unterhal-
tungsmusik dienen.

Die spätere Entwicklung geht so weiter:
Während Tanzmusik (der frühe Jazz inbegrif-
fen), Operette und Tonfilmschlager funktio-
nell faßbar bleiben, entsteht aus ihnen in der
populären Rundfunkmusik mit sogenannten
Unterhaltungsorchestern eine abstrahierte, mit
symphonischer Technik aufgeputzte Unterhal-
tungsmusik, die allerdings nur noch als
Geräuschkulisse im häuslichen Leben der Hö-
rer dient oder aus dem Autoradio tönt. Im Ge-
gensatz dazu tritt der Jazz, jedenfalls der spä-
tere, mit Konzertanspruch auf und verläßt da-

mit den Boden eigentlicher Unterhaltungsmu-
sik. »Innerhalb der leichten Musik«, sagt
Adorno, »hat der Jazz fraglos seine Meriten.
Er hat gegenüber der Idiotie der von der Ope-
rette nach Johann Strauß abgeleiteten leichten
Musik technische Fertigkeit, Geistesgegen-
wart, die sonst von der leichten Musik abge-
baute Konzentration, auch klangliches und
rhythmisches Differenzierungsvermögen ge-
schult. Das Klima des Jazz hat die Teenager
von dem sentimentalen Muff der Gebrauchs-
musik ihrer Eltern befreit.«

Was nun die SALONMUSIK selbst anlangt,
nämlich die wirkungsvoll aufgemachte und
mit Virtuosität drapierte Musik des Salons der
bürgerlichen Gesellschaft des 19. Jahrhun-
derts, so geht sie vor allem aus jener virtuos-
populären Klaviermusik hervor, mit welcher
der neue Stand des Virtuosen/Interpreten sich
im bürgerlichen Salon vornehmlich zu produ-
zieren pflegt. Eine unübersehbare Menge von
Instrumentalstücken, die vor allem als klein-
bürgerliche Hausmusik für Klavier, jedoch
auch für die Geige und für andere geeignete
Instrumente geschrieben wird, beherrscht das
bürgerliche Musikleben »in den eigenen vier
Wänden«. Dabei spielen Bearbeitungen man-
nigfachster Art eine beträchtliche Rolle, vom
Klavierauszug (mit und ohne Text) der zeit-
genössischen Opernproduktion bis zu Klavier-
fassungen und Arrangements aller möglichen
anderen Musikarten, von Schuberts Erlkönig
für die Violine allein (H. W. Ernst 1854) bis
zum Frühlingsrauschen von Sinding (1896).
Den Schwerpunkt dieser geschmacklich oft
anfechtbaren Produktionen bilden zweifellos
die einschlägigen Klaviermusiken, deren be-
sondere Kennzeichen das schmachtend Ge-
fühlvolle, zuweilen auch das kindisch Scherz-
hafte sowie die Vorliebe für primitive Tonma-
lereien sind. Die spieltechnischen Anforde-
rungen der Stücke sind keineswegs immer so
bescheiden, wie man vermuten möchte, gip-
feln aber oft auch in Effekten, die man zu
Recht als Schein-Virtuosität bezeichnet hat.
Die Anfänge dieser Kompositions-Manier lie-
gen bei Clementi und Hummel und den vielen
anderen Virtuosen-Kleinmeistern der Zeit der
Wiener Klassiker. Von größerer Bedeutung
sind jedoch wohl die zur Nachahmung reizen-
den und oft mit die Phantasie lenkenden Ti-
teln versehenen kleineren Klavierwerke We-
bers, Mendelssohns, Schumanns, Liszts – man
denke nur an die Lieder ohne Worte oder an
die Liebesträume. Wo bei diesen Meistern ge-
legentlich ein Hang zum Empfindungsüber-
schwang oder zu klangmalerischen Wirkun-
gen sich kurz vordrängt, dort finden beschei-
dener begabte Nachfahren gleich einen An-
satzpunkt zu fragwürdigen musikalischen Ma-
nipulationen mit Empfindungs- und Stim-
mungswerten. So wie heute Schlagerfabrikan-
ten den Tonfall treffen, der den Konsumenten
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willkommen ist, bedienen sich jene Komponi-
sten der ihrem Publikum angenehmen Sprache
und Ausdrucksweise. Neben einer Fülle von
Werkchen, die mit mehr unbestimmten Stim-
mungstiteln wie Romanze, Rêverie, Berceuse,
Caprice, Nocturne, Souvenir, Idyll, Cavatine,
Pensée, Serenade, Méditation u. ä. versehen
werden, und neben nicht zum Tanz bestimm-
ten Gavotten, Mazurken usw. bereichern das
Salonmusikrepertoire auch charakteristischer
betitelte Stücke, die naiven Naturen Phanta-
sieanregungen zu geben versprechen. Und ei-
nes der ältesten Erzeugnisse auf diesem Sek-
tor ist nun eben das trotz seiner Trivialität bis
heute nicht vergessene Gebet einer Jungfrau.
Allerdings sind in diesem Umkreis auch Kom-
positionen zu nennen, die durchaus höheren
Ansprüchen des Geschmacks genügen kön-
nen. Um nur wenige zu nennen: Cavatine von
Raff, Humoreske von Dvořák, Poème von
Fibich, Valse triste von Sibelius, Frühlings-
rauschen von Sinding, Salut d’amour von El-
gar. (Würz 1966)

Je mehr Salonmusik das private Musizie-
ren im 19. Jahrhundert beherrscht, desto ge-
ringer wird sie von ihren Kritikern geschätzt,
wie neuerdings A. Ballstaedt und T. Wid-
maier (1989) gezeigt haben, sie galt als Para-
digma von Trivialmusik. Wichtiger aber als
die Bewertung ist aus dem historischen Blick-
winkel die Frage nach der gesellschaftlichen
Funktion dieser Musik, nach ihrem geselligen
Zweck, nach den Bedingungen ihres Aufkom-
mens, nach den Gründen ihres Erfolgs und
den Ursachen ihres Verschwindens. Und die
in solchen Fragen liegende Problematik hat
unser Wissen und unsere Vorstellung vom
musikalischen 19. Jahrhundert noch nicht er-
reicht.

Ein Wort noch zur m. E. zu Unrecht viel-
geschmähten sogenannten Höheren Tochter.
Zunächst ist nicht einzusehen, warum es un-
gut oder lächerlich sein soll, wenn Leute, die
es sich leisten können, ihre Töchter das Kla-
vierspiel lernen lassen. Dann ist zu bedenken,
daß ein an der Musik seiner Zeit interessierter
Mensch des 19. Jahrhunderts seine Neugier
weder aus dem Radio noch mit Schallplatten
oder Tonbändern und, wenn er auf dem Lande
oder in einer Kleinstadt ohne Theater lebt,
auch nicht in Theater und Konzert befriedigen
kann. Er muß, wenn er etwa die Musik von
dem so viel genannten Herrn Richard Wagner
einmal leibhaftig hören will, sie sich selber
spielen, sei es am Klavier, sei es im mehr oder
minder zufällig zusammengesetzten kleinen
Ensemble, oder er muß sich diese Musik vor-
spielen lassen – z.B. von seiner Tochter. Vor-
aussetzung dafür ist freilich, daß diese Klavier
spielen kann und daß sie sich um diese schwer
zu spielende und noch schwerer zu rezipieren-
de Musik bemüht. Und das kann sie, das tut
sie. Also ist die höhere Tochter in hohem

Maße mit verantwortlich dafür, daß die an-
spruchsvolle hohe Musikkultur des 19. Jahr-
hunderts auf einem so breiten Fundament in
der bürgerlichen Gesellschaft ruht. Dafür soll-
te man sie nicht schelten – und wegen der Tat-
sache, daß sie als schwärmerisches junges
Mädchen auch ein Faible für schön sentimen-
tale Stücke wie das Gebet einer Jungfrau hat,
sollte man sie nicht gleich verachten.

1856 Peter Cornelius (1824-1874): 
Weihnachtslieder

Cornelius (ein Neffe des Malers mit demselben
Namen) schreibt in seiner Frühzeit vor allem Lie-
der, in der Mitte seines Lebens Bühnenwerke
(Der Barbier von Bagdad, Weimar 1858; Der
Cid, Weimar 1865), in seiner Spätzeit wieder
Lieder und Chöre. Wie das mit der Tatsache zu-
sammenhängt, daß sein Leben tief geprägt ist
vom Einfluß durch Richard Wagner, ist nicht
leicht zu sagen. Einerseits ist Cornelius, wie er
1861 selbst schreibt, ganz und gar ein »Neudeut-
scher«: »Nur und nur im Drama, im Wagner-
schen Musikdrama ist unser Heil.« Andererseits
betont er: »Heil mir, ich bin ein freier Mann!«
und: »Ein Höriger schreibt keinen Cid…« So
klingt denn auch seine Musik ganz anders als die
seiner verehrten Vorbilder Berlioz, Liszt und
Wagner. Das aber ist nur eine Sache des »Tons«,
des Personalstils; die zu Grunde liegende Musik-
auffassung ist dort und hier dieselbe. Text und
Musik sind auch hier, wo der Komponist zu-
gleich ein Dichter ist, keineswegs gleichberech-
tigt und musikalisch kongruent, nein, hier hat die
Musik eindeutig den Vorrang, jedenfalls den
höheren Anspruch: »…meine Lieder und Duette
zu fremden Dichtungen… ich sang sie bei Freun-
den… sie wurden gern gehört. Nur meine Verse
bleiben die stillen Gebete im Kämmerlein, und
niemals dacht’ ich an den ›Dichterkomponisten‹.
Der Ton herrschte – das Wort war da, aber es
duckte sich.« Für den 1854 entstandenen Zyklus
(nach eigenen Gedichten, op. 3) Trauer und Trost
gilt dies ebenso wie für den der 6 Brautlieder
(1856-58), wie überhaupt für Cornelius’ Lied-
schaffen und also auch für die 9 Vater unser-Lie-
der (op. 2, 1854/55) mit gregorianischen Weisen
und für die Weihnachtslieder (op. 8, 1856), in de-
ren bekanntestem Die Könige der Choral »Wie
schön leuchtet der Morgenstern« herrlich herr-
schaftlich eingearbeitet ist. »Die Weihnachtslie-
der, Cornelius’ populärstes Werk, sind nach
Dichtung und Musik Meisterwerke, einzigartig in
ihrer Stimmung und bis heute durch keine andere
weihnachtliche Hausmusik ersetzt« (Engel 1952).
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1856 Ludwig Erk (1807-1883): 
Deutscher Liederhort

Im epochalen Übergang der europäischen
Menschheit ins Industriezeitalter geht, verursacht
vor allem durch die großen Bevölkerungsver-
schiebungen vom Land in die Städte und durch
die ihnen folgenden sozialen Umschichtungen,
den Menschen eines ihrer wichtigsten Mittel, Ge-
meinschaft zu stiften, verloren: die Selbstver-
ständlichkeit des gemeinsamen Lieder-Singens.
Herder hat das in der Mitte des 18. Jahrhunderts
schon beobachtet und als erster Konsequenzen
daraus gezogen. Seitdem sammelt man, sammeln
viele, aber alles Sammeln hilft so gut wie nichts
gegen den Untergang des Volkslieds, weil die
Leute, aus allen sozialen Bindungen herausgeris-
sen und an neuen Orten zusammengewürfelt,
nicht mehr ohne weiteres miteinander singen
können, zumal mit den Texten ohne ihre Weisen
– und meist werden eben die Texte allein ge-
druckt – die Lieder nicht klingen. So setzt nach
den napoleonischen Kriegen alsbald aus nackter
Notwendigkeit, dann freilich auch unter den
volkserzieherischen Ideen Pestalozzis und seiner
Anhänger eine Welle der Stiftung von neuen Ge-
meinsamkeiten ein, nämlich eine Welle von Ver-
einsgründungen, also von neuen sozialen Bindun-
gen, deren Ziel die Wiederbelebung des Singens
und die Erhaltung des Volksliedes ist – des
Volksliedes, an dem sich die Gemeinschaft des
neuen Vereins erst bildet. Friedrich Silcher und
Erk sind die Männer der Stunde, der erste, etwas
früher, mehr was die Volksliedbearbeitung an-
langt, der zweite, wenig später, mehr was die
Sammlung anlangt. 1845-1854 gibt Erk (zusam-
men mit Rudolf Baier) die Neue Ausgabe von
Arnims Des Knaben Wunderhorn in vier Bänden
heraus, 1856 zum erstenmal den Deutschen Lie-
derhort. Auswahl der vorzüglichern deutschen
Volkslieder der Vorzeit und der Gegenwart mit
ihren eigenthümlichen Melodien, das ist jene
Sammlung, die Franz Magnus Böhme (1827-
1898), auf drei Bände erweitert, dann 1893/94 als
»Erk/Böhme« herausgeben wird und die bei aller
Fülle doch nicht Erks Wunsch erfüllen und »alle
in Deutschland vorkommenden Volkslieder ent-
halten« kann. Mit seinen zahlreichen, in mehre-
ren Millionen Exemplaren gedruckten Sammlun-
gen vermag Erk, bis zur Jahrhundertmitte allzu
beliebte ältere Liederbücher mit überwiegend
volksliedfernem, sentimentalem Inhalt, wie etwa
das Mildheimsche (1799), zu ersetzen und viele
in allen deutschen Landschaften aufgezeichnete,
gemeinverständliche Lieder wieder in Umlauf zu
bringen. Erk bringt das Volkslied und volkstüm-
liche Lieder auch dem noch jungen Männerge-
sang nahe – und in die Schulliederbücher und al-
so wieder unter die Leute.

1856 und Alexandr Dargomyschski
1872 (1813-1869): Opern »Russalka«

und »Der Steinerne Gast«
in St. Petersburg

Michael Glinka hat, gerade als seine russische
Nationaloper wieder unter einer italienischen
Welle zu versinken droht, einen unmittelbaren
Nachfolger in Dargomyschski, dessen Russalka
(Die Nymphe; nach Puschkin) man als eine ro-
mantische Märchenoper etwa im Sinne der Undi-
ne von E. Th. A. Hoffmann und von Lortzing an-
sehen kann. Hier aber ist die musikalische Mi-
schung zum Teil neu: Die Chöre des Landvolks
sprechen russischen Dialekt, die hochzeitlichen
Klänge sind lebhafter, und an die Stelle philiströ-
ser Komik wie bei Lortzing oder romantischer
Sehnsucht wie bei Hoffmann tritt drastischer Hu-
mor und – vor allem in der Figur eines irrsinni-
gen alten Müllers – eine grausige Realistik.
Wenn Glinkas Oper immer noch ein wenig »ver-
setzt« war mit Italianismen, so entwickelt sich
bei Dargomyschski ein neuer, charaktervoller,
harmonisch frei untermalter Sprechgesang aus
der russischen Sprache.

Diese neue Technik ist in Der Steinerne Gast
(nach Dargomyschskis Tod von C. Cui und Rim-
ski-Korsakow vollendet) mit letzter Konsequenz
durchgeführt. Puschkins Don Juan ist Wort für
Wort ohne Änderung und ohne symphonische
oder leitmotivische Verknüpfung in einen abson-
derlichen Sprechgesang von außerordentlich dra-
matischer und psychologischer Differenziertheit
übertragen, der »nach Art und Gestalt« der natür-
lichen Sprachintonation entspricht oder zu ent-
sprechen scheint, jedenfalls entsprechen soll. Das
Wort regiert die Musik in jeder Hinsicht, und jeg-
liche schöne Melodie und alle Anwendung glie-
dernder musikalischer Formen werden der Ab-
sicht des Komponisten, einzig »das Wahre und
Reale« darzustellen, zum Opfer gebracht. Die In-
tention ist, wie man sieht, ganz modern, und das
1872.

Übrigens ist Dargomyschski von Bedeutung
auch in der Geschichte des europäischen Liedes.
Es ist nämlich Rußland, wo das Lied sich gleich-
sam entromantisiert, jedoch nicht etwa mit A.
Rubinstein oder Tschaikowski, bei denen, beson-
ders bei dem ersten, die lyrische Ader eher über-
reichlich fließt, sondern bei Glinka, Dar-
gomyschski und Mussorgski. Nicht, daß es auch
bei ihnen nicht an Romantizismen fehle, die hier
eine besondere russisch-düstere Färbung anneh-
men, aber bei Dargomyschski verändert sich das
Verhältnis von Singstimme und Begleitung, kon-
zentriert sich die Expression in der sorgfältig de-
klamierten Gesangslinie, und auch die Inhalte der
Lieder ändern sich: neben Lyrischem und Balla-
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deskem findet sich Humoristisches und Realisti-
sches (Einstein 1950).

seit 1857 Gürzenich-Konzerte in Köln

Im Gürzenich, dem 1441-47 erbauten Fest- und
Tanzhaus der Stadt Köln, finden seit 1888 die
Konzerte des städtischen Gürzenich-Orchesters
(zugleich Orchester der Kölner Oper) statt. Das
Orchester geht zurück auf die durch Vereinigung
der »Musikalischen Gesellschaft« und des »Sing-
vereins« 1827 entstandene »Concertgesellschaft
in Cöln«, deren Konzerte seit 1857 im Gürzenich
stattfinden.

1858 Das Lahrer Commersbuch

In der Studentensprache bezeichnet »Kneipe«
nicht nur das Lokal, sondern auch die abendliche
gesellige Zusammenkunft, die nach bestimmten
Traditionen und Regeln (»Kneipcomment«) statt-
findet. Die feierlichere Form wird »Commers«
genannt. Dabei wird viel gesungen. Ein »Präsidi-
um« bestimmt die Reihenfolge und den Ablauf
der Lieder. Die dafür verwendeten Liederbücher
tauchen gedruckt in größerer Zahl erst in der
zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts auf – aller-
dings erscheinen zwischen 1820 und 1914 insge-
samt 280 Studentenliederbücher, doch mehr als
die Hälfte davon fällt in die Zeit von 1880 bis
1914. In der älteren Zeit wurden die Texte – viel-
leicht nach gemeinsamem Diktat während der
Fuchsenzeit – handschriftlich angelegt und je
nach Geschmack und Talent künstlerisch ausge-
staltet. Der Inhalt der Liederbücher reicht von va-
terländischen Gesängen (z.B. »Landesvater«) bis
zu Trinkliedern, die oft mit Spielen verbunden
sind (z.B. »bayerischer Biersalamander«). Die
größte Verbreitung und hohe politische Bedeu-
tung, nämlich für die Einigung des deutschen Na-
tionalstaates, erlangt das Allgemeine Deutsche
Commersbuch, nach dem Verlagsort kurz das
Lahrer Commersbuch genannt, das Friedrich Erk
(1809-1878; der Bruder des Volksliedsammlers)
und Friedrich Silcher (1789-1860; der Tübinger
Universitätsmusikdirektor) herausgeben und
Ernst Moritz Arndt widmen. – Für nicht unerheb-
lich weite Kreise im Volk hat das Lahrer Com-
mersbuch die Funktion eines Volksliederbuches
angenommen und, jedenfalls bis 1914, behalten.
Die Verbreitung ist nahezu unermeßlich: 1970 er-
scheint die 157. Auflage.

Man mag fragen, warum ein solches Lieder-
buch in einer Geschichte der Polyphonie be-
handelt wird. Weil das sogenannte Liedgut
des Volks in der Zeit, in der es aus seiner
mündlichen Tradition in die Schriftlichkeit

übergeht, in einer Weise Einfluß auf die Kom-
position gewinnt, den Volksmusik in früherer
so nicht hatte. Hinzu kommt, daß man in eben
jener Zeit von seiten der Kunstmusik dem
Volkslied die höchste Stufe der Kunst ein-
zuräumen beginnt, ohne zu bemerken, in wel-
chen Widerspruch man sich dabei verwickelt.

1858 und Jacques Offenbach (* Köln 
1864 1819, † Paris 1880): 

Opéra bouffe »Orphée aux 
Enfers« und »La Belle Hélène«
in Paris

Ob Offenbach als der Begründer der Gattung
Operette anzusehen ist oder nicht, hängt davon
ab, ob man eher Entwicklungen und Vorformen
oder eher Ideen und Vorstellungen oder eher
schlagkräftigen Werken den historischen Vorrang
einräumt. (Wurzeln der Operette liegen in den
Parodien auf die ernste Oper, die fast so alt sind
wie diese selbst; in den derben, grotesken Späßen
der italienischen Intermedien; in der anspruchslo-
sen Heiterkeit der französischen Opéra comique
und der volkstümlichen Vaudevilles; im lustigen
Singspiel und in der drastischen Gesangsposse.)
Offenbach jedenfalls sieht als erster, daß und wie
sich das Musiktheater seiner Zeit in der Oper
selbst entfremdet hat, daß man es gleichsam nur
noch in der Parodie ernst nehmen, nämlich auf
die Menschen der Zeit, ihre Verhältnisse und ihr
Bewußtsein von Tradition und Geschichte bezie-
hen kann, und für ihn bietet sich dieser direkte
Bezug in den Verhältnissen des französischen
Zweiten Kaiserreichs und seiner Gesellschaft, vor
allem der Pariser Gesellschaft, geradezu an. Also
ist seine Operette französische Operette – und
verliert sie ihren »Witz«, wenn nach der Beseiti-
gung des Kaiserreichs die Steine des Anstoßes
weggeräumt sind, es sei denn, die Satire von Su-
jet und Text könnte »an sich« wirken und auch
die Musik wäre »an sich« witzig genug. Und
tatsächlich ist dies der Fall, und so sind den be-
sten Werken Offenbachs Beliebtheit und Erfolge
erhalten geblieben bis heute, gute Inszenierungen
vorausgesetzt. Freilich, Gegner der Operette Of-
fenbachs und aller anderen gibt es auch, und
nicht nur spießige und unmusikalische. A. W.
Ambros etwa bezeichnet diese Art des Mu-
siktheaters einmal als »musikalische Wasser-
pest«…

Betrachtet man die rund 100 Bühnenwerke
Offenbachs, so finden sich hier alle Bedin-
gungen der Satire erfüllt. Das Kolorit der
Stücke ändert sich mit dem Ziel des Angriffs.
Will er dem französischen Spießertum den
Spiegel vorhalten, braucht er Zeit und Ort der

DATEN VON 1851 AN 601



Handlung nicht zu verändern: das Publikum
amüsiert sich über Les deux Aveugles (1855),
Mr. Choufleury restera chez lui (1861) und
Pomme d’Api (1873), ohne zu merken, daß es
über sich selber lacht. Bei Parodien auf Insti-
tutionen muß er vorsichtiger sein. Um etwa
die Armee und alle mit dem Kriegshandwerk
verbundenen Lächerlichkeiten bloßzustellen,
wird das Spektakel an den Hof der Großher-
zogin von Gerolstein (1867) verlegt und die
Zeit auf 1720 zurückgedreht. Als Paris den
Zauber der Exotik entdeckt, kann Offenbach à
la mode in ferne Länder ausweichen.

Seine beiden genialen Opéra bouffe aber sind in
aller Deutlichkeit gegen den Staat gerichtet: Or-
pheus in der Unterwelt (1858) und Die schöne
Helena (1864) greifen die degenerierte Herr-
schaft Napoleons III. an. Dafür entschließen sich
die Librettisten Meilhac und Hálevy, auf Mythen
der griechischen Antike zurückzugreifen. Trotz-
dem ist jedem Zuschauer klar, daß mit dem
liebestollen Jupiter des Orpheus in der Unterwelt
der französische Kaiser gemeint ist, dessen
amouröse Abenteuer ein offenes Geheimnis sind.
Als der Welterfolg des Orpheus in einem Pendant
eine Fortsetzung finden soll, verfällt Hálevy 1864
auf den Gedanken, Homers Ilias »auszuschlach-
ten«. Offenbach hat eine Zeitlang sogar die Idee,
den griechischen Dichter in persona auftreten zu
lassen: »Da die Engländer in Kriegszeiten immer
Korrespondenten schicken, kannst Du vielleicht
dieses Mittel für unsere Prise de Troie benüt-
zen«, schreibt er an Hálevy, »Homer als Kriegs-
berichterstatter würde sehr gut als Nebenperson
in den Rahmen passen.« Auch Wagners Tann-
häuser, dessen Aufführung in Paris 1861 durch
einen Skandal zum Tagesgespräch geworden war,
soll parodiert werden. Schließlich wird aus der
Prise de Troie die Belle Hélène. Die Premiere
stellt den Erfolg des Orpheus in der Unterwelt
noch in den Schatten.

Dem Genie Offenbachs gelingen auch Parodie
und Karikatur musikalischer Art. In Pariser
Leben (1866) komponiert er eine Parodie auf
die Weitschweifigkeit der Ausstattungsoper
Meyerbeers, nämlich eine große Ensemble-
szene über eine geplatzte Hosennaht, und da-
mit erreicht die musikalische Karikatur ihren
Höhepunkt: Pathetische Gesänge gehen un-
vermittelt in Jahrmarktsklänge über, zu trivia-
len Texten ertönt hochdramatische Musik,
sinnlose Textwiederholungen oder Wortzerle-
gungen werden auf die Spitze getrieben. An-
dererseits genügt manchmal eine winzige
skurrile Wendung, vielleicht eines einzigen
Instruments, oder eine plötzliche geschraubte
Koloratur am unerwarteten Platz, um spontan
ausgelassene Heiterkeit hervorzurufen. Und
alles macht Offenbach »bewußt« (1864 an
Hálevy): »…nun versuchen drei oder vier Per-

sonen zu singen… dann erscheint Paris und
singt seine Melodie. Man könnte den Tann-
häuser ein wenig parodieren – das müßte
drollig sein, und an so etwas fehlt es noch im
Finale.« Nie allerdings karikiert Offenbach
ein einzelnes Werk eines bestimmten Kompo-
nisten, immer bleibt er mehrdeutig – parodiert
er die Gattung Oper.

1858-1887 Johannes Brahms (1833-1897):
Die vier Solokonzerte

Man möchte meinen, das SOLOKONZERT gehö-
re zum Urbestand musikalischer Gattungen.
In Wirklichkeit entsteht es erst in der Epoche
Vivaldi/Bach; deshalb ist es zu Mozarts und
Beethovens Zeit auch keineswegs schon end-
gültig ausformuliert, ja Beethoven scheint
»das Problem Solistenkonzert« als eines der
großen Probleme seiner Komposition angese-
hen zu haben, für das er in gewisser Weise
mit jedem seiner sieben Konzerte eine neue
und eigene Lösung gesucht und gefunden hat.
Worin besteht dieses Problem? Im Miteinan-
der eines Solisten und eines Orchesters in ei-
nem umfassenden Ganzen eines sinfonischen
Ensembles! Die musikalischen Intentionen
sind ja doch zwischen solistischem Musizie-
ren und Ensemble-Musizieren völlig verschie-
den. Der Solist will und muß sich selbst dar-
stellen, sein Instrument und dessen Möglich-
keiten vorführen, seine Virtuosität und seinen
musikalischen Geschmack zeigen. Im Ensem-
ble dagegen ordnet sich der Einzelne einem
Ganzen ein: Freude am Spiel ist hier die Freu-
de am Zusammenspiel. Diese musikalischen
Grundintentionen schließen sich gegenseitig
aus – und im Solokonzert müssen sie mitein-
ander verbunden werden. Am deutlichsten zu
erkennen ist dieses Problem an der Art, in der
die Komponisten die für jedes Konzert beson-
ders kennzeichnende Stelle behandeln, näm-
lich im ersten Satz den ersten Eintritt des So-
listen. Hier nämlich entscheidet sich sein Ver-
hältnis zum Ensemble: Vortrag mit Beglei-
tung oder Dialog in musikalischer Sache; vir-
tuose Vorführung oder Miteinander im musi-
kalischen Diskurs. Beethoven hat in jedem
seiner Konzerte den »Eingang« anders ge-
macht, aber stets hat er den Solisten in beson-
derer Weise herausgestellt, nicht als Primus
inter pares, sondern eben als Solisten, und
dies auch dann, wenn der Solist mit dem Or-
chester unmittelbar in Dialog tritt.

Ganz anders Brahms. Seine Konzerte sind Sym-
phonien mit Klavier oder mit Violine. Dement-
sprechend kann das Werk auch vier Sätze haben
wie eine Symphonie (z.B. im 2. Klavierkonzert).
Dem freien virtuosen Musizieren ist kaum Raum
gegönnt; Orchester und Solist sind völlig zusam-
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mengewachsen, sie führen die musikalische Rede
nicht gegeneinander, nicht einmal miteinander,
sondern gemeinsam. Dem entspricht, daß neben
dem Solisten auch ein Orchestersolist auftreten
kann: so z.B. im langsamen Satz des 2. Klavier-
konzerts das Solo-Violoncello. Daß mit diesem
neuen Konzerttypus das Prinzip preisgegeben ist,
das Mozart und Beethoven beherrscht hat, näm-
lich das des musikalischen Diskurses, ist deut-
lich. Hier bei Brahms ist der Solist nun in der Tat
der Primus inter pares, der die Empfindungen,
durch die das Werk bewegt zu sein scheint und
die es im Hörer hervorruft, am deutlichsten
macht, vorspielt – fast möchte man sagen vorlebt.
Und also kommt es beim Ausführenden in erster
Linie auf die Ausdruckskraft, beim Hörer weni-
ger aufs Mitdenken als aufs Mitfühlen an: Nur
dem, der sich dieser Musik hinzugeben vermag,
erschließt sie ihren Reichtum. Dies gilt für alle
Konzerte von Brahms gleichermaßen, so ver-
schieden sie sind: Für das ernste und zugleich
aufrührerische 1. Klavierkonzert d-moll op. 15
(1854-1858), das ursprünglich als Sonate für
zwei Klaviere konzipiert war und dann in eine
Symphonie hätte umgearbeitet werden sollen; für
das heitere, Italien-Erlebnisse spiegelnde 2. Kla-
vierkonzert B-dur op. 83 (1878-1881); für das
dem Vorbild von Beethoven nachgebaute und da-
von im Grunde doch so verschiedene Violinkon-
zert D-dur op. 77 (1878 unter intensiver Beratung
durch den Freund Joseph Joachim entstanden)
und auch für das späte Doppelkonzert für Violine
und Violoncello a-moll op. 102 (1887).

1859 Charles Gounod (1818-1893): 
Oper »Faust« in Paris

Von den nicht wenigen Faust-Opern (Spohr
1816, Boito 1868, Busoni 1925, Fragment von
Eisler 1952) ist nur die von Gounod erfolgreich.
Das liegt wahrscheinlich in erster Linie an der
mutigen Umarbeitung der deutschen Faust- in ei-
ne französische Gretchen-Tragödie durch Jules
Barbier und Michel Carré, weshalb sich auch in
Deutschland der Titel Margarethe durchgesetzt
hat. Dann freilich liegt es an der melodienreich
schönen, manchmal vielleicht allzu schönen Mu-
sik und an der satten Ausnutzung aller Theater-
wirkungen des Librettos. Zuerst ist das Werk
nach Art der Opéra comique mit Dialogen kom-
poniert; für die Wiederaufnahme 1869 in der
Grand Opéra arbeitet Gounod selbst es zur »Voll-
oper« um. – Gounods Platz in der französischen
Musikgeschichte liegt zwischen Auber und Tho-
mas; der Einfluß auf seine Landsleute ist be-
trächtlich, selbst auf Leute, die ihm weit überle-
gen sind, wie etwa Bizet.

1860 und 1879 Franz von Suppè (1819-
1895): Operetten »Das
Pensionat« und »Boccaccio«
in Wien

Der Ort, an dem die OPERETTE aus verschiede-
nen Vorformen und vielfältigen Anfängen als
Gattung auskristallisiert, ist Paris, die treiben-
den Kräfte bei ihrer Entstehung sind Satire
und Parodie in Sujet, Text und Musik, ihr er-
ster Meister ist Jacques Offenbach. Trotzdem
scheint die Gattung in Deutschland eher an-
ders, von wo anders her definiert zu sein,
nämlich von Wien, und inspiriert eher vom
heiteren Singspiel und vom lustigen Tanz-
vergnügen als von gesellschaftskritischen
oder gar politischen Absichten in den Texten.
– Die Geschichte der Wiener Operette beginnt
nur wenige Jahre nach den ersten Manifesta-
tionen des neuen Genres in Paris. Ihre Anfän-
ge sind mit den Namen Nestroy, Offenbach
und Suppè verbunden: mit dem Dichter und
Volksschauspieler Johann Nestroy, weil er
mit seinen witzigen, oft auf französische
Quellen zurückgehenden Lokalpossen und mit
Parodien zeitgenössischer Werke (von Heb-
bel, Hérold, Meyerbeer und R. Wagner) die
alte Lust der Wiener am Burlesken, Satiri-
schen und Karikaturistischen neu belebt und
für die Komik der kommenden Offenbach-
schen Operetten vorbereitet, dann aber vor al-
lem, weil er es ist, der die ersten Werke nach
Wien bringt; mit Offenbach, weil seine nun in
rascher Folge erscheinenden, begeistert aufge-
nommenen Stücke die heimischen Autoren zu
ähnlichen Produktionen anregen; mit Suppè
endlich, weil ihm als erstem eigenständige
kleine Bühnenwerke glücken, in denen sich
Offenbachsche Operettenart mit charakteristi-
schen Elementen des auf einen gemütlich-hei-
teren und leicht sentimentalen Ton gestimm-
ten Altwiener Singspiels amalgamiert.

Der Einakter Das Pensionat bildet den Auftakt,
die einfallsstarke, auch heute noch nicht verblaß-
te »komisch-mythologische Oper« Die schöne
Galathee (1865, ein halbes Jahr nach der Wiener
Erstaufführung der Schönen Helena von Offen-
bach) den Höhepunkt der Folge von Kleinoperet-
ten aus dieser Schaffensperiode des Komponi-
sten, trotzdem halten sie das Vordringen und
dann die Prävalenz Offenbachs, von dem zwi-
schen 1858 und 1870 gegen fünfzig verschiedene
Stücke in Wien aufgeführt werden, zunächst
nicht auf. Die Höhe seines Schaffens erreicht
Suppè mit Boccaccio (1879), dem vielleicht über-
haupt stärksten Werk der Wiener Operette in ih-
rer klassischen Zeit. Freilich fällt Boccaccio auch
schon in die Zeit, in der Offenbachs Vorherr-
schaft zu Ende geht.
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1861-68 Johannes Brahms (1833-1897):
Ein deutsches Requiem

Die Bibel ist für Brahms ein wichtiges Buch,
freilich nicht eines göttlicher Offenbarung, son-
dern eines der Dichtung und Philosophie, auch
der Lebensweisheit und einer gewissen allgemei-
nen christlichen Frömmigkeit. Dementsprechend
sind seine nicht wenigen geistlichen Werke für
den Konzertsaal bestimmt und nicht für die Kir-
che, dementsprechend ist die verbreitete Mei-
nung, die man sogar gedruckt lesen kann,
»Brahms müsse neben Schütz und Bach als der
protestantischste aller großen Meister gelten«,
schlicht falsch, das Mißverständnis eines mißver-
standenen Protestantismus. Brahmsens Freund
Reinthaler, der das Werk (noch ohne den 5. Satz)
im April 1868 in Bremen aufführen will (die
Erstaufführung der ersten drei Sätze war schon
am 1. Dezember 1867 in Wien durch Herbeck er-
folgt), hat das als Theologe und Kirchenmusiker
selbstverständlich sofort erkannt: »Für eine Auf-
führung schien mir hier [in Bremen] nur der
schöne Dom der geeignete Ort… Ich sah Ihr Re-
quiem darauf an, und, verzeihen Sie, mir kam der
Gedanke, ob nicht eine Erweiterung des Werkes
möglich sei, welche es einer Karfreitagsauf-
führung näher brächte; mir schien eine derartige
Erweiterung in der Konsequenz der Idee des
Werkes selbst zu liegen… Mein Gedanke war
der: Sie stehen in dem Werk nicht allein auf reli-
giösem, sondern auf ganz christlichem Boden.
Schon die zweite Nummer berührt die Weissa-
gung von der Wiederkunft des Herrn, und in der
vorletzten wird das Geheimnis der Auferstehung
der Toten ›und daß nicht alle entschlafen‹ aus-
führlich behandelt. Es fehlt aber für das christli-
che Bewußtsein der Punkt, um den sich alles
dreht, nämlich der Erlösungstod des Herrn…«

Ein Konzertsaal-Requiem aus einem Christen-
tum ohne Golgatha (Heinrich Buhr) wird zu ei-
nem der berühmtesten und am meisten ehr-
furchtsvoll bewunderten Stücke geistlicher Musik
des ganzen Jahrhunderts – kaum ein anderes
Werk kann das Mißverständnis und Mißverhält-
nis von Musik und geistlichem Text und Liturgie
deutlicher machen, in das das Abendland geraten
ist. – Den Text, »der die Komposition inspiriert
und gestaltet«, hat Brahms selbst aus den Worten
der Heiligen Schrift »genial und eigenwillig zu-
sammengestellt.« Seine Wirkung schöpft das
Deutsche Requiem aus dem Formsinn und aus der
Erfindungskraft, mit der Brahms die sieben Sätze
zu einer Folge eindrucksvoller, gemütsergreifen-
der Bilder verbindet, an denen Ernst und Tiefe
der Gedanken und Schönheit und Großzügigkeit
der musikalischen Gestaltung gleichermaßen An-
teil haben. Brahmsens Wiener Freund Eusebius
Mandyczewski erinnert sich, daß Brahms selbst

manchem Detail im Requiem kritisch gegenüber-
stand – er sprach in diesem Zusammenhang be-
sonders von den »lieblichen Wohnungen« –, daß
er aber aus rein praktischen Gründen daran ver-
zweifelte, Verbesserungen an einem Werk vorzu-
nehmen, das schon damals so verbreitet war und
dessen »erste Fassung« sich unmöglich hätte aus
dem Verkehr ziehen lassen, hätte er eine »neue
Fassung« versucht. Zudem hatte Brahms schon
seit 1860/61 an dem Werk gearbeitet, die Arbeit
unterbrochen und nach dem Tod der Mutter 1865
wieder aufgenommen. – Die große Sopran-Arie
Nr. 5 »Ihr habt nun Traurigkeit« ist erst nach der
Bremer Aufführung nachkomponiert.

1861-74 Aristide (1794-1865) und 
Jeanne-Louise (1804-1875)
Farrenc: Le Trésor des 
pianistes

Von Haus aus sind die beiden Farrenc praktische
Musiker, er Flötist, sie Sängerin und Pianistin.
Beide aber wechseln, er ins Musikverlagswesen,
sie zur Komposition. Von den Kompositionen der
Jeanne-Louise (vor allem Klaviermusik, aber
auch 3 Symphonien und 1 Nonett für Streicher
und Bläser, 1849) sind die meisten gar nicht, ist
ein Teil unter dem Namen ihres Mannes, ein klei-
ner Teil unter ihrem eigenen Namen veröffent-
licht. Sie ist nach Fanny Mendelssohn Bartholdy
und Clara Schumann wohl die bedeutendste
Komponistin des 19. Jahrhunderts. Zuerst ge-
meinsam mit ihrem Mann (Lieferung 1-4), nach
dessen Tod allein gibt sie die größte und vielsei-
tigste Sammlung von Klaviermusik heraus: Le
Trésor des pianistes. Collection des œuvres
choisies des mâitres de tous les pays et de toutes
les époques depuis le 16e siècle jusqu’à la moitié
du 19e, 23 Lieferungen, Paris 1861-1874. Das
Verdienst dieser Sammlung besteht darin, sonst
kaum oder gar nicht greifbare Noten der großen,
aber durchaus auch der weniger bekannten doch
guten Klaviermeister herauszugeben, also der
Praxis zur Verfügung zu stellen, und damit die
Aufmerksamkeit auf verborgene Reichtümer der
Instrumentalmusik zu lenken. Merkwürdig ge-
nug, daß die vielen, vielen Pianisten unserer Zeit
diesen Schatz (»Le Trésor«) so ganz verachten.

1862 Henryk Wieniawski (1835-1880):
Violinkonzert d-moll op. 22

Vielleicht nicht allen Musikfreunden, wohl aber
allen an der Violinmusik Interessierten ist Wie-
niawski, einer der großen Geiger seiner Zeit, ein
Begriff, wenn nicht durch seine, der französisch-
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belgischen Geigerschule zugehörenden Etüden-
werke (op. 10, op. 18), so durch das zweite seiner
beiden Violinkonzerte (fis-moll op. 14, 1853; d-
moll op. 22, 1862). Hier ist Paganinis Erbe aufs
Schönste mit romantischer Phantasie und pol-
nisch-slawischem Kolorit verbunden. Wieniaw-
skis berühmtester Schüler ist Eugène Ysaye
(1858-1931).

1862 und 1866 Gründung der Konserva-
torien in St. Petersburg
und in Moskau

Leider ist es nicht so, daß gute und anerkannte
Komponisten und die Erfolge ihrer Werke schon
gleich ein Musikleben hervorrufen oder gar aus-
machen. 1861 jedenfalls beklagt Anton Rubin-
stein in einem Artikel Über die Musik in
Rußland, daß man trotz Glinka und dessen Ein-
fluß von einem blühenden Musikleben nicht spre-
chen könne. Dem abzuhelfen, wird 1859 in St.
Petersburg die Russische Musikgesellschaft ge-
gründet, deren wichtigstes Organ seit 1862 das
Konservatorium ist. Schon vorher war 1802 die
St. Petersburger Philharmonische Gesellschaft
gegründet worden, eine »Vereinigung von Be-
rufsmusikern und Musikliebhabern, die sich die
Aufgabe stellten, klassische Musik durch ihre
Aufführungen populär zu machen.« In den Kon-
zerten dieser Gesellschaft – von 1802 bis 1902
finden 205 Veranstaltungen statt – werden die
Kamarinskaja Glinkas (1852) und die 5. Sympho-
nie Tschaikowskys (1888) erstaufgeführt; Glinka
widmet der Gesellschaft die Ouvertüre Eine
Nacht in Madrid. Die Tendenz nun der St. Peters-
burger Russischen Musikgesellschaft, an deren
Spitze Männer wie Anton Rubinstein und Wl.
Stassow, der berühmte Theoretiker, Kritiker,
Ideologe und Mäzen, stehen, ist von vornherein
patriotisch: nicht nur musikalische Bildung und
Kultur sollen gefördert werden, sondern speziell
die vaterländischen musikalischen Interessen. So
ist es Bedingung, daß in jedem Konzert minde-
stens ein Werk eines russischen Autors aufge-
führt wird.

In Moskau gründet Nikolai Rubinstein eben-
falls eine Russische Musikgesellschaft und be-
treut sie 21 Jahre lang als Dirigent. Zugleich
gründet er (1866) das Moskauer Konservatorium
und bleibt bis zu seinem Tode dessen Direktor.
Stassow allerdings ist der Meinung, daß dieses
Konservatorium ebenso wie die Moskauer Mu-
sikgesellschaft selbst eine antinationale Richtung
verträten, daß sie »rein ausländische deutsche
Anstalten« wären und den Vertretern des nationa-
len russischen Fortschritts höchstens herablas-
send gegenüberstünden. Um so wichtiger ist das
Wirken der Gegen-»Partei«, der um das »Mächti-

ge Häuflein«, »Die Fünf«, gescharte Kreis von
Musikern. In diesem Zusammenhang ist die 1862
von M. Balakirew und G. Lomakin gegründete
»Musikalische Freischule«, d.h. ein Konservato-
rium für das Volk mit freiem Zutritt, von beson-
derer Bedeutung (Laux 1963).

1864, 1866, Anton Bruckner
1867/68 (* Ansfelden/ Oberösterreich

1824, † Wien 1896): 
3 Messen

Die d-moll-Messe gehört zu den ersten bedeuten-
den und auch vom Komponisten später selbst an-
erkannten Werken Bruckners. Zugleich gehört
sie, zusammen mit den beiden folgenden Messen
in e-moll (1866) und in f-moll (1867/68), zu den
letzten großen Kompositionen der Gattung Messe
in der abendländischen Musikgeschichte; seither
entstehen nur noch höchst selten herausragende
Mess-Kompositionen.

Ein Grund ist der, daß sich die Musik etwa
seit der Zeit der französischen Revolution in
neuer Weise zur autonomen Kunst entwickelt,
daß sie selten mehr auftragsgebunden und
meist nicht mehr funktionsbestimmt ist, daß
statt dessen jedes Werk zur persönlichen reli-
giösen Aussage des Komponisten wird. Diese
Wandlung wird ermöglicht und befördert
durch die Technik des symphonischen Stils,
der sich in gewisser Weise gegen die Bindung
an die Funktion in der Liturgie und in ihrem
Ablauf sperrt. Die Folge ist, daß man für die
Liturgie wieder eine mehr funktionsbestimmte
Musik fordert. Die daraus resultierende Bewe-
gung, der sogenannte Cäcilianismus, wird
1868 in der Gründung des »Allgemeinen Cä-
cilienvereins« institutionalisiert. Damit frei-
lich wird die liturgische Musik und die Meß-
komposition für ernsthaft zeitgemäße Kompo-
nisten uninteressant, die Meßkomposition
bleibt gleichsam zurück.

Für Bruckner stellt sich bei der Komposition sei-
ner Messen das Problem, die Tradition der Gat-
tung, den liturgischen Anspruch und seine eige-
nen, mehr zur Symphonie hin tendierenden musi-
kalischen Neigungen in Einklang zu bringen.
Dem entsprechend spielen die Ausdrucksmög-
lichkeiten des symphonischen Stils auch in
Bruckners Messen die Hauptrolle. Damit gelin-
gen Bruckner Werke, die zugleich zeitgenös-
sisch, nämlich symphonisch und liturgisch-reli-
giös sind: Einerseits ist er der bedeutendste Fort-
setzer der weltoffenen geistlichen Werke Joseph
und Michael Haydns und Schuberts, andererseits
tritt bei ihm ein stark mystischer Zug hinzu, der
sich seine musikalischen Ausdrucksmittel in den
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harmonischen und orchestralen Errungenschaften
Richard Wagners sucht. – Ob auch Bruckners
Vokalkompositionen für Graduale und Offertori-
um der Messe, die Motetten der Zeit zwischen
1861 und 1892, wirklich »nicht weniger überwäl-
tigend groß als seine symphonischen Kirchen-
werke« sind (Ursprung 1931), bleibe dahinge-
stellt. – Während die 1. und die 3. Messe »nor-
mal« besetzt sind (4 Soli, 4-stimmiger Chor,
symphonisches Orchester, Orgel), hat die e-moll-
Messe eine höchst eigenartige Besetzung: 8-stim-
miger Chor und 15 Bläser; sie ragt damit, jedoch
nicht nur damit, aus sämtlichen kirchenmusikali-
schen Werken des Jahrhunderts heraus.

1865 Franz Liszt (1811-1886): 
Oratorium »Die Legende von der
heiligen Elisabeth« in Pest

Franz Liszts Legende von der heiligen Elisabeth,
komponiert 1857 bis 1862, wird 1865 in der un-
garischen Hauptstadt Pest mit rund 500 Mitwir-
kenden uraufgeführt, in dem Jahr, in dem der
Meister die niederen Weihen (zum Weltgeistli-
chen, zum Abbé) nimmt. Soutane und Urauf-
führungsort, sie stehen für zwei seiner Wesenszü-
ge: Katholizismus und Hingezogenheit zur unga-
rischen Heimat. Um sie zusammenzufügen, be-
nutzt Liszt für den Text (von Otto Roquettes) sin-
nigerweise die literarische Gattung der Legende.
Denn in ihr greifen ein gewisser Historismus, der
dem Nationalismus in der Rückbesinnung die Le-
gitimation zu einem neuen Aufbruch verschaffen
soll, und die Religiosität als Heiligenverehrung
ineinander. Und musikalisch geschieht dieses Zu-
sammen in der Gattung des Oratoriums, das zwi-
schen weltlich und geistlich schwankt, hier zum
Opern-Oratorium gerät. Religion unter der Ägide
der Musik, ästhetisiert zum Theater? Für Liszt
steht die Nähe dieser drei Elemente außer Frage.
In einem fragmentarischen Aufsatz über zukünf-
tige Kirchenmusik von 1834 kann man tatsäch-
lich lesen: »Heutigentags, wo der Altar bebt und
wankt, heutigentags, wo Kanzel und religiöse Ze-
remonien dem Spötter und Zweifler zum Stoff
dienen, muß die Kunst das Innere des Tempels
verlassen und sich ausbreitend in der Außenwelt
den Schauplatz für ihre großartigen Kundgebun-
gen suchen. Wie sonst, ja mehr als sonst muß die
Musik Volk und Gott als ihre Lebensquelle er-
kennen, muß sie von einem zum anderen eilen,
den Menschen veredeln, trösten, läutern, segnen
und preisen. Um dieses zu erreichen, ist das Her-
vorrufen einer neuen Musik unumgänglich. Diese
Musik, die wir in Ermangelung einer anderen Be-
zeichnung die humanistische [humanitaire] tau-
fen möchten, sei weihevoll, stark und wirksam,
sie vereinige in kolossalen Verhältnissen Theater

und Kirche, sie sei zugleich dramatisch und hei-
lig, prachtentfaltend und einfach, feierlich und
ernst, feurig und ungezügelt, stürmisch und ruhe-
voll, klar und innig.« – Die lose Folge der sechs
Szenen des Oratoriums beschreibt Liszts bedeu-
tendster Schüler Peter Cornelius (1824-1874) fol-
gendermaßen: »Liszt wurde zu der besonderen
Form der Heiligen Elisabeth, zu dieser Folge von
Bildern aus dem Leben der Heiligen, durch eine
der unseren nahe verwandten Kunst angeregt,
durch die Malerei. Es sind die poesievollen Kom-
positionen von Moritz Schwind [auf der Wart-
burg]… Die heilige Elisabeth von Liszt trägt vor-
waltend den Eindruck des Malerischen an sich.
Das Werk übt vornehmlich durch die Farbe,
durch Licht und Schattengebung einen Zauber
auf uns aus. Durch eine meisterhafte und völlig
nur ihm persönlich eigene Feinheit in der Harmo-
nisierung und in der Wahl der Klangfarben seiner
Orchestration weiß Liszt jedem einzelnen Bilde
einen Grundzug von Stimmung zu geben, der je-
der einzelnen Abteilung in der Tat den Charakter
eines Gemäldes aufprägt.« Cornelius’ Beschrei-
bung weist auf die Gefahr des Werkes hin, in
Einzelbilder zu zerfallen. Einheit kann da nur ein
musikalisches Element stiften, und Liszt benutzt
dazu eine Antiphon »In festo Sanctae Elisabet-
hae« als, wie er es nennt, »Hauptmotiv«, das er,
vergleichbar einer Berliozschen »Idée fixe«, in
mannigfachen Varianten immer wieder zitiert. In
eben diesem »Elisabeth-Thema« fließen für Liszt
offenbar das religiöse und das nationale Anliegen
zusammen. Ein anderes verbindendes Element ist
die ebenfalls gregorianisch inspirierte, schon aus
der Dante-Symphonie (1857) bekannte Intonation
g-a-e, die Liszt als »tonisches Symbol des Kreu-
zes« verstanden wissen will (Schibli 1986). – Na-
tionales Flair verschaffen Zitate einer ungari-
schen Volksmelodie und, besonders eindrücklich,
am Ende des 5. Bildes das aus dem 17. Jahrhun-
dert stammende ungarische Kirchenlied »Cantio
de S. Elisabetha Hungariae Regis Filia«, worauf
Liszt selbst ausdrücklich hinweist. Seltsam wer-
den hier Fürbitte und Litanei – eigentlich ja Ele-
mente katholischer Liturgie – für das Oratorium
vereinnahmt, worin sich, wie im Umgang mit den
musikalischen Inspirationsquellen, ein gewisser
Eklektizismus zeigt. Auch verzichtet Liszt zu-
gunsten einer archaisierenden Herbheit auf eigen-
ständige Melodik und auf kontrapunktische
Durchstrukturierung der Komposition – schon
das Fehlen der gattungsüblichen Chorfugen
macht es ohrenfällig. Er legt vielmehr den
Schwerpunkt, genau wie es Cornelius beschreibt,
auf eine subtile, stellenweise geradezu impressio-
nistische Instrumentation und auf eine unge-
wöhnliche, häufig nur zur »Färbung« des musika-
lischen Materials dienende Harmonik. Dennoch,
gerade unter den malerisch empfundenen Stellen
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gehören das »Rosenwunder« und das folgende
»Dankgebet« zum Schönsten, das Liszt und seine
Zeit erfunden haben. – Gegen Die heilige Elisa-
beth ist Liszts anderes Oratorium Christus
(1873), obwohl ähnlich intendiert – in den Selig-
preisungen wagt er sogar eine Art von Neugrego-
rianik –, geradezu monumental. (R. M.)

1865 Richard Wagner (1813-1883): 
»Tristan und Isolde« in München

1854, drei Jahre bevor er sich an den Text macht,
schreibt Wagner an Franz Liszt: »Ich habe im
Kopfe einen Tristan und Isolde entworfen, die
einfachste, aber vollblutigste musikalische Kon-
zeption; mit der ›schwarzen Flagge‹, die am Ende
weht, will ich dann mich zudecken, um – zu ster-
ben.« 1856 schreibt Wagner der Prinzessin Marie
Wittgenstein, er sei während der Arbeit am Sieg-
fried, »unversehens in den Tristan« geraten:
»Vorläufig Musik ohne Worte. Zu manchem wer-
de ich wohl auch eher die Musik als die Verse
machen.« Und Anfang 1857 schickt er an Mathil-
de Wesendonck ein Stück Tristan-Musik ohne
Text. Also die Musik vor dem Text? Im selben
Sinne wie Mozart von der Entstehung der Ent-
führung 1781 berichtet: »Die Aria habe ich dem
Herrn Stephanie ganz angegeben, und die Haupt-
sache der Musik davon war schon ganz fertig,
ehe Stephanie ein Wort davon wußte.« Nein! Den
Primat hat bei Wagner weder der Text noch die
Musik, sondern das Ganze »als Bild, in welches
die thematischen Strahlen zusammenfallen.« Erst
aus der musikalischen Realisierung des »Bildes«,
dieses vorgestellten Ganzen, geht, so Wagner,
das »Drama« hervor, das »Drama«, das mehr ist
als die »Dichtung«, nämlich ein Zusammenwir-
ken von Musik, Dichtung und szenischer Aktion,
wobei alle drei nur Mittel zum Zweck des »Dra-
mas« sind. Nun nennt Wagner seinen Tristan
aber gerade nicht »musikalisches Drama«, son-
dern »Handlung«, obwohl dem Stück gerade
Handlung fehlt, jedenfalls in dem Sinne, den man
dem Wort beimißt, wenn man an ein Theater-
stück mit tödlichem Ausgang denkt. Dieser
Merkwürdigkeit entspricht eine andere, daß Wag-
ner nämlich im Vorspiel zum Tristan eigentlich
das Ganze musikalisch vorwegnimmt, ebenso wie
er in seinen Programmatischen Erläuterungen zu
diesem Vorspiel den ganzen textlichen Inhalt so
erzählt, daß nicht der Eindruck einer Zusammen-
fassung, sondern eben der eines selbständigen
Ganzen entsteht:

»Ein altes, unerlöschlich neu sich gestalten-
des, in allen Sprachen des mittelalterlichen
Europas nachgedichtetes Ur-Liebesgedicht
sagt uns von Tristan und Isolde… Nun war
des Sehnens, des Verlangens, der Wonne und

des Elendes der Liebe kein Ende: Welt,
Macht, Ruhm, Ehre, Ritterlichkeit, Treue,
Freundschaft – alles wie wesenloser Traum
zerstoben; nur eines noch lebend: Sehnsucht,
Sehnsucht, unstillbares, ewig neu sich ge-
bärendes Verlangen, Dürsten und Schmach-
ten; einzige Erlösung: Tod, Sterben, Unterge-
hen, Nichtmehrerwachen! – Der Musiker, der
dieses Thema sich für die Einleitung seines
Liebesdramas wählte, konnte, da er sich hier
ganz im eigensten, unbeschränktesten Ele-
mente der Musik fühlte, nur dafür besorgt
sein, wie er sich beschränkte, da Erschöpfung
des Themas unmöglich ist. So ließ er denn nur
einmal, aber im lang gegliederten Zuge, das
unersättliche Verlangen anschwellen, von
dem schüchternsten Bekenntnis der zartesten
Hingezogenheit an, durch banges Seufzen,
Hoffen und Zagen, Klagen und Wünschen,
Wonnen und Qualen bis zum mächtigsten
Andrang, zur gewaltsamsten Mühe, den
Durchbruch zu finden, der dem grenzenlos be-
gehrlichen Herzen den Weg in das Meer un-
endlicher Liebeswonne eröffne. Umsonst!
Ohnmächtig sinkt das Herz zurück, um in
Sehnsucht zu verschmachten, in Sehnsucht
ohne Erreichen, da jedes Erreichen nur wieder
neues Sehnen ist, bis im letzten Ermatten dem
brechenden Blicke die Ahnung des Erreichens
höchster Wonne aufdämmert: es ist die Won-
ne des Sterbens, des Nichtmehrseins, der letz-
ten Erlösung in jenes wundervolle Reich, von
dem wir am fernsten abirren, wenn wir mit
stürmischester Gewalt darin einzudringen uns
mühen. Nennen wir es Tod? Oder ist es die
nächtige Wunderwelt, aus der, wie die Sage
uns meldet, ein Efeu und eine Rebe in innig-
ster Umschlingung einst auf Tristan und Isol-
des Grabe emporwuchsen?«

Die »Handlung«, auf die der Untertitel des Tri-
stan verweist, ist also eine innere: »Ein Blick auf
das Volumen dieses Gedichtes«, schreibt Wagner
1860 in Zukunftsmusik über Tristan, »zeigt Ihnen
sofort, daß ich dieselbe ausführliche Bestimmt-
heit, die vom Dichter eines historischen Stoffes
auf die Erklärung der äußeren Zusammenhänge
der Handlung zum Nachteil der deutlichen Kund-
machung der inneren Motive angewendet werden
mußte, nun auf diese letzteren einzig anzuwenden
mich getraute… Die ganze ergreifende Handlung
kommt nur dadurch zum Vorschein, daß die in-
nerste Seele sie fordert, und sie tritt so an das
Licht, wie sie von innen aus vorgebildet ist.« –
Und wie tritt die Handlung ans Licht? In Text,
Musik, Darstellung? Im Zusammenkommen von
allen dreien! Und doch kommt der Musik ein Pri-
mat zu, weil das Wesentliche der inneren Hand-
lung solcher Art ist, daß es nicht durch die
Sprechsprache, wohl aber durch die Tonsprache
ausgedrückt werden kann. Wagner an Mathilde
Wesendonck: »Kind! Dieser Tristan wird was
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Furchtbares! Dieser letzte Akt!!! Ich fürchte, die
Oper wird verboten – falls durch schlechte Auf-
führung nicht das Ganze parodiert wird – ; nur
mittelmäßige Aufführungen können mich retten!
Vollständig gute müssen die Leute verrückt ma-
chen – ich kann mir’s nicht anders denken.« Oder
an anderer Stelle (im Dezember 1858): »Seit ge-
stern beschäftige ich mich wieder mit dem Tri-
stan. Ich bin immer noch im zweiten Akte. Aber
– was wird das für eine Musik! Ich könnte mein
ganzes Leben nur noch an dieser Musik arbei-
ten… So etwas habe ich denn doch noch nicht
gemacht: aber ich gehe auch ganz in dieser Mu-
sik auf; ich will nichts mehr davon hören, wann
sie fertig werde. Ich lebe ewig in ihr.«

Die Uraufführung unter Hans von Bülow am
10. Juni 1865 in München im Hoftheater in Ge-
genwart König Ludwigs II. von Bayern ist ein Er-
folg. Die Kritik freilich beanstandet die »Scham-
losigkeit« des Textes und die »Disharmonien«
der Musik. Drei Wiederholungen. In der dritten
Aufführung sitzt Anton Bruckner. – Kein Musik-
stück des 19. Jahrhunderts ist von vergleichbarer
Wirkung und Nachwirkung. Von der Tristan-
Harmonik ist die Richtung ablesbar, die zur Auf-
lösung der Tonalität, zur Emanzipation der Melo-
dik und des Kontrapunkts von vorgeformten Ak-
kordzusammenhängen führt. Tristan ist eine der
»Ursprungsurkunden« der musikalischen Moder-
ne (Dahlhaus 1971).

Wagners bedeutendstes Werk findet erst spät
Zugang zum »Grünen Hügel« in Bayreuth:
1886, 21 Jahre nach der Münchner Auf-
führung, drei Jahre nach dem Tod des Kom-
ponisten. »Die Erbwalter hatten ihre Gründe,
den ekstatischen Ausbrüchen des Liebes-To-
despaares reserviert gegenüberzustehen. Das
dunkle Nachtstück paßte nicht in die Opern-
pathetik des frühen und nicht in die Mytholo-
gie des späten Wagners. Es wurde von Frau
Cosima ebenso wie von ihrer aus England ge-
bürtigen Nachfolgerin Winifred als ein Werk
sui generis empfunden. Gleichwohl hat es bis
1939 eine besondere Reihe von Tristan-Inter-
pretationen gegeben, deren Geist und Charak-
ter immerhin die Breite des Feldes von Furt-
wänglers metaphysischer Gebärde und de Sa-
batas Glut erreichen. Auch an Abstraktionen
der Regie, der Lichtregie, hatte es lange vor
Preetorius und Tietjen schon bei Appia so er-
leuchtende wie einleuchtende radikale Rück-
führungen auf die Substanz des Werkes gege-
ben. – »Hier, mit einem kühnen Griff zurück
über die nationalistischen Einengungsversu-
che der 20er und 30er Jahre, setzte der En-
kelsohn Wieland [1917-1966], unbelastet von
Historie und Historienmalerei, gleich im
zweiten Jahr der Wiederbelebung der Bay-
reuther Festspiele an. Ihm mußte die Verlo-
renheit des unselig zwischen Liebessucht und

Erlösungswille gekelterten Tristan als das
Opus metaphysicum seines Großvaters
schlechthin gelten.« Zehn Jahre trägt er das
Werk mit sich herum, 1962 »erfährt es eine
Darstellung und Deutung, die zu den überra-
gendsten seiner Arbeiten zählt… Wieland
Wagners Tristan von 1962 hebt die Handlung,
das Seelendrama, in die Wesenheit, in die
Wahrheit eines zeitlosen Existentialismus«
(Lindlar 1965). Schade nur, daß so viel des
Guten und Neuen im modernen Bayreuth wie-
der untergegangen ist.

1866 Max Bruch (1838-1920): 
Violinkonzert g-moll op. 26

Von den zahlreichen Violinkonzerten des 19.
Jahrhunderts erfreut sich dieses erste von Max
Bruch bis heute der größten Beliebtheit. Wie in
keinem der anderen ist hier, obwohl durchaus
konzertant gedacht und ausgeführt, ein schwär-
merischer Ton getroffen, jedenfalls in dem
berühmten Adagio, dem Mittelsatz des Werkes.
Der Hauptsatz einer traditionellen großen Sona-
tenanlage, das »erste Allegro«, in dem bisher
stets die eigentlich gewichtige, die mit- und
nachdenkenswerte »musikalische Arbeit« gesche-
hen ist, ist hier zum Vorspiel für den langsamen
Satz herabgestuft, die Satzüberschrift lautet
tatsächlich: I. Vorspiel. Allegro moderato. – Was
die Wiener Klassiker eher als ein Prinzip des Mu-
sizierens denn als eine Form gebraucht haben,
nämlich das Konzert, ist hier tatsächlich als
»Form« verstanden, die man aus romantischem
Geist nun mit neuem Inhalt füllen muß und kann.
Und trotzdem, nein gerade auch deswegen ist es
falsch, dieses Adagio für sich, also ohne sein
»Vorspiel«, aufzuführen, zumal der Satz dann
leicht in das keineswegs richtige Licht des Kit-
sches gerät.

1866 Friedrich Smetana (* Leitomischl/
Ostböhmen 1824, † Prag 1884): 
Oper »Die verkaufte Braut« in Prag

Zumindest eine von Smetanas 9 Opern soll von
Anfang an eine Art Tschechischer Nationaloper
werden, die »nationale Festoper« Libussa, wel-
che bei der Eröffnung des tschechischen Natio-
naltheaters in Prag am 11. Juni 1881 aufgeführt
wird. Eine andere Oper Smetanas aber ist es
tatsächlich: Die komische Oper Prodaná nevěsta
(Die verkaufte Braut; Text von Karl Sabina; zu-
erst zwei Akte mit gesprochenem Dialog, dann
drei Akte mit Rezitativen; Ouvertüre 1863; Oper
1864 bis 1866, mit Zusätzen bis 1870), die am
30. Mai 1866 im tschechischen Interimstheater
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(seit 1862) in Prag, dem ersten national-tschechi-
schen Theater, in Szene geht, zunächst aber nur
wenig Anklang findet. Erst die umgearbeitete
Fassung hat 1892 in Wien (in tschechischer Spra-
che; 1893 in deutscher Sprache) durchschlagen-
den Erfolg. Bei seiner ersten Oper Die Branden-
burger in Böhmen (Prag 1866), ebenso bei Dali-
bor (zur Grundsteinlegung des Tschechischen
Nationaltheaters in Prag 1868) wirft man ihm vor
– für uns heute unverständlich –, seine Musik sei
unnational und wagnerianisch, und dies, obwohl
sein Ziel gerade ist, für das Theater eine national
geprägte tschechische Musik zu schaffen. Frei-
lich, Mozart, Beethoven, Schumann, Liszt und
Wagner sind die Leitsterne, an denen er sich ori-
entiert. Zu ihnen kommt Chopin, der den Klavier-
poeten Smetana (Böhmische Tänze), überhaupt
den Lyriker, beeinflußt. Von Liszt aber bekennt
Smetana: »Er ist mein Meister, mein Muster, und
für alle wohl ein unerreichbares Vorbild.« Daß
ihn darum seine konservativen Landsleute aber
als »Wagnerianer« und als Verräter dessen, was
sie unter nationaler Kunst verstehen möchten,
mißdeuten und bekämpfen, schmerzt ihn.
Tatsächlich besteht Smetanas Größe gerade in
der schöpferischen Kraft, mit der er die Anregun-
gen der »neudeutschen Romantik« in ein unver-
wechselbar eigenes Idiom umschmilzt – das als-
bald dann auch gerade als nationaltschechisches
Idiom gehört wird, obwohl es de facto »nur« die
Realisierung von Smetanas Vorstellung eines na-
tionaltschechischen Idioms ist. Wie dem auch sei,
Die verkaufte Braut ist musikalisch und als Spiel-
operntheater hinreißend und zudem in vielen De-
tails von einer für ihre Zeit verblüffenden Neu-
heit, und sie hat bis heute nichts von ihrer Frische
verloren. Die Direktheit des Musikalischen, etwa
in der Ouvertüre (besonders am Anfang) oder in
den Tänzen, ist für alle stilistisch-hochromanti-
schen Interpretationen und Erwägungen – ent-
waffnend.

1866 Ambroise Thomas (1811-1896):
Oper »Mignon« in Paris

Dieselben Textdichter M. Carré und J. Barbier,
die für Gounod Goethes Faust bearbeitet haben,
bearbeiten nun für Thomas den Wilhelm Meister,
wobei ihnen Goethes Roman mehr als Stoffquelle
denn als Vorwurf dient. Thomas, der in der
Opéra comique schon Erfolge hat, mischt in den
dort üblichen »Ton« und unter die dazu verwen-
deten Elemente einen neuen lyrisch-sentimenta-
len Ton, wie er dem Libretto entspricht, und
schafft damit eine Art Opéra lyrique.

1866-68 August Wilhelm Ambros (1816-
1876): »Geschichte der Musik«

Ambros ist der bedeutendste deutsche Musikhi-
storiker des 19. Jahrhunderts. Ungeachtet seiner
geradezu schumannischen Jugendjahre – in jung-
romantischem Enthusiasmus bilden er und sein
jüngerer Freund Hanslick als »Flamin« und »Re-
natus« eine zeitlang eine Art Prager Zweig von
Schumanns »Davidsbündlern« –, dessen unge-
achtet ist er ein Mann aus dem Geiste Goethes,
allerdings stark beeinflußt von Jakob Burckhardt.
Man versteht seine Persönlichkeit am besten aus
der Rechtfertigung, die er seinen Bunten Blättern
(1872/74) voranschickt: »Die bildenden Künste
haben meinem Herzen von jeher fast ebenso na-
hegestanden wie die Musik… Man wird es wohl
in meiner Musikgeschichte bemerkt haben, wie
mir der Kunstgeist dieser oder jener Periode in
seinem Zusammenhange klar zu sein, wie mir die
Musik und die bildende und bauende Kunst nur
Äußerung einer und derselben geistigen Strö-
mung zu sein scheint.« Von hier aus wird ver-
ständlich, daß sein Hauptinteresse der Musik der
Renaissance gilt. In Josquin, dessen Werk und
Persönlichkeit er zum erstenmal umfassend und
liebevoll darstellt, und in Palestrina sieht er die
Gipfelpunkte der musikalischen Vergangenheit.

Mit dem um eine Generation älteren nord-
deutschen Musikhistoriker Carl von Winter-
feld verbindet Ambros die klassizistische
Grundhaltung und die Neigung zum 16. Jahr-
hundert. Von dem um eine Generation jünge-
ren Philipp Spitta, wie überhaupt von der jün-
geren Musikforschung, trennt ihn die Abnei-
gung gegen die Spezialisierung. Nur die drei
ersten Bände gibt Ambros selbst heraus, den
4. Band (nach hinterlassenen Notizen) Gustav
Nottebohm (1878), den 5. Band (aufgrund von
hinterlassenen und eigenen Materialien) Otto
Kade (1882: Auserwählte Tonwerke der
berühmtesten Musiker des 15. und 16. Jahr-
hunderts. Beispielsammlung zum 3. Band der
Musikgeschichte von A. W. Ambros).

1867 Johann Strauß (Sohn)
(* Wien 1825, † das. 1899): 
Walzer »An der schönen blauen
Donau« op. 314

Der Vater war ein Wirtskind der Vorstadt und
musikalisch Autodidakt. Der Sohn, der gegen den
Willen des Vaters Musiker wird, hat eine solide
Ausbildung bei Professoren und beim Domka-
pellmeister vorzuweisen, als er 1844 um die Ge-
nehmigung eingibt, »mit einem Orchester von 12
bis 15 Personen in Gasthauslokalitäten Musikun-
terhaltungen abhalten zu dürfen«. Wie der Vater
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ist der Sohn ein musikalisches Genie, gleich be-
gabt als Geiger, Orchesterleiter und Komponist –
Komponist freilich nur des einen Genres, der
Tanz- und Unterhaltungsmusik. Die Zeiten, da
ein Musiker alles können mußte, Musik der ho-
hen wie der niederen Gattungen, sind vorüber,
jetzt ist die Zeit der Trennung zwischen E- und
U-Musik angebrochen, in der es dort und hier
»schwer« oder »leicht« gibt und gute und
schlechte Musik. Freilich, ob Johann Strauß’
Walzer niedere E- oder hohe U-Musik sind, darü-
ber kann man streiten – und dabei einsehen ler-
nen, daß die ästhetische Diskussion hoffnungslos
verfahren ist, weil die Hierarchie der musikali-
schen Gattungen und Bereiche aufgehoben, weil
die Vorstellungswelt des Menschen im Hinblick
auf die Musik und ihre Ordnungen unsicher ge-
worden ist.

Das künstlerische Wirken von Johann Strauß
(Sohn) vollzieht sich in zwei fast gleich lan-
gen Abschnitten. Der erste von 1844 bis 1870
gilt mit 342 Werktiteln ausschließlich der
Tanzmusik, der zweite von 1871 bis 1899 der
Komposition von 16 Operetten. Mit dem Mor-
genblätter-Walzer, dessen Komposition dem
Erscheinen Offenbachs in Wien 1865 zu dan-
ken ist, weil dieser mit einem Walzer Abend-
blätter herauskommt, hebt die Hoch-Zeit des
Strauß-Walzers an. Von seinem ersten Auftre-
ten an ist Strauß der populärste Musiker
Wiens. Er beherrscht die fünf Tänze der Zeit
wie kein anderer Musiker, und er bleibt bei
diesen Tänzen durch 55 Jahre. Den nach Lan-
ner nun auch ihm zuerkannten Titel »Walzer-
könig« rechtfertigt er nicht nur durch die
Menge der sein Schaffen überwiegend beherr-
schenden Walzer (168 Walzer, 117 Polkas, 73
Quadrillen, 43 Märsche und je 31 Mazurkas
und Galoppe), sondern auch »durch die Er-
weiterung der Form und die geistige Er-
höhung des Walzers« – was immer das mei-
nen mag.

Im Februar 1867 veranstaltet der Wiener Män-
nergesang-Verein statt des traditionellen Narren-
abends wegen der Schatten des Nachkriegsjahres
nur eine »Faschings-Liedertafel« mit buntem
Programm. Strauß, um einen Beitrag gebeten,
richtet den eben komponierten Walzer An der
schönen blauen Donau – der Titel entstammt ei-
nem schwermütigen Gedicht aus Karl Becks Stil-
len Liedern – für Männerchor ein, und der Haus-
dichter des Vereins, Josef Weyl, hauptberuflich
Polizeibeamter, übernimmt die Textierung – mit
dem unglaublichen Text »Wiener seid froh! Oho,
wieso?…« Das Stück wird jubelnd aufgenommen
und muß »auf allgemeines stürmisches Verlangen
wiederholt werden.« Seinen Welterfolg freilich
erringt der Donau-Walzer in der um eine Coda

erweiterten reinen Orchesterfassung (März
1867), die allein seinen Zauber enthüllt.

Georg Knepler (1961), selbst Kapellmeister,
also Praktiker, Musikwissenschaftler und vor
allem Wiener, zu Johann Strauß und zum
Walzer: »In rührender Bescheidenheit meinte
Johann Strauß noch als alter Mann, sein
schwaches Verdienst sei nur die ›Erweiterung
der Form‹, die er von seinen Vorgängern, vor
allem von seinem Vater, übernommen habe.
Er tat in Wirklichkeit weit mehr als das. Unter
seinen Händen wurde der Übergang vom bäu-
erlich-ländlerartigen zum bürgerlichen Ball-
saal-Walzer, vom langsamen Figurentanz zum
geschwinden Rundtanz vollzogen. Der Funk-
tions- und Tempowandel zieht einen Struktur-
wandel nach sich… Doch sind nicht alle Wal-
zer, nicht alle Tänze, die Johann Strauß
schrieb, Perlen. Die eilige Erfüllung einer seit
Jahren festgelegten Schablone ist oft zu mer-
ken. Schon Vater Strauß pflegte sich erst am
Morgen an die Komposition der sogenannten
Walzerpartie zu machen, die am gleichen
Abend zu erklingen hatte. Mit Hilfe seiner er-
probten Helfer – Arrangeure, Kopisten und
Orchestermusiker in einer Person – wurden
im Laufe einiger Stunden Komposition und
Vorbereitung der Aufführung gleichsam in ei-
nem Arbeitsgang erledigt. Der Sohn verfuhr
ähnlich… Keine Frage, daß sich Elemente des
Kommerzialismus in diese Arbeits- und Kom-
positionsweise einschlichen… Doch liegt die
Problematik des Meisters der Wiener Walzer
tiefer.« Eduard Hanslick hat Bedenkenswertes
dazu gesagt (das Knepler zitiert), auch Alban
Berg, auch schon A. W. Ambros: »Hätten un-
vermutet die Posaunen des Jüngsten Tages
getönt, Strauß würde in Eile noch eine Jüng-
stentag-Quadrille nach beliebten Motiven der
Gerichtsposaunen komponiert haben…«

1867 Giuseppe Verdi (1813-1901): 
Oper »Don Carlos« in Paris

Am 11. März 1867 findet in der Grand Opéra in
Paris in Anwesenheit des Königs und des ganzen
Hofes die Uraufführung statt (in französischer
Sprache also; Text nach Schiller von Méry und
Du Locle) – ohne Erfolg, jedenfalls bei der Pre-
miere. Dann freilich hat die Oper 43 Pariser Auf-
führungen. Und trotzdem mäkelt Bizet: »Verdi ist
kein Italiener mehr. Er macht Wagner… Er hat
nicht mehr seine bekannten Fehler, aber auch
nicht mehr eine einzige seiner guten Eigenschaf-
ten.« Und Verdi kontert: »Hätten die Kritiker nur
ein bißchen aufgepaßt, hätten sie gemerkt, daß
dieselben Absichten im Terzett des Ernani, in der
Nachtwandlerszene des Macbeth und in vielen
anderen Stücken vorhanden sind. Die Frage ist
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aber nicht, ob Don Carlos einem System zu-
gehört, sondern ob die Musik gut oder schlecht
ist.« Daß hier Neues zu hören ist, ist richtig. Aber
das Neue, nämlich vor allem die weitreichende
polyphone Arbeit und die weiterreichende
Führung der melodischen Linie, das alles wirkt
auf die Hörer damals eher befremdlich. – Als ein-
zige seiner Opern arbeitet Verdi den Don Carlos
mehrmals um; für die Aufführung in der Scala in
Mailand 1884 faßt er das Werk in vier Akten neu,
für eine Aufführung in Modena 1886 wieder in
fünf Akten.

1867-1901 Edvard Grieg (* Bergen/Nor-
wegen 1843, † das. 1907): 
10 Hefte »Lyrische Stücke«
für Klavier

Grieg studiert zunächst am Konservatorium in
Leipzig, dann bei N. W. Gade und bei J. P. E.
Hartmann in Kopenhagen, die stärksten Ein-
drücke aber bekommt er von seinen Landsleuten
Ole Bull (1810-1880), dem berühmten Geiger,
und von Rikard Nordraak (1842-1866), dem
Komponisten: »Es fiel mir wie Schuppen von den
Augen; erst durch ihn lernte ich die nordischen
Volkslieder und meine eigene Natur kennen. Wir
verschworen uns gegen den durch Mendelssohn
verweichlichten Skandinavismus und schlugen
mit Begeisterung den neuen Weg ein, auf wel-
chem sich noch heute die nordische Schule befin-
det.« »Die nordische Schule«: man hält Grieg
vor, »diese fanatische, fast dämonische Liebe zur
Heimat sei seine Stärke, aber auch seine Begren-
zung«, ja hie und da fällt sogar das Wort von mu-
sikalischer Heimatkunst. Nun, das sagt sich aus
der Perspektive der großen Musiknationen mit
Jahrhunderte alten stabilen Traditionen leicht –
und ist doch ungerecht und sachlich falsch. In
Griegs Musik ist nicht bloß das Norwegische,
sondern das Nordische überhaupt am stärksten
ausgeprägt.

Grieg ist am eindrücklichsten als Miniaturist;
in seinen Klavierstücken und seinen Liedern ist
er der große Meister im Kleinen. Dabei knüpft er
an das Charakterstück Schumanns an, und wie
bei diesem steckt auch hier hinter dem Titel sol-
cher Stücke immer ein Erlebnis. »Viele seiner
Einfälle überschreiten in ihrer Kühnheit und Zart-
heit bereits die Grenzen der ›Impression‹, und ei-
ne Geschichte des nachwagnerischen Impressio-
nismus hätte sich mit ihm als einem ihrer Stamm-
väter oder zumindest einem ihrer Paten zu be-
schäftigen« (Einstein 1950). – Aus den zahlrei-
chen anderen Sammlungen von Klavierstücken
seien die hervorgehoben, die in besonderer Weise
die Romantik charakterisieren, allein schon durch

ihre Titel: Klavierstücke nach eigenen Liedern;
Stimmungen.

seit 1867 Der Balakirew-Kreis 
(Gruppe der »Fünf«) und

seit 1890 der Beljajew-Kreis
in St. Petersburg

Als letztes der europäischen Länder gewinnt
Rußland im 19. Jahrhundert eine nationale Musik
fortschrittlichen Gepräges. Deren Protagonisten
sind Alexander Borodin (1833-1887), César Cui
(1835-1918), Mily Balakirew (1837-1910), Mo-
dest Mussorgski (1839-1881) und Nikolaj Rim-
ski-Korsakow (1844-1908). Balakirew ist ihr
Schulhaupt, ihr Hauptwirkungsort ist St. Peters-
burg. Zunächst war ja mit Glinka und seinem Le-
ben für den Zaren (1836) und mit Dargomyschksi
und seiner Russalka (1855) – um nur die wichtig-
sten Werke zu nennen – durchaus eine ebenso pa-
triotische wie nationale russische Musik entstan-
den. Aber diese schien offenbar vielen nicht rus-
sisch genug. Das jedenfalls zeigen das Erschei-
nen der »Fünf« und ihr Gegensatz und ihr Kampf
gegen die »Westler«, nämlich gegen Alexander
Serow (1820-1871), Anton Rubinstein (1829-
1894) und Peter Tschaikowski (1840-1893). Die
»Fünf« sind sich einig in der Ablehnung der
deutschen, besonders aber der italienischen und
italianisierenden Musik, die sich auf den Bühnen
zu jener Zeit wieder breitzumachen beginnt. Ei-
nig sind sie sodann in der Überzeugung, daß ihre
Werke im Boden des Volkstums wurzeln müssen.
»Nicht ziemt es den Erben Glinkas und Dar-
gomyschskis, an fremden Schwellen das Knie zu
beugen. Wir haben unserem echten russischen
Lied in der großen Kunst Geltung verschafft. Es
verzehnfacht unsere Kräfte, wenn wir es begrei-
fen. Es klingt schon in unseren Opern und Sym-
phonien. Wir verleihen ihm neue Flügel« (W.
Stassow). Einig sind sie sich schließlich in dem
Bestreben, Stoffe aufzugreifen, die die Geschich-
te des russischen Volkes behandeln und gleich-
zeitig Symbolkraft für die Gegenwart haben.
Deshalb auch geht ihre stärkste Wirkung über die
Oper. Zugleich bilden sie damit das Gegenstück
zu der von Gogol und Ostrowski, Belinski und
Herzen inspirierten »Morgenröte« einer realisti-
schen und volksverbundenen russischen Kunst,
die in den 60er Jahren die Kultur Rußlands beflü-
gelt. Das künstlerische Programm der »Novato-
ren«, wie sie sich auch nennen, des »mächtigen
Häufleins«, wie ihre Gegner sie verspotten, be-
deutet – bei aller Anlehnung an Berlioz, Schu-
mann und Liszt – im Wesentlichen eine
Kampfansage an alle internationalen Bestrebun-
gen im Musikleben Rußlands. Im Einzelnen ge-
hen Borodin, Cui, Mussorgski und Rimski-Kor-
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sakow durchaus ihre eigenen Wege, gleichwohl
aber erblicken sie in Balakirew ihren geistigen
Führer. Der Grund liegt darin, daß Balakirew ge-
genüber den in einem gewissen Dilettantismus
und einem ungezügelten Naturalismus befange-
nen anderen »Novatoren« der einzig wirklich
durchgebildete Musiker ist. Freilich, darin liegt
auch der Grund, daß er als einziger auf andere
wirkt, etwa auf Tschaikowski, und damit in die
russische Musik des 19. Jahrhunderts weit hin-
aus.

Seit etwa 1890 findet der Balakirew-Kreis in
St. Petersburg Nachfolge in einem Kreis um den
Verleger, Konzertunternehmer und Mäzen M. P.
Beljajew (1836-1903/04). Der alte Stassow, Rim-
ski-Korsakow, Glasunow und Ljadow bilden sei-
nen Kern, die Fortführung der Tradition der
Gruppe der »Fünf« und der Anschluß an die ro-
mantische Literatur Rußlands wie überhaupt Eu-
ropas sind seine ersten Anliegen. Zu diesem
Kreis gehört, wenn auch mehr am Rande, der
Einzelgänger S. J. Tanejew (1856-1915), von
dem Tschaikowski sagt, seine Symphonien seien
»orchestrierte Abstraktionen«, und dann, wohl
interessanter, gar bedeutender als die anderen,
Anatol K. Ljadow (1855-1914), der sich den Ten-
denzen des Realismus entgegenstemmt und zu
Impressionismus und Symbolismus tendiert, der
freilich aus Selbstkritik und aus Einsicht in die
geistige Situation der Zeit verstummt: »Mit je-
dem Jahr verliere ich mich weiter. Wie muß man
komponieren? Was? Ich entferne mich schon
schrecklich weit von Chopin. Ob das gut ist oder
nicht, ich weiß es nicht.« Aus seinen wenigen
Werken ragen zwei Orchesterstücke heraus: Der
verzauberte See (1909) und Kikimora (1910). Es
sind programmatische Tonbilder mit impressioni-
stischem Klangzauber; unter einer glatten Ober-
fläche liegt verhüllte Traurigkeit: die merkwürdi-
ge Verbindung der Welt des russischen Märchens
mit der symbolistischen Ästhetik M. Maeter-
lincks. – Auf Diaghilews Angebot, ein Ballett zu
schreiben, reagiert Ljadow nicht. Der Auftrag
geht weiter an Igor Strawinsky, und es entsteht
der Feuervogel (1910): So bildet Ljadow eine
Brücke zwischen der russischen Musik des 19.
Jahrhunderts und der europäischen Neuen Musik.

1868 Gründung der ersten Gesellschaft
für Musikforschung durch Robert
Eitner

Das angebrochene historische Zeitalter der Musik
bringt eine neue Möglichkeit der Beschäftigung
mit Musik, nämlich die nach Art der »Kunstge-
schichte«: die historisch interpretierende »Musik-
geschichte«. Ihre Anfänge liegen im 18. Jahrhun-
dert bei J. N. Forkel und am Beginn des 19. bei

C. von Winterfeld, ihre Fortsetzung findet sie in
den großen Monographien (z.B. Otto Jahns Mo-
zart) und in Kritischen Gesamtausgaben (z.B.
Bach) des 19. Jahrhunderts. Damit nun diese
»Musikgeschichte«, die zunächst im Grunde eine
musikalische Heroengeschichte ist, zu einer all-
gemeinen Musikwissenschaft werden kann, be-
darf es der Systematik und der Organisations-
form, und für beides macht Robert Eitner (1832-
1905) den Anfang. Sein Hauptverdienst liegt auf
dem Gebiet der Quellenerschließung und -ver-
zeichnung. Hatten Forkel und Friedrich Chrysan-
der die Notwendigkeit der Veröffentlichung von
Denkmäler-Ausgaben als eine Hauptaufgabe der
Musikforschung erkannt, so weist Eitner erstmals
auf eine umfassend angelegte Quellen-Inventari-
sierung als Voraussetzung jeglicher historischer
Musikforschung hin. Um sein Vorhaben auf brei-
ter Basis entwickeln zu können, gründet er die er-
ste Gesellschaft für Musikforschung mit Sitz in
Berlin, gibt er seit 1869 die Monatshefte für Mu-
sikgeschichte, seit 1873 die Publikationen älterer
praktischer und theoretischer Musikwerke vor-
zugsweise des XV. und XVI. Jahrhunderts
(PGfM; 33 Bde.) heraus, so daß sich neben sei-
nen bibliographischen Bemühungen auch diejeni-
gen um die eigentliche musikwissenschaftliche
Stoffverarbeitung fruchtbar auswirken können.
Bleibt Eitners musikalisches Interesse besonders
dem deutschen Lied des 15. und 16. Jahrhunderts
und dem deutschen evangelischen Kirchenlied
zugewandt, so regen ihn in bibliographischer
Hinsicht besonders die Musiksammelwerke zu
intensivem Studium an: 1877 gibt er die Biblio-
graphie der Musik-Sammelwerke des XVI. und
XVII. Jahrhunderts heraus und schließlich 1900
bis 1904 sein Hauptwerk, das zehnbändige Bio-
graphisch-bibliographische Quellenlexikon der
Musiker und Musikgelehrten. Trotz vieler Män-
gel ist die Arbeit als Gesamtkonzeption und in ih-
rer Ausführung beispiellos, die Tatsache, daß das
alles ein Mann allein gemacht hat, fast unbegreif-
lich. – Nach verschiedenen Ansätzen hat endlich
im Jahre 1952 die Internationale Gesellschaft für
Musikwissenschaft und die Internationale Verei-
nigung der Musikbibliotheken den Plan eines
(nach zwei Weltkriegen dringend notwendigen)
neuen Internationalen Quellenlexikons (RISM)
aufgegriffen und die Arbeit begonnen, die jetzt
nahezu abgeschlossen ist.

1868 Richard Wagner (1813-1883): 
»Die Meistersinger von Nürnberg«
in München

Im Repertoire deutscher Opern nehmen die Mei-
stersinger eine besondere Stellung ein, sie sind
schlechthin die Festoper der Deutschen. Ein
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Grund ist, daß das Element des Festes und des
Festlichen hier Gegenstand des Ganzen ist, weil
ein Musikfest – im engeren wie im weiteren Sin-
ne – Handlung und musikalische Umsetzung be-
stimmt. Ein anderer Grund ist, daß diese Oper in
besonderer Weise mit der Entstehung Deutsch-
lands als eines Nationalstaates und mit dem daran
gebundenen Nationalbewußtsein zusammen-
hängt, worauf Hans Mayer (1959) mit Nachdruck
hinweist. Schon im Schillerjahr 1859 hat sich
»die deutsche Kunst« als integrierender Faktor
erwiesen, ja die deutsche Einigung vollzog sich
im 19. Jahrhundert im Zeichen der Kunst, trotz
aller Zersplitterung im Staatlichen und Politi-
schen. Amnestie und Rückkehr aus dem Exil
(1862) bringen Wagner mit diesen Strömungen in
Verbindung. Freilich, diese deutsche Einigung ist
eine Einigung »von oben«, das Volk bleibt Ob-
jekt – wie im Rienzi und wie im Lohengrin. Und
nun wiederholt sich alles wie auf erhöhtem Po-
dest und mit neuer geschichtlicher Aktualität in
den Meistersingern: deutsches Einigungsstreben
widergespiegelt in Dichtung und Musik. Nicht zu
übersehen ist dabei auch das patriarchalische und
autoritäre Moment: das Volk hat auch in Wag-
ners Meistersingern nur »ja« zu sagen und »Hur-
rah!« zu rufen – und die Schlußansprache des
Hans Sachs ist eine »Rede an die deutsche Nati-
on« im Sinne Fichtes. Kein Zweifel, die Größe
ebenso wie eine gewisse Zwiespältigkeit der Mei-
stersinger hängt damit zusammen. – Die Urauf-
führung am 21. Juni 1868 in München wird ein
Triumph, die erste Aufführung in Berlin 1870 ein
Fiasko.

Die Meistersinger-Musik hat etwas ganz Ei-
genes, jedenfalls ist sie eingängiger als die der
mittleren und späteren Werke Wagners. Mag es
am häufigen, manchmal gar penetranten 4/4-Takt
mit Marschcharakter liegen, ohne daß man es
merkt, liegt es wahrscheinlich eher an der schein-
bar einfachen Melodik, die in Wirklichkeit
höchst vertrackt ist, wie Beckmesser mit Stol-
tzings Lied gleichsam beweist. »Die Diatonik
stellt, als gleichsam geträumte Diatonik, die um
1860 nicht ganz real ist, weniger eine Restaurati-
on dar als eine Art von Rekonstruktion. Es han-
delt sich um zweite Diatonik in dem Sinne, in
dem Hegel von zweiter Natur oder zweiter Un-
mittelbarkeit sprach. Nirgends, auch nicht im
Parsifal, ist Wagners Musik so artifiziell wie in
dem Schein von Simplizität, mit dem sie sich in
den Meistersingern umgibt« (Dahlhaus 1971).

1868-77 Modest Mussorgski 
(* Karewo/Pskow 1839, 
† St. Petersburg 1881): 
Liederzyklen

Glinka und Dargomyschski schreiben die ersten
russischen Lieder mit unverkennbar nationalem
Kolorit, besser: mit der Tendenz zu einem natio-
nalen Idiom auch für die lyrische Gattung Lied.
Stärker ist diese Tendenz bei der folgenden Ge-
neration. Während Tschaikowski und auch César
Cui eher am musikalischen Westen orientiert
bleiben, schmilzt Borodin in seinen wenigen,
aber bedeutenden Liedern die Einflüsse Liszts
und Schumanns zu einem völlig eigenen Idiom
zusammen. Weniger lyrisch, aber viel eigenstän-
diger sind die Lieder und Liederzyklen Mus-
sorgskis. Zwar ist auch ihm die russische Folklo-
re, besonders mit bestimmten rhythmischen und
melodisch-tonalen Elementen, die Hauptquelle
seiner Inspiration, aber die visionären Lieder und
Tänze des Todes (1874-77) und die eigentümlich
»realistisch« klingenden Lieder aus der Kinder-
stube (1868-72) sind aus anderen Quellen ge-
speist und stoßen aus der Romantik hinaus in ei-
ne neue Richtung vor: Assimilierte Volks- und
Kirchenmusik einerseits und die nach Tonfall
und Deklamationsrhythmik musikalisch nachge-
ahmte Sprachintonation andererseits, Ausdrucks-
und Charakterisierungskunst, melodische und
sprachrezitativische Mittel, traditionelle und rein
klanglich aufzufassende harmonische Mittel, all
dies Gegensätzliche verbindet Mussorgski – wie
an der Schwelle zweier Zeitalter – zu einer Art
von »romantischem Realismus« (K. Kos).

1868-76 Freundschaft Richard 
Wagners (1813-1883) mit 
Friedrich Nietzsche (1844-1900)

Als Siebzehnjähriger in Schulpforta lernt Fried-
rich Nietzsche Wagners Tristan im Klavieraus-
zug kennen. In Ecce homo 1888, das ist kurz vor
dem Zusammenbruch, gesteht Nietzsche noch
einmal: »Aber ich suche heute noch nach einem
Werke von gleich gefährlicher Faszination, von
einer gleich schauerlichen und süßen Unendlich-
keit, wie der Tristan ist – ich suche in allen Kün-
sten vergebens.« Die endgültige »Bekehrung« zu
Wagner findet am 28. Oktober 1868 statt, als
Nietzsche das Tristan-Vorspiel und das Meister-
singer-Vorspiel zum erstenmal aufgeführt hört.
»Jeder Nerv zuckt in mir«, schreibt er an Rohde.
Und das ist Nietzsches innere Situation, als er
wenige Tage darauf bei Wagners Schwager
Brockhaus in Leipzig dem Meister selbst gegen-
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übertritt: »Ich werde Richard vorgestellt und rede
zu ihm einige Worte der Verehrung: er erkundigt
sich sehr genau, wie ich mit seiner Musik ver-
traut geworden sei…« Wagner lädt Nietzsche
nach Tribschen ein; Nietzsche folgt dieser Einla-
dung dreiundzwanzigmal. Die Freundschaft ver-
tieft sich. Im Januar 1872 schickt Nietzsche Wag-
ner ein Vorausexemplar des Buches, das er auf
Wagners Wunsch in einigen Abschnitten umgear-
beitet hat, und das nun heißt Die Geburt der
Tragödie aus dem Geiste der Musik. Im selben
Monat schreibt er (an Rohde): »Ich habe mit
Wagner eine Allianz geschlossen.« Seit 1874
wird Nietzsche jedoch mißtrauisch und formu-
liert zunächst 69 nicht zur Veröffentlichung ge-
dachte Aphorismen, in denen zum ersten Mal
vom »Schauspieler« und »Tyrannen« die Rede
ist, von »Rohheit« der musikalischen Formen.
Trotzdem erscheint 1876 das vierte Stück der Un-
zeitgemäßen Betrachtungen mit dem Titel Ri-
chard Wagner in Bayreuth – der Abgesang einer
Freundschaft, die äußerlich wegen menschlicher
Verschiedenheit, vielleicht auch wegen Wagners
menschlicher Schwächen, nicht bestehen kann,
die im Grunde aber wegen Nietzsches zunehmen-
der Einsicht in das Wesen der Musik vergehen
muß. Dieser Einsicht kommt im entscheidenden
Moment das Erlebnis einer ganz anderen Musik
zustatten: Nietzsche hört 1881 in Genua Bizets
Carmen und er hört die Oper in den folgenden
Jahren über zwanzigmal. Und nun weiß Nietz-
sche mit einem Mal, was das ist: Musik – und
was Wagners Musik ist. In Der Fall Wagner. Tu-
riner Brief vom Mai 1888 heißt es (1. Abschnitt):
»Hat man bemerkt, daß die Musik den Geist frei
macht? dem Gedanken Flügel gibt? daß man um
so mehr Philosoph wird, je mehr man Musiker
wird? – Der graue Himmel der Abstraktion wie
von Blitzen durchzuckt; das Licht stark genug für
alles Filigran der Dinge; die großen Probleme
nahe zum Greifen; die Welt wie von einem Berge
aus überblickt. – Ich definierte eben das philoso-
phische Pathos. – Und unversehens fallen mir
Antworten in den Schoß, ein kleiner Hagel von
Eis und Weisheit, von gelösten Problemen… Wo
bin ich? – Bizet macht mich fruchtbar. Alles
Gute macht mich fruchtbar. Ich habe keine andre
Dankbarkeit, ich habe auch keinen andern Beweis
dafür, was gut ist.« Und im 10. Abschnitt heißt es
weiter: »Anbei noch ein Wort über die Schriften
Wagners: … Nicht jede Musik hat bisher Litera-
tur nötig gehabt: man tut gut, hier nach dem zu-
reichenden Grund zu suchen. Ist es, daß Wagners
Musik zu schwer verständlich ist? Oder fürchtete
er das Umgekehrte, daß man sie zu leicht versteht
– daß man sie nicht schwer genug versteht? –
Tatsächlich hat er sein ganzes Leben einen Satz
wiederholt: daß seine Musik nicht nur Musik be-
deute! Sondern mehr! Sondern unendlich viel

mehr!… ›Nicht nur Musik‹ – so redet kein Musi-
ker. Nochmals gesagt, Wagner konnte nicht aus
dem Ganzen schaffen, er hatte gar keine Wahl, er
mußte Stückwerk machen, ›Motive‹, Gebärden,
Formeln, Verdopplungen und Verhundertfachun-
gen, er blieb Rhetor als Musiker – er mußte
grundsätzlich deshalb das ›es bedeutet‹ in den
Vordergrund bringen. ›Die Musik ist immer nur
ein Mittel‹: das war seine Theorie, das war vor
allem die einzige ihm überhaupt mögliche
Praxis. Aber so denkt kein Musiker.«

Im 11. Abschnitt heißt es dann: » – Ich habe
erklärt, wohin Wagner gehört – nicht in die
Geschichte der Musik. Was bedeutet er trotz-
dem in deren Geschichte? Die Heraufkunft
des Schauspielers in der Musik: ein kapitales
Ereignis, das zu denken, das vielleicht auch
zu fürchten gibt.« Und weiter: »Damit kommt
für den Schauspieler das goldene Zeitalter
herauf – für ihn und für alles, was seiner Art
verwandt ist. Wagner marschiert mit Trom-
meln und Pfeifen an der Spitze aller Künstler
des Vortrags, der Darstellung, des Virtuosen-
tums; er hat zuerst die Kapellmeister, die Ma-
schinisten und Theatersänger überzeugt. Nicht
zu vergessen die Orchestermusiker – er ›erlö-
ste‹ diese von der Langeweile… die Bewe-
gung, die Wagner schuf, greift selbst in das
Gebiet der Erkenntnis über: ganze zugehörige
Wissenschaften tauchen langsam aus jahrhun-
dertealter Scholastik empor. Ich hebe, um ein
Beispiel zu geben, mit Auszeichnung die Ver-
dienste Riemanns um die Rhythmik hervor,
des ersten, der den Hauptbegriff der Inter-
punktion auch für die Musik geltend gemacht
hat (leider vermittelst eines häßlichen Wortes:
er nennt’s ›Phrasierung‹).« Und schließlich
unter 12.: »Mit dieser Einsicht, daß unsre
Schauspieler verehrungswürdiger als je sind,
ist ihre Gefährlichkeit nicht als geringer be-
griffen… Aber wer zweifelt noch daran, was
ich will – was die drei Forderungen sind, zu
denen mir diesmal mein Ingrimm, meine Sor-
ge, meine Liebe zur Kunst den Mund geöffnet
hat?

Daß das Theater nicht Herr über die Künste
wird.
Daß der Schauspieler nicht zum Verführer der
Echten wird.
Daß die Musik nicht zu einer Kunst zu lügen
wird.«

Mit dem 4. Hauptstück Aus der Seele der Künst-
ler und Schriftsteller im 1. Band von Menschli-
ches, Allzumenschliches. Ein Buch für freie Gei-
ster, das Nietzsche 1876 beginnt und 1878 her-
ausgibt, ist der Bruch mit Wagner besiegelt.
Wagners Name kommt zwar nicht vor, stets ist
nur von »dem Künstler« die Rede, aber jeder-
mann weiß, wer gemeint ist. In Nietzsche contra
Wagner (1888) heißt es: »Schon im Sommer
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1876, mitten in der Zeit der ersten Festspiele,
nahm ich bei mir von Wagner Abschied. Ich ver-
trage nichts Zweideutiges; seitdem Wagner in
Deutschland war [aus der Emigration zurück],
kondeszendierte er Schritt für Schritt zu allem,
was ich verachte – selbst zum Antisemitismus…
Es war damals in der Tat die höchste Zeit, Ab-
schied zu nehmen: alsbald schon bekam ich den
Beweis dafür. Richard Wagner, scheinbar der
Siegreichste, in Wahrheit ein morsch gewordener
verzweifelnder Décadent, sank plötzlich, hilflos
und zerbrochen, vor dem christlichen Kreuze nie-
der…« Nietzsche hört in Bayreuth nur die erste
Aufführung des Rheingolds am 12. August 1876,
bleibt dann aber allen weiteren Aufführungen
fern. Wenige Wochen später kommt es zum
Bruch. Man trifft sich in Sorrent, wo Nietzsche
und Wagner mit Cosima den Winter verbringen
wollen. Auf einem Spaziergang erzählt Wagner
dem Freund ahnungslos vom Parsifal, dessen
Ausführung er gerade begonnen hat. Nietzsche
verstummt – und trennt sich grußlos von Wagner:
Daß auf die Götterdämmerung ein christlicher
(oder auch nur scheinchristlicher) Stoff folgen
soll, kann Nietzsche nur als ungeheuerlich und
als unverzeihlich empfinden. – Im Januar 1878
schickt Wagner wie nichtsahnend, richtiger: in
ungebrochener Selbstüberheblichkeit, ein Exem-
plar des Parsifal-Textes an Nietzsche. Dieser
sendet als Antwort das gerade eben erschienene
Buch Menschliches, Allzumenschliches. Wagner
versteht die Absage; der Bruch ist endgültig, der
Bruch der Freundschaft zwischen zwei der größ-
ten Geister ihrer Zeit und der deutschen Kultur.

Muß man fragen, ob diese Freundschaft ein
Mißverständnis war? Sie war es nicht! Noch ein-
mal Nietzsche im Ecce homo. Wie man wird, was
man ist (1888/89): »Ich denke, ich kenne besser
als irgend jemand das Ungeheure, das Wagner
vermag, die fünfzig Welten fremder Entzückun-
gen, zu denen niemand außer ihm Flügel hatte;
und so wie ich bin, stark genug, um mir auch das
Fragwürdigste und Gefährlichste noch zum Vor-
teil zu wenden und damit stärker zu werden, nen-
ne ich Wagner den großen Wohltäter meines Le-
bens. Das, worin wir verwandt sind, daß wir tie-
fer gelitten haben, auch aneinander, als Men-
schen dieses Jahrhunderts zu leiden vermöchten,
wird unsre Namen ewig wieder zusammenbrin-
gen.«

1869-76 Richard Wagner (1813-1883):
Bühnenfestspiel in 4 Teilen
»Der Ring des Nibelungen«
in München und Bayreuth

Wagner verfaßt die Texte aller seiner Bühnen-
werke selbst. Dabei verfährt er mit seinen vielfäl-

tigen Quellen völlig frei – wie er etwa zum Mei-
stersinger-Text selbst schreibt (an Mathilde We-
sendonck 1862): »Lassen Sie sich übrigens nicht
irre machen: was darin steht, ist alles von mir ei-
gens gefertigt… Im Ganzen wunderts mich, was
ich aus den wenigen Notizen machen konnte.« So
auch mit den Vorlagen zu seiner Nibelungen-Tri-
logie bzw. Tetralogie (Vorabend zur Trilogie:
Das Rheingold, Uraufführung München 1869;
Erster Tag: Die Walküre, Uraufführung München
1870; Zweiter Tag: Siegfried, Uraufführung im
Zusammenhang der ersten Gesamtaufführung des
Rings 1876 in Bayreuth; Dritter Tag: Götterdäm-
merung, Uraufführung ebenfalls in Bayreuth
1876).

Im Herbst 1848 entwirft Wagner »Die Nibe-
lungensaga« als Prosa-Vorstudie zum Ring und
die Urfassung von »Siegfrieds Tod« (später Göt-
terdämmerung) als »Große Heldenoper«. Der Ni-
belungen-Mythos ist darin nicht als neues Künst-
lerdrama eines Konflikts zwischen Genie und
Gesellschaft gedacht, nicht einmal als künstleri-
sche Selbstaussage, sondern als weltanschauliche
Grundlegung schlechthin. Was ursprünglich be-
absichtigt ist, formuliert Thomas Mann 1937 in
seinem Züricher Vortrag über den Nibelungen-
ring: »Man muß sich darüber klar sein, daß ein
Werk wie Der Ring des Nibelungen, das Wagner
nach dem Lohengrin konzipierte, im Grunde ge-
gen die ganze bürgerliche Kultur und Bildung ge-
richtet und gedichtet ist, wie sie seit der Renais-
sance herrschend gewesen war, daß es sich in sei-
ner Mischung aus Urtümlichkeit und Zukünftig-
keit an eine inexistente Welt klassenloser
Volklichkeit wendet.« – Vom Entwurf bis zur
Vollendung des Ganzen 1874 vergehen 26 Jahre.
– Zwischen 1857 und 1869 ruht die Arbeit aller-
dings, Jahre, in denen Wagner so vieles umdenkt
und verändert, daß, wie Dahlhaus (1971) be-
merkt, die Brüche und Risse, die das Werk
durchziehen, nicht weiter erstaunlich sind, wohl
aber die Einheit, die es dennoch hat.

Die beste und tiefsinnigste Analyse, Würdi-
gung und Huldigung Wagners stammt von Tho-
mas Mann, der seinen Essay Leiden und Größe
Richard Wagners von 1933 im Jahre 1935 in das
Buch Leiden und Größe der Meister aufgenom-
men hat. Ihm folgen wir in Auszügen zuerst zu
den Texten, dann zur Musik und schließlich zu
Wagners Genie.

Zum Ersten: »Was erhebt das Werk Wagners
geistig so hoch über das Niveau alles älteren
musikalischen Schauspiels? Es sind zwei
Mächte, die sich zu dieser Erhebung zusam-
menfinden, Mächte und geniale Begabungen,
die man für feindlich einander entgegenge-
setzt halten sollte und deren kontradiktori-
sches Wesen man wirklich gerade heute wie-
der gern behauptet: sie heißen Psychologie
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und Mythus. Man will ihre Vereinbarkeit
leugnen, Psychologie erscheint als etwas zu
Rationales, als daß man sich entschließen
könnte, etwa kein unüberwindliches Hindernis
auf dem Wege ins mythische Land darin zu
erblicken. Sie gilt als Widerspruch zum My-
thischen, wie sie als Widerspruch zum Musi-
kalischen gilt, obgleich ebendieser Komplex
von Psychologie, Mythus und Musik uns
gleich in zwei großen Fällen, in Nietzsche und
Wagner, als organische Wirklichkeit vor Au-
gen steht.

Über den Psychologen Wagner wäre ein
Buch zu schreiben, und zwar über die psycho-
logische Kunst des Musikers wie des Dicht-
ers, sofern diese Eigenschaften bei ihm zu
trennen sind. Die Technik des Erinnerungs-
motivs, in der alten Oper gelegentlich schon
verwandt, wird allmählich zu einem tiefsin-
nig-virtuosen System ausgebaut, das die Mu-
sik in einem Maße wie nie zuvor zum Werk-
zeug psychologischer Anspielungen, Vertie-
fungen, Bezugnahmen macht. Die Umdeutung
des naiv epischen Zaubermotivs des ›Liebes-
trankes‹ in ein bloßes Mittel, eine schon be-
stehende Leidenschaft freizumachen – in
Wirklichkeit könnte es reines Wasser sein,
was die Liebenden trinken, und nur ihr Glau-
be, den Tod getrunken zu haben, löst sie see-
lisch aus dem Sittengesetze des Tages –, ist
die dichterische Idee eines großen Psycholo-
gen. Wie geht das Dichterische bei Wagner
von Anfang an übers Libretto-mäßige hinaus,
– und zwar weniger sogar im Sprachlichen als
im Psychologischen! ›Die düstre Glut‹, sagt
der Holländer in dem schönen Duett mit Senta
im zweiten Akt -

›Die düstre Glut, die ich hier fühle bren-
nen,
Sollt’ ich Unseliger sie Liebe nennen?
Ach nein, die Sehnsucht ist es nach dem
Heil.
Würd’ es durch solchen Engel mir zuteil!‹

Das sind sangbare Verse, aber nie war etwas
so kompliziert Gedachtes, seelisch so Ver-
schlungenes vordem gesungen oder für den
Gesang bestimmt worden. Der Verdammte
liebt dieses Mädchen auf den ersten Blick,
aber er sagt sich, daß seine Liebe eigentlich
nicht ihr gilt, sondern dem Heil, der Erlösung.
Sie nun aber wieder steht ihm als die Verkör-
perung der Heilsmöglichkeit gegenüber, so
daß er zwischen der Sehnsucht nach geistli-
cher Rettung und der Sehnsucht nach ihr nicht
zu unterscheiden vermag und nicht unter-
scheiden will. Denn seine Hoffnung hat ihre
Gestalt angenommen, und er kann nicht mehr
wollen, daß sie eine andere habe, das heißt, er
liebt in der Erlösung dies Mädchen. Welche
Verschränkung eines Doppelten, welcher
Blick in die schwierigen Tiefen eines Ge-

fühls! Es ist Analyse – und dies Wort drängt
sich in einem noch moderneren, noch kühne-
ren Sinn auf, wenn man das frühlingshaft kei-
mende und hervorsprießende Liebesleben des
Knaben Siegfried betrachtet, wie Wagner es
im Wort und mit Hilfe der deutend unterma-
lenden Musik lebendig macht. Da ist ein ah-
nungsvoller und aus dem Unterbewußten her-
aufschimmernder Komplex von Mutterbin-
dung, geschlechtlichem Verlangen und Angst
– ich meine jene Märchenfurcht, die Siegfried
erlernen möchte –, ein Komplex also, der den
Psychologen Wagner in merkwürdigster, in-
tuitiver Übereinstimmung zeigt mit einem an-
deren typischen Sohn des neunzehnten Jahr-
hunderts, mit Sigmund Freud, dem Psycho-
analytiker. Wie in Siegfrieds Träumerei unter
der Linde der Muttergedanke ins Erotische
verfließt, wie in der Szene, wo Mime den
Zögling über die Furcht zu belehren sucht, im
Orchester das Motiv der im Feuer schlafenden
Brünnhilde auf eine dunkel entstellte Weise
sein Wesen treibt, – das ist Freud, das ist Ana-
lyse, nichts anderes; und wir wollen uns erin-
nern, daß auch bei Freud, dessen seelische
Radikalforschung und Tiefenkunde bei Nietz-
sche in großem Stil vorweggenommen ist, das
Interesse fürs Mythische, Menschlich-Urtüm-
liche und Vorkulturelle mit dem psychologi-
schen Interesse aufs engste zusammen-
hängt…«

»Wagner als Mythiker, als Entdecker des
Mythus für die Oper, als Erlöser der Oper
durch den Mythus, das ist das zweite; und
wirklich, er hat seinesgleichen nicht an seeli-
scher Affinität mit dieser Bild- und Gedan-
kenwelt, nicht seinesgleichen in dem Vermö-
gen, den Mythus zu beschwören und neu zu
beleben: er hatte sich selbst gefunden, als er
von der historischen Oper zum Mythus fand;
und wenn man ihm lauscht, möchte man glau-
ben, die Musik sei zu nichts anderem geschaf-
fen und könne sich nie wieder eine andere
Aufgabe setzen, als dem Mythus zu die-
nen…«

Zum Zweiten, zur Musik: »Wir, die wir
der Wunderwelt dieser Klänge, ihrer intellek-
tuellen Magie so viel Beglückung und Ent-
rückung, so viel Staunen über ein selbstge-
schaffenes, ungeheures Können verdanken,
wir begreifen nur schwer diese Widerstände,
diesen Abscheu; wir finden Ausdrücke, wie
sie gegen Wagners Musik gebraucht wurden,
Bezeichnungen wie ›kalt‹, ›algebraisch‹, ›form-
los‹, entsetzlich mißverständlich und unein-
sichtig, von einer dickhäuterischen Verständ-
nisarmut und Unempfänglichkeit zeugend,
und wir sind geneigt, zu glauben, nur aus ganz
unmusischer und philisterhafter, gott- und
musikverlassener Sphäre hätten solche Urteile
kommen können. Aber dem war nicht so. Vie-
le, die so urteilten, so urteilen mußten, waren
keine Spießer, es waren künstlerische Seelen
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und Geister, Musiker und Liebende der Mu-
sik, Menschen, denen das Schicksal der Mu-
sik am Herzen lag und die mit Recht den An-
spruch erhoben, zwischen Musik und Unmu-
sik unterscheiden zu können – und sie fanden,
daß diese Musik keine sei. Ihre Meinung ist
vollkommen geschlagen worden, ihr war eine
säkulare Niederlage beschieden. Aber wenn
sie falsch war, war sie auch unentschuldbar?
Wagners Musik ist so ganz und gar nicht Mu-
sik, wie die dramatische Unterlage, die sie zur
Dichtung vervollständigt, nicht Literatur ist.
Sie ist Psychologie, Symbol, Mythik, Empha-
tik – alles; aber nicht Musik in dem reinen
und vollwertigen Sinn jener verwirrten Kunst-
richter. Die Texte, um die sie sich rankt und
die sie zum Drama erfüllt, sind nicht Litera-
tur, aber die Musik ist es. Sie, die wie ein
Geysir aus vorkulturellen Tiefen des Mythus
hervorzuschießen scheint (und nicht nur
scheint: sie tut es wirklich), ist in Wahrheit
und außerdem – gedacht, berechnet, hochin-
telligent, von ausgepichter Klugheit, so litera-
risch konzipiert, wie ihre Texte musikalisch
konzipiert sind. Aufgelöst in ihre Urelemente
muß die Musik dazu dienen, mythische Philo-
sopheme ins Hochrelief zu treiben. Die un-
stillbare Chromatik des Liebestodes ist eine
literarische Idee. Das Urströmen des Rheines,
die sieben primitiven Akkordklötze, die Wal-
hall aufbauen, sind es nicht weniger. Ein
berühmter Dirigent, der eben den Tristan ge-
leitet hatte, sagte auf dem Heimweg zu mir:
›Es ist gar keine Musik mehr.‹ Er sagte es im
Sinne unserer gemeinsamen Erschütterung.
Aber was wir heute als bewunderungsvolles
Ja aussprechen, wie hätte es nicht anfangs als
zorniges Nein lauten sollen? Solche Musik
wie die von Siegfrieds Rheinfahrt oder wie
die Totenklage für den Gefällten, Stücke von
unnennbarer Herrlichkeit für unser Ohr, unse-
ren Geist, waren nie erhört worden, sie waren
unerhört im anstößigsten Sinne. Dies Anein-
anderreihen symbolischer Motivzitate, die wie
Felsbrocken im Gießbach musikalischer Ele-
mentarvorgänge liegen, als Musik im Sinne
Bachs, Mozarts und Beethovens zu empfin-
den, war zuviel verlangt. Es war zuviel ver-
langt, den Es-dur-Dreiklang, der das Rhein-
gold-Vorspiel ausmacht, bereits Musik nen-
nen zu sollen. Es war auch keine. Es war ein
akustischer Gedanke: der Gedanke des Anfan-
ges aller Dinge. Es war die selbstherrlich di-
lettantische Nutzbarmachung der Musik zur
Darstellung einer mythischen Idee. Die Psy-
choanalyse will wissen, daß die Liebe sich aus
lauter Perversitäten zusammensetze. Darum
bleibt sie doch die Liebe, das göttlichste Phä-
nomen der Welt. Nun denn, das Genie Rich-
ard Wagners setzt sich aus lauter Dilettantis-
men zusammen. Aber aus was für wel-
chen!…«

Und drittens zu Wagners Genie: »Sein Ge-
nie ist eine dramatische Synthesis der Künste,
die nur als Ganzes, eben als Synthese, den Be-
griff des echten und legitimen Werkes erfüllt.
Den Bestandteilen, selbst der Musik als sol-
cher und sofern sie eben nicht Mittel zum Ge-
samtzweck ist, eignet etwas Wildwüchsig-
Illegitimes, das sich erst im erhabenen
Ganzen aufhebt. Daß Wagners Verhältnis zur
Sprache nicht dasjenige unserer großen Dich-
ter und Schriftsteller war, daß es der Strenge
und Delikatesse entbehrt, die dort walten, wo
die Sprache als höchstes Gut und anvertrautes
Mittel der Kunst empfunden wird, das zeigen
seine Gelegenheitsgedichte, diese verzuckert
romantischen Huldigungen und Widmungs-
poeme an Ludwig den Zweiten von Bayern,
diese banausisch fidelen Reimereien an
Freunde und Helfer. Jedes hingeworfene Ge-
legenheitsreimchen Goethes ist goldschwere
Dichtung und hohe Literatur gegen diese
Sprachphilistereien und versifizierten Män-
nerscherze, bei denen die Verehrung nur et-
was mühsam zu lächeln vermag. Sie halte sich
dafür an Wagners Prosaaufsätze, diese ästheti-
schen, kulturkritischen Manifeste und Selbst-
erläuterungen – Künstlerschriften von er-
staunlicher Gescheitheit und denkerischer
Willenskraft, die man freilich als Sprach- und
Geisteswerke nicht mit den kunst-philosophi-
schen Arbeiten Schillers, etwa mit dem un-
sterblichen Versuch Über naive und sentimen-
talische Dichtung, vergleichen darf. Etwas
schwer Lesbares, zugleich Verschwommenes
und Steifes gehört zu ihnen, wiederum etwas
wild- und nebenwüchsig Dilettantisches; sie
gehören nicht eigentlich der Welt großer deut-
scher und europäischer Essayistik an, sind
nicht eigentlich Werke eines geborenen
Schriftstellers, sondern nebenbei, aus Not,
entstanden. Wagner war alles Einzelne nur
aus Not. Glücklich, berufen, vollkommen, le-
gitim und groß ist er erst im Großen und
Ganzen.

War er denn nicht auch Musiker nur aus
Not, zum Zweck des überwältigen Ganzen
und durch den Willen? Nietzsche bemerkt
einmal, daß die sogenannte Begabung nicht
das Wesentliche des Genies sein könne. ›Wie
wenig Begabung zum Beispiel bei Richard
Wagner‹, ruft er aus. ›Gab es je einen Musi-
ker, der in seinem achtundzwanzigsten Jahr
noch so arm war?‹ Wirklich wächst Wagners
Musik aus zagen, kümmerlichen und unselb-
ständigen Anfängen auf, und diese Anfänge
liegen viel später in seinem Leben als bei
großen Musikern sonst. Er selbst sagt: ›Ich
entsinne mich, noch um mein dreißigstes Jahr
herum mich innerlich zweifelhaft befragt zu
haben, ob ich denn wirklich das Zeug zu einer
höchsten künstlerischen Individualität besäße:
ich konnte in meinen Arbeiten immer noch
Einfluß und Nachahmung verspüren und wag-
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te nur beklommen, auf meine fernere Ent-
wicklung als durchaus originell Schaffender
zu blicken.‹ Das ist ein Rückblick aus der Zeit
der Meisterschaft, im Jahre 1862…«

Thomas Mann hatte seinen Essay übrigens so be-
gonnen: »Leidend und groß, wie das Jahrhundert,
dessen vollkommener Ausdruck sie ist, das neun-
zehnte, steht die geistige Gestalt Richard Wag-
ners mir vor Augen.«

1870 Léo Delibes (1836-1891): Ballett
»Coppélia ou la Fille aux yeux
d’émail«

Eigentlich gehört Delibes als Schüler von A.
Adam in die Tradition der französischen Opéra
comique, zu der er auch Gutes beiträgt (Le roi l’a
dit, 1873; Lakmé, 1883). Seine schönste Musik
aber entfaltet er in seinen großen Balletten
Coppélia (1870) und Sylvia (1876). Diese Werke
frischen die im Lauf des 19. Jahrhunderts zur
»Unterhaltungsmusik« heruntergekommene Gat-
tung wieder auf: hier ist das Ballett als Drama
ohne Text und zur Aufführung in Bewegung und
Choreographie gesehen und dementsprechend
musikalisch behandelt.

1870 Ivan Zajc (1832-1914): Oper 
»Mislav« in Agram/Zagreb, Kroatien

Erst um und nach 1870 kommt es mit der Tätig-
keit von Ivan Zajc zu einem wirklichen Auf-
schwung des Musiklebens in Zagreb und der
Kroatischen Musik. Zajc war zuvor in Wien als
Komponist vor allem von Operetten tätig und
durchaus erfolgreich, doch freilich in Konkurrenz
zu Millöcker und Suppè. Jetzt wendet er sich in
Zagreb auch der ernsten Oper zu, vor allem aber
und zuerst organisiert er das Musikleben als
äußerst geschickter Pädagoge, Dirigent und
Komponist. Mit der Premiere der 3. Kroatischen
Oper »Mislav« von Zajc am 2. Oktober 1870 (bis
dahin sah Zagreb, von Ausnahmen abgesehen,
nur Aufführungen italienischer Operntruppen, al-
lerdings seit 1863 auch von Operetten in kroati-
scher Sprache) beginnt die Zagreber Oper ihre
ständigen Darbietungen. Als Operndirektor (bis
1889) führt Zajc rund 50 Opern und Operetten
auf, vorwiegend aus dem typisch deutschen und
italienischen Repertoire. 1895 erhält Zagreb dann
auch ein neues und repräsentatives Opernhaus. –
War Lisinski der Begründer der Kroatischen
Oper, so wird Zajc nun ihr Vollender – so jeden-
falls hat man es seinerzeit empfunden. Sein
Hauptwerk ist die Oper »Nicola Šubić Zrinski«
1876. Sonst sind nahezu 1200 Kompositionen

von ihm bekannt. Zajc’ Einfluß auf seine Epoche
ist tief und nachhaltig, so daß er in gewisser Wei-
se den Entwicklungen, die ins 20. Jahrhundert
weisen, im Wege steht, so tief und nachhaltig,
daß das »Historische Konzert« in Zagreb am 5.
Februar 1916 in Kroatien wie ein Ausbruch aus
der Epoche Zajc und als Durchbruch in eine neue
musikalische Zeit empfunden wird.

1871 Davorin Jenko wird Dirigent  
des  Serbischen Nationaltheaters 
in Belgrad

Auch in der serbischen Musik beginnt sich die
Idee von einem nationalen Stil auszubreiten; in
den 60er Jahren des 19. Jahrhunderts setzt sich
auch hier die Romantik durch. Sie wird zunächst
von Davorin Jenko (1835-1914) getragen, dessen
Wirken anfangs der slowenischen, später vorwie-
gend der serbischen Musik gilt. Jenko läßt sich
1865 in Belgrad nieder, wo er von 1871 bis 1902
Kapellmeister des Serbischen Nationaltheaters
ist. Obwohl gebürtiger Slowene, fühlt er sich in
das serbische Leben ein und ist fähig, im Geiste
serbischer Volksmusik zu komponieren: er gilt
als der erste Komponist, der für die Orchester-
und die Bühnenmusik einen national-serbischen
Ton ausprägt, wenn vielleicht auch nicht bewußt.
Beide Gattungen hebt er jedenfalls auf ein Ni-
veau, das eine weitere Entwicklung erlaubt. –
Jenko ist ein äußerst fruchtbarer Komponist, be-
sonders von Opern und Singspielen (Cvetko
1975).

1871 Giuseppe Verdi (1813-1901):
Oper »Aida« in Kairo

Im Herbst 1869 wird in Kairo mit Verdis Rigolet-
to eine Italienische Oper eröffnet. Zum Fest der
Eröffnung des Suez-Kanals 1871 soll ebenfalls
Verdi die Oper schreiben. Er willigt ein; seine
Honorarforderung entspricht der Staatsrepräsen-
tanz, die erwartet wird: 150 000 Franken, wahr-
scheinlich das höchste Honorar der Opernge-
schichte. – Mehr und glücklicher als bisher küm-
mert sich Verdi um den Text, schenkt er dem
Wortakzent als Inspirationsquelle des musikali-
schen Dialogs, also der sinnvollen Wechselbezie-
hung von Prosa, Vers und Musik, Beachtung, und
zwar bis in jede Einzelheit. Er kann Ghislanzoni,
dem Librettisten, zwar nur Andeutungen machen,
aber er sucht ihn davon zu überzeugen, daß es
ihm weniger auf die Schönheit als auf die Wahr-
heit der Verse ankommt: »Die letzte Szene brennt
nicht, sie ist kaltes Eisen… Sobald die Handlung
es erfordert, würde ich sogleich Rhythmus, Reim
und Strophe aufgeben… Wenn die Handlung sich
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erhitzt, scheint mir das Bühnenwort zu fehlen,
womit ich das Wort meine, das plastisch macht
und die Situation klar, evident hervorhebt.« – Im
Dezember 1870 ist die Komposition abgeschlos-
sen. Die Uraufführung verzögert sich wegen des
deutsch-französischen Krieges bis zum 24. De-
zember 1871. Der Erfolg ist unbeschreiblich,
aber man muß annehmen, daß er weniger dem
Kunstwerk als der Verherrlichung des alten
Ägyptens und des neueren Pharaonentums gilt.
Das freilich ist ein Irrtum, denn der vorgeführte
Pharaonen- und Priesterkult ist nach Verdis An-
schauung eher als Hintergrund von Inhumanität
zu verstehen. Die Einstudierung an der Mailänder
Scala behält Verdi sich selbst vor; diese Auf-
führung erst soll die »wirkliche« Uraufführung
sein, am 8. Februar 1872. »Der alte und der neue
Verdi verschmelzen in wunderbarer Weise; die
Loslösung von Konventionen und Formeln ist ab-
solut«, schreibt der seinerzeit bekannteste italie-
nische Theaterkritiker Filippo Filippi. Verdi
selbst aber ist nicht zufrieden – mit sich selbst:
»Shakespeare, Shakespeare! Der große Meister
des menschlichen Herzens! Aber ich werde es nie
lernen.« Und wieder taucht – für uns heute schier
unbegreiflich – der Vorwurf des Wagnerismus
auf, und Verdi wettert: »Von Wagner ist nicht
einmal im Traum die Rede!! Im Gegenteil, wenn
sie nur hören und richtig verstehen wollten…
Soll sich doch das Publikum nicht mit den Mit-
teln befassen, deren sich der Künstler bedient!
Soll es doch die Vorurteile der ›Schulen‹ aufge-
ben! Ist eine Oper schön, soll es klatschen, ist sie
schlecht, soll es pfeifen, das ist alles!« Und trotz-
dem ist zu fragen, wie steht es wirklich mit Verdi
und Wagner?

Führt Verdis Weg, auf dem er, wie er sagt, die
Wahrheit sucht, doch am Ende zu Wagner?
Was kann das meinen: »Wahrheit!«, hier und
dort? Kühner (1961) geht der Frage nach. Am
1. November 1871 wird in Bologna Lohengrin
aufgeführt, das erste Werk, das die Italiener
von Wagner kennenlernen. Der Erfolg ist
außergewöhnlich. Zur zweiten Wiederholung
kommt Verdi von Genua herüber. Seine Noti-
zen im Klavierauszug (mit italienischem Text
von A. Boito) und sein Urteil nach der Auf-
führung bezeugen sein Interesse: »Eindruck
mittelmäßig. Musik dann schön, wenn sie klar
ist und dabei auch etwas zu sagen hat. Die
Handlung kommt nur langsam voran, ebenso
der Text. Daher Langeweile. Schöne Instru-
mentaleffekte. Mißbrauch gehaltener Noten,
wirkt schwerfällig.« Verdi nimmt Wagner al-
so durchaus zur Kenntnis; er studiert sogar
seine theoretischen Schriften, denen er aller-
dings verständnislos gegenübersteht: Weltan-
schauung in Sachen Musik ist ihm fremd.
Wagner dagegen will Verdi nicht zur Kennt-
nis nehmen. Wenn von Italienern die Rede ist,

spricht er nur von »Donizetti & Co«. Und
dennoch ist beiden der Unterschied in der
Grundintention sicherlich ebenso klar, wie un-
möglich in Worte zu fassen. Wagners Musik
ist, wie er selbst immer wieder betont, stets
mehr als nur Musik, sie bedeutet etwas. Das
aber kann Verdi nicht verstehen: »…Auch ich
weiß, daß es ›Zukunftsmusik‹ gibt, doch im
Augenblick denke ich – und auch im nächsten
Jahre werde ich so denken – daß man, um ei-
nen Schuh zu machen, Leder braucht. Wie
kommt Dir dieser dumme Vergleich vor, der
besagt, daß man zu allererst Musik im Leibe
haben muß, ehe man eine Oper schreibt?! Ich
erkläre, daß auch ich ein Bewunderer der
Zukünftler sein werde, unter der Bedingung,
daß sie mir Musik machen! Was auch immer
ihre Art, ihr System sei: es muß Musik sein!«
So Verdi im März 1868, als Arrigo Boitos
Oper Mefistofele in Mailand durchfällt, weil
sie »nicht nur Musik« ist, sondern Widerspie-
gelung eines Goethe-Erlebnisses. »Inventare
il vero!« ist für den Musiker Verdi dies: die
dramatische Handlung, die Aktion auf der
Bühne, als solche musikalisch zu fassen, näm-
lich die Sprache, die klingende Sprache des
italienischen Volkes mit all ihrer ausgepräg-
ten Gestik und Emphase theatralischen Spre-
chens, diese Sprache dort, wo sie in hohen
Handlungen den Menschen auf dem Theater
verwirklicht, so in die Musik hineinzutreiben,
daß jeder in dieser Musik die Wahrheit finden
und erkennen kann, wie sie gesungen gesagt
ist. Wie der Text gesungen vorgetragen wird,
ist er durch Verdi »zur Kenntlichkeit ent-
stellt«, um ein Wort Ernst Blochs aus einem
anderen Zusammenhang einmal für die Oper
zu gebrauchen. Davon, daß Verdis dramati-
sche Musik etwas »bedeute«, was sie nicht
mit dem gesungenen Wort selbst ist, davon
kann keine Rede sein. Und alle Annäherungen
an Wagner sind rein äußerlicher Art.

Der Mißerfolg des Macbeth (obwohl er gerade
hier endlich gefunden und getroffen zu haben
glaubte, was er im Grunde immer gewollt hat)
veranlaßt Verdi zum Überdenken seiner Vorstel-
lung von Musiktheater. Bei der Arbeit an den
Werken der sogenannten »lateinischen Trilogie«
(Rigoletto 1851, Il Trovatore, La Traviata 1853)
gewinnt eine Art neuer dramatisch-musikalischer
Konzeption Gestalt, und für Aida steht sie zur
Verfügung: »qualche cosa di più nuovo« (»etwas
Neueres«). Das Orchester, früher oft genug kaum
mehr als eine »gigantische Gitarre«, entwickelt
sich einerseits zum »romantischen Orchester«,
andererseits zu einem Instrument, das als solches
einzusetzen ist, etwa zur besonderen Artikulation
bestimmter musikalischer Verläufe, um für die
Singstimmen, deren Primat dadurch jedoch nicht
angetastet wird, freier zu sein – freier auch zur
»bloßen Deklamation«. Dementsprechend wan-
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delt sich die Vokalität in einen differenzierten
»Stile misto«, in dem die Polarität zwischen »re-
zitativisch« und »arienhaft« aufgegeben wird. In
der Behandlung der Singstimmen und der Ge-
sangspartien tritt ein Wandel ein, nämlich weg
von primadonnenhafter Gesangskultur, weg vom
Koloraturwesen, oder anders gesagt: weg von der
Koloratur als Selbstzweck oder Schmuck zur Ko-
loratur als Ausdruck. Im Rigoletto gehört noch
die Hauptrolle der Gilda einem Koloratursopran,
im Maskenball nur mehr die Nebenrolle des Pa-
gen, in Aida fehlt eine Koloraturpartie, im
Falstaff steht alle vorkommende Koloratur im
Dienste des Ausdrucks der Personen, der Spra-
che, der Handlung.

1871/88 Die Internationale

Am 4. September 1870 rufen die Volksmassen in
Paris die Republik aus, und von März bis Mai
1871 errichten Arbeiter und radikale Kleinbürger
die Commune: »Der erste Versuch einer proleta-
rischen Revolution« (Marx). Aber der »Auf-
stand« wird blutig niedergeschlagen. Und da, un-
mittelbar nach der Niederlage, schreibt Eugène
Pottier (1816-1887), ein Dichter und Kämpfer der
Commune, die Verse der Internationale. Pierre
Degeyter (1848-1932), Drechsler und Chormei-
ster eines Arbeitergesangvereins in Lille, vertont
sie 1888. Seit dieser Zeit begleitet das Lied alle
bedeutenden Veranstaltungen und Demonstratio-
nen der internationalen Arbeiterbewegung. – Die
deutsche Nachdichtung »Wacht auf, Verdammte
dieser Erde!« stammt von Emil Luckhardt
(1910). – Bis 1943 war die Internationale zu-
gleich die Hymne der Sowjetunion.

1872/73 Anton Bruckner (1824-1896):
Symphonie Nr. 3 d-moll

Die ersten Skizzen zu Bruckners 3. Symphonie
stammen vom Herbst 1872; am 31. Dezember
1873 ist der Schlußstrich gezogen; Bruckner hat
die Symphonie in verhältnismäßig kurzer Zeit zu
Ende gebracht. Und doch ist die Geschichte die-
ser Symphonie eine nahezu unendliche Geschich-
te, die hier einmal skizziert sei.

Im Laufe des Jahres 1874 bringt Bruckner
zahlreiche Verbesserungen an, und als die
Wiener Philharmoniker 1874 und 1875 das
Werk ablehnen, weil sie es für unspielbar hal-
ten, entschließt er sich zu einer grundlegenden
Umarbeitung. Er beginnt sie kurz nach der er-
sten Niederschrift seiner 5. Symphonie im
Sommer 1876. Dabei greift er auf Erfahrun-
gen zurück; er strafft und kürzt und streicht,
vor allem die als naive Huldigung aufzufas-

senden Wagner-Zitate im 1. und 4. Satz; eben-
so unterwirft er das streckenweise noch wie
ungezähmt wuchernde Tonmaterial einem
strengeren thematischen Durchführungsver-
fahren. Auch auf dem Felde der klanglich-dy-
namischen Gestaltung wirken sich die weiter
reichenden Erfahrungen aus, vor allem hin-
sichtlich der Orchestrierung. Der typische
Bruckner-Orchesterklang entsteht: orgelhaft
füllige Klangmassive des vollen Orchesters
mit einer dennoch klar hervortretenden thema-
tischen Zeichnung, oder registerhaft wech-
selchorisch behandelte Instrumentengruppen,
denen bei Verschärfung der dynamischen
Kontraste ihrem Charakter entsprechende
Ausdrucksbezirke zugewiesen werden. An der
Neufassung arbeitet Bruckner – während er
gleichzeitig die 5. Symphonie nochmals revi-
diert – bis zum April 1877. Dann bemüht er
sich zum dritten Mal um eine Aufführung
durch die Wiener Philharmoniker, aber diese
lehnen erneut ab. Dennoch gelingt es dem Di-
rigenten Johann Herbeck, dem damals einzi-
gen einflußreichen Gönner Bruckners, die
»Wagner-Symphonie«, wie sie Bruckner
selbst nennt, auf das Programm eines für De-
zember 1877 geplanten Gesellschaftskonzer-
tes zu setzen. Doch Herbeck stirbt unerwartet
Ende Oktober, und alles ist wieder offen. Nun
erhält Bruckner auf Vermittlung des Reichs-
ratsabgeordneten August Göllerich (des Va-
ters des späteren Biographen) eine Chance,
die Symphonie mit den Philharmonikern ein-
zustudieren und unter eigener Direktion der
Öffentlichkeit vorzustellen. Aber Bruckner
fehlt die Dirigenten-Routine und den Orchester-
musikern der gute Wille. Im Konzert am 16.
Dezember 1877 kommt es zum Debakel: die
»Wagner-Symphonie« wird sowohl vom Pu-
blikum – es verläßt vorzeitig den Saal – als
auch von der Presse abgelehnt. Ein Hoff-
nungsschimmer allerdings bleibt, denn der
junge Verleger Theodor Rättig, der Proben
und Aufführung aufmerksam verfolgt hat,
verspricht Bruckner trotz des Fiaskos eine
Drucklegung, die erste Drucklegung für eine
seiner Symphonien: die 3. Symphonie er-
scheint 1878 in Partitur und Stimmen, aller-
dings, um sie dem Zeitgeschmack anzupassen,
in einer nochmals gekürzten Form, mit der
sich Bruckner schließlich abfindet. Dann ver-
fertigen Gustav Mahler (damals Schüler
Bruckners) und Rudolf Kryzanowsky einen
vierhändigen Klavierauszug, der gleichzeitig
im Druck erscheint. Trotzdem beginnt Bruck-
ner im Frühjahr 1888, wohl unter dem Einfluß
seiner Schüler Josef und Franz Schalk, noch
einmal mit einer Umarbeitung, unterbricht die
Arbeit im Sommer auf Intervention Gustav
Mahlers, setzt sie aber alsbald wieder fort,
und zwar mit Unterbrechungen bis ins Früh-
jahr 1889. Ein Neudruck erscheint im Novem-
ber 1890, den Kaiser Franz Joseph finanziert.
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Nach Abschluß von Bruckners eigener Revi-
sionsarbeit bringen die von ihm mit einer
nochmaligen Redaktion beauftragten Schüler
nochmals Änderungen an, die sich allerdings
meist nur auf Aufführungsanweisungen bezie-
hen. Am 21. Dezember 1890 findet die neue
Uraufführung unter Hans Richter statt – und
sie wird zum Erfolg.

Keine von Bruckners Symphonien hat wie
die »Dritte« ein so wechselvolles Schicksal
»erlitten«, und so stehen wir ausgerechnet bei
diesem, Richard Wagner gewidmeten Werk
vor einer Fülle von Fassungen: Von den drei
»endgültigen« Fassungen Bruckners ist die er-
ste aus den Jahren 1872-1874 nur für die For-
schung interessant, nicht für die Konzertpra-
xis. Die 2. Fassung von 1878 gewinnt seit ih-
rer von Fritz Oeser besorgten Neuveröffentli-
chung immer mehr Anhänger, die in ihr die
ursprünglichen Intentionen Bruckners eher
verwirklicht sehen als in der, seinem Spätstil
– etwa der 8. Symphonie – angeglichenen drit-
ten Fassung von 1889. Dennoch wird die 3.
Fassung für Konzertaufführungen noch immer
bevorzugt.

Sind die Entstehungsgeschichte und die Probleme
der Fassungen und der Drucke auch nirgendwo
bei Bruckner so kompliziert wie bei der 3. Sym-
phonie, so gibt es diese Probleme doch bei allen
seinen Werken und überall ähnlich, weswegen sie
hier kein zweites Mal für ein Werk ausgebreitet
werden sollen. Ähnlich sei jedoch an dieser 3.
Symphonie, mit der Bruckner sein musikalisches
Denken und Wollen in einem eigenen Stil und
unter Einsatz spezifischer kompositorischer Mit-
tel zum ersten Mal gültig ausformuliert, das erör-
tert, was August Halm schon mit seinem Buchti-
tel Die Symphonie Anton Bruckners, statt »Die
Symphonien Anton Bruckners«, ausgedrückt hat.

Der junge Franz Schubert hat einmal gesagt:
»Heimlich im Stillen hoffe ich wohl selbst
noch etwas aus mir machen zu können; aber
wer vermag nach Beethoven noch etwas zu
machen?« Schuberts Problem ist das Problem
des ganzen 19. Jahrhunderts, das eigentliche
Problem vor allem der Komponisten, die
SYMPHONIEN schreiben wollen – gleichsam im
Ernst SYMPHONIEN nach und trotz Beethoven.
Viele scheinen zwar nicht eigentlich von die-
sem Gedanken beunruhigt zu sein. Spohr,
Mendelssohn, Schumann etwa schreiben
Symphonien, wie Schubert seine ersten sechs.
Brahms hingegen schreibt seine erste Sym-
phonie erst nach langem und schwerem inne-
rem Kampf als 43jähriger. Anfang der 70er
Jahre noch hatte er in einem Brief geschrie-
ben: »Ich werde nie eine Symphonie kompo-
nieren. Du hast keinen Begriff davon, wie es
unsereinem zumute ist, wenn er immer so ei-
nen Riesen hinter sich marschieren hört.«
(Gemeint ist Beethoven.) Und Eduard Hans-

lick betont in seiner Rezension von Brahms’
1. Symphonie, »daß man Brahms gerade in
dieser höchsten und schwierigsten Form Un-
gewöhnliches zutraute, aber je größer die Er-
wartung des Publikums, je dringender das
Verlangen nach einer Symphonie, desto
schwieriger und skrupulöser zeigte sich
Brahms.«

Auch Bruckner ist schon über 40 Jahre alt,
als er 1865/66 die 1. Symphonie schreibt. Die
Skrupel freilich, die ihn so lange zögern las-
sen, sind keine aus historischer Reflexion
oder aus Furcht vor hochgespannten Erwar-
tungen, nicht einmal aus Entwicklungsproble-
men, sie liegen allein in seiner Persönlichkeit.
Deshalb versteht man auch Bruckners Anfang
mit der d-moll-Messe und der c-moll-Sympho-
nie immer als einen Ausbruch, als eine Erup-
tion aus Tiefen, die wie unberührt von der Ge-
schichte geblieben sind: »Es ist eines der ge-
schichtlichen Wunder, daß mitten in der
Hochblüte der musikalischen Romantik, die
sich selber als zwiespältig, zerrissen, krank
empfand, die zeitlose, ungebrochene, monu-
mentale Symphonik Bruckners noch entstehen
konnte« (Einstein). Immerhin ist in der 2.
Hälfte des 19. Jahrhunderts die Meinung weit
verbreitet, die Symphonie als autonom musi-
kalisches Kunstwerk sei überlebt. Sie wird am
nachdrücklichsten von denjenigen vertreten,
welche die symphonische Arbeitsweise in
außermusikalisch bestimmten Werken zu inte-
grieren suchen: von den Komponisten sym-
phonischer Dichtungen – und von Richard
Wagner, der die Möglichkeit, die über die
Klassik tradierte musikalische Autonomie
symphonischer Strukturen weiterzuführen, be-
zweifelt. Aber gegen diese Meinung und ge-
gen alle progressiven Strömungen der Zeit
steht doch auch die Überzeugung, das tradier-
te Modell der Symphonie könne noch einmal
neu belebt werden, und diese Überzeugung ist
in Wien die Grundlage für Brahmsens wie für
Bruckners Schaffen. Ihre Symphonien haben
deshalb, so sehr sie sich unterscheiden, durch-
aus Gemeinsames: »den romantischen Ge-
fühlskern der Musikauffassung« (wie man mit
Paul Bekker, 1926, sagen kann), den beide
nur auf verschiedene Weise entwickeln, der
eine in eher extensiver, der andere in eher in-
tensiver Entfaltung.

Auf der anderen Seite sind Bruckner und
Wagner weiter auseinander zu sehen, als man
die beiden bei Bruckners merkwürdig unter-
würfiger (eher in der Biographie begründeter)
Verehrung sehen zu müssen glaubt. Bruckner
ist kein Wagnerianer. Das alte Mißverständnis
kann und muß man wohl so aufklären (Tröller
1976): Bruckner, dessen musikalisches Den-
ken und Fühlen auf Weiträumigkeit und über-
mächtige Wirkungen hinzielt, vollzieht (um
nicht zu sagen: riskiert) in der Symphonik Er-
weiterungen bezüglich Orchestrierung, Har-
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monik, motivischer Entwicklung und Form,
die durch Studien Wagnerscher Musikdramen
angeregt sind. Daher gilt er als »Wagneria-
ner«, und er selbst fördert diese Meinung
durch ständige Bekundungen seiner Vereh-
rung, wie sie etwa auch im Widmungstext zur
3. Symphonie zum Ausdruck kommt: »Symfo-
nie in D moll Sr Hochwohlgeboren Herrn
Herrn Richard Wagner, dem unerreichbaren,
weitberühmten und erhabenen Meister der
Dicht- und Tonkunst in tiefster Ehrfurcht ge-
widmet von Anton Bruckner.« Dennoch ist
das Werk – vom Äußeren der Gattungen so-
wieso abgesehen – der beiden Komponisten
im Grunde unvergleichbar, weil sowohl ihre
Individualitäten als auch ihre Intentionen
grundverschieden sind, und die Quintessenz
eines jeden Vergleichs ist die, daß der Gegen-
satz zwischen beiden aufschlußreicher ist als
die, sieht man genau hin, nur gelegentlichen
Augenblicke stärkster Ähnlichkeit.

Eine merkwürdige, fast befremdliche Eigenart
von Bruckners Schaffen ist, daß es keine eigentli-
che künstlerische Entwicklung zeigt. Es ge-
schieht der Größe Bruckners kein Abbruch, wenn
man sieht und mit Friedrich Blume (1952) aus-
spricht, daß von der 1. bis zur 9. Symphonie
Grundriß, Anlage, Einzelformen, Instrumenta-
tion, Klangsprache, Tonalitätsverhältnisse einan-
der grundsätzlich gleich bleiben, weil eine ro-
mantische »Originalität« des Ausdrucks, die ein
Werk vom anderen unterschiede, gar nicht er-
strebt ist. Die Symphonien Beethovens, Schu-
manns oder Brahms’ stellen, jede für sich, unver-
kennbare Individualitäten dar: Ton und Sprache,
Bewegungsform und Thematik, das Verhältnis
der Sätze, all das ist jedesmal individuell und un-
verkennbar anders. Bruckners Symphonien hin-
gegen wirken wie neun von Stufe zu Stufe weiter
ausgreifende, kraftvollere, überzeugendere, im-
mer eindringlicher und packender werdende Lö-
sungen eines einmal gestellten Problems.

Bruckner durchbricht die Spielregeln der Tra-
dition, das Neue auf der Basis direkt überlieferter
Modelle zu gestalten. Zu der unmittelbar vor ihm
liegenden musikalischen Produktion der Hochro-
mantik hat er keine innere Beziehung, weder zum
romantischen Klassizismus Mendelssohns noch
zur mehr episodischen Symphonik Schumanns,
und die von Berlioz und Liszt geschaffene Pro-
gramm-Musik widerspricht seinen künstlerischen
Zielen. Dagegen ist auch für ihn das auf Wiener
Boden entstandene aber weiter zurückliegende
symphonische Repertoire, sind ihm vor allem die
Werke Beethovens und Schuberts zum Inbegriff
einer zu bewahrenden Reinheit der Tonkunst ge-
worden. Dabei glaubt er, die musikalische Auto-
nomie könne durch die Übernahme der klassi-
schen Formenwelt garantiert werden, die er aller-
dings nicht auf der Grundlage ihrer Satztechnik

im engeren Sinne sondern eher aus der Sicht der
damals praktizierten Formenlehre begreift, wie
Tröller (1976) anschaulich gemacht hat. Im Ge-
gensatz zu diesen Formvorstellungen entlädt sich
seine schöpferische Phantasie in großräumigen,
zu immer neuen Höhepunkten strebenden Steige-
rungen, die klassische Dimensionen sprengen
und deren monumentaler Stil jener romantischen
Richtung nahesteht, die, wie Ernst Kurth (1920)
meint, keine »zurückschauende klassizistische
Tendenz aufweist, sondern sich kühn ins Unend-
liche steuernd der Phantastik hingibt.« Und das
»Unendliche« erfährt Bruckner in esoterischen
Erlebnissen seiner religiösen Glaubenswelt. In-
dessen, wie soll die von solchen inneren Erleb-
nissen durchdrungene musikalische Eingebung,
wie die Effizienz ihrer Suggestivkraft in die tra-
ditionellen symphonischen Formen umgesetzt
werden, die auf anderen künstlerischen Grundla-
gen entstanden sind und, ihrer Basis entzogen,
nur noch den Wert erstarrter Muster haben?
Bruckner kann das Kontradiktorische dieses spe-
zifisch spätromantischen Problems nicht aufhe-
ben, sucht aber nach einer für sein Schaffen prak-
tikablen Lösung. Er bildet in Anlehnung an über-
lieferte Vorlagen ein tektonisches Gerüst und
versteht dieses »Ganze als jederzeit anwendbares
Modell, das von der Essenz des jeweiligen Ein-
falls relativ unabhängig ist« (Korte 1963). Doch
hinter der tektonischen Außenseite entwickelt
Bruckner aus der Substanz des musikalischen
Materials eine symphonische Innenstruktur, die
das eigentliche musikalische Geschehen aus-
macht, indem sie Träger eines jeweils neu gestal-
teten dynamischen Formverlaufs ist. Für die Zeit-
genossen Bruckners ist dies nicht durchschaubar.
Die einen sprechen ihm die Fähigkeit sinnvoller
musikalischer Formgebung ab, andere, selbst
Freunde und Schüler, begreifen als Form nur die
Außenseite der Werke, so daß Korte zurecht be-
merken kann: »Nur so sind die erstaunlichen Ein-
griffe Schalks und anderer zu verstehen: Bruck-
ners ›Form‹ war ihnen ›primitiv‹ und ein zurecht-
gelegtes ›Schema‹, über das der Meister ›offen-
bar niemals spekuliert‹ hat.«

1872-79 Friedrich Smetana (1824-1884):
Zyklus von 6 symphonischen
Dichtungen »Má Vlast«
(»Mein Vaterland«)

Sein Verhältnis zur neudeutschen Schule seiner
Zeit und zu Franz Liszt und Richard Wagner be-
schreibt Smetana mit den Worten, er gehöre ihr
an, soweit sie »den Fortschritt predige, … im
übrigen mir selbst.« Fortschritt bedeutet für ihn
alles, was die Ausdrucksfähigkeit der Musik als
Sprache bereichert, denn komponieren ist ihm
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nicht anders möglich denn als Dichten in Tönen,
als Herzenssprache durch die Musik. So ist denn
fast alles, was er an instrumentaler Musik
schreibt, programmbedingt. Für den Zyklus
»Mein Vaterland« mit seinen sechs einsätzigen,
selbständigen, untereinander jedoch musikalisch
verbundenen Teilen formuliert die Programme al-
lerdings nicht Smetana selbst, sondern mit sei-
nem Einverständnis sein Landsmann Zeleny. Da-
bei sind Stoffe aus dem heimischen Geschichts-
und Sagenkreis mit musikalischen Landschafts-
bildern höchst poetisch verbunden. – Von den 6
symphonischen Dichtungen des Zyklus (Vyšeh-
rad, Vlatava, Šárka, Z českých luhů a hájů, Tá-
bor, Blaník) gehört die zweite: Vlatava, Die
Moldau, zu den bekanntesten und beliebtesten
Orchesterwerken der gängigen Literatur über-
haupt: kein Schulmusikunterricht, kein Volks-
hochschul-Musikkurs ohne ausführliche Behand-
lung dieses Stücks. Nun, dagegen wäre nichts zu
sagen, wenn bei den Belehrten der Eindruck im-
mer und mit Sicherheit vermieden wäre, daß alle
Musik im Grunde so wie diese von Smetana
»funktioniere«. Das jedoch ist nicht der Fall,
nicht einmal bei aller vergleichbaren Musik sei-
ner Zeit. Smetanas poetische Tonsprache ist in
ihrer selten glücklichen Verbindung von musika-
lischer Malerei und Empfindung eher die Aus-
nahme als die Regel. Man muß das nämlich so
sehen: Gemessen an vergleichbaren Werken der
neudeutschen Schule, von der diese Musik abge-
leitet ist, ist sie nicht deutlich genug, gemessen
an Brahms und den Meistern seiner Nähe dage-
gen ist sie viel zu deutlich.

Das erste von Smetanas beiden Streichquar-
tetten (e-moll 1876; d-moll 1882/83) trägt den
Titel »Z mého žirota«, »Aus meinem Leben«.
Den poetischen Inhalt beschreibt der Komponist
selbst in einem Brief vom 12. April 1878. Das
Werk gehört zu den großen Streichquartetten des
Jahrhunderts.

1873 Édouard Lalo (1823-1892): 
Symphonie espagnol in Paris

Ob man Lalo tatsächlich als »Pionier der Bewe-
gung betrachten darf, die beim Anbruch des 20.
Jahrhunderts in den drei großen Namen Fauré,
Debussy und Ravel endigt«, bleibe dahingestellt.
Tatsache ist, daß ähnlich wie bei diesen eine
durchaus französische Musik in gewisser Weise
von spanischem Geist befruchtet zu sein scheint
– ohne daß auch nur ein Element konkret als spa-
nisch festzustellen wäre. Der allgemeine Charak-
ter jedoch wirkt durch rhythmische und tänzeri-
sche, auch durch bestimmte melodische und be-
sonders durch instrumental-virtuose Züge ganz
und gar spanisch – jedenfalls außerhalb Spaniens

– und von daher hat das Werk auch seinen allge-
mein charakterisierenden Namen »Symphonie
espagnole«, obwohl es ein Violinkonzert ist und
dem berühmtesten Geiger jener Zeit, dem Spanier
Pablo de Sarasate, gewidmet, der es 1875 in Paris
uraufgeführt hat.

1874 Anton Bruckner (1824-1896): 
Symphonie Nr. 4 Es-dur
(»Romantische«)

Schon während der Umarbeitung der 3. Sympho-
nie schreibt Bruckner 1874 sein wohl am meisten
lebensfreudiges Werk: die Symphonie in Es-dur,
die er selbst – freilich ohne Begründung – seine
»Romantische« nennt. Ein Versuch, das Werk
1877 in Berlin zur Uraufführung zu bringen,
scheitert. Von Januar 1878 bis Sommer 1880 ar-
beitet Bruckner – obwohl jetzt tief mit der
6. Symphonie beschäftigt – das Werk um und er-
setzt das Scherzo durch ein anderes, neues. Auch
das Finale ersetzt er durch eine neue Kompositi-
on – und nun bildet das Finale den Gipfel des
Werks. Die Uraufführung (2. Fassung) am 20.
Februar 1881 durch die Wiener Philharmoniker
unter Hans Richter wird zum Erfolg, auch von
der gegnerischen Kritik anerkannt.

In Zusammenhang mit der Umarbeitung tau-
chen für verschiedene Partien des Werks pro-
grammatische Überschriften auf, und Bruck-
ner macht, wie später noch einmal zur 8. Sym-
phonie, gelegentlich auch einfache (ja man
muß sagen: triviale) und inhaltlich wechseln-
de programmatische Bemerkungen. Ihn des-
halb zum »Programm-Musiker« zu machen,
ist trotzdem falsch. Ob es aber auf der ande-
ren Seite richtig ist, seine Symphonien als
»reinste Erzeugnisse absoluten Musikden-
kens« aufzufassen, erscheint ebenso fraglich.
Bei allem Bemühen, Bruckners Unabhängig-
keit von der Gruppe der »Neudeutschen« zu
demonstrieren, darf man doch nicht überse-
hen, daß er schließlich ein Kind seiner Zeit
ist, daß auch er sich von Ideen und Bildern
bestimmt fühlt, freilich ohne daß diese sich
bei ihm gleich zu »Programmen« für seine
Kompositionen verdichten. Viele Züge in
Bruckners Kompositionen legen jedoch
durchaus über »das Absolute« hinaus Sinn-
deutungen nahe. Er selbst macht ja gelegent-
lich Andeutungen, das enge Beieinander von
Leben und Tod, das »Media in vita« sei et-
was, das er ausdrücken wolle. Und in der Tat,
daß das Adagio der 7. Symphonie eine konkret
gemeinte Trauermusik enthält, und daß das ihr
folgende Zitat des »Non confundar« aus dem
Te Deum etwas »bedeuten«, ist nicht zu be-
streiten – und von hier aus gesehen werden
Bruckners zahlreiche Selbstzitate plötzlich in
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neuer Weise wichtig: Im Adagio der 2. Sym-
phonie das Zitat aus dem »Benedictus« der f-
moll-Messe, im Finale das »eleison« aus der-
selben Messe, im ersten Satz der 3. Symphonie
das »miserere« aus der d-moll-Messe usw.
Und nun ist zu bedenken, ob nicht auch die
Wagner-Zitate in der Urform der 3. Sympho-
nie, das »Vertragsmotiv« und das »Schlafmo-
tiv« aus Walküre, der »Liebestod« aus Tristan
und anderes in diesem Sinne »Bedeutung« ge-
habt haben. So gesehen erhalten schließlich
auch die »Choräle« in den Symphonien »Be-
deutung«, gar den Charakter von Gebeten. –
Freilich, all das ist weitgehend ungeklärt, und
nur dies steht fest: man kann und darf Bruck-
ner nicht in die Alternative Programm-Musi-
ker / absoluter Musiker einspannen. Bruck-
ners eigene Bezeichnung der 4. Symphonie als
»meine Romantische« scheint jedenfalls nicht
mehr zu meinen als eine allgemeine Ge-
stimmtheit, die sich in der pointierten Ver-
wendung von Hörnern (Beginn des ersten Sat-
zes) und von Hornmotiven (man hat das
Scherzo »Jagdscherzo« genannt) und in The-
men, die der Natur abgelauscht sein könnten
(der Vogelruf im Seitenthema des ersten Sat-
zes), also in der Verwendung allgemeiner mu-
sikalisch-romantischer Mittel kundtut.

1874 Modest Mussorgski (1839-1881):
Oper »Boris Godunow« 
in St. Petersburg

Die erste Fassung, der sogenannte »Ur-Boris«,
1870 fertiggestellt, wird vom Direktor der St. Pe-
tersburger Oper verworfen. Gründlich umgear-
beitet und um den »Polen-Akt« ergänzt, kommt
das Werk – nach verschiedenen Intrigen – 1874
endlich auf die Bühne (der »Original-Boris«).
Von der Fachwelt wegen seiner angeblichen Bar-
barismen abgelehnt, wird es jedoch nach 24 Auf-
führungen 1882 vom Spielplan wieder abgesetzt.
Nun bedarf es der glättenden, allerdings auch der
in die dramaturgische Disposition eingreifenden
Hand Rimski-Korsakows, um das Werk wieder
zum Leben zu erwecken. In dieser Bearbeitung
(1896) und dann (seit 1904) mit dem berühmten
Sänger Schaljapin als Boris tritt es einen Sieges-
zug um die Welt an. In jüngster Zeit allerdings
greift man mehr und mehr wieder auf den »Origi-
nal-Boris« zurück, weil sich gezeigt hat, daß das
Werk in seiner originalen Form allen gutgemein-
ten Glättungen und instrumentatorischen Retu-
schen überlegen ist: Der Geniestreich eines Ein-
zelgängers.

Die Zeit, da Opern entweder italienische oder
französische Opern sein müssen, geht im 19.
Jahrhundert endgültig zu Ende. Der mächtige
nationale Impuls, der die Völker Europas er-

greift, und die neue Teilnahme des Bürger-
tums am Musikleben in allen aufstrebenden
Ländern rufen überall eigene nationale Opern
in der Volkssprache hervor. – Es sind zumeist
Dilettanten, Musiker nur im Nebenberuf, die
sich in St. Petersburg zur Gruppe der »Fünf«
zusammenschließen und aus ihrer Gegner-
schaft zu den mehr in Moskau wirkenden
»Westlern« Anton Rubinstein und Tschai-
kowski kein Hehl machen. Die russische
Volksmusik mit ihren rhythmischen und me-
lodisch-harmonischen Eigentümlichkeiten ist
für sie ein Ausgangspunkt, die Eigenart der
russischen Sprache ein anderer. Und daß man
sich an die große russische Dichtung, an
Puschkin und Gogol hält, daß man aber auch
selbst dichtet, ist eine Selbstverständlichkeit.
So auch Mussorgski im Boris. Das Libretto
stellt er selbst nach Puschkins Dramatischer
Chronik »Boris Godunow« und nach Nikolai
Karamasins Geschichte des russischen Rei-
ches zusammen. Daraus wird dann nicht das
Drama des blutbefleckten Zaren Boris Godun-
ow als vielmehr ein Volksdrama, ein Dop-
peldrama nämlich von der Einsamkeit des ge-
walttätigen Herrschers und vom russischen,
aller Hingabe, aber auch aller Anarchie fähi-
gen Volk. – Mussorgski ist ein Meister der
Charakterisierung. Wie mit Strichen nur ver-
mag er Typen zu zeichnen. Vor der Auflösung
des Werks in Genreszenen bewahren die zahl-
reichen Volkschöre, bewahrt allerdings auch
die Art, wie Mussorgski den Sologesang aus
der russischen Sprache entwickelt: als musi-
kalische Prosa, die das »korrespondierende«
Prinzip der klassischen Melodik vermeidet,
dafür aber verständlich ist und Handlung
führen kann. Die Musik habe, so Mussorgski,
»der Wahrheit gemäß mit dem Menschen zu
reden« (Dadelsen 1985).

»Zu neuen Ufern!« ist Mussorgskis Leitwort.
»Wann werden die Leute endlich aufhören, Fu-
gen zu schreiben?« hört man ihn sagen. Daß er
nicht eigentlich komponieren kann (und wohl
auch gar nicht können will), hilft ihm ja doch, in
musikalische Vokalität und instrumentale Klang-
lichkeit zu fassen, was er hört und wie er es hört,
und zwar unmittelbar, nämlich uneingefärbt von
den in der hochromantischen Ausdrucksmusik
bedeutungsbelasteten gängigen Mitteln. Mus-
sorgskis Boris Godunow ist zusammen mit Bizets
Carmen: »Neue Musik 1874/75«. Freilich, auch
das romantische Gemüt kommt auf seine Kosten,
in den intimen Szenen am Zarenhof etwa. Aber
dadurch ist das Neue und Eigentliche gleichsam
nur mehr kontrapunktiert. In der Krönungsszene
läuten nicht Glocken auf der Bühne, malt die Mu-
sik nicht, was die Volksseele bei einer solchen
Feier empfindet, gibt das Volk nicht seinen Aus-
druck durch einen Chor zu erkennen, nein, das
Klangphänomen eines großen Glockengeläuts
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wird vom Orchester gespielt, ist als Klangphäno-
men schlechthin musikalisch realisiert, und in
den die Menschen festlich zusammenfassenden,
nämlich umhüllenden Klang singt das Volk
nichts, das etwas »bedeuten« könnte, sondern es
ruft sich selbst aus als Träger des Ganzen, indem
es eines seiner alten Lieder anstimmt. Hier ist ein
Volkslied weder zitiert noch verarbeitet, hier
singt das Volk »tatsächlich« das, was es als Volk
eben singt: Volkslied.

Merkwürdigerweise sind Mussorgskis andere
Opern: Die Chowantschina (1872; unvollen-
det) und die Komischen Opern Die Heirat
(1868) und Der Jahrmarkt von Sorotschintzi
(1874-1880; beide nach Gogol, beide unvoll-
endet) von Boris Godunow musikalisch sehr
verschieden. Offenbar versucht Mussorgski
auf verschiedene Weise musikalisch zu reali-
sieren, was er als »Natur der Sprache« hört. In
Heirat folgt er Dargomyschskis Idee einer
dramatischen Musik in Prosa (Der Steinerne
Gast, 1872) und greift zugleich Janáčeks
Ideen vor: »In meiner ›Opéra dialogué‹ bin
ich nach Möglichkeit bestrebt, diejenigen In-
tonationsschwankungen deutlich hervortreten
zu lassen, die bei den handelnden Personen
während des Dialogs anscheinend aus den ge-
ringsten Ursachen nach den allerunbedeutend-
sten Worten in Erscheinung treten, worin sich,
wie mir scheint, die Kraft des Gogolschen
Humors offenbart« (Brief an C. Cui). Mus-
sorgski sucht also den Tonfall der Sprache
realistisch wiederzugeben, jedoch durch musi-
kalische Rhythmik und Melodik. »In der Hei-
rat überschreite ich den Rubikon. Dies ist le-
bendige Prosa in Musik«, schreibt er 1868 an
L. Schestakowa. Er ist sich also der Bedeu-
tung des Versuchs, den er unternimmt, ebenso
bewußt wie des Risikos, das mit der Idee der
musikalischen Prosa verbunden ist, einer Idee,
die sogar Balakirew als »verrückt« empfindet.
Und daß Mussorgski die Komposition der
Heirat nach dem ersten Akt abbricht, besagt
keineswegs, daß er das Experiment als Fehl-
schlag ansieht: In der Widmung des Frag-
ments an Stassow nennt er es noch 1873 ein
»Stück seiner selbst«: »Vergleiche es mit Bo-
ris Godunow, laß 1868 und 1871 Seite an Sei-
te stehen, und Du wirst erkennen, daß es un-
bestreitbar mein eigenes Selbst ist, was ich
Dir gebe.« Ohne Heirat wäre Boris Godunow
nicht entstanden – und ohne Boris Godunow
ist Debussys Pelléas et Mélisande nicht vor-
stellbar. Der abgebrochene Versuch enthält al-
so, obwohl er nicht an die Öffentlichkeit ge-
langt, ein Stück »Urgeschichte der Moderne«
(Walter Benjamin). 

Noch einmal variiert Mussorgski seinen
»Stil« im Jahrmarkt von Sorotschintzi, einem
heiteren Gegenstück zum Boris: hier glaubt er
»die vom Leben gespeiste Melodie, …die

Verkörperung des Rezitativs in der Melodie,
…die durch den Sinn gerechtfertigte Melo-
die…« gefunden zu haben (Brief an Stassow
1876).

1874 Modest Mussorgski (1839-1881):
»Bilder einer Ausstellung«
für Klavier

»Kalte Gurkensuppe ist für den Deutschen ein
Übel, wir aber essen sie gern. Uns widerstrebt da-
gegen die Milchsuppe, über die die Deutschen in
Entzücken geraten. Kurzum: die symphonische
Durchführung im technischen Sinne ist von den
Deutschen ausgearbeitet worden wie auch ihre
Philosophie.« Mussorgski hat nicht nur kein In-
teresse an symphonischen Durchführungen, er
hat auch kaum eines für reine Instrumentalmusik;
immer ist sein musikalisches Interesse an das Wort
geknüpft, oder zumindest doch an Bilder, an Bil-
der musikalischer Programme, etwa für seine Or-
chesterphantasie (nach Gogol) Eine Nacht auf
dem Kahlen Berge (1867; 1886 von Rimski-Kor-
sakow bearbeitet), die, bei aller harmonischen
und klanglichen Kühnheit, Berlioz’ Symphonie
fantastique in der romantischen Grundhaltung
und bis ins Programm hinein nahe verwandt ist.
Ebenso finden die Bilder einer Ausstellung von
Zeichnungen und Aquarellen des kurz zuvor ver-
storbenen russischen Architekten und Malers
Victor Hartmann Mussorgskis Interesse. Nach ih-
nen entstehen zehn kurze, durch Überschriften
charakterisierte Klavierstücke, die durch eine va-
riiert wiederkehrende Promenade suitenhaft ver-
bunden sind. Was am Beginn dieser Promenade
sich an melodischen Kräften staut, wächst wenige
Takte später zu einer Linie, welche ohne Ein-
schnitte und Gliederung in großem Atem aus-
strömt und den Eindruck einer ungeheuren Fülle
vermittelt. Die zugehörigen Klänge sind äußer-
lich scheinbar an das harmonische Kadenzge-
schehen gebunden, doch ist die Folge von deren
»Funktionen« hier nicht mehr die treibende
Kraft, es ist vielmehr eine Art selbständiger Kraft
der Klänge; kein Wunder, daß die Impressioni-
sten in Mussorgski ihr Vorbild sehen werden.
Über der kühnen Behandlung von Form, Harmo-
nik und Melodik und über der Treffsicherheit in
der Übertragung bildhafter Eindrücke ins Musi-
kalische vergessen manche, daß es sich um ein
Klavierwerk handelt, denken viele an Orchestra-
tion. In der Tat hat Maurice Ravel das Werk 1922
höchst raffiniert instrumentiert – freilich nahezu
ein neues Stück daraus gemacht.
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1874 Giuseppe Verdi (1813-1901): 
Messa da Requiem

Kaum einen Menschen verehrt Verdi so wie
Alessandro Manzoni, den ersten Dichter Italiens
in seiner Zeit, das Haupt der italienischen literari-
schen Romantik. Als Manzoni 1873 stirbt, ist
Verdi tief erschüttert. »Nach eingehenden Über-
legungen und nachdem ich meine Kräfte gewo-
gen«, beginnt er die Arbeit am Requiem – für das
er das »Libera me Domine« freilich schon hat:
Als Rossini 1868 gestorben war, hatte Verdi sei-
nem Verleger Ricordi den Vorschlag gemacht, er
möge anregen, daß eine Reihe italienischer Mei-
ster gemeinsam ein Requiem komponiere. Von
allen Stücken dieses Requiems für Rossini ist das
»Libera« Verdis allein lebendig geblieben, näm-
lich als Abschluß der Totenmesse, die er nun für
Manzoni schreibt und die ein Jahr später
(22.5.1874) in San Marco zu Mailand aufgeführt
wird. So wenig wie Rossini in seinen geistlichen
Werken denkt Verdi daran, für sein geistliches
Werk die ihm »natürliche« musikalische Sprache
»kirchlich« zu verändern oder zu stilisieren. Das
Requiem, in dem die Solisten wie in einer Oper
die hervorragende Rolle spielen, in dem das Or-
chester so ausdrucksvoll spricht wie nirgendwo
in vergleichbaren Werken von Berlioz und Liszt,
ja selbst in Verdis eigenen Opern nicht, es ist,
wie manche Spötter sagen, – Verdis beste Oper.
Merkwürdig ist trotzdem, daß ein so frommes, al-
lerdings weder kirchliches noch liturgisches
Werk seinen Platz nicht in der Kirche sondern im
Konzertsaal findet, und daß der gewiß nicht gut
katholische aber tief fromme Verdi mit dem Re-
quiem reist und rauschende Erfolge erzielt wie
mit einem Repertoirestück: eine Tatsache, die auf
ihre Weise charakteristisch ist für die Religio-
sität, die Musik und die Musikauffassung im 19.
Jahrhundert.

1874/75 Edvard Grieg (1843-1907):
Musik zu Ibsens »Peer Gynt«

Grieg ist, wie gesagt, vor allem ein Meister der
kleinen Form, des Liedes und des lyrischen Kla-
vierstücks. Eine frühe Symphonie verwirft er,
»da das Werk gar zu sehr einer längst verflosse-
nen Schumannschen Periode« angehöre. Das
frühe Klavierkonzert (a-moll op. 16, 1868) frei-
lich, das Züge aus Schumanns Konzert mit sol-
chen aus Chopins Konzerten verbindet (Hans von
Bülow nannte Grieg den »Chopin des Nordens«),
gehört zu den beliebtesten Werken der Gattung.
Sonst aber sind auch Griegs Hauptwerke für Or-
chester solche mit kleinen, kurzen Teilen, die
wunderschöne Suite im alten Stile »Aus Holbergs
Zeit« (op. 40, 1884; ursprünglich für Klavier)

und die beiden viersätzigen Suiten zu »Peer Gynt«
(op. 46, 1888; op. 55, 1891/92), die der Komponist
selbst aus seiner Bühnenmusik (op. 23, 1874/75)
zu Ibsens Schauspiel (1867) zusammenstellt. Aus
der ersten Suite ist der dritte Satz »Anitras Tanz«,
aus der zweiten der letzte »Solvejgs Lied« beson-
ders berühmt und allgemein beliebt.

1874 und 1885 Johann Strauß (Sohn)
(1825-1899): Operetten
»Die Fledermaus« und 
»Der Zigeunerbaron«
in Wien

Als Franz von Suppè die Pariser Operette nach
Wien verpflanzt, verändert sie sich nicht unwe-
sentlich. Die dominierenden Züge von Parodie
und Satire werden aufgegeben zugunsten heiterer
Unterhaltung bei freundlicher Musik. Freilich,
der viel belächelte »Operetten-Unsinn« ist oft ge-
nug nur noch (eigentlich unzumutbarer) Nonsens.
Aber darüber trägt die Musik hinweg, und gute
Darsteller machen aus schalen Figuren wirkliche
Menschen. Auch tut eine glanzvolle Ausstattung
und eventuell der Charme hübscher Sängerinnen
ein Übriges zur Wirkung – und zur Überlistung
des Zuschauers. – Mit der Wahl des Fledermaus-
Textes (von K. Haffner und R. Genée nach einer
französischen Komödie Le Réveillon von Meil-
hac und L. Halévy) tut Johann Strauß nun endlich
einen guten Griff, und das unsentimentale, amü-
sant-frivole Stück beflügelt seine Phantasie zu ei-
ner überschäumenden Musik. Die Uraufführung
am 5. April 1874 im Theater an der Wien ist ein
rauschender Erfolg (48 Wiederholungen). Inner-
halb weniger Jahre verbreitet sich Strauß’ Mei-
steroperette – wie man nun zu sagen pflegt – über
die ganze Welt, nur nicht nach Frankreich, wo
die Rechte von Meilhac und Halévy an der Text-
vorlage einer Aufführung im Wege stehen.
Strauß entschließt sich daher zu einer Umarbei-
tung: La Tzigane (Uraufführung am 30. Oktober
1877 im Théatre de la Renaissance in Paris), eine
neue Operette mit der alten Musik. – Daß man ei-
ner, angeblich einen bestimmten Text vertonen-
den Musik einen anderen Text unterlegen kann,
ohne die Musik um ihre Wirkung zu bringen und
ohne dem neuen Text Gewalt anzutun, ist er-
staunlich – doch nur scheinbar, denn die Musik
kennt dieses Phänomen von jeher. Und was
Strauß betrifft, so hat er ja bisher überhaupt noch
keine Vokalmusik komponiert, und auch nun ver-
hält er sich wie ein Instrumentalkomponist. In ei-
nem Brief über die Premiere von Eine Nacht in
Venedig 1883 gesteht er, daß er von der Hand-
lung der Operette keine Ahnung hatte: »Ich habe
nie das Libretto mit seinem Dialog vor mir ge-
habt, nur die Gesangstexte.« Nun, damals bringt
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der Lagunen-Walzer mit dem Text »Nachts sind
die Katzen ja grau, nachts tönt es zärtlich Miau«
ja auch beinahe das Stück zu Fall. – Von Strauß’
16 Operetten behaupten sich nur zwei unange-
fochten, Die Fledermaus als der einmalige
Glücksfall des ganzen Genres, und Der Zigeuner-
baron, weitere drei werden nur von Zeit zu Zeit
hervorgeholt, bearbeitet, mit Nummern aus ande-
ren Operetten angereichert oder in film- oder re-
vueartiger Aufmachung geboten: Indigo und die
vierzig Räuber (Wien 1871), Eine Nacht in Vene-
dig (Berlin 1883), Wiener Blut (Wien 1899).

1885 feiert Wien das 40-jährige Jubiläum von
Strauß’ erstem Auftreten, und es erlebt am 24.
Oktober die Uraufführung des Zigeunerba-
rons (Text von Schnitzer nach einer ungari-
schen Novelle von Jókai). »Darin geht es ein-
mal nicht um leichtsinnige Amouren, hier ist
die Liebe ganz ernst gemeint. In breitem Uni-
sono erklingt das Bekenntnis: ›Die Liebe, die
Liebe ist eine Himmelsmacht!‹ Dieses Duett
wird sogleich zum Hauptschlager des Stückes.
Im Finale des Mittelaktes droht das Glück des
in Liebe vereinten Paares zu zerbrechen. Da-
mit ist ein Modellfall für die Entwicklung der
Buchinhalte kommender Operetten geschaf-
fen: der Trend zum Opernhaften.« (Nick
1965) Mit dem aber kehrt sich gleichsam alles
um: jetzt kann das Wort »Operettentragik«
aufkommen, das dem heiteren Musiktheater
so gar nicht ansteht – und das tatsächlich den
Anfang vom Ende der Gattung signalisiert.

1874-93 Peter Iljitsch Tschaikowski
(*Kamsko-Wotkinsk 184o, 
† St. Petersburg 1893): 
6 Symphonien, 1. Klavier-
konzert, Violinkonzert

Zuerst eine Skizze der musikalischen Situation,
in die Tschaikowski hineingeboren wird: Das
Bild der russischen Geistesgeschichte des 19.
Jahrhunderts allgemein und der Musikgeschichte
insbesondere ist vielfältig, dabei von wenigen
Hauptlinien durchzogen, die die Vielfalt bestim-
men, ohne sie schon auszumachen. Die schweren
Erschütterungen Russlands durch die napoleoni-
schen Kriege 1805 und 1812 und dann durch den
Dekabristenaufstand 1825 lösen einen ungeheu-
ren Aufbruch aus, der die gesamten Verhältnisse
im Lande ergreift, auf die Literatur überspringt
und, durchaus vergleichbar, auch die Musik er-
greift, und das gerade in der Zeit, in der die Völ-
ker Europas sich in neuer Weise ihrer nationalen
Eigenarten und ihrer Nationalitäten bewußt wer-
den. – Für das sich jetzt entfaltende öffentliche
Musikleben in Russland sind mehrere Antagonis-
men von Belang, die die Entwicklung wesentlich

beeinflussen: Tiefer als sonst in Europa ist hier
die Kluft zwischen der Musikkultur der großen
Städte und der des weithin urtümlich bäuerlichen
Landes. (Erst 1861 wird in Russland die Leibei-
genschaft aufgehoben.) Dementsprechend greift
das erwachende Interesse des Bürgertums an na-
tionalen musikalischen Elementen gleichsam
weiter und tiefer als andernorts in Fremdes,
Fremdländisches, zum Beispiel auch Asiatisches,
Fremdsprachliches, was alles die Assimilation er-
schwert und jeglicher Stilisierung zur leichteren
Anpassung Vorschub leistet: es scheint manch-
mal, als suche man im Grunde doch nicht mehr
als eine Couleur locale, gar nur eine Art von Exo-
tik.

Sodann unterscheiden sich die beiden großen
Zentren St. Petersburg und Moskau erheblich.
Die erste ist stärker nationalrussisch orien-
tiert, auf der anderen Seite wegen des Hofes
zugleich konservativer im musikalischen Ge-
schmack. Moskau dagegen ist vom Bürgertum
bestimmt, das ein lebhaftes, auch freieres Mu-
sikleben fördert, allerdings an Vorbildern
westlicher Städte orientiert. Aus den verschie-
denen sozialen Ausgangslagen und Tendenzen
entsteht eine Art von Konkurrenz zwischen
diesen Städten, die durch das ganze 19. Jahr-
hundert spürbar bleibt, weil sie auf die jeweils
tätigen Künstler eigentümlich prägend wirkt.
In Moskau bilden Nikolai Rubinstein, Tschai-
kowski und Tanejew eine Tradition, in St. Pe-
tersburg Glinka und seine Nachfolger bis
Mussorgski. – Schließlich sind Weltanschau-
ung und musikalische Tendenzen der russi-
schen Komponisten im 19. Jahrhundert tief
beeinflußt von den das Geistesleben auf-
wühlenden Ideen der Slawophilen einerseits
und einem neuen Realismus andererseits. Mit
seiner Abhandlung Russland und Europa
(1852) formuliert Iwan Kirejewski, neben
Chomjakow der bedeutendste Vertreter der
slawophilen Philosophie Russlands, eine Art
Programm, wobei er den Unterschied zwi-
schen West- und Osteuropa auf die Verschie-
denheit der Traditionen zurückführt, auf eine
Verschiedenheit, die zugleich zu bewahren
und aufzuheben sei. Die Ideen des Realismus
hingegen formuliert der revolutionäre Schrift-
steller und Literaturkritiker N. G. Tscherny-
schewski (Die ästhetische Beziehung der
Kunst zur Wirklichkeit, 1855). 

So tief die Spuren sind, die diese Ideen im
musikalischen Denken etwa von Dar-
gomyschski über Mussorgski bis Janáček zie-
hen, man muß mit Dahlhaus (19822) beden-
ken: »Von einer realistischen Stiltendenz zu
sprechen, die als Teil eines gewissermaßen in
Romantik und Realismus gespaltenen Zeitstils
erscheint, wäre verquer und inadäquat. Denn
die Merkmale, die man realistisch nennen
kann, schließen sich, obwohl sie untereinan-
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der zusammenhängen, nicht zu einem fest um-
rissenen Komplex zusammen, der für eine be-
stimmte Gruppe von Werken charakteristisch
wäre, die demnach ›den‹ Realismus in der
Musik des 19. Jahrhunderts repräsentieren
würden.« Aber in unserem Zusammenhang
kommt es auch nicht in erster Linie darauf an,
Stilmerkmale eines Realismus an Kompositio-
nen russischer Komponisten des 19. Jahrhun-
derts festzumachen, sondern darauf, die Pole
zu bezeichnen, zwischen denen sich deren
musikalisches Denken hin- und hergerissen
zeigt. Derjenige, der sich in den angedeuteten
Spannungen so selbstverständlich und sicher
entscheidet, als gebe es gar nichts zu entschei-
den, ist Tschaikowski, der seine höchst solide
kompositorische Ausbildung dem Konserva-
torium in St. Petersburg und Anton Rubin-
stein verdankt – und zwei Jahre später an das
ebenfalls neu gegründete Konservatorium und
zu Nikolai Rubinstein nach Moskau (als Pro-
fessor für Harmonielehre) überwechselt.

Tschaikowski hat seinen Stil einfach, und der ist
westlich und nicht oder kaum von russischer
Volksmusik beeinflußt, zugleich aber ist seine
Musik so eingängig, daß sie wie kaum eine sym-
phonische Musik des Jahrhunderts Echo bei allen
Kreisen des Publikums findet, bei einfachen wie
bei differenzierten Hörern. Eine wichtige Rolle
spielt dabei sicherlich der Grundton schmerzli-
cher Resignation und sehnsuchtsvollen Verlan-
gens, der immer neu variiert und der im Aus-
druck so eindeutig ist, daß Tschaikowskis Sym-
phonien wie selbstverständlich zu verstehen sind,
auch wenn, wie nach eigenem Eingeständnis, den
letzten dreien Programme zugrunde liegen, die
im höchst Subjektiven und Autobiographischen
verborgen sind.

Schon beim ersten der berühmten großen Or-
chesterwerke Tschaikowskis, beim 1. Klavier-
konzert (b-moll op. 23, 1874/75, Hans von Bülow
gewidmet; zwei weitere Klavierkonzerte haben
sich nicht durchgesetzt), glaubt man den ganzen
Tschaikowsky zu vernehmen, mit einfacher Me-
lodik, romantischer Innigkeit des Ausdrucks, sla-
wischem Einschlag in Kolorit und Rhythmik, rus-
sischem Temperament im Finale, ähnlich beim
Violinkonzert (D-dur op. 35, 1878), und doch of-
fenbaren erst die drei letzten Symphonien (4.: f-
moll op. 36, 1878; 5.: e-moll op. 64, 1888; 6.: h-
moll op. 74, 1893), mit welcher Gefühlslast er
den Strom der Empfindungen belastet – bis fast
zur Unerträglichkeit. – Man hat die 6. Sympho-
nie, die »Pathétique«, die Tschaikowsky selbst
zunächst »Eine Programm-Symphonie« nennen
wollte, den Gipfelpunkt romantischer Symphonik
genannt. – Ob zutrifft, was Igor Strawinsky,
Tschaikowskis Landsmann, gesagt hat: »Tschai-
kowski war von uns allen der russischste!«, blei-

be dahingestellt; die Welt freilich teilt diese Mei-
nung.

Ob die drei großen Ballettmusiken Schwanen-
see (op. 20, 1876), Dornröschen (op. 66, 1890)
und Der Nußnacker (op. 71, 1892) ebenso bedeu-
tende Musik sind, wie sie sich der Beliebtheit
beim Ballett und seinem Publikum erfreuen, ist
eine offene Frage, obwohl nicht zu bezweifeln
ist, daß Tschaikowski mit diesen Werken der
Ballettmusik erst Rang unter den Gattungen der
Musik verschafft hat. Manche meinen gar, dies
sei seine eigentliche historische Leistung.

1875 Georges Bizet (* Paris 1838, 
† Bougival bei Paris 1875): 
Oper »Carmen« in Paris

Die Oper, die im 20. Jahrhundert die Liste der
auf den Opernbühnen der Welt erfolgreichsten
Werke anführt, fällt bei der Uraufführung in der
Pariser Opéra comique am 3. März 1875 beinahe
durch: Carmen. Der Text (von Meilhac und
Halévy nach der Novelle von Prosper Mérimée,
1845) ist dem Publikum zu drastisch realistisch,
die Musik zu wagnerisch. Dabei haben die Li-
brettisten die bei Mérimée mit dem Unterton lei-
ser Ironie behandelten Charaktere und die
manchmal ans Triviale grenzende Handlung
schon erheblich gemildert und idealisiert. Und
Bizet hat mit Wagner wirklich nichts zu tun –
außer daß er eine Art von Schicksalsmotiv (mit
einer, weil auf einer »Zigeunertonleiter« beru-
henden, eigenartigen und höchst einprägsamen
Tonfolge) sich als Leitmotiv durch die ganze
Oper ziehen läßt. Aber die Musik, so französisch
sie ist, hat etwas so unerhört Neues, daß die Zeit-
genossen davon tatsächlich überrascht, ja
schockiert sind. Niemals zuvor gibt es eine so
hart realistische Musik, die ihren »Gegenstand«
doch zugleich so hoch »stilisiert«. Selbstver-
ständlich sind Carmens Lieder keine Zigeunerlie-
der, ist ihr Tanz kein echter Zigeunertanz, ist der
Beginn der Ouvertüre keine Arena-Musik. Aber
die Vorstellung, die Bizets Musik erweckt, daß
nämlich alle diese Stücke echte Originale seien,
ist schlechthin zwingend. Wenn etwa in der letz-
ten Szene vor dem Eingang zur Arena in Sevilla
in das Duett (Nr. 26), besser: in die todbringende
Auseinandersetzung zwischen Carmen und Don
José, immer wieder die Musik aus dem Inneren
der Arena wie ein Brecher herüberschlägt (ohne
das Schicksalsmotiv zu überschwemmen oder es
zu brechen), dann ist die musikalische Situation
nicht vergleichbar jener, welche Busoni
(1907/1916) so geißelt:

»Der größte Teil neuerer Theatermusik leidet
an dem Fehler, daß sie die Vorgänge, die sich
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auf der Bühne abspielen, wiederholen will,
anstatt ihrer eigentlichen Aufgabe nachzuge-
hen, den Seelenzustand der handelnden Perso-
nen während jener Vorgänge zu tragen. Wenn
die Bühne die Illusion eines Gewitters vor-
täuscht, so ist dieses Ereignis durch das Auge
erschöpfend wahrgenommen. Fast alle Kom-
ponisten bemühen sich jedoch, das Gewitter
in Tönen zu beschreiben, welches nicht nur
eine unnötige und schwächere Wiederholung
sondern zugleich ein Versäumnis ihrer Aufga-
be ist.«

Aber auch Busonis Alternative ist hier
nicht vergleichbar: »Wiederum gibt es ›sicht-
bare‹ Seelenzustände auf der Bühne, um die
sich die Musik nicht zu kümmern braucht.
Nehmen wir die theatralische Situation, daß
eine lustige nächtliche Gesellschaft sich sin-
gend entfernt und dem Auge entschwindet, in-
dessen im Vordergrund ein schweigsamer, er-
bitterter Zweikampf ausgefochten wird. Hier
wird die Musik die dem Auge nicht mehr er-
reichbare lustige Gesellschaft durch den fort-
zusetzenden Gesang gegenwärtig halten müs-
sen: was die beiden vorderen treiben und da-
bei empfinden, ist ohne jede weitere Erläute-
rung erkennbar, und die Musik darf, drama-
tisch gesprochen, sich daran nicht beteiligen,
das tragische Schweigen nicht brechen.«

Hier prallen vielmehr zwei Welten, als Musik
leibhaftig, aufeinander und begraben die Men-
schen unter sich. Das ist der Schluß der Oper,
nicht eine Trauermusik, kein Empfindungsstück.
Damit ist – wie ein Jahr zuvor in Russland durch
Mussorgski jetzt in Frankreich durch Bizet – mit-
ten in der musikalischen Hochromantik eine neue
Möglichkeit von Musik aufgetan: Die Welt, nicht
in der Seele des Menschen gespiegelt und als sein
Ausdruck in die Musik aufsteigend, sondern die
Musik ihm gegenüber als klingende Realität mit
eigenem Ausdruck – wenn man das dann noch
Ausdruck nennen will.

Man denke – um ein weiteres Beispiel zu be-
schreiben – an das im Mittelpunkt der Oper
stehende Duett (Nr. 16) zwischen Carmen und
Don José, das gar kein Duett ist, sondern eine
Szene. Was handlungsmäßig geschieht, be-
schreiben die gängigen Opernführer so: Die
Zigeuner drängen Carmen, Don José, den sie
erwartet, zu überreden, daß er die Armee ver-
lasse und zu ihnen übergehe. Doch der
pflichtgetreue Bursche will sich beim Ertönen
der Trompeten zum Zapfenstreich trotz aller
verführerischen Einflüsterungen Carmens
nicht abhalten lassen, zur Kaserne zurückzuei-
len. In diesem Augenblick kommt Zuniga zu
einem heimlichen nächtlichen Besuch Car-
mens… Dem allem entspricht jedoch, was
musikalisch geschieht, kaum. So kann z.B.
keine Rede von »verführerischen Einflüste-
rungen« sein. Carmen tanzt vielmehr wortlos

vor Don José, wobei sie sich ihre Tanzmusik
mit der Stimme und mit Kastagnetten selber
macht. Weder ein Lied noch gar eine Arie; es
fällt kein Wort; der Tanz selbst ist die Ver-
führung. In den Tanz hinein nun klingt das
Trompetensignal, das Don José in die Kaserne
zurückruft. Die Regieanweisung lautet:
»Trompeten hinter der Szene von weit her,
zunächst kaum hörbar. Sie ziehen am Haus
vorbei und entfernen sich.« Don José will
fort, Carmen bricht aus: »Ha! was bin ich für
ein Dummkopf… Fast, Gott sei mir gnädig,
fast liebte ich ihn.« Kein Duett also, vielmehr
ein Zweikampf mit Worten, nicht in seinem
Ausdruck vertont, sondern als solcher musika-
lisch gefaßt, etwa in geradezu bösartigen
»Tonartendissonanzen«: dem entrückten
Schluß von Don Josés »Blumenarie« in Des-
dur antwortet Carmen »Nein, du liebst mich
nicht!« in der um einen Tritonus entfernten
Tonart G-dur. Das ist nicht Ausdruck aus tief-
ster Seele, das ist – als Antwort auf die unsäg-
lich liebevolle hochromantische »Blumena-
rie« – das nackte »Nein!«. Das ist die eigent-
liche Wendung in der Tragödie, und nicht erst
die kurz darauf folgende Auseinandersetzung
zwischen dem Leutnant Zuniga und seinem
Untergebenen Don José. Dasselbe anders: Die
Wende im Drama und, was sie durch die Cha-
raktere und ihr Handeln herbeiführt, ist in der
Musik weder psychologisch vorbereitet noch
ausdrucksmäßig nachempfunden, sondern
gleichsam nur vollzogen. Deshalb spielt auch
hier in dieser entscheidenden Szene das
Schicksalsmotiv keine Rolle – ganz anders,
als es der von der romantischen Oper oder
von Richard Wagner her kommende Hörer an-
nehmen möchte.

Bis zu Bizets Tod im Juni 1875 finden 33 Auf-
führungen statt, meist vor halb leerem Theater.
Im Februar 1876 wird das Stück nach 47 Auf-
führungen abgesetzt. Schon im Herbst 1875 inter-
essiert sich die rührige Wiener Hofoper für Car-
men, und tatsächlich findet das Werk in Wien
Anklang, ja von hier aus beginnt es seinen Sie-
geszug über die Bühnen der ganzen Welt. Viel-
leicht auf Wunsch der Wiener Theaterleute, viel-
leicht auch auf eigene Initiative bearbeitet Bizets
Studienfreund Ernest Guiraud (1837-1892) die
Oper, indem er die ursprünglich nur gesproche-
nen Dialoge zwischen den Musiknummern zu
Rezitativen umarbeitet. Ob dies schlimm ist, gar
eine Verfälschung, bleibe dahingestellt. Die Re-
zitative sind jedenfalls hervorragend komponiert
und sie fügen sich auch glänzend ein. So franzö-
sisch allerdings sei Bizets Carmen dann nicht
mehr, wie sie ursprünglich gewesen ist, sagen die
Kenner.

Nach den mehr oder weniger erfolgreichen
Opern Die Perlenfischer (Paris 1863), Das
Mädchen von Perth (Paris 1867) und dem Einak-
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ter Djamileh (Paris 1872) erhält Bizet den Auf-
trag, zu Alphonse Daudets (1840-1897) Tragödie
L’Arlesienne (1872) die Bühnenmusik zu schrei-
ben. Er nimmt sofort an, handelt es sich dabei
doch um das erste literarisch einigermaßen wert-
volle Libretto seiner bisherigen Opernkompositi-
on. Diese Bühnenmusik besteht aus 27 meist kur-
zen Instrumentalsätzen für ein fast solistisch zu
besetzendes Ensemble. Die Uraufführung im Ok-
tober 1872 wird ein Mißerfolg. Erst die Suite für
großes Orchester, mit der Bizet einige Wochen
nach der Uraufführung vier Teile aus der Büh-
nenmusik als selbständiges Werk vorstellt, wird
vom Publikum begeistert aufgenommen und noch
zu seinen Lebzeiten mehrfach wieder aufgeführt.
1879, vier Jahre nach Bizets Tod, stellt Guiraud
eine neue Folge von Arlesienne-Stücken zusam-
men und bringt sie, an den Erfolg der ersten Suite
anknüpfend, in weitgehend eigener Bearbeitung
als L’Arlesienne-Suite Nr. 2 neu an die Öffent-
lichkeit. – Im Februar 1935, rund 80 Jahre nach
der Entstehung, führt Felix Weingartner in Basel
eine Sinfonie in C-dur von Bizet auf, die der
siebzehnjährige Student ohne Wissen seiner Leh-
rer J. F. Fromental Halévy und Charles Gounod
geschrieben, aber nicht publiziert hat. Mag das
Werk auch nicht gerade ein Meisterwerk sein, ein
Geniestreich ist es allemal!

Bizets Neue Musik in Carmen öffnet Frie-
drich Nietzsche die Ohren und läßt ihn zur Er-
kenntnis der Musik Richard Wagners und der
Problematik der Musik in seiner Zeit überhaupt
kommen.

1875/78 Anton Bruckner (1824-1896):
Symphonie Nr. 5 B-dur

Im Sommer 1876, während der Arbeit an der 5.
Symphonie, wohnt Bruckner in Bayreuth den
Proben und der Aufführung von Richard Wag-
ners Ring des Nibelungen bei.

Ob dieser neue starke Eindruck Wagnerscher
Musik ihn freilich im Grunde als Komponi-
sten beeinflußt, ist zu bezweifeln: Man muß
sich klar machen, daß Bruckner in Wagner ei-
nen »absoluten Musiker« sieht und damit des-
sen künstlerische Absichten völlig verkennt.
Es ist bezeichnend, daß er den für sein eige-
nes Schaffen grundlegenden Tristan in einem
Klavierauszug ohne Text studiert. Bruckner
ist der am wenigsten literarische, der gegenü-
ber allen außermusikalischen Voraussetzun-
gen einer musikalischen Komposition am tief-
sten naive unter den großen Meistern des 19.
Jahrhunderts. Wie kann er Wagner, dem Pro-
totyp des »literarischen Musikers«, der Scho-
penhauer und Feuerbach gelesen hat und sich
in eigenen Schriften vom eigenen Tun fort-

während Rechenschaft abzulegen sucht, wie
kann er Wagner tieferes Verständnis entge-
genbringen? Das beiden Meistern Gemeinsa-
me ist im Grunde nur ein Zeitstilistisches,
nämlich der gemeinsame Gebrauch bestimm-
ter klanglicher und musik-farblicher Mittel.
Aber schon in der Anwendung dieser Mittel
scheiden sie sich. Alfred Orel (1925) hat den
klugen Satz geprägt: »Bruckner erlöst den Or-
chesterklang Wagners aus den Fesseln des
Konkreten.« Was bei Wagner an die einzelne
Bildvorstellung der Szene, an den einzelnen
seelischen Vorgang einer handelnden Person
gebunden ist, benutzt Bruckner im Sinne ab-
solut musikalischer Ideen. Nicht richtig daran
ist freilich die Vorstellung, Bruckner habe den
Orchesterklang Wagners gleichsam als
Ganzes übernommen und nur umgewertet. In
Wirklichkeit hat er zwar den technischen Ap-
parat übernommen, ihn aber klanglich ganz
anders verwendet – überdies hat er viele
»Meistersinger-« und »Parsifal-Effekte« schon
selbständig verwendet zu einer Zeit, als er
diese Werke noch gar nicht kannte.

Die 5. Symphonie ist die einzige, deren 1. Satz
mit einer Adagio-Einleitung beginnt. An ihrem
Finale hat Furtwängler (1939) gezeigt, daß gera-
de dort, wo die Sprünge in späteren Bearbeitun-
gen besonders rücksichtslos sind – das Finale ist
in der revidierten Fassung von 1877/78 um 122
Takte kürzer –, die größere Kraft, Klarheit und
Wirksamkeit der Urfassung außer Frage steht:
»Dieses monumentalste Finale der Weltliteratur
ist uns dadurch [nämlich durch die Veröffentli-
chung der Urfassung] geradezu neu geschenkt!«
– Die Uraufführung der 5. Symphonie findet am
8. April 1894 unter Franz Schalk in Graz statt.

1876-85 Johannes Brahms (1833-1897):
Die vier Symphonien

Daß Brahms nahezu eine Generation jünger ist
als Schumann, hat in gewisser Weise verheerende
Wirkung: der Jüngere kann sich über die Er-
kenntnis, daß die Musik in ihr historisches Zeital-
ter eingetreten ist, nicht mehr hinwegsetzen, wie
es der Ältere noch einigermaßen konnte. Wozu
eine Symphonie schreiben, mit einem neuen
Werk die Gattung neu schaffen wollen, wenn mit
Beethovens Sinfonien die Gattung doch ein für
allemal definiert zu sein scheint? Und außerdem
ist er überzeugt – und darob erfüllt von einer ge-
wissen Resignation –, daß es ihm an Beethovens
Unmittelbarkeit, Kraft und Fülle gebricht. Das
wohl hat Nietzsche gemeint, wenn er in der zwei-
ten Nachschrift zu Der Fall Wagner (1888)
schreibt: »Die Sympathie, die Brahms unleugbar
hier und da einflößt, ganz abgesehen von jenem
Parteiinteresse, Partei-Mißverständnisse, war mir

630 DAS 19. UND DAS BEGINNENDE 20. JAHRHUNDERT: ETWA 1820 BIS ETWA 1920



lange ein Rätsel: bis ich endlich, durch einen Zu-
fall beinahe, dahinterkam, daß er auf einen be-
stimmten Typus von Menschen wirkt. Er hat die
Melancholie des Unvermögens; er schafft nicht
aus der Fülle, er durstet nach der Fülle. Rechnet
man ab, was er nachmacht, was er großen alten
oder exotisch-modernen Stilformen entlehnt – er
ist Meister in der Kopie –, so bleibt als sein Ei-
genstes die Sehnsucht…« Das ist indessen für
seine Zeit, für die Zeit der musikalischen Hoch-
romantik, nicht wenig, und auf dem Felde der
musikalischen Empfindung ist über Beethoven
hinaus sehr wohl Symphonisches neu zu definie-
ren.

Seit 1862 geht Brahms mit dem Gedanken ei-
ner Symphonie um und schreibt »bisweilen
höchst unnütze Sachen, um einer Symphonie
nicht in das ernsthafte Gesicht sehen zu müssen«,
bis er sich 1874 endlich an die Arbeit für seine
1. Symphonie (c-moll op. 68) macht, die er im
September 1876 abschließt. Dann freilich ist der
Bann gebrochen. Nachdem er sich in der Ersten
mit Beethoven gleichsam auseinandergesetzt hat,
schafft er mit seiner Zweiten (D-dur op. 73, 1877;
manchmal auch »Pastoralsymphonie« genannt)
den seiner Persönlichkeit entsprechenden Sym-
phonietyp, der bei aller Strenge der motivisch-
thematischen Arbeit und bei aller pathetischen
Gefühlsaussprache doch intimer, lyrischer, beru-
higter, weniger dialektisch ist – Merkmale, die
im Grunde auch die Dritte (F-dur op. 90, 1883)
und die Vierte (e-moll op. 98, 1884/85) bestim-
men. Hierbei kommt nun die eher kammermusi-
kalische Eigenart des Brahmsschen Sympho-
nietypus’ zur Geltung und damit das Überge-
wicht dieser Art über den mehr al fresco-haften
Orchesterstil, wie er der symphonischen Gattung
durchaus auch angemessen ist und im Gegensatz
zu Brahms etwa von Bruckner verwirklicht wird.

Zwei Wesenszüge bestimmen den allgemei-
nen Charakter der Brahmsschen Musik. Auf der
einen Seite ist es eine ruhige Kraft, die nicht vor-
anstürmt, eher bedächtig und beharrlich vor-
drängt, eine Schwere, die in seinem kompakten
Satz und fülligen Klangstil ebenso zum Ausdruck
kommt, wie in den verhältnismäßig breiten Zeit-
maßen seiner schnellen Sätze. Auf der anderen
Seite ist es eine eigentümliche Zartheit und Ver-
träumtheit, die sich nicht in romantischen Phanta-
sieflügen aufschwingt, sondern sich eher resi-
gnierend oder melancholisch, oft auch sehnsüch-
tig, gleichsam durch Widerstände hindurch-
zwängt. Mehr als in langsamen Sätzen, wo man
solches erwarten mag, gestaltet Brahms diesen
Ausdruckstypus in Scherzosätzen, die er (nach
gewissen Schumannschen Vorbildern) zu einem
eigenen, ihm allein gehörigen Scherzotyp aus-
baut. Es sind dies die elegischen Hell-Dunkel-
Stücke, die in ruhiger Gangart, sinnend und träu-

mend, eher wie Intermezzi dahingleiten, manch-
mal allerdings auch gespenstisch unwirklich da-
hinhuschen, den Zauber Theodor Stormscher Ly-
rik ins Musikalische übertragend (R. Gerber
1952). Ebenso wie diese Sätze ganz Brahms sind,
stehen sie im Gegensatz zu entsprechenden
Stücken Beethovens, und zwar nicht allein im
Stimmungs- oder Empfindungshaften, sondern
im Grund des Musikalischen, der hier und dort
verschieden verstanden ist, und auch im Hinblick
auf den Hörer, der sich hier mitfühlend hingeben,
der dort in denkender Distanz bleiben muß.

Das Stimmungs- und Empfindungshafte bei
Brahms hat niemand schöner, verstehender aus-
gedrückt als Clara Schumann, etwa wenn sie
Brahms in einem Brief (11.2.1884) von ihrer er-
sten Begegnung mit der Dritten Symphonie
schreibt: »Ich habe so glückliche Stunden in Dei-
ner wunderbaren Schöpfung gefeiert (sie viele
Male mit Elise [Claras Tochter] gespielt), dass
ich Dir dies wenigstens gesagt haben möchte.
Welch ein Werk, welche Poesie, die harmonisch-
ste Stimmung durch das Ganze, alle Sätze wie
aus einem Gusse, ein Herzschlag, jeder Satz ein
Juwel! – Wie ist man von Anfang bis zu Ende
umfangen von dem geheimnisvollen Zauber des
Waldlebens! – Ich könnte nicht sagen, welcher
Satz mir der liebste? Im ersten entzückt mich
schon gleich der Glanz des erwachten Tages, wie
die Sonnenstrahlen durch die Bäume glitzern, al-
les lebendig wird, alles Heiterkeit atmet, das ist
wonnig! Im zweiten die reine Idylle, belausche
ich die Betenden um die kleine Waldkapelle, das
Rinnen der Bächlein, Spielen der Käfer und
Mücken – das ist ein Schwärmen und Flüstern
um einen herum, daß man sich ganz wie einge-
sponnen fühlt in all die Wonnen der Natur. Der
dritte Satz scheint mir eine Perle, aber es ist eine
graue, von einer Wehmutsträne umflossen; am
Schluss die Modulation ist ganz wunderbar. Herr-
lich folgt dann der letzte Satz mit seinem leiden-
schaftlichen Aufschwung: das erregte Herz wird
aber bald wieder gesänftigt, zuletzt die Ver-
klärung, die sogar in dem Durchführungs-Motiv
in einer Schönheit auftritt, für die ich keine Wor-
te finde…« – Der ganze Wortschatz der Roman-
tik scheint hier ausgegossen, doch nicht für ein
Stück »Programmusik«, sondern für den Empfin-
dungsreichtum eines Stücks »absoluter Musik« –
und also kann man begreifen, daß die angeblich
so verschiedenen Musiken aus ein und demselben
Wurzelgrunde hervorgehen, eben aus dem Geist
der musikalischen Romantik.
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1877 Camille Saint-Saëns (1835-1921):
Oper »Samson et Dalila« in Weimar

Ob es richtig ist zu sagen – wie manche Franzo-
sen –, Saint-Saëns sei neben Berlioz der größte
französische Musiker des 19. Jahrhunderts, das
bleibe dahingestellt. Daß er vieles anregt und die
Bewegungen der musikalischen Erneuerung an-
führt, die sich in der 2. Hälfte des 19. Jahrhun-
derts in Frankreich vollzieht, ist unbestreitbar,
ebenso eine gewisse internationale Wirkung. Es
ist Franz Liszt, der Samson et Dalila in Weimar
zur Uraufführung bringt. Zwar schimpft man
Saint-Saëns seinerzeit in Frankreich einen »Wag-
nérien impénitent«, einen »verstockten Wagneri-
aner«, tatsächlich aber hat seine ein wenig fran-
zösisch heroisch-pathetische Musik ihre Ahnher-
ren nicht allein in Halévy und Meyerbeer, son-
dern durchaus auch in Weber, Mendelssohn und
Schumann. Samson et Dalila (Text von F. Lemai-
re; eine von 13 Opern) ist schon 1867 geplant
und teilweise komponiert, jedoch als Oratorium.
– Außerhalb Frankreichs ist Saint-Saëns am mei-
sten bekannt geworden durch seine, am Vorbild
von Franz Liszt orientierte symphonische Dich-
tung La danse macabre (1875), in der er das oft
bearbeitete Thema des Totentanzes, des Tanzes
von Gerippen, den der Hahn mit seinem Morgen-
schrei beendet, höchst farbig und tänzerisch be-
wegt variiert.

1878 Johann Joseph Abert (1832-1915):
Oper »Ekkehard« in Berlin

Der Musikhistoriker Theodor Kroyer hat das
merkwürdige Phänomen, daß im 19. Jahrhundert
in Deutschland viele Opern, darunter durchaus
gute, ja bedeutende, entstehen und mit Erfolg
aufgeführt werden, aber alsbald in der Versen-
kung verschwinden, das der »circumpolaren
Oper« genannt (1919): Das Interesse der Musik-
welt ist so sehr auf Richard Wagner wie auf einen
Pol gerichtet, daß kein anderer Musiker mehr mit
einem Werk in den Mittelpunkt des Interesses zu
rücken vermag. Weil es nun im 19. Jahrhundert
aber nach wie vor zu den Pflichten der Hofka-
pellmeister und Generalmusikdirektoren in den
Städten mit aufblühender bürgerlicher Musikkul-
tur gehört, Opern und Symphonien eigener Pro-
duktion aufzuführen, ist das Bild des Musikle-
bens damals weithin geprägt durch zeitgenössi-
sche Werke, für die man neben dem sich erst
langsam verbreiternden Repertoire von Klassik
und Barock lebhaftes Interesse hat, immer wieder
neu, aber auch immer wieder rasch erlahmend
über dem noch neugierigeren Interesse an der
»polaren Oper«. Zu den »Circumpolaren« gehört
der Stuttgarter Hofkapellmeister Johann Joseph

Abert (böhmischer Herkunft; Vater des Musikhi-
storikers Hermann Abert), dessen vielleicht be-
stes Werk (neben 4 weiteren Opern, Symphonien,
einem bemerkenswerten Streichquartett), die
Oper »Ekkehard« (nach Viktor von Scheffels Ro-
man) bei der Uraufführung 1878 in Berlin zwar
nur einen Achtungserfolg hat, in Stuttgart (1880)
und München (1882) aber in vollen Häusern Be-
geisterungsstürme auslöst. Die Eigenart von
Aberts Opernstil hatte bereits bei der Urauf-
führung seiner Erstlingsoper Anna von Landskron
1858 ein Rezensent formuliert: »Während Wag-
ner eine epische symphonische Oper erzeugt hat,
finden wir Abert als den Schöpfer einer lyrischen
symphonischen Oper, und das ist das große Ver-
dienst, das sich dieser strebsame Künstler um die
moderne Oper erworben hat.«

Die meisten Versuche, zu Unrecht vergessene
Werke von »Circumpolaren« wiederzubele-
ben, sind ebenso gut gemeint wie hoffnungs-
los. Trotzdem haben sie Berechtigung, ja sind
sie notwendig. Denn unsere Kenntnis von
Musik und Musikgeschichte des 19. Jahrhun-
derts ist so lange völlig unzureichend, wie wir
nicht den Reichtum und die Vielfalt der Er-
scheinungen zur Kenntnis nehmen, die das
Musikleben und das allgemeine musikalische
Bewußtsein damals bestimmt haben.

1878/79 Anton Bruckner (1824-1896):
Streichquintett F-dur

Im symphonischen Schaffen Bruckners entsteht
zwischen den Jahren 1876 und 1879 eine kleine
Pause; Bruckner ist mit Umarbeitungen beschäf-
tigt; offenbar drängt es ihn nicht zu einem großen
Werk. Dennoch entsteht in diesen Jahren eines
seiner schönsten Werke, den Symphonien an
Rang ebenbürtig, das Streichquintett F-dur (für 2
Violinen, 2 Violen und Violoncello), eine Art
Quintessenz von Bruckners instrumental-musika-
lischen Vorstellungen. Auf Wunsch Hellmesber-
gers ersetzt Bruckner noch 1879 das Scherzo
durch einen »Intermezzo« überschriebenen Satz,
als dessen Trio das Trio des bisherigen Scherzos
zu spielen ist. Ursprünglich stand das Adagio an
zweiter, das Scherzo an dritter Stelle.

Theodor Helm, einer der angesehenen Musik-
kritiker Wiens zu Bruckners Zeit, hat 1884
über das Adagio des Quintetts so geurteilt:
»Dieses Adagio wirkt ungefähr so, als wäre es
ein erst jetzt in Beethovens Nachlaß vorgefun-
denes, aus der letzten Zeit des Meisters stam-
mendes und von dessen vollster Inspiration
beseeltes Stück. Das ist wohl das höchste
Lob, das über die Komposition eines lebenden
Tonkünstlers gesagt werden kann, und wir
scheuen uns nicht, es auszusprechen.« Das

632 DAS 19. UND DAS BEGINNENDE 20. JAHRHUNDERT: ETWA 1820 BIS ETWA 1920



hohe Lob wird man auch heute teilen. Aber
Beethoven so in die Nähe Bruckners zu
rücken, ist unbegreiflich – und kennzeichnend
weniger für Bruckner als für die Musikauffas-
sung seiner Zeit und für deren merkwürdiges
Verständnis Beethovens und der Wiener Klas-
siker.

1878-81 Franjo Kuhač (1834-1911):
Sammlung Südslawischer
Volkslieder

Zur Festigung eines musikalischen Nationalstils
in Kroatien trägt Kuhač zwar nicht als Kompo-
nist, aber als Etnomusikologe wesentlich bei: sei-
ne monumentale Sammlung Južno-slovjenske
narodne popie (4 Bände; Band 5: 1941) mit rund
2000 Volksliedern Kroatiens und des gesamten
südslawischen Gebiets ist eine der großen eu-
ropäischen Volksliedersammlungen, zudem eine
wichtige Quelle der Inspiration für viele südsla-
wische Komponisten – und auch für andere, z.B.
für Richard Strauss zu Arabella. Kuhač ist zu-
gleich der Begründer einer kroatischen Musik-
wissenschaft – übrigens der erste, der darauf hin-
gewiesen hat, daß Joseph Haydn kroatische
Volkslieder aus Burgenland für Instrumentalthe-
men und auch für das sogenannte Kaiserlied
(1797) verwendet hat (Andreis 1974).

1879 Max Bruch (1838-1920): Oratorium
»Das Lied von der Glocke«
(Schiller)

Im Musikleben heute begegnet man Max Bruch
nur noch in seinem 1. Violinkonzert von 1866,
das sich wegen seines »romantischen Adagios«
nach wie vor höchster Beliebtheit erfreut. Zu sei-
ner Zeit ist Bruch aber nicht nur angesehen, son-
dern bekannt und berühmt durch Opern (Hermio-
ne; Scherz, List und Rache; Loreley) und durch
Oratorien (Odysseus; Achilleus; dramatische
Chorkantate Fritjof), von denen das über Schil-
lers Lied von der Glocke das schönste ist. Mit
diesen Werken setzt Bruch in gewisser Weise die
Tradition Mendelssohns fort. Seine Musik näm-
lich rückt ihn eher in dessen Nähe als in die sei-
ner Zeitgenossen – jedenfalls weg von den soge-
nannten Neudeutschen, denen er im Meinungs-
streit seiner Zeit schroff ablehnend gegenüber-
steht.

1879 Peter Iljitsch Tschaikowski (1840-
1893): Oper »Eugen Onegin«
in Moskau

Keines der Sujets und kein Text seiner zehn (z.T.
unvollendeten) Opern bewegt Tschaikowski so
sehr wie Eugen Onegin, denn keine ist seiner ei-
genen Lebensgeschichte so nahe (Text von K.
Schilowski nach einem Roman in Versen von
Puschkin). Nirgendwo sonst komponiert er eige-
ne Empfindung so warmherzig. Man hat das
Werk gewiß mit Recht als sein schönstes, ja als
vollkommenes Bühnenstück bezeichnet (bei kei-
neswegs besonders bühnenwirksamem Stoff): In-
begriff der spätromantischen Empfindungsoper.

1881 Jacques Offenbach (1819-1880):
Oper »Hoffmanns Erzählungen«
in Paris

Seinen Wunsch, auch »richtige« Opern zu schrei-
ben, erfüllt sich Offenbach, der König der franzö-
sischen Operette, schon in den sechziger Jahren:
Große Romantische Oper »Die Rheinnixen«, Wien
1864 (daraus in Hoffmanns Erzählungen die
berühmte Barkarole und Hoffmanns Lied im
zweiten Akt). Doch der Erfolg ist schwach. 1877
beginnt der Komponist ein Werk, das sich von al-
lem, was er bisher geschrieben hat, unterscheidet,
das er aber trotzdem – oder gerade deshalb – als
sein musikalisches Testament versteht: Hoff-
manns Erzählungen (Les Contes d’Hoffmann;
Text von Barbier nach einem Bühnenstück von
Barbier und Carré). Inwiefern Testament?
Während der Arbeit veröffentlicht Offenbach
1879 im Paris-Murcie einen Artikel, in dem er
seinem Glauben an eine von Melodie inspirierte
Musik gegenüber der »Zukunftsmusik« Wagners
geistreich und beredt Ausdruck verleiht. – Hoff-
manns Erzählungen ist unvollendet; Offenbach
hat das Werk nur im Klavier-Particell zu Ende
komponiert; die Instrumentation stammt von Er-
nest Guiraud, demselben, der die Rezitative zu
Bizets Carmen nachkomponiert hat. Die Urauf-
führung am 10. Februar 1881 in der Opéra comi-
que erlebt der Komponist nicht mehr. Daß Hoff-
manns Erzählungen Offenbachs wichtigstes
Werk wären, muß man wohl bezweifeln; die
Operetten sind sicherlich wichtiger.

1881-83 Anton Bruckner (1824-1896):
Symphonie Nr. 7 E-dur

1881 bis 1883 komponiert Bruckner teils in St.
Florian, teils in Wien die 7. Symphonie, und er ist
bis fast zum Ende des langsamen Satzes gelangt,
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als ihn die Nachricht erreicht, daß Richard Wag-
ner gestorben ist. Nach eigenem Zeugnis beginnt
er an diesem Tag und an dieser Stelle, eine Trau-
ermusik für seinen verehrten Meister in den Satz
einzufügen. Die Uraufführung der Symphonie
findet am 30.12.1884 in Leipzig unter Arthur Ni-
kisch statt, ihr »Siegeszug« aber nimmt erst von
der Münchner Aufführung im März 1885 seinen
Ausgang.

Von Bruckners Symphonien ist »Die Siebte«
am bekanntesten geworden, ja sie als einzige
hat eine gewisse Popularität erlangt – viel-
leicht weil Bruckner hier seiner in allen Sym-
phonien gleichermaßen verfolgten Intention
am nächsten kommt, und weil die Hörer dies
in der Tat erfahren. Um so mehr ist befremd-
lich, daß seinerzeit so erfahrene und kritische
Männer wie Hanslick und Hans von Bülow,
die auf Beethoven schwören und aus ihm alle
Formentwicklung ableiten, daß ausgerechnet
diese Männer weniger wahrnehmen als das
Publikum, daß sie für den klassizistischen
Formenbau der 7. Symphonie kein Ohr haben
und dem äußeren Klangeindruck so völlig un-
terliegen: sie sind es, die Bruckner kurzerhand
unter die Wagner-Epigonen rechnen. Dabei
täuscht ja selbst dieser Klangeindruck! Zwar
benutzt Bruckner Wagners Orchesterbeset-
zung und macht sich Wagnersche Klangeffek-
te zu eigen, harmonische wie modulatorische,
und die mythisch-feierlichen Klänge des
schweren Blechs (Wagner-Tuben kommen
hier in der 7. Symphonie zum erstenmal vor),
die langen Steigerungszüge usw., usw. Aber
von all dem macht Bruckner doch grundsätz-
lich verschieden Gebrauch. Während Wagner
die Klangfarben der Instrumente nach der In-
haltsbedeutung seiner Motive verteilt und ab-
wandelt, schließt Bruckner die Instrumente
zusammen und arbeitet mit Gruppierungen,
die nicht irgendwelchen verborgenen Inhalten
entsprechen, sondern einer Klangvorstellung,
die von den »Werken« der Orgel abgeleitet
ist. Daß die Zeitgenossen schließlich einen
Komponisten, dessen Klang- und Formenwelt
von den klarsten Ordnungsprinzipien getragen
ist, chaotisch nennen, kann man wohl nur als
eine Art von Abwehr jeder »Zukunftsmusik«
verstehen oder bestenfalls noch aus dem lan-
gen Atem seiner Symphonien, die mit ihren
Ausmaßen freilich auch alles Gewohnte weit
hinter sich lassen und in der Tat bis heute vie-
le Hörer schrecken.

1881-84 Anton Bruckner (1824-1896):
Te Deum

Das Signum »O.A.M.D.G.« (»Omnia ad majorem
Dei gloriam«), das viele Werke Bruckners tragen,
ist mehr als ein »Steinmetzzeichen«, es ist ein

Bekenntnis. Nicht nur das Te Deum (C-dur, für
Soli, Chor und Orchester), dessen Widmung be-
reits »An den lieben Gott« vergeben ist, als man
Bruckner nahelegt, es Kaiser Franz-Joseph zu de-
dizieren, viele seiner Werke, ja im Grunde sein
ganzes Schaffen, entstehen nach seiner Vorstel-
lung im Dienst Gottes, und Bruckner betont im-
mer wieder, daß und wie sehr ihm daran liegt.
Man weiß das und bewundert es, und man weiß
doch auch, daß damit weder die Größe noch die
Wirksamkeit Bruckners und seiner Musik be-
gründet sind, daß aber schon der Versuch einer
Begründung schwierig, ja unmöglich ist. Näher,
wenn auch nicht schon nahe, führt da die Er-
klärung, die Georgiades (1954) versucht hat, und
die wir bereits zitiert haben, aber wiederholen,
weil sie auch hier besonders hilfreich ist: »In der
zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts entstanden
aus dem neuen Geist bedeutende kirchliche Wer-
ke. Messen wie die von Liszt und Gounod möch-
ten gleichsam das Kirchengewölbe heben und
den Himmel herunter zaubern. Ihren Gegenpol
bildet Bruckner. Auch er ist ein Romantiker. Da
er jedoch ungebrochen in seiner christlichen
Gläubigkeit nicht nur lebte, sondern auch wirkte,
da er aus diesem Geist heraus seine Symphonien
schuf und in demselben Geist als Organist tätig
war, konnte er als Einziger wieder Messen [und
ein solches Te Deum] schreiben, die den Rang
selbständiger Kunstwerke wie seine weltlichen
Kompositionen einnehmen und doch auch reli-
giöse Musik im engeren Sinne sind.« Bruckner
kehrt zur liturgischen Einstellung des Kirchen-
musikers zurück – und ist und bleibt doch ganz
und gar romantischer Symphoniker insofern, als
er in seinen Kompositionen trotzdem von seinem
Ich, von seiner Innenwelt, ausgeht: Bruckner ist
vom Kultus zutiefst angesprochen, und das »führt
ihn im Erfassen des Wortes zwar über die bloße
Stimmung, die das Wort verbreitet, hinaus, aber
vom Innerlichen her. Das Erklingen des Wortes
hat bei Bruckner eine Verbindlichkeit, die wir bei
den anderen Romantikern nicht finden.« Allein
von daher ist zu verstehen, was man nicht so
recht verstehen wollte: den Lobgesang des »Te
Deum laudamus« und die Gewißheit des »non
confundar in aeternum« als Zitat im Adagio der
7. Symphonie, in der Trauermusik für Richard
Wagner.

1881-1910 Alexander Glasunow (1865-
1936): 9 Symphonien

Glasunows 1. Symphonie (E-dur, op. 5, 1881-82),
ein großes und großartiges Stück, ist das Werk
eines Sechzehnjährigen, den Borodin ein
»Glückskind«, Balakirew »einen kleinen Glinka«
nennt, von dem Stassow, der gefürchtete Kritiker,
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sagt, er sei »eine musikalische Urkraft«. Rimski-
Korsakow, Glasunows Lehrer, lobt das Werk als
»jugendlich in der Eingebung, aber reif in Tech-
nik und Form«, und als Glasunow selbst sein
Erstlingswerk nach 50 Jahren für eine Jubiläums-
ausgabe durchsieht, konstatiert er: »Ich finde kei-
nen Ton zu ändern.« Erstaunlich wie dieses frühe
sind alle seine Werke, in der Beherrschung von
Technik (Kontrapunkt!) und Form, im Farben-
reichtum seiner Orchesterpalette, in der romanti-
schen Phantastik der Erfindung, im Reichtum der
Empfindungsnuancen. Das russische Element
freilich ist in dieser Art »westlicher Musik« eher
ein Element des Kolorits als eines des Ursprungs.
– Glasunow ist der bedeutendste russische Kom-
ponist zwischen der nationalrussischen Gruppe
der »Fünf« und Strawinsky. Sein bedeutendster
Schüler ist Schostakowitsch. Das bei uns am mei-
sten gespielte Werk ist das eigenartige Violinkon-
zert (a-moll, op. 82, 1904).

1882 Richard Wagner (1813-1883): 
»Parsifal« in Bayreuth

Allen Gedanken über Das Judentum in der Musik
(1850) zum Trotz holt Wagner sich Hermann
Levi für die Uraufführung seines »Bühnenweih-
festspiels« Parsifal am 26. Juli 1882 nach Bay-
reuth. Franz Liszt ist dabei; König Ludwig II.
von Bayern ist nicht zu bewegen. 15 Wiederho-
lungen. Wagner bestimmt, daß das Werk nur in
Bayreuth gespielt werden darf (und während der
Schutzfrist von 30 Jahren wird es auch nirgend-
wo sonst gespielt): »Ich habe nun alle meine
noch so ideal konzipierten Werke an unsere, von
mir als tief unsittlich erkannte Theater- und Pu-
blikumspraxis ausliefern müssen, daß ich mich
nun wohl ernstlich fragen mußte, ob ich nicht
wenigstens dieses letzte und heiligste meiner
Werke vor dem gleichen Schicksale einer gemei-
nen Opernkarriere bewahren sollte«: eingefügt
zwischen Opern würde das »Bühnenweihfest-
spiel« selbst zur Oper. »Eine entscheidende Nöti-
gung hierfür habe ich endlich in dem reinen Ge-
genstande, in dem Sujet meines Parsifal nicht
mehr verkennen dürfen.« Demnach unterscheidet
Wagner das »heiligste seiner Werke« von den
früheren zwar graduell, aber nicht prinzipiell, es
scheint, als sei Tannhäuser, in manchen Zügen
eine Vorform zu Parsifal, gleichfalls ein »heili-
ges Werk«, wenn auch in schwächerer Ausprä-
gung. Oder ist Parsifal, das »Bühnenweihfest-
spiel«, religiöses Theater in einem Sinne, in wel-
chem Tristan – in dessen Text der Name Gottes
nicht vorkommt – es nicht ist? Niemand hat, wie
mir scheint, so scharfsinnig analysiert, was hier
vorliegt, wie Carl Dahlhaus (1971): »Wagners
Glaube war ein philosophischer Glaube, eine

Mitleids- und Entsagungsmetaphysik, deren ent-
scheidende Motive aus Schopenhauers Welt als
Wille und Vorstellung und – durch Schopenhau-
ers Vermittlung – aus dem Buddhismus stammen
und deren Grundzüge Wagner im Christentum
wiedererkannte: insofern war er Christ. Die tra-
dierte Religion aber verstand er – in Übereinstim-
mung mit dem herrschenden Geist des 19. Jahr-
hunderts, das der positiven Religion entfremdet
war – geschichtsphilosophisch: als sich ent-
wickelnde Wahrheit in wechselnden historischen
Gestalten. Was einmal geglaubter, beim Wort ge-
nommener Mythos war, ist zur Metapher einer
metaphysischen Einsicht geworden; und der Ri-
tus früherer Zeiten, als solcher ausgehöhlt und
substanzlos geworden, geht in Kunst über, um als
Sinnbild eine Bedeutung und Triftigkeit zu ret-
ten, die er als magischer Vollzug eingebüßt hat.
›Man könnte sagen‹, schrieb Wagner 1880 in der
Abhandlung Religion und Kunst, dem philosophi-
schen Kommentar zu Parsifal, ›daß da, wo die
Religion künstlich wird, der Kunst es vorbehalten
sei, den Kern der Religion zu retten, indem sie
die mythischen Symbole, welche die erstere‹ –
die Religion auf der Stufe des Mythos – ›im ei-
gentlichen Sinne als wahr geglaubt wissen will,
ihrem sinnbildlichen Werte nach erfaßt, um durch
ideale Darstellung derselben die in ihnen verbor-
gene tiefe Wahrheit erkennen zu lassen.‹ Parsifal
ist also unleugbar ein Dokument der ›Kunstreligi-
on‹ des 19. Jahrhunderts. Der Begriff besagt je-
doch weniger, daß Kunst als Religion – unter
dem Gesichtspunkt des positiven Christentums:
als Pseudoreligion – und das Kunstwerk als reli-
giöser Ritus verstanden werde, sondern daß Reli-
gion – oder deren Wahrheit – aus der Form des
Mythos in die der Kunst übergegangen sei. Und
der Inbegriff der Kunst, deren geschichtsphiloso-
phische Stunde geschlagen hat, ist für Wagner
das ›Drama‹.«

Seit 1845 kreisen Wagners Gedanken um den
Parsifal-Text, seit Karfreitag 1857 arbeitet er
konkret daran. In vielen Jahren fließt ihm viel
Fremdes und viel Eigenes hinein und zusammen,
so viel, daß er eine zeitlang sogar überlegt, die-
sen Text nicht zu vertonen. »Parsifal ist ein
Werk der Zusammenfassung, des sammelnden
und verknüpfenden Rückgriffs; der innere Kon-
nex mit Tannhäuser und Lohengrin ist offen-
sichtlich« (Dahlhaus). Aber dramaturgisch wan-
delt sich das »Musikdrama« zum »Bühnenweih-
festspiel«. Und die Sprache wandelt sich vom
Handlungs- und Dramentext zur Erzählung, und
mit dem Zug der Sprache zum Epischen und Ze-
remoniellen hängt die Verdrängung des Stab-
reims zum Endreim zusammen. Nur die Musik
verändert Wagner nicht. Aber er zieht letzte Kon-
sequenzen. Die »Quadratur der Tonsatz-Kon-
struktion« ist vollends in »musikalische Prosa«
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aufgelöst, deren Zusammenhang Motivzusam-
menhänge garantieren, die sich als Netz über das
Ganze ziehen – bei gleichzeitiger Vereinfachung
auf den Gegensatz Chromatik/Diatonik für den
Gegensatz Böse/Gut, für Reich des Klingsor/
Reich des Grals. Darin freilich, gerade darin, daß
Wagner den Differenzierungen und Verzweigun-
gen der dramatischen Dialektik einen einfachen
und sinnfälligen Gegensatz zu Grunde legt, und
zwar sowohl musikalisch als auch szenisch, be-
währt er sich als Genie des Theaters. Indessen, es
gibt schon auch Für und Wider, und man hat es
oft erörtert, etwa Hans Mayer (1976). 

Bereits unmittelbar nach der Bayreuther Ur-
aufführung gibt es, selbst bei getreuen Wag-
nerianern, Gerede über die Frage der musika-
lischen Schöpferkraft des Meisters. Aber et-
was anderes beschäftigt die Gemüter mehr:
die von Grund auf neue Dramaturgie und die
eigenartig neue Ästhetik. Was die Zeitgenos-
sen für den Abgesang eines Zauberers halten,
wird heute, und mit Recht, als Neubeginn ver-
standen. Thomas Mann wurde nicht müde, das
letzte Werk Richard Wagners als Übergipfe-
lung sogar von Tristan und Isolde zu interpre-
tieren; die Gestalt der Kundry hielt er für
Wagners größte Bühnenleistung. Auch die
musikalische Innovation des Parsifal, sogar
gegenüber der Musik zum Ring, wird verhält-
nismäßig früh verstanden und richtig gedeutet
– freilich von einem genialen Musiker, der
kein Wagnerianer ist noch sein will: 1903
schreibt Claude Debussy die Rezension zu ei-
ner konzertanten Pariser Aufführung. 1889
schon war er in Bayreuth, und nun hält er sei-
nem Parsifal-Erlebnis bei aller Antipathie ge-
gen Wagner die Treue. »Im Parsifal, dem
letzten Kraftakt eines Genies, vor dem man
sich tief verbeugen muß, versuchte Wagner,
der Musik weniger Zwang anzutun; hier atmet
sie freier. Da ist nicht mehr dieses nerventö-
tende, atemlose Keuchen, um der krankhaften
Leidenschaft eines Tristan auf der Spur zu
bleiben, den tierisch-wilden Schreien einer
Isolde sich anzugleichen; da ist auch nicht
mehr der großsprecherische Kommentar zu
den Unmenschlichkeiten Wotans. Nirgends
erreicht die Musik Wagners eine so heitere
Schönheit wie im Vorspiel zum dritten Akt
des Parsifal und im ganzen Karfreitagszau-
ber, obgleich sich selbst hier die persönliche
Auffassung Wagners von der menschlichen
Natur im Verhalten bestimmter Personen des
Dramas kundtut.« Debussy schließt: »Man
hört da Orchesterklänge, die einmalig sind
und ungeahnt, edel und voller Kraft. Das ist
eines der schönsten Klangdenkmäler, die zum
unvergänglichen Ruhm der Musik errichtet
worden sind.« – Was Debussy am Ring ärgert,
am Parsifal jedoch entzückt, ist ein von

Grund auf verändertes Verhältnis Wagners
zur Zeit und damit zur Geschichte.

Und nun und im Hinblick darauf setzt
Thomas Mann (Vortrag Die Kunst des Ro-
mans) Wagners Tetralogie als deutsches Ge-
genstück zum bürgerlichen Roman der außer-
deutschen Literaturen in Beziehung – und der
Ring spielt unverkennbar im 19. Jahrhundert.
Das nun haben sich, wie man weiß, vor allem
die neueren Interpreten nicht zweimal sagen
lassen. Sie präsentieren das Werk heute fast
alle als sozialkritisches Zeitbild, wenn auch
im Gewande einer Mythologie, und sie beru-
fen sich dafür auf Wagner selbst, auf Wagner,
den Revolutionär. Aber vielleicht ist der Ring
wirklich, wie Hans Mayer (1976) formuliert,
eine konkrete Utopie. Das »Bühnenweihfest-
spiel« Parsifal hingegen negiert eben das, es
negiert die Zeit und damit die Geschichte.
Und Wagner formuliert es expressis verbis:
Den Worten des Parsifal »Ich schreite kaum,
doch wähn ich mich schon weit«, antwortet
Gurnemanz »Du siehst, mein Sohn, zum
Raum wird hier die Zeit.« Und wo die Zeit
zum Raum wird, ist die Möglichkeit aufgege-
ben, ein zeitlich nachvollziehbares Geschehen
als solches abzubilden. Parsifal ist nicht mehr
ein zeitgeschichtliches Drama wie der Ring
des Nibelungen sondern ein Mysterienspiel,
das mit den Kategorien der Prädestination ar-
beitet. Das aber schließt die konkrete Utopie
aus (H. Mayer).

seit 1882 Berliner Philharmoniker

Seit 1867 gibt Benjamin Bilse (1816-1902) in
Berlin eigene Konzerte, die starke Beachtung fin-
den. 1882 gliedert sich ein Teil seiner Kapelle
aus und verselbständigt sich. Daraus entsteht das
Berliner Philharmonische Orchester, eines der
Spitzenorchester der Welt. Seine ständigen Diri-
genten waren: H. von Bülow, A. Nikisch, W.
Furtwängler, S. Celibidache, H. von Karajan,
Claudio Abbado.

1882/83 Richard Strauss
und 1894/95 (* München 1864, 

† Garmisch 1949): 
Klavierlieder op. 10 
und op. 29

Diese beiden Opera sollen für das ganze reiche
Liedschaffen von Richard Strauss stehen (dessen
Schwerpunkt zwischen 1882 und 1901 liegt), be-
ginnen sie doch beide mit Liedern, die schlecht-
hin geniale Werke – und zudem für ihren Kom-
ponisten höchst charakteristisch sind: das hymni-
sche Zueignung (Hermann von Gilm, op. 10,1)
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und das verhalten glühende Traum durch die
Dämmerung (Otto Julius Bierbaum, op. 29,1).
Wer das einmal gehört hat: »…  durch Dämmer-
grau in der Liebe Land, in ein blaues mildes
Licht«, der weiß, was das sein kann: Farbe in der
Musik als Ausdruck. Richard Strauss setzt für die
Gattung Lied im 19. Jahrhundert tatsächlich den
End- und den Höhepunkt (Dürr 1984). Alles, was
im Laufe eines ganzen Jahrhunderts sich heraus-
gebildet hat, steht ihm gleichsam zur komposito-
rischen Verfügung. Er wählt aus, was ihm im
konkreten Fall der Vertonung eines Textes geeig-
net erscheint, und dabei gerät ihm – was wunder
in dieser historischen Situation – manches zum
Zitat, absichtlich oder unabsichtlich, zur Remi-
niszenz von glücklich Gehabtem, Vergangenem.
Man hat gesagt, in seinen Liedern gebe Richard
Strauss sein Bestes, sein Eigenstes.

Im Gegensatz zu den meisten seiner Zeitge-
nossen läßt sich Strauss oft von Dichtungen
seiner Zeit, seines Lebensgefühls, anregen,
von Gilm, Henckell, Dehmel, Bierbaum, Lili-
encron, von Dichtern also des Jugendstils zu
einer Musik des Jugendstils – wenn es das
gibt. – Viele seiner Klavierlieder instrumen-
tiert Strauss selbst. Zwar kann man sagen, sie
gelangten dadurch erst zu ihren eigentlichen
Möglichkeiten des Klangs und der musikali-
schen Farbe, man kann aber auch einwenden,
sie wirkten dadurch wie nachträglich kolorier-
te Zeichnungen.

1883-1909 Stevan Mokranjac (1856-1914):
»Rukoveti«

Unter den Komponisten der Südslawen gilt der
Serbe Mokranjac als der Klassiker der Chormu-
sik. Sein Hauptinteresse gilt nicht einmal der
Komposition, sondern dem Aufzeichnen und Be-
arbeiten serbischer Volkslieder, und er versteht
es meisterhaft, dem folkloristischen Material
künstlerische Form zu geben. Dies bezeugen vor
allem seine 15 Vokalrhapsodien, die den unüber-
setzbaren Titel Rukoveti (wörtlich: »Eine Hand-
voll«) tragen. Sie enthalten viele Volksmelodien
aus Serbien, Mazedonien, Bosnien und Montene-
gro. Der Komponist bearbeitet die Lieder einmal
strophisch, einmal komponiert er sie durch. Da-
bei führt er die Melodik auf ihre »wesentlichen
Bestandteile zurück«, vereinfacht auch die
Rhythmik, in allem aber sucht er nach verborge-
nen Inhalten und harmonischen Determinanten
und gewinnt so die schönsten vokalrhapsodischen
Wirkungen (Kos).

1884 Robert Franz (1815-1892): 
Liederheft op. 52

Die rund 350 Lieder des Hallenser Universitäts-
musikdirektors erscheinen fast alle in Heften zu
je 6; dieses ist das letzte; das erste war 1843 er-
schienen. Unter den Dichtern steht Heine an er-
ster, Wilhelm Osterwald, ein Hallenser Freund
des Komponisten, an zweiter Stelle, die »echt ro-
mantischen Dichter« Eichendorff und Mörike fol-
gen erst mit einigem Abstand. Franz’ Lieder, von
denen die eigene Zeit sagt, in ihnen »komme in-
nige Empfindung schlicht und volkstümlich zum
Ausdruck«, gehören bis in die zwanziger Jahre
unseres Jahrhunderts zum selbstverständlichen
Bestand des großen Lied-Repertoires – und sind
doch ganz daraus verschwunden. Die neuere Zeit
hat zwischen dem Ton echter Volkslieder und ei-
nem komponierten Volksliedton zu unterscheiden
gelernt und ist gegenüber dem zweiten empfind-
lich geworden. Und Franz’ Tendenz, aus seinem
Interesse an alter Musik, vor allem an Bach und
Händel, den musikalischen Satz im Klavierlied
besonders solide zu machen, läßt manches sehr
spröde erscheinen. »Man muß nicht Musik zu den
Gedichten machen, sondern die Musik muß
gleichsam aus dem Inhalt des Gedichtes heraus-
wachsen«, sagt Franz einmal zu einem Freunde,
bezeichnenderweise aber fügt er hinzu: »Das Ge-
dicht muß in der Musik aufgehen.« Der Hinweis
bedeutet nun nicht, daß die Musik allgemein aus
dem Gedicht hervorwachse, sondern »aus dem
Inhalt des Gedichtes«. Das sprachlich-deklama-
torische Moment tritt also zurück, der Inhalt gibt
den Anstoß zu einer dann autonomen musikali-
schen Entwicklung, die dann vom Klavierpart
ausgeht.

1884-87 Anton Bruckner (1824-1896):
Symphonie Nr. 8 c-moll

Die letzte Phase von Bruckners Schaffen beginnt
mit der »Achten«. Ihre Architektur ist ins Riesige
gesteigert, der innere Aufbau dementsprechend
schwer zu überblicken: Bruckner stellt tatsäch-
lich hohe Anforderungen an den Hörer! Trotzdem
wird die Uraufführung 1892 in Wien ein Erfolg.
Die Kritik und sogar Max Kalbeck, neben Hans-
lick der heftigste Gegner der Neudeutschen,
Wagners und Bruckners, sind überzeugt. Hugo
Wolf, der sich unter den Presseleuten befindet,
schreibt einige Tage nach der Uraufführung an
den ihm befreundeten Tübinger Universitätsmu-
sikdirektor Emil Kauffmann: »Diese Symphonie
ist die Schöpfung eines Giganten und überragt an
geistiger Dimension, an Fruchtbarkeit und Größe
alle anderen Symphonien des Meisters.« – Die
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kompositorische Problemstellung deckt sich zwar
mit der aller Symphonien Bruckners, ist aber
doch nicht unwesentlich variiert: Der erste Satz
endet in ausweglos scheinender Niedergeschla-
genheit, die auch das folgende Scherzo über-
schattet, denn Adagio und Scherzo sind umge-
stellt. Das Adagio nennt Bruckner selbst den »be-
deutendsten Satz meines Lebens«, und tatsäch-
lich ist es der wohl innerlichste langsame Satz
seiner Symphonien, wie das Finale der am höch-
sten aufgetürmte ist: in seiner Coda sind die The-
men aller vier Sätze übereinander geschichtet.
Das seit der 3. Symphonie begegnende Aufgrei-
fen des ersten Satzes am Schluß des letzten kann
man als einen für die Zusammenfassung notwen-
digen Kunstgriff ansehen, aber auch als Ausdruck
einer neuen Idee von einem Ganzen trotz der oder
gerade wegen der Monumentalität der Gesamtan-
lage: ein Bogen vom Anfang zum Ende soll das
Riesenwerk zur Einheit zusammenspannen.
Kaum sonst wo ist eine musikalische Vorstellung
des 19. Jahrhunderts symphonisch so erfaßt und
trotz ihres unerhörten Anspruchs ähnlich zwin-
gend realisiert.

1885 Anthologie »Als der Großvater 
die Großmutter nahm«

Die Sammlung von etwa 850 volkstümlich ge-
wordenen Gedichten aus den Jahren 1740 bis
1840 von unbekannten und bekannten Verfassern
(der Titel ist die erste Zeile eines Gedichts Das
Großvaterlied von A. F. E. Langbein, 1813), die
Gustav Wustmann zum ersten Mal herausgibt, ist
nicht eigentlich eine musikgeschichtliche Quelle
und dennoch für die musikgeschichtliche Situati-
on ihrer Entstehungszeit und der wichtigen Jahr-
zehnte danach höchst charakteristisch. Sie ist
nämlich geradezu kurios, freilich weniger als
Sammlung als in der Dokumentation der – so
muß man geradezu sagen – Verwirrung, die sich
darin spiegelt. Es sind zumeist Gedichte, also
zum Lesen bestimmte Texte, aber sie werden al-
lesamt »Lieder« genannt. Liest man das Vorwort,
so muß man annehmen, diese »Lieder« seien um
1885 auch tatsächlich noch gesungen worden,
was jedoch nur bei ganz wenigen der Fall gewe-
sen ist. Auf der einen Seite ist für die Sammlung
der Gedanke des Bewahrens von untergehendem
Kulturgut maßgeblich, auf der anderen Seite wer-
den Gedichte der Klassiker aufgenommen, als
seien sie Volksgut. Kurz, das Wissen, was das
überhaupt ist, ein »Lied«, und die Unterschei-
dung zwischen mündlicher Überlieferung und
Dichtung, zwischen volksmäßig, volkstümlich
und künstlich, zwischen gesprochener Sprache,
auf musikalische Weise rezitiertem Text und ei-
nem Kunstlied, diese Unterscheidungen sind of-

fensichtlich verloren – und aus der Trauer um
diesen Verlust entsteht diese nostalgische Samm-
lung, just zur selben Zeit, da Gustav Mahler be-
ginnt, in Symphonien diesen Verlust zu kompo-
nieren als Bruch im Bewußtsein dessen, was Mu-
sik sei.

1885 César Franck (1822-1890): 
Variations Symphoniques und
Prélude, Choral et Fugue
für Klavier

Bei der Suche nach neuen Möglichkeiten für den
Ausdruck rücken die sogenannten musikalischen
Formen immer wieder in den Vordergrund, weil
jene des »Formenkanons klassischer Meisterwer-
ke« als zu eng empfunden werden. Hier geht Cé-
sar Franck konsequent vorwärts, indem er in sei-
nen Symphonischen Variationen für Klavier und
Orchester die zyklischen Formen von Symphonie
und Konzert einerseits und die Anlagemodelle
von »Sonaten-« und »Variationenform« anderer-
seits miteinander verbindet: dreiteilige Anlage
mit zwei kontrastierenden Themen. Dabei ent-
steht zunächst der Höreindruck frei schweifender
Phantastik, doch weicht dieser bald der Erkennt-
nis kunstvoller Arbeit in einem klaren Aufbau.

Ähnlich verbindet César Franck in Präludium,
Choral und Fuge das alte Paar »Präludium und
Fuge« durch einen »Choral«, dessen Geist – wie
man vielleicht sagen kann – das Ganze durch-
dringt, der in die Fuge hineinreicht und diese so
ausweitet, daß sich am Schluß die Elemente aller
drei Teile zu einer höheren Einheit verbinden:
das Muster einer romantisch gedachten Schluß-
apotheose.

1885 Arthur Sullivan (1842-1900): 
Operette »The Mikado« in London

Die Operette sowohl Pariser als auch Wiener Prä-
gung findet mit ihren Hauptwerken rasch Ver-
breitung in ganz Europa. Das reizt zwar zur
Nachahmung, aber zu einer eigenständigen Pro-
duktion von Operetten kommt es in der zweiten
Hälfte des 19. Jahrhunderts nur in England. Hier
beginnt Sullivan, der auch mit sogenannten ern-
sten Werken Ansehen gewinnt, 1867 mit der
Komposition von Operetten. Unter 22 Werken
dieser Art erzielt The Mikado (Text von W. S.
Gilbert) den stärksten und einen dauerhaften Er-
folg. Der weltweite Anklang erklärt sich freilich
vor allem aus der Handlung, die mit dem damals
noch unverbrauchten Reiz des Fernöstlichen
spielt. Aber auch Sullivans originelle und fein
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gearbeitete Musik begeistert, und zwar durch
Grazie und durch einen Humor von typisch engli-
scher Art (Würz 1962).

Bei Georg Knepler (1961) kann man lesen:
»In den vierziger und fünfziger Jahren kamen
Musiker zur Welt – Arthur Sullivan (1842-
1900), Hastings Hubert Parry (1848-1918),
Alexander Mackenzie (1847-1935), Charles
Villier Stanford (1852-1924), Edward Elgar
(1857-1934) –, deren Arbeiten zu einer der
merkwürdigsten Erscheinungen der neueren
Musikgeschichte führten, zu einer Renais-
sance der englischen Musik, die in den beiden
letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts ein-
setzte. Sie ist unverständlich für jeden, der
von der irrigen (und von uns widerlegten)
Auffassung ausgeht, große Musik habe in
England nie eine Heimstätte gehabt… Verbin-
dungslinien führen von der großen Zeit der
englischen Musik im 17. und 18. Jahrhundert
zu dem vielversprechenden, wenn auch kom-
plizierten und widerspruchsvollen Wiederauf-
blühen der englischen Musik während der
letzten siebzig oder achtzig Jahre. Es ist wahr-
scheinlich, daß eine Entwicklungslinie von
der Ballad Opera und dem englischen Sing-
spiel eines Arne und Dibdin über Balfe (und
vielleicht auch andere Autoren) hinführt zu
den Meisteroperetten von Arthur Sullivan.« –
Zu den Verehrern Sullivans soll Igor Stra-
winsky gehört haben.

1887 Giuseppe Verdi (1813-1901): 
Oper »Otello« in Mailand

1879 zeigen Ricordi und Boito Verdi, der seit Aida
(1871) und dem Requiem (1874) nichts mehr ge-
schrieben hat, ein Szenarium und Textskizzen zu
einer Othello-Oper nach Shakespeare. Der Ent-
wurf gefällt Verdi, doch im Augenblick hat er
keine Zeit, er ist, wie Kühner (1961) lebendig
schildert, ganz Grundherr. Aber Boito schreibt,
als er im Herbst das fertige Textbuch an Verdi
schickt, im Begleitbrief: »Man entflieht seinem
Schicksal nicht, und aus einem Gesetz der ver-
standesmäßigen Affinität ist diese Tragödie Shake-
speares für Sie bestimmt!« Und tatsächlich läßt
sich Verdi auf das Unternehmen ein: Der Beginn
der Komposition ist wohl schon 1880 anzuneh-
men, aber erst im November 1886 ist sie vollen-
det. Die Uraufführung im Teatro della Scala in
Mailand wird ein unbeschreiblicher Erfolg. Doch
Verdi ist wieder skeptisch: »Solange ich mit mei-
nen Phantomen allein in Sant’ Agata war, konnte
ich mir einbilden, es sei mir gelungen, ein leid-
lich gleichwertiger Interpret Shakespeares zu
sein. Aber in dieser erhitzten Theaterwelt! Wie-
viel von dem Beifall gilt nun wirklich meiner
Musik?«

Otello ist, entgegen der Communis opinio,
nicht prinzipiell verschieden von Verdis anderen
Opern zuvor, auch nicht näher an Wagner – außer
in jenen Äußerlichkeiten, daß die geschlossene
Nummer der alten Oper und die Trennung in Sze-
nen nun fast ganz aufgegeben und die alte Unter-
scheidung zwischen Rezitativ und Arie gegen-
standslos ist – Otello ist nur näher an »Verdis
Wahrheit«: »Shakespeare war Verist, er wusste
es aber nicht; er war Verist aus Inspiration, wir
sind Veristen aus Programm und Berechnung.«
Was Verdi hier Verismo nennt, hat mit dem
»Verismo«, den dann Puccini, Mascagni und
Leoncavallo realisieren werden, nichts zu tun;
der ist für ihn »das kopierte Wahre«, nicht das
ihm allein wichtige, »das er-fundene Wahre«.
1876 schreibt Verdi an die Gräfin Maffei: »Das
Wahre kopieren, kann ganz gut und recht sein;
aber das Wahre erfinden ist besser, sehr viel bes-
ser. In diesen Worten ›das Wahre erfinden‹
scheint ein Widerspruch zu liegen, aber fragen
Sie doch Papà. Möglich, daß Papà einmal mit ir-
gendeinem Falstaff zusammengekommen ist,
aber schwerlich ist er einem so verbrecherischen
Verbrecher wie Jago begegnet und nie, niemals
Engeln wie Cordelia, Imogen, Desdemona. – Und
doch sind sie so wahr! Das Wahre kopieren ist
ganz schön, aber es bleibt Photographie, ist keine
Malerei.« Und was ist das, »das Wahre er-fun-
den«? »Fragen Sie doch Papà!«, nämlich Shake-
speare: »Shakespeare analysierte die menschliche
Seele so scharf und drang so tief in sie ein, daß
das, was er seine Personen sagen läßt, offenbar
gerade menschliche Gewohnheit ist, daß es wahr
ist, daß manches wirklich so sein müsse.« Also
kommt es darauf an, das, was Shakespeares Per-
sonen sagen, musikalisch zu er-finden, etwa so:
»Desdemona ist eine Rolle, wo der Faden, die
melodische Linie von der ersten bis zur letzten
Note niemals abreißt; so wie Jago nur deklamie-
ren und höhnisch grinsen darf; so wie Otello, hier
Krieger, dort leidenschaftlicher Liebhaber, hier
ermattet bis zur Feigheit, dort grausam wie ein
Wilder, singen und brüllen muß, so muß Desde-
mona immer und immer singen. So habe ich sie
gestaltet, so würde ich sie, allen gelehrten An-
sichten der Kritik zum Trotz, wieder gestalten.
Ich wiederhole, Desdemona singt von der ersten
Note des Rezitativs, das auch noch melodische
Phrase ist, bis zur letzten Note des ›Otello, non
uccidermi …‹, das gleichfalls noch immer melo-
dische Phrase ist. Die vollkommenste Desdemo-
na wird immer diejenige sein, die am besten
singt« – und man darf gewiß fortfahren: der voll-
kommenste Jago, der am besten deklamiert. Man
sieht, Verdi ist derselbe geblieben; der Zusam-
menhang mit seinen früheren Werken ist, jeden-
falls was die musikalische Grundintention an-
langt, gewahrt. Das Duett Otello/Jago etwa sitzt
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an derselben Stelle wie das Duett Gilda/Rigolet-
to; der dritte Akt endet wie üblich mit einem
großen Finale; es gibt ein echtes »Rampenstück«,
das berühmte »Credo« im zweiten Akt. Aller-
dings ist auch genug Neues »greifbar«, angefan-
gen mit der Anlage: Der erste Akt setzt ohne Ou-
vertüre mit einer Sturm- und Chorszene ein und
schließt mit einem Liebesduett; das Ensemble
fungiert also dramatisch und nicht wie bisher
meist als »Steigerung«. Für die Singstimmen ist –
wie oben dargelegt – die personen- und hand-
lungsgemäße Deklamation die einzige Maxime;
dementsprechend weit reichen die Möglichkeiten
vom Arienhaften (gar mit Koloratur) bis zu einer
Parlando-Technik, wie sie bis dahin nur im heite-
ren Genre der Oper Verwendung gefunden hat.
Die Vokalität ist überhaupt schlechthin frei be-
handelt, frei in flexiblen vokalen Phrasen.

Mit Otello hat Verdi – wie Einstein (1950) ge-
sagt hat – das letzte Wort der GESCHICHTE DER
OPERA SERIA gesprochen; Otello steht am En-
de der Reihe, an deren Anfang Monteverdis
Orfeo 1607 steht. Das bedeutet freilich auch
und zugleich den Abschied von der »Musik-
oper«, oder einfacher ausgedrückt: von der
Oper, die man bloß genießen, von der man
Melodien mit nach Hause nehmen kann. Und
also haben es von nun an die Komponisten
und die Hörer schwer miteinander. – Zu Ver-
dis Überlegungen auf der Suche nach der
Wahrheit und zu seinem »Das Wahre er-fin-
den« kann man an Paul Cézanne (1839-1906),
den Maler, denken, der das Nämliche überlegt
und das Problem einmal so formuliert hat:
»Malen heißt nicht einfach die Natur nachzu-
ahmen, sondern eine Harmonie unter zahlrei-
chen Bezügen herzustellen, sie in ein eigenes
Tonsystem zu übertragen, indem man sie nach
dem Gesetz einer neuen und originalen Logik
entwickelt.«

1888 Nicolai Rimski-Korsakow (1844-
1908): Symphonische Suite 
»Scheherazade«

Aus der Gruppe der sogenannten Jungrussen um
Balakirew (Cui, Borodin, Rimski-Korsakow,
Mussorgski) ist der Name von Rimski-Korsakow
vermutlich der im Westen am weitesten bekann-
te, wobei man nicht so recht weiß warum. Seine
in Rußland viel gespielten Opern sind hierzulan-
de jedenfalls nahezu unbekannt, und von seinen
zahlreichen interessanten Orchesterwerken (dar-
unter z.B. ein Konzert für Posaune und Militär-
kapelle) hört man nur die Scheherazade op. 35
öfter. Wohl aber weiß man von seiner virtuosen
Orchester- und Instrumentationskunst, die u.a.
Debussy und Ravel beeinflussen – wohl richtiger:
die Debussy und Ravel sich für ihre Zwecke zu-

nutze machen –, und man weiß, daß er zahlreiche
Werke seiner unmittelbaren Vorgänger und Zeit-
genossen neu instrumentiert und bearbeitet, und
zwar in der guten Absicht, dabei Fehler auszu-
merzen, Mängel zu beheben und bessere Wirkun-
gen zu ermöglichen. In der Tat mangelt es seinen
Freunden ja manchmal an der im Westen so ver-
breiteten routinierten Kompositionserfahrung.
Manchmal aber scheinen gerade darin musik-
sprachliche Möglichkeiten gegeben zu sein, de-
ren faszinierende Ursprünglichkeit und Frische,
oft auch Schroffheit, ja Härte, Rimski-Korsakow
bei seiner Bearbeitung nivelliert. Dies gilt beson-
ders für Mussorgskis Boris Godunow, Chowant-
schina und Eine Nacht auf dem kahlen Berge, die
in den Originalfassungen wie neu zu hören sind.
Bei seiner Symphonischen Suite »Scheherazade«
aber ist der Meister gleichsam von Anfang an bei
sich selbst, und dementsprechend wirkungsvoll,
ja hinreißend ist hier seine Musik.

1888 Hugo Wolf (* Windisch-Gräz 1860,
† Wien 1903): Gedichte von Eduard
Mörike für eine Singstimme und
Klavier

Trifft der Satz denn zu, mit dem die Würdigung
im MGG-Artikel »Hugo Wolf« anhebt: »Unter
den deutschen Liederkomponisten gebührt Hugo
Wolf nächst Franz Schubert der höchste Rang,«
und auch der Satz ein wenig später: »In der Tie-
fenwirkung seiner musikalischen Potenz als Lyri-
ker konnte er Schubert mitunter übertreffen, wo
es sich um vergleichbare Vertonungen derselben
Texte handelte«? Dieselbe Gattung Lied in beider
Komponisten Werk im Zentrum, Wolf nur »mo-
derner«, weil gut zwei Generationen jünger. Also
warum nicht vergleichen? Weil man nicht ver-
gleichen soll, was nicht zu vergleichen ist. Denn
die musikalischen Intentionen sind trotz dersel-
ben Gattung hier und dort so verschieden, jeden-
falls für die wesentlichen Werke, daß der Ver-
gleich in die Irre führt. Schubert hebt seine Texte
gleichsam musikalisch auf; er schafft, vom Ge-
dicht angeregt, ein musikalisch Neues, welches
denselben Text hat wie das »Lied des Dichters«,
das gleichsam zurückbleibt. Hugo Wolf dagegen
spürt seinen Texten bis in ihre Hintergründe
nach, wo er die Seele finden und ihre Regungen
fühlen kann – und diese seelischen Regungen be-
freit er und faßt sie sensibel in Musik. Hier er-
schließt die Vertonung dem Gedicht seine Tie-
fendimension, während der Text das Geheimnis
der Musik offenbart. Dementsprechend spielt
auch die Qualität der Texte bei Wolf eine andere
Rolle als bei Schubert. Wenn schon, dann ist
nicht Schubert, sondern Richard Wagner Wolf
kongenial zu nennen. Dessen Grundintention für
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das musikalische Schaffen adaptiert er auf die
Gattung Lied, ohne das kompositorische Verfah-
ren im einzelnen zu übernehmen. Dabei verlieren
freilich Text und Melodie den Primat, den sie bei
Schumann und Brahms gewonnen haben, und die
Begleitung hört auf, lediglich interessant illu-
strierender Klavierpart zu sein, beide sind viel-
mehr neu miteinander verbunden, und zwar so,
wie es Wagner einmal mit einem Bild beschreibt:
Wie ein Boot die glatte Oberfläche des Sees
schneidet, auf dem es schwimmt und sich fortbe-
wegt, so schneiden Text und Melodie die verbor-
gene Tiefe des musikalischen Satzes auf, der sie
trägt. Was Wunder, daß der Hörer oft und immer
wieder überrascht ist über die Hintergründigkeit
– von Mörikes, Eichendorffs und Goethes Ge-
dichten in Hugo Wolfs Vertonungen.

Trifft der Satz nun also nicht zu, daß Hugo
Wolf nächst Schubert der höchste Rang unter den
deutschen Liederkomponisten gebühre? Auch aus
einem anderen Grunde nicht: weil nämlich Schu-
mann und Brahms vergessen sind. Und trotzdem
fällt die Zurückweisung dieser kühnen Behaup-
tung nicht so ganz leicht. Wolfs hohe Sensibilität
nämlich, schon für die Texte, sein Einfallsreich-
tum, etwa auch in klanglicher Hinsicht, die sug-
gestive Eigenart seiner – übrigens in gewisser
Weise »modern« wirkenden – Musiksprache, mit
der er seine kleinen Liedszenen schafft, das alles
ist so einzigartig und von so hoher Faszination,
daß einer tatsächlich meinen könnte, Wolf sei
Schubert gleichrangig so wie Wagner Mozart…

Von den über 300 Liedern Wolfs sind die
meisten in Sammlungen (die keine Liederzyklen
sind und trotzdem nicht x-beliebige Zusammen-
stellungen) vom Komponisten selbst publiziert;
die wichtigsten sind: Gedichte von Eduard Möri-
ke 1888, Gedichte von Joseph von Eichendorff
1889, Gedichte von Goethe 1890; Spanisches
Liederbuch nach Heyse in zwei Teilen 1891 bis
1896.

Hugo Wolfs einziger Oper Der Corregidor
(Text von Rosa Mayreder, Mannheim 1896)
ist  kein dauerhafter Erfolg beschieden, wohl
aber der Italienischen Serenade (1892, ur-
sprünglich für Streichquartett, von Wolf für
Kammerorchester bearbeitet): ein besonders
liebenswürdiges Stück Serenadenmusik.

seit 1888 Concertgebouw-Orchester
Amsterdam

1882 entschließt sich die Bürgerschaft von Am-
sterdam, einen großen Konzertsaal zu bauen,
1888 gründet sie für die darin zu veranstaltenden
großen Konzerte ein eigenes Orchester, das Con-
certgebouworkest Amsterdam. In der Aufbaupha-
se bis 1895 leitet Willem Kes das Ensemble.

1895 steht zum erstenmal Willem Mengelberg
(1871-1951) am Pult, der es durch ein halbes
Jahrhundert hindurch leiten und zu Weltruhm
führen soll.

1889 Richard Strauss (1864-1949): 
Tondichtung »Don Juan«

Straussens Schaffen ist, wie Willi Schuh in MGG
(1965) darstellt, bis etwa zur Jahrhundertwende
durch ein Übergewicht der symphonischen Dich-
tungen bestimmt, danach durch eines der Opern.
Dem ersten Teil geht ein umfangreiches Jugend-
werk voraus, dem zweiten folgt eine kleine Grup-
pe von Alterswerken. Über diese Teile des Schaf-
fens hinweg geht eine revolutionär wirkende
Tendenz, die ihren Höhepunkt in den Opern Sa-
lome (1905) und Elektra (1909) hat, danach eine
entgegengesetzte, die vom Rosenkavalier (1911)
ihren Ausgang nimmt. Durch alles hindurch zieht
sich das Bemühen des leidenschaftlichen Aus-
drucksmusikers um die Ausbildung und Fortent-
wicklung der Mittel für seine Musik, vor allem
im Bereich der Harmonik und der Klanglichkeit.
Insofern bilden die TONDICHTUNGEN gleichsam
Vorstufen für das musikdramatische Werk.

In Strauss’ Entwicklungsgang findet der end-
gültige Durchbruch zum Personalstil statt mit der
Tondichtung »Don Juan« (op. 20); hier kann
Strauss sich zum erstenmal seine eigene Forde-
rung ganz erfüllen: »Die poetische Idee muß
formbildende Kraft entfalten, muß ›absolute‹
Musik werden.« Strauss wählt aus Nikolaus
Lenaus dramatisch-epischem Gedicht Don Juan
(1851 veröffentlicht) drei Abschnitte aus und ent-
faltet danach seine Musik geradezu bildhaft mit
aufwendigen symphonischen Mitteln aus schla-
gend eingängigen Themen. An Hans von Bülow,
den Dirigenten der Uraufführung 1889 in Wei-
mar, schreibt er: »Will man nun ein in Stimmung
und konsequentem Aufbau einheitliches Kunst-
werk schaffen und soll dasselbe auf den Zuhörer
plastisch einwirken, so muß das, was der Autor
sagen wollte, auch plastisch vor seinem geistigen
Auge geschwebt haben. Dies ist nur möglich in-
folge der Befruchtung durch eine poetische Idee,
mag dieselbe nun als Programm dem Werke bei-
gefügt werden oder nicht.« Der Schluß dieses
Satzes anders formuliert: Die Musik muß auch
ohne Kenntnis des Programms mit ihrer poeti-
schen Idee zu verstehen sein, doch das Programm
kann das Verstehen erleichtern. Man sieht, die-
selben Probleme und dieselben Überlegungen da-
zu wie bei C. M. von Weber (Konzertstück, 1821)
oder bei Hector Berlioz (Symphonie fantastique,
1830), bei Richard Wagner (»Über Franz Liszts
Symphonische Dichtungen«, 1857) oder bei Ar-
nold Schönberg (Symphonische Dichtung »Pel-
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leas und Melisande«, 1902/03). – Don Juan
eröffnet die Reihe der Symphonischen Tondich-
tungen, mit denen sich Strauss, wie man gesagt
hat, an die Spitze des Schaffens seiner Generati-
on stellt, heftig befeindet und stürmisch gefeiert.
Er knüpft zwar an Berlioz und Liszt an, steht je-
doch Wagner viel näher. Dessen harmonische Er-
rungenschaften und Orchesterbehandlung erfah-
ren hier eine Weiterbildung im Sinne psychologi-
scher Differenzierung. – Die weiteren wichtigen
Tondichtungen von Strauss, die sich entgegen al-
len Unkenrufen von Kritik und Moderne bis heu-
te höchst lebendig im Repertoire halten, sind:
Tod und Verklärung (op. 24, 1888/89), Till Eu-
lenspiegels lustige Streiche (op. 28, 1894/95), Al-
so sprach Zarathustra (frei nach Nietzsche, op.
30, 1895/96), Don Quixote, Fantastische Varia-
tionen über ein Thema ritterlichen Charakters
(op. 35, 1896/97), Ein Heldenleben (op. 40,
1897/98).

1890 Alexander Borodin (* St. Petersburg
1833, † das. 1887): 
Oper »Fürst Igor« in St. Petersburg

Borodin ist ursprünglich Arzt und Chemiker, also
wie die meisten Neuerer unter den russischen
Komponisten seiner Zeit »nur Dilettant« – bis er
1862 Balakirew begegnet, bei dem er Unterricht
nimmt, und der ihn zu jener Gruppe der »Fünf«
bringt, der »Novatoren«, deren Künstlerideal
Borodin nach der menschlichen Seite hin dann
am reinsten verkörpern soll. Borodin hat zeitle-
bens zum Komponieren nicht viel Zeit. Viele
Werke entstehen nur in langen Jahren, manche
werden nicht abgeschlossen, vieles wird nicht zu
seinen Lebzeiten veröffentlicht. Zu den Werken,
die Rimski-Korsakow und Glasunow erst voll-
enden müssen, wobei sie »glättend« allerhand
Schaden anrichten, gehört sein Hauptwerk, die
Oper »Fürst Igor«. Dazu regt ihn das 1185-1187
entstandene Lied von Igors Heerfahrt an, eines
der bedeutenden Denkmäler altrussischer Litera-
tur. Nach ausgedehnten Studien verfaßt Borodin
das Textbuch selbst; es wird eine romantische hi-
storische Oper. In der Vertonung schlägt er einen
anderen Weg als Dargomyschski ein: ihm geht es
weniger um eine rezitativisch-realistische Ein-
kleidung des Wortes, ihn zieht es vielmehr, wie
er selbst sagt, »zum Gesang, zur Kantilene, nicht
zum Rezitativ…«, und außerdem zu abgerunde-
ten, breit angelegten musikalischen Formen. Bei
ihm liegen der Schwerpunkt des Ausdrucks und
die charakterisierende Kraft in der Melodik –
manchmal durchaus gegen die Operntradition.
Trotzdem, wie hier in den großen Chorszenen der
Chor des Volkes ohne das Vorbild russischer
Volkslieder nicht zu denken ist, ist auch die

(nicht nur in den Polowetzer Tänzen auftauchen-
de) »Exotik« ein Kennzeichen, das nicht Borodin
allein gehört, das vielmehr allen »Novatoren« ge-
meinsam ist.

Borodin ist außerdem ein Symphoniker und
ebenso ein Kammermusiker von Rang: Erste
Symphonie Es-dur (1867); Zweite Symphonie h-
moll (1876). Mit seinem Bekenntnis zur pro-
grammlosen Symphonie – das in Satzüberschrif-
ten angedeutete Programm der h-moll-Symphonie
ist nicht hinreichend verbürgt – und zur Kammer-
musik stellt er sich in offenen Gegensatz zu den
übrigen »Novatoren«, und deshalb mag gerade
ihn jener Vorwurf Mussorgskis getroffen haben,
einige von ihnen schrieben Symphonien, ja sogar
Kammermusik »in modo classico«. In der Tat
zeigt die Erste Symphonie, wiewohl ihr erster und
dritter Satz unüberhörbar einen nationalen Ton
anschlagen, gegenüber dem bei den Jungrussen
vielfach herrschenden Naturalismus starke Bin-
dungen an die sogenannte klassisch-romantische
symphonische Tradition. Die Symphonische
Dichtung »Eine Steppenskizze aus Mittelasien«
(1880; Franz Liszt gewidmet) allerdings hat ein
ausführliches Programm, das den wichtigen Un-
terschied russisch/asiatisch und seine kontrastie-
rende musikalische Thematik »nachempfindbar«
machen soll. – Borodins 1. Streichquartett (1879)
ist eine Huldigung an Beethoven, auch konkret
von einem Thema aus dessen Quartett op. 130
angeregt. Das 2. Streichquartett (1881), obwohl
ganz und gar russisch romantisch angelegt, hat
wie in einem Vorgriff impressionistische Züge.
Beide Streichquartette (mit denen Borodin fast
als Außenseiter der »Fünf« erscheint) gehören
zum Kernbestand der neueren Kammermusik-Li-
teratur mit dem berechtigten Anspruch auf inter-
nationale Geltung.

1890 Pietro Mascagni (1863-1945): Oper
»Cavalleria rusticana« in Rom

1892 Ruggero Leoncavallo (1857-1919):
Oper »Der Bajazzo« in Mailand

Der Mailänder Verleger Sonzogno veranstaltet
1889 einen Concorso für einen Operneinakter.
Mascagni reicht Cavalleria rusticana (Text von
Targioni-Tozzetti und Menasci) ein und gewinnt
den ersten Preis. Die Uraufführung im Teatro
Costanzi in Rom wird ein Erfolg ohnegleichen. –
Ebenfalls für Sonzogno und angestachelt von
Mascagnis Erfolg schreibt Leoncavallo I Pagliaz-
zi (eigentlich: Die Bajazzi; Text vom Komponi-
sten). Die Uraufführung im Teatro dal Verme in
Mailand unter der Leitung von Toscanini und mit
Victor Maurel (Verdis erstem Jago im Otello) in
der Titelrolle wird ebenfalls ein Riesenerfolg.
Beide Komponisten werden mit einem Schlag
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weltberühmt; beiden bleiben aber vergleichbare
Erfolge mit anderen Werken versagt. Immerhin
rangiert Mascagni in der italienischen Opernstati-
stik unter den Komponisten des 20. Jahrhunderts
nach Puccini an zweiter Stelle, ist Der Bajazzo
1938 in Deutschland die meistgespielte Oper. Da
beide Werke nicht abendfüllend sind, müssen sie
für die Theaterpraxis jeweils mit einem anderen
kurzen Werk gekoppelt werden, und so hat es
sich eingebürgert, gerade diese beiden zusammen
zu spielen. Ob die Verbindung für die individuel-
le Aufnahme einer jeden der beiden Opern frei-
lich günstig ist, muß man bezweifeln. Joachim
Herz (1976) jedenfalls bestreitet dies, wobei er
zugleich exemplarisch beschreibt, was das ist,
»Verismo«:

»Nur Gedankenlosigkeit kann die tiefe Kluft
übersehen, die die beiden Hauptwerke des
Verismo trennt… Cavalleria rusticana und
Der Bajazzo führen uns nicht nur durch ihren
Inhalt in weit auseinanderliegende Welten;
auch die Art, wie diese Welten vom Künstler
gestaltet werden, ist von Grund auf verschie-
den. Um es vorwegzunehmen: Cavalleria ist
ein realistisches Kunstwerk, Bajazzo ein Do-
kument des Naturalismus. Eines Naturalismus
freilich, wie ihn die italienische Oper für ihre
Bedürfnisse umgeformt hatte… Vielleicht fas-
sen wir den Unterschied dort am ehesten, wo
im äußeren Geschehen wieder eine scheinbare
Gemeinsamkeit sich auftut: Beide Werke
spielen an einem Festtag, in beide klingt ein
Moment des kirchlichen Lebens hinein. Aber
während die Osterprozession der Cavalleria
eine tiefe religiöse Bindung offenbart, ist die
Vesperglocke des Bajazzo nur willkommener
Anlaß zu vergnüglichem und ausgelassenem
Chorgesang. Die bäuerlichen Menschen der
Cavalleria sind ausgeliefert den Unbilden des
Wetters, eine Mißernte kann ihnen den kärgli-
chen Besitz rauben, in Regen oder Dürre se-
hen sie unmittelbare Handlungen göttlicher
Macht, Lohn oder Strafe ihrer Schutzpatrone.
Ausgeliefert sind auch die Menschen des Ba-
jazzo, als Tagelöhner kaum einer Bindung
mehr teilhaftig, ausgeliefert einer anderen
Macht: den Schwankungen von Konjunktur
und Krise. Der naturhaften Anmut und Kraft
der Menschen der Cavalleria steht im Bajazzo
die Vergnügungssucht gegenüber. Nur einmal
im Jahre tritt der Misere des eigenen Lebens
das Traumbild einer verzauberten, heiteren
und schwerelosen Welt leibhaftig entgegen,
einer Welt des Tanzes und des Lachens: wenn
die Komödianten kommen und ihre alten
Maskenspiele aufführen. Cavalleria hat die
Wucht einer Tragödie und die Naivität eines
Volksstücks, Bajazzo ist eine interessante Stu-
die zwielichtiger Existenzen.«

Schon John Galsworthy hat den Bajazzo
bezeichnet als »a fascinating hybrid, one of

these rare operas in which the story takes
complete possession of the music and fuses
with it perfectly.« Ob man dasselbe von Mas-
cagnis Oper auch sagen kann? Ob sich von
diesem Eindruck die Behauptung ableitet, hier
sei die Wirklichkeit des Alltags für die Opern-
bühne entdeckt? Ob man deshalb diese Kunst
»Verismo« nennt? Mögen die Sujets, die Tex-
te, die Handlungen auch in der Tat mit »Ve-
rismo« zu tun haben, wie Herz ja zeigt, die
Musik jedenfalls ist spätromantisch in jedem
Sinne. Man sieht, selbst bei den berühmtesten
Stücken des Opernrepertoires sind wichtige
und ernste Fragen des Theaters und der Kunst
manchmal ungelöst oder nur unbefriedigend
beantwortet.

1891-94 Johannes Brahms (1833-1897):
Späte Kammermusik

Wie der Ausdruck einer melancholisch sehnsüch-
tigen Innerlichkeit, die sich am liebsten im Stil-
len entfaltet, etwas Wesenhaftes für Brahms ist,
so bevorzugt er die intimeren Gattungen von
Kammermusik und Lied, die nicht auf eine laute
sondern auf eine gesammelte, innerliche Wirkung
bedacht sind. Sie haben schon den jungen
Brahms vor 1853 beschäftigt und sie beschäfti-
gen ihn bis in seine letzte Schaffenszeit. – Zu sei-
nen bedeutendsten Schöpfungen auf dem Gebiet
der Kammermusik gehören die späten Werke mit
Klarinette, die ihre Anregung 1891 in Meiningen
einer Bekanntschaft mit dem Klarinettisten Ri-
chard Mühlfeld verdanken: Trio a-moll für Klari-
nette, Violoncello und Klavier op. 114 (1891),
Quintett h-moll für Klarinette und Streichquartett
op. 115 (1891), 2 Klarinettensonaten in f-moll
und Es-dur op. 120 (1894). Hanslicks Bericht von
der Wiener Aufführung des Quintetts im Dezem-
ber 1891 (die Uraufführung hatte einige Tage
vorher in Berlin mit dem Joachim-Quartett statt-
gefunden) würdigt das Werk angemessen und
weist – für Hanslick fast erstaunlich – Wege zum
Verstehen zugleich der Epoche, für die die Wer-
ke repräsentativ sind:

»Ungleich bedeutender als das Klarinetten-
Trio op. 114 ist Brahms’ neues Quintett in h-
moll für Klarinette und Streichquartett. Lange
hat kein Werk ernster Kammermusik im Pu-
blikum so unmittelbar gezündet, so tief und
lebhaft gewirkt. Das Quintett ist ein breiter
ausgeführtes, bedeutendes Seitenstück zu dem
Klarinetten-Trio in a-moll. Wie dem bilden-
den Künstler ein gegebenes äußerliches Mit-
tel, ein bestimmtes Material, Maß oder Lokal
häufig zum künstlerischen ›Motiv‹ wird, ihm
neue Ideen zuführt, so hat Brahms’ jüngstes
dankbares Adoptivkind, die Klarinette, ihn zu
reizenden neuen Erfindungen und Kombina-
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tionen angeregt… – Eine Stil-Eigentümlich-
keit, die sich in fast allen neueren Kammer-
musiken von Brahms ausprägt, erscheint be-
sonders auffällig in dem h-moll-Quintett: der
viel engere Zusammenhang, das Einheitliche
im Charakter aller vier Sätze. In dem Quintett
gehört alles einer Farbenscala an, so mannig-
faltiges Leben auch darin herrscht. Während
bei Haydn und Mozart (anfangs auch bei
Beethoven) die einzelnen Sätze sich
hauptsächlich durch den Kontrast von einan-
der abheben, indem sie auf ein schwermütiges
Adagio ein umso fröhlicheres Scherzo setzen
und jedenfalls mit einem rasch fortströmen-
den, heiter oder leidenschaftlich aufgeregten
Finale schließen, sehen wir Brahms bemüht,
die vier Sätze in leisen Stimmungsübergängen
einander zu nähern… Daß manchem Hörer
nach einem wenig bewegten ersten Satz ein
herzhaft fröhliches Scherzo, nach einem dü-
steren Adagio ein feurig fortströmendes Fina-
le erwünschter schiene, soll weder verschwie-
gen noch getadelt werden. Aber das Gefühl
der Enttäuschung, wo es überhaupt eintrat,
wird schnell verschwinden. Wer sich ernst
und liebevoll mit Brahms beschäftigt hat, dem
wird auch der maßvollere, abgeklärte Stil sei-
ner späteren Epoche mit all seinen Eigenhei-
ten bald lieb und vertraut werden.«

1891-94 Anton Bruckner (1824-1896):
Symphonie Nr. 9 d-moll

Nach Vorarbeiten 1887 komponiert Bruckner
drei Sätze der Symphonie zwischen Februar 1891
und November 1894. Am Finale arbeitet er von
Mai 1895 an bis in seine letzten Tage und gelangt
mit Skizzen bis zur Coda; bis zum Schluß und zu
einer abschließenden Niederschrift des Ganzen
kommt er aber nicht mehr. Zu Freunden soll
Bruckner gesagt haben: »…und damit das unvoll-
endete Werk einen Abschluß erhalte, möge man
nach meinem Tode hierauf mein Te Deum auf-
führen, das ja für diesen heiligen Zweck beson-
ders paßt…« Daß dies im Ernst gemeint sei, hat
man immer bezweifelt; die Skizzen zum Finale
jedenfalls zeigen, daß Bruckner an keinerlei Ein-
beziehung in die Komposition gedacht hat. –
Man weiß, die Symphonie ist unvollendet, und
doch stellt sich immer wieder nach dem pp-
Schluß des Adagios (nach dem Scherzo) der Ein-
druck des Vollendeten ein, dem man sich kaum
entziehen kann, des Schweigens nach einem En-
de. Und unter diesem Eindruck gewinnt der Ge-
danke, daß in eben den Jahren der Entstehung
von Bruckners letzter Symphonie Gustav Mahler
seine ersten drei Symphonien schreibt, eine ei-
genartige Dimension. – Uraufführung (einer von

Ferdinand Löwe stark bearbeiteten Fassung) des
Fragments 1903 in Wien.

1891-1927 Sergej Rachmaninow (1873-
1943): 4 Klavierkonzerte

Weniger in Europa, wohl aber in den USA ist
Rachmaninow ein vielgespielter, fast kann man
sagen: ein vielgeliebter, jedenfalls ein für die Ge-
schmacksbildung einflußreicher Komponist. An-
ders als etwa Skrjabin bleibt er der Tradition ver-
haftet; er bringt keine eigentlich neue Farbe in
das Bild der russischen Musik des 19. Jahrhun-
derts, bereichert es aber sehr wohl durch die Neu-
prägung von Gedanken, die freilich vor ihm
Tschaikowski und Anton Rubinstein geäußert ha-
ben. Man schilt ihn einen Klavierdespoten, der
Scarlatti »vertausigt«, Mozart und Chopin ver-
gröbert und Liszt donnernd verfälscht. Trotzdem
gilt sein Spiel als beherrscht und sachbezogen:
»Das gleiche kalte Licht der Analyse, der gleiche
schneidende Anschlag, der gemeißelte Rhyth-
mus, das intellektuelle Erfassen der musikali-
schen Idee. Dies und der Sinn für die relative Be-
deutung der Phrasenzusammenhänge kennzeich-
net Rachmaninow als einen Pianisten, der vom
Hirn, nicht von der Emotion sich leiten lässt.«
Das ist erstaunlich für einen Mann, der als Kom-
ponist so ganz dem Lyrismus der russischen
Spätromantik verhaftet bleibt: »Die Musik eines
Komponisten soll den Geist des Landes, in dem
er geboren ist, ausdrücken, seine Liebe, seinen
Glauben«, sagt er selbst. Alle vier Klavierkonzer-
te stehen in Moll. Der sich darin äußernde elegi-
sche (nicht tragische) Zug gibt ihnen zugleich
ihren Reiz. Zarte Lyrik, Dahindämmern in dunk-
ler Melancholie, so hat man gesagt (Renner
1976), andererseits wildes, etwas lärmend auf-
dringliches Pathos seien die Pole, zwischen de-
nen der Gefühlsausdruck pendle. – Das bekannte-
ste Stück von Rachmaninow überhaupt ist das
1. Klavier-Prélude cis-moll op. 3, Nr. 2 von 1892.

1891/92-1924/25 Carl Nielsen (1865-
1931): 6 Symphonien

Was Johann Peter E. Hartmann und Niels W.
Gade als erste angestimmt haben, einen national-
dänischen Tonfall, den nimmt Carl Nielsen auf,
wobei er kräftiger und herber ist, ursprünglicher
zu sein scheint. Von seinen Symphonien werden
die zweite »Die vier Temperamente« (op. 16,
1901/02) und die dritte »Sinfonia espansiva« (op.
27, 1910/11) über Dänemark hinaus bekannt.
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1892 Jules Massenet (1842-1912): 
Oper »Werther« in Wien

Goethes Werther-Roman (1774) prägt Generatio-
nen junger Menschen; bis in die sechziger Jahre
des 19. Jahrhunderts hält das »Werther-Fieber«
an. Dann aber wendet sich die Jugend Neuem zu
und gewinnt ein realistischeres Verhältnis zu ih-
rer Welt; die junge Generation der Gründerzeit
kann sich nicht mehr im Werther wiederfinden.
Um so erstaunlicher, daß in eben dieser Zeit die
Geschichte des jungen Werthers noch einmal zu
einer Oper werden kann.

Mit seinen Opern Hérodiade (1881), Manon
(1884), Werther (1892) und Thais (1894) prägt
Massenet den TYPUS DER OPÉRA LYRIQUE und
macht ihn zum Gegentyp der herrschenden Grand
Opéra im Stil Meyerbeers und Gounods – und
setzt damit zugleich Wagners Musikdramen ein
eigenständig Französisches entgegen. Da sich für
den Werther keine geeigneten Sänger finden, läßt
Massenet die Partitur, die er schon 1886 abge-
schlossen hat, liegen. Als Manon 1891 in Wien
Erfolg hat und dort Interesse für Massenet weckt,
gibt der Komponist die Oper nach Wien. So tritt
das Merkwürdige ein (nach Cherubinis Fanisca
zum ersten Mal wieder), daß eine französische
Oper in deutscher Sprache uraufgeführt wird. Der
Erfolg ist durchschlagend.

Dieser Erfolg gründet sich nicht allein auf die
Musik, sondern auch auf das Phänomen der
Vertonung von Literatur, wie Heinz Becker
(1985) treffend beschreibt. Die Literaturoper
gewinnt plötzlich das Interesse der Öffentlich-
keit. Man mag es ruhig eine Modewelle nen-
nen: Carmen (1875) nach Prosper Mérimée,
Hérodiade nach Flaubert, Manon nach Abbé
Prévost, Thais nach Anatole France. In
Straussens Salome (1905) nach Oskar Wilde
setzt sich diese Linie fort. – Massenet nennt
den Werther ein »Drame lyrique«, ein lyri-
sches Drama, was ihn nicht hindert, eine fran-
zösische Oper im besten Sinne des Wortes zu
konzipieren, eine dialogische Oper zwar, aber
dennoch eine Oper voller Clarté.

1892-1900 Enrique Granados (1867-
1916): 10 Danzas espagñolas

Zusammen mit dem wenig älteren Isaac Albéniz
(1860-1909) und dem wenig jüngeren Manuel de
Falla (1876-1946) zählt man Granados zu den
Gründern einer neuen, nun echt spanischen Mu-
sik. Trotzdem hat er das, was man jenseits der
Pyrenäen einem Romantiker zuschreibt: »er lebt
ein wenig außerhalb seiner Zeit.« Warum »trotz-
dem«, warum »außerhalb seiner Zeit«? Ein sensi-
bles Empfinden, daß, wo und wie ein bestimmter

musikalischer Ton angeschlagen ist, und ein aus-
geprägtes Wollen, in Kompositionen diesen Ton
zu treffen, wenn es denn ein nationaler Ton ist,
dies kennzeichnet den Romantiker – freilich nicht
nur den spanischen. Charakteristisch ist, daß
Granados von Haus aus Pianist ist, am Klavier
komponiert und seine Klaviersachen später in-
strumentiert. So sind auch die 10 Danzas espa-
gñolas (in 4 Heften) zunächst für Klavier kompo-
niert; drei davon werden für ein Konzert in Bar-
celona 1892 orchestriert; eines davon, Nr. 5 An-
daluza, gehört zu den am weitesten verbreiteten
Musikstücken im internationalen Repertoire
überhaupt.

seit 1892 Denkmäler Deutscher 
Tonkunst (DDT)

seit 1894 Denkmäler der Tonkunst in
Österreich (DTÖ)

Mit der größten Selbstverständlichkeit sprechen
Musiker und Musikwissenschaftler von »Denk-
mälern der Tonkunst«, als ob diese dastünden
wie Denkmäler der bildenden Kunst aus Stein
oder aus Bronze. Das aber ist nicht der Fall. Die-
sen Denkmälern vergleichbar wäre allein die er-
klingende Musik, nicht aber vergleichbar sind die
Noten, aus denen man die Musik ja erst machen
muß. Die alten Noten sind jedoch in der Regel
nicht mehr ohne weiteres lesbar, auch meist nicht
so notiert, daß die notwendigen Voraussetzungen
zum Musikmachen selbstverständlich und voll-
ständig daraus zu entnehmen wären. Deshalb
muß die Musikwissenschaft in einer ihrer Haupt-
tätigkeiten die Werke fürs Musikmachen zuberei-
ten, nämlich die alten Noten in neuen Ausgaben
herausbringen, aus denen man die Werke dann
nach der (alten) Intention der Komponisten (neu)
zum Klingen bringen kann. Solche Ausgaben
nennt man »Musikalische Denkmäler-Ausga-
ben«. Mit dem gegen Ende des 18. Jahrhunderts
erwachenden Interesse der Menschen im Abend-
land an der Geschichte auch ihrer Musik werden
solche Ausgaben nötig. Die ersten, die diese Auf-
gabe so sehen und sich ihr dem entsprechend
stellen, nämlich mit historisch-philologischem
Interesse, sind Joseph von Sonnleithner in Wien
und Johann Nikolaus Forkel in Göttingen. Um
1800 bereiten sie gemeinsam eine Reihe Denk-
male der musikalischen Kunst vor, für deren er-
sten Band 270 Bleiplatten schon gestochen sind –
als ein französischer Offizier der Napoleonischen
Armee in Wien sie beschlagnahmen und zu Flin-
tenkugeln umgießen läßt. Im Laufe des 19. Jahr-
hunderts und vor allem im Zusammenhang seiner
kirchenmusikalischen Reformbestrebungen kom-
men verschiedene Denkmäler-Publikationen her-
aus (herausgegeben von Commer, Winterfeld,
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Eitner, Chrysander u.a.). Die diesbezüglichen Be-
strebungen gipfeln im neuen Deutschen Reich in
Plänen zu einer Reihe Denkmäler Deutscher Ton-
kunst, die besonders das große Leipziger Ver-
lagshaus Breitkopf & Härtel vorantreibt. »…Von
Kaiser Wilhelm I. war in dessen letzter Zeit sei-
tens der Firma die Erlaubnis zur Veranstaltung
einer Ausgabe der musikalischen Werke Frie-
drichs des Großen erbeten worden. Die erste aus-
geführte Ausgabe steht zur ausschließlichen Ver-
fügung Sr. Maj. des Kaisers, doch ist neben die-
ser, im Zeitgeschmack des Großen Königs ausge-
führten Kaiserausgabe, hg. v. Ph. Spitta und Paul
Graf Waldersee, eine Ausgabe für weitere Kreise
erschienen. Bei Überreichung der Kaiserausgabe
bat der Verlagsleiter, Sr. Maj. den Plan zur Her-
ausgabe von Denkmälern Deutscher Tonkunst
vortragen zu dürfen. Der Kaiser billigte 1889 in
lebhafter Würdigung musikalischer Denkmäler
alter Zeit für die Kunstpflege der Gegenwart ›das
vaterländische und künstlerische Ziel‹ dieser
Veröffentlichung. Das kgl. preußische Kultusmi-
nisterium trat dem Plane näher und berief eine
Kommission. Als die Organisation nicht vorwärts
rückte, verhalf der Vorschlag, im Frühjahr 1892
bei Eröffnung der großen Theater- und Musik-
ausstellung zu Wien mit dem Beginne der Publi-
kationen eine Morgengabe des Deutschen Rei-
ches zu bieten, zu einem Probebande, Samuel
Scheidts Tabulatura nova, hrsg. v. Max Seiffert.
Ph. Spittas Wunsch, das Unternehmen aus einem
preußischen in ein deutsches umzuwandeln, ver-
ursachte eine unerwünschte Krise… Um eine
größere Stockung zu vermeiden, ließ die Firma
im Frühjahr 1895 auf eigene Verantwortung ei-
nen zweiten, noch zu Spittas Lebzeiten vorberei-
teten Band folgen: H. L. Haßlers Cantiones
sacrae, hg. von Hermann Gehrmann. Infolge von
Spittas Tod und Chrysanders Kränklichkeit
stockte die Unternehmung abermals bis gegen
Schluß des Jahrhunderts.« Soweit der Bericht des
Verlegers (gekürzt).

Inzwischen hatte sich, berichtet Moser (1952),
in Wien eine Parallelentwicklung vollzogen: Gui-
do Adler war 1888 an das k. k. Kultusministeri-
um mit einem internationalen Denkmälerplan
herangetreten, der von England und Frankreich
bis Italien und Spanien hätte reichen sollen, aber
im nächsten Jahr schon auf vorbereitende Quel-
lenaufnahmen innerhalb der habsburgischen
Kronländer eingeschränkt werden mußte. Wie die
Deutschen die Flötenwerke des Alten Fritz, so
benutzten die Österreicher die Kompositionen
der Kaiser Ferdinand III., Leopold I. und Joseph
I., um für die Denkmäler-Idee bei ihrem Monar-
chen zu werben, und Franz Joseph nahm dann
auch gern die zwei Foliobände der »Kaiserwer-
ke« (verlegt bei Artaria) entgegen. Ein anderer
günstiger Umstand kam zu Hilfe, der 1891 er-

folgte Ankauf der Trienter Codices. So konnte
sich 1893 eine »Leitende Kommission« für die
Herausgabe der Denkmäler der Tonkunst in
Österreich (DTÖ) bilden, und schon 1894 erschi-
en der 1. Band mit Messen von Johann Joseph
Fux, hrsg. von J. E. Habert und G. A. Gloßner.

Seit 1900 gibt es eine »zweite Folge« der
DDT, die Denkmäler der Tonkunst in Bayern
(DTB). Seit 1935 bzw. 1938 werden die DDT und
die DTÖ zusammen unter einem neuen Namen
fortgesetzt: Das Erbe deutscher Musik (mit zwei
Reihen: Reichsdenkmale und Landschaftsdenk-
male). – Ähnlich wie in Deutschland und Öster-
reich erwacht mit dem im 19. Jahrhundert allge-
mein erstarkenden neuen Nationalgefühl und -be-
wußtsein der Wunsch nach nationalen musikali-
schen Denkmälerausgaben in allen Ländern, und
dieser Wunsch führt dann im 20. Jahrhundert zu
einer Vielzahl von Ausgaben. – Daß in den Rei-
hen von Denkmälern der Tonkunst unbeschreib-
lich viele und herrliche Schätze von Musik lie-
gen, wissen leider die wenigsten Musiker, sonst
brächten sie ja doch viel mehr Abwechslung in
ihre Programme. – Seit 1945 wird die Reihe der
DTÖ wieder selbständig fortgeführt.

1893 Anton Dvořák (* Nelahozewes/
Mühlhausen bei Prag 1841, 
† Prag 1904): Symphonie 
»Aus der Neuen Welt«

Dvořák ist einfacher Leute Kind. Dementspre-
chend hart sind seine Anfänge, die Lehrjahre als
Tanz- und Orchestermusiker, steil sein Aufstieg
(mit Unterstützung von Brahms, Hanslick und
Herbeck) bis zum Professor am Prager (seit
1891) und zum Direktor des New Yorker (1892-
1895) Konservatoriums – zum Weltruhm. In sei-
nen amerikanischen Jahren lernt Dvořák ameri-
kanische Indianer- und Negermusik kennen, vor
allem aber Folkmusik, die ihn wie die Volksmu-
sik seiner Heimat in seiner eigenen melodischen
Schöpferkraft ungemein inspiriert. Ähnlich wie
bei Smetana, aber stärker ist seine Musik von ei-
ner allgemeinen Vorstellung von slawischer
Folklore genährt; wirkliche Übernahmen kom-
men kaum vor. Und doch haben alle Hörer immer
wieder neu den Eindruck, in Dvořáks Musik
tatsächlich slawischer Musik zu begegnen und in
ihr dem Ausdruck slawischen Fühlens und Den-
kens schlechthin. Daß sich dieser Eindruck be-
sonders bei den in den USA entstandenen Wer-
ken einstellt, mag an einer Art von Potenzierung
im Melodischen durch die amerikanischen Ein-
flüsse liegen, vielleicht auch am Heimweh-Ton,
den man zu vernehmen meint – vielleicht auch
nur hineinhört. Wie dem auch sei, Dvořáks Mu-
sik lebt in der Tat am stärksten aus der Melodik,
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aus einem überwältigenden Reichtum und aus der
starken Eigenart melodischer Erfindung: Das
macht ihre Bedeutung aus, nicht das Festhalten
an der klassischen Form-Tradition, nicht das An-
knüpfen-Wollen oder sich Abheben-Wollen an
oder von Smetana, nicht dieser oder jener Einfluß
oder was immer die »Interpreten« heraus- und
hineinhören.

Dvořák schreibt insgesamt 9 Symphonien, von
denen zu seinen Lebzeiten nur die fünfte bis
neunte als Nr. 1 bis Nr. 5 gedruckt werden (auf
Empfehlung von Brahms bei Simrock in Berlin).

Wie die Symphonie »Aus der Neuen Welt«
entsteht auch das Konzert für Violoncello und
Orchester (h-moll op. 104, 1894/95) in den USA,
sicherlich das berühmteste Werk seiner Gattung –
obwohl es an innerem Gewicht Dvořáks Violin-
konzert (a-moll op. 53, 1879/80; Joseph Joachim
gewidmet) nicht gleichkommt, vielleicht nicht
einmal dem kaum bekannten Klavierkonzert (g-
moll op. 33, 1876).

Im Ton der Symphonie »Aus der Neuen Welt«
durchaus verwandt ist das 1893 in den Sommer-
ferien in Spillville (Iowa) in knapp drei Wochen
entstandene Streichquartett F-dur op. 96, eines
der großen Werke der musikalischen Romantik.

Überlegt man einmal das erste Thema des
Scherzo-Satzes dieses Streichquartetts und
prüft es auf seine rhythmische Struktur: No-
tierung gegen Höreindruck, und auf die aus-
schließlich variative Art der Verarbeitung die-
ser Struktur im Satz, und vergleicht man diese
Art der Verarbeitung eines Themas mit der
Art, wie Beethoven sich in einem vergleichba-
ren Fall verhält, etwa im Allegretto des
Streichquartetts e-moll op. 59 Nr. 2 (mit dem
Thema eines russischen Volksliedes), so kann
der Unterschied der musikalischen Denk- und
Verfahrensweisen beim Klassiker hier und
beim Romantiker dort evident werden.

1893 Engelbert Humperdinck (1854-
1921): Oper »Hänsel und Gretel«
in Weimar

Als »circumpolare Oper« hat der Musikhistoriker
Theodor Kroyer (1919) die vielen Werke zusam-
mengefaßt, die, so verschieden sie sind, auf ihre
musikalische Anregungsquelle Richard Wagner
zeigen, wie die Magnetnadel auf den Pol. Unter
diesen Werken ist Humperdincks Märchenoper
vielleicht das bedeutendste, weil der hochpoeti-
sche Text (von Adelheid Wette, der Schwester
des Komponisten, in Anlehnung an das Grimm-
sche Märchen) zusammen mit den drei verwende-
ten originalen Volksliedern (»Suse, liebe Suse,
was raschelt im Stroh?«; »Ein Männlein steht im

Walde«; »Schwesterlein, hüt’ dich fein!«) den
Komponisten so wunderbar beflügeln, daß eine
Art Wagnersche Oper (jedenfalls nach der Mach-
art) entsteht, die jedoch einzuschwingen vermag
in einen Volksmärchen-Ton, freilich in einen sol-
chen des späten 19. Jahrhunderts. 1893 nehmen
zugleich Hermann Levi in München, Felix Mottl
in Karlsruhe und Richard Strauss in Weimar das
Werk für ihre Opernhäuser an; die Uraufführung
findet am 23. Dezember 1893 in Weimar statt.
Der einem bergischen Kindergebet entstammende
»Abendsegen« gehört zu Recht zu den berühmten
Stücken der nachwagnerischen Opernliteratur.

1893 Hugo Riemann (1849-1919): 
Lehre von den tonalen Funktionen
der Akkorde

Als gegen Ende des 18. Jahrhunderts der Gene-
ralbaß aus der musikalischen Praxis endgültig
verschwindet, geht mit der Generalbaßbeziffe-
rung auch die Möglichkeit der Bezeichnung von
Akkorden verloren. Deshalb wird eine neue Be-
zeichnungsweise der Akkorde und, wegen der
Neuartigkeit des Zusammenhalts im homophonen
Satz, von Akkordverbindungen nötig. Diese wird
ausgebildet in Verbindung mit Versuchen um ei-
ne Systematisierung der Harmonielehre. Von den
zahlreichen Versuchen und Ansätzen erlangen
zwei Systeme der Harmonielehre weitreichende
Bedeutung: die Fundamentaltheorie Simon
Sechters (1853/54) und die Funktionstheorie Hu-
go Riemanns (seit 1872). Letztere erhält 1893 in
Vereinfachte Harmonielehre oder Die Lehre von
den tonalen Funktionen der Akkorde ihre ab-
schließende Formulierung.

Riemanns Akkordbezeichnungen sind Chif-
frierungen der Harmonien im funktionalen
Zusammenhang eines musikalisch logischen
Kadenzgeschehens; auch komplizierte disso-
nante Bildungen und Akkordfortschreitungen
sind dann zu verstehen als mehr oder minder
modifizierte Gestalten der drei allein wesent-
lichen Funktionsharmonien: Tonika- (T), Sub-
dominant- (S) und Dominantdreiklang (D).
»Funktion« ist (nach H. Grabner) »die Bedeu-
tung des einzelnen Klangs für den harmoni-
schen Gesamtverlauf des Stücks. Dieser wird
bestimmt durch die Beziehung aller Klänge
auf ein harmonisches Zentrum, die Tonika.«
Umgekehrt ist nur der Klang Tonika, auf den
sich alle übrigen Klänge beziehen. – Zur Be-
hauptung der funktionalen Bindung aller har-
monischen Erscheinungen im musikalischen
Satz kommt Hugo Riemann aufgrund von
Überlegungen, zu denen ihn die akustischen
und tonphysiologischen Untersuchungen von
Hermann von Helmholtz (Die Lehre von den
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Tonempfindungen, 1863) und die Tonpsycho-
logie Carl Stumpfs (Tonpsychologie, 1883-
1890) angeregt haben. In den Ideen zu einer
Lehre von den Tonvorstellungen (1914/15)
formuliert Riemann: »… Daß gar nicht die
wirklich erklingende Musik, sondern vielmehr
die in der Tonphantasie des schaffenden
Künstlers vor der Aufzeichnung in Noten le-
bende und wieder in der Tonphantasie des
Hörers neu entstehende Vorstellung der Ton-
verhältnisse das Alpha und das Omega der
Tonkunst ist.« – Wenn auch die von der je-
weiligen Tonart unabhängigen Funktionsbe-
zeichnungen Hugo Riemanns heute nicht
mehr allen Anforderungen der Analyse genü-
gen, so werden sie doch den Ansprüchen des
Tonsatzunterrichts nach wie vor gerecht, und
zwar besser als die sogenannten Stufenbe-
zeichnungen (ein System der Akkordbezeich-
nung bzw. der Bezeichnung der Klangstufen,
bei der die Dreiklänge auf den Stufen der
Tonleiter mit römischen Ziffern, gegebenen-
falls mit Zusatzzeichen, numeriert und be-
zeichnet werden). Die Funktionsbezeichnun-
gen verdeutlichen die strenge Logik aller Har-
moniebewegung. Einfache und schwerer ver-
ständliche Wendungen treten als solche auch
in der Bezeichnung sofort hervor. Funktions-
bezeichnungen sollten freilich nur auf
dur/moll-tonale Musik angewandt werden –
im wesentlichen also auf die Musik vom 18.
bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts, weil da-
vor und danach Akkorde und Akkordverbin-
dungen nicht im selben Sinne zu verstehen
sind.

1893 Giuseppe Verdi (1813-1901): 
Oper »Falstaff« in Mailand

Die Idee zum Falstaff stammt zwar von Verdis
Librettisten Boito, doch kommt sie Verdi offen-
bar entgegen. Schon im August 1889, als Boito
noch am Textbuch arbeitet, ist die spätere
Schlußfuge komponiert. Am 9. Februar 1893 geht
die Uraufführung über die Bühne des Teatro della
Scala in Mailand. Staat und Gesellschaft sind mit
ihren höchsten Vertretern zugegen; im Parkett
sitzen Puccini und Mascagni. Der Erfolg ist oh-
negleichen. – Mit Otello hat Verdi, wie Einstein
(1950) gesagt hat, sozusagen das letzte Wort zur
OPERA SERIA gesprochen, oder wagnerisch ge-
sagt: er hat die Opera seria (die am Anfang des
Jahrhunderts z.B. noch den Otello von Rossini
hervorgebracht hat) zum »Dramma in musica«
»erlöst«, und das, ohne die Kontinuität der italie-
nischen Operntradition zu stören. Mit Falstaff
leistet er dasselbe für die OPERA BUFFA. Boito hat
ihm drei Akte von strenger Symmetrie geliefert,
jeder in zwei Teilen, der erste Teil »solistisch«,
der zweite alle Figuren vereinigend. So schreibt

Verdi, gleichsam wie es die Tradition verlangt,
drei große Finali – aber mit dieser Oper als
Ganzem und mit dieser Theatermusik läßt sich in
der älteren italienischen Oper nichts vergleichen,
allenfalls Mozart, jedenfalls in gewisser Weise.
Mozarts Figaro (1786) und Don Giovanni (1787)
sind auch nicht reine Opere buffe; Donna Anna,
der Graf, die Gräfin sind keine Buffo-Figuren.
Ähnlich im Falstaff: der Ausbruch des Mr. Ford,
des Ehrenmannes, der sich betrogen glaubt, ist
zum Beispiel keine Buffoszene, sondern eine
Szene tragischer Leidenschaft. Ähnlich ist auch
die Komik der anderen Figuren nicht buffonesk,
sie hat nichts mehr zu tun mit der Commedia
del’arte, sie ist Charakterkomik, wie die Theater-
leute sagen. Verdi selbst beschreibt das so:
»Falstaff ist ein böser Geselle, der schlimme
Streiche vollführt, aber unter einer belustigenden
Form. Er ist ein Typ. Sie sind so selten, diese Ty-
pen.« Verdi interessiert also etwas anderes als
»nur der Spaßmacher«, als den er Falstaff noch
bei Shakespeare sieht. Dazu schafft er sich wie-
der wie beim Otello im Rahmen der Tradition ei-
ne Art eigenen Stils. Die Stimmen bewegen sich
als Grundhaltung im Parlando, das Orchester
sorgt für Beweglichkeit und Witz. Alles Melodi-
sche ist als Melodisches weniger sinnlich als bis-
her, aber die sprachliche Präsenz des Musikali-
schen ist ohnegleichen. Und auch dort, wo es sich
um Stimmung, etwa der zauberhaften Sommer-
nacht im Park von Windsor, handelt, herrscht
kein romantischer Überschwang sondern ein eher
klar zu nennender musikalischer Liebreiz. »Im
umgekehrten Sinne wie Wagner, der die Roman-
tik übersteigert, hat Verdi sie gleichsam ad absur-
dum geführt«, formuliert Einstein (1950) zwar
negativ, aber musikhistorisch treffend.

1896 Zdenek Fibich (1850-1900): 
Klavierstück »Poème«

Wie wenig tief unsere Kenntnis von Komponi-
sten, gar von nichtdeutschen Komponisten,
reicht, die – wie man versucht ist zu sagen: –
nicht zur Oberliga der Kunstmusik gehören, kann
man sich etwa an Zdenek Fibich klarmachen, ei-
nem der namhaftesten tschechischen Komponi-
sten (RLex12). Hierzulande kennt kaum jemand
den Namen, geschweige denn ein Werk. Doch,
wir alle haben eines im Ohr, nämlich das Kla-
vierstück »Poème« (aus der Idylle »Ein Sommer-
abend« op. 41 Nr. 6), eines von 376 Klavier-
stücken, die 1896/97 in vier Opera erscheinen;
die bekannteste Bearbeitung ist die für Violine
und Klavier von J. Kubik), das zu den beliebte-
sten Stücken der gehobenen Unterhaltungsmusik
gehört und in unzählig vielen Bearbeitungen auf
der ganzen Welt immer und immer wieder ge-
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spielt wird. Fibich komponiert aber viele bedeu-
tendere Werke: Symphonien, Symphonische
Dichtungen, Kammermusik und Klaviermusik,
auch Lieder, Kantaten und Opern, darunter 1884
Die Braut von Messina und 1895 Hedy, eine Art
Gegenstück zu Wagners Tristan.

1896-1920 Gabriel Fauré (1845-1924)
Lehrer am Conservatoire in
Paris

»Fauré ist kein Romantiker, denn er hat die For-
men (und zweifellos auch die Hoffnungslosig-
keit) der Romantik überwunden. In seiner Musik
lebt jedoch alle menschliche Leidenschaft. Man
muß sie mit einer ganz geistigen und dennoch bis
in die feinsten Nuancen empfindsamen Wärme
nachzuerleben versuchen.« Wie dem auch sei,
Fauré steht als Schüler von Saint-Saëns und als
Lehrer von Ravel und Florent Schmitt mit einem
ganz eigenen, poetisch nuancierten, in der Melo-
diebildung von der Gregorianik angeregten musi-
kalischen Ton zwischen der älteren und der jün-
geren Generation französischer Komponisten der
(so nennt man die Epoche nun einmal) musikali-
schen Romantik – die mit dem 19. Jahrhundert
nicht schon so ohne weiteres zu Ende geht. Somit
ist Fauré als Lehrer am Conservatoire in den ent-
scheidenden Jahrzehnten um die Jahrhundertwen-
de eigentlich von tieferer Wirkung als durch sei-
ne Werke.

1897 Paul Dukas (1865-1935): 
Symphonisches Scherzo 
»Der Zauberlehrling«

Mit der Moldau von Smetana (1874) ist L’Ap-
prenti sorcier von Dukas nach Goethes Ballade
Der Zauberlehrling wahrscheinlich das bekannte-
ste und verbreitetste Stück schildernder Programm-
musik des 19. Jahrhunderts überhaupt. Nun, es ist
auch ein Kabinettstück, wie man so sagt. Das Er-
wachen etwa des Hexenbesens ist von geradezu
körperhaft zu erlebender Unmittelbarkeit des
Rhythmischen: ein zweimaliges zaghaft rucken-
des Sich-Regen, ein unbeholfenes Stolpern, das
übergeht in klapprige Motorik. Und wenn dann
das Wasser zu fließen beginnt – mancher Impres-
sionist könnte neidisch werden. Warum aber
heißt man diese Musik nicht »impressioni-
stisch«? Wohl weil sie nicht innere Vorstellun-
gen musikalisch anregt, sondern über die
Brücken tonmalerischer und gestischer musikali-
scher Mittel äußerlich Bilder zum »Programm«
assoziieren läßt.

900 Edward Elgar (1857-1934): Orato-
rium »The Dream of Gerontius«

Man hat gesagt, Edward Elgar gelänge es zum er-
sten Mal seit Purcell und Händel, sich zum musi-
kalischen Sprecher seines Volkes zu machen, und
zwar mit einer Reihe von Werken betont englisch
nationaler Prägung. Das mag verwundern, wenn
man auf der anderen Seite feststellen muß, daß
Elgars Musik trotz eines ausgeprägt persönlichen
Tonfalls ihre Wurzeln doch in der deutschen
Hochromantik hat, zwar nicht bei Mendelssohn
oder Brahms, wohl aber bei Liszt und Richard
Wagner, und diese Abhängigkeit betont geradezu
das Fehlen einer nationalen Tradition (die sich
bestenfalls in der Chormusik erhalten hatte). El-
gars geschicktes Anknüpfen an das traditionell
gepflegte englische Oratorium und die Verwand-
lung desselben in eine Art von geistlichem Dra-
ma ermöglichen seiner Musik den Zugang zur
größten Hörerschaft seines Landes. Als Kompo-
nist religiös ausgerichteter Oratorien wie The
Dream of Gerontius (1900; Text von Kardinal
John Henry Newman), The Apostles (1903) und
The Kingdom (1906; Texte nach der Hl. Schrift)
gewinnt der Katholik Elgar die Herzen seines im
wesentlichen doch anglikanischen Publikums. –
Als Komponist von Symphonien (As-dur op. 55,
1907/08; Des-dur op. 63, 1909/11) vergleicht
man Elgar gern mit Bruckner und mit Mahler –
mit denen er jedenfalls die viel diskutierte »Ex-
portunfähigkeit« gemeinsam hat, die nach wie
vor verhindert, daß der bedeutendste Komponist
der »Edwardian Epoch« auf dem Kontinent Reso-
nanz findet. – Sein »Salut d’amour« für Orche-
ster (1889) zählt freilich zu den bekanntesten
Stücken der internationalen Unterhaltungsmusik.

1900 Giacomo Puccini (1858-1924):
Oper »Tosca« in Rom

Puccini gilt als der bedeutendste italienische
Opernkomponist nach Verdi; er ist jedenfalls der
erfolgreichste. Ob man allerdings sagen kann, er
setze Verdis Werk fort, das ist zu bezweifeln. Die
Grundintention des Musikalischen ist hier und
dort ganz verschieden. Von Verdis »Das Wahre
er-finden!« (um das sich der Meister noch für sei-
ne späten Werke wie verzweifelt müht) ist Pucci-
nis »Verismo« weit entfernt. Zwar faßt Puccini
manche Partien der hart naturalistischen Hand-
lung der Tosca (Text der als »Musikdrama« be-
zeichneten Oper nach V. Sardou von L. Illica und
G. Giacosa) durchaus »veristisch«, etwa im er-
sten Akt die heiteren Szenen des Mesners und der
Chorknaben oder im zweiten die schreckliche
Szene mit der Folterkammer. Aber im Grunde ist
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ihm wichtiger, mit Mitteln der Musik für die ver-
schiedenen Szenen und ihre Wechsel den jeweils
adäquaten atmosphärischen Hintergrund zu
schaffen, und für die handelnden Personen den
Ton ihrer Empfindung anzuschlagen, auch oder
gerade dort, wo er mit der szenischen Atmosphä-
re dissoniert. – Die musikalischen Mittel stam-
men einerseits aus der italienischen Tradition des
Belcanto, andererseits aus der französischen Oper
etwa von Massenet, in der Art der Motivbildung
und -behandlung auch von Richard Wagner. Puc-
cini aber formt daraus einen unverwechselbar
persönlichen Stil, dessen Süße in Melodik und
Harmonik und dessen sinnlicher Klangzauber
(Orchesterklang!) dem Komponisten beim Publi-
kum der ganzen Welt den Erfolg garantiert.

Puccinis beliebteste Oper ist La Bohème (Text
nach H. Murger von L. Illica und G. Giacosa; Ur-
aufführung 1896 in Turin), seine berühmteste
Madama Butterfly (Text von L. Illica und G. Gia-
cosa; Uraufführung 1904 in Mailand), seine dra-
matischste aber sicherlich Tosca (Uraufführung
am 14. Januar 1900 im Teatro Costanzi in Rom).
Das Lyrische Drama »Turandot« (Text von G.
Adami und R. Simoni) ist im dritten Akt unvoll-
endet (Uraufführung mit der Ergänzung von
Franco Alfano 1926 in Mailand). Kenner ziehen
die drei Einakter aber allen anderen Werken des
Meisters vor: Der Mantel (Text von G. Adami),
Schwester Angelica (Text von G. Forzano) und
Gianni Schicchi (Text von G. Forzano; Urauf-
führung des »Trittico«, wie man die Dreiergruppe
nennt, 1918 in New York).

1904 Max von Schillings (1868-1933):
Melodram »Das Hexenlied«

Der Stuttgarter Generalmusikdirektor (1908-
1918) und spätere Intendant der Staatsoper Berlin
(1919-1925), als Dirigent der Lehrer von Wil-
helm Furtwängler und Robert Heger, er sieht sich
selbst, entgegen der öffentlichen Meinung, ganz
gewiß zuerst als Komponisten (Opern Der Pfei-
fertag 1899, Mona Lisa 1915; Violinkonzert
1910; Melodramen; Lieder). Man nimmt zwar als
selbstverständlich an, daß Schillings auch kom-
poniert, aber man sieht und anerkennt in ihm, ge-
nau wie später in Furtwängler, allein den großen
Dirigenten und Interpreten. Das ist in diesem Fal-
le eigentlich erstaunlich, weil Schillings ein seine
Zeit in so hohem Maße charakterisierendes Werk
musikalisch in Szene setzt (für Sprechstimme
»mit begleitender Musik für Orchester oder Pia-
noforte«): Das Hexenlied von Ernst von Wilden-
bruch (1845-1909), und weil er damit großen und
nachhaltigen Erfolg hat. In der melodramatischen
Fassung der Erzählung des sterbenden Paters Me-
dardus von der Liebe seines Lebens zu einem

Mädchen, das, als man es als Hexe verbrennt, auf
dem Scheiterhaufen anfängt zu singen, verwirk-
licht Schillings seine Maxime: »Wo das Wort,
wo der Begriff aufhört, da beginnt die Musik per-
sönliche seelische Geheimnisse zu enthüllen.«
Ein Satz der hohen Romantik am Beginn des 20.
Jahrhunderts.

1904/05 Frederick Delius (1862-1934):
»Eine Messe des Lebens«

Mit seinen nahezu gleichaltrigen Zeitgenossen
Strauss und Mahler gehört der Engländer Frede-
rick Delius zu jenen Spätromantikern, deren mu-
sikalische Grundlagen zur Zeit ihrer Geburt in
den reifen Werken Liszts und Wagners ausformu-
liert werden. Gewisse fundamentale Stilmerkma-
le sind dementsprechend allen drei Zeitgenossen
gemeinsam. – Delius identifiziert sich zeitlebens
mit Nietzsches prophetisch-philosophischer Zara-
thustra-Welt, die in Eine Messe des Lebens (für
Soli, Chor und Orchester nach Worten aus Nietz-
sches Zarathustra) und in einem Requiem ganz
eigener Art (für Soli, Chor und Orchester, 1914-
1916; Worte vom Komponisten zusammenge-
stellt nach Nietzsche) ihre musikalische Spiege-
lung erhält – nur wenige Jahre von Mahlers
3. Symphonie und von Richard Strauss’ Also
sprach Zarathustra getrennt.

1904-13 Hugo Riemann (1849-1919):
Handbuch der Musikgeschichte,
2 Bände in 5 Teilen

Riemann ist der größte europäische Musikfor-
scher seiner Generation, vielleicht der bedeutend-
ste Musikhistoriker überhaupt, und bestimmt die
letzte universale Musikerpersönlichkeit: wie nie-
mand sonst vereinigt er die Fähigkeiten des Hi-
storikers und des Pädagogen, des Komponisten
und des ausübenden Musikers, des Theoretikers
und des Grundlagenforschers. Es ist Hugo Rie-
mann, der die Musikwissenschaft zu Ansehen
und Gleichberechtigung bringt; auf ihn geht letz-
ten Endes zurück, daß sie an den deutschen Uni-
versitäten allenthalben als akademische Disziplin
anerkannt wird.

An die Stelle der romantischen poetisch-li-
terarischen Deutung von Musik setzt Riemann
eine autonom-musikalische. Darin berührt er
sich zwar noch mit Hanslick, schafft aber doch
die Grundlage für die heute allgemein gültige
Ansicht, daß Analyse allemal vor Deutung zu
gehen hat: Durch Riemann erst gelangt die Ana-
lyse des musikalischen Kunstwerks zur Bedeu-
tung, er ist es, der systematisch eine musikali-
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sche Analytik und, daran anschließend, eine
Kompositionslehre aufbaut, die vom Motiv zur
Symphonie führt. So subjektiv diese uns heute
auch zu sein scheint, und so sehr sie an das Stil-
ideal der Wiener Klassiker anknüpft, sie durch-
dringt doch die gesamte neuere Musikforschung.
Mit der großen Reihe seiner analytischen Kate-
chismen beeinflußt Riemann überdies die Musik-
pädagogik und indirekt auch die Kompositions-
praxis.

Statt einer auf dem »Heroenkult« basieren-
den Musikgeschichtsschreibung sucht Riemann,
ähnlich wie die gleichzeitige Kunstwissenschaft,
die Deutung der Geschichte »nach Formen und
Stilprinzipien«; statt »biographischer Bagatel-
len« sucht er die Darstellung »der praktischen
Entwicklung künstlerischer Ideen«, wobei ihm
die Philosophen Lotze und Windelband Vorbil-
der sind, die zur selben Zeit eine Problemge-
schichte der Philosophie anstreben. Riemann ist
der erste Musiktheoretiker, der von systemati-
schen Studien ausgeht und auf diesem Weg Er-
kenntnisse vom Wesen der Musik sucht, die
dann, wie er meint, für alle Zeiten und Men-
schen Gültigkeit haben müßten. Damit bringt er
sich allerdings in Gegensatz zur älteren Musik-
geschichtsschreibung, welche die Musikge-
schichte entweder aus dem Werk einzelner be-
deutender Persönlichkeiten hervorgehen sieht
(Spitta, Jahn, Chrysander) oder sie in enge Ver-
bindung zur allgemeinen Geistes- und Kulturge-
schichte setzt (Ambros, Kretzschmar). Riemann
sucht vielmehr »allgemeingültige Funktionen
des Hörens, um aus ihnen eine musikgeschicht-
liche Prinzipienlehre und synthetische Stilge-
schichte zu schaffen« (Gurlitt). Aus diesem Zu-
sammenhang gelangt er einerseits zu einer um-
fassenden Darstellung und Interpretation der all-
gemeinen Musikgeschichte, die bei aller
Lückenhaftigkeit und Problematik ein Meister-
werk ist, andererseits zu einer Darstellung der
Geschichte der Musiktheorie (1898), die zu ih-
rer Zeit, als die Musikgeschichte des Mittelal-
ters und der Renaissance noch mehr oder minder
unbekannt war, ein unerhört kühner Vorstoß ist,
der trotz Unzulänglichkeiten bis heute nur in
Teilen wiedererreicht ist.

Die Vielseitigkeit und der wahrhaft enzyklo-
pädische Charakter seines Wissens machen
Riemann sodann zum Lexikographen: »Der
Riemann«, wie man das Riemann Musik-Lexi-
kon seit 1882 nennt, ist das musikalische
Standard-Lexikon bis heute. – Durch seine
Tätigkeit als Klavierlehrer und Komponist ist
Riemann eng mit der musikalischen Praxis
verbunden. Mit seinen Phrasierungs-Ausga-
ben sucht er einer neuen »Interpunktion der
Musik« den Weg zu bahnen – für die sich
Nietzsche begeistert, vor der schon Hans von

Bülow (dem die erste dieser Ausgaben gewid-
met ist) wegen des Zuviels an Bogensetzung
warnt. – Der Klavierunterricht wird durch
Riemanns Vergleichende theoretisch-prakti-
sche Klavierschule (1883) auf eine neue
Grundlage gestellt. – Das künstlerische Musik-
erlebnis sowie die praktische Wiederbelebung
sind bei Riemann Grundforderungen für jegli-
che Beschäftigung mit alter Musik, und so
gibt er dem an der Universität Leipzig von
ihm geschaffenen Institut für Musikwissen-
schaft den Titel »Collegium musicum«. – Die
Neuartigkeit der verschiedenen Tätigkeiten
Riemanns findet am Konservatorium in Leip-
zig leider nur erbitterte Gegnerschaft, so daß
er hier niemals unterrichtet. Freilich, an Mu-
sikhochschulen hat die Musikwissenschaft
auch heute noch keinen hohen Stellenwert. Ob
es an den Musikwissenschaftlern liegt, die die
Verbindung zur Praxis verloren haben, oder
an den Praktikern, die nicht mitdenken wol-
len? Wahrscheinlich an beiden, vielleicht aber
auch an den in gewisser Weise überholten
Strukturen der Musikhochschulen, die, unbe-
greiflicherweise, allerdings von Funktionären
und Ministerialen mit Zähnen und Klauen
verteidigt werden.

1906 »Kaiserliederbuch«

Auf Veranlassung Kaiser Wilhelms II. gibt eine
Kommission unter Leitung des Freiherrn von Li-
liencron im Verlag Peters in Leipzig ein Volkslie-
derbuch für Männerchor heraus, dessen Auflage
bald die Millionengrenze überschreitet, das also
weiteste Verbreitung findet und den deutschen
Männergesang in seinem Repertoire für lange
Zeit bestimmt (Fortsetzung: Volksliederbuch für
gemischten Chor, 1915): anfangs des 20. Jahr-
hunderts ein Anachronismus mit weitreichenden
Folgen.

1905 Jean Sibelius (1865-1957): 
Violinkonzert op. 47

Sibelius ist der große Komponist Finnlands, sei-
ne Musik gilt als die Finnische Musik. Dies ist
sie auch in der Tat, freilich in eben der Weise, in
der die Musiken Chopins, Griegs, Dvořáks pol-
nisch, norwegisch, tschechisch sind. Daß aber die
»Themen«, die Sibelius sich vornimmt, im Cha-
rakter spezifisch finnisch sind und daß dadurch
ein Finnisches auch den Komponisten und seine
Musik bestimmt, das ist nicht zu bestreiten, etwa
in den frühen Kalevala-Tondichtungen, in der
Karelia-Suite op. 11 (1893) oder in der Sympho-
nischen Dichtung »Finlandia« op. 26 (1899).
»Außerdem« ist Sibelius »überhaupt« einer der
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großen spätromantischen Symphoniker, und ne-
ben seinen 7 Symphonien (zwischen 1899 und
1924) nimmt das Violinkonzert von 1903 (revi-
diert 1905) nicht den letzten Platz ein – in der
Gunst der Geiger und des internationalen Publi-
kums gar den ersten.

1908 Isaac Albéniz (1860-1909):
Iberia-Suite

Außer dieser berühmten Orchester-Suite, die ur-
sprünglich allerdings für Klavier geschrieben ist,
kennt man hierzulande kaum etwas von Albéniz,
ein paar Klavierstücke vielleicht noch, von de-
nen ein eigentümlicher Zauber ausgeht: Man
möchte meinen, das sei die spanische Musik
schlechthin. So gilt denn Albéniz auch tatsäch-
lich als »Schöpfer des spanischen Nationalstils«,
und er wirkt damit nicht nur auf die Komposition
in seinem Land ein, sondern auch in Frankreich
(Debussy, Ravel). Der Reiz dieser Musik hat sei-
nen Grund in der eigentümlichen Verbindung
von spanischer musikalischer Folklore, komposi-
torischer Eleganz und klavieristischer Brillanz
(Albéniz war in Weimar und Rom Schüler von
Franz Liszt).

1911 Richard Strauss (1864-1949):
Komödie für Musik 
»Der Rosenkavalier« in Dresden

Seit der Arbeit für Elektra steht Richard Strauss
in Verbindung mit Heinrich von Hofmannsthal
(1874-1929), dem bedeutenden Vertreter des
österreichischen literarischen Impressionismus
und Symbolismus, der jedoch gerade in der
Komödie seine ihm gemäße literarische Form
sucht und findet. Aus dieser Verbindung entsteht
eine lebenslange enge und freundschaftliche Zu-
sammenarbeit: Hofmannsthal wird für Strauss die
Texte zu allen großen Opern schreiben bis zur
Arabella (1933). Für die neue gemeinsame Oper
wünscht Strauss sich jetzt einen Text, der für eine
Mozart-Oper geeignet sein könnte, und Hof-
mannsthal entwirft frei eine dem entsprechende
Komödienhandlung, wobei er auf bewährte Mit-
tel der Opera buffa zurückgreift (Verkleidung,
Verwechslung, Intrigenspiel), wobei er Typen
der Commedia dell’arte auftreten läßt (die Zofe,
den Notar), wobei er sich selbst des Stilmittels ei-
nes Wiener Dialekts bedient – eines Stilmittels,
das wiederum Strauss zu dem musikalischen Stil-
mittel des Wiener Walzers anregt, mit dem er das
Ganze wie dialekthaft durchtränkt. Die Urauf-
führung findet in der Hofoper in Dresden statt,
die Leitung hat Ernst von Schuch, die Regie führt

Max Reinhardt. Dazu Willi Schuh (1947), der be-
ste Kenner von Richard Strauss: »Nichts sei
schwieriger, als sich das Existierende als nicht-
existierend vorzustellen, meinte Hugo von Hof-
mannsthal einmal mit Bezug auf den Rosenkava-
lier. Bei manchem an sich wertvollen Werk, viel-
leicht sogar bei diesem und jenem von Richard
Strauss selber, möchte es uns immerhin einiger-
maßen gelingen, nicht aber bei diesem einen,
weil es einzigartig ist in seiner musikalisch-dich-
terischen Atmosphäre, in der Mischung von Hof-
mannsthalscher Anmut und Strauss’scher Musi-
zierlust – einer Musizierlust, die das Lyrische
und das Charakteristische im musikalischen
Komödienstil auf eine ganz neue Art verbindet…
Was Geist und Sinne in diesem Rosenkavalier
immer wieder gefangen nimmt, ist aber vielleicht
nicht so sehr der Charme der Erfindung, wie er
sich in den Figuren und Situationen ausdrückt,
als vielmehr dies: daß diese unvergeßlichen Figu-
ren nicht für sich da sind, sondern, einzeln und
als Gruppen gegeneinanderstehend, auf eine un-
endlich feine und beziehungsreiche Weise mit-
einander verbunden sind. Hofmannsthal hat im
›ungeschriebenen Nachwort‹ zum Rosenkavalier
auf dieses Fließende zwischen Gestalt und Ge-
stalt, das die Verbundenen trennt und die Ge-
trennten verbindet, selber hingewiesen und ge-
sagt, sie gehörten zueinander und was das Beste
sei, liege zwischen ihnen: ›…es ist augenblick-
lich und ewig, und hier ist Raum für die Musik.‹
In diesem Raum aber läßt Richard Strauss seine
beglückendste, seine poetischste und inspirierte-
ste Musik erklingen! – Im Rosenkavalier ist Hof-
mannsthal und Strauss das gelungen, was der
Dichter an Shakespeares Dramen so sehr bewun-
dert hat: die Erschaffung eines ›Ensembles‹, wie
er es lieber nennen wollte, statt von Harmonie,
von Durchseelung zu sprechen – eines Ensem-
bles, ›worin der Unterschied zwischen Groß und
Klein aufgehoben ist, insofern eins um des an-
dern willen da ist, …worin eines das andere
sucht, eines das andere betont und dämpft, färbt
und entfärbt, und für die Seele schließlich nur das
Ganze da ist, das unzerlegbare, ungreifbare, un-
wägbare Ganze.‹«

1917 Hans Pfitzner (1869-1949):
Musikalische Legende »Palestrina«
in München

Bruno Walter plant für den Sommer 1917 in
München eine Pfitzner-Woche, und für diese
gibt der Komponist das Werk – das er selbst für
den Höhepunkt seines musikalischen Schaffens
hält – zur Eröffnung im Prinzregenten-Theater
frei. Der Erfolg ist überwältigend, ebenso der
im Herbst desselben Jahres in Basel, Bern und
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Zürich. – Pfitzners Palestrina ist ein nachdenk-
liches Stück und es macht nachdenklich. Hein-
rich Lindlar (1964) hat dies treffend formuliert:
»Thema der verbrämt autobiographischen
Opernlegende des letzten romantischen deut-
schen Dichterkomponisten ist die (angebliche)
Vereinsamung Pierluigi da Palestrinas, des ita-
lienischen Kirchenkomponisten der römischen
Spätrenaissance.« Was bewegt, ist »die ergrei-
fende Leidgebärde der Einsamkeit, die tiefbe-
seelte Klage. Unmittelbar hinan- und forttragen
kann der groß erschaute, dicht komponierte
Eröffnungsakt, mit dem der Pfitzner-Apostel
Alexander Berrsche 1917 die Musikalische Le-
gende wollte abgeschlossen sehen. Ein beispiel-
loser Doppelakt der schöpferischen Qualen und
Aufschwünge, des Zweifels und der Euphorie;
eine fast faustische ›Sympathie mit dem Tode‹,
wie Thomas Mann nach der Uraufführung no-
tierte, aber doch auch ihr dialektischer Kontrast
mit dem Schöpfergeist, dem Weltenmeister und
den Alten Meistern; ebenso mit dem Tagesauf-
trag, zu ›des Bewußtseins Licht, das störend
aufsteigt wie der freche Tag‹, und das ›dem
süßen Traumgewirk, dem Künste-Schaffen‹
feind sei. Pfitzner wähnt das wie Novalis und
Schopenhauer, allromantisch und inzestig. Ge-
nie im Dunkeln. – Erstaunlich, wie diese …
einhundertundfünf langen, bangen Opernminu-
ten rätselhaft rasch, rätselhaft zeitentrückt ent-
schwinden. Nach den mystischen Zaubern des
Wagnerschen Parsifal, neben den nächtigen Be-
schwörungen des Busonischen Doktor Faust
(Textbuch aus dem Palestrina-Jahr 1917) und
vor den Odenwaldträumen des Hindemithschen
Mathis oder den Imaginationen des Křenek-
schen Karl V. (beide 1938, beide im Exil, in
Zürich und Prag), zwischen ihnen allen bleibt
dieser Pfitznersche Bekenntnisakt einer der
deutschgründigsten, umschauertsten Wachträu-
me der musikalischen Szene. Daß sie alle, von
Wagner bis Křenek, in geistverwandter
Klangosmose leben und weben, diese Erkennt-
nis dämmert uns, den Nachgeborenen, heute
erst, diesseits der Scheitelmitte des voreilig als
antiromantisch firmierten Jahrhunderts.«

Man hat gesagt, wer in Pfitzner nur den
»letzten Romantiker« sehe, werde ihm nicht
gerecht. Pfitzner nutze nicht nur alle Mög-
lichkeiten romantischer Harmonik, er stoße
auch durch immer sublimere kontrapunkti-
sche Arbeit in ganz neue Bereiche des linea-
ren Satzes vor. Aber gerade darin, scheint
mir, daß Pfitzner für den individuellen Aus-
druck seiner Musik weitere Möglichkeiten
des musikalischen Satzes suchen und finden
muß, gerade darin erweist er sich als Roman-
tiker, denn in eben jenem Suchen und Finden
ist er vielen, unter anderen Schönberg, den er
wahrscheinlich gehaßt hat, nicht nur ver-

gleichbar, sondern durchaus nah. Daß die
musikalischen Personalstile von im Urgrund
gleichgesinnten Komponisten während des
20. Jahrhunderts so weit auseinanderdriften,
daß man meinen kann, es handle sich hier
und dort um grundverschiedene Musiken, ist
keine Besonderheit dieses Jahrhunderts –
man denke nur zurück an die Doppelung
Brahms/Wagner und wie das 19. Jahrhundert
sie empfunden hat – es ist die Folge aus dem
konsequenten Denken und Fortdenken jener
musikalischen Ideen, die seit dem 18. Jahr-
hundert zunehmend und immer ausschließli-
cher (man verzeihe den falschen, aber an-
schaulichen Komperativ!) das Musikdenken
der Menschen im Abendland bestimmen.
Und Pfitzner ist nicht nur als »urmusikali-
sche Natur«, sondern als musikalischer Den-
ker von hohen Graden ein Exponent dieses
Fortdenkens. Also nennen wir ihn einen spä-
ten Vertreter der musikalischen Romantik
gerade nicht aus Verlegenheit oder mangels
»echter Kategorien der Musikgeschichts-
schreibung«, wie Rummenhöller (1989)
meint, sondern umgekehrt: aus konsequenter
Anwendung derselben.

Pfitzner ist nicht nur ein hervorragend guter
Komponist sondern auch – durchaus in der Tra-
dition der Meister des 19. Jahrhunderts – ein
scharfsinniger Kritiker und brillanter Schreiber,
ein scharfer Verteidiger seiner Positionen im
Kampf der Geister bei der Frage »Musikdenken
heute?«. Unter seinen Schriften – und er schreibt
viel – schätzt Pfitzner die Über musikalische In-
spiration (1940) besonders hoch. Das ist bezeich-
nend. Bei aller Sorgfalt der kompositorischen Ar-
beit, bei aller Askese, die Pfitzners musikalischen
Satz kennzeichnet, geht ihm doch nichts über den
musikalischen Einfall, den er geradezu verklärt;
im »Einfall« sucht er die Keimzelle allen musika-
lischen Schaffens; der »Einfall« bewirkt für ihn
die künstlerische Einheit des kleinsten Liedes
wie ganzer Opernakte. Infolge dieser Haltung
zeigen seine Werke von Anfang an eine erstaunli-
che Selbständigkeit und Unabhängigkeit bei aller
konservativen Haltung. Seine bekannteste Schrift
ist allerdings die gegen Busoni gerichtete Futuri-
stengefahr 1917, der noch Die neue Ästhetik der
musikalischen Impotenz 1920 folgte.
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654 DAS 19. UND DAS BEGINNENDE 20. JAHRHUNDERT: ETWA 1820 BIS ETWA 1920

1938 Franz Schmidt (1874-1939): 
Oratorium »Das Buch mit sieben
Siegeln« in Wien

Mag es auch ungerecht sein, Franz Schmidt ist, je-
denfalls in Deutschland, weithin nur bekannt mit ei-
nem eher peripheren Werk in seinem Schaffen, mit
der freilich noch immer hinreißenden Zwischenakt-
musik aus seiner Romantischen Oper in 2 Aufzügen
»Notre Dame« (nach Victor Hugo; Wien 1914). Sein

Hauptwerk ist das spätromantische Oratorium »Das
Buch mit sieben Siegeln« (Text nach der Offenba-
rung des Johannes vom Komponisten), ein reifes
Spätwerk mit eigentümlich archaisierenden Zügen.
Andreas Liess (1963) hat gleichsam die Summe ge-
zogen: »Insgesamt hat Schmidt mit seinem komposi-
torischen Werk bestätigt, was er in einem Briefe an
die Wiener Philharmoniker schrieb, ›daß die Wiener
Kunst ihm von der ganzen deutschen die allerheilig-
ste sei‹. Sein Stil kann als ›romantische Durchdrin-
gung der Klassizität‹ angesprochen werden.«



MODERNE MUSIK



1. Überlegungen zur »Moderne« und 
zu »Realismus«, »Verismus« und 
»Impressionismus« in der Musik

Die Zusammenfassung eines Teils der zwi-
schen rund 1890 und rund 1920 entstehenden
Musik unter der Überschrift »Moderne Musik«
mag überraschen, zumal das folgende Kapitel,
das der Musik nach 1920 gewidmet ist, unter
der Überschrift »Neue Musik« steht. Doch ge-
rade darauf kommt es an: einzusehen, daß zwi-
schen die Musik, die in den 20er Jahren des
20. Jahrhunderts (und noch lange hin) als in
besonderer Weise neu gehört und dementspre-
chend bezeichnet wird, und die Musik der spä-
ten Romantik sich Werke von Rang dazwi-
schenschieben, die weder hier noch dort be-
friedigend unterzubringen sind, weil sie von so
eigener Art sind, daß man sie auch eigens zu-
sammenfassen muß. Für die Benennung
schließe ich mich der Kunsthistorie an, die
Kunststile und Kunstrichtungen in Malerei und
Plastik seit etwa 1890 schon immer mit »Mo-
derne Malerei und Plastik« bezeichnet, »so-
weit diese sich bewußt vom Herkömmlichen
lösen und sich einer eigenwilligen, dem Publi-
kum oft schwer verständlichen Formensprache
bedienen; bei aller Verschiedenheit ist den ein-
zelnen Richtungen die Abkehr von der bloß
naturgetreuen Wiedergabe der Gegenstände
gemeinsam.« Ähnlich wie es Hubert Schrade
für die bildenden Künste formuliert hat, ist für
die Musik zu sagen, daß viele Komponisten
auf verschiedenen Wegen und mit unterschied-
lichen Mitteln Neues suchen und dennoch ei-
nes gemeinsam haben, die Tendenz: weg von
der romantischen Grundbestimmung der Mu-
sik, weg von der Musik als Tonsprache; hin
zur Musik als Musik, zu alten Funktionalitäten
und kompositorischen Verfahrensweisen; zu
neuer Klanglichkeit, gar zu einer Musik, die
nur mehr, oder jedenfalls in erster Linie,

Klangphänomen ist. Was Robert Schumann
gegeißelt hat: »Das wäre eine kleine Kunst, die
nur Klänge und keine Sprache noch Zeichen
für Seelenzustände hätte!«, das tritt nun ein.
Wie es ein Kennzeichen der musikalischen Ro-
mantik ist, daß die gemeinsame Grundbestim-
mung des Musikalischen dennoch verschiede-
ne Ergebnisse im Erscheinungsbild zeitigt,
weil – trotz des immer beschworenen Vorbil-
des der Wiener Klassiker – die Verbindlichkeit
einer Kompositionsweise fehlt, so ist es ein
Kennzeichen aller »modernen« und später
auch aller »neuen« Musik, daß dieselbe Ten-
denz: »Hinaus aus der Romantik!« in verschie-
dene Stilrichtungen auseinanderstrebt, in
»Realismus«, »Impressionismus«, »Veris-
mus«, und wie die »…ismen« alle heißen, mit
denen man die sich auftuende Vielfalt der Er-
scheinungsformen zu bannen versucht. Seiner-
zeit hat man manche Unterschiede offenbar
stärker empfunden, als wir heute nachempfin-
den können, allerdings auch Verschiedenes als
einer einzigen Richtung zugehörig gesehen
und gehört, das wir heute auseinanderhalten;
über manches staunen wir heute noch, an an-
deres haben wir uns, manchmal zu gut, ge-
wöhnt. Freilich, Kennzeichen aller »Moder-
nen« von damals ist, daß sie alle gleichzeitig
auch wie bisher weiterkomponieren. Einige
Beispiele: Bis heute befremdet Janáčeks
Sprachmelodik, obwohl sie in echt romanti-
scher Aufgabenstellung »nur« die Vibrationen
seelischen Erlebens in der Sprache musika-
lisch abbilden soll, während Mussorgskis
nackter Realismus, seine Melodik etwa im
Lied des Schwachsinnigen am Schluß des Bo-
ris Godunow, heute kaum mehr verwundert.
Ähnlich staunt heute niemand mehr über die
Krönungsszene im Boris, wo allein mit musi-
kalischen Mitteln ein festliches Glockengeläu-
te erklingt, wo die Musik aber trotzdem mehr
ist als bloße Klangimitation eines Glocken-
geläutes, und wofür dennoch nicht die Rede

657

XI.
Musik zwischen etwa 1890 und etwa 1920



sein kann, daß die Musik wiedergebe, was sich
in den Herzen der Menschen während des
Geläutes abspielt, die doch von dem Krö-
nungsereignis berührt sind. Auf einer anderen
Seite können vielleicht erst wir heute ein Stück
wie Debussys La Mer tatsächlich als musikali-
sche Impression der klingenden Natur hören,
nämlich ohne den Ausdruck einer empfindsam
schwingenden Seele mithören zu müssen. Für
diese Art von Musik spricht man üblicher Wei-
se von MUSIKALISCHEM IMPRESSIONISMUS. Dazu
ein Wort:

In der Musik, die man in einer kaum ganz
falschen Parallelität zum Impressionismus der
Malerei als impressionistisch bezeichnet, su-
chen die Musiker den Eindruck der klingenden
Natur im Subjekt festzuhalten und dabei eine
Stimmung wie in einer Momentaufnahme ein-
zufangen. Jede thematische Entwicklung wird
daher vermieden, Kadenz und Tonalität wer-
den aufgelöst, die Klänge ohne dynamischen
und harmonischen Zusammenhang nebenein-
ander gesetzt. Dadurch wird eine statische
Wirkung erreicht: der Melodie fehlt die Ge-
schlossenheit, dem Rhythmus die Zielstrebig-
keit. Die Konturen zerfließen, neue Klangfar-
ben – durch neue Zusammenklänge und eine
differenzierte Instrumentation erreicht – schil-
lern und zerfließen. Durch Elemente außereu-
ropäischer Musik (fremde Tonleitern, Pentato-
nik) werden fremdartige Reize erzielt. Den
Werken liegen meist Stimmungsbilder aus der
Natur als eine Art von Programm zugrunde.
Ausgeprägte impressionistische Züge finden
sich, wie gesagt, schon bei Mussorgski, doch
ist der musikalische Impressionismus im enge-
ren Sinne eine Erscheinung besonders der
französischen Musik der Jahrhundertwende:
Ihr eigentlicher Begründer und bedeutendster
Meister ist Claude Debussy (1862-1918), ne-
ben ihm ist vor allen andern zu nennen Mauri-
ce Ravel (1875-1937). An weiteren Komponi-
sten sind Paul Dukas (1865-1935), Albert
Roussel (1869-1937) und außerhalb Frank-
reichs Frederick Delius (1862-1934), Cyril
Scott (1879-1970) und Manuel de Falla (1876-
1946) zu nennen. In der deutschen Musik fin-
det der reine Impressionismus keinen Eingang,
doch finden sich impressionistische Züge bei
Richard Strauss (1864-1949) und bei Max Re-
ger (1873-1916).

Mag man über den musikalischen Impres-
sionismus streiten, er ist doch allgemein ak-
zeptiert. Ein REALISMUS IN DER MUSIK indes-
sen ist höchst problematisch – und doch mit
guten Argumenten zu behaupten, wie Dahl-
haus (1982) gezeigt hat: »Der Begriff des mu-
sikalischen Realismus ist, wie es scheint, eine
ebenso unentbehrliche wie fragwürdige Kate-
gorie: ein Begriff, den man von Zeit zu Zeit
benutzt, aber gewissermaßen mit schlechtem
Gewissen, weil man durch die Forderung, ge-
nau zu sagen, was man meint, in Verlegenheit
gebracht würde.

Daß es in der Musik – einer Kunst, von der
man im 19. Jahrhundert glaubte, sie sei ›von
Natur‹ romantisch – sinnvoll möglich ist, ana-
log zur Literatur und zur bildenden Kunst von
Realismus zu sprechen, steht keineswegs fest.
Komponisten wie Busoni, Schönberg und
Weill, denen eine schwärmerische Attitüde
durchaus fernlag, stimmten in der Meinung
überein, daß die Musik eine grundsätzlich un-
realistische, der Wirklichkeit entrückte Kunst
sei, daß also musikalischer Realismus einen
Irrtum entweder in der Sache selbst oder in
deren Bedeutung darstelle.

Die Gewohnheit, die Musik des gesamten
19. Jahrhunderts, des späteren wie des frühe-
ren, als musikalische Romantik zu klassifizie-
ren, ist im allgemeinen Bewußtsein fest einge-
wurzelt, erweist sich jedoch angesichts der
Tatsache, daß die zweite Jahrhunderthälfte in
der Literatur- und Kunstgeschichte als Zeital-
ter des Realismus figuriert, als befremdliche
geschichtsphilosophische Anomalie, die dazu
zwingt, das Prinzip der inneren Einheit der
Epoche preiszugeben oder zumindest einzu-
schränken. Die Vorstellung einer Romantik in
realistischer Zeit widerspricht der Idee eines
›Zeitgeistes‹, der in sämtlichen Künsten glei-
chen Wesens ist. Das Problem, das in dem
Widerspruch steckt, ist allerdings, wenn man
ausschließlich musikalische Romantik und
realistische Literatur und Kunst miteinander
konfrontiert, zu grob gefaßt, um lösbar zu
sein. Denn zweifellos gab es im späteren 19.
Jahrhundert auch romantische Dichtung neben
der dominierenden realistischen und realisti-
sche Musik neben der romantischen, die im
Vordergrund stand… und das Frappierende an
der romantischen Musik der zweiten Jahrhun-
derthälfte ist nicht die schiere Tatsache, daß
sie überhaupt existierte, sondern der unbe-
zweifelbare Rang, den sie erreichte. Nicht,
daß sie ›möglich‹ war, sondern daß sie glück-
te, ist erstaunlich; und man könnte argumen-
tieren, daß die ›Einheit der Epoche‹ in nichts
anderem bestand, als daß sie ein Nebeneinan-
der gegensätzlich – romantischer und realisti-
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scher – Tendenzen in der Literatur wie in der
Musik überhaupt zuließ, daß aber das Pro-
blem, welche ästhetische Qualität in der einen
wie der anderen Richtung erzielt wurde,
außerhalb der Reichweite ideen- oder sozial-
geschichtlicher Erklärungen liege, die sich auf
das Deskriptive beschränken und das Norma-
tive zu vermeiden trachten (ohne es restlos
ausschließen zu können).

Daß der Realismus in der Musik des 19. Jahr-
hunderts ein peripheres Phänomen blieb, ist
unbestreitbar und soll nicht geleugnet werden,
besagt jedoch keineswegs, daß es eine über-
flüssige Mühe wäre, die Tendenzen, die sich
als realistisch charakterisieren lassen, aufein-
ander zu beziehen und nach einer Erklärung
für die seltsame Tatsache zu suchen, daß im
Zeitalter des Realismus eine musikalische
Ausprägung zwar existierte, aber lediglich in
verstreuten Ansätzen« – allzu leicht ist schon
der Ansatz zu einem echten musikalischen
Realismus in der meist nicht erkannten Unver-
einbarkeit romantischer Intentionen mit dem
Realismus der Mittel erstickt. Freilich, wo
trotz allem die Synthese gelungen ist, mag der
Begriff »romantischer Realismus« am Platze
sein.

Hierhin gehört auch der VERISMUS, oder,
wie man nach der italienischen Herkunft des
Begriffs richtiger sagen sollte: VERISMO. Die
Bezeichnung stammt aus der Literaturwissen-
schaft, wo sie eine Strömung in Italien be-
nennt, die um die Mitte des 19. Jahrhunderts
unter dem Einfluß des französischen Naturalis-
mus entsteht und das Ziel hat, in realistischer
und schonungsloser Darstellung insbesondere
soziale Probleme der Zeit zu fassen, nämlich
an menschlichen Konflikten darzustellen, die
aus sozialen Gegebenheiten entstehen. Mit
Verdis Suchen und Streben nach Wahrheit hat
das nichts zu tun; mit diesem Verismo will
Verdi nichts zu tun haben. Denn hier sieht er
das kopierte Wahre, nicht das ihm für die
Kunst allein gültige er-fundene Wahre. 1876
schreibt er (wir haben den Brief schon zitiert):
»Shakespeare war Verist, er wußte es aber
nicht; er war Verist aus Inspiration. Wir sind
Veristen aus Programm [progetto] und Berech-
nung [calcolo] … Das Wahre kopieren ist ganz
schön, aber es bleibt Photographie, ist keine
Malerei.«

Als Reaktion auf die alte romantische Oper
beginnen nun viele Musiker, in Anlehnung an
den literarischen Verismo Libretti zu kompo-
nieren mit wie aus Holz geschnittenen Charak-
teren in scharf umrissenen Milieus und in
Handlungen von schlagkräftiger Wirkung und
oft krassem Schluß; sie machen sich damit,
wie Hanslick gesagt hat, zu »Verfechtern der
Natürlichkeit auf der Bühne«. In dem wahr-
scheinlich berühmtesten Stück des Opern-Ver-
ismo überhaupt, im Bajazzo, ist das program-
matisch ausgesprochen, und zwar im Prolog
(statt einer Ouvertüre): »Der Autor hat ver-
sucht, pingervi uno squarcio di vita, einen
Ausschnitt des Lebens zu malen; er hat als
Maxime allein: che l’artista è un uomo, daß
der Künstler ein Mensch ist, e che per gli uo-
mini scrivere ei deve, und daß er für die Men-
schen schreiben muß.«

Musikalisch bleiben die Veristen nach wie
vor der fortdauernden musikalischen Grund-
tendenz der Zeit verhaftet, die die Spiegelun-
gen dessen, was während der Bühnenhandlung
in der Seele der Menschen sich abspielt, als er-
ste und vornehmste Aufgabe der Musik sieht.
Ob man die entstehenden Werke mit Recht zu
den aufgezeigten Tendenzen bei Mussorgski
und auch bei Bizet in Verbindung setzen kann,
wie meist geschieht, ist fraglich, denn bei aller
Steigerung der Mittel im Vokalen wie im Or-
chestralen, im Grunde bleiben diese doch die
überkommenen Mittel, weil – wie gesagt – die
Intention der Musik nach wie vor dieselbe ist
wie bisher: Tonsprache menschlicher Empfin-
dung. In diesem Verharren bei nur scheinbar
fortschrittlicher Tendenz liegt der Grund für
die oft wiederholte Kritik der Fachwelt selbst
an den größten Werken des Verismo, so etwa
im Riemann-Lexikon: »In vieler Hinsicht blieb
der Verismo oberflächlich.« Darin liegt aber
auch der Grund für den ungebrochen riesigen
Erfolg dieser Werke beim Publikum.

2. Zum musikalischen 
»Expressionismus«

1987 waren in München kurz hintereinander
zwei Ausstellungen zu sehen, die viel Anklang
gefunden und lebhaftes Echo ausgelöst haben,
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eine von Werken Edvard Munchs (1863-1944)
und eine von Werken August Mackes (1887-
1914). Selten nur kann man, wie es hier mög-
lich war, den tiefen Unterschied sehen und er-
kennen zwischen einem Maler des Ausdrucks
und einem Maler des Eindrucks: Mit jedem
Bilde war zu erleben, daß die Wahrheit des ei-
nen mit dem Ausdruck zur Geltung kommt,
den das Bild aus seinem Inneren hervorbre-
chen läßt, die Wahrheit des anderen mit dem
Eindruck der Welt auf Auge und Sinne, der
zwar mit malerischen Mitteln in die Sprache
der Kunst übersetzt ist, jedoch als solcher un-
gebrochen und nicht in besonderer Weise mit
Ausdruck belastet wiedergegeben wird. Ob
und wie mit dieser Beschreibungsweise die
vielbenützten Epochenbezeichnungen oder
auch nur Stilrichtungen »Expressionismus«
und »Impressionismus« tangiert sind, bleibe
dahingestellt; es kommt auch darauf hier nicht
an. Wohl aber kommt es an auf die Einsicht,
daß, was die beiden Maler jeweils im Grunde
wollen, verschieden ist, und daß für beide der
malerische Stil nur insofern in Frage steht, ob
er zur bildnerischen Verwirklichung der Grund-
intention taugt oder nicht. Dasselbe anders:
Für die Erkenntnis der Wahrheit dieser Kunst
ist die Verschiedenheit der Stile sekundär, die
man – wegen der fatalen Sucht nach Zuord-
nungen – meist in den Vordergrund rückt. Was
Verdi zum Finden und Er-finden der Wahrheit
für den Künstler gesagt hat, ist hier durch ein
Wort Munchs vor dem Bild einer Landschaft
zu ergänzen: »Recht gut. Aber so etwas kann
man ja nicht nach der Natur malen. Man muß
versuchen, es aus seinem Inneren heraus zu
schaffen. – In der Malerei wie auch in der Li-
teratur verwechselt man oft das Mittel mit dem
Zweck. Das Mittel, nicht der Zweck, ist die
Natur! Wenn man etwas erreichen kann, indem
man die Natur verändert, soll man es tun. Eine
Landschaft wird auf den Menschen eine gewis-
se Wirkung erzielen, wenn dieser sich in fro-
her Gemütsstimmung befindet. Indem man
diese Landschaft gestaltet, wird man ein Bild
bekommen, das der eigenen Stimmung ent-
spricht. Diese Stimmung ist die Hauptsache.
Die Natur ist nur das Mittel. Inwieweit das
Bild der Natur gleicht, hat nichts zu bedeu-
ten.«

Entsprechendes gilt für die Kunst der Mu-
sik. Nicht zuerst an den eingesetzten komposi-
torischen Mitteln sind Anspruch, Rang, Aktua-
lität, ja ich möchte sagen: die Wahrheit eines
Werkes zu erkennen oder gar zu beweisen,
sondern im Erlebnis der Evidenz, zu der,
merkwürdig genug, die Kenntnis der Beschaf-
fenheit der Komposition manchmal hilft,
manchmal hinderlich ist. Niemand hat das
Verhältnis, in dem Werk und Kompositions-
weise zu stehen haben, so scharf formuliert
wie Arnold Schönberg (Brief an R. Kolisch
vom 27.7.1932): »… Die [Zwölfton-]Reihe
meines Streichquartetts hast du richtig heraus-
gefunden. Das muß eine sehr große Mühe ge-
wesen sein und ich glaube nicht, daß ich die
Geduld dazu aufbrächte. Glaubst du denn, daß
man einen Nutzen davon hat, wenn man das
weiß? Ich kann es mir nicht recht vorstellen.
Nach meiner Überzeugung kann es ja für einen
Komponisten, der sich in der Benützung der
Reihen noch nicht gut auskennt, eine Anre-
gung sein, wie er verfahren kann, ein rein
handwerklicher Hinweis auf die Möglichkeit
aus den Reihen zu schöpfen. Aber die ästheti-
schen Qualitäten erschließen sich von da aus
nicht, oder höchstens nebenbei. Ich kann nicht
oft genug davor warnen, diese Analysen zu
überschätzen, da sie ja doch nur zu dem
führen, was ich immer bekämpft habe: zur Er-
kenntnis, wie es gemacht ist; während ich im-
mer erkennen geholfen habe: was es ist! Ich
habe das dem Wiesengrund [Theodor W.
Adorno] schon wiederholt begreiflich zu ma-
chen versucht und auch dem Berg und dem
Webern. Aber die glauben mir das nicht. Ich
kann es nicht oft genug sagen: meine Werke
sind Zwölfton-K o m p o s i t i o n e n  nicht
Z w ö l f t o n -Kompositionen: hier verwech-
selt man mich wieder mit Hauer, dem die
Komposition erst in zweiter Linie wichtig ist.«
Niemand hat gegen diese Position so scharf
polemisiert wie Adorno (1949): »Schönberg
betrachtet in der Tat die Zwölftontechnik in
der Komponierpraxis als bloße Vorformung
des Materials. Er ›komponiert‹ mit den
Zwölftonreihen; er schaltet mit ihnen überle-
gen, doch auch, als ob nichts geschehen wäre.«

Indessen, beide Zitate beziehen sich auf den
späteren Schönberg, dessen Werke man zur
Neuen Musik zu zählen pflegt. Aber sie sind,
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so scheint mir, durchaus auch schon hier am
Platze, wo das merkwürdige Auseinander von
Intention und Stil zum ersten Mal so in Er-
scheinung tritt, daß man es nicht mehr überse-
hen kann – vor allem nicht mehr übersehen
darf, wenn man den Fortgang der Musik ins
20. Jahrhundert hinein recht sehen will. Woher
aber kommt dieses Auseinander? Und wie ist
es zu verstehen, daß gleichzeitig Kompositio-
nen entstehen, für die bei der alten Intention
der Musik (als Tonsprache der Empfindung)
neue kompositorische Mittel gesucht und ge-
funden sind, und gleichzeitig solche, die bei
Abkehr von eben dieser Intention durchaus mit
traditionellen Mitteln auskommen? Wie ist es
zu verstehen, daß die meisten Komponisten
weiterarbeiten, als sei nichts geschehen, als
stünde nach wie vor nichts grundsätzlich in
Frage? Die Antwort ist schwierig, und sie muß
vielschichtig sein. Die Menge der neueren Li-
teratur über die Geschichte der Modernen und
der Neuen Musik belegt es eindrücklich. Dem
Musikfreund ist das Problem aber durchaus
wahrnehmbar an Werken, nämlich vor allem
an solchen von Mahler und Schönberg, den äl-
testen »Schöpfern der Neuen Musik«
(Stuckenschmidt). Während Mahler aus Ein-
sicht in die geistige Situation der Zeit, insbe-
sondere in die geistige Situation der Musik,
gleichsam das Ende der Musik komponiert,
sieht Schönberg das Problem einzig im musi-
kalischen Material und also lösbar, im Materi-
al, das überstrapaziert und verbraucht, gleich-
sam ermüdet, jedenfalls nicht mehr verwend-
bar sei zur zeitgemäßen Realisierung der alten
Intention einer Musik als Tonsprache. Also
wendet sich Schönberg dem Anfang eines neu-
en musikalischen Expressionismus zu: dem
programmatischen Versuch, aus Tradition und
überkommener Ästhetik der Erscheinungsfor-
men auszubrechen und mit revolutionär neuen
Ausdrucksformen und -mitteln künstlerisch ins
Irrationale und Transzendente vorzudringen,
gar ins Unterbewußte – es ist die Zeit Sieg-
mund Freuds! –, womit er an Richard Wagner
anknüpft. – »Der musikalische Expressionis-
mus«, sagt das Riemann Musiklexikon (1967),
»zog aus der Tonsprache der romantischen
Musik die äußersten Konsequenzen. Die Dyna-
mik reicht vom Flüstern bis zum Schrei. Die
Klangfarbe emanzipierte sich. Die Rhythmik

begann ihre neue Entwicklung als motorisches
Element von starker Reizwirkung, andererseits
als höchst differenzierbare, gestalt- und form-
gebende Faktur. Die Tonalität wurde zu Gun-
sten der Atonalität aufgegeben. Die traditio-
nellen Formen wurden aufgelöst oder auf eng-
sten Raum reduziert. Formung wurde Ergebnis
eines Forminstinkts. Da jegliche Stilisierung
dem Wesen des Expressionismus widerspricht,
war er bei fast allen Künstlern eine vorüberge-
hende Phase, der Tendenzen wie Motorik, Vi-
talismus, Folklore, Konstruktivismus, Neoba-
rock oder -klassizismus folgen konnten.«

3.  »Musikalischer Jugendstil«?

Jugendstil-Musik, gibt es das? Die Frage ist
offen! Jedenfalls bringt man gern und immer
wieder den Jugendstil-Begriff ins Gespräch,
wenn von Richard Strauss (Salome, 1905) und
Franz Schreker (Der ferne Klang, 1912), von
Hans Pfitzner (Die Rose vom Liebesgarten,
1901) und Ludwig Thuille (Lobetanz, 1898)
die Rede ist, aber auch bei Claude Debussy
(Pelléas et Mélisande, 1902) und Gustav Mah-
ler (8. Symphonie, 1910), bei Arnold Schön-
berg (Verklärte Nacht, 1899; Gurre-Lieder,
1901/1911) und Alexander Zemlinsky (Sa-
rema, 1897). Auch wird gelegentlich von der
Bildenden Kunst her argumentiert: Für Wassi-
ly Kandinsky (1866-1944) etwa, der in seiner
Münchner Zeit um die Jahrhundertwende ganz
und gar im Banne des Jugendstils steht, ist,
wie er selbst sagt, Malen = Komponieren mit
Farben. Ob aber eine Umkehrung möglich ist,
ob man vom »Klang der Bilder« sprechen, gar
ein Jugendstil-Bild mit einer bestimmten Mu-
sik so in Verbindung bringen kann, daß man
dann tatsächlich eine Jugendstil-Musik vor
sich hätte, das ist höchst fraglich. Dahlhaus hat
das klargestellt (1980): »Wenn es… gelingen
sollte, Kriterien zu entdecken, die einen Zu-
sammenhang des Jugendstils mit wesentlichen
musikalischen Entwicklungslinien des Zeital-
ters sichtbar werden lassen, so kann es sich
weder um ideengeschichtliche Analogien noch
um handgreifliche Ähnlichkeiten von Stil-
merkmalen handeln. Man wird vielmehr Be-
ziehungen, sofern sie existieren, in einer
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Schicht suchen müssen, die man, vage genug,
als die der ›Anschauungsformen‹ oder ›Seh-
weisen‹ bezeichnen kann«, etwa im Bereich
des Sinnlichen – man denke an Gustav Klimt
und Egon Schiele einerseits, an Richard
Strauss andererseits. Wenn man diese »An-
schauungsform« oder »Sehweise« als gemein-
sames Lebensgefühl einer Epoche anspricht,
das sich nach den bildenden Künsten und der
Dichtung zuletzt in der Musik manifestiert, so
kann man darin die Wahrscheinlichkeit sehen,
»daß in die Begründung des Jugendstils musi-
kalische Erfahrungen: Erfahrungen mit Wag-
nerscher Musik eingegangen sind, die durch-
aus fundamental waren.« Diese These »stützt
sich auf Kriterien, die aus der Schicht der
handgreiflichen Stilmittel in die der ästheti-
schen Prämissen hinabreichen: Einerseits die
Auflösung von Sujets in Ornamente, die den
Charakter bedeutsamer Gebärden erhalten, an-
dererseits die Suggestion durch die Vorstel-
lung einer fließenden Bewegung, die dadurch,
daß sie ziellos bleibt, der Zeit enthoben zu sein
scheint.« Man sieht, Fragen über Fragen: Mu-
sik einerseits als Anreger des Jugendstils; an-
dererseits das Lebensgefühl des Jugendstils als
Movens der Musik. Immerhin hat eine Münch-
ner Ausstellung Jugendstil-Musik? Münchner
Musikleben 1890-1910 (1987) deutlich machen
können, wie schon rein optisch die Verbindung
zum Jugendstil durch die entsprechende Ge-
staltung von Musiktitelblättern und Musikpla-
katen »greifbar« ist. Und natürlich fällt auf,
daß Richard Strauss und andere Komponisten
unter den zeitgenössischen Schriftstellern die-
jenigen am meisten vertonen, die zugleich die
deutschen Hauptvertreter des literarischen Ju-
gendstils sind: Richard Dehmel, Otto Julius
Bierbaum, Detlev von Liliencron. Was
schließlich Gustav Mahler betrifft, so hat wie-
derum Dahlhaus (1973) die scharfsinnigsten
Überlegungen angestellt: »Daß es gewaltsam
wäre, bei Mahler von musikalischem Jugend-
stil zu sprechen (den es wahrscheinlich gar
nicht gegeben hat), steht fest, ist aber nicht
einmal entscheidend, denn in einer späteren
Rezeption wachsen manchmal Tendenzen, die
ursprünglich getrennt waren, zu einem Kom-
plex zusammen. Wesentlicher ist, daß die Affi-
nität, die innere Nähe zu Mahler, wie sie sich
heute zeigt, anders motiviert ist als die zum Ju-

gendstil. Mahlers Musik wird nicht als stili-
siert, gewählt und beruhigend, als streng und
zugleich angekränkelt empfunden, sondern
wozu sich die Mahler-Enthusiasten hingezo-
gen fühlen, ist gerade umgekehrt die Emanzi-
pation von den Forderungen des ›Stils‹ (die
›Stillosigkeit‹ in einem unverächtlichen, posi-
tiven Sinne), das Ausbrechende und Unvorher-
sehbare, schließlich die Generosität, mit der
Mahler, unbekümmert um den Vorwurf der
Banalität, den Abfall der Musikgeschichte in
die große symphonische Tradition aufnahm.
Der Hang zum Jugendstil (dessen zweites Da-
sein länger zu dauern scheint als das erste) ist
offenbar aus dem Bedürfnis nach einem Kon-
trast zur Gegenwart, nach einer Zuflucht, er-
wachsen, und politische Moralisten mögen von
Eskapismus sprechen. Dagegen ist Mahlers
Musik mit den Tendenzen der musikalischen
Avantgarde in den sechziger Jahren unmittel-
bar, nicht durch Umkehrung, verbunden.«

4.  Daten

seit 1870/1901 Urheberrechtsgesetz-
gebung und Vertretungs-
gesellschaften

Seit 1870 ist in Deutschland das Urheberrecht
des Komponisten dann geschützt, wenn es in den
Noten eingedruckt ist, seit 1901 überhaupt. Als
Folge entstehen Vertretungsgesellschaften, als er-
ste 1903 die »Genossenschaft deutscher Tonset-
zer« (GDT). Seit 1930 ist das Nebeneinander ver-
schiedener Gesellschaften durch einen Verbund
aufgehoben; seit 1933 gibt es nur noch eine Ge-
sellschaft (STAGMA), die seit 1945 (wieder) GE-
MA (»Gesellschaft für musikalische Auf-
führungsrechte«) heißt. Daß Staat und Gesell-
schaft am Ende des 19. Jahrhunderts den Kompo-
nisten (und entsprechend den in anderen Berei-
chen geistig Schaffenden) das Recht auf geistiges
Eigentum einzuräumen geneigt sind und die
Möglichkeit geben, für Aufführungen von Wer-
ken auch Geld einzutreiben, nämlich durch Ver-
tretungsgesellschaften, hat zwei Voraussetzun-
gen: erstens eine neue Auffassung vom Kunst-
werk und vom Künstler und von seinen Rechten
an seinem »Eigentum«, und zweitens die Hart-
näckigkeit von zwei Männern, die sich dafür ein-
setzen, daß auch diese Art von »Eigentum« ihr
Geld wert ist: Friedrich Rösch und Richard
Strauss.
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seit 1878/1887 Grammophon und 
Schallplatte

1878 läßt sich Thomas A. Edison (1847-1931) in
den USA einen »Phonographen« patentieren, der
im wesentlichen aus einer mit Staniol bespannten
Walze besteht, in die mittels einer an einem Mi-
krophon befestigten Nadel die Schallschwingun-
gen in Steilschrift (wellenförmige Erhebungen
und Vertiefungen) eingeritzt werden. Seit 1887
benutzt Edison einen mit Wachsmasse überzoge-
nen Zylinder. Zwar ist die Tonwiedergabe auf
diesen Geräten ziemlich schlecht, aber das Pro-
blem der mechanischen Schallaufzeichnung ist
prinzipiell gelöst. 1887 entwickelt der aus
Deutschland nach den USA ausgewanderte Emil
Berliner (1851-1929) einen Apparat für Schall-
schwingungen in Flachschrift (»Berlinerschrift«;
schlangenförmige Windungen mit Ausschlägen
nach links und rechts, außerdem auf einer flachen
runden Platte eingeritzt). Dadurch werden besse-
re Tonwiedergaben und Vervielfältigungen mög-
lich, außerdem bildet die Schallplatte die Vorteile
eines einfach und billig zu produzierenden Mas-
senartikels. Die von E. Berliner 1893 gegründete
United States Grammophone Company kann mit
ihren Tochtergesellschaften in London (Grammo-
phone Company) und Hannover (Deutsche Gram-
mophongesellschaft) schon um 1900 ein Schall-
plattenrepertoire von etwa 5000 Titeln anbieten.
Die ersten Schallplatten haben einen Durchmes-
ser von 17 Zentimetern, sind einseitig bespielt
und kosten in Deutschland um RM 2,50. Mit dem
Ausbau des klassischen Repertoires (25- und 30-
cm-Platten von RM 5,-- bis 20,--) wird die
Schallplatte, zunächst nur Kuriosität und Jahr-
marktsattraktion, gesellschaftsfähig. 1906 liegt
der Umsatz der deutschen Schallplattenindustrie
bereits bei 1,5 Millionen Stück; 1930 erreicht er
30 Millionen. Entscheidende technische Verbes-
serungen folgen erst nach dem 2. Weltkrieg:
1950 Verlängerung der Spieldauer durch variable
Rillenabstände; 1951 Einführung der Kunststoff-
Langspielplatte mit 33 1/3 U/min; 1953-1958
Übergang von Schellack- auf Kunststoffplatten
und auf 45 U/min für das gängige Schlager- und
Tanzmusikrepertoire (Single-Platte); 1958 Be-
ginn der Stereophonie. – Bereits um die Jahrhun-
dertwende beginnt die Industrie mit dem Aufbau
eines seriösen Repertoires für Schallplatten. Be-
vorzugt werden anfangs – aus aufnahmetechni-
schen Gründen – Opernarien und Kammermusik,
später erst kommen Orchesterwerke hinzu. Die
erste Aufnahme von Beethovens Fünfter Sinfonie
unter Arthur Nikisch bei der Deutschen Grammo-
phongesellschaft geschieht 1913.

Das U-MUSIKPROGRAMM besteht in der ersten
Zeit vor allem aus Märschen und Volksliedern,
erst später erobern sich die Wiener Operette und

dann der Schlager das Plattenrepertoire. Dieses
Repertoire mit seinen oft die Millionengrenze
überschreitenden Auflagen ist selbstverständlich
der wirtschaftlich bestimmende Faktor auf dem
Schallplattenmarkt, das Geschäft mit E-Musik
geht nur nebenher. Dementsprechend wird auch
die Rolle der Schallplatte kulturell, soziologisch
und wirtschaftlich verschieden beurteilt. Fest
steht allerdings ihre Bedeutung als Dokument der
Musik- und der Zeitgeschichte: die Geschichte
des Jazz etwa ist nur anhand von Schallplatten
aufzuzeigen.

1889-1912 Gustav Mahler (* Kalischt/
Böhmen 1860, † Wien 1911): 
9 Symphonien

Zu seiner Zeit ist Mahlers Werk umstritten. Aber
der Begeisterungstaumel seiner Anhänger, die in
ihm einen gesteigerten Beethoven oder Bruckner
sehen wollten, hat sich ebenso gelegt wie das Pa-
thos der Entrüstung seiner Gegner. Während des
Naziregimes ist Mahler in Deutschland verboten.
Nach dem Zweiten Weltkrieg verbreitet sich sei-
ne Musik auffallend langsam, langsamer als die
damals viel umstrittene und sich gegen traditio-
nelles Hören doch unvergleichlich viel mehr
sperrende von Paul Hindemith und von Strawins-
ky, und bis heute unterliegt das Für und Wider in
der Hörerschaft starken Schwankungen. Ob dies
den bis zum Überdruß breitgetretenen angebli-
chen Mängeln seiner Komposition zuzuschreiben
ist (Aaron Copland, 1947, zählt die Hauptvor-
würfe der Gegner einmal auf: »… langatmig, all-
täglich, schwülstig; er läßt Geschmack vermis-
sen, und zuweilen ist er ein schamloser Plagiator,
indem er sein Material von Schubert, Mozart,
Bruckner und einem halben Dutzend anderer sei-
ner Lieblinge entnimmt. Daraus ist eine Musik
entstanden, die zweifellos voller menschlicher
Schwächen ist. Alle diese Musik hat aber etwas
ungemein Rührendes.«), oder ob man nicht eher
dem breiteren Publikum den Vorwurf machen
muß, daß es einfach nicht hören will, was Mahler
sagt, und ihn deshalb wie in einer allergischen
Reaktion ablehnt, diese Frage ist nur scheinbar
nicht entschieden. Eggebrecht (1982) ist dieser
Frage sensibel nachgegangen. Im Epilog zu sei-
nem Buch findet sich wie eine Summa des ästhe-
tischen Urteils dies: »Diese Sprache, die usurpa-
torisch, antitraditionell und ahistorisch Kultur be-
nutzt, als wäre sie Natur, hat jene Vorurteilslosig-
keit zur Voraussetzung, die immun ist gegenüber
den ästhetischen Verbotstafeln, die Kultur eta-
bliert hat. Indem Mahler in solcher Freiheit dem
›Anderen‹ zustrebt, der selig erlösenden Nähe
des Engels, dem nie Erreichbaren, ist seine Mu-
sik ein Inbegriff von Kunst, jener, die die Ob-
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dachlosigkeit, die Freiheit und das Unterwegssein
des Menschen schlechthin zu ihrer Verursachung
hat und zu ihrer Aussage erhebt. – Hierin, in dem
Ausdruck des Leidens an der Welt und der Sehn-
sucht über sie hinaus, in dem Beschwören von
Schönheit, die nie anders als gebrochen erscheint,
in der Unverhülltheit des Mitteilens und Bewir-
kens von Vorstellungen und Empfindungen,
Emotionen und Imaginationen, die in jedem Au-
genblick das Existenzielle berühren, und anderer-
seits in dem Hörer, dem Menschen, der dieser Art
der Berührung sich öffnete, sehe ich den
hauptsächlichen Grund für die Entdeckung der
Musik Mahlers seit den sechziger Jahren.« Und
wenig weiter fährt Eggebrecht fort: »Ernst zu
nehmen ist bei den Erörterungen über die Gründe
der Entdeckung Mahlers die von Carl Dahlhaus
in seinem Essay über Die rätselhafte Popularität
Gustav Mahlers (1973) verfochtene These, daß
man bei ›der Suche nach Voraussetzungen der
Moderne‹ in Mahler ›ein Stück Vorgeschichte
der Neuen Musik‹ der Wiener Schule entdeckt
habe, in welchem zugleich einerseits das 19.
Jahrhundert noch nahe ist und andererseits auch
schon Tendenzen der Musik der sechziger Jahre
vorauserscheinen. Heute könnte noch hinzuge-
fügt werden, daß Mahler dann auch bei der neuen
Ausdrucksmusik der siebziger Jahre Pate gestan-
den hat, die an Teilerscheinungen der sechziger
Jahre anknüpfte, in ihrer Grundhaltung jedoch
auf den intellektuellen Avantgardismus der Zeit
nach 1950 reagiert. Zu fragen bleibt indessen, ob
eine Geschichtsinterpretation hier ausreicht und
inwieweit ein Interesse an Geschichte das Öffent-
lichkeitsbegehren und -bewußtsein zu leiten ver-
mag. Auf eine einzige Formel zu bringen ist die
nach 1960 einsetzende Aktualität Mahlers jeden-
falls gewiß nicht.« (Zur 9. Symphonie s.u. S. 677)

1892-1913 Alexander Skrjabin (* Moskau
1872, † das. 1915): 
10 Klaviersonaten

Unter den musikalischen Neuerern zu Beginn un-
seres Jahrhunderts nimmt Skrjabin wegen der
starken philosophisch-religiösen Bindung seiner
Musik eine Sonderstellung ein. Seinen Hauptwer-
ken gehen weltanschauliche Phantasien in Form
von Tagebucheintragungen, gehobener Prosa und
bekenntnishafter Dichtung voraus, die zugleich
als Programme seiner musikalischen Konzeptio-
nen verstanden werden wollen. Man hat seine
Musik deshalb als »komponierte Weltanschau-
ung« bezeichnet. Grundmotiv seiner zunächst
vom »Solipsismus« geprägten Anschauungen ist,
bei allem späteren Wandel, der Aufstieg des
Menschen von Stufe zu Stufe durch einen dialek-
tischen Läuterungsprozeß. Der Endpunkt von

Skrjabins künstlerischer Entwicklung freilich ist
in seinen Werken dann ein mystischer Expressio-
nismus, der sich als ein die Grenzen der Musik
überschreitender, isolierter Gedanke einer neu-
zeitlichen Musik darstellt. Besonders eindrucks-
voll zu verfolgen ist dieser Prozeß anhand der
Klaviersonaten, in denen Skrjabin seine eigenar-
tige Harmonik und als deren Konsequenz eigene
formale Strukturen entwickelt. Themen und Satz-
teile werden nämlich nicht einfach exponiert,
sondern sie entstehen aus kleinsten motivischen
und harmonischen Elementen durch »Evolution«,
durch zielgerichtete Entwicklung. Jeder einzelne
Satz setzt sich aus mehreren solcher »Evolutions-
abläufen« zusammen. – Die Evolution der Skrja-
binschen Harmonik führt den Komponisten 1910
zu einer Art eigenem tonalen System, das auf ei-
nem transponierbaren sechstönigen Quartenak-
kord (c-fis-b-e-a-d) beruht, den man als eine Art
von Klangzentrum bezeichnet hat. – Ähnlich wie
Klaviersonaten schreibt Skrjabin – der freilich
von Haus aus auch in erster Linie Pianist ist –
sein Leben lang Études und Préludes für Klavier
und viele Einzelstücke jeweils als Poème…

1894 Claude Debussy (* Saint Germain en
Laye 1862, † Paris 1918): 
Prélude à l’après-midi d’un faune
in Paris

Selbstverständlich ist Debussy als junger Musi-
ker von Richard Wagner tief beeinflußt. Alsbald
aber regen sich die Gegenkräfte. Gegenkräfte?
Nein, sondern Kräfte, die das eigene musikali-
sche Denken und Schaffen aus der Abhängigkeit
wieder in die eigene Freiheit und zu einer neuen
Besinnung auf ein Französisches der Tonsprache
führen sollen. Eindrücke auf die Sinne und auf
die Seele des Menschen zu erfassen und die Re-
flexion im Spiegel der Seele als Musik wiederzu-
geben, das ist die neue Aufgabenstellung – wenn
sie denn neu ist… Als musikalische Mittel dazu
dienen vor allem solche des Klangs (einiger-
maßen frei von den Regeln der Harmonik) und
der Klangfarbe (Anschlagsarten auf dem Klavier;
Instrumentalfarben im Orchester), der offenen
formalen Gestaltung und einer schwebenden
Rhythmik, der assoziativen Melodik und Moti-
vik. Von besonderer Bedeutung sind die Aufhe-
bung der Zielstrebigkeit, ja schon einer Gerichtet-
heit tonaler Bezüge, wodurch gleichsam frei-
schwebende Akkorde, Akkordverschiebungen
und leittonlose Verbindungen möglich werden.
Nicht ein »Inhalt« ist musikalisch wiederzuge-
ben, nämlich hier in diesem Prélude der Eindruck
des gleichnamigen Gedichts von Stéphan Mallar-
mé (1842-1898), sondern die Musik hat dem Ein-
druck des Gedichtes auf den Menschen in ihrer
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Sprache Ausdruck zu geben. Wenn diese Inten-
tionen und diese Mittel den »musikalischen Im-
pressionismus« definieren, dann haben wir in De-
bussys Prélude à l’après-midi d’un faune das er-
ste impressionistische Orchesterstück vor uns. –
Die folgenden Werke Debussys setzen das hier
Begonnene fort: Trois Nocturnes (Nuages, Fêtes,
Sirènes; 1899), La Mer (1905), Jeux (1913). Für
das letzte Stück berichtet Igor Strawinsky: »De-
bussy war während der Komposition seiner Jeux
in ständiger Verbindung mit mir und hat oft mei-
nen Rat über Probleme der Instrumentierung ein-
geholt. Ich betrachte Jeux als ein orchestrales
Meisterwerk, obwohl die Musik für mein Gefühl
teilweise allzusehr an Lalo anklingt.« Die Tatsa-
che, daß Debussys Jeux und Strawinskys Sacre
de printemps im selben Jahr 1913 in Paris urauf-
geführt werden, ist sicherlich nicht ohne Bedeu-
tung. – Als Debussy im März 1918 stirbt, glaubt
selbst ein so wissender Kopf und die Musik so
gut überschauender Kritiker wie Paul Bekker,
seine Musik werde auf einen engen nationalen
Kreis beschränkt bleiben, so wie die Hans Pfitz-
ners auf Deutschland. Es kommt aber, wie
Stuckenschmidt (1962) schön beschreibt, ganz
anders. »Nicht allein, daß diese Musik in einem
erstaunlichen Maße die Konzertprogramme aller
Länder erobert hat und weder aus Klavieraben-
den noch aus Symphoniekonzerten wegzudenken
ist«, sie gewinnt vielmehr tiefgreifenden Einfluß
auf die schöpferische Musik vieler Generationen.
»Ja, die höchst sensitive, verfeinerte, aristokrati-
sche Harmonik Debussys ist in einer verdünnten,
harmloseren, aber dennoch unverkennbaren Form
in die populäre Musik eingedrungen, und jeder
kultiviertere Operetten- oder Filmkomponist be-
dient sich heute einiger Formeln, die ohne die
sprachbereichernde Leistung des Impressionisten
Debussy nicht existierten.«

1898-1900 Max Reger (1873-1916): 
Die großen Choralfantasien
für Orgel

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts vertieft sich
auch in der Orgelmusik die Tendenz zum Senti-
mentalen einerseits, zum Monumentalen anderer-
seits. Die beiden, scheinbar einander entgegenge-
setzten Tendenzen verbindet Max Reger so, daß
man sagen kann, er sei es, der die gesamte Ent-
wicklung dieses Jahrhunderts für die Orgelmusik
zusammenfasse. Es gelingt ihm nämlich, die di-
vergierenden Prinzipien in einer orgelgemäßen
Satzstruktur miteinander zu verbinden und die
kompakte Harmonik der Hochromantik polyphon
zu durchdringen. Entscheidend wird dabei für
ihn, den Katholiken, die Versenkung in den pro-
testantischen Choral. Besonders seine Choralvor-

spiele, in denen die Trennung von liturgischer
Gebrauchsmusik und sich frei entfaltender
Kunstmusik aufgehoben ist, werden vorbildlich.
Das konzertant-virtuose Moment seiner Kompo-
sition bleibt in der harmoniegezeugten Polypho-
nie gebunden (Langner 1962). Ob man deshalb
schon gleich sagen kann, Regers Stellung im 19.
Jahrhundert entspreche der Bachs im 18., bleibe
dahingestellt.

Regers große Werke dieser Zeit sind: Fanta-
sie über den Choral »Ein feste Burg ist unser
Gott« (op. 27, 1898); Fantasie über den
Choral »Freu’ dich sehr, o meine Seele« (op.
30, 1898); 2 Fantasien über die Choräle »Wie
schön leucht’ uns der Morgenstern« und
»Straf mich nicht in deinem Zorn« (op. 40,
1899); Fantasie und Fuge über B-A-C-H (op.
46, 1900); 3 Fantasien über die Choräle »Alle
Menschen müssen sterben«, »Wachet auf, ruft
uns die Stimme«, »Halleluja! Gott zu loben«
(op. 52, 1900).

1899 Paul Lincke (1866-1946): 
Operette »Frau Luna« in Berlin

Auch die Berliner lernen schon früh die Operet-
ten Offenbachs und der großen Wiener Meister
kennen. Sie bilden eine freudig angenommene
Ergänzung des volkstümlichen Theaterreper-
toires, für das man um die Mitte des Jahrhunderts
noch ganz auf die heimisch-eigene Produktion
angewiesen war, vor allem auf die Lokalpossen
Kalischs und die solchen Werken entsprechenden
Possenmusiken von Conradi, Steffen u.a. Wie an-
dernorts weckt die Begegnung mit dem Neuen
auch hier einen Bedarf, aber die Entstehung einer
wirklich echten Berliner Operette läßt noch bis
zur Jahrhundertwende auf sich warten; sie kommt
mit den Werken von Paul Lincke zum Durch-
bruch. Nach dem burlesk-phantastischen Ausstat-
tungsstück (Revue-Operette) Venus auf Erden
(1897) bietet Lincke 1899 mit Frau Luna ein ein-
fallsreiches Stück, das die Reihe seiner Haupt-
werke eröffnet und damit als Auftakt der Berliner
Operettengeschichte gelten kann. Linckes Ope-
retten sind übrigens erstaunlich erfolgreich – und
ebenso erstaunlich langlebig.

1899 Arnold Schönberg (* Wien 1874, 
† Los Angeles 1951): 
Streichsextett »Verklärte Nacht«

Aus einer gewissen Müdigkeit einer späten Kul-
tur und aus einer gewissen Übersättigung des
kulturellen Bodens gehen in den Hauptstädten
Europas, je und je verschieden und doch parallel,
Strömungen hervor, die in den Künsten teils nur
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scheinbar, teils tatsächlich verschiedene Arten
von Neuem hervorbringen. In dieser »Europäi-
schen Moderne« spielt die »Wiener Moderne«
zwischen 1890 und 1910 eine besondere Rolle:
»Das Junge Wien« meint Hofmannsthal und
Klimt ebenso wie Altenberg und Adolf Loos oder
Otto Wagner, wie Bahr, Kraus, Schnitzler oder
Kainz. Broch und Musil stehen schon bereit; Hu-
go Wolf und Gustav Mahler gewinnen internatio-
nalen Rang. Joseph Maria Olbrich baut das Aus-
stellungsgebäude der »Wiener Sezession«. Ein
besonderer Geist scheint die Welt zu beherr-
schen, vom Theater bis in die »Wiener Werkstät-
ten«, vom Roman bis zur Buch-Illustration. In
diesen Umkreis der »Wiener Moderne« gehören
die frühen Werke Schönbergs, als erstes von Be-
deutung und starkem Echo 1899 das Streichsex-
tett »Verklärte Nacht« (1917/43 für Streichorche-
ster bearbeitet). Das Werk, meint Manfred Gräter
(1955), sei die Schöpfung eines von Richard
Wagner im allgemeinen und von dessen Tristan
im besonderen vergifteten jungen Mannes. Es ist
ein Werk von großer Ausdruckskraft, mit Stim-
mungsbildern von höchster musikalischer Farbig-
keit, zugleich lyrisch und schwärmerisch, ver-
klärt und ekstatisch. Zugrunde liegt programma-
tisch das Gedicht »Verklärte Nacht« aus dem Ro-
man in Romanzen »Zwei Menschen« (1903) von
Richard Dehmel (1863-1920). – Als zweites
Werk aus diesem Umkreis ist zu nennen: Gurre-
Lieder für Sprecher, Solostimmen, Chor und Or-
chester (Text von Jens Peter Jacobsen; Urauf-
führung 1912).

1901 Gründung der Warschauer Phil-
harmonie und »Das junge Polen«

1898 veröffentlicht der junge Publizist Artur Górski
in einer Krakauer Zeitschrift eine Artikelserie,
die auf die geistig-kulturelle Unruhe hinweist, die
die junge Generation der schöpferischen Intelli-
genz damals erfüllt. Diese Serie ist betitelt »Das
junge Polen«. Aus der Auflehnung gegen die
herrschenden Verhältnisse rechtfertigt die neue
Literatur die Freiheit des Künstlers und seinen
Anspruch auf eine eigene Sicht und Darstellung
der Welt. Ähnlich verwerfen die Komponisten
die traditionalistische Haltung ihrer Vorgänger
aus der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts. Un-
ter der Losung »Junges Polen in der Musik« set-
zen sie sich bereitwillig neuen Strömungen aus,
um alles Zeitgenössische kennenzulernen und das
restliche Europa in möglichst kurzer Zeit einzu-
holen. Ihre Vorbilder sind vor anderen die russi-
schen Neuerer, besonders Skrjabin. Diese Schar
besteht vornehmlich aus Schülern Zygmunt No-
skowskis (1846-1909). Sie führen in die polni-
sche Musik die symphonische Dichtung ein und

das auf Hugo Wolf zurückgehende deklamatori-
sche Lied, und sie suchen nach neuen harmoni-
schen Mitteln und nach einer neuen Instrumenta-
tion. Als die (zum Teil aus privaten Mitteln ge-
gründete) Warschauer Philharmonie 1901 ihre
Tätigkeit aufnimmt, ist der Boden für die Rezep-
tion symphonischer Musik durch neue Werke al-
so schon vorbereitet. Die Eröffnung und der Be-
ginn ihrer ständigen Tätigkeit gestatten nun ei-
nerseits die Aufführung vieler Werke der zeit-
genössischen Musikliteratur und machen das Pu-
blikum mit ihnen vertraut, andererseits spornen
sie die Komponisten »Des jungen Polens« zu
schöpferischer Bemühung in einem neuen Sinne
an.

Als man Noskowski einmal fragt, welche Zu-
kunft er den begabtesten Schülern seiner
Kompositionsklasse prophezeie, antwortet er,
er habe drei, von denen viel zu erwarten sei,
darunter einen, von dem die Welt mit Sicher-
heit einmal reden werde, Apolinary Szeluto
(1884-1966), der zweite sei Ludomir Rózycki
(1884-1935), der dritte Karol Szymanowski
(1882-1937). Letzterer könne sich zwar mit
den beiden anderen nicht messen, aber auch
aus ihm werde etwas werden. Nun, wir Nach-
geborenen wissen, daß hier der erfahrene Mu-
siker und Pädagoge irrt: Gerade der Dritte er-
ringt den Ruf des nach Chopin größten polni-
schen Komponisten (Michalski 1988).

1901-1917 Maurice Ravel (1875-1937):
Klavierwerke

Von Jeux d’eau 1901 über Miroirs 1904/05 und
Gaspard de la nuit 1908 – um die wichtigsten
Stationen zu nennen – bis zu Le Tombeau de
Couperin 1914-1917 reicht Ravels Schaffen für
das Klavier. Davon hat Walter Gieseking (1895-
1956), der große Pianist, geschwärmt und mit der
praktischen Spielanweisung zugleich Wesensele-
mente dieser Musik beschrieben wie niemand
sonst: »Die Klavierkompositionen von Maurice
Ravel gehören zu den interessantesten Werken
der Klavierliteratur. Kein anderer Komponist,
auch Debussy nicht, hat besser für die beiden
Hände und die Pedale des Pianisten ›instrumen-
tiert‹. Wenn Debussys Schaffen vielseitiger und
vielleicht ausdrucksreicher ist, so hat Ravel eine
so unerhörte Brillanz der Schreibweise erreicht,
daß es müßig ist, darüber zu streiten, wer von den
beiden großen französischen Meistern, die in der
Klaviermusik des 20. Jahrhunderts bisher unüber-
troffen dastehen, die wertvollsten Werke geschaf-
fen hat. Für mich bedeuten Debussy und Ravel
die vollendete Ausnutzung der Möglichkeiten des
modernen Klaviers. – Es ist nun eigenartig, daß
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manche Pianisten diesen differenzierten An-
schlag und ebenso den richtigen Pedalgebrauch
instinktiv anwenden, während andere, die oft
technisch viel mehr können, der ›impressionisti-
schen‹ Musik so ratlos gegenüberstehen, daß die-
selbe, unter ihren Händen sinn- und klanglos
bleibt. Erst durch diese ›anderen‹ habe ich erfah-
ren, daß hier Probleme vorliegen, deren Lösung
nicht jedem Klavierspieler geläufig ist… Die
›Impressionisten‹, die durch Einbeziehung ent-
fernterer, ›dissonanter‹ Obertöne die Harmonie
bereichern und die Illusion der Klangfarbe auf
dem Klavier hervorrufen wollen, machen eine
weitgehende Abstufung der Tonstärken innerhalb
eines Akkordes notwendig, zumal wenn dieser
wesentlich mehr Töne als die vorschriftsmäßigen
drei bis vier enthält. Die richtige Klangmischung
entsteht meist, wenn die konsonanten Töne stär-
ker und die dissonanten – je nach dem Grad ihrer
Verwandtschaft zum Grundton – schwächer zum
Erklingen gebracht werden…«

1902 Francesco Cilèa (1866-1950): 
Oper »Adriana Lecouvreur«
in Mailand

Wie Deutschland rings um Richard Wagner hat
auch Italien seine »circumpolare Oper« (Kroyer),
nämlich zahlreiche durchaus respektable Werke,
die neben und trotz Verdi und dann Puccini ent-
stehen, aber nicht aus dem Schatten herauskom-
men, den deren überragende Erscheinungen wer-
fen. Freilich, das Problem ist damit nicht wirklich
erfaßt: Auch nach Verdi und neben Puccini haben
ja einige, wenn auch nur wenige Opern Welter-
folg, z.B. von Mascagni und Leoncavallo, viele
andere aber nicht, z.B. von Boito oder Cilèa.
Warum nicht? Jedenfalls nicht nur deshalb nicht,
weil sie, wie man gemeinhin sagt, »einfach viel
schlechter« sind als jene berühmten Werke. Of-
fenbar sind für Erfolg oder Mißerfolg auf dem
Theater so viele Faktoren von Belang, daß selbst
unter guten Bedingungen und mit beachtlichem
Anfangserfolg der Erfolg auf Dauer nicht sicher
ist, auch nicht für gute Werke. Cilèas Adriana
Lecouvreur hat bei der Uraufführung am Teatro
lirico in Mailand 1902 zunächst großen Erfolg
bei ungeteiltem Beifall. Die Aufführung ist glän-
zend, Enrico Caruso singt die männliche, die
Pandolfini die weibliche Hauptrolle. Dreizehn
Wiederholungen an aufeinanderfolgenden Aben-
den, weitere Aufführungen in Italien, wenige im
Ausland – und vergessen, trotz einzelner Wieder-
belebungsversuche. Und das, obwohl die Story
(ein Frauenschicksal im 18. Jahrhundert) faszi-
nierend ist, das Libretto von A. Colautti (nach ei-
nem Roman von Scribe) vorzüglich, obwohl das
Thema dem Komponisten zusagt, die Musik dem

Stoff adäquat, ganz einfach gut ist. »Eine lyrische
Variante zum Verismo«, hat man gesagt.

1902 Claude Debussy (1862-1918): 
Oper »Pelléas et Mélisande« in Paris

Der Stoff, den Maurice Maeterlinck (1862-1949)
in ein Drama von 5 Akten (Paris 1892) gefaßt
hat, geht auf eine flämische Sage zurück. Seine
dramatischen Entwicklungen sind geheimnisvoll-
unbestimmt, die Charaktere mit komplizierten
Seelenhaushalten vieldeutig. Die Sehnsucht nach
der Nacht als chthonischem Refugium wirkt als
Triebkraft für die Personen und ihr Handeln; das
Geschehen wird durch die Angst vor irgendeinem
entsetzlichen zukünftigen Ereignis bestimmt. Das
Mysterium, das in Pelléas et Mélisande enthüllt
werden soll, ist jedoch nicht der Tod, sondern ei-
ne, die gewöhnliche irdische Dimension überstei-
gende erotische Liebe. Die Überwindung schei-
tert freilich – und insofern wirkt Maeterlincks
Symbolismus wie ein Abbild der weltanschauli-
chen Situation seiner Zeit, des Endes des 19.
Jahrhunderts. Trotzdem ist der Grundgedanke
von Maeterlincks Werk lyrisch, und der lyrische
Charakter findet, wie Stuckenschmidt (1958)
schön gesagt hat, in der Musik Debussys sein
vollkommenes Pendant. Beides ist freilich kei-
nesfalls selbstverständlich, denn Maeterlincks
Lyrik ist die eines extensiven Symbolisten, und
Debussy ist der Meister einer unmittelbaren
Kunst, dem ein Prinzip des ornamentalen und zu-
gleich naturhaften Wachstums, des Spiels und
Zusammenspiels von Melodien und Stimmen als
Ideal vorschwebt. »Ich strebte für die Musik eine
Freiheit an, die sie vielleicht mehr als jede andere
Kunst in sich birgt, eine Freiheit, welche nicht
mehr auf die mehr oder weniger getreue Wieder-
gabe der Natur eingeengt bleiben, sondern auf
der geheimnisvollen Correspondance zwischen
Natur und Imagination beruhen sollte.« Hier nun
könnte man meinen, der Unterschied der Haltung
Debussys zu jener der Romantiker sei der, daß es
ihm nicht mehr um die Innerlichkeit des Men-
schen, um seine Empfindungen gehe, sondern um
die Natur. Achtet man aber einmal darauf und
überlegt man, wo »die wahre Musik eigentlich
stattfindet«, dann relativiert sich diese Entgegen-
setzung. Denn die Musik (etwa die zu einem Son-
nenuntergang) »ereignet« sich ja doch nicht nur
im Erklingen, sondern im hörenden Menschen.
Dieser hört ja keinen Sonnenuntergang, sondern
er hört »ein Sonnenuntergangshaftes in sich
selbst.« Nun, wer denkt bei solchen Überlegun-
gen nicht an Ferruccio Busoni und seinen Ent-
wurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst (1916),
wo es heißt: »Die Musik kann sich erhellen, sich
verdunkeln, sich verschieben und endlich verhau-
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chen wie die Himmelserscheinung selbst, und der
Instinkt bestimmt den schaffenden Musiker, die-
jenigen Töne zu verwenden, die in dem Innern
des Menschen auf dieselbe Taste drücken und
denselben Widerhall erwecken, wie die Vorgänge
in der Natur.«

Unter der Überschrift eines Wortes von De-
bussy »Die Kunst ist die schönste aller Täu-
schungen…« hat Florian Sauer (1987) einmal
in Thesen gefaßt, was nur schwer zu fassen
ist, weil es wie Bilder in einem Kaleidoskop
unaufhörlich und scheinbar zufällig wechselt.
Diese Thesen, obwohl eher aphoristisch, seien
hier vorgestellt:
These 1: Debussys Musik gehört in den
großen Umkreis der »romantischen Musik«,
gesetzt, wir verstehen »Romantik« nicht nur
als Oberbegriff, der die musikalischen Er-
scheinungen zwischen 1830 und 1920 subsu-
miert, sondern wir hören im »Begriff Roman-
tik« vornehmlich eine musikalische Haltung,
der ein spezifischer Weltbezug eignet, und die
in ihrer Epochalität die Zeit seit der Mitte des
18. Jahrhunderts auszeichnet – und die
womöglich noch immer andauert, obwohl
man in der Zwischenzeit gelernt haben kann,
auch musikalisch andere Haltungen einzuneh-
men. Diese romantische Haltung sei so ge-
kennzeichnet: Musik ist Sprache (Ausdruck)
der Empfindung (Empfindung im weitesten
Sinn gefaßt, also nicht auf die Empfindung
von Gefühlen reduziert). Der Akzent soll hier-
bei auf der der Musik zugewachsenen Eigen-
schaft liegen, »Medium« für etwas Nicht-Mu-
sikalisches zu sein. Erst solche Musik kann im
eigentlichen Sinne des Wortes »bedeutend«
sein.
These 2: Innerhalb dieses Musikverständnis-
ses nimmt Debussy eine ausgezeichnete Stel-
lung ein. Sie beruht darauf, daß er in einer ra-
dikalen Weise – darin mit nur wenigen Kom-
ponisten seiner Zeit vergleichbar – den An-
spruch der romantischen Haltung aufnimmt,
indem er das Komponieren von nahezu allen
Elementen der »handwerklichen« Tradition
befreit, die dem Vollzug dieses Anspruchs im
Wege stehen (etwa Probleme der sogenannten
Form oder Probleme der Dur-Moll-Tonalität):
Musik als »Medium« kann sich um so besser
den mitzuteilenden »Inhalten« anpassen, je
freier sie von überkommenen äußeren Zwän-
gen der Tradition ist, je mehr also der Kom-
ponist über die Musik verfügen kann.
These 3: Mit dieser Radikalität gewinnt De-
bussy einen musikalischen Ort, von dem aus
der nächste Schritt ins Verstummen führen
würde. Indem Debussy einen solchen Ort
»weit draußen« einnimmt, macht er zugleich
die Grenzen der Romantik sichtbar. Insofern
liegt in Debussys Werk, wiewohl von ihm
nicht bewußt vollzogen, auch ein Ansatz zur
Überwindung der Romantik (vollzogen dann

etwa vom jungen Freunde Debussys, Stra-
winsky).
These 4: Die geläufige Absetzung Debussys
von der »Romantik« beruht auf einem Ver-
ständnis des »engeren« Begriffs von Roman-
tik, der, primär an deutschen Musikern orien-
tiert, sich auf die Tradition von Weber über
Schumann bis zu Richard Strauss und Gustav
Mahler bezieht. Sie hat ihr Recht nur, wenn
man lediglich auf die Außenseite der jeweili-
gen Werke sieht anstatt auf die in ihnen sich
aussprechende Haltung zur Welt. Innerhalb
der epochalen Struktur von »Musik als Aus-
druck« läßt sich jedoch sehr wohl ein spezifi-
scher Unterschied zwischen Debussy und der
deutschen Romantik zeigen, der sich viel-
leicht als Abkehr des Komponisten von der
Innerlichkeit des Menschen mit seinen vielfäl-
tigen Regungen, Bestrebungen und Gefühlen
bezeichnen läßt und damit verbunden als Hin-
wendung zur »Natur« als Sujet von Komposi-
tion. Möglicherweise liegt Debussys Ver-
dienst darin, den Täuschungscharakter der
Kunst (der Musik) eigens mitkomponiert zu
haben. Damit, also mit der Möglichkeit der
Schönheit einzig in etwas, das er dediziert als
Täuschung (und gerade nicht als das »einzig
Wahre«) bezeichnet, hält er den Schmerz über
den Verlust der Schönheit des »eigentlich«
Wahren, der Welt, aufrecht.

1903 E.A. Chausson (1855-99): Oper 
»Le Roi Arthus« in Brüssel

1904 Leoš Janáček (* Hukvaldy bei Příbor/
Nordmähren 1854, † Mährisch-Ostrau
1928): Oper »Jenufa« in Brünn

Stuckenschmidt (1958) hat von einer lohnenden
Aufgabe gesprochen, einmal den Einfluß des
Städtertums, des sogenannten Urbanismus, auf
die neueren Künste zu untersuchen. »Seit dem
19. Jahrhundert mit seiner rapiden Industrialisie-
rung und der Massenkultur der großen Städte« ist
der Urbanismus nämlich »aus der Literatur und
der Malerei so wenig wegzudenken wie aus der
Musik. Ja, gerade die romantische Musik, so sehr
sie sich anfangs dem Naiven, Primitiven, Mär-
chenhaften und Legendären zuwandte, mündet
schließlich in eben die Verfeinerung der Mittel
und Atomisierung des Gefühls, die das Signum
urbanistischer Kultur ist. Chopin und Liszt,
Schumann und Mendelssohn sind ebenso ausge-
sprochene Städter wie Wagner und Brahms,
Tschaikowski und Rimski-Korsakow – von den
Franzosen nicht zu reden. Nur wenige der Genies
des 19. Jahrhunderts stellen sich diesem Urbanis-
mus entgegen«, aber dann entsteht bisweilen »ei-
ne Kunst des doppelten, des kombinierten Erleb-
nisses«. Mussorgski und Smetana haben diese
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Zwiespältigkeit überwunden. Aber es ist »gewiß
kein Zufall, daß diese beiden Komponisten im
slawischen Milieu leben und schaffen. Sie
gehören Völkern an, die ihre nationale Kultur im
19. Jahrhundert neu entdecken und bewußt kulti-
vieren – angeregt und geweckt durch den Einfluß
deutscher romantischer Literaten und Folklori-
sten. Der Kreis dieser Völker ist nicht sehr groß,
umfaßt aber den Osten, Südosten und Nordosten
Europas sowie die Iberische Halbinsel. Es sind
genau die Gebiete, aus denen die Impulse der an-
ti-urbanistischen Moderne hervorgehen. Ihre Trä-
ger sind, neben den Spaniern Isaac Albéniz und
Manuel de Falla, der Russe Igor Strawinsky,
wenn er seinen eigenen Hyperurbanismus einmal
verdrängt, und der Ungar Béla Bartók, der mit
der synthetisierenden Kraft des Genies Elemente
der ungarischen, bulgarischen und rumänischen
Folklore den fortschrittlichsten Techniken mo-
derner Komposition vermählt.« Und eben: Leos
Janáček, der ähnlich Bartók Musiker, Komponist
und Volksliedforscher zugleich ist. – Janáček hat
9 Opern geschrieben, darunter Kátja Kabanowá
(Brünn 1921), Das schlaue Füchslein (Brünn
1924), Aus einem Totenhaus (Brünn 1930). Die
bekannteste ist Jenufa (oder: Ihre Ziehtochter;
Text von G. Preissowa; komponiert 1894 bis
1903; revidiert 1916), eine Bauerntragödie als
realistisches Drama in slawisch-wirklicher Um-
gebung. Die Partitur ist musikalisch ohne Vor-
bild. Gewiß hat Janáček von Dvořák gelernt, hat
er Mussorgski studiert, ist sein Orchester das der
Generation nach Wagner. Die Singstimmen aber
sind bestimmt von einer Art »Sprachmelodie«.
Janáček selbst hat das so beschrieben: »Sprach-
melodie? Für mich hat die Musik, so wie sie aus
den Instrumenten klingt, wenig Wahrheit. Es war
eigentümlich: wenn mich jemand ansprach, habe
ich seine Worte vielleicht nicht verstanden, aber
den Tonfall! Ich wußte sofort, was in ihm steckt:
ich wußte, wie er fühlt, ob er lügt, erregt ist; und
wenn so der Mensch mit dir sprach – es war ein
konventionelles Gespräch – so fühlte ich: ich ha-
be es gehört, daß der Mensch innerlich, sagen
wir, weint. Töne, der Tonfall der menschlichen
Sprache, jedes Lebewesens überhaupt, hatten für
mich die tiefste Wahrheit. Das war mein Lebens-
bedürfnis. Sprachmelodien sammle ich seit 1879,
ich habe davon eine riesenhafte Literatur, wissen
Sie, das sind meine Fensterchen in der Seele.
Und, was ich betonen möchte: Gerade für die
dramatische Musik hat dies große Bedeutung.«
Man sieht, was Janáček leitet, ist die Intention
der hohen Romantik, und man ahnt, daß die re-
sultierende Technik und das klingende Ergebnis
hochmodern und im engeren Sinne expressioni-
stisch sein werden. Hier rücken nämlich das Wort
und seine Bedeutung, die in der Musik der Hoch-
romantik so weit auseinandergedriftet waren,

wieder näher zusammen, der musikalische Aus-
druck wird wieder enger an das Wort gekoppelt.
Wenn das so ist, dann müssen – so behaupten je-
denfalls viele – Janáčeks Opern allerdings un-
übersetzbar sein. Einmal davon abgesehen, daß
Janáček für das Deutsche in Max Brod den be-
sten Übersetzer gefunden hat, der sich denken
läßt, der Komponist denkt ja bei »Sprachmelo-
die« erst in zweiter Linie an das einzelne Wort
als solches, in erster Linie dient ihm dessen
»Sprachmelodie« als Wegweiser zum tondichte-
rischen Ausdruck, und insofern kommt es nicht
so sehr auf die Realität des Erklingens des Wor-
tes an wie auf das, was dahinter steckt, auf das es
hindeutet, auf seine »Bedeutung«. Und nun ist
auch verständlich, daß derselbe Janáček einer der
großen Instrumentalkomponisten unseres Jahr-
hunderts ist, berühmt vor anderen Werken mit
den beiden Streichquartetten (1923 nach Tolstois
Kreutzersonate; 1928 mit dem Titel Intime
Briefe) und mit der Sinfonietta (1926), bei denen
zum Beispiel die satztechnischen Mittel von Osti-
nato und Motiv-Reihen, die Janáček aus dem
Sprachdeklamatorischen entwickelt, auf modern-
ste Weise eingesetzt sind.

1905 Franz Lehár (1870-1948): Operette
»Die lustige Witwe« in Wien

Kurz vor der Jahrhundertwende sterben die Mei-
ster Suppè, Strauß, Millöcker und Zeller, denen
es gelungen war, der Wiener Operette künstleri-
schen Rang zu geben. Überblickt man die End-
phase dieser bedeutenden Epoche der Gattung, so
macht sich in textlich nicht stichhaltigen und mu-
sikalisch schwachen Werken ein Verfall bemerk-
bar, und es scheint deshalb tatsächlich nahezulie-
gen, das Ende der Gattung zu prophezeien. Diese
Prophezeiung aber erweist sich als falsch, denn
mit dem neuen Jahrhundert bricht vehement die
sogenannte SILBERNE ÄRA DER WIENER OPERETTE

hervor. Ihre Meister sind Franz Lehár, Oscar
Straus, Leo Fall und Emmerich Kálmán, um nur
die wichtigsten zu nennen. Den durchaus ein-
fallsreichen und handwerklich versierten Musi-
kern gelingt es in der Tat trotz aller Routine, in
diesem und jenem Stück, und zwar vor allem in
singspielhaften Werken, der Schablone auszuwei-
chen, und manchmal ermöglicht auch der Griff in
die Historie ein Abgehen von der in aller Regel
mondänen Konfektionslinie, ja dann und wann
findet sich im Umkreis der »in der Gegenwart«
spielenden Stücke auch ein amüsantes oder gar
spannendes Sujet.

Nun, da die Operette (neben dem aufkommen-
den Kino) für viele Menschen, nämlich für das
sogenannte Volk, die wichtigste Quelle des ei-
genartigen Erlebens und Vergnügens im Theater
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ist bzw. wird, sind die Autoren bestrebt, nicht ge-
rade nur die Lach- und Schaulust ihres Publikums
zu befriedigen sondern auch das Verlangen nach
Gemütsbewegendem, d.h. sie bemühen sich, eini-
germaßen ernst zu nehmende Geschichten und
Gestalten auf die Bühne zu stellen. Freilich of-
fenbaren sich gerade in diesem Bemühen die
Schwächen der meisten Textbuchautoren – und
die Schwächen der Musik: sie erweist sich zuneh-
mend als untauglich zur auch nur einigermaßen
akzeptablen Gestaltung seriöser Stoffe und echter
Empfindungen. Der Endpunkt der Entwicklung
der Gattung ist in den späten Operetten von Franz
Lehár erreicht, die sich mit ihren »tragischen«
Schlüssen vollends von den ursprünglich ja doch
heiteren Anfängen der Operette entfernen, ohne
das zu werden, was Lehár und seine Anhänger
gerne hätten, nämlich Volksopern. Und trotzdem
ist es gerade Franz Lehár, der 1905 mit der Lusti-
gen Witwe der Silbernen Epoche der Operette
zum Durchbruch verhilft. Läßt zwar schon das
Libretto (V. Léon und L. Stein) noch einen
Hauch von Offenbachschem Parodiegeist spüren,
so entscheidet doch Lehárs Musik über den gera-
dezu beispiellosen Erfolg, denn sie läßt im »Vil-
ja-« und im »Maxim-Lied«, in serbischen Kolos
und mit Pariserischen Cancans, am stärksten al-
lerdings mit ihren weich flutenden Ballsirenen-
Walzern, einen neuen Ton hören – den Lehár-
Ton, dem alle Welt zu verfallen scheint: Mit der
Lustige Witwe (deren Aufführungsziffern nur von
denen der Fledermaus übertroffen werden!) legt
Lehár den Grund für ein neues Zeitalter der tot-
geglaubten Gattung Operette. (Würz)

1905, 1909 Richard Strauss (1864-1949):
Opern »Salome« und
»Elektra« in Dresden

Seit 1901 schon befaßt sich Strauss (seit 1898 als
Nachfolger von Felix Weingartner Erster Kapell-
meister in Berlin) mit Oscar Wilde’s in französi-
scher Sprache verfaßtem Dramolett Salomé
(1893), das auch auf deutschen Bühnen erhebli-
ches Aufsehen erregt. Seit 1903 komponiert er
den Wilde’schen Text in der deutschen Überset-
zung von Hedwig Lachmann ohne wesentliche
Änderungen. Die Uraufführung unter Ernst von
Schuch in Dresden wird – kein Skandal, sondern
ein Riesenerfolg: Strauss ist mit einem Schlag
der große Musikdramatiker seiner Zeit. Wir fol-
gen Strauss’ persönlichem Freund, dem bedeu-
tenden Theaterkritiker Willi Schuh (1947): »Sa-
lome ist Straussens kühnster Vorstoß in musikali-
sches Neuland, der extremste Pendelausschlag in
Richtung des Unbürgerlichen, Abseitigen und
erotisch Gewagten. Unter Straussens Opern ist
Salome vielleicht nicht diejenige, die uns den

höchsten und stärksten Begriff Strauss’schen
Wesens vermittelt, wohl aber ist sie die faszinie-
rendste. Sie wurde es ebenso durch die erregende
Neuheit ihrer Klangatmosphäre wie durch das
Raffinement einer Instrumentation, die diese mei-
sterlich klar disponierte Partitur in unerhörter
Farben-Sinnlichkeit aufsprühen läßt. Zudem aber
wohl auch durch die seltsame Mischung (und oft
auch Nichtvermischung) der Stilelemente. Im
weiteren Bereiche der Strauss’schen Opernmusik
prallen die Gegensätze nirgends schroffer aufein-
ander als in diesem Einakter. Mag die ›stilisti-
sche Rechnung‹ nicht restlos aufgehen und mö-
gen zwischen der Strauss’schen und der
Wilde’schen Salome Spannungen verbleiben, die
nicht ganz so fruchtbar werden wie bei Hof-
mannsthal und Strauss –, dieses einzigartige, un-
gemein konzentrierte musikdramatische Gebilde,
das der Komponist als ein ›Scherzo mit tödli-
chem Ausgang‹ zu charakterisieren liebte, hat bis
heute jedenfalls nichts von seinem verführeri-
schen Reiz verloren.«

1903 schreibt Hugo von Hofmannsthal (1874-
1929) ein Sprechtheaterstück Elektra, in dem er,
gleichsam mit den Augen Nietzsches und unter
dem Einfluß Freuds, gegenüber den antiken Fas-
sungen der Tragödie die dunklen Gewalten des
Mythos stark hervorhebt. Strauss sieht das Stück
in Berlin in einer Inszenierung von Max Rein-
hardt und entschließt sich zur Komposition, die
er 1906 nach wenigen Textänderungen beginnt.
Die Uraufführung findet wieder unter Schuchs
Leitung in Dresden statt und ist wieder ein Er-
folg. Noch einmal Willi Schuh (1947): »Wie jede
von Strauss’ Bühnenschöpfungen besitzt auch
Elektra – und sie vielleicht am ausgeprägtesten –
ihren eigenen Stil und ihre eigene, unverwechsel-
bare Grundfarbe. Dieser Eigencharakter wird in
besonderem Maße bestimmt durch eine Harmo-
nik, in der die Tritonusspannung eine konstruktiv
wesentliche Rolle spielt. Nie zuvor – auch bei
Wagner nicht – ist mit ähnlicher Kraft und Ent-
schiedenheit mittels der durch die orchestrale
Farbe in ihrer Ausdrucksfähigkeit unendlich ge-
steigerten Harmonik das Arrheton, das Unsagba-
re, zum tönenden Ereignis geworden.«

1906 Blagoje Bersa (1873-1934): 
Oper »Oganj« (»Der Eisenhammer«)
in Agram/Zagreb, Kroatien

Seit den Zeiten der Sezession (1890) ist die kroa-
tische Kunst mit Literatur, Bildender Kunst und
Musik durch synchrone Tendenzen und Erschei-
nungen gekennzeichnet, für die die Anregungen
aus den Zentren der europäischen Kunstmetropo-
len kommen. Darum zeigen auch die Werke der
Übergangsgeneration, in der Bersa und Dora
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Pejačević (1885-1923) die bedeutendsten Kom-
ponisten sind, nicht nur die Bewältigung moder-
ner Techniken sondern auch die Kraft zur Ver-
wandlung der zeitgenössischen Stilrichtungen
von der späten Romantik und dem Jugendstil bis
zum Impressionismus, zur Verwandlung in einen
national gefärbten Verismo und zu Ansätzen des
Expressionismus. Der Eisenhammer ist nicht nur
das erste moderne kroatische Opernwerk son-
dern überhaupt eine moderne Oper, international
gesprochen: ein Avantgardstück vom Sujet bis
zur Musik. – Weitere bedeutende Werke von Ber-
sa sind die Dramatische Ouvertüre (1898), die
Symphonische Dichtung »Suncana polja« (»Die
Sonnenfelder«, 1919) und Drei Landschaften (für
Chor ohne Text [!] und kleines Instrumental-
ensemble, 1921/22). Obwohl stark vom musikali-
schen Impressionismus beeinflußt (Instrumenta-
tion!), kann man – trotz aller Bedenken im Hin-
blick auf diese Bezeichnung – von all diesen
Werken sagen, sie seien besondere Ausprägungen
eines »musikalischen Jugendstils«.

1908 Charles Ives (1874-1954): 
Orchesterwerk »The Unanswered
Question«

Ives’ Werke entstehen zwischen 1887 und 1928,
werden aber erst nach dem Zweiten Weltkrieg
bekannt, und noch immer haben Musiker und Pu-
blikum ihre Mühe damit. Erscheint diese Musik
auf der einen Seite als witzige Verdrehung von
Gewohntem, als nicht ernstzunehmende Kauzig-
keit eines Yankees, der überdies im Verdacht des
Dilettantismus steht, so fängt man jetzt doch an,
in Ives einen Vorläufer von Entwicklungen zu se-
hen, die sich bei der Avantgarde der Nachkriegs-
zeit vollziehen. In der Tat ist zu sagen, daß Ives
die Situation des Komponierens und des Kompo-
nisten am Beginn des 20. Jahrhunderts in höchst
eigenartiger Weise reflektiert, und zwar in Wer-
ken und in schriftlichen Äußerungen zur Musik
und zu seinen Werken. – Ives’ Leben und Werk
sind auf allen Betrachtungsebenen von Gegensät-
zen geprägt. Um nur die offenkundigen zu nen-
nen: Ives’ Entscheidung, nach einer musikali-
schen Ausbildung (der angebliche Dilettantismus
ist ein Mißverständnis) eine berufliche Laufbahn
im Versicherungswesen einzuschlagen; das Ne-
beneinander von bürgerlicher Existenz und sozial-
utopischem Idealismus; der Konflikt zwischen
Verhaftetsein im Gedankengut des 19. Jahrhun-
derts und kompositorischer Experimentierfreude;
zwischen »populistischer« Gebrauchsmusik und
hohem Kunstanspruch; schließlich im komposi-
tionstechnischen Bereich die Spannungen zwi-
schen tonal und metrisch gebundener Komposi-
tion und ungebundener musikalischer Rede, zwi-

schen offener Form und Durchrationalisierung,
zwischen originärem und geliehenem musikali-
schem Material, zwischen hohem und niederem
Tonfall. Zwar ist es üblich geworden, diese Para-
doxien in der vagen Behauptung einer »transzen-
denten Einheit in der Vielfalt« aufzuheben, das
aber trifft die grundlegende Intention gerade
nicht. Diese ist vielmehr auf das Gegeneinander
der Gegensätze, ja aufs Aufeinanderprallen des-
sen gerichtet, was der moderne Mensch zu tren-
nen gewohnt ist: die Kunst in übersteigerter Ex-
pressivität, hypersensibel und extrem individuali-
siert, aber unempfindlich gegen die Welt, und die
Welt, wie sie ist, jedenfalls wie sie am Beginn
des Jahrhunderts erscheint, einem Großstädter je-
denfalls erscheinen kann, nämlich ganz und gar
unsensibel und unkünstlerisch.

Konkret hat das Leonard Bernstein als Begleit-
text für die 2. Symphonie (1902; Uraufführung
durch Bernstein, New York 1951) beschrieben:
»Das Interesse an Ives gründet sich vor allem
auf seine Pionierleistungen, seine Experimente
mit der Atonalität, sogar noch vor Schönberg,
seine Experimente mit freien Dissonanzen vor
einem halben Jahrhundert, mit seinen Experi-
menten mit kombinierten Rhythmen, mit zwei
oder mehr gleichzeitig ablaufenden Musik-
stücken, mit neuen Klaviertechniken, bei denen
man die Faust und die Handfläche verwendet,
selbst Lineale. Aber seine wahre Größe beruht
darauf, daß Werke, die sich nicht auf derartige
Experimente stützen, in denen die Musik viel-
mehr normal abläuft, daß solche Werke die
starke persönliche, originelle Botschaft über-
bringen. Die 2. Symphonie ist solch ein Werk.
Es enthält, wenn überhaupt, wenige Dissonanz-
Probleme oder modernistische Techniken. Sein
einziges Problem ist das der Haltung, unserer
Haltung ebenso wie seiner… In gewisser Wei-
se ist es Musik über Musik, jedenfalls eher das
als irgend etwas Programmatisches. Wenn Sie
in dieser Symphonie ›Turkey in the Straw‹
hören, dann erwartet man von Ihnen nicht, daß
Sie sich einen Tanz im Stall vorstellen. Versu-
chen Sie vielmehr, sich die Bedeutung einer
solchen Melodie für das Bewußtsein eines be-
stimmten Komponisten vorzustellen in einem
Augenblick von Amerikas Kulturgeschichte,
da alles, was es gibt, überhaupt jedes Gut, aus
Europa kommen muß. Das ist es, was berührt:
sein Gebrauch des Amerikanischen – es er-
reicht uns ganz in Ives’ tapferem Entschluß,
Amerikaner zu sein, amerikanische Musik zu
schreiben, angesichts einer uninteressierten
Welt ohne Selbstvertrauen. Freilich, auch alle
tapferen Entschlüsse dieser Welt ergeben noch
keine gute Musik, ebensowenig wie patrioti-
sche Gesänge oder auch Reverenzen gegen
Bach. Am Ende zählt allein das Talent – und
Talent ist es, was Ives hat.«
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Das wohl bekannteste Werk von Ives, The Un-
answered Question (1908; Uraufführung New
York 1941), versteht Bernstein (1976) so – und
wir schließen uns ihm direkt an: »…1908 also
gibt Schönberg den Kampf um die Bewahrung
der Tonalität auf, den Kampf um die Bändigung
der nach-wagnerischen Chromatik. Im selben
Jahr schreibt er sein Zweites Streichquartett, das
offen Auflehnung verkündet, die Absage an die
Tonalität. Im letzten Satz dieses Quartetts greift
er auf eine menschliche Stimme zurück, einen
Sopran, der Stefan Georges prophetische Worte
singt: ›Ich fühle Luft von anderen Planeten‹.
Schönberg fühlte diese Luft tatsächlich, und wir
fühlen sie auch… Das ist Atonalität (um dieses
gräßliche und häufig mißverstandene Wort zu
verwenden); nicht die Atonalität der Ganztonlei-
ter Debussys, die stets in tonalen Schranken war.
Diese Atonalität kennt keine Schranken mehr,
weder diatonische noch andere: auf Gedeih und
Verderb hat nichttonale Musik das Licht der Welt
erblickt. Die Musikgeschichte ist einem Gezei-
tenwechsel unterworfen worden. – Aber im sel-
ben entscheidenden Jahr 1908 wurde weit weg
von all dem – einen Kontinent und einen Ozean
entfernt, ausgerechnet in Connecticut – die scho-
nungsloseste Bemerkung, der schärfste Kommen-
tar zur Krise der Tonalität von einem ungehörten,
ungeehrten und ungespielten Sonntagskomponi-
sten namens Charles Ives gemacht. Auch er war
ein Wissender. Auch wenn er keine Ahnung von
Schönberg oder irgendeiner Auflehnung in Wien
hatte, wußte er, daß etwas im Kommen war, und
verkündete es auf seine halb scherzhafte, mysti-
sche, eigenartige Weise in einem wundervollen
kleinen Stück, das er ›Die offene Frage‹ nannte.
Diese Musik sagt alles und mehr, als tausend
Worte vermöchten; sie ist eine beinahe graphi-
sche Darstellung dieser Auseinandersetzung.
Natürlich ist die Frage, die Ives im Titel des
Stückes anführt, nach seinen eigenen Worten kei-
ne im engeren Sinn musikalische, sondern eine
übersinnliche. Ich möchte aus einem erklärenden
Vorwort zitieren: ›Die Streicher spielen ohne
Tempowechsel durchlaufend pianissimo. Sie stel-
len das ›Schweigen der Druiden‹ dar, die ›nichts
wissen, nichts sehen, nichts hören‹. Die Trompe-
te intoniert ›Die ewige Frage des Seins‹ und stellt
sie jedes Mal im selben Ton, mit gleicher Stim-
me. Aber die Jagd nach der ›unsichtbaren Ant-
wort‹ wird von Flöten und anderen Menschenwe-
sen [typisch für Ives’ kauzigen Humor] bestrit-
ten, sie wird immer drängender, schneller und
lauter… [Diese] kämpfenden Beantworter spüren
allmählich… eine Sinnlosigkeit heraus und fan-
gen an, ›die Frage‹ zu verspotten – der Kampf ist
vorläufig beendet. Nach ihrem Verschwinden
wird ›die Frage‹ ein letztes Mal gestellt, und dar-

über ist das ›Schweigen‹ in ›regungsloser Ein-
samkeit‹ zu hören.«

Und Bernstein weiter: »Ein schöner Einfall,
naiv und tief zugleich. Aber ich habe Ives’
›offene Frage‹ weniger als eine übersinnliche
aufgefaßt denn als eine im engeren Sinn mu-
sikalische: ›Musik – wohin – in unserem Jahr-
hundert?‹ Ich möchte Ihnen das Stück noch
einmal erklären, doch diesmal in ausschließ-
lich musikalischen Begriffen. Es gibt drei Ele-
mente im Orchester: die Streicher, die So-
lotrompete und ein Holzbläser-Quartett. Die
Streicher spielen tatsächlich ›ohne Tempo-
wechsel durchlaufend pianissimo‹, wie Ives es
beschreibt, aber wichtiger als alles über die
Druiden ist, daß sie in reinen tonalen Drei-
klängen spielen. Und vor diesem langsamen,
gehaltenen, rein diatonischen Hintergrund
stellt die Trompete von Zeit zu Zeit ihre Frage
– eine unbestimmte, nicht-tonale Phrase; und
jedes Mal antwortet die Holzbläser-Gruppe in
ähnlich unbestimmter, gestaltloser Art. Die
Wiederholung der Frage ist mehr oder weni-
ger stets gleich, aber die Antworten werden
immer vieldeutiger und hektischer, bis die
letzte Antwort in einem totalen Kauderwelsch
endet. Aber die Streicher haben durchlaufend
und unbeirrbar ihre diatonische Gelassenheit
beibehalten; und wenn die Trompete ihre Fra-
ge ›Musik – wohin?‹ zum letzten Mal stellt,
erklingt keine weitere Antwort, nur die Strei-
cher verlängern in aller Ruhe ihren G-dur-
Dreiklang in die Ewigkeit. – Ist dieser strah-
lende Schluß-Dreiklang die Antwort? Ist To-
nalität ewig, unsterblich? Viele haben es
geglaubt, und manche glauben es noch im-
mer. Und dennoch hängt die Frage der Trom-
pete in der Luft, unaufgelöst und unsere Ru-
he störend. Sehen Sie, wie klar dieses Stück
das Dilemma des neuen Jahrhunderts schil-
dert? …«

1908 Alexander Skrjabin (1872-1915):
Symphonische Dichtung »Le Poème
de l’Extase« in New York

Skrjabins Poème de l’Extase (»Poème…« kehrt
bei ihm in Titeln vieler Werke wieder!), das in
sechs zu einem großen Satz verbundenen Teilen
ein sehnsüchtig-fieberndes Ringen um die geisti-
ge Zusammenfassung der die Endphase des 19.
Jahrhunderts beherrschenden musikalischen Strö-
mungen zeigt, steht an der Schwelle zur dritten
Schaffensperiode des jung Verstorbenen, – an je-
ner Schwelle, wo Sinnliches ins Übersinnliche
umschlägt, um in einem theosophisch unterbau-
ten »Mysterium« eine Art von Synthese zu voll-
ziehen. Zugrunde liegt eine visionäre Dichtung
Poema ekstasa des Komponisten. Die Entmate-
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rialisierung des eine letzte Differenzierung ge-
winnenden Klanglebens, die Auflösung der Form
in ein ewiges, die feste Gestaltung verschmähen-
des Aufglühen, in eine Art von Evolution des
»tönend bewegten Stoffes«, gehört, so Willi
Schuh (1947), zu den wesentlichen Merkmalen
dieser mit hellem Bewußtsein überwachten und
gelenkten Musik des Unbewußten und des Ge-
heimnisses, deren leidend-sehnender Grundzug
ebenso unverkennbar auf Wagners Tristan-Chro-
matik zurückweist wie die Reizsamkeit für har-
monische Farben und Klangsublimierung auf De-
bussy. Trotz der Fülle der Bezüge steht man im
Banne einer zwingenden, durchaus eigen- und
einzigartigen Atmosphäre, die nicht eine rein-
musikalische ist, sondern über das Reich der
Künste hinausführende Assoziationen weckt –
was der mythisch-religiösen Bedeutung ent-
spricht, welche die Kunst in einem neuen »Da-
seinsplan« Skrjabins einnehmen soll.

1908 Gründung der Oper 
in Sofia/Bulgarien

Nach einem verfrühten Versuch, 1890 in Sofia
eine Oper (anfangs mit Klavierbegleitung!) ins
Leben zu rufen, gelingt es 1908 dem an der kai-
serlichen Oper in Moskau berühmt gewordenen
bulgarischen Tenor Michailov Stojan, eine staat-
lich subventionierte Operngesellschaft zu grün-
den, die regelmäßig Aufführungen veranstaltet;
1922 geht sie in die Bulgarische Nationaloper
über. Ebenfalls 1922 wird die Staatliche Musik-
akademie in Sofia gegründet, an der seit 1948
Meisterklassen für Musiker, eine Opernschule
und ein musikwissenschaftliches Institut existie-
ren.

Daß aus früherer Zeit in Bulgarien Kunstmu-
sik fehlt (von einstimmiger Kirchenmusik ab-
gesehen), hat den einfachen, aber schlimmen
Grund, daß Bulgarien durch Jahrhunderte un-
ter Fremdherrschaft leben mußte, die keine
»höhere« Nationalkultur aufkommen ließ.
Umso mehr ist das Bewußtsein einer Sprache
und Kultur und der Zusammengehörigkeit des
einen Volkes an die »einfache« Volkskultur
geknüpft, an Volkslied, Volksmusik, Volks-
tanz. Die Volksliedforschung, die seit dem
Beginn unseres Jahrhunderts in Bulgarien
fleißig sammelt, hat jetzt etwa 27000 Volks-
lieder notenschriftlich (und neuerdings auf
Tonträger) aufgenommen: ein schier uner-
meßlicher Schatz – übrigens für alle Volks-
liedforschung und durchaus auch für die hi-
storische Musikwissenschaft.

1908/09 Arnold Schönberg (1874-1951):
Fünfzehn Gedichte aus 
»Das Buch der hängenden
Gärten« von Stefan George
für Singstimme und Klavier

Zur Wiener Uraufführung im »Verein für Kunst
und Kultur« im Januar 1910 schreibt Schönberg:
»Mit den Liedern nach George ist es mir zum er-
sten Mal gelungen, einem Ausdrucks- und Form-
Ideal nahezukommen, das mir seit Jahren vor-
schwebt. Es zu verwirklichen, gebrach es mir bis
dahin an Kraft und Sicherheit. Nun ich aber diese
Bahn endgültig betreten habe, bin ich mir be-
wußt, alle Schranken einer vergangenen Ästhetik
durchbrochen zu haben; und wenn ich auch ei-
nem mir als sicher erscheinenden Ziele zustrebe,
so fühle ich dennoch schon jetzt den Widerstand,
den ich zu überwinden haben werde; fühle den
Hitzegrad der Auflehnung, den selbst die gering-
sten Temperamente aufbringen werden, und ah-
ne, daß selbst solche, die mir bisher geglaubt ha-
ben, die Notwendigkeit dieser Entwicklung nicht
werden einsehen wollen.« In der Tat – so Adorno
im Nachwort seiner Ausgabe (1959) – handelt es
sich um das erste Werk in freier Atonalität. In-
dessen, »sprengen die George-Lieder auch die
Tonalität, so sind sie doch allerorten von deren
Bruchstücken durchsetzt. Dies Verhältnis aber ist
keines von unreinem Stil, sondern das Span-
nungsfeld, in dem die Komposition selbst lebt.
Ihre neuen Klänge leisten die bestimmte Negati-
on der alten; diese aber sprechen in ihrem letzten
Augenblick noch einmal selber. Die Spannung
teilt auch dem Klaviersatz sich mit. Er ist, ge-
genüber Schönbergs ersten Klavierstücken, noch
einigermaßen geschlossen; so selbständig sich
das Melos der Singstimme macht, die ›Beglei-
tung‹ des deutschen Liedes überdauert unver-
kennbar. Innerhalb dieses noch vielfach ungebro-
chenen Klangspiegels jedoch wird völlig umge-
dacht; es werden, wie Webern schon 1912 be-
merkte, dem Klavier ›nie zuvor gehörte Klang-
wirkungen abgewonnen‹.« »Mit der Gewalt des
Zum-ersten-Mal«, schließt Adorno, »formulieren
die George-Lieder Möglichkeiten und Tendenzen
aller authentischen Musik, die danach kompo-
niert wurde; keine aber ist authentischer.« Diese
Behauptung allerdings ist ebenso problematisch
wie der Komparativ am Schluß des Satzes, auch
wenn er nur rhetorisch gemeint sein sollte. – Zu-
sammen mit der Ersten Kammersymphonie op. 9
(1906), die Schönberg selbst als den Höhepunkt
seiner ersten Stilperiode bezeichnet, und dem
Zweiten Streichquartett op. 10 (1907/08),
gehören der Liederzyklus nach George und die
Drei Klavierstücke op. 11 (1909) zu der Werk-
gruppe, in der sich jener Umbruch in Schönbergs
Schaffen anbahnt, der dann in den Fünf Orche-
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sterstücken op. 16 (1909) erreicht ist. Dement-
sprechend rechnet Schönberg selbst dieses letzte-
re Werk seiner dritten Periode zu.

1909 Diaghilew gründet die 
»Ballets Russes« in Paris

Als Sergej Diaghilew (1872-1929) im Jahre 1909
mit Tänzern des St. Petersburger und des Mos-
kauer Hofballetts (darunter Anna Pawlowa und
Vaclav Nijinski) in Paris eine neue Ballettkompa-
gnie »Ballets Russes« gründet, beginnt eine neue,
zwar kurze aber hochbedeutende Epoche der
klassischen Tanzkunst. In Zusammenarbeit mit
den Komponisten Debussy, Ravel, Strawinsky,
Satie, de Falla, Poulenc, Prokofjew und mit den
bildenden Künstlern Bakst, Larionow, Matisse,
Derain, Rouault, Picasso versammelt Diaghilew
ein solches künstlerisches Potential, daß die Rei-
he der großen Produktionen sich wie eine Perlen-
kette ansieht.

1909 Arnold Schönberg (1874-1951):
Fünf Orchesterstücke op. 16

Schönberg selbst teilt sein Frühwerk in drei Peri-
oden. Zur ersten zählt er seine dem Zeitgeist der
Jahrhundertwende verpflichteten Werke wie Ver-
klärte Nacht (1899) und Pelléas und Melisande
(1902/03); zur zweiten die den Umbruch einlei-
tenden Werke wie die Kammersymphonie für 15
Soloinstrumente op. 9 (1906) und das II. Streich-
quartett (op. 10, 1907/08; mit Sopransolo; der
letzte Satz ohne Tonartvorzeichnung: »Mit die-
sem Quartett, das Schönberg im Vollbesitz der
Technik zeigt, verläßt er die traditionelle Form
und wendet sich neuen Problemen zu«, so Egon
Wellesz); zur dritten diejenigen, die als erste ato-
nal sind, wie die Fünfzehn Gedichte aus »Das
Buch der hängenden Gärten« von Stefan George
(1908/09) die Drei Klavierstücke op. 11 (1909)
und die Fünf Orchesterstücke op. 16. Unter dem
14. Juli 1909, noch während der Arbeit an den
Orchesterstücken, wendet sich Schönberg an
Richard Strauss: »Es sind kurze Orchesterstücke
(zwischen 1 und 3 Minuten Dauer) ohne cykli-
schen Zusammenhang… Da sie nicht zusammen-
hängen, kann man leicht drei bis vier aufführen.
Drei, denke ich, wären wohl nötig, um als Ganzes
nicht zu sehr zu verpuffen. Die Besetzung geht
nicht über die ›landesübliche‹ hinaus – die
Schwierigkeit wohl.« Strauss, mit dem Schön-
berg damals noch in kollegialem Kontakt steht,
antwortet bald und bedauert, die »Partituren ohne
eine Zusage der Aufführung zurückschicken zu
müssen«, da sie seines Erachtens »inhaltlich und
klanglich so gewagte Experimente« sind, daß er

es vorläufig nicht wagen kann, sie seinem Berli-
ner Publikum vorzuführen. Die Uraufführung der
Stücke I, II und IV in einer Bearbeitung für
2 Klaviere zu 8 Händen findet im Februar 1912
in Berlin statt, die eigentliche Uraufführung am
3. September 1912 im Rahmen der Promenade
Concerts in London unter Leitung des englischen
Dirigenten Henry Wood. Verlegt werden die
Fünf Orchesterstücke vom Musikverlag C. F. Pe-
ters in Leipzig.

Im Tagebuch Schönbergs findet sich unter
dem 27.1.1912 folgende Notiz: »Brief von Pe-
ters, der mir für Mittwoch in Berlin ein Ren-
dez-vous gibt, um mich persönlich kennen zu
lernen. Will Titel für die Orchesterstücke; aus
verlagstechnischen Gründen. Werde vielleicht
nachgeben, da ich Titel gefunden habe, die
immerhin möglich sind. Im ganzen die Idee
nicht sympathisch. Denn Musik ist darin wun-
derbar, daß man alles sagen kann, sodaß der
Wissende alles versteht, und trotzdem hat man
seine Geheimnisse, die, die man sich selbst
nicht gesteht, nicht ausgeplaudert. Titel aber
plaudert aus. Außerdem: was zu sagen war,
hat die Musik gesagt. Wozu dann noch das
Wort. Wären Worte nötig, wären sie drin.
Aber die Kunst sagt doch mehr als Worte. Die
Titel die ich vielleicht geben werde, plaudern
nun, da sie teils höchst dunkel sind, teils
Technisches sagen, nichts aus. Nämlich I.
Vorgefühle (hat jeder), II. Vergangenheit (hat
auch jeder), III. Akkordfärbungen (techni-
sches), IV. Peripetie (ist wohl allgemein ge-
nug), V. Das obligate (vielleicht besser das
›ausgeführte‹, oder das ›unendliche‹) Recita-
tiv. Jedenfalls mit einer Anmerkung, daß es
sich um Verlagstechnisches und nicht um den
›poetischen‹ Inhalt handelt.«

Schönbergs Fünf Orchesterstücke op. 16 sind fas-
zinierende Klangimpressionen von großer Aus-
druckskraft. Die Gesetze der Tonalität sind auf-
gehoben, ohne daß andere Gesetze wirksam wür-
den. Rhythmische, klangliche und kontrapunkti-
sche Manipulationen resultieren vielmehr aus ei-
ner Atomisierung des musikalischen Materials,
die an die punktuelle Kompositionstechnik We-
berns gemahnt – jedenfalls uns heute, die wir den
späteren Webern kennen. Die Reaktionen von
Publikum und Presse sind erschreckt. Immerhin
schreibt Heinz Tiessen zur deutschen Erstauf-
führung anläßlich des 50. Tonkünstlerfestes in
Weimar 1920 in der damals neuen Musikzeit-
schrift Melos: »Nur in einem Falle ließ sich die
Majorität doch noch nicht überzeugen…: bei den
Fünf Orchesterstücken op. 16 von Arnold Schön-
berg gab es Entrüstung und Begeisterung ge-
mischt… Ich gäbe etwas darum, wenn mir je-
mand plausibel machte, warum in aller Welt so
viele Leute diese Kompositionen übelnehmen…
Das zweite der fünf Stücke ist durchaus im alten
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Sinne ›schön‹; seine wehmütig-romantische Ly-
rik von feingesponnener Prägung in Liniengewe-
be, Harmonik, Farbe. Das dritte ist eine impres-
sionistische Wasserflächen-Studie, ein in wech-
selnder Färbung schwebender Akkord, ein star-
kes, eigenartiges Gebilde. Das letzte Stück, ein
leidenschaftlich tief schwingendes Bekenntnis,
ist vielleicht das innerlich größte… Ein überra-
gendes Werk, wie dieses auf jedem Tonkünstler-
fest, es wäre ein Ziel, auf’s Innigste zu wün-
schen.«

1909 »Der Zupfgeigenhansl« 
(Liederbuch der »Wandervögel«) 
und die Jugendmusikbewegung

Der breite Strom der Kulturkritik am Ende des
19. Jahrhunderts hat einen wichtigen – vielleicht
seinen wichtigsten – Arm in der Jugendbewe-
gung. Diese wiederum findet ihren wohl stärksten
Ausdruck in der Jugendmusikbewegung. Deren
Kritik am Musikbetrieb der Zeit und an der zu-
nehmend schmerzlich empfundenen Abgehoben-
heit zeitgenössischer musikalischer Komposition
findet kaum hinreichend Beachtung, wohl aber
deren hochgestecktes Ziel eines neuen Lebensge-
fühls, dessen Hauptquelle neben der Natur die
Musik ist, und zwar die Musik mit ihren gemein-
schaftsbildenden Möglichkeiten im Singen und
Musizieren, beim Wandern, in Musizierkreisen
und auf Musikfreizeiten. Ihren ersten Kristallisa-
tionspunkt findet die Wandervogelbewegung in
dem 1909 von Hans Breuer (1883-1918) heraus-
gegebenen Wandervogel-Liederbuch mit dem
hübschen Titel Der Zupfgeigenhansl und in sei-
nen aus allen Gegenden Deutschlands, Öster-
reichs, der Schweiz und aus dem Elsaß gesam-
melten Liedern (mit Anleitungen für den beglei-
tenden Gitarrenspieler; 10. Auflage bereits 1913;
die Bearbeitung mit Klavierbegleitung hat 1922
ihre 20. Auflage: 73.-77. Tausend).

Im Vorwort zur 1. Auflage heißt es: »Mit
bloßem Wiedersingen des hier Gegebenen soll
es aber nicht getan sein, das lehren dich die
leeren Seiten im Anhang. Da schreibe hinein,
was du dem Volke abgelauscht hast, wir müs-
sen alle, alle mithelfen, aus dem Niedergang
der schaffenden Volkspoesie zu halten, was
noch zu halten ist. Noch lebt das alte Volks-
lied… Das Erbe ist groß und herrlich, aber die
Erben können nichts mehr und wissen nicht,
was sie besitzen. Auch heute noch gehen und
kommen neue volkstümliche Lieder, ›Volks-
lieder‹, wem’s gefällt, aber das trieft von Sen-
timentalität und verschwommenen Gefühlen.
Wo ist das Schlichte, Innige, Liebenswürdige
geblieben? – - -«

Aus der »Wandervogelbewegung« wird die
»Singbewegung«, deren erster wichtiger Vertre-
ter Fritz Jöde (1887-1970) 1917 die Zeitschrift
»Die Laute« übernimmt, die 1922 programma-
tisch umbenannt wird in »Die Musikantengilde«.
Offene Singstunden, Singtreffen und Schulungs-
wochen vertiefen hier den Gedanken einer Ju-
gendmusik, der wesentlich bestimmt ist durch die
Erkenntnis von der Bedeutung elementaren Musi-
zierens, von der Hoffnung auf die Wiederbele-
bung des Volksliedes und von der Antihaltung
gegen die Musik des modernen Schlagers. Wenn
die stark weltanschaulich geprägten pädagogi-
schen Tendenzen dieses Zweiges der Jugendmu-
sikbewegung in der Zwischenzeit auch aufgege-
ben worden sind, die pädagogische Initiative für
die Musikerziehung innerhalb der allgemeinen
Erziehung der Jugend hat die Folge des heutigen
Booms der Musikschulen – bei denen freilich die
allgemein menschenbildende Tendenz hinter der
der Vermittlung von technischen Fähigkeiten
zurückbleibt.

Ein dritter Zweig der Jugendmusikbewegung
verbreitet sich vom Sudetenland aus. Sein Haupt
ist Walther Hensel (1887-1956). 1923 veranstal-
tet er in der kleinen Waldsiedlung Finkenstein
bei Mährisch-Trübau eine erste Singwoche. Hin-
ter seiner Arbeit steht ein neues erzieherisches
Konzept: Hier dominiert nicht mehr die Vorstel-
lung von der Menschenbildung aus elementarem
Musizieren und aus dem offenen Singen einfa-
cher Volkslieder, sondern hier ist sie gespeist aus
der Aufgabe des Suchens nach dem »echten
Volkslied« und aus seiner Pflege, sowie aus ei-
nem lebendigen Umgang mit »alter Musik«. Das
Volkslied betreffend steht Hensels »Wertlied«-
Vorstellung nämlich in bewußtem Gegensatz zur
Vorstellung des anderen Zweiges der Singbewe-
gung und zu Gustav Wynekens »Vorkunst«-Be-
griff. 1923 gründen Walther Hensel und seine
Freunde, darunter Karl Vötterle, dessen 1923 in
Augsburg gegründeter »Bärenreiter-Verlag«
zunächst der Verlag der Singbewegung ist, den
»Finkensteiner Bund«. Dieser gewinnt, seiner
Zielsetzung entsprechend, Einfluß auf die Volks-
liedpflege, auf die sich ausbreitende Pflege »Al-
ter Musik« und nicht zuletzt auf die evangelische
Kirchenmusik, und zwar vor allem durch die
Verbreitung des Werkes von Heinrich Schütz.
Außerdem erhält von hier aus die Orgelbewe-
gung, das Posaunenchorwesen, der historische
Instrumentenbau und nicht zuletzt die historische
Musikwissenschaft wesentliche Anregungen. In
der musikalischen Komposition schließlich ist
die 1933 erschienene Choral-Passion von Hugo
Distler (1908-1942) als ein Niederschlag – nicht
der einzige, wohl aber der bedeutendste – des
neuen Geistes zu sehen, den die evangelische
Kirchenmusik von der Singbewegung erhält.
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1933 freilich ist zugleich das Jahr des An-
fangs vom Ende der Jugendmusikbewegung in al-
len ihren Zweigen. Die Nationalsozialisten
bemächtigen sich ihrer Ideen wie ihrer Einrich-
tungen und richten sie durch Mißbrauch, Über-
treibung und Verfälschung zur Ideologie so zu
Grunde, daß nach dem Zweiten Weltkrieg trotz
eifrigen Bemühens kein nachhaltiges Wiederauf-
leben mehr möglich ist. Mit der Jugendbewegung
ist die Singbewegung in Faschismus und Krieg
untergegangen.

1910 Igor Strawinsky (* Oranienbaum 
bei St. Petersburg 1882, 
† New York 1971): Ballettsuite 
»Der Feuervogel« in Paris

Zu den ersten Kompositionsaufträgen, die Sergej
Diaghilew für seine neugegründete Ballettkom-
pagnie »Ballets Russes« vergibt, gehört der an
Igor Strawinsky für die Musik zu einem Ballett
nach dem russischen Märchen vom Feuervogel.
Zwar spiegelt die Musik stark den Einfluß von
Rimski-Korsakow, Strawinskys Lehrer, doch fas-
ziniert sie in ihrer höchst eigenen phantastisch-
üppigen Farbenpracht, ihrer wunderbaren Klang-
lichkeit und einer höchst eigenartigen rhythmi-
schen Spontaneität. Das ursprünglich für ein sehr
großes Orchester geschriebene Werk instrumen-
tiert Strawinsky 1919 für ein mittleres Orchester
um, später noch einmal für eine Konzertfassung
als »Symphonische Suite«. Die Choreographie für
die Pariser Uraufführung am 25. Juni 1910
stammt von Michail M. Fokin.

1910-13 Claude Debussy (1862-1918):
Préludes I und II für Klavier

In diesem wohl bedeutendsten Klavierwerk De-
bussys findet sich ein Stück, von dem man sagen
kann, es sei so etwas wie die Essenz seiner Musik
überhaupt: La Cathédrale engloutie (Die ver-
schlungene/versunkene Kathedrale). Der Verlauf
des Stücks ist bestimmt durch eine Vision (auf ei-
ner alten Legende von Fischern beruhend), wie
die Kathedrale einer versunkenen Stadt aus dem
Meer emportaucht, wie im Glanz ihrer Herrlich-
keit die Orgel eine an Gregorianik erinnernde
Weise spielt, und wie sie dann wieder ins Meer
zurücksinkt, im »Zuschauer« am Ende nur das
Echo der Weise hinterlassend, bis das Meer sie
wieder ganz aufgenommen hat. Beim Versuch ei-
ner näheren Betrachtung der Komposition versa-
gen die Kategorien der herkömmlichen Analyse.
La Cathédrale engloutie ist ohne Vorzeichen no-
tiert, muß also in C-dur stehen, was die Notie-

rung des Schlußklangs auch zu bestätigen
scheint. Aber das Stück beginnt nur scheinbar mit
einem G-dur-Akkord und endet nur scheinbar mit
einem C-dur-Akkord, vielmehr beginnt es mit ei-
nem Klang, für den vor seinem tonalen Ort und
seiner Intervallstruktur von Belang ist, daß sein
tiefster Ton das tiefste g des Klaviers ist, sein
oberster dessen höchstes d, die sich jedoch wegen
der übergroßen Lagenentfernung nicht zum Inter-
vall einer Quint verbinden können, sondern nur
eigentümlich zusammenklingen; nicht eigentlich
ein Anfang, kein Ende, als ob das Stück irgend-
wo begänne und dann wie unwirklich verschwän-
de: die musikalische Realisierung einer Vision. –
Von Debussy gehen viele Impulse für die Kom-
position Neuer Musik aus. Sein neuartiger Um-
gang mit dem Klang und mit Klängen jenseits der
Probleme der Tradition der Dur-Moll-Tonalität
(mit denen sich also offensichtlich nicht nur
Schönberg herumschlägt) ist eine Quelle der An-
regung für die Frage, wie für die Organisation
des musikalischen Materials aus diesem selbst
heraus eine neue einheitstiftende Funktion zu ge-
winnen sei.

seit 1910 Die Orgelbewegung

Um 1910 gehen von Albert Schweitzer, Émile
Rupp und F. X. Matthias Bestrebungen aus, alte
wertvolle Orgelwerke, besonders aus dem 18.
Jahrhundert und vor allem von Andreas Silber-
mann, zu erhalten, und für den neuen Orgelbau
sich von den Serieninstrumenten und Riesenor-
geln der Jahrhundertwende abzuwenden (»Elsäs-
sische Orgelreform«). Eine zweite, stärkere Wel-
le geht seit 1920 von den Überlegungen des Frei-
burger Musikhistorikers Wilibald Gurlitt aus, der
zusammen mit dem Ludwigsburger Orgelbauer
Walcker in der Universität in Freiburg im Breis-
gau eine »Praetorius-Orgel« baut. Zu den Anfüh-
rern dieser Bewegung stoßen bald Hans Henny
Jahnn und Christhard Mahrenholz, die von der
Entdeckung norddeutscher Meisterwerke des Or-
gelbaus aus dem 17. Jahrhundert (Arp Schnitger
u.a.) ausgehen. – Anliegen der Orgelbewegung
sind neben der Erhaltung und Wiederherstellung
alter Orgelwerke die Anwendung der als vorbild-
lich erkannten Grundsätze der alten Meister in
Disposition und Mensuren, die Rückkehr zur me-
chanischen Traktur und zur Schleiflade und die
Bevorzugung mittelgroßer Werke mit klarem
Aufbau der Register. – Wichtige Impulse für die
Orgelbewegung gehen von den Orgeltagungen in
Hamburg (1923), Freiburg im Breisgau (1926)
und Freiberg in Sachsen (1927) aus.
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1911 Béla Bartók (1881-1945): 
Klavierstück »Allegro barbaro«

1911 Igor Strawinsky (1882-1971): 
Ballettsuite »Petruschka« in Paris

Petruschka ist die zweite der epochemachenden
Ballettschöpfungen, die Strawinsky für Diaghi-
lew und sein Russisches Ballett schreibt. Die be-
ste Quelle für die Entstehung ist der Komponist
selbst (Erinnerungen): »Der Gedanke, die Vision
des Sacre du Printemps realisieren zu müssen,
bedrückte mich sehr wegen der Länge und
Schwierigkeit der damit verbundenen Arbeit. Um
mich abzulenken, wollte ich vorher ein Werk für
Orchester komponieren, in dem das Klavier eine
hervorragende Rolle spielen sollte, – eine Art von
›Konzertstück‹. Bei dieser Arbeit hatte ich die
hartnäckige Vorstellung einer Gliederpuppe, die
plötzlich Leben gewinnt und durch das teuflische
Arpeggio ihrer Sprünge die Geduld des Orche-
sters so sehr erschöpft, daß es sie mit Fanfaren
bedroht. Als ich das bizarre Stück beendet hatte,
suchte ich nach einem Titel, der in einem einzi-
gen Wort den Charakter der Musik und damit zu-
gleich die traurige Figur bezeichnen konnte. Ei-
nes Tages machte ich vor Freude einen Luft-
sprung. ›Petruschka‹! der ewig unglückliche Held
aller Jahrmärkte in allen Ländern – ich hatte mei-
nen Titel gefunden. – Kurz darauf besuchte mich
Diaghilew. Er war sehr erstaunt, als ich ihm nicht
Skizzen zum Sacre vorspielte, wie er erwartet
hatte, sondern das Stück, das eben fertig gewor-
den war und später das zweite Bild von Petrusch-
ka wurde. Es gefiel ihm so sehr, daß er nicht
locker ließ und mich überredete, das Thema von
dem Leiden der Gliederpuppe auszuspinnen und
daraus ein großes Tanzspiel zu machen… Wir ar-
beiteten Thema und Disposition des Stücks nach
meiner Idee in großen Linien aus.« Das Ergebnis
ist »Petruschka, burleske Szenen in vier Bildern
von Igor Strawinsky und Alexander Benois«. (Be-
nois ist Diaghilews Bühnenbildner.) Die Urauf-
führung findet am 13. Juni 1911 in Paris statt mit
Nijinski in der Titelrolle. Die musikalische Lei-
tung hat Pierre Monteux. – In Petruschka löst
sich Strawinsky vom impressionistischen Klang-
bild; zum ersten Mal macht er Gebrauch von ei-
ner Art Polytonalität; die Instrumentierung ist an-
ders als bisher: anstelle von Klangverschmelzun-
gen treten Kontraste, tritt auch zeichnerische
Klarheit. – Petruschka gehört wegen der unge-
heuren Vitalität und der gestischen Schlagkraft
seiner Musik zu den hervorragenden und zu den
erfolgreichsten Balletten der modernen russi-
schen Schule.

1911/18 Béla Bartók (1881-1945): Oper
»Herzog Blaubarts Burg« 
in Budapest

1910 liest Béla Balázs, ein damals in Ungarn be-
kannter Dichter des Symbolismus (Schüler von
Maeterlinck), Kodály, zu dessen Kreis er ebenso
wie Bartók gehört, sein neues Drama vor, das er
als Operntext verfaßt hat: Herzog Blaubarts
Burg. Bartók ist von dem alten Stoff in der neuen
Fassung angetan, das dramatische Motiv der erlö-
senden Liebe fasziniert ihn: Aus Wagnerschem
Geist und unter dem Einfluß von Debussy und
Richard Strauss schreibt er eine spätromantische
Oper. Deren Konzeption ist symphonisch, was
besonders deutlich wird dadurch, daß das Stück
neben den Themen der einzelnen Bilder ein
Grundthema hat, dem als Symbol des Gegensat-
zes Mann/Frau dramaturgisch Schlüsselfunktion
für das Ganze zukommt. Die Gesangsstimmen
tragen den Text in einer Art von Parlando vor.
Eigentliche Melodik entfaltet eher der Instrumen-
talpart, dessen Aufgabe es zu sein scheint, den
Text musikalisch aufzuschließen. – Die Kompo-
sition ist 1911 in einer ersten, 1912 in einer zwei-
ten, 1918 zur Uraufführung in einer dritten Fas-
sung abgeschlossen.

1912 Gustav Mahler (1860-1911): 
9. Symphonie D-dur in Wien

Man hat diese Symphonie verstehen wollen als
einen Abschied von der Musik überhaupt, als das
Ende der abendländischen Musik in dem Sinne,
daß ihr Werden und Wechseln in Jahrhunderten,
ihre Geschichte, nun zu Ende sei – zu Ende, weil
auch für die Musik das Zeitalter einer anderen
Geschichtlichkeit angebrochen, und Musik des-
halb neu zu denken sei. Von nun an ist jede musi-
kalische Gegenwart wegen der Präsenz der Ver-
gangenheit neu zu definieren und in musikalische
Wirklichkeit zu verwandeln. Wie? Das ist The
Unanswered Question, die Charles Ives 1908
komponiert hat, die für alle nun immer wieder
neu zu komponieren ist. Mahler hat diese Frage
verstanden – aber nicht mehr beantworten wol-
len, es sei denn, diese Symphonie wäre seine
Antwort. Jedenfalls hat er, so scheint es, in deren
vier ergreifenden Sätzen Abschied genommen
(viermal, und in den Teilen des letzten Satzes je-
weils noch einmal auf je verschiedene Weise)
von der Welt als von der Musik, wie sie gewesen
ist. Alban Berg hat das so empfunden und so be-
schrieben: »Ich habe wieder einmal die 9. Sym-
phonie Mahlers durchgespielt. Der erste Satz ist
das Allerherrlichste, was Mahler geschrieben hat.
Es ist der Ausdruck einer unerhörten Liebe zu
dieser Erde, die Sehnsucht, im Frieden auf ihr zu
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leben, sie, die Natur, noch auszugießen bis in ihre
tiefsten Tiefen – bevor der Tod kommt. Denn er
kommt unaufhaltsam. Dieser ganze Satz ist auf
die Todesahnung gestellt. Immer wieder meldet
sie sich. Alles irdisch Verträumte gipfelt darin
(daher die immer wie neue Aufwallungen ausbre-
chenden Steigerungen nach den zartesten Stellen)
– am stärksten natürlich bei der ungeheuren Stel-
le, wo diese Todesahnung Gewißheit wird, wo
mitten in die ›höchste Kraft‹ schmerzvollster Le-
benslust, ›mit höchster Gewalt‹ der Tod sich an-
meldet – dazu das schauerliche Bratschen- und
Geigensolo und diese ritterlichen Klänge: der
Tod in der Rüstung. Dagegen gibt’s kein Aufleh-
nen mehr. – Es kommt mir wie Resignation vor,
was jetzt noch vor sich geht…« (Zu Mahlers
Symphonien I bis VIII s.o. S. 663)

1913 Lili Boulanger (1893-1918) erhält
den Prix de Rome

Lili Boulanger entstammt einer Musikerfamilie,
die schon im 18. Jahrhundert das Pariser Musik-
leben mit bestimmt hat. Auch ihre Schwester
Nadja Boulanger (1887-1979) ist Musikerin, ja
diese soll in einem langen Leben größere
Berühmtheit erlangen, obwohl sie mit keiner ih-
rer Kompositionen den Rang ihrer Schwester er-
reicht. Aber Nadja Boulanger ist dafür eine beg-
nadete Lehrerin der musikalischen Komposition,
zu der in Jahrzehnten namhafte junge Talente ge-
radezu pilgern, von Conrad Beck und Aaron Cop-
land angefangen; auch ist sie mit den größten
Geistern ihrer Zeit befreundet, von Igor Strawins-
ky bis Paul Valéry. Lili Boulangers musikalische
Karriere hingegen ist durch eine früh einsetzende
und bald zum Tode führende Krankheit behin-
dert. Nach weniger bedeutenden, aber viel ver-
sprechenden Jugendwerken wird sie 1912 Schü-
lerin von P.-A. Vidal, bekommt sie schon nach
einem Jahr für die Kantate »Faust et Hélène« den
vielbegehrten Rompreis des Pariser Conserva-
toire, der damit zum ersten Mal einer Frau zuer-
kannt wird, und der Lili über Nacht weltberühmt
macht. Aber der erste Weltkrieg macht die Hoff-
nungen zunichte, und als er zu Ende ist, stirbt sie
– elf Tage vor Debussy, den sie so sehr verehrt
hat. Ihr Stil erreicht 1916 in drei großen Psalm-
vertonungen (Ps. 24, 129, 130) seine höchste
Höhe. Dazwischen begegnet in dem Liederzyklus
Clairières dans le ciel (nach Fr. Jammes; 1914)
eine Welt intimerer musikalischer Gedanken, die
ihre expressiv romantische Grundhaltung erken-
nen läßt (Chailley 1973). Die Oper »La Princesse
Madeleine« (nach Maeterlinck), die ihr Haupt-
werk hätte werden sollen, bleibt unvollendet.

1913 Igor Strawinsky (1882-1971): 
Ballettmusik »Le Sacre du 
Printemps« (»Das Frühlingsopfer«)
in Paris

»Als ich in St. Petersburg die letzten Seiten des
Feuervogels niederschrieb, überkam mich eines
Tages – völlig unerwartet, denn ich war mit ganz
anderen Dingen beschäftigt – die Vision einer
großen heidnischen Feier: alte weise Männer sit-
zen im Kreis und schauen dem Todestanz eines
jungen Mädchens zu, das geopfert werden soll,
um den Gott des Frühlings günstig zu stimmen.
Das war das Thema von Sacre du Printemps.«
Dies ist zweifellos ein vergleichsweise abstrakter
Stoff für ein Ballett. Seine Idee ist, das elementa-
re Erlebnis des Frühlings in einzelnen Stationen
darzustellen. »Ich möchte der ganzen Komposi-
tion das Gefühl der Verbundenheit des Menschen
mit der Erde geben, und das versuche ich in lapi-
daren Rhythmen auszudrücken. Die ganze Sache
muß von Anfang bis Ende im Tanz ausgedrückt
werden; kein Takt pantomimische Darstellung.«
– Die Premiere des Sacre am 29. Mai 1913 in Pa-
ris geht als einer der größten Skandale in die Mu-
sikgeschichte ein. Jean Cocteau erinnert sich:
»Bei der Uraufführung des Sacre spielte der Saal
die Rolle, die er spielen mußte: er revoltierte von
Anfang an. Man lachte, höhnte, pfiff, ahmte Tier-
stimmen nach, und vielleicht wäre man dessen
auf die Dauer müde geworden, wenn nicht die
Menge der Ästheten und einige Musiker in ihrem
übertriebenen Eifer das Logenpublikum belei-
digt, ja tätlich angegriffen hätten. Der Tumult ar-
tete in ein Handgemenge aus …« Auch die weite-
re Geschichte des Stücks ist schlimm: Den einen
scheint Strawinsky mit dem Teufel im Bunde,
andere tragen ihn nach der Aufführung im
Triumphzug durch die Straßen. Jahrelang noch
bleibt die Reaktion auch in der Presse zwiespäl-
tig. Als Wilhelm Furtwängler das Werk 1924 in
Berlin aufführt, steht in der Kritik »… Stilistisch
ebenso unmöglich wie nach künstlerischer Wert-
losigkeit!… Endlich aber ein ernstes Wort an
Wilhelm Furtwängler, den geistigen Träger und
verantwortlichen dieser Veranstaltungen, die un-
ter des unvergeßlichen Arthur Nikisch ästhetisch
feinsinniger Führung das höchste Ansehen hatten.
Identifiziert sich Furtwängler mit dieser Art von
›Erziehung zur Kunst‹, so wird er die Konse-
quenzen aus dieser Tatsache ziehen müssen und
sich nicht wundern dürfen, wenn wir bekennen,
daß wir uns in ihm und seiner Führung getäuscht
hatten. Kommt es ihm aber nur darauf an, die
Leute mit der grotesken Fratze des krankhaften
Modernismus bekannt zu machen, so mag er mit
den ›Kostproben‹ Strawinsky-Schönberg des
graumsane Spiels genug sein lassen…« Aller-
dings gibt es auch andere Kritiken – nur laue, un-
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verbindlich unentschiedene Kritiken finden sich
nicht. Ein extremes »Werk des Bekenntnisses«,
wie Strawinsky es selbst nennt, muß entweder
Ablehnung oder Begeisterung provozieren; der
Mittelweg kommt nicht in Frage. – Die großen
Daten in der Geschichte des Sacre sind Konzert-
aufführungen und Schallplatteneinspielungen.
Auf der Bühne wird das genuine Tanzwerk nie
recht heimisch. Ist es auch konzipiert als Bilder-
folge, so wird es bald, schon in den 20er Jahren,
als eines der Hauptwerke absoluter Musik ver-
standen, nicht unbestritten zwar – Schönbergs
bissiges Wort, es gäbe »keine sackere Gasse als
Sacre« steht für eine ganze ästhetische Richtung
– aber als epochales Werk auch von den Gegnern
anerkannt. Eine breitere Rezeption beginnt frei-
lich erst nach dem Zweiten Weltkrieg. – Wer den
Sacre hört, hat den Eindruck einer Folge von in
sich mehr oder weniger einheitlichen, gegenein-
ander aber deutlich unterschiedenen Abschnitten,
und in einigen von ihnen werden Steigerungen
von so mitreißender und aggressiver Gewalt auf-
gebaut, daß man sie nicht ohne Herzklopfen
hören kann. Teils entlädt sich ihre Spannung,
teils bricht sie plötzlich ab. In anderen Abschnit-
ten herrscht friedliche Ruhe – freilich stets eine
Ruhe vor neuen Ausbrüchen. Insgesamt ent-
spricht der Höreindruck einer steigenden Span-
nungskurve mit retardierenden Zwischenstufen –
so kann man vielleicht sagen.

Strawinsky erregt mit dem Sacre Anstoß.
Hauptursache dafür ist das Klangmaterial, sind
die Instrumente und – entscheidend – wie sie be-
handelt werden. Daß Strawinsky mit dem Sacre
seine eigene Musiksprache gefunden und zu-
gleich ein mögliches Idiom für Neue Musik ge-
schaffen hat, steht außer Zweifel. Ob er jedoch
schon mit diesem Werk einen Paradigmenwech-
sel in der musikalischen Komposition vollzieht,
ist zu bezweifeln. Der große Einschnitt in Stra-
winskys Werk liegt nicht vor dem Sacre, sondern
danach: Aus einer neuen Grundeinstellung zur
Frage der Zeit nach dem, was Musik jetzt sein
kann oder sein muß, sind neu erst Die Geschichte
vom Soldaten (1918) und das Ballett »Pulcinella«
(1919/20), um die beiden wichtigsten, die in der
Tat Epoche machenden Werke zu nennen.

1914 Max Reger (1873-1916): 
Mozart-Variationen

Wahrscheinlich sind diese Variationen und Fuge
über ein Thema von Mozart (aus der A-dur-Kla-
viersonate KV 331) für großes Orchester op. 132
Regers bedeutendstes, sicherlich sein bekannte-
stes Werk. Fraglich aber ist, ob es Reger in sei-
nem Wollen und Wirken am besten charakteri-
siert. Sicherlich, wenn man in ihm den Spätro-

mantiker sieht, gar den deutschen Impressioni-
sten, der mit sensibel-nervösem Klang- und Ak-
kordbewußtsein mit den Möglichkeiten des riesi-
gen Orchesterapparats spielt, um durch Instru-
mentalfarben vor allem die Harmonik in ihrem
Ausdruck zu stützen. Sicherlich auch dann, wenn
man den Titanen höchst sensibel auf die Zeiten-
wende reagieren hört – obwohl das eher in der
Kammermusik zu hören ist. Kaum allerdings,
wenn man an den Kirchenmusiker und Organi-
sten Reger denkt. Dann nämlich sind Orgelkom-
positionen seine Hauptwerke, dann auch ist sein
Wirken als Universitätsmusikdirektor in Leipzig
(seit 1907) und als Kompositionslehrer am dorti-
gen traditionsbewußten Konservatorium von
höherem Belang als seine Tätigkeit als General-
musikdirektor in Meiningen (1911-1914).

5. Februar 1916 Das sogenannte »Histori-
sche Symphoniekonzert«
in Agram/Zagreb, Kroatien

Ein neuer Abschnitt der Kroatischen Musikge-
schichte beginnt mit diesem Orchesterkonzert
(zweimal wiederholt), in dem unter Leitung von
Fridrik Rukavina folgende Werke zur Auf-
führung kommen: K. Baranović: Konzert-Ouver-
türe, B. Širola: Notturno für Sopran und Orche-
ster, F. Dugan: Symphonisches Andante, S.
Stančić: Symphonisches Scherzo, Dora Pejačević:
Klavierkonzert, A. Dobronić: Karneval. Die
Komponisten und ihre Werke (bisher pflegte man
hier kaum Orchestermusik dieser Art!) lassen er-
kennen, daß mit einer neuen Generation eine
neue Epoche angebrochen ist, und die Zeit, die
von Ivan Zajc und seinen Zeitgenossen bestimmt
war, versinkt. Zwar dominiert hier eine Art Neu-
romantik mit impressionistischen Anklängen,
dennoch wirkt das Konzert wie eines mit »Neuer
Musik« – es wirkt wie ein Signal zu einer neuen
Kroatischen Musik. Was längst schon im Gange
war, rückt mit einem Mal ins allgemeine Bewußt-
sein, und der Weg ins 20. Jahrhundert wird frei.
Zwar sprechen die Kritik und später auch die
Wissenschaft für diese Werke noch von National-
stil und Rückgriff auf Folklore, doch kann von
beidem hier im Grunde nicht mehr die Rede sein.

1916 Erich Wolfgang Korngold (1897-
1957): Operneinakter 
»Der Ring des Polykrates« 
und »Violanta« in München

Wie weit weg in der Vergangenheit dünkt uns
doch manchmal das Ende des 19. Jahrhunderts,
die musikalische Spätromantik, und wie stark ist
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unser Jahrhundert ihr dennoch verbunden. Um
dies wahrzunehmen, muß man nicht immer nur
an Schönberg denken oder an Strawinsky, an
Strauss oder Pfitzner. Auch weniger berühmte
gute Musiker haben den Weg gehen müssen, für
den es keine Wegweiser gab. Korngold etwa sagt
1946 von sich selbst: »First I was a prodigy, then
a successfull opera composer in Europe…, and
then a movie composer… I feal I have to make a
decision now, if I don’t want to be a Hollywood
composer the rest of my life.« Mit den beiden
heiteren Operneinaktern erregt Korngold 1916 in
München Aufsehen. Daraufhin wird er nach Wien
engagiert, wo diese beiden Werke 1919 für die
Festaufführung zum 50jährigen Bestehen der
Hofoper ausgewählt werden. Also hoffnungsvolle
Anfänge eines, der im 20. Jahrhundert weiterhin
offen die musikalische Sprache zu sprechen wagt,
die er für sein spätromantisch denkendes Herz
gelernt hat? Diese Position läßt sich nicht halten!
Korngold geht 1934 nach Hollywood, wo solche
Musik als Filmmusik allerdings durchaus gefragt
ist. Für etwa 15 größere Filme der Warner Bro-
thers Filmgesellschaft schreibt er die Musiken.
Freilich, seine »main ambition is to write music
to fit the picture, that will still be music without
the picture. Writing for the films is like writing
an opera.« Nicht einmal das schöne Violinkonzert
(D-dur op. 35, 1945) und das Violoncellokonzert
(C-dur op. 37, 1946) sind in das Repertoire auf-
genommen worden.

1916, 1933 Karol Szymanowski (1882-
1937): 2 Violinkonzerte

Bei nur wenigen Komponisten ist das Mißver-
hältnis zwischen künstlerischer Bedeutung und
Rezeption so eklatant wie bei Szymanowski. In
seiner Heimat verehrt als erster polnischer Kom-
ponist von Weltrang nach Chopin sowie als Va-
terfigur des modernen polnischen Musiklebens
und der bedeutenden polnischen Neuen Musik
nach dem ersten Weltkriege, ist er im Westen
meist nur dem Namen nach bekannt. Seine Wer-
ke sind, mit Ausnahme der beiden Violinkonzerte
und des Stabat Mater, in unseren Konzertsälen
nur spärlich vertreten und auch auf Schallplatten
kaum zugänglich. Dies ist um so erstaunlicher,
als Szymanowskis Musik, zumal seine avancier-
teste, keineswegs hermetisch ist, sondern im Ge-
genteil eine unmittelbare sinnliche Faszination
auszuüben vermag. Die ästhetische Unerheblich-
keit der Versuche vor Augen, unmittelbar aus
Chopinschem Idiom und aus Volksmusik eine pol-
nische Kunstmusik zu gewinnen, versucht er (wie
viele andere Künstler seiner Zeit), der polnischen
Kunst Profil zu verschaffen durch den umgekehr-
ten Weg, nämlich den der individuellen Aneig-

nung des fortgeschrittensten Standes der Kompo-
sition seiner Epoche. Und doch nutzt Szyma-
nowski zunehmend Material aus der Volksmusik
zur Bildung fester thematischer Gebilde (Mazur-
ken op. 50, 1924/25) und großer Formen (Ballett
Harnasie op. 55, 1923/31; Stabat Mater op. 53,
1925/26), die schließlich den höchsten Grad von
Freiheit und klanglicher Differenzierung errei-
chen, dabei aber thematisch gestaltenreicher und
formal prägnanter sind als die meisten Werke sei-
ner früheren »dionysischen« Phase (zweites
Streichquartett op. 56, 1927; zweites Violinkon-
zert op. 61, 1933). – Ohne Szymanowski sind
viele Entwicklungen in der Musik unseres Jahr-
hunderts nicht denkbar. Die polnische Komponi-
stengeneration nach dem Zweiten Weltkrieg be-
ruft sich nahezu einhellig auf den »Vater der mo-
dernen Musik Polens«, doch auch Komponisten
wie Aribert Reimann verweisen auf Szymanow-
skis klangästhetizistischen Stil als Vorbild (Ze-
hentreiter 1987).

1917, 1924, Ottorino Respighi 
1929 (1879-1936): Symphoni-

sche Dichtungen »Fontane
di Roma«, »Pini di Roma«
und »Feste romane«

Im 19. Jahrhundert ist das italienische Musik-
schaffen auf die Oper konzentriert. Rossini, Bel-
lini, Donizetti, Verdi, um nur die wichtigsten Na-
men zu nennen, komponieren jeweils nur wenige
Instrumentalsachen. Erst gegen Ende des Jahr-
hunderts regt sich das Interesse an Instrumental-
musik wieder, bei Giovanni Sgambatti (1841-
1914) etwa und bei Giuseppe Martucci (1856-
1909), dem Lehrer Respighis. – Der Hauptzug
von Respighis Werken ist die Ausgeglichenheit
zwischen den dominierenden traditionellen Ele-
menten einerseits und den Ausdrucksmitteln mo-
derner Musik andererseits. Man hat ihn deshalb
einen Eklektizisten genannt, oder man zählt ihn,
was eher zutrifft bzw. mehr über seine Musik
aussagt, zu den Impressionisten. – Wie immer
wieder im 19. Jahrhundert und bis tief ins 20.
hinein taucht auch bei Respighi das Problem auf,
ob er seiner »Ausdrucksmusik« »Programme«
beifügen soll oder nicht. Respighi tut es. Das zur
ersten seiner drei großen Symphonischen Dich-
tungen beginnt dann zum Beispiel so: »In dieser
Symphonischen Dichtung hat der Komponist
Empfindungen und Visionen ausdrücken wollen,
die in ihm beim Anblick von vier römischen
Brunnen wach wurden, und zwar jedesmal zu je-
ner Tageszeit, in der ihre Eigenart am meisten
mit der Umgebung übereinstimmt und ihre
Schönheit auf den Betrachter den stärksten Ein-
druck macht.« Im dritten Satz der Pini di Roma,
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»Die Pinien auf dem Gianicolo«, setzt Respighi
übrigens den von einer Schallplatte einzuspielen-
den Originalton einer Nachtigall zum leise fort-
klingenden Orchestersatz: Inbegriff der impres-
sionistischen Vorstellung einer Verbindung zwi-
schen der erklingenden Natur und der hörenden
Seele, die musikalisch widerklingt.

1918 Dora Pejačević (1885-1923): 
Symphonie fis-moll op. 41

Unter den wenigen komponierenden Frauen ist
Dora Pejačević wahrscheinlich die bedeutendste,
auch wenn sie mit anderen das Schicksal teilt,
kaum beachtet worden und nahezu unbekannt ge-
blieben zu sein. Ihre musikalische Sprache ent-
wickelt sich von einem postromantischen, durch
Schumann und Brahms beeinflußten Idiom über
jugendstilhafte Gestik und impressionistische Be-
reicherung der Klangpalette zu expressionisti-
scher Steigerung des Ausdrucks. In ihren großen
Werken bleibt sie den traditionellen Formen ver-
bunden, obwohl Tendenzen zu anderen Lösungen
bemerkbar sind. In kleineren instrumentalen For-
men und in Liedern fühlt sie sich offener gegenü-
ber den neueren künstlerischen Tendenzen ihrer
Zeit: an manchen Stellen durchbricht sie die
Grenzen der traditionellen Ausdruckswelt und
gelangt zu persönlichen, sehr differenzierten For-
mulierungen der musikalischen Sprache. Von den
seit 1908 in dichter Folge entstehenden, sorgfäl-
tig gearbeiteten Werken (insgesamt 57) sind an
Instrumentalkompositionen vor anderen zu nen-
nen: Klaviertrio op. 29 (1910), Slawische Sonate
für Violine und Klavier op. 43 (1917) und das
Klavierkonzert op. 33 (1913), von den Liedern
Drei Gesänge op. 53 (1920) nach Texten von F.
Nietzsche (andere Lieder, auch Orchesterlieder,
nach Texten von R. M. Rilke und Karl Kraus).
Die Symphonie fis-moll (zwei Sätze 1918 in
Wien, das ganze Werk 1920 in Dresden uraufge-
führt; Arthur Nikisch plante eine Aufführung in
Leipzig, doch starb der Dirigent während der
Proben 1922, und das Konzert mußte ausfallen)
gehört, zusammen mit den Orchesterwerken von
B. Bersa, zu den ersten Beiträgen Kroatiens zur
neueren symphonischen Musik europäischen
Ranges – im Lande selbst freilich zunächst ohne
Resonanz, weil der Stil der Pejačević nicht der
herrschenden neo-nationalen Richtung in der mu-
sikalischen Komposition entsprach. Erst neuer-
dings erwacht mit dem allgemeinen Interesse an
der Wiener Moderne um die Jahrhundertwende
und am »musikalischen Jugendstil« auch das an
dieser Musik. (Kos 1987)

1919 Manuel de Falla (1876-1946): 
Ballett-Suite »Der Dreispitz«
in London

In seinen Gesprächen mit Robert Craft berichtet
Igor Strawinsky: »Eines Tages im Jahre 1910
wurde mir ein Herr vorgestellt. Ich hielt ihn, die-
sen Manuel de Falla, für einen Homme sérieux;
und in der Tat, nie bin ich einer kompromißlose-
ren religiösen Natur begegnet als ihm – und nie
einem Menschen, der weniger für Äußerungen
des Humors übrig hatte. Ich habe niemand ge-
kannt, der so scheu gewesen wäre wie er… Er hat
indessen dirigiert, und auch Cembalo gespielt –
in seinem Concerto für Cembalo (oder Klavier)
und 5 Instrumente (1923/26), einem Stück, das
ich bewundere und auch schon selbst dirigiert ha-
be… Als ich ihm nach der Premiere seines El
Sombrero de tres Picos (in London 1919 durch
Diaghilews Ballets Russes, unter Leitung von
Ansermet, mit der Ausstattung durch Picasso)
sagte, das musikalisch Beste in seiner Partitur sei
nicht unbedingt das am meisten ›Spanische‹,
wußte ich, daß ihm dies Eindruck machen würde.
Und er ist noch gewachsen, wenn auch sein Ma-
terial so klein war, daß er nicht viel weiter wach-
sen konnte. Ich betrachtete ihn als den loyalsten
aller meiner Musikerfreunde. Während beispiels-
weise Ravel mir nach Mavra den Rücken kehrte
– von meinen späteren Werken hat er nur die
Psalmensymphonie zur Kenntnis genommen –,
hat Falla an allem, was ich noch schrieb, Anteil
genommen. Er hatte ein sehr feines Ohr, und ich
glaube, seine Anerkennung war echt.« Man sagt
manchmal, die künstlerische Bedeutung von Fal-
la für Spanien sei der Béla Bartóks für Ungarn
vergleichbar. Nun, er verarbeitet in der Tat wie
jener Melodik und altertümliche Harmonik von
(andalusischer) Volksmusik und verbindet sie mit
Anregungen des französischen Impressionismus
(Debussy, Ravel) zu einem Stil von zugleich per-
sönlicher und nationaler Prägung. Trotzdem
stimmt der Vergleich nicht! Denn Bartók nutzt
sein aufgenommenes Material anders als Falla,
nämlich zu einer tatsächlich Neuen Musik, die
das Ausgangsmaterial dann ganz zurückläßt.

seit 1920 Salzburger Festspiele

Es sind nicht zuletzt das Erlebnis des Kriegs und
patriotische Gedanken, die 1917 zur Gründung
einer »Salzburger Festspielhausgemeinde«
führen, welche die Voraussetzungen für die Salz-
burger Festspiele schafft. Dann ist es das Be-
wußtsein der Verantwortung des Künstlers ge-
genüber der Tradition des Abendlandes, das die
Literaten, Musiker und Interpreten für Salzburg
verpflichtet, vor allen anderen Hugo von Hof-
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mannsthal, in dessen alljährlich auf dem Dom-
platz aufgeführtem Jedermann (1911; Wiederbe-
lebung eines mittelalterlichen Mysterienspiels)
und in dessen Salzburger Großem Welttheater
(1922; nach Calderon; eine Art von Fortsetzung
des barocken Welttheaters in Salzburg) dieses
Traditionsbewußtsein bis heute real wirkt. Dane-
ben spielt die Salzburger Mozart-Tradition eine
Rolle (Mozart-Feste 1877-1910) und, vor allem
in neuerer Zeit, der Wunsch nach vorbildlich wir-
kenden Wiedergaben bedeutender Werke durch
die besten Künstler. Nach der großen Zeit mit
Max Reinhardt anfangs der 20er Jahre hat sich
der Schwerpunkt der Festspiele ganz zur Musik
hin verlagert. – Unter den vielen Festspielen der

Gegenwart nehmen die Salzburger Festspiele
wahrscheinlich noch immer den ersten Rang ein.
Sie finden alljährlich im Sommer statt (Ausnah-
me 1924 und 1944). Seit 1967 gibt es auch Oster-
Festspiele in Salzburg. Die Motivation für diese
dürfte freilich mehr kommerzieller Art sein. –
Trotz einer insgesamt mehr konservativen Pro-
grammpolitik haben doch auch immer wieder
Werke der Moderne und Neuer Musik hier ihre
Uraufführungen erlebt, z.B. 1947 Gottfried von
Einems Dantons Tod (nach Büchner), 1949 Carl
Orffs Antigonae (nach Sophokles), 1953 Einems
Der Prozeß (nach Kafka), 1966 Hans Werner Hen-
zes Die Bassariden (nach Euripides’ Bacchantin-
nen), um nur die vielleicht wichtigsten zu nennen.
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Noch einmal muß ich den Leser darauf hinwei-
sen, daß die großen Abschnittsüberschriften
»Mittelalter«, »Renaissance« etc. in dieser
»Musikgeschichte« nur zur ersten und allge-
meinen Orientierung verwendet sind, nicht als
musikgeschichtliche Epochenbezeichnungen.
Sie sind eingebürgert und scheinen unvermeid-
bar, deshalb sind sie auch hier nicht vermie-
den. Aber sie weisen allesamt nicht auf Musik-
Spezifisches hin, denn sie sind aus anderen
Gebieten der Geistesgeschichte und Kunstwis-
senschaft entliehen. Ähnliches gilt für die Be-
griffe »Moderne Musik« und »Neue Musik«.
Auch sie sind von anderen Bereichen über-
nommen. Richtiger, weil weniger »tenden-
ziös«, sind wahrscheinlich unsere hier mit rö-
mischen Zahlen durchnumerierten Kapitel-
überschriften, die lediglich zeitliche Abgren-
zungen geben. Aber diese »Neutralität« stimmt
gerade nicht zur Sache der Musik im 20. Jahr-
hundert, weil sie für die Orientierung etwas
Wesentliches unterdrückt, nämlich den Hin-
weis, der über eine Art von Charakteristik
nicht nur nützlich sondern notwendig ist. Man
bedenke einmal: Im selben Jahr 1918, in dem
Debussy stirbt und Karl Straube in Leipzig
Thomaskantor wird, erscheinen auf der Bühne
von Richard Strauss Ariadne auf Naxos (2. Be-
arbeitung), von Giacomo Puccini Gianni
Schicchi, von Franz Schreker Die Gezeichne-
ten, von Igor Strawinsky Die Geschichte vom
Soldaten, vier Werke, die gleichzeitig entste-
hen und aufgeführt werden, aber doch zu ver-
schiedenen musikgeschichtlichen Epochen zu
zählen sind, zur späten »Romantik«, zur »Mo-
derne« und zur »Neuen Musik«. Bei dieser
merkwürdigen Zuordnung ist beides wichtig
und für die Zeit charakteristisch: die Gleich-
zeitigkeit und die Ungleichzeitigkeit. Der Le-
ser ärgere sich also bitte nicht, wenn er even-
tuell zeitgleiche Werke in verschiedenen Kapi-
teln findet. – Daß man bei der Zuordnung im

einen oder anderen Fall verschiedener Mei-
nung sein kann, bleibt unbestritten!

1. Vorbemerkungen: Zur geistigen 
Situation der Zeit für die musika-
lische Komposition – und zu den 
Konsequenzen daraus für Pro-
duktion und Reproduktion von 
Musik der Gegenwart

Neue Musik heißt lateinisch Musica nova.
Mehrmals hat es in der abendländischen Mu-
sikgeschichte Epochen gegeben, in denen Zeit-
genossen von der neu entstehenden Musik den
Eindruck hatten, sie sei völlig anders als die
bisherige, nämlich Produkt einer Ars nova,
durch welche alle bisherige Musik als die einer
Ars antiqua in den Orkus der Vergangenheit
verstoßen werde. Davon allerdings, daß neue
Musiken von den Zeitgenossen nicht akzeptiert
und alte Musiken statt ihrer über längere Zeit
bevorzugt und absichtlich gegen die neue ge-
braucht worden seien, davon ist in der Musik-
geschichte nirgendwo die Rede. Gewiß, Ewig-
Gestrige hat es unter den Kunstliebhabern und
den Kunstkritikern immer gegeben und wird es
immer geben, andererseits werden anspruchs-
volle Werke der ersten Komponisten nie und
nirgendwo gleich beim ersten Hören verstan-
den und sofort allgemein rezipiert – ganz da-
von abgesehen, daß für nicht wenige hochbe-
deutende Kompositionen die Möglichkeit, ins
große Repertoire zu gelangen, überhaupt nicht
besteht, weil sie »zu schwer« sind, wie man so
sagt. Niemals aber hat man, hat jedenfalls die
überwiegende Zahl der Rezipienten, für eine
zeitgenössische Musik die Frage gestellt, ob
sie überhaupt Musik sei. Im 20. Jahrhundert
aber kommt eben diese Frage auf, wird sie
möglich, ja notwendig. So dumm und so böse,
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wie man oft behauptet, ist die Frage übrigens
nicht, denn sie ist nur selten rein rhetorisch ge-
meint. Vielmehr zielt sie auf die Definition
von Musik, weil sie aus einer bangen Unge-
wißheit kommt: »Wenn die Musik, mit der ich
aufgewachsen bin, die ich als meine Musik be-
trachte, spiele, höre, empfinde, wenn diese
Musik das definiert, was wir Musik nennen,
dann ist tatsächlich zu fragen, ob die neue Mu-
sik nicht in der Tat neu ist derart, daß sie neu
zu definieren versucht, was ich durch ›alte
Musik‹ für endgültig definiert halte.« Georgia-
des hat das Problem, um das es im 20. Jahr-
hundert geht, 1954 in der Einleitung zu Musik
und Sprache knapp und bündig dargestellt:
»Geht man von der Erfahrung aus und fragt
sich, was wir heute unter Musik verstehen, so
findet man, daß wir ihr anders begegnen als
unsere Vorfahren. Denn noch bis vor kurzer
Zeit, bis zu der Zeit Beethovens oder Schu-
berts, galt als Musik im allgemeinen Bewußt-
sein so gut wie ausschließlich die jeweils zeit-
genössische und jüngstvergangene. Seitdem ist
es aber anders geworden; nach den Wiener
Klassikern hat sich die Situation geändert.
Mendelssohn, Schumann und Brahms, Berlioz,
Liszt und Wagner, später Richard Strauss, sie
alle verkörperten im Bewußtsein ihrer Zeitge-
nossen nicht mehr die Musik schlechthin. Sie
selbst widmeten sich auch der Interpretation
der Musik der Vergangenheit. Von jetzt ab be-
trachtete und vermittelte man die älteren Wer-
ke als ebenso gültige, gegenwärtige Musik wie
die neu entstehenden. So war schon die Musik-
pflege des späteren 19. Jahrhunderts stark
durch die Vergangenheit mitbestimmt. Im Ver-
lauf des 20. Jahrhunderts änderte sich aber-
mals die Situation zugunsten der älteren Mu-
sik. Und dies nicht nur im Konzertsaal: Er-
scheinungen wie die Jugendbewegung, die
Volksliedpflege, die Hausmusikpflege haben
dazu verholfen. Auch die musikhistorische
Forschung hat das Ihrige beigetragen. So ist im
Verlauf der letzten 125 Jahre [das wäre heute
wohl umzuformulieren: zwischen rund 1830
und 1960] eine grundlegende Wandlung im
musikalischen Bewußtsein vor sich gegangen,
es hat eine Umwälzung des Begriffs Musik
stattgefunden. Für den Musiker und Musik-
freund von heute, ja selbst für den Komponi-
sten bildet das zeitgenössische Schaffen nur

einen geringen Teil dessen, was man als ak-
tuelle Musik bezeichnen könnte. Denn heute
erheben die Werke der Vergangenheit An-
spruch auf Erklingen; sie stehen als wirkende
Macht da. Dieser Drang, die Musik der Ver-
gangenheit in das Bewußtsein von heute einzu-
beziehen, ist so mächtig geworden, daß nicht
mehr die Rede sein kann von einem eklektizi-
stischen Verhältnis zu gewissen vergangenen
Zeiten oder von einem willkürlichen Heraus-
holen bestimmter großer Komponisten und
berühmter Werke oder von einer bloßen Sehn-
sucht nach dem Vergangenen. Man will mehr;
man hat das Bedürfnis, die Musik in ihrer To-
talität als Einheit zu begreifen – die gesamte
Musik, die in uns lebt, die in uns zu leben be-
rechtigt ist. Das ist aber unsere Musik, die un-
serer eigenen Vergangenheit und Gegenwart.
Man will sich nicht mehr nur mit den zufälli-
gen, schon zugänglichen Ausschnitten beschei-
den. Man möchte alle Glieder ohne Lücke wie-
derherstellen und diese Reihe als Werden und
Wechseln begreifen. Man möchte in dieser To-
talität, in dieser genetisch zu verstehenden
Einheit, den Inbegriff der Musik erblicken. Für
den Menschen von früher war Musik etwas in
gewissem Sinn zufällig Bestimmtes: das, was
in seiner eigenen Gegenwart entstand. Der Be-
griff von Musik war statisch, er enthielt in sich
nicht die Dimension des Werdens, der Zeit. Es
ist verständlich, daß, wer über das Musikali-
sche nachdenken wollte, zwar von dem zufäl-
lig gegebenen Ausschnitt ausging, bald aber
davon und somit von jeder historischen Gege-
benheit abstrahierte, um möglichst auf dem
Wege der reinen Spekulation, als Philosoph,
das musikalisch Wesentliche aufzusuchen.

Wie anders wird das musikalische Bewußt-
sein heute bestimmt! Indem die Musik als eine
genetische Reihe, als ein Ganzes verstanden
wird, gewinnt sie die Dimension der Zeit. Von
diesem nunmehr notwendigen Faktor kann
man nicht mehr absehen. Verbindliches über
Musik läßt sich von jetzt ab nur aussagen, in-
dem man den eigentümlichen Beziehungen
zwischen Bleibendem und Wechselndem nach-
geht. Man entdeckt bald, daß Wesen und Wer-
den inniger miteinander verquickt sind, als
man in früheren, naiveren und, wenn man so
will, begnadeteren Zeiten ahnte; daß sie unlös-
bar miteinander verbunden sind. Man entdeckt,
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daß in dem Wesentlichen viel mehr Histori-
sches steckt als früher vermutet, daß Musik ge-
radezu nur als Werden darstellbar ist.«

Man erlaube, daß ich das Gesagte praktisch il-
lustriere: Man stelle sich vor, der Pastor einer
großen evangelischen Kirche bespreche mit
seinem Kantor, wie man ein bevorstehendes
hohes Fest im Kirchenjahr, etwa den Karfrei-
tag, musikalisch gestalten soll. Zu J. S. Bachs
Zeit wäre da die Aufführung einer Passions-
musik zu beschließen und vorzubereiten ge-
wesen, und, falls diese einmal nicht von
Bachs Komposition sein sollte, so hätte man
gewiß einen anderen Zeitgenossen gebeten,
kaum aber wäre man auf die Idee gekommen,
das Werk eines Meisters einer längst vergan-
genen Zeit zu nehmen, etwa von Heinrich
Schütz. Sollte heutigen Tages bei einer sol-
chen Besprechung dagegen der Kantor selbst-
verständlich eine eigene neue Komposition
vorschlagen, so wird der Pastor zumindest
denken: »Sollten wir nicht vielleicht doch
besser eine der wunderbaren Passionen von
Bach oder von Schütz aufführen? Es ist doch
schon schwer genug, die Leute in die Kirche
zu bekommen… Und einfacher aufzuführen
sind die alten Sachen allemal!« Freilich, die
Situation ist auch umgekehrt denkbar, daß
nämlich der Kantor nicht zu einer eigenen
Komposition zu bewegen ist, und das nicht,
weil er eventuell nicht selbst komponieren
kann, sondern weil er angesichts der vielen
großen Werke und ihrer Beliebtheit – fast
möchte man sagen: weil er angesichts des hi-
storischen Drucks – den Mut zur selbständi-
gen Neufassung einer bestimmten kirchlich-
musikalischen Aufgabe nicht aufbringen
kann. Welcher von den beiden genannten
Kantoren im Hinblick auf die geistige Situa-
tion der Zeit richtiger handelt, jener, der
glaubt, seine Aufgabe wie die aller Kantoren
seit eh und je erfüllen zu müssen, oder dieser,
der den Mut zum Verzicht hat und die Apper-
zeption des Werkes aus einer anderen Zeit
hier und jetzt als Aufgabe wagt, das ist kei-
neswegs ausgemacht.

Auf die neue Situation im Musik-Denken rea-
gieren – modern ausgedrückt – Produktion und
Rezeption empfindlich, allerdings durchaus
verschieden. Immerhin hat schon Franz Schu-
bert gesagt: »… aber wer vermag nach Beetho-
ven noch etwas zu machen?«, immerhin hat
sich Johannes Brahms jahrelang nicht ent-
schließen können, Symphonien zu schreiben,
weil ihn gerade in dieser Gattung Beethovens
Schatten bedrängte. Auf der anderen Seite ist
ein Meister wie Hans Pfitzner als Komponist,
Dirigent, Schriftsteller und Theaterregisseur

zeit seines Lebens mit Entschiedenheit für die
Rückbesinnung auf die Grundlagen der musi-
kalischen Romantik eingetreten und hat aus
tiefer Überzeugung nie aufgehört, gegen die
Tendenzen seiner Zeit, die ihm durch Verfalls-
erscheinungen gekennzeichnet schien (»Futu-
ristengefahr«), anzugehen. Jedenfalls haben
alle Komponisten, die mit ihren Werken die
Epoche der Neuen Musik einleiten und dann
als Hauptvertreter tragen sollten, in ihren An-
fängen die musikalische Sprache der Spätro-
mantik oder des musikalischen Impressionis-
mus fortgesetzt und erst als reife und aner-
kannte Künstler mit der Vergangenheit gebro-
chen, so, um nur zwei zu nennen, Arnold
Schönberg in den Drei Klavierstücken op. 11
(1909), Igor Strawinsky in Der Geschichte
vom Soldaten (1918).

2. »Neue Musik«

Der Begriff »Neue Musik« ist gebildet in Par-
allele zu dem Begriff »Neues Bauen«, den H.
Häring 1926 für die Architektur und darin für
eine seit 1900 zunehmend Anhänger findende
»neue Gesinnung beim Bauen« geprägt hat. Kei-
neswegs ist alle neu entstehende Musik unter
den Begriff »Neue Musik« zu subsumieren,
vielmehr bezeichnet man als »Neue Musik«
die seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts ent-
stehende Musik, welche sich durch besondere
Eigenart oder durch experimentellen Charakter
von traditionsgebundenen Werken unterschei-
det. Gepflegt wird »Neue Musik« hauptsäch-
lich in eigenen Veranstaltungen, in »Musica
viva-Konzerten« oder bei »Tagen Neuer Mu-
sik«, in eigenen Studios und speziellen Sen-
dungen der großen Rundfunkanstalten, auch an
bestimmten Orten in wiederkehrenden Kon-
zert- und Veranstaltungsreihen. Sie führt also,
weil die Übernahme in die traditionelle Musik-
pflege Schwierigkeiten bereitet – das Publi-
kum sperrt sich nach wie vor –, abseits vom
allgemeinen Musikbetrieb ein eigenes Dasein,
erfreut sich dabei allerdings der Zustimmung
eines eigenen Publikums, das alles versteht
und das meiste goutiert, und sich gegen Nicht-
Insider sorgfältig abschirmt. So berichten zwar
alle besseren Tageszeitungen getreulich jeden
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Herbst, was es zum Beispiel bei den »Donaue-
schinger Musiktagen« alles Neues gegeben
hat, aber Resonanz finden die Berichte ebenso-
wenig wie die Konzerte. Das freilich ist nicht
immer so gewesen. Als nach dem 2. Weltkrieg
und der Zeit der Verfemung der »Entarteten
Kunst« in Deutschland endlich wieder Neue
Musik zu spielen und zu hören war, da haben
sich alle Musiker und ein zwar kleiner aber
wichtiger Teil des Publikums für alles, was da
geboten wurde, geradezu brennend interessiert.
Karl Amadeus Hartmanns Münchener, Wolf-
gang Fortners Heidelberger »Musica viva-
Konzerte« – um nur zwei der wegweisenden
Konzertreihen zu nennen – hatten ihr Interesse
und ihr Publikum. Und warum ist das nicht so
geblieben? Weil der dort erhobene Anspruch,
daß der Stand des Komponierens allemal über
den Stand der Musik entscheide – wie es
Adorno (1949) formuliert hat –, nicht mehr
durch gültige Werke eingelöst worden ist. Wie
die Musik im »historischen Zeitalter« einer-
seits in der Vielfalt der Musiken der abendlän-
dischen Geschichte immer schon und immer
wieder neu definiert ist, so kann andererseits
jede neue Komposition dieser Definition, nein:
diesen Definitionen, immer nur neue Aspekte
hinzufügen. Die zeitgenössische Tonkunst gibt
es nicht mehr.

Das hat die fatale Folge, daß von nun an je-
der Komponist für sich die Frage nach dem
Stand der Musik stellen und aus der Antwort
Konsequenzen für sein Komponieren ziehen
muß, daß er anders als bisher (als eine gewisse
Deckung durch den Zeitstil gegeben war) mit
jedem Werk individuell Antwort auf die
Grundfrage der Musik geben muß. Daß dem
daraus resultierenden ungeheuren Verantwor-
tungsdruck nur wenige Komponisten, und dem
damit verbundenen Anspruch nur wenige Wer-
ke standzuhalten vermögen, ist nicht verwun-
derlich und sollte, wie man annehmen möchte,
jeweils sofort evident werden. Das aber ist
nicht der Fall. Vielmehr fallen die Entschei-
dungen über Gültigkeit und Rang der Werke
schwerer denn je, scheint die Geschichte für
ihr Urteil länger zu brauchen als früher. Der
Musikfreund, der da ungeduldig fragt: »Was
wird denn bleiben von der gegenwärtigen Pro-
duktion?«, ist, jedenfalls zunächst, auf sich
selbst verwiesen, er hat zu entscheiden, ob er

und wo er durch Werke Antworten findet, und
ob sie richtig gegeben sind auf seine Grundfra-
gen an die Musik. Doch welcher Musikfreund
kann sich diese Entscheidung zutrauen? So
schauen denn alle auf die Fachleute, die es
wissen müßten – und die doch im selben Di-
lemma stecken, aber nicht einmal wie die
Liebhaber auf das einfache Geschmacksurteil
ausweichen dürfen (obwohl man dieses auch
den Fachleuten nicht streitig machen sollte).
Kurz, das Dilemma ist so groß, daß man
manchmal an die Babylonische Sprachverwir-
rung glaubt denken zu müssen, zumal aus der
geschilderten Situation eine unendliche Viel-
falt der musikalischen und der kompositori-
schen Möglichkeiten zu resultieren scheint –
von denen allerdings nur ein Teil genutzt wird.
Welche Möglichkeiten genutzt werden, hängt
überwiegend ab vom Stand der Experimente
der führenden Komponisten und von der Er-
fahrung bei der Rezeption der resultierenden
Werke.

Apropos Experimente: Jetzt nimmt das, was
man bisher harmlos als historische Entwick-
lung der Kompositionstechnik verstanden hat,
den Charakter der – an Entwicklungen im in-
dustriell-technischen Bereich orientierten –
Entwicklung von Techniken zur Herstellung
von Kompositionen an, wobei sich das Interes-
se beim Komponieren vom musikalischen Er-
gebnis, für das eine bestimmte Kompositions-
technik zu wählen ist, auf diese selbst verla-
gert. Entgegen den Beteuerungen von Kompo-
nisten und Fachleuten kann man sich in vielen
Fällen des Eindrucks nicht erwehren, daß das
kompositorische Verfahren nicht im Hinblick
auf eine intendierte Musik gewählt wird, son-
dern daß das musikalische Ergebnis eine Ne-
bensache ist, ja daß es in Kauf genommen
wird, wenn nur das kompositorische Verfahren
als solches interessant genug ist. Daß so ent-
standene Kompositionen wegen der Befremd-
lichkeit ihres Erklingens und wegen des Ver-
dachts der Zufälligkeit in der musikalischen
Erscheinungsweise bei der Hörerschaft Ratlo-
sigkeit verursachen oder gar Widerstand her-
vorrufen, ist kaum erstaunlich, denn diese Rat-
losigkeit macht sich ja selbst bei denen breit,
die einsehen, daß Experimente nötig sind. Wo
sich aber der Eindruck verbreitet, und wo die-
ser nicht weichen will, daß viele Komponisten
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im Bereich des Experiments verharren, statt
endlich wieder zu echten Werken vorzustoßen,
dort versickert das Interesse der Hörer, und es
macht sich für die Zukunft der musikalischen
Komposition Resignation breit.

Ist dagegen nichts zu machen? Nun, der
Anreiz zur Beschäftigung mit »Neuer Musik«
könnte vielleicht doch von Werken ausgehen.
Vielleicht könnte die Fremdartigkeit auch ein-
mal anlocken, zur Beschäftigung mit dem Un-
gewohnten reizen. Der Musikfreund, der wirk-
lich die traditionelle Musik liebt, mag sich
zwar zuerst fragen, warum »Neue Musik« fast
immer so furchterregend kompliziert ist, war-
um sie durch ihre Fremdartigkeit mehr den
Eindruck des Erforschungsbedürftigen macht,
als spontan für sich einzunehmen. Aber er soll-
te dazu bedenken, daß ja nirgendwo geschrie-
ben steht, Musik müsse immer spontan gefal-
len, sie müsse immer und überall Ausdruck der
Lebensfreude sein. In einer Zeit, in der die Le-
bensfreude eher durch unkünstlerische Veran-
staltungen befördert wird, wird man von einem
Künstler nicht so ohne weiteres verlangen kön-
nen, daß er sich »an solchen Geschäften« be-
teiligt.

3. Schönberg, Hindemith, Strawinsky

Mit diesen Überlegungen bin ich über den für
das Kapitel Neue Musik gesteckten zeitlichen
Rahmen, etwa 1910 bis etwa 1950, hinausgera-
ten. Die geschilderte Resignation macht sich
nämlich erst nach dieser Epoche der Musik des
20. Jahrhunderts bemerkbar, die den Begriff
»Neue Musik« geradezu als Motto der Hoff-
nung getragen hat. »Wenn der Name Neue Mu-
sik,« meint Adorno (1955), »mehr als eine
chronologische Bezeichnung ist, wenn in ihm
wirklich etwas von Utopie mitschwingt, dann
gebührt er jener Periode des emanzipierten
Komponierens, die Schönberg ums Jahr 1907
inauguriert hat.« Ähnlich, aber anders bei Paul
Hindemith: Hier trägt jene Hoffnung Züge der
Jugendbewegung, des Aufbruchs in eine neue
Freiheit. Hier blendet zwar keine Utopie des
emanzipierten Komponierens, wohl aber be-
steht der Wunsch auch hier nach einem »Hin-
aus!« und herrscht die Devise »Vorwärts zu ei-

ner neuen Musik!« Ganz anders bei dem drit-
ten Exponenten Neuer Musik, bei Igor Stra-
winsky. Hier dominiert die nüchterne Überle-
gung, was Musik überhaupt sei, was sie ver-
mag, was sie soll (und was nicht), und wie
man als Musiker seine Aufgabe in der Gegen-
wart erfüllen könne. Nur Strawinsky hat dazu
die Bindungen an die jüngsten überkommenen
Grundvorstellungen von Musik gelöst, er, der
wie kein anderer Komponist die Tatsache der
historischen Bestimmung der Musik in unserer
Gegenwart ernst genommen und in Werken
gültig formuliert hat.

Aus welchen Tatsachen Arnold Schönberg
welche Konsequenzen glaubte ziehen zu müs-
sen, hat niemand so gut beschrieben wie Theo-
dor W. Adorno, dem wir hier in einer knappen
und verständlichen Formulierung (1955) fol-
gen: »… Eigentlich war der Schritt, dessen es
bedurfte, um zur Atonalität zu gelangen, ge-
ring, und das Wesentliche ist schon in den to-
nalen Stücken enthalten. Schönbergs der
Brahmsschen und Mahlerschen Liedtradition
verbundene Musik« – Adorno exemplifiziert
hier an dem Lied »Lockung« aus Schönbergs
op. 6 (1903-1905) – »brauchte sich nur zu
schütteln, um als das sich zu enthüllen, wofür
sie heute gilt. – Schönberg bewies in seinem
Verhältnis zur Tonalität selbst besondere Emp-
findlichkeit. Stets scheute er sich, den tonalen
Schwerpunkt durch die üblichen und nun wirk-
lich abgenutzten Mittel der Kadenz, also die
Folge der vierten oder einer ihr entsprechen-
den Stufe, der Dominante und der Tonika, her-
zustellen. Diese Empfindlichkeit war in mehr
oder minder hohem Grad vielen Komponisten
seiner Generation gemeinsam, nur hat er die
vollen Konsequenzen daraus gezogen. Er be-
gnügte sich nicht, wie etwa Richard Strauss,
mit überraschenden Effekten der Akkordfolge,
mit Pointen anstelle von Kadenzen, sondern
umschrieb die Tonalität, erzielte die Wirkung
der Tonart mit konstruktiven harmonischen
Mitteln, mit immer frischen kräftigen Stufen,
wie sie bereits beim Diatoniker Brahms ihre
Rolle spielen. Die tonalen Verhältnisse werden
aufs äußerste angespannt, indem sie das Tona-
litätsprinzip selbst aus den kompositorischen
Ereignissen rein noch einmal hervorbringen.
Damit aber werden diese so gekräftigt, daß sie
der tonalen Haltepunkte bald überhaupt nicht
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mehr bedürfen. Wagnersche mit Brahmsschen
Tendenzen vereinend, hat Schönberg die soge-
nannten Nebenstufen immer mehr hervortreten
lassen, schließlich auch den chromatischen
Akzidentien der Tonart den Charakter kräfti-
ger Fundamentschritte verliehen. Am Ende
wurde jeder Klang autonom, alle Klänge
gleichberechtigt und die Vorherrschaft des to-
nischen Dreiklangs selber gestürzt. Die Innen-
spannungen der Musik zerreißen die Hülle der
Tonalität und alles, was mit ihr verwachsen
war…

Nachdem die Musik der Hülle aber einmal
ledig ist, öffnet sich wirklich etwas wie das
musikalische Reich der Freiheit. Es ist eines
der Rätsel des musikalischen Bewußtseins der
Menschen, daß nur die wenigsten dieser Frei-
heit sich zu freuen wagten. Kaum daß sie ge-
lungen war, erhob sich ein fataler Ruf nach
neuen Bindungen, als hätte nicht der offene
Horizont des Möglichen, den Schönberg er-
schloß, der Musik das Glück einer vorher nie
geahnten Fülle der Phantasie beschert, als hät-
te nicht erst eigentlich in dieser befreiten Mu-
siksprache die Musik jene Jugend erlangt, die
Busoni ihr nachrühmte, und die man dann ge-
rade im Namen von Jugend so gerne verleug-
nete.

… Nun ist die Musik nicht mehr wie mit ei-
sernen Klammern zusammengehalten, sondern
atmet aus, und ihre Form komponiert sich aus
dem unwillkürlichen Zusammenhang der Au-
genblicke. Das aber wiederum zeitigt Schwie-
rigkeiten ungewohntester Art. Nicht nur fällt,
geistig, das affirmative, bestätigende Element
weg, sondern das sinnliche Ohr muß lernen,
völlig Kontrastierendes, scheinbar aphoristisch
Unverbundenes zusammenzuraffen, gleichsam
mit der Musik mitzuspringen. Die einzelnen
musikalischen Gestalten liegen viel weiter aus-
einander als je zuvor. Die Einheit wird eine
Einheit von Extremen. Man muß das Formge-
fühl dafür schärfen, wie etwa eine geschlosse-
ne Melodieführung plötzlich von einer völlig
aufgelösten Figur abgelöst wird, welche Not-
wendigkeit dabei waltet, wie aus den Kontra-
sten eine musikalische Phrase sich fügt. Mit
dieser Verfahrensweise greift Schönberg,
überraschend genug, auf Mozart zurück, der
im Gegensatz zu Beethoven die einzelnen The-
men oft aus völlig kontrastierenden Motiven

addiert. Bei Mozart werden diese Kontraste
durch Tonalität zusammengehalten, bei Schön-
berg fehlen die Brücken, und nichts hilft, als
ohne Vorbehalte die innere Synthesis des ein-
ander Widersprechenden zu leisten. Diese An-
forderung ist untrennbar verbunden mit der
Idee des Expressionismus, welche den Werken
dieser Periode zugrunde liegt. Schönberg setzt
den Ausdruck eines Seelischen jenseits der
mittleren Alltäglichkeit frei. Zwanzig Jahre,
ehe man das Wort Grenzsituation erfand,
dringt seine Musik dorthin, in einen Bezirk,
den der Betrieb der verhärteten Kultur noch
nicht beschlagnahmt hat. Schönbergs Musik ist
kein Normalzustand. Sie trägt sich zu in einer
Sphäre, über der sonst Tabus liegen und an
welche die konventionelle Kunstsprache nicht
heranreicht: jäh wechseln unbändiger Aus-
bruch und die Zartheit aus jener Legende, wel-
che die entschwebende Seele dem aufflattern-
den Falter vergleicht. Nach Schönbergs eige-
ner Formulierung sagt solche Musik etwas nur
durch Musik Sagbares. Solchen Geistes ist et-
wa das letzte Klavierstück aus op. 19, das
Schönberg 1911 am Tag des Begräbnisses von
Gustav Mahler niederschrieb: zugleich Vorbild
aller Musik seines Schülers Anton von We-
bern.«

Was Paul Hindemith bewogen hat, aus
dem Schaffen der jüngsten Vergangenheit her-
auszutreten und sich doch in bestimmter Weise
wieder der Vergangenheit zu verpflichten, hat
er selbst trefflich formuliert, nämlich in der
pädagogischen Absicht seines Lehrbuches Un-
terweisung im Tonsatz (1937). Dort heißt es in
der Einleitung: »… Fühlt sich heutzutage ein
Musiker zur Bewahrung und Weitergabe der
Satzkunst berufen, so sieht er sich in dieselbe
Stellung der Abwehr gedrängt wie damals
Fux.« (Gemeint ist Johann Joseph Fux, der
1725 im Vorwort seines Gradus ad Parnassum
ähnlich argumentiert.) »In erhöhtem Maße so-
gar, denn auf keinem Gebiete künstlerischer
Arbeit ist nach einer Zeit virtuoser Überspit-
zung der Kunstmittel und ihrer Anwendungs-
formen eine derartige Verwirrung eingetreten
wie gerade hier. Wir begegnen ihr häufig in ei-
ner Satzweise, welche die Töne nach keinen
anderen Richtpunkten zusammenstellt als de-
nen, die ein willkürlich schaltender Geist sich
setzt, oder die ihm die leicht und trügerisch
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über die Tasten gleitenden Finger vorspiegel-
ten. Was bei freigebigster Zubilligung persön-
licher Eigenheiten dem Verständnis des Fach-
mannes nicht mehr zugänglich ist, kann un-
möglich dem einfältigen Hörer überzeugender
erscheinen. … Wenn die Verwirrung der Satz-
kunst nicht noch weiter um sich greifen soll,
wenn die zwiespältigen Ergebnisse einer über-
alterten Lehre zu der Unsicherheit nicht noch
ärgeres Unheil bringen sollen, muß endlich
wieder ein tragfähiger Unterbau geschaffen
werden … Ich kenne die Nöte des Lehrers wie
das Streben des Komponisten. Ich habe den
Übergang aus konservativer Schulung in eine
neue Freiheit vielleicht gründlicher erlebt als
irgendein anderer. Das Neue mußte durch-
schritten werden, sollte seine Erforschung ge-
lingen; daß diese weder harmlos noch unge-
fährlich war, weiß jeder, der an der Eroberung
beteiligt war … Der Lehrer wird in diesen
Blättern die Grundzüge des Tonsatzes finden,
wie sie aus der natürlichen Beschaffenheit der
Töne sich ergeben und deshalb allezeit Gültig-
keit haben. Er soll versuchen, als Erweiterung
seiner bisherigen Kontrapunkt- und Harmonie-
lehrbücher, die ihm nur stilgeschichtliche
Übungen boten – jene auf dem Vokalstil des
17., diese auf dem Instrumentalstil des 18.
Jahrhunderts beruhend – sich eine neue Hand-
werkslehre anzueignen, die ihm von dem fe-
sten Grunde engster Naturverbundenheit aus
Streifzüge in Bezirke des Tonsatzes erlaubt,
deren gesetzmäßige Durchdringung ihm bis
heute verwehrt geblieben ist. – Neben dem
Lehrer wird das Buch dem schon geübten
Komponisten Aufschlüsse über seine Baustof-
fe geben, ihn aufklären, daß er an den Platz ei-
ner gutgemeinten aber willkürlichen Aufrei-
hung der Klänge eine Ordnung treten lassen
muß, die nur dem Uneingeweihten als
Schmälerung des freien Schaffens erscheinen
kann… Gehört nicht ein ungeheures Maß be-
wußter Materialbeherrschung und -anwendung
dazu, in Töne zu übertragen, was das Herz dik-
tiert? Kann sich das geistige Bild einer Musik,
das der Komponist erschaute, überhaupt dem
empfangenden Gegenpart deutlich machen,
wenn die Eigenkraft der Töne, die Selbstherr-
lichkeit der Klangverbindungen immer wieder
zwischen die Eingebung des Komponisten und
ihre hörbar gestaltete Ausdrucksform treten?

Der Weg vom Kopf in die Hand ist weit, so-
lange er noch spürbar ist. Wer nicht die Hand
so abrichtet, daß sie in ständigem Kurzschluß
mit dem Denken steht, der weiß gar nicht, was
die Satzkunst ist. (Auch der weiß es nicht, des-
sen routinierte Hand ohne Antrieb des Gefühls
läuft.) … Der Eingeweihte weiß, daß in der
größten Menge der täglich anfallenden Musik
alles andere komponiert als der Komponist:
die Erinnerung, die billige Zusammenstellung,
die Gedankenträgheit, die Gewohnheit, die
Nachäffung und am allermeisten der Eigenwil-
le der Töne. Ihn hauptsächlich gilt es zu bre-
chen. Dazu gehört die Kenntnis der Töne und
der ihnen innewohnenden Kräfte, vermittelt
durch eine Lehre, die weder ästhetisiert noch
Stilübungen treibt wie ihre Vorgängerinnen,
sondern den Tonsetzer durch Naturgesetz und
Handwerkserfahrung leitet. Ich weiß mich mit
dieser Einstellung einig mit einer Zeit, die weit
vor dem liegt, was die Allgemeinheit heute als
Blütezeit der europäischen Musik auffaßt…« –
womit das 19. Jahrhundert gemeint ist.

Die Grundanschauungen, die ihn bei der
Komposition bestimmen, formuliert Igor Stra-
winsky in seinen Erinnerungen (1935) mehr
beiläufig aber dennoch eindrucksvoll eindeu-
tig: »… All diese Mißverständnisse entstehen
dadurch, daß die Leute in der Musik immer et-
was anderes als Musik finden wollen. Für sie
ist es wichtig zu wissen, was die Musik aus-
drückt, was der Komponist wohl gedacht hat,
als er sie schrieb. Sie können nicht begreifen,
daß die Musik ›eine Sache für sich‹ ist und
völlig unabhängig von den Gedanken, die sie
in ihnen erweckt. Anders gesagt: die Musik in-
teressiert sie nur, soweit sie an Dinge rührt, die
zwar nicht in ihr enthalten sind, die aber bei
ihnen gewohnte Gefühle erwecken. – Die mei-
sten Leute lieben die Musik, weil sie in ihr
Gemütsbewegungen finden, Freude, Schmerz,
Trauer, Begeisterung an der Natur, einen An-
laß zum Träumen oder schließlich noch das
Vergessen des ›prosaischen Lebens‹. Sie su-
chen in ihr Rauschmittel, ein ›Stimulans‹. Da-
bei kommt es gar nicht darauf an, ob sie diese
Art, sie zu genießen, geradezu aussprechen
oder hinter einem Schleier kunstvoller Um-
schreibungen verbergen. Wenn diese Leute
doch lernen wollten, die Musik um ihrer selbst
willen zu lieben! Wenn sie sie mit anderen Oh-
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ren anhören würden, wäre ihr Genuß größer,
und sie wären imstande, ein Urteil abzugeben,
das auf einer viel höheren Stufe steht: sie wür-
den den wahren inneren Wert der Musik er-
kennen. Zweifellos setzt eine solche Haltung
einen gewissen Grad musikalischer Entwick-
lung und geistiger Kultur voraus, doch dieser
Grad ist nicht so schwer zu erreichen. Un-
glücklicherweise aber ist die musikalische Er-
ziehung schon in der Wurzel verdorben. Man
braucht nur an all die sentimentalen Albernhei-
ten zu denken, die so oft über Chopin, Beetho-
ven und selbst über Bach verzapft werden, vor
allem in den Schulen, die dazu da sind, Berufs-
musiker auszubilden. Diese langweiligen Er-
klärungen von Nebenumständen, die für die
Musik gleichgültig sind, erleichtern das Ver-
ständnis durchaus nicht, im Gegenteil, sie bil-
den ein schwieriges Hemmnis für den Schüler,
der Sinn und Wesen der Tonkunst begreifen
will. (Ich erwähne das hier, weil Publikum und
Presse gerade gegenüber der Symphonie des
Psaumes die Haltung einnahmen, die ich eben
geschildert habe. Zwar erregte das Werk starke
Anteilnahme, aber ich mußte zugleich immer
wieder eine Art Verblüffung feststellen, deren
Ursache nicht die Musik war. Die Leute konn-
ten sich nicht erklären, was mich getrieben
hatte, die Symphonie aus einer Gesinnung her-
aus zu komponieren, die ihnen völlig fremd
ist.)«

An anderer Stelle von Strawinskys Erinne-
rungen (1935) findet sich dies: »… Ich bin der
Ansicht, daß die Musik ihrem Wesen nach un-
fähig ist, irgend etwas ›auszudrücken‹, was es
auch sein möge: ein Gefühl, eine Haltung, ei-
nen psychologischen Zustand, ein Naturphäno-
men oder was sonst. Der ›Ausdruck‹ ist nie ei-
ne immanente Eigenschaft der Musik gewesen,
und auf keine Weise ist ihre Daseinsberechti-
gung vom ›Ausdruck‹ abhängig. Wenn, wie es
fast immer der Fall ist, die Musik etwas auszu-
drücken scheint, so ist dies Illusion und nicht
Wirklichkeit. Es ist nichts als eine äußerliche
Zutat, eine Eigenschaft, die wir der Musik lei-
hen gemäß altem, stillschweigend übernomme-
nem Herkommen, und mit der wir sie versehen
wie mit einem Etikett, einer Formel – kurz, es
ist ein Kleid, das wir aus Gewohnheit oder
mangelnder Einsicht allmählich mit dem We-

sen verwechseln, dem wir es übergezogen ha-
ben.

Die Musik ist der einzige Bereich, in dem
der Mensch die Gegenwart realisiert. Durch
die Unvollkommenheit unserer Natur unterlie-
gen wir dem Ablauf der Zeit, den Kategorien
der Zukunft und der Vergangenheit, ohne je-
mals die Gegenwart ›wirklich‹ machen zu kön-
nen, also die Zeit stillstehen zu lassen. Das
Phänomen der Musik ist uns zu dem einzigen
Zweck gegeben, eine Ordnung zwischen den
Dingen herzustellen und hierbei vor allem eine
Ordnung zu setzen zwischen dem Menschen
und seiner Zeit. Um realisiert zu werden, er-
fordert diese Ordnung einzig und allein und
mit gebieterischer Notwendigkeit eine Kon-
struktion. Wenn diese Konstruktion vorhanden
und die Ordnung erreicht ist, ist alles gesagt.
Es wäre vergebens, dann noch etwas anderes
zu suchen, etwas anderes zu erwarten. Und
eben diese Konstruktion, diese erreichte Ord-
nung ist es, die uns auf eine ganz besondere
Weise bewegt, auf eine Weise, die nichts ge-
mein hat mit unseren üblichen Empfindungen,
mit den Reaktionen, die die Eindrücke des täg-
lichen Lebens hervorrufen. Man könnte die
Empfindung, die die Musik weckt, am besten
umschreiben, wenn man sie jener gleichsetzt,
die in uns entsteht, wenn wir das Spiel archi-
tektonischer Formen betrachten. Goethe wußte
das, als er die Architektur eine verstummte
Tonkunst nannte.

Ich habe es für nötig gehalten, diesen klei-
nen Ausflug ins geistige Gebiet hier einzu-
schalten. Was ich über diese Materie zu sagen
habe, ist damit noch keineswegs erschöpft…«

Eindeutig, wenn auch in der jeweils persön-
lichen Problembewußtheit »verschlüsselt«, be-
schreiben die drei epochemachenden Kompo-
nisten hier die Probleme von Musik und Kom-
position im 20. Jahrhundert, jedenfalls für des-
sen erste Hälfte. Nimmt man das zur Kenntnis,
dann wundert man sich nicht mehr, daß ihre
Musik so verschieden ist, ihre Werke so Ver-
schiedenes sagen. Sagen? Man erlaube, daß
ich das zuspitze: Schönbergs und Hindemiths
Musiken sprechen zwar in verschiedenen neu-
en Sprachen, aber sie sagen beide eben das,
was die Musik, verstanden als »Tonsprache«,
angeblich immer gesagt hat und nach ihrer
Meinung auch nach wie vor zu sagen hat: das
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menschliche Gefühl dort, wo die Wortsprache
ihm nicht mehr Ausdruck zu geben vermag.
Strawinsky hingegen spricht musikalisch in ei-
nem zwar verfremdeten, jedoch an Überkom-
menes und Allbekanntes anklingenden Idiom,
aber er sagt nicht mehr, was alle »Tonsprache«
angeblich immer sagen wollte und gesagt hat,
nämlich im Grunde Außermusikalisches: Ge-
fühl und Ausdruck. Seine Musik sagt nichts als
Musik. Strawinsky schreibt – wie es Adorno
formuliert hat (1949) – Musik über Musik. Der
Paradigmenwechsel in der Musik vollzieht
sich also nicht mit dem Übergang von der Mo-
derne zur Neuen Musik, sondern erst bei der
Trennung innerhalb der Neuen Musik zwi-
schen Schönberg und Hindemith, die zur Fort-
setzung der alten Intention neue Mittel suchen
und finden, und Strawinsky, der mit aus alten
Kompositionstechniken abgeleiteten Mitteln
Werke schreibt, die insofern neu sind, als in
ihnen die abendländische Musik als Geschich-
te gespiegelt erscheint.

4.  »Schulen«

Nur Arnold Schönberg bildet eine Schule im
engeren Sinne – die man heute oft die »Zweite
Wiener Schule« nennt, was sachlich falsch und
zudem geschmacklos ist: Eine erste Wiener
Schule hat es nie gegeben (die drei Wiener
Klassiker bilden keine Schule) und Schönberg,
Berg und Webern sollte man, bei allem Re-
spekt, nicht zu Haydn, Mozart und Beethoven
in Parallele setzen, auch nicht um sie aufzu-
werten; das haben sie nicht nötig. – Von 1904
bis 1910 ist Alban Berg in Wien Schüler von
Arnold Schönberg. Aus dem Lehrer-Schüler-
Verhältnis entwickelt sich eine tiefe Freund-
schaft. 1912 schreibt Berg in einem Sammel-
band Arnold Schönberg »Dem Lehrer«:

»Das Genie wirkt von vornherein beleh-
rend. Seine Rede ist Unterricht, sein Tun ist
vorbildlich, seine Werke sind Offenbarun-
gen. In ihm steckt der Lehrer, der Prophet,
der Messias; und der Geist der Sprache, der
besser als der Geist derer, die sie mißhan-
deln, das Wesen des Genies erfaßt, gibt
dem schaffenden Künstler den Namen
›Meister‹ und sagt von ihm, daß er ›Schule
macht‹. – Diese Erkenntnis allein könnte ei-
ne Zeit von der Prädestination Arnold

Schönbergs zum Lehramt überzeugen,
wenn sie eine Ahnung von der Bedeutung
dieses Künstlers und Menschen hätte. Daß
sie davon keine Ahnung hat, ist natürlich,
denn hätte sie überhaupt die Fähigkeit zu
ahnen, Sinn für etwas zu haben, was ihrem
Wesen so widerspricht wie alles Unzeitli-
che: sie wäre nicht das Gegenteil der Ewig-
keit. Und doch kann man nur, in Vorausset-
zung jener Erkenntnis von der Berufung des
Künstlers zum Lehramt im allgemeinen,
Schönbergs Art zu unterrichten im beson-
deren richtig beurteilen. Untrennbar von
seinem Künstlertum und seiner bedeuten-
den Menschlichkeit, wird diese einzig be-
rechtigte Art zu lehren noch durch den aus-
gesprochenen Willen zu diesem Beruf ge-
fördert, der, wie jeder große künstlerische
Wille – wende er sich dem eigenen Schaf-
fen, der Reproduktion, der Kritik oder
schließlich dem Lehrfache zu – das Höchste
hervorbringen muß. – Dieses aus solchen
Voraussetzungen und Bedingungen entstan-
dene Wunderwerk erschöpfend zu würdi-
gen, hieße das Rätsel der Genialität lö-
sen…«

Umgekehrt schreibt Arnold Schönberg 1930 in
einem Düsseldorfer Programmheft über seinen
Schüler Alban Berg:

»Mit Freuden benütze ich die Gelegenheit,
mich zu dem Werk und Schaffen meines
Schülers und Freundes Alban Berg zu be-
kennen. Bildeten doch er und unser ge-
meinsamer Freund und sein Mitschüler An-
ton von Webern die stärkste Bestätigung
meiner Wirkung als Lehrer, und sind es
diese beiden doch, die mir in Zeiten ärgster
künstlerischer Bedrängnis eine Stütze wa-
ren, so fest, so verläßlich, so liebevoll, wie
nichts Besseres auf dieser Welt zu finden
ist. – Wer aber glauben möchte, daß nur
Dankbarkeit, nur Freundschaft es ist, für
die ich hier durch Anerkennung danken
will, der vergesse nicht, daß ich Noten le-
sen kann: daß ich aus Noten, die damals
noch allen anderen Musikern wie Hierogly-
phen vorkamen, mir das Gedachte verle-
bendigen und einen Eindruck von diesem
Talent verschaffen konnte. Und es ist mein
Stolz, daß die Bestimmtheit dieses Ein-
drucks und ihre Richtigkeit mich instand
gesetzt haben, diese hohe Begabung dorthin
zu leiten, wohin sie sollte: zur wundervoll-
sten Entfaltung ihrer Eigenart, zur größten
Selbständigkeit.

Ich möchte am liebsten sagen: Freund-
schaft über alles. Und ich muß dennoch sa-
gen: Kunst über alles.

Auch hier brauche ich nicht zu schwan-
ken; hier vereinigt sich, was Freundschaft
und Kunst fordern; hier kann der Freund
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den Künstler und dieser den Freund über-
schwenglich loben; ja, beide müssen es,
wenn sie gerecht sein wollen. Und ich will
gerecht sein: Heil dir, Alban Berg!«

Mag der Stil dieser Äußerungen befremden, al-
les Gesagte ist ohne Zweifel ernst und ehrlich
gemeint. Hier sind sich zwei Musiker ersten
Rangs begegnet und sie beflügeln sich gegen-
seitig.

Seit 1902 ist Anton von Webern an der
Universität Wien für das Fach Musikwissen-
schaft immatrikuliert, 1906 promoviert er bei
Guido Adler mit einer Arbeit zu Heinrich
Isaacs Choralis Constantinus. Den an Kompo-
sitionsunterricht Interessierten schickt Guido
Adler 1904 zu Arnold Schönberg in Unterricht
(bis 1908). Auch zwischen Webern und
Schönberg entwickelt sich eine über das Leh-
rer-Schüler-Verhältnis hinausgehende Freund-
schaft. Zu Schönbergs 50. Geburtstag schreibt
Webern: »20 Jahre ist es gerade her, daß ich
Schüler Arnold Schönbergs geworden bin.
Aber wie sehr ich mich bemühe, ich kann den
Unterschied zwischen damals und jetzt nicht
fassen. Freund und Schüler: Immer war der ei-
ne der andere.«

Die Verbundenheit Schönbergs mit seinen
Schülern, jedenfalls mit Berg und Webern, und
sein Einfluß auf diese zeigen schon in jener
frühen Zeit eine gewisse Wirkung auf die Öf-
fentlichkeit, jedenfalls auf die einschlägig in-
teressierte. So heißt es 1912 in einem Pro-
grammheft zweier Wiener Konzerte, die leben-
den österreichischen Komponisten gewidmet
sind: »…Verdichteten sich bei Webern die
Empfindungskomplexe im Innern, so drängen
sie bei Berg stürmisch einer äußeren Lösung
zu. Wurde dort der Moment der Ruhe im Af-
fekt dargestellt, so ist hier der Affekt mit allen
seinen Steigerungen, Höhepunkten, Nebener-
scheinungen Objekt der Darstellung. Seelische
Katastrophen entladen sich bei Berg mit ele-
mentarer Gewalt nach außen. In seinem am
meisten mißverstandenen Lied (op. 2, Nr. 4:
›Warm die Lüfte…‹) wird das zu einem Natur-
ereignis: Alles ist aufgerüttelt, wild drohend;
aber alles geht einer Erlösung und Befreiung
zu (bei Webern fühlt man sich immer tiefer in
eine Empfindung hineingezogen). Ein Abklin-
gen wie bei den Worten: ›Das macht die Welt
so tiefschön‹, das zugleich in einen neuen

Komplex von Gefühlen hineinführt, zeigt die
Intensität der Ruhe nach einem Sturm am deut-
lichsten. Die Sensibilität seiner Empfindung
bricht am Schluß hervor, nachdem alles von
ihr genommen ist, was sie beschwert hatte.
Das Große des Tages hatte die Empfindung
getrübt und sie mußte durch einen Reinigungs-
prozeß in ihrer ursprünglichen Klarheit wieder
hergestellt werden. Jedes seiner Musikstücke
ist ein Ringen nach dieser Reinheit. – Die un-
bedingte künstlerische Ehrlichkeit in dem Su-
chen nach Ausdruck ist es, was Webern und
Berg verbindet. Es ist undenkbar, daß etwas
Ungefühltes oder äußerlich Angehörtes in ihre
Kunst übergeht. Fast asketisch streng sind sie
in ihren Äußerungen. Nur dem Zwange ihres
Gefühls gehorchend entsteht ihre Musik. –
Diese unerbittliche Strenge gegen sich selbst
haben sie bei Arnold Schönberg gesehen…
Webern und Berg sind die herrlichsten Bei-
spiele dafür.«

Zu den späteren Schülern Schönbergs
gehören unter anderen Hanns Eisler und Josef
Rufer.

Wichtig ist festzuhalten, daß Berg und We-
bern Schönbergs Schüler sind, lange bevor die-
ser seine METHODE DER KOMPOSITION MIT 12
NUR AUF EINANDER BEZOGENEN TÖNEN erdacht
und entwickelt hat, und daß beide diese Me-
thode dann für sich übernehmen, als sie längst
selbständige Komponisten sind. Sie kommt ih-
nen als Mittel zum Zweck offenbar gelegen,
weil die zur Verfügung stehenden musik-
sprachlichen Mittel ihrem unbedingten Willen
zum Ausdruck, ja zur Übersteigerung des Aus-
drucks nicht mehr genügen wollen. Freilich
wenden beide, ihrer persönlichen Verschieden-
heit und ihren kompositorischen Interessen
entsprechend, Schönbergs Methode verschie-
den an. »Von allen Werken Bergs seit der Ly-
rischen Suite,« sagt Adorno (1949), »gilt: das
ganze Bestreben ist darauf gerichtet, die
Zwölftontechnik nicht merken zu lassen…
Weberns Standort liegt am andern Pol. Berg
hat versucht, den Bann der Zwölftontechnik zu
brechen, indem er sie verzauberte; Webern
möchte sie zum Sprechen zwingen. All seine
späten Werke dienen der Anstrengung, dem
entfremdeten, verhärteten Material der Reihen
selber das Geheimnis zu entlocken, welches
das entfremdete Subjekt nicht mehr in sie hin-
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einlegen kann. Seine ersten Zwölftonstücke,
zumal das Streichtrio, sind bis heute wohl die
gelungensten Experimente, die Auswendigkeit
der Reihenvorschriften in die konkrete musi-
kalische Struktur aufzulösen, ohne diese Struk-
tur traditionalistisch zu versetzen oder durch
Rückgriffe zu substituieren. Webern hat sich
damit nicht zufrieden gegeben. Schönberg be-
trachtet in der Tat die Zwölftontechnik in der
Komponierpraxis als bloße Vorformung des
Materials. Er ›komponiert‹ mit den Zwölfton-
reihen; er schaltet mit ihnen überlegen, doch
auch, als ob nichts geschehen wäre. Dabei er-
geben sich ständig Konflikte zwischen der Be-
schaffenheit des Materials und der diesem auf-
erlegten Verfahrungsweise. Weberns späte
Musik zeigt das kritische Bewußtsein dieser
Konflikte. Sein Ziel ist es, den Anspruch der
Reihen mit dem des Werkes zur Deckung zu
bringen. Er strebt danach, die Lücke zwischen
regelhaft disponiertem Material und frei schal-
tender Komposition auszufüllen. Das aber be-
deutet in der Tat den eingreifendsten Verzicht:
Komponieren stellt das Dasein der Kompositi-
on selber in Frage. Schönberg vergewaltigt die
Reihe. Er komponiert Zwölftonmusik, als ob
es keine Zwölftontechnik gäbe. Webern reali-
siert die Zwölftontechnik und komponiert
nicht mehr: Schweigen ist der Rest seiner Mei-
sterschaft. Im Gegensatz der beiden ist die Un-
versöhnlichkeit der Widersprüche Musik ge-
worden, in welche die Zwölftontechnik unver-
meidlich sich verstrickt.«

Mehr als die anderen großen Komponisten
seiner Zeit ist Paul Hindemith vom pädagogi-
schen Eros bestimmt. Seine Lehrwerke vom
Lehrstück (1929) über Wir bauen eine Stadt
(1930) und Plöner Musiktag (1932) bis zur
Unterweisung im Tonsatz (1937) beweisen das
ebenso wie seine zahlreichen Schüler. »Zur Ei-
genart Hindemiths gehört sein Unterrichten-
Müssen«, heißt es im MGG-Artikel (1957) von
Preußner, und weiter: »In den zehn Berliner
Jahren, bei der Reorganisation der Musikschu-
le in Ankara und in den mehr als zehn Jahren
an der Yale-University, dazu in zahllosen Kur-
sen und in seiner Züricher Lehrtätigkeit hat er
einen großen Schülerkreis um sich gesam-
melt.« Besinnt man sich freilich auf Namen, so
fallen nur wenige ein, etwa Harald Genzmer,
auch Wolfgang Fortner – aber dieser schon ist

nicht Schüler Hindemiths, obwohl seine Wer-
ke aus den 30er Jahren vermuten lassen, er
müsse es sein. Das ist charakteristisch! Wie
kein Meister sonst beeinflußt Hindemith, vor
allem in Deutschland, die jüngeren Komponi-
sten seiner Zeit, die in Anlehnung an das Mu-
sikideal der Barockmusik einen neuen, vom
subjektiven Ausdruckswillen der Romantik
losgelösten Musizierstil erstreben. Als Hinde-
mith aber nach der wilden Epoche seiner Ex-
perimente, die von der Jugendmusik bis zur
mechanischen Musik (Musik für Oskar
Schlemmers Triadisches Ballett, 1926) rei-
chen, umkehrt und sich, als sei nichts gewesen
– so jedenfalls muß es anmuten –, wieder in
die Tradition der musikalischen Romantik ein-
reiht, da wenden sich seine Jünger ab: Von ei-
ner Hindemith-Schule kann man nicht spre-
chen wie von der Schönberg-Schule. Und den-
noch ist die Zahl derer, die Musik im Stile
Paul Hindemiths schreiben, nicht gering.

Im Gegensatz zu Schönberg und Hindemith
ist Strawinsky nie Kompositionslehrer an ei-
ner Musikhochschule. Nur einmal erteilt er
kurze Zeit praktischen Kompositionsunter-
richt, nämlich im Winter 1935/36 an der École
Normal de Musique in Paris gemeinsam mit
Nadja Boulanger. Im Sommer 1939 wird er auf
den Charles Eliot Norton-Lehrstuhl für Poetik
an der Harvard-University in Cambridge/Mass.
berufen, wo er sechs Vorlesungen hält, die
1942 unter dem Titel Poétique Musicale in
französischer Sprache erscheinen. »Die kunst-
philosophischen Leitsätze dieser Vorlesungen,
die zu den gelungensten Schöpfungen Stra-
winskys in oft bemerkenswertem Gegensatz
stehen, sind vielleicht zu ernst genommen
worden. Strawinsky ist erst jüngst selbst von
ihnen abgerückt« (Redlich 1965). Doch abge-
sehen davon, daß Strawinsky kein Lehrer war,
man kann sich auch nicht vorstellen, was er
wie hätte unterrichten sollen. Der kurze Be-
richt einer Teilnehmerin an jenem Kurs in Pa-
ris 1935/36 bestätigt diese Merkwürdigkeit.
»Manchmal saß er selbst am Klavier und such-
te bestimmte Passagen zu verbessern. In sol-
chen Augenblicken erstaunte er mich am mei-
sten. Er sagte nicht etwa: ›Nimm diesen oder
jenen Akkord‹, nein, er spielte einen Akkord,
lauschte, änderte eine Note, lauschte wieder,
änderte eine andere Note, ging auf den frühe-
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ren Akkord zurück, änderte wiederum eine be-
stimmte Note usw., immer mit angestrengte-
ster Aufmerksamkeit hinhorchend; es war aber
nie eine bloß intellektuelle Erwägung, die das
entschied, sondern einzig das Vergnügen oder
die Befriedigung des Ohres, die er durch die
Versuche und die Fehler am Klavier erzielte.
Akkorde gehörten für ihn nicht zu vorbe-
stimmten Kategorien, auch hatten sie für ihn
keine vorbelasteten Funktionen. Und ich kann
versichern, daß das Resultat dieses Erprobens
am Klavier uns mit Entzücken erfüllte: der
vierte oder fünfte Versuch erbrachte einen so
wunderbaren, so überraschend schönen Klang,
daß niemand von uns ihn hätte ›erfinden‹ kön-
nen (Strawinsky pflegte in solchen Fällen aus-
drücklich von Erfindung, von ›invention‹ zu
sprechen).« »Erfinden« scheint hier gebraucht
zu sein im Sinne von »finden« als von Auf-
greifen von etwas, das man schon hat, schon
im Ohr hat, das man sich nur wieder er-hören
muß, und das dann in die Komposition einzu-
fügen ist. Inspiration, meint Scherließ (1983),
der Strawinskys Denk- und Kompositionswei-
se behutsam eindringlich beschreibt, ist für
den Komponisten vor allem Erarbeitung des
Materials, Zurichtung für seinen Bedarf bei
der bestimmten kompositorischen Aufgaben-
stellung. So gehört zur eigentlichen Arbeit des
Komponierens bei Strawinsky selbstverständ-
lich das ausgedehnte Studium von Partituren.
Er bestellt sich etwa, um ein Beispiel zu nen-
nen, als er 1931 die Arbeit am Violinkonzert
beginnt, bei seinem Verleger alle erreichbaren
Violinkonzerte zum Studium, das für ihn, wie
gesagt, eine wesentliche Tätigkeit beim Kom-
ponieren – um nicht zu sagen des Komponie-
rens – ist. Damit verändert sich freilich die
Aufgabenstellung in gewisser Weise, nämlich
vom Auftrag für ein Violinkonzert zur kompo-
sitorischen Reflexion über das Violinkonzert,
und wenn man genau hinsieht, sind die mei-
sten der Hauptwerke Strawinskys so zu sehen
und zu verstehen.

Zurück zur Frage nach Strawinsky als Leh-
rer: Wäre bei dieser seiner Kompositionstech-
nik, die keine definierbare Technik und schon
gar nicht ein System ist, die Komposition als
Handwerk zu unterrichten? Nicht anders als
der schöpferische Umgang mit der Musik als
Geschichte! Dementsprechend gibt es auch

keinen Schüler Strawinskys zu nennen, wie
bisher Komponisten Schüler von Komponisten
gewesen sind. In diesem Sinne tatsächlich kei-
ne! Und doch ist einer zu nennen: Carl Orff.

Carl Orff ist nie Schüler von Strawinsky
gewesen. Ob man aus der Tatsache, daß bei
ihm Partien begegnen, die stark an Oedipus
Rex oder Psalmen-Symphonie erinnern, auf ei-
nen direkten Einfluß schließen muß, bleibe da-
hingestellt. Sehr wohl aber hat Orff wie Stra-
winsky aus der Tatsache eines neuen Begriffs
von Musik im historischen Zeitalter Konse-
quenzen für sein Komponieren gezogen. Wel-
che? Man ist versucht zu sagen: die Konse-
quenz, nicht mehr zu komponieren! Wie das,
bei einem der wenigen wirklich bedeutenden
deutschen Komponisten der Gegenwart? Orff
stellt seine Musik konsequent in den Dienst
der Sprache, nämlich in den Dienst histori-
scher Sprachwerke, die nach Bedeutung und
Rang das Abendland wesentlich bestimmen,
deren »Leben« aber an Musik gebunden ist –
an Musik, die es nicht mehr gibt, weswegen
diese Werke auch nicht mehr »leben« können;
man erinnert sich nur mehr an sie. So leiht
Orff lyrischen Texten des Mittelalters und
Dramen der Antike seine Musik, damit sie die
intendierte Wirklichkeit des Erklingens wie-
dererlangen können. Diese Musik kann sich,
weil die ursprünglichen Musiken sich gleich-
sam verflüchtigt haben – sie waren ja nur ein
Faktor des Erklingens der Sprache und nicht
die Sache selbst, also auch nicht als Musik an
sich zu überliefern –, nicht auf historisches
musikalisches Material stützen, sie ist viel-
mehr aus den musikalischen Möglichkeiten der
Gegenwart neu zu schaffen. Daß bei diesem
Unterfangen der Re-Musikalisierung alter Tex-
te die Gefahr der Vertonung, das heißt der
Vereinnahmung der Texte in die Musik der
Gegenwart, besteht, ist klar. Orff hat dieser
Gefahr indessen zu begegnen verstanden durch
seinen Kompositionsstil, der allerdings nicht
eigentlich ein Stil zu nennen ist, auch keiner
sein soll, und an dem Bezeichnungen wie »mo-
derner Primitivismus« völlig vorbeizielen.

Wörner (1954) hat auf das Dilemma der
Beschreibung Orffscher Werke einmal hübsch
hingewiesen und es zugleich gelöst: »Man
kann Die Bernauerin und Astutuli vielleicht
Schauspiele mit Musik nennen, nicht aber die
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Vertonung der Antigonae von Sophokles in der
Übersetzung Friedrich Hölderlins. Sie ist wie-
derum keine Oper. Begnügen wir uns mit ei-
nem Sammelnamen: Werke für das musikali-
sche Theater.«

Apropos »Schule«: Kompositionsschüler
hat Orff ebensowenig wie Strawinsky, kann er
aus besagten Gründen nicht haben, jedenfalls
nicht im ursprünglichen engeren Sinne des Be-
griffs. Und doch hat Orff mehr Schüler aus al-
ler Welt als alle Komponisten aller Zeiten zu-
sammen: mit dem Orff-Schulwerk. Auch dieses
»Werk« ist eine Frucht der Reflexion über
Sinn und Aufgabe von Musik in unserer Zeit.
Hier nämlich ist im pädagogischen Bereich der
Versuch unternommen, dem Verlust des Be-
wußtseins von dem, was das ist: Sprache, und
was das ist: Musik, entgegenzuwirken da-
durch, daß die wenigen Reste des MUSIKALISCH

ELEMENTAREN in unserer Kultur aufgelesen
und für eine (sonst vergessene) elementare
Musikerziehung zubereitet werden (Thomas
1967). Allerdings gilt auch für dieses »Werk«,
was für alle neue Musik in höherem Maße gilt
als für alle anderen Musiken, daß es nämlich,
um zur Geltung und zur Wirkung zu kommen,
besonders engagierter und ausgebildeter Inter-
preten bedarf. In der Hand noch so gut mei-
nender, aber mangelhaft ausgebildeter Lehrer
verkommt es in der Regel zur Spielerei.

Wenn das mit der Neuen Musik im 20.
Jahrhundert wegen der ganz und gar neuen hi-
storischen Situation so schwierig ist, wie wir
darzustellen versuchen, wenn im Grunde jeder
Komponist mit jedem neuen Werk immer wie-
der Grundfragen der Musik stellen und beant-
worten muß, was wunder, daß sich kein Zeit-
stil mehr bildet. Was wunder freilich auch, daß
alle immer wieder Zusammenschlüsse suchen,
Anlehnung aneinander. Diese Versuche der
Annäherung beschränken sich jedoch in der
Regel auf die Diskussion musikalischer Welt-
anschauungen, manchmal reichen sie aller-
dings auch bis zu Kompositionsverfahren:
Kaum ein Musiker des 20. Jahrhunderts ver-
sucht nicht irgendwann einmal, nach Schön-
bergs Verfahren der Komposition mit 12 nur
aufeinander bezogenen Tönen zu komponie-
ren. Die wenigsten werden freilich glücklich
damit, kaum einer erfolgreich. Weiter trägt in-
dessen – natürlich – echte, ursprüngliche Ori-

ginalität. Man denke vom Süden Frankreichs
und Darius Milhaud über die vielen, vielen
Einzelgänger in aller Welt bis nach Russland
und zu Dimitrij Schostakowitsch: An guter
Musik ist noch immer kein Mangel, auch wenn
die geistige Situation der Zeit Neuer Musik
gleichsam hartnäckig entgegensteht.

»Neue Musik« ist kein Stil, kein musikali-
sches Idiom, nicht und nirgendwo »die Spra-
che unserer Zeit«. Und dennoch gilt, daß der-
jenige, der da sagt, er lehne Neue Musik ab, im
Grunde sagt, er lehne die Auseinandersetzung
mit den Problemen unserer Gegenwart ab. Daß
er Verstehensprobleme hat, sei ihm ja nicht be-
stritten. Aber die Auseinandersetzung bleibt
als Aufgabe, die Stellungnahme als Forderung
bestehen; davon entbindet auch kein »Das ist
nicht mein Geschmack!«, auch dann nicht,
wenn wir die Freiheit des Geschmacksurteils
keinesfalls antasten wollen.

5.  Béla Bartók

Wüßte man’s nicht aus den Daten der Musik-
geschichte, man könnte es auch aus Bartóks
Lebensdaten entnehmen: wie vielschichtig
Musik und Musikleben am Anfang des 20.
Jahrhunderts sind. Der junge hoffnungsvolle
Pianist Béla Bartók scheitert 1905 beim Ru-
binstein-Wettbewerb in Paris und widmet sich
aus Enttäuschung intensiver als bisher der
Komposition. In einem Konzert vom 29. No-
vember 1905 in Wien führt Ferdinand Löwe,
der Schüler und Freund Anton Bruckners, Bar-
tóks Erste Suite für Orchester op. 3 auf. Im
selben Konzert dirigieren Hans Pfitzner und
Siegfried Wagner eigene Werke, bildet die
Märchenballade »Fingerhütchen« (für Baßba-
riton, 4 Frauenstimmen und Orchester) von Ju-
lius Weismann den Abschluß. Das wichtigste
Ereignis des Jahres 1906 für die ungarische
Musikgeschichte ist das Erscheinen des ersten
Heftes ungarischer Volkslieder mit je 10
Volksliedbearbeitungen von Bartók und Zoltán
Kodály. In Bartóks Selbstbiographie lesen wir
dazu: »Ich erkannte, daß die irrtümlicherweise
als Volkslieder bekannten ungarischen Weisen
– die in Wirklichkeit mehr oder minder triviale
volkstümliche Kunstlieder sind – wenig Inter-
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esse bieten, so daß ich mich im Jahre 1905 der
Erforschung der bis dahin schlechtweg unbe-
kannten ungarischen Bauernmusik zuwandte.
Hiebei fand ich zu meinem großen Glück ei-
nen ausgezeichneten Musiker als Mitarbeiter,
Zoltán Kodály, der mir mit Scharfsinn und Ur-
teilskraft auf jedem Gebiete der Musik man-
chen unschätzbaren Wink und Ratschlag erteil-
te.« 1908 komponiert Bartók einen Zyklus 14
Bagatellen op. 6 (ursprünglich 14 Klavier-
stücke genannt), der einen höchst interessanten
Einblick in die Werkstatt des Komponisten
bietet: Das erste Stück ist bitonal; Bartók wen-
det zwei verschiedene Tonarten in einem
Stück gleichzeitig an. Die zweite Bagatelle ist
ein Versuch mit den Möglichkeiten der »tona-
len Chromatik«; das Thema besteht aus 11 ver-
schiedenen Tönen. Im fünften Stück experi-
mentiert Bartók mit den form- und harmonie-
bildenden Möglichkeiten des einstimmigen un-
garischen Volksliedes. 1908/10 schreibt Bar-
tók sein erstes Meisterwerk, das Erste Streich-
quartett op. 7. Es bildet gedanklich wie thema-
tisch die »Fortsetzung« des Violinkonzerts Nr.
1 (1907/08), doch bedeutet es, wie Kodály
wohl mit Recht darüber geschrieben hat, Bar-
tóks »Rückkehr ins Leben«. Am 2. Januar
1909 dirigiert Bartók auf Einladung von Buso-
ni in einem Konzert der Berliner Philharmoni-
ker das Scherzo aus seiner Suite Nr. 2 für Or-
chester. »Die Aufführung war gut, jedenfalls
besser, als hätten es die Pester hier unter der
Leitung ihres Dirigenten gespielt. Aber danach
– o weh – verwandelte sich der Konzertsaal in
ein Schlachtfeld, das Beifallklatschen der Bu-
soni-Anhänger kämpfte mit einem Schwall
von Pfiffen und Zischen. Es gab also ein
großes Durcheinander…« 1912 zieht Bartók
sich vom aktiven Musikleben zurück und wen-
det sich der Forschungsarbeit auf dem Gebiet
der Volksmusik zu. Die Wichtigkeit dieser
Forschungen für seine eigene Entwicklung als
Neuerer in der Musik unseres Jahrhunderts be-
tont er selbst einmal so: »… Unsere Volksme-
lodien sind samt und sonders wahre Musterbil-
der höchster künstlerischer Vollkommenheit.
Von dieser Musik können wir die unvergleich-
liche Gedrängtheit des Ausdrucks, das strenge
Ausmerzen alles Unwesentlichen lernen – und
gerade das war es, wonach wir uns nach der

Weitschweifigkeit der Romantik vor allem
sehnten.«

Man sieht aus den Schlaglichtern auf die
Musikszene vom Jahrhundertbeginn, daß und
wie Bartók ein im internationalen Musikleben
bekannter Interpret und Komponist ist. Bei der
Komposition, die er als Handwerk beherrscht
und bei der er für die allgemeine Grundlage
wie für die Idiomatik von der Musik des Fin de
siècle ausgeht, stößt er jedoch bei fortschrei-
tender Arbeit auf Probleme, die keine einfa-
chen Lösungen zulassen, sondern prinzipielle
Überlegungen und Entscheidungen verlangen.
Jene führen ihn ganz andere Wege, diese trifft
er aus einer völlig anderen Motivation als sei-
ne Zeitgenossen, die mit denselben Problemen
kämpfen. Bartók nämlich entdeckt eine neue
Musik, nämlich die alte Volks- bzw. Bauern-
musik seiner Heimat und des Balkans, und er
lernt, sie für seine hochdifferenzierte Neue
Musik zu nutzen. Damit ist er der Spekulation
um eine Neuformung des verbrauchten musi-
kalischen Materials, der dialektischen Refle-
xion um historisches musikalisches Material,
der Spannung Tradition/Neukomposition im
historischen Zeitalter der Musik enthoben. Er
allein hat die Möglichkeit des sonst nicht mehr
für möglich gehaltenen Weitermachens ohne
Bindung an alte Gleise, weil er allein der
Grundproblematik des alten Materials in der
Dur-Moll-Tonalität, der eingefahrenen Rhyth-
mik und der übersteigerten Differenzierungen
von Harmonik und Klanglichkeit entrinnen
kann. In einer bis dahin kaum beachteten Tra-
dition findet Bartók Rechtfertigung und Mittel
für die grundsätzliche Erneuerung der musika-
lischen Sprache, die sich seiner Generation als
unausweichliche Forderung stellt. Er ver-
schmäht aber trotzdem den leichten Weg des
folkloristischen Kunsthandwerks, er sieht viel-
mehr als sein Ziel, von den Elementen der
Volksmusik her die Funktionen von Melodie,
Harmonie und Rhythmus neu zu denken und
neu zu gestalten. »In der Entwicklung der un-
garischen Kunstmusik,« schreibt Bartók selbst
1921, »trat die bedeutendste Wendung Anfang
des 20. Jahrhunderts ein… Das Interesse eini-
ger Musiker der damaligen jungen ungarischen
Generation – derjenigen, die um 1880 geboren
wurden – wandte sich der ungarischen Bauern-
musik zu, die bis dahin eine Terra incognita
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war. Eine großangelegte… Sammeltätigkeit
der ungarischen Bauernmusik setzte ein, an der
unter anderem Zoltán Kodály, Laszló Lajtha,
Antal Molnár und der Verfasser dieser Zeilen
teilnahmen… Dieses Musikmaterial… als die
einzige ungarische Musiktradition, auf die man
sich bei ernstem musikalischem Bestreben
stützen konnte, wenn es sich um die Schaffung
einer ungarischen Musiksprache handelte, war
richtunggebend und von ›entschiedenem‹ Ein-
fluß auf die Tätigkeit einiger der oben erwähn-
ten Komponisten-Sammler.« Bartók ist, wie
man sieht, also doch nicht allein. Aber im radi-
kalen Sinne hat nur er Neues aus den alten
Quellen geschöpft, die Neue Musik tatsächlich
befruchtet.

6.  Zur Auswahl

Ein Wort  zur Auswahl der »Daten« in den
beiden Kapiteln, die der Musik des 20. Jahr-
hunderts gelten. Man kann durchaus fragen,
wozu eine Auswahl überhaupt nötig sei, und
warum eine »Musikgeschichte« nicht bis zur
Uraufführung am Tag vor dem Erscheinen des
Buchs reichen könne. Auf beide Fragen gibt es
einfache Antworten, aber diese sind sachlich
unzureichend. Gewiß ist die Tatsache zwin-
gend, daß allein die Menge der Werke eine
Auswahl nötig macht. Wichtiger aber als diese
Tatsache ist die andere, daß über das, was
bleibt, noch nicht entschieden ist – und nur das
Bleibende kann und darf in einer »Musikge-
schichte« aufscheinen, die für alle vergange-
nen Zeiten ja doch eine Auswahl (entweder
nach der Größe eines Werks oder nach der hi-
storischen Relevanz) getroffen hat. Wenn der
Leser und Musikfreund diese Entscheidung
trotzdem vom Musikhistoriker verlangt, dann
verlangt er nicht nur zuviel, er erwartet auch
von einem anderen die Entscheidung, die er
selbst zu treffen hat. Der Historiker hat näm-
lich als solcher das Urteil über die Gegenwart
und ihre Erscheinungen nicht zu fällen. Dies
obliegt den Zeitgenossen als Zeitgenossen.
Wohl aber hat der Historiker für deren Urteil
Voraussetzungen zu schaffen, indem er auf-
zeigt, welche Ströme der Entwicklung wo
fließen und woher sie kommen, und er hat dies

mit Hauptwerken zu belegen. Schon mit dem
Urteil allerdings, welcher Strom ein Haupt-
strom und nicht nur ein Nebenfluß sei oder
umgekehrt, überschreitet der Historiker seine
Kompetenz. In diesem Fall muß er jedoch das
Risiko eingehen, denn schließlich will er ja ha-
ben, daß seine Geschichtsströme als lebendi-
ges Wasser in die Gegenwart fließen – in die
GEGENWART ALS EPOCHE, nicht aber bis ins
Heute und bis vor die Haustür: Eine »Musik-
geschichte der Gegenwart« ist ein Wider-
spruch in sich! Dem widerspricht nicht, daß
wir schon heute von dem einen oder anderen
Werk annehmen, es habe historischen Rang.
Erstens kann es sich bei einer solchen Aussage
nur um eine Vermutung handeln, und zweitens
ist damit für die Menge der anderen Werke der
Zeit ein Urteil ja noch nicht gesprochen, sind
Verhältnisse der Orte von Werken im allge-
meinen musikalischen Bewußtsein ja noch
nicht festgestellt.

7.  Daten

seit 1906 Béla Bartók (1881-1945) 
betreibt Vergleichende Musik-
folklore

1904 hört Béla Bartók ein siebenbürgisches
Dienstmädchen singen und notiert ihr Lied – und
bemerkt, daß, was er da gehört und aufgeschrie-
ben hat, nicht das ist, was er bis dahin für Volks-
musik gehalten hat. Im Herbst 1905 lernt er Zol-
tán Kodály (1882-1967) kennen: der Anfang ei-
ner lebenslangen Zusammenarbeit und Freund-
schaft. Kodály betrachtet Volkslied aber anders
als Bartók, nämlich nicht vom Standpunkt des
Naturwissenschaftlers aus, sondern von dem des
Literaten, des Sprachwissenschaftlers und des Hi-
storikers; für ihn ist das Volkslied ungeschriebe-
ne Menschengeschichte, mündlich überlieferte
Literatur. Bartók dagegen »lernt« etwas ganz an-
deres aus der Folklore: die spontane Architektur
dieser »Naturgebilde«, und – neben anderem –,
daß in den Mikrostrukturen des Volksliedes
phantastische Beispiele der völligen Freiheit und
der strengsten Gebundenheit verborgen sind: Er
lernt die architektonischen und nichtarchitektoni-
schen Formationen; die fast unvorstellbaren Lei-
stungen der variativen Konstruierung und Ent-
wicklung, die Spannung der rhythmischen Asym-
metrie kennen; Quarten-Melodien der Volksmu-
sik veranlassen ihn, Quartenakkorde in den Har-
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monie-Raum zu projizieren; in der Eigenart frem-
der Melodiesysteme erkennt er harmonie-bilden-
de Möglichkeiten (Bónis 1981). Kurz, Bartók
entdeckt eine Quelle für eine, für seine Neue Mu-
sik.

Bartóks ethnologische Tätigkeit beginnt 1906
mit dem Sammeln und Ordnen von ungarischer
Bauernmusik in der Ungarischen Tiefebene und
in Nordungarn. Es folgen Reisen und Untersu-
chungen zu rumänischen, ukrainischen, südslawi-
schen und bulgarischen Musiken. 1913 reist er
nach Algerien, 1932 nach Kairo, 1936 nach Ana-
tolien. In den 1940er Jahren arbeitet Bartók in
New York eine Sammlung von serbo-kroatischen
Melodien auf.

Im Dezember 1919 veröffentlicht Bartók im
ersten Jahrgang der (in Wien erscheinenden und
für die Neue Musik höchst wichtigen) Zeitschrift
Musikblätter des Anbruch (Heft 3/4) einen grund-
legenden Aufsatz »Musikfolklore«, in dem er er-
klärt, was das ist, und was man wissen und kön-
nen muß, um auf diesem Gebiet zu arbeiten;
gleichzeitig macht er Vorschläge (sogar mit einer
überschlägigen Kostenrechnung) für die Erfül-
lung der Forschungsaufgabe »Vergleichende Mu-
sikfolklore«. Bartók erweist sich dabei als Fach-
mann schlechthin – der Komponist als Musikwis-
senschaftler, und das nicht getrennt sondern als
Einheit.

Fragt man nach den Konsequenzen von Bar-
tóks vergleichenden Folklore-Forschungen für
sein Komponieren, so ergibt sich nicht das, was
man gemeinhin annimmt, nämlich Anleihen beim
Melodiengut, also für das, was nach der gängigen
Meinung die Erfindungsgabe zu leisten hätte.
Vielmehr erfahren die im Laufe der letzten zwei-
hundert Jahre abendländischer Polyphonie stark
eingeschränkten ursprünglichen Erscheinungsfor-
men von Melodie, Klang/Harmonie und Rhyth-
mus für Bartók eine erstaunliche Erweiterung
durch Wiederentdeckung und Wiederbelebung
eben eines Ursprünglichen. So erschließen sich
ihm andere und neue, auch in der Kunstmusik
nicht mehr gebräuchliche, in der Volksmusik je-
doch bewahrte Möglichkeiten des Gebrauchs von
Diatonik und Chromatik (die Pentatonik ist nur
eine von vielen Möglichkeiten), der Harmonisie-
rung und der Klangfassung von Melodien, der
Rhythmik. So lernt Bartók, für die musikalische
Zeitordnung ein altes rhythmisches System wie-
der anzuwenden, nämlich das der sogenannten
Additiven Rhythmik (Georgiades 1949), das eine
andere Zeitgliederung ermöglicht als der seit dem
Ende des 18. Jahrhunderts in Europa alleinherr-
schende Akzentstufentakt. Damit bekommen,
was bisher Taktwechsel und Synkope und Disso-
nanz in Abhängigkeit von Schwerpunkten gewe-
sen sind, einen ganz anderen Stellenwert. Oder
auf dem Gebiet der Melodik erweisen sich, um

noch ein Beispiel zu nennen, reine Strophenbil-
dungen nicht mehr als selbstverständlich einfache
»Formen«, die man durch Variierung beleben
kann oder zu beleben gelernt hat (oder lernen
sollte) sondern umgekehrt als hochstilisierte Re-
duktionen. Keiner von Bartóks Volkssängern wä-
re ja doch auf die Idee gekommen, etwas, das er
gerade gesungen hat, ein zweites Mal identisch
zu wiederholen. Kurz, die Quellen, die sich Bar-
tók als Komponisten mit der Volksmusik des
Balkans erschließen, sprudeln nicht in erster Li-
nie Material, das sich als solches verwenden läßt
(wie z.B. in den Klavierheften für Kinder), son-
dern vor allem neue Erlebnisse mit einer ur-
sprünglichen Musik, welche das eigene Musik-
denken unerhört beleben und zu neuem Kompo-
nieren ermutigen.

1908-1939 Béla Bartók (1881-1945): 
Klavier-Lehrwerke

Bartók ist von Haus aus Pianist. Jahrelang ver-
dient er sein Geld mit Konzertreisen, u.a. zusam-
men mit dem Geiger Joseph Szigeti. Außerdem
ist er ein passionierter Klavierpädagoge, der
nämlich mit der alten Idee Ernst macht, daß mit
dem Klavierspiel die Musik, und zwar in der Ge-
genwartssituation, und die Grundsätze musikali-
scher Komposition zu erlernen seien. Für seine
Lehrwerke greift er mit Vorliebe auf volksläufig
ursprüngliches musikalisches Material zurück,
das er als Volksliedforscher gefunden und ge-
sammelt hat. Seine »Bearbeitungen« tasten dieses
Material möglichst wenig an, fügen nur sparsam
und mehr andeutend als interpretierend notwen-
dige Ergänzungen hinzu. Von den 4 Heften (85
Stücke) Für Kinder. Kleine Stücke für Anfänger
(ohne Oktaven-Spannung) mit Benutzung ungar-
ländischer Kinder- und Volkslieder (1908/09;
1945 neu bearbeitet; die Texte der zugrundelie-
genden ungarischen und slowakischen Lieder
sind im Anhang abgedruckt) kann man mit Wal-
ter Georgii (1950) sagen, niemals seien leichte
Stücke von größerer Genialität geschrieben wor-
den. Dasselbe gilt für die anderen Sammlungen
der frühen Zeit, darunter Die erste Zeit am Kla-
vier. 18 leichte Stücke (erschienen 1929). Neben
allen diesen Sachen, bei denen die spieltechni-
schen Schwierigkeiten bewußt niedrig gehalten
sind, gehen schon früh andere einher, die sich an
den virtuosen Spieler wenden, und bald auch die-
jenigen, in denen Bartók als der große Revolu-
tionär erscheint. »Leicht« und »schwer« sind al-
lerdings bei Bartók von durchaus eigener Art,
weil seine Anforderungen in jedem Falle aus
dem, was der Klavierspieler nach der gängigen
Spielpraxis erwartet, herausschlagen: Wo etwa in
einem »leichten« Stück nichts Formelhaftes vor-
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kommt (etwa Alberti-Bässe), das die Finger der
einen Hand wie von allein machen können, so
daß dadurch die Aufmerksamkeit ganz für die an-
dere Hand freiwürde, da ist »leicht« durchaus re-
lativiert. Wenn Bartók betont, die Stücke seien
auch als Übungen fürs Blattspiel neuer Musik ge-
eignet, so trifft er dadurch fast Richtigeres als mit
seiner Betonung, sie seien »leicht« (M. Feil
1990).

Das große Lehrwerk Bartóks für das Klavier
ist der Mikrokosmos (1926-1939), eine in ihrer
Vielseitigkeit und Konsequenz tatsächlich
großartige Klavierschule. »Die ersten Hefte die-
ser Sammlung von Klavierstücken wollen dem
Anfänger – ob jung oder alt – eine Handhabe bie-
ten, die nach Möglichkeit alle Probleme, denen
der zukünftige Pianist zu Beginn begegnet, in
sich schließen. Die ersten 3 Hefte sind für das er-
ste oder auch für die ersten beiden Jahre im Kla-
vierspiel bestimmt. Sie unterscheiden sich von
der klassischen Klaviermethode durch das Fehlen
jeder technischen oder theoretischen Erklärung.
Jeder Lehrer weiß, was zu diesem Thema zu sa-
gen ist, und er versteht die ersten Anweisungen
selbst zu geben, ohne sich auf ein Buch oder eine
Methode beziehen zu müssen. – Einzelne Proble-
me sind hier oft in mehreren Stücken behandelt,
um Lehrer wie Schüler die Auswahl zu ermögli-
chen. Es brauchen also nicht alle Stücke geübt zu
werden…« Von ihrer Bedeutung für das moderne
Klavierspiel abgesehen bieten Bartóks Klavier-
Lehrwerke die beste Möglichkeit, sich seiner
schwierigen Musik in den großen Werken zu
nähern.

1908-1939 Béla Bartók (1881-1945): 
6 Streichquartette

1908 Nr. 1, op. 7; Uraufführung: Budapest 1910
1915-1917 Nr. 2, op. 17; Uraufführung: Budapest 1918
1927 Nr. 3 Uraufführung: London 1929
1928 Nr. 4 Uraufführung: Budapest 1929
1934 Nr. 5 Uraufführung: Washington D. C. 1935
1939 Nr. 6 Uraufführung: New York 1941

Der Komponist Mátyás Seiber (1905-1960) leitet
sein Büchlein Die Streichquartette von Béla Bar-
tók (1954) so ein: »Die Streichquartette Bartóks
sind wohl seine bedeutungsvollsten Werke. Sie
stellen das Rückgrat seines gesamten Schaffens
dar; sie zeigen mit eindeutiger Klarheit das
Wachsen und den Entwicklungsgang des Kompo-
nisten auf. In dieser Hinsicht erinnert Bartók an
Beethoven, dessen Quartettschaffen eine ebenso
zentrale Position in seinem Lebenswerk ein-
nimmt. In mehr als einer Hinsicht aber drängt
sich der Vergleich mit Beethoven auf: auch Bar-
tók hat allem Anschein nach das Medium des
Streichquartetts gewählt, um seinen wesentlich-

sten Gedanken Ausdruck zu verleihen. Bartóks
Schreibweise ist, wie die Beethovens, in seinen
Quartetten von besonderer Konzentriertheit und
Intensität; seine Ideen sind von größter Überzeu-
gungskraft und werden mit letzter Klarheit und
Ökonomie ausgedrückt. Ich bin überzeugt, daß
noch Generationen die Streichquartette Bartóks
als die überragendsten und bedeutsamsten Ton-
schöpfungen unseres Zeitalters ansehen werden.«

1916 (1907) Ferruccio Busoni (1866-
1925): »Entwurf einer
neuen Ästhetik der 
Tonkunst«

Schon 1907 veröffentlicht Busoni, der aus der
Toskana stammende Deutsch-Italiener und Wahl-
Berliner, der in den ersten Jahrzehnten des Jahr-
hunderts als Pianist umjubelt wird (aber als Kün-
der einer »Jungen Klassizität« auch nicht unum-
stritten ist), der jedoch weiter bekannt wird als
ebenso kundiger wie kühner Bearbeiter von
Bachs Wohltemperiertem Klavier, – 1907 schon
veröffentlicht Busoni in einem kleinen Verlag in
Triest einen Entwurf einer neuen Ästhetik der
Tonkunst, den er 1916 in Deutschland im Insel
Verlag herausbringt: »Dem Musiker in Worten
Rainer Maria Rilke verehrungsvoll und freund-
schaftlich dargeboten«. Es ist ein Manifest – um
nicht literarisch zu sagen: ein Pamphlet – von
hymnischem Schwung und geradezu beglücken-
der Polemik, im Grunde jedoch eine romantische
Vision. Um so merkwürdiger, daß dieser Entwurf
gerade bei Hans Pfitzner, dem im Grunde Gei-
stesverwandten, ein ätzend-nationalistisches Ge-
genpamphlet hervorruft: Futuristengefahr (1917).

Busonis Entwurf beginnt so: »Der literari-
schen Gestaltung nach recht locker aneinander
gefügt, sind diese Aufzeichnungen in Wahr-
heit das Ergebnis von lange und langsam ge-
reiften Überzeugungen. In ihnen wird ein
größtes Problem mit scheinbarer Unbefangen-
heit aufgestellt, ohne daß der Schlüssel zu sei-
ner letzten Lösung gegeben werde, weil das
Problem auf Menschenalter hinaus nicht –
wenn überhaupt – lösbar ist. Aber es begreift
in sich eine unaufgezählte Reihe minderer
Probleme, auf die ich das Nachdenken derje-
nigen lenke, die es betrifft. Denn recht lange
schon hatte man in der Musik ernstlichem Su-
chen nicht sich hingegeben. Wohl entsteht zu
jeder Zeit Geniales und Bewunderungswertes,
und ich stellte mich stets in die erste Reihe,
die vorüberziehenden Fahnenträger freudig zu
begrüßen; aber mir will es scheinen, daß die
mannigfachen Wege, die beschritten werden,
zwar in schöne Weiten führen, aber nicht –
nach oben.
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Der Geist eines Kunstwerkes, das Maß der
Empfindung, das Menschliche, das in ihm ist,
– sie bleiben durch wechselnde Zeiten unver-
ändert an Wert; die Form, die diese drei auf-
nahm, die Mittel, die sie ausdrückten, und der
Geschmack, den die Epoche ihres Entstehens
über sie ausgoß, sie sind vergänglich und
rasch alternd. Geist und Empfindung bewah-
ren ihre Art, so im Kunstwerk wie im Men-
schen; technische Errungenschaften, bereit-
willigst erkannt und bewundert, werden über-
holt, oder der Geschmack wendet sich von ih-
nen gesättigt ab. – Die vergänglichen Eigen-
schaften machen das ›Moderne‹ eines Werkes
aus; die unveränderlichen bewahren es davor,
›altmodisch‹ zu werden. Im ›Modernen‹ wie
im ›Alten‹ gibt es Gutes und Schlechtes, Ech-
tes und Unechtes. Absolut Modernes existiert
nicht – nur früher oder später Entstandenes;
länger blühend oder schneller welkend. Im-
mer gab es Modernes und immer Altes. – Die
Kunstformen sind um so dauernder, je näher
sie sich an das Wesen der einzelnen Kunstgat-
tung halten, je reiner sie sich in ihren natürli-
chen Mitteln und Zielen bewahren…«

Man sieht – man kann jedenfalls sehen, wenn
man will –, daß die Intention nicht auf Neues ge-
richtet ist sondern auf eine endlich durchzuset-
zende adäquate Realisierung eines vorgestellten
Alten: »Solche Befreiungslust erfüllte einen
Beethoven, den romantischen Revolutionsmen-
schen, daß er einen kleinen Schritt in der Zurück-
führung der Musik zu ihrer höheren Natur auf-
stieg; einen kleinen Schritt in der großen Aufga-
be, einen großen Schritt in seinem eigenen Weg.
Die ganz absolute Musik hat er nicht erreicht,
aber in einzelnen Augenblicken geahnt. Neben
Beethoven ist Bach der ›Ur-Musik‹ am verwand-
testen. Was noch überstiegen werden soll, ist ihre
Ausdrucksform und ihre Freiheit!« Zurück zum
ursprünglich Intendierten!, heißt also das eigent-
liche Vorwärts. Dieses ist in keinem Vergleich so
schön gezeichnet wie in diesem, den wir seiner
Wichtigkeit halber schon einmal zitiert haben:
»Der größte Teil neuerer Theatermusik leidet an
dem Fehler, daß sie die Vorgänge, die sich auf
der Bühne abspielen, wiederholen will, anstatt ih-
rer eigentlichen Aufgabe nachzugehen, den See-
lenzustand der handelnden Personen während je-
ner Vorgänge zu tragen. Wenn die Bühne die Il-
lusion eines Gewitters vortäuscht, so ist dieses
Ereignis durch das Auge erschöpfend wahrge-
nommen. Fast alle Komponisten bemühen sich
jedoch, das Gewitter in Tönen zu beschreiben,
welches nicht nur eine unnötige und schwächere
Wiederholung, sondern zugleich eine Versäumnis
ihrer Aufgabe ist. Die Person auf der Bühne wird
entweder von dem Gewitter seelisch beeinflußt,
oder ihr Gemüt verweilt infolge von Gedanken,
die es stärker in Anspruch nehmen, unbeirrt. Das

Gewitter ist sichtbar und hörbar ohne Hilfe der
Musik; was aber in der Seele des Menschen
währenddessen vorgeht, das Unsichtbare und Un-
hörbare, das soll die Musik verständlich ma-
chen.« Damit ist die Verpflichtung des Komponi-
sten auf die Grundintention gleichsam definiert.
Und nun kommt die Anweisung für den Weg
dorthin: »Der Schaffende sollte kein überliefertes
Gesetz auf Treu und Glauben hinnehmen und
sein eigenes Schaffen jenem gegenüber von vorn-
herein als Ausnahme betrachten. Er müßte für
seinen eigenen Fall ein entsprechendes eigenes
Gesetz suchen, formen und es nach der ersten
vollkommenen Anwendung wieder zerstören, um
nicht selbst bei einem nächsten Werke in Wieder-
holungen zu verfallen. Die Aufgabe des Schaf-
fenden besteht darin, Gesetze aufzustellen, und
nicht, Gesetzen zu folgen. Wer gegebenen Geset-
zen folgt, hört auf, ein Schaffender zu sein… Der
echte Schaffende erstrebt im Grunde nur die
Vollendung. Und indem er diese mit seiner Indi-
vidualität in Einklang bringt, entsteht absichtslos
ein neues Gesetz.« Zum Einklang zwischen Voll-
endung und Individuum, zwischen Kunst und
Künstler, ist also notwendig das Gesetz – das
sich der Künstler selber schafft. Und »Schaffen
heißt: aus Nichts erzeugen. Die Routine aber ge-
deiht im Nachbilden. Sie ist die ›Poesie, die sich
kommandieren läßt‹. Weil sie der Allgemeinheit
entspricht, herrscht sie. Im Theater, im Orchester,
im Virtuosen, im Unterricht. Man möchte rufen:
meidet die Routine, beginnt jedesmal, als ob ihr
nie begonnen hättet, wisset nichts, sondern denkt
und fühlet!« Wer hier die Überlegungen von Ar-
nold Schönberg assoziiert und dessen selbster-
fundene Methode der Komposition mit 12 nur
aufeinander bezogenen Tönen, der tut das zu
Recht, obwohl Busoni und Schönberg unabhän-
gig voneinander denken und arbeiten. Schönberg
setzt in die Tat um, was Busoni schon 1907 for-
muliert hat, ohne als Komponist freilich selbst
Konsequenzen daraus zu ziehen.

Noch in einer weiteren Hinsicht ist Busoni in
seinem Entwurf geradezu seherisch: »Wenn
›Schaffen‹, wie ich es definierte, ein ›Formen aus
dem Nichts‹ bedeuten soll (und es kann nichts
anderes bedeuten); – wenn Musik – dieses habe
ich ebenfalls ausgesprochen – zur ›Originalität‹,
nämlich zu ihrem eigenen reinen Wesen zurück-
streben soll (ein ›Zurück‹, das das eigentliche
›Vorwärts‹ sein muß); – wenn sie Konventionen
und Formeln wie ein verbrauchtes Gewand able-
gen und in schöner Nacktheit prangen soll; – die-
sem Drange stehen die musikalischen Werkzeuge
zunächst im Wege. Die Instrumente sind an ihren
Umfang, ihre Klangart und ihre Ausführungs-
möglichkeiten festgekettet, und ihre hundert Ket-
ten müssen die Schaffenwollenden mitfesseln. –
Vergeblich wird jeder freie Flugversuch des
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Komponisten sein; in den allerneuesten Partitu-
ren und noch in solchen der nächsten Zukunft
werden wir immer wieder auf die Eigentümlich-
keiten der Klarinetten, Posaunen und Geigen
stoßen, die eben nicht anders sich gebärden kön-
nen, als es in ihrer Beschränkung liegt; dazu ge-
sellt sich die Manieriertheit der Instrumentalisten
in der Behandlung ihres Instrumentes, … derart,
daß in einem neuen und selbständigen Werke
notgedrungen immer wieder dasselbe Klangbild
sich zusammenformt, und daß der unabhängige
Komponist in all dieses Unabänderliche hinein-
und hinabgezogen wird… Wohin wenden wir
dann unseren Blick, nach welcher Richtung führt
der nächste Schritt? Ich meine, zum abstrakten
Klange, zur hindernislosen Technik, zur tonli-
chen Unabgegrenztheit. Dahin müssen alle
Bemühungen zielen, daß ein neuer Anfang jung-
fräulich erstehe. – Der zum Schaffen Geborene
wird zunächst die negative, die verantwortlich-
große Aufgabe haben, von allem Gelernten,
Gehörten und Scheinbar-Musikalischen sich zu
befreien; um, nach der vollendeten Räumung, ei-
ne inbrünstig-asketische Gesammeltheit in sich
zu beschwören, die ihn befähigt, den inneren
Klang zu erlauschen und zur weiteren Stufe zu
gelangen, diesen auch den Menschen mitzuteilen.
Diesen Giotto eines musikalischen Rinascimento
wird die Weihe der legendarischen Persönlichkeit
krönen.« Wer nun hier die Überlegungen assozi-
iert, die zur elektronischen Musik führen, der tut
auch das zu Recht, ja Busoni selbst sieht in diese
Richtung. Am Schluß seines Entwurfs berichtet
er: »Es trifft sich glücklich, daß ich während der
Arbeit an diesem Aufsatz eine direkte und au-
thentische Nachricht aus Amerika erhalte, welche
die Frage in einfacher Weise löst. Es ist die Mit-
teilung von Dr. Thaddeus Cahills Erfindung. Die-
ser Mann hat einen umfangreichen Apparat kon-
struiert, welcher es ermöglicht, einen elektrischen
Strom in eine genau berechnete, unalterable An-
zahl Schwingungen zu verwandeln. Da die Ton-
höhe von der Zahl der Schwingungen abhängt
und der Apparat auf jede gewünschte Zahl zu
›stellen‹ ist, so ist durch diesen die unendliche
Abstufung der Oktave einfach das Werk eines
Hebels, der mit dem Zeiger eines Quadranten
korrespondiert. – Nur ein gewissenhaftes und
langes Experimentieren, eine fortgesetzte Erzie-
hung des Ohres, werden dieses ungewohnte Ma-
terial einer heranwachsenden Generation und der
Kunst gefügig machen. – Welch schöne Hoffnun-
gen und traumhafte Vorstellungen erwachen für
sie! Wer hat nicht schon im Traume ›geschwebt‹?
Und fest geglaubt, daß er den Traum erlebe? –
Nehmen wir es uns doch vor, die Musik ihrem
Urwesen zurückzuführen; befreien wir sie von ar-
chitektonischen, akustischen und ästhetischen
Dogmen; lassen wir sie reine Erfindung und

Empfindung sein, in Harmonien, in Formen und
Klangfarben (denn Erfindung und Empfindung
sind nicht allein ein Vorrecht der Melodie); las-
sen wir sie der Linie des Regenbogens folgen und
mit den Wolken um die Wette Sonnenstrahlen
brechen; sie sei nichts anderes als die Natur in
der menschlichen Seele abgespiegelt und von ihr
wieder zurückgestrahlt.«

Busonis Entwurf von 1907 bzw. 1916 ist das
Manifest der Neuen Musik. Und nach diesem
Manifest ist und bleibt nicht nur die höchste son-
dern im Grunde die einzige Aufgabe der Musik
die musikalische Darstellung der Empfindungen
des Menschen und der Spiegelungen der Natur in
seiner Seele. Diese Aufgabe aber ist nicht neu.
Worauf alles hinausläuft, sind neue Mittel zu
dem alten Zweck. Dies ist festzuhalten. Freilich
ist dann, sieht man das Problem der Neuen Musik
von hier aus, für das beginnende 20. Jahrhundert
kein Paradigmenwechsel in der Musik mehr fest-
zustellen. Tatsächlich nicht? Nun, er findet je-
denfalls dort statt, wo Busoni und alle, die die
Musik und ihre Aufgabenstellung für ewig hal-
ten, ihn nicht vermuten, nämlich dort, wo man
eben die Musik für anders definiert hält. Ich zi-
tiere dazu Strawinsky (Erinnerungen 1935/36)
mit einem (ebenfalls schon einmal zitierten)
Text, der nicht im selben Sinne programmatisch
gedacht ist wie der Busonis, der dennoch den Ge-
gensatz eklatant erscheinen läßt: »Ich bin der An-
sicht, daß die Musik ihrem Wesen nach unfähig
ist, irgend etwas ›auszudrücken‹, was es auch sei:
ein Gefühl, eine Haltung, einen psychologischen
Zustand, ein Naturphänomen oder was sonst. Der
›Ausdruck‹ ist nie eine immanente Eigenschaft
der Musik gewesen, und auf keine Weise ist ihre
Daseinsberechtigung vom ›Ausdruck‹ abhängig.
Wenn, wie es fast immer der Fall ist, die Musik
etwas auszudrücken scheint, so ist dies Illusion
und nicht Wirklichkeit. Es ist nichts als eine
äußerliche Zutat, eine Eigenschaft, die wir der
Musik leihen gemäß altem, stillschweigend über-
nommenem Herkommen, und mit der wir sie ver-
sehen wie mit einem Etikett, einer Formel – kurz,
es ist ein Kleid, das wir aus Gewohnheit oder
mangelnder Einsicht allmählich mit dem Wesen
verwechseln, dem wir es übergezogen haben.«
Eine Musik, die von dieser Grundvorstellung
ausgeht, wird – wie immer ihre klangliche Er-
scheinung sei – anders sein als jene, von der Bu-
soni in seinem Entwurf träumt.

Der utopische Ton von Busonis Enwurf –
meint Stuckenschmidt (1962) in der knapp-
sten, aber schönsten Würdigung Busonis – mit
seiner Vorahnung von neuen Tonarten, dem
Zwölftöne-Kaleidoskop, den Drittel- und
Sechsteltönen, ja sogar der elektrischen Musik-
instrumente, die heute für uns eine tägliche
Erfahrung geworden sind, nimmt bei Busoni
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selbst eine Krise voraus, der seine Musik auf
dem Fuße folgt. Die Kompositionen, in denen
sein Aufrührerwille ernst macht mit seinen
Erkenntnissen, entstehen nämlich erst danach.
Es sind 1907 die sechs Elegien für Klavier,
1909 die Berceuse élégiaque für Kammeror-
chester und die Sonatina Seconda. Besonders
dies letzte Werk ist wahrhaft utopischer Art,
ein visionärer Blick in Klangregionen, wie sie
damals nur die Schule Schönbergs so uner-
schrocken aufgesucht hat, allenfalls noch in
kurzen Exkursionen Bartók oder Skrjabin.
Und doch ist in dieser Musik noch der Gestus
einer klassischen Regelmäßigkeit gewahrt.
Hält man ein Klavierstück Schönbergs dage-
gen, etwa das zweite aus Opus 11, so sieht
man die Differenz. Bezeichnenderweise hat
Busoni gerade dieses Stück, eine der ersten
Musiken in freier Atonalität, einer Bearbei-
tung unterworfen, und man kann sagen, wenn
irgendwo bei Busoni das Romanentum durch-
bricht, dann in dieser »konzertmäßigen Inter-
pretation«, die übrigens ein Jahr vor der Sona-
tina Seconda entstanden ist und offenbar auf
sie eingewirkt hat.

Busonis Hauptwerk, an dem er bis zu seinem To-
de arbeitet, ist (nach einem eigenen Text im An-
schluß an das Puppenspiel) die Oper »Doktor
Faustus« (Dresden 1925). Daß die Struktur der
Faust-Musik auf linearer Polyphonie beruht, hat
Busoni selbst mehrfach betont; wichtiger als die-
se stilistisch-technische Beobachtung ist jedoch
eine sozusagen dramaturgische. Busoni versucht
nämlich, der Musik eine Funktion über das hin-
aus zu erwirken, was auf der Szene ohnehin
sichtbar ist. Er schafft dadurch etwas, das er den
»Klanghorizont« oder die »akustische Perspekti-
ve« nennt. Das Verfahren ist nicht zu verwech-
seln – obwohl im Grunde verwandt – mit dem
von Wagner inaugurierten und von der neuro-
mantischen Schule dann weiterentwickelten mu-
sikalischen Psychologismus.

1916/17 Sergej Prokofieff (1891-1953):
»Symphonie classique«

Die Lehrer des hochbegabten und frühreifen
Jünglings Prokofieff am Konservatorium in St.
Petersburg sind Anatol Ljadoff (1855-1914) und
Nikolaus Tscherepnin (1873-1945), hochbedeu-
tende Musiker, die zu den wichtigsten Leuten der
russischen Musik jener Zeit gehören. Aber Pro-
kofieff glaubt den Bannkreis der St. Petersburger
Schule durchbrechen zu müssen: Er geht nach
Moskau, gleichsam zur »Konkurrenz«, nämlich
zu Sergej Tanejew (1856-1915), dem Schüler und
Nachfolger Tschaikowskis. 1914 schließt er ab
und geht sofort auf Reisen. In London begegnet
er Diaghilew, dem er sein 2. Klavierkonzert vor-

spielt. Entsetzt und zugleich hingerissen soll
Diaghilew ausgerufen haben: »Aber das ist doch
ein wildes Tier!« Indessen sind die wichtigsten
Merkmale von Prokofieffs früher Zeit ja doch
Grazie und heitere Ironie, allerdings auch ein ge-
wisser Sarkasmus. Prokofieffs erste Symphonie
mit dem schönen Titel »Symphonie classique«
hat man als Programmwerk des Neoklassizismus
etikettiert, weil sie wie eine Parodie auf Joseph
Haydn wirkt, freilich eine freundliche Parodie. Es
ist ein Werk in klassischer Form und Tonalität,
zündend rhythmisiert, fein instrumentiert, über-
sprudelnd musikalisch witzig. Prokofieffs Affi-
nität zur Klassischen Musik ist nämlich nicht wie
bei Strawinsky das Ergebnis von stilistischer Re-
flexion, sie ist vielmehr naiv; das Vorbild Haydns
ist hier mit knabenhafter Unbefangenheit abge-
wandelt, und nicht nur in der Gavotte (anstelle ei-
nes Menuetts) zeigt sich ein Zug zum Gefälligen
und Unterhaltsamen, den Prokofieffs Musik auch
sonst hie und da hat.

Während hier die Grazie als Grundzug über-
wiegt, dominieren in der Oper »Die Liebe zu den
drei Orangen« (nach Carlo Gozzi; Chicago 1921)
bei aller Heiterkeit doch Ironie und Sarkasmus –
mit denen freilich ein Grundton Neuer Musik an-
geschlagen ist.

1918 Die Gruppe »Les Six« in Frank-
reich tritt an die Öffentlichkeit

Neben Deutschland erlebt Frankreich den Um-
bruch in der Kunst nach 1918 am intensivsten. In
der allgemeinen Geistesgeschichte Frankreichs
steht die Musik nicht an erster Stelle; der künstle-
rische Sinn der Franzosen gehört seit den letzten
Jahrhunderten wohl eher der Malerei. So wird die
Revolution des Lebensgefühls in Frankreich vor
und nach dem Ersten Weltkrieg stärker in der
Malerei als in der Musik ausgetragen, während in
Deutschland umgekehrt das Schwergewicht auf
der Musik liegt. Trotzdem ist Frankreich mit sei-
ner musikalischen Entwicklung nicht ohne Be-
deutung: Darius Milhaud (1892-1974) und Arthur
Honegger (1892-1955) etwa gehören zu den
führenden Persönlichkeiten ihrer Generation. Ihr
Verbindungsmann zu Literatur und Malerei ist
Jean Cocteau (1889-1963). Und der Musiker, um
den sie sich sammeln, ist Erik Satie (1866-1925). 

Satie ist als Mann der Ideen und als Anstifter
von Zukunft nur Ferruccio Busoni vergleichbar.
Busoni jedoch zieht in Deutschland keine Schule
nach sich, so anregend und anziehend er als Per-
sönlichkeit auch wirkt. Anders bei Satie. Was er
für die neue Zeit bedeutet, fühlt die Jugend, die
ihn als Fürsprecher gewinnt. Es entsteht in der
Verbindung der »Nouveaux Jeunes« eine musika-
lische »Avant-Garde«, die sich im Januar 1918,
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noch ohne Milhaud, in ihren Werken der Pariser
Öffentlichkeit vorstellt. Aus ihr bildet sich die
»Groupe des Six«, auf die 1920 in der Pariser
Presse aufmerksam gemacht wird. Ihre Mitglie-
der sind gleichzeitig die Vertreter der älteren Ge-
nerationsgruppe der antiromantischen Opposition:

geboren 1888 Louis Durey († 1979);
geboren 1892 Milhaud († 1974), Honegger (†

1955), Germaine Tailleferre († 1983);
geboren 1899 Georges Auric († 1983), Fran-

cis Poulenc († 1963).

Die Tendenz dieser »Neuen Jugend« ist vor allem
antiromantisch. Man will eine einfachere, vom
subjektiven Gefühl nicht belastete Musik, wobei
Chromatik mit Romantik identifiziert wird und
Romantik mit deutschem Pathos. Die Gegenwart
wird als Alltag bejaht, die Vergangenheit als
klassische Verpflichtung akzeptiert. Zirkus,
Tanzboden, ländliche Kapellen stimulieren die
Phantasie dieser jungen, des Raffinements satten
Großstädter. Versachlichung um jeden Preis ist
angestrebt bis zu dem Extrem der Satie’schen
»Musique d’ameublement«, einer Kunst, die so
wenig beachtet werden will wie das Muster einer
Tapete: »Man braucht eine irdische Musik, eine
Musik für alle Tage. Man muß eine Musik bauen,
in der man wohnen kann wie in einem Haus.«
Die Tendenz geht außerdem gegen den Interna-
tionalismus des Impressionismus, gegen die ro-
mantische Vorstellung vom Künstler und des
Künstlerischen, und halt vor allem anderen gegen
Wagner und Deutschland. Cocteau formuliert ein
Programm für die Malschule der Zeit, und die
jungen Musiker machen sich eben dies zu eigen.
Verabscheut wird alles »Rhetorische«; Einfach-
heit, Schärfe, ja Brutalität des Ausdrucks ist ge-
fordert; jede literarische, programmatische Wie-
dergabe wird abgelehnt. Der Kunst wird die
Möglichkeit zugesprochen, etwas darzustellen,
was als Absolutes in sich selbst ruht; sie ist das
Mittel, abstrakte Gegenstände, Ideen wiederzuge-
ben. Subjektiver Ausdruck hingegen, persönli-
ches Erlebnis und Gefühl überhaupt haben keinen
Platz mehr in der Kunst… – 1920 erscheint als
Gemeinschaftsarbeit eine Suite, von der jeder
Komponist der Gruppe einen der sechs Sätze
komponiert. Ein Jahr später wird Cocteaus Bal-
lett »Les Mariés de la Tour Eiffel« als einzige
»Collaboration« der »Six« uraufgeführt. Die In-
dividualitäten jedoch beginnen rasch hervorzutre-
ten, und außerdem zeichnen Milhaud und Honeg-
ger sich bald als die führenden Köpfe ab. Die
Gruppe löst sich daraufhin auf, ihre Aufgabe ist
erfüllt: ein neuer Begriff des Künstlers ist ent-
standen. – Freilich sind die »Six« nur ein expo-
nierter Ausschnitt aus dem französischen Musik-
leben um 1920 – und doch sind von den vielen
anderen, jedenfalls aus deutscher Sicht, eigent-

lich nur noch zwei weitere Namen zu nennen:
Jacques Ibert (1890-1962) und Lili Boulanger
(1893-1918).

1920/22 Gründung der Musik-
akademie in Zagreb/Kroatien

Alsbald nach dem Ersten Weltkrieg nimmt das
Musikleben in den aus der k.u.k. Monarchie gelö-
sten Ländern und so auch in Kroatien und dort
besonders in der Hauptstadt Zagreb einen unge-
ahnten Aufschwung. 1919 werden das »Zagreber
Streichquartett« und die »Zagrebacka Filharmo-
nija« gegründet. 1920 übernimmt der Staat die
1829 vom Musikverein gegründete Musikschule
(seit 1916 bereits Konservatorium) und hebt sie
1921 in den Rang einer Musikhochschule, 1922
in den einer Musikakademie. Diese zeichnet sich
durch den Rang ihrer Lehrer (u.a. Bersa, Sulek,
Huml, Stanciç) und durch hervorragende Absol-
venten aus und erwirbt binnen kurzem internatio-
nalen Ruf. – Die Zagreber Oper wird unter der
künstlerischen Leitung von K. Baranoviç, M.
Sachs, B. Papandopulo, J. Gotovac und M. Basiç
zum Zentrum des Operntheaters in Kroatien.

seit den 1920er Jahren Weltweite Ver-
breitung des Jazz

»Musikgeschichte« ist in diesem Buch verstan-
den als Geschichte der musikalischen Kompositi-
on und der Polyphonie (mit ihren Voraussetzun-
gen) in Europa. Der Jazz beruht weder auf Kom-
position noch ist er polyphon; er ist, jedenfalls
ursprünglich und noch immer weitgehend, Im-
provisation über Modellen. Das Ursprungsland
ist Amerika, wo der Jazz nach seiner Funktion im
Musikleben und nach der ethnischen Zugehörig-
keit seiner wesentlichen Innovatoren als die afro-
amerikanische Kunstmusik des 20. Jahrhunderts
zu bezeichnen ist. Insofern ist der Jazz hier in
dieser »Musikgeschichte« nicht zu behandeln.
Aber in den 1920er Jahren wird die europäische
Musikkultur vom Jazz geradezu überschwemmt,
ja dieser beginnt Einfluß nicht nur auf die Tanz-
und Unterhaltungs- sondern auch auf die Kunst-
musik zu gewinnen. Kaum ein Komponist Neuer
Musik kann sich diesem Einfluß entziehen, von
Kurt Weill und Ernst Křenek, die Elemente des
Jazz gewissermaßen »live« übernehmen, bis zu
Ravel, Strawinsky, Hindemith, Milhaud – mit
Ausnahme freilich fast der ganzen Schönberg-
Schule. Umgekehrt wachsen dem Jazz Elemente
polyphoner Komposition zu, einerseits dort, wo
in größeren Ensembles die Improvisation vor ei-
ner Art von Orchestersatz zurücktreten muß, an-
dererseits dort, wo Jazzmusik ähnlich wie eu-
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ropäische Kunstmusik behandelt ist, wie etwa –
um nur den größten von allen zu nennen – bei
George Gershwin (1898-1937) von der Rhapsody
in Blue (New York 1924) und dem Klavierkon-
zert in f (New York 1925) bis zur Oper »Porgy
and Bess« (Boston und New York 1935). – Den
Optimismus, der damals im Jazz eine frische
Quelle für die europäische Musikkultur sehen
will, entlarvt Adorno (1938) unbarmherzig: »Der
Glaube an den Jazz als eine Elementarkraft, an
der etwa die angeblich dekadente europäische
Musik sich regenerieren könnte, ist eine bloße
Ideologie.« Und auch zur Soziologie des Jazz
macht Adorno die treffenden Bemerkungen:
»Denn wollte man, wie es oft genug geschah, die
Gebrauchsfähigkeit des Jazz, seine Eignung zum
Massenartikel, als Korrektiv der bürgerlichen
Vereinsamung der autonomen Kunst, als dialek-
tisch fortgeschritten betrachten und gar seine Ge-
brauchsfähigkeit als Motiv zur Aufhebung des
Dingcharakters der Musik akzeptieren, man ge-
riete in jene jüngste Romantik… Soviel jeden-
falls ist gewiß, daß die Gebrauchsfähigkeit des
Jazz die Entfremdung nicht aufhebt, sondern ver-
stärkt. Der Jazz ist Ware im strikten Sinn.« Diese
letzte Feststellung verliert freilich seit den 60er
Jahren an Gültigkeit, weil der Jazz nämlich von
der übergroßen Menge von Unterhaltungsmusik
minderer Qualität auf die Seite der E-Musik ge-
drängt wird und damit tatsächlich Züge elitärer
Musik gewinnt. Trotzdem hat (und braucht) der
Jazz wie keine andere Musik seine Fans – und
trotzdem ist der Jazz die Musik, die wie keine an-
dere sonst Freude macht, einfach Freude, und das
ist nicht wenig.

1921 Erwin Schulhoff (1894-1942): 
Suite für Kammerorchester

Zu den Musikern, die im KZ umgekommen sind,
gehört auch Erwin Schulhoff, und dass sein Wunsch
nicht in Erfüllung ging: »Hoff macht Schule«, dass
er in Vergessenheit geraten ist, hängt sicherlich da-
mit zusammen – auch damit zusammen. Der Pianist
und Komponist Schulhoff fällt nämlich sowieso
gleichsam aus der Musikgeschichte heraus – weil er
sich mit provokanter Geste gegen sie stellt. Nach
der Erfahrung des Ersten Weltkrieges wendet er
sich von der Tradition des »falschen Pathos« und
der »Decadenz« ab und sucht seine Musik neu im
Leben zu verankern. Angeregt von den Dadaisten
macht er hierzu Anleihen beim Trivialen und Primi-
tiven. Neben originär musikdadaistischem »Unsinn«
wie der Sonata erotica für Solo-Muttertrompete, der
Pausenkomposition »In futurum. Zeitmaß-zeitlos«
aus den Fünf Pittoresken (beide 1919), den »ernsten
Gesängen« Die Wolkenpumpe nach Hans Arp oder
der Bassnachtigall für Kontrafagott solo (beide

1922), ist es vor allem der Jazz, von dem er sich ei-
ne »Regeneration« verspricht. Als zeitgemäßer Aus-
druck steht der Jazz für eine zwar ungebrochene,
aber von der »höheren Musik« vernachlässigte »ek-
statische Begeisterung für den absoluten Rhythmus«
– und als Tanzmusik mitten im Leben. Losgelöst
von seinen Vorbildern, Paul Whiteman und po-
pulären Ragtimekomponisten, entstehen individuel-
le, prägnante Stilisierungen von Modetänzen für die
unterschiedlichsten, oft gerade jazzuntypischen Be-
setzungen: so in der Suite für Kammerorchester, die
er 1925 zur Tanzgroteske Die Mondsüchtige umar-
beitet, in der Partita für Klavier (1922) oder dem
Divertissement für Oboe, Klarinette und Fagott
(1926). Neben der Suite verbindet Schulhoff die
Sphäre des Jazz auch mit anderen Gattungen, so et-
wa im Konzert für Klavier und kleines Orchester
(1923), in seinem Zweiten Streichquartett (1925),
dem Doppelkonzert für Flöte und Klavier (1927),
der Don-Juan-Oper Plameny (»Flammen«; 1927-28,
Brünn 1932), dem Konzert für Streichquartett
(1930) und zuletzt in seiner Zweiten Symphonie
(1932). Die Jazzelemente erhalten jedoch nur selten
strukturelles Gewicht, sie bleiben meist beschränkt
auf tänzerische Formteile. Einzig in seinem wohl
ambitioniertesten Versuch, dem Jazz-Oratorium
H.M.S. Royal Oak, (1930), strebt Schulhoff konse-
quent einen Ausgleich traditioneller Formen mit
dem Jazzidiom an. 

Jedoch nicht allein die anhaltenden Bemühun-
gen, Jazzelemente in die europäische Musiktra-
dition zu integrieren, zeichnen den Komponisten
Schulhoff aus. Denn er war vielfältig, hat er sich
doch einerseits in seiner »dadaistischen« Phase
dem Experiment aber andererseits auch den
großen musikalischen Formen zugewandt.
Gleichwohl konnte er, obwohl er in den zwanzi-
ger Jahren durchaus erfolgreich war, keine Tra-
dition begründen. Als Prager Jude deutscher Ab-
stammung mit wachsendem politischen Be–
wusstsein gerät Schulhoff zwischen alle Stühle.
Zunehmend abgeschnitten von allen Wirkungs-
möglichkeiten stellt er Anfang der dreißiger Jah-
re sein Komponieren in den Dienst des Kommu-
nismus. Er vertont das Kommunistische Manifest
(1932; für Volkskundgebungen in der Besetzung
für Soli, Chöre und Blaskapellen), schreibt einen
Zyklus Revolutionslieder 1917 (1933) und wid-
met seine Sechste Symphonie »Symfonie svobo-
dy« (»Symphonie des Friedens«; 1940-41) der
Roten Armee.

1921-1927 Paul Hindemith (1895-1963):
»Kammermusiken«

Zwischen 1921 und 1927 schreibt Paul Hinde-
mith eine Reihe von Werken, die er, obwohl sie
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zu verschiedenen Opera gehören, unter dem Titel
»Kammermusiken« zu einer Reihe zusammenfaßt
und durchnumeriert:

Nr. 1 Kammermusik für kleines Orchester
(mit »Finale 1921«) op. 24 Nr. 1 (1922)

nicht gezählt: Kleine Kammermusik für 5
Bläser op. 24 Nr. 2 (1922)

Nr. 2 Konzert für Klavier und 12 Soloinstru-
mente op. 36 Nr. 1 (1924)

Nr. 3 Konzert für Violoncello und 10 Soloin-
strumente op. 36 Nr. 2 (1925)

Nr. 4 Konzert für Violine und größeres Kam-
merorchester op. 36 Nr. 3 (1925) (daraus
der zweite Satz »Nachtstück« auch für
Violine und Klavier)

Nr. 5 Konzert für Viola und Kammerorchester
op. 36 Nr. 4 (1927)

Nr. 6 Konzert für Viola d’amore und Kammer-
orchester op. 46 Nr. 1 (1927)

Nr. 7 Konzert für Orgel und Kammerorchester
op. 46 Nr. 2 (1927)

Wenn der Komponist Stücke so verschiedener
Gattungstradition und Besetzung unter dem einen
Titel »Kammermusiken« zusammenfaßt, dann
muß das einen Grund haben. Offenbar geht es
Hindemith darum, diese Werke schon gleich
durch eine »falsche« Überschrift von entspre-
chenden Werken der scheinbar vergangenen, in
Wirklichkeit aber noch immer dominanten und
erst langsam versinkenden Epoche der musikali-
schen Spätromantik abzuheben: Diese Stücke sol-
len wie Hindemiths ganzes Schaffen der 20er
Jahre Opposition sein, Opposition aus einer neu-
en alten Haltung des Musikers, nämlich der des
Musikanten, was meint, eines Musikers, der zu-
gleich Handwerker und Spielmann ist, der an das
musikalisch Elementare als solide Grundlage al-
ler Musik glaubt. Die Mittel, die Hindemith dabei
einsetzt, sind leichter negativ als positiv zu be-
schreiben. Die Vorherrschaft etwa der Harmonik
ist zu brechen; Folgen von Klängen sollen funk-
tionslos funktionieren. Der Hörer darf nicht in
Versuchung gebracht werden, die bisher gültigen
Funktionsbeziehungen von Akkorden zu hören
oder auch nur zu erwarten, er muß vielmehr auf
all das verzichten, was bisher Harmonien aus-
gelöst haben, nämlich auf Empfindungs- und
Farbwerte im klanglich-harmonischen Bereich
der Musik. Jetzt kommt es auf etwas anderes an.
Zuerst auf eine allgemeine musikalische Neugier!
Was hören wir nicht alles in unserer Welt heute,
und da sollte man ja doch fragen dürfen, wie die
tönende Welt, die uns umgibt, sich zu unserer
»ernsten Musik« verhält, der wir zu lauschen ge-
wöhnt sind. Das Konzert als Institution des öf-
fentlichen Musiklebens sei zu bekämpfen, meint
Hindemith 1922, und er bekämpft es auf seine
Weise. Vom Hämmern übers Trommeln und
Pfeifen bis zur Sirene gerät ihm alles in seine

Musik, unter all das gerät seine Musik, obwohl
sie doch – vielleicht auch: gerade weil sie doch –
an großen Vorbildern »Alter Musik« orientiert
ist: Hinter nicht wenigen Sätzen gerade aus den
»Kammermusiken« kann man den Ausgangs-
punkt der Intention bei Bach, etwa in Branden-
burgischen Konzerten, hören. Allerdings benützt
Hindemith nicht wie Strawinsky Strukturelemen-
te alter Musiken, um mit ihnen oder aus ihnen
Strukturen für neue Musiken zu bilden oder zu
entwickeln, die ihre Geschichte und damit Wer-
den und Wechseln musikalischen Denkens und
Komponierens in der europäischen Musikge-
schichte durchscheinen lassen. Hindemith sieht
vielmehr im barocken Konzert und seinem spiel-
freudigen Gegen- und Miteinander der Stimmen
bei gleichzeitiger kontrapunktischer Bindung ein
Vorbild für eine Art von Grundhaltung beim Mu-
sizieren, die er in der Musik seiner Zeit sonst ver-
mißt (im Jazz allerdings wiederentdeckt). Frei-
lich, was aufrüttelnd gemeint ist, hört sich nicht
immer provozierend sondern oft genug nur frech
an. Das haben die Gestrengen immer moniert,
daran haben sich die Heiteren immer erfreut, dar-
in liegt der Reiz dieser Werke bis auf den heuti-
gen Tag. Was in einer Art von »Hindemith-Ton«
dieser Werke flapsig und oft auch scheinbar
beiläufig klingt, ist nicht nur aus Furcht vor Pa-
thos so gesagt, es soll auch treffen – und es trifft
offensichtlich bei aller Schnoddrigkeit. Kein
Komponist steht bis in die 60er Jahre so oft im
Brennpunkt des Streits um Pro oder Contra Neuer
Musik wie Paul Hindemith.

Neben anderen Kammermusikwerken für ver-
schiedene Besetzungen und Liedern entstehen in
jener Zeit von Hindemith die Opern-Einakter
Mörder, Hoffnung der Frauen und Sancta Susanna,
das Weihnachtsmärchen Tuttifäntchen, und das
Spiel für burmanesische Marionetten Das Nusch-
Nuschi – alles Werke, in denen Hindemiths Vita-
lität über die Schwächen der (auch nicht immer
bühnenwirksamen) Libretti hinwegmusiziert.

1922 Henry Cowell (1897-1965): 
2. Sonate (»The airplane«) 

»Neue Musik« – hinter dem Begriff kann Verschie-
denes stecken: nie gehörte Kompositionen, neue
Kompositionstechniken, auch neue Klangvorstel-
lungen und neue Arten der Hervorbringung von
Klängen. Im Computer-Zeitalter verwundert solcher
Art Neues nicht – nicht mehr! In den ersten Jahr-
zehnten des 20. Jahrhunderts aber waren Cluster
z.B. etwas völlig Neues und tatsächlich Unerhörtes.
Cowell hat sie erfunden. Und noch in MGG kann
man 1952 von K.H. Wörner, einem ausgewiesenen
Kenner Neuer Musik, lesen: »1912 trat Cowell in
San Franzisco zum erstenmal mit der Vorführung
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neuer, von ihm erdachter Wege des Klavierspiels
auf, »tone clusters« (»Ton-Schwärme«) benannt, bei
denen das Klavier auch mit Unterarm, Ellenbogen
und Faust gespielt wird; Klavier-Technik und Har-
monik werden eng verbunden; es entstehen beson-
ders auf Sekunden aufgebaute Akkorde. Die neue
Technik, die Cowell virtuos beherrscht hat und für
die er klangspielerische Werke schuf, hat über die
Kuriosität hinaus keine Fortführung erfahren.«
Welch ein Irrtum! Noch Cowell selbst hat seine fürs
Klavier erfundene Cluster-Technik auch aufs Or-
chester übertragen, und heute verwendet sie nahezu
jedermann. Verbreitetes Stilmittel in der Kompositi-
on sind sie allerdings erst seit Ligetis Orchesterwerk
Atmosphères (1961) und dem Orgelwerk Volumina
(1962/66) geworden. 

Henry Cowell war ein vielseitig begabter Musi-
ker und Organisator, auch ein technisch begabter
Mensch (Erfinder des »Rhythmicons«), aber in
erster Linie war er Pianist, und für seine eigenen
Programme hat er zahlreiche Klavierstücke ge-
schrieben, die er mit allen möglichen neuen Sa-
chen ausgestattet hat, etwa mit Clustern. Die Ti-
tel der Stücke weisen auf die Neuigkeiten hin
und machen sie hörbar, wie umgekehrt das Neue
die Titel rechtfertigt.

1922/23 »Sammelbände für verglei-
chende Musikwissenschaft«

Carl Stumpf (1848-1936) und Erich Moritz von
Hornbostel (1877-1935) beginnen 1922 die Pu-
blikation der Sammelbände für vergleichende
Musikwissenschaft mit einem Band, in dem die
wichtigsten »Abhandlungen zur vergleichenden
Musikwissenschaft von A. J. Ellis, J. P. N. Land,
C. Stumpf, O. Abraham und E. M. von Hornbo-
stel aus den Jahren 1885 bis 1908« gesammelt
sind. »Zur Einführung« schreiben die beiden Au-
toren – wohl die bedeutendsten Vertreter des jun-
gen Fachs der vergleichenden Musikwissen-
schaft, das man heute in Anlehnung an den ame-
rikanischen Sprachgebrauch allgemein Musiketh-
nologie nennt:

»Der Aufschwung, den die Studien über exo-
tische Musik in den letzten Jahrzehnten, be-
sonders durch die Einführung der phonogra-
phischen Methode, genommen haben, sowie
der Wunsch, das weit zerstreute Material zur
musikalischen Ethnologie in einem Rahmen
zusammenzufassen, veranlassen die Unter-
zeichneten zur Herausgabe dieser Sammel-
bände für vergleichende Musikwissenschaft,
die in zwangloser Folge erscheinen sollen. Es
werden zunächst die bisherigen, in Reisewer-
ken und Fachzeitschriften erschienenen Ar-
beiten aus dem Berliner Phonogrammarchiv
gesammelt. Wenn sie auch nicht mehr in allen

Punkten unseren gegenwärtigen Anschau-
ungen entsprechen, so sind doch auch diese
selbstverständlich im Fluß begriffen, und es
erschien uns richtiger, nichts Wesentliches zu
ändern, um vor den Augen des Lesers zu-
gleich ein Bild der Entwicklung der jungen
Wissenschaft erstehen zu lassen, so weit sie
sich eben in diesen Arbeiten vollzogen hat…
– Das BERLINER PHONOGRAMMARCHIV, auf
dessen Sammlungen sich auch die weiterhin
zu veröffentlichenden Abhandlungen zum
großen Teile gründen werden, umfaßt nach
zwanzigjähriger Entwicklung gegenwärtig an
zehntausend Aufnahmen aus allen Weltteilen.
Der Wert dieser Aufnahmen wächst in einem
Maße, als die exotische Musik an Ort und
Stelle durch europäische verdrängt wird, und
als die Naturvölker selbst dahinschwinden…
– Mögen zahlreiche jüngere Kräfte an diesen
für die Musikwissenschaft, die Psychologie,
die Völker- und Volkskunde gleich ver-
heißungsvollen Forschungen sich beteiligen.
Die rein historische Erkenntnis der Ursprünge
und Schicksale unserer eigenen Musik ver-
dient gewiß auch in Zukunft die aufmerksam-
ste Pflege; denn die abendländische Musik der
letzten Jahrhunderte ist ein kostbarer Besitz
der Menschheit und die Beteiligung der Deut-
schen an ihrer Entwicklung einer der schön-
sten Ruhmestitel unseres Volkes. Aber das
Verständnis der europäischen Kunstmusik
selbst kann nie und nimmer aus ihr allein ge-
wonnen werden. Und schließlich muß man
doch auch zugeben, daß wir Europäer nicht
die einzigen Menschen sind und daß wir von
anderen sogar gelegentlich etwas lernen kön-
nen. Nur durch das Zusammenwirken der ge-
schichtlichen mit der vergleichenden, der aku-
stisch-psychologischen und der allgemein-
ästhetischen Forschung kann die umfassende
Theorie erstehen, die das gemeinsame Ziel all
dieser Richtungen ist.«

Hier ist zweierlei knapp formuliert: erstens daß
die Musikwissenschaft ein einziges Fach ist, das
auch in seinen Teildisziplinen nur gedeihen kann,
wenn diese zusammenwirken; und zweitens daß
die Zeit vorüber ist, in der man die Frage, was
das sei: die Musik, aufgrund der Erörterung allein
des europäischen Musikphänomens beantworten
kann, daß man dazu vielmehr alle Musiken aller
Menschen zu berücksichtigen hat, jedenfalls prin-
zipiell. Die Beschäftigung vor allem mit den Mu-
siken der außereuropäischen Hochkulturen darf
nicht mehr nur beliebige Nebenaufgabe sein, sie
muß vielmehr fortan zu den Hauptaufgaben der
Musikwissenschaft gehören (Feil 1968). Leider
haben bis heute weder die Musikwissenschaft
noch die Schulmusik – von Ausnahmen abgese-
hen – realisiert, welche Konsequenzen aus diesen
schon 1922 in aller Bescheidenheit aber mit der
nötigen Bestimmtheit erhobenen Forderungen zu
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ziehen sind. – Außer dem ersten Band der Sam-
melbände sind nur noch erschienen der dritte:
Georg Schünemann, Das Lied der deutschen Ko-
lonisten in Rußland, München 1922, und der
vierte: Béla Bartók, Die Volksmusik der Rumänen
von Maramures, München 1923.

1922, 1924 Musik des Mittelalters in
der Badischen Kunsthalle
in Karlsruhe und in der
Hamburger Musikhalle

Es gehört zu den bleibenden Leistungen des Frei-
burger Musikhistorikers Wilibald Gurlitt (1889-
1963), den Gedanken der Eigenständigkeit histo-
rischer Musikepochen auch auf die Klanglichkeit
der Musik selbst angewandt und nach den epo-
chalen Klangstilen und -idealen gefragt zu haben,
sowohl erkenntnistheoretisch-historisch als auch
schließlich praktisch experimentierend. Hier erst
wird mit dem Postulat der Treue gegen das Origi-
nal, auch im Klangbild, Ernst gemacht. Der von
Gurlitt begründete Zweig der Klangforschung mit
seiner (in Analogie zu Wölfflins These von der
Kunstgeschichte als einer Geschichte des Sehens
erhobenen) Forderung nach einer Geschichte des
Hörens soll für die wissenschaftliche Erkenntnis
wie für die Wiederbelebung der alten Instrumente
und Aufführungspraktiken von großer (heute
freilich jedem Musikfreund bekannter) Bedeu-
tung werden. Hinter ihr steht dabei nicht histori-
sche Pedanterie sondern die Erkenntnis, daß die
Klanglichkeit einer Musik ihr wesensmäßig zu-
gehört, daß sie nicht zufällig oder auswechselbar
sein kann, daß der Klang, nämlich der historisch
originale Klang, integraler Bestandteil des Stils
ist. – Die bahnbrechenden Versuche und Vor-
führungen mittelalterlicher Musik, die Gurlitt mit
seinem Freiburger Collegium musicum Anfang
der zwanziger Jahre veranstaltet, sind in ihrer
weitausstrahlenden Wirkung selbst ein Stück Mu-
sikgeschichte (Hammerstein 1964): Im Zeitalter
der Neuen Musik bricht sich ein neues Verständ-
nis von Musik endgültig Bahn. Von nun an ist
Musik zuerst durch die Werke ihrer Geschichte
definiert und dann erst durch die der jeweiligen
Gegenwart. Das wird gleichsam manifest in den
beiden Konzerten in Karlsruhe und Hamburg,
freilich nicht nur in diesen, wohl aber hier mit
der größten Resonanz im Musikleben.

1923 Arthur Honegger (1892-1955): 
Orchesterstück »Pacific 231«

»Lokomotiven habe ich immer leidenschaftlich
geliebt… Was ich in diesem Stück zu schildern

versucht habe, ist nicht die Nachahmung der
Geräusche einer Lokomotive sondern die Wie-
dergabe eines visuellen Eindrucks und eines phy-
sischen Wohlbefindens durch eine musikalische
Konstruktion. Diese geht von der sachlichen Be-
obachtung aus: das ruhige Atmen der stillstehen-
den Maschine, die Anstrengung beim Anfahren,
die allmähliche Steigerung der Geschwindigkeit
bis zum ›lyrischen Zustand‹, zum Gewaltig-Pa-
thetischen eines Eisenbahnzuges, der mit seinen
300 Tonnen Gewicht bei einer Stundengeschwin-
digkeit von 120 Kilometern durch die tiefe Nacht
rast. Als Vorwurf wählte ich eine Lokomotive
vom Typ ›Pacific‹, Modell 231, für schwere
Schnellzüge.« – Dieses packende und mitreißen-
de, mit Überlegung ganz auf rhythmische und dy-
namische Steigerungen angelegte Werk sprengt
trotz eindeutig deskriptiver Momente (Fauchen
des auströmenden Dampfes, Startakzente der
Kontrabässe, Abbremsen und Halt) den Rahmen
der üblichen Programmusik (Gräter 1955). Denn
»in Wirklichkeit bin ich in ›Pacific‹ einer sehr
abstrakten, reinen Idee gefolgt, durch die ich das
Gefühl einer mathematischen Beschleunigung
des Rhythmus geben wollte, während die Bewe-
gung selbst sich verlangsamt. Musikalisch habe
ich einen großen figurierten Choral komponiert,
der sich in der Form an Johann Sebastian Bach
anlehnt.« – Ist dies vielleicht nicht das bedeu-
tendste, so doch das bekannteste Stück des viel-
seitigen Komponisten aus der Gruppe der »Six«
(zu nennen sind vor anderen Werken die Szeni-
schen Oratorien »Le Roi David« und »Jeanne
d’Arc au bûcher«, 1921 und 1928), jedenfalls
das, mit dem er am meisten Furore macht. Denn
hier ist tatsächlich vom Gefühl als Empfindung
abgesehen, auch kein neues Lebensgefühl zum
Ausdruck gebracht, sondern mit kompositori-
schen Mitteln, für die auch die Nähe des Geräu-
sches nicht verschmäht ist, eine Sache abgebil-
det. Das hat man als Musik noch nie gehört.

1924 George Gershwin (1898-1937): 
Musical »Lady Be Good«
am Broadway in New York

Nach Ursprung und Wesen ist das MUSICAL (ei-
gentlich MUSICAL COMEDY) ein typisch amerika-
nisches Produkt. Eine locker und revuehaft ge-
führte Handlung – übrigens oft nach »ernsten«
Vorlagen, etwa von Shakespeare – wird in musi-
kalisch anspruchslose, aber eingängige, in ern-
sten Situationen oft sentimentale, in heiteren stets
schmissige Musiknummern gekleidet. Diese wer-
den singspielartig, also mit gesprochenem Text,
aneinandergereiht, mit Tanz- oder Ballettszenen
garniert und mit aufwendig ausgestatteten Finali
geschlossen. Daß für die Musik der Jazz, für das
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Ballett der Steptanz, für die Ausstattung das
Showbusiness die wichtigsten Faktoren sind, ist
selbstverständlich. Auf ihrer Mischung beruhen
die zum Teil unglaublichen, alle Theatererfah-
rung der Welt weit überholenden Erfolge, mit
diesen schlägt die Gattung nach Europa hinüber,
wo sie im Londoner West End ihren Hauptstand-
ort findet. – Lady Be Good ist der erste große
Musical-Erfolg von George Gershwin zusammen
mit seinem Bruder Ira Gershwin als Texter, das
erste der Gershwin-Musicals und zugleich der er-
ste Triumph für die Geschwister Fred und Adele
Astaire. Der Schlager »The man I love«, Gersh-
wins vielleicht größter Hit, wird für die Broad-
way-Produktion gestrichen, weil der Song den
Szenenablauf bremse… Lady Be Good zeigt das
Erfolgsmuster übrigens fast aller Musicals jener
Zeit: Eine ziemlich bedeutungslose Story erhält
Faszination durch vaudevilleartige Aufbereitung,
ingeniöse Melodien, gekonnte Choreographie. So
ist Lady Be Good wahrscheinlich das älteste Mu-
sical, das im europäisch-deutschsprachigen Be-
reich noch heute gespielt wird, weil Gershwins
rhythmische Einfälle von »Fascinatin’ Rhythm«
und von der Titelnummer nach wie vor zünden. –
Die Gebrüder Gershwin schreiben etwa 30 Musi-
cals, alle große Erfolge, darunter Tip Toes
(1925), Oh Kay (1926), Funny Face (1927), Girl
Crazy (1930), Of Thee I Sing (1931).

Die große Zeit des Musicals setzt indessen
erst in den 30ern ein. Der wahrscheinlich wich-
tigste Komponist ist Richard Rodgers (1902-
1979), dessen The Boys from Syracuse nach
Shakespeares Komödie der Irrungen seit 1938
Triumphe feiert. Gleichbedeutend wohl ist Cole
Porter (1891-1964), der Komponist des vielleicht
berühmtesten Musicals überhaupt: Kiss Me, Kate
(1948) nach Shakespeares Der Widerspenstigen
Zähmung. In die lange Reihe von Porters legen-
dären Broadway- und Hollywood-Erfolgen
gehören die Musicals Anything Goes (1934),
Can-Can (1953) und Silk Stockings (1955).

1924 George Gershwin (1898-1937):
Rhapsody in Blue

Die Tragödie Gershwins ist bis auf den heutigen
Tag, daß ihm sein phantastisches Talent für po-
puläre Lieder den Eintritt in den Olymp der Mu-
sik verwehrt: Gershwin findet keine gute Aufnah-
me bei der hohen Kritik. Nach der Uraufführung
der Rhapsody in Blue mit Paul Whiteman als Di-
rigenten am 12. Februar 1924 in New York
mäkelt zum Beispiel ein Kritiker: »Diese Leere
in Melodie und Harmonik, alles so entlehnt, so
altbacken, so ausdruckslos.« Der Komponist
sieht das anders: »I heard it as a sort of musical
kaleidoscope of America – of our vast melting

pot, of our unduplicatet national pep, of our me-
tropolitan madness.« Nun, das Publikum jeden-
falls ist begeistert, hier ebenso wie dann nach der
Premiere von Porgy and Bess am 10. Oktober
1935 in New York. In der New York Times frei-
lich rümpft man die Nase: »Oper, dann wieder
Operette und dann einfach Broadway-Klitsche«.
Aber Porgy and Bess tritt einen Triumphzug um
die Welt an. So hat denn eher Leonard Bernstein
recht, wenn er in einem seiner »Concerts for
young people« zum Thema »Was ist das Wesen
amerikanischer Musik?« sagt: »Ich glaube, es
gibt niemanden in der ganzen Welt, der nicht so-
fort wüßte, daß Gershwins Musik – etwa Ein
Amerikaner in Paris [1928] – amerikanische Mu-
sik ist. Über der ganzen Musik steht ›Amerika‹
geschrieben – nicht nur im Titel und nicht nur
deswegen weil Gershwin Amerikaner war. Es
liegt in der Musik selbst: Sie klingt amerikanisch,
riecht nach Amerika, und wenn man sie hört,
fühlt man sich amerikanisch.«

1924 Sigmund Romberg (1887-1951):
Operette »The Student Prince«
(»Alt Heidelberg«) in New York

1901 erlebt in Berlin ein Theaterstück Alt-Heidel-
berg von Wilhelm Meyer-Förster (1862-1934)
seine Uraufführung (die dramatische Fassung des
Romans Karl Heinrich von 1899), das alsbald in
22 Sprachen übersetzt um die Welt geht. 1924
macht Sigmund Romberg, ein gebürtiger Ungar,
in New York eine Operette daraus, die ebenfalls
um die Welt geht. 1927 wird das Stück von Ernst
Lubitsch verfilmt, zum erstenmal. The Student
Prince ist wahrscheinlich eines der meistgespiel-
ten Theaterstücke der »Weltliteratur« überhaupt.
Sein bis heute anhaltender Erfolg läßt sich nicht
allein negativ mit Operettenschmalz und Char-
genkomik erklären. Von der Untertanenseligkeit
gegenüber dem angestammten Fürstenhaus über
die Märchenvorstellung vom Prinzen, der einsam
und unverstanden in seinem großen kalten Schloß
sitzt, und von der »Alten Burschenherrlichkeit«
bis zum treuliebenden schlichten Mädchen Kati
ist alles versammelt, was in die Farblosigkeit des
kommerzialisierten kleinbürgerlichen Alltags
Kontrastbilder projiziert. Ist es ein Wunder, daß
der Mensch dieses Alltags diese Kontrastbilder
liebt, wenn sie ihm liebenswürdig serviert wer-
den, wie es hier der Fall ist? In Heidelberg spielt
man das Werk seit einiger Zeit wieder allsom-
merlich im Schloßhof, und die Fremden, vor al-
lem aus den USA, weinen und jubeln. Übrigens
soll die Beliebtheit dieser Operette in den USA
Heidelberg im Kriege vor der Zerstörung bewahrt
haben. Immerhin! Daß aber Deutschland vielen
Amerikanern so operettenhaft wie Alt-Heidelberg
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erscheint, ist doch fast ein Unglück. Ob man das
aber allein Sigmund Romberg anlasten darf, ist
zu bezweifeln.

1924 Josip Slavenski (1896-1955): 
1. Streichquartett
in Donaueschingen uraufgeführt

In der neueren kroatischen Musik ist Slavenski
der erste, der polytonal und atonal komponiert
und doch die Verbindung zur Volksmusik Kroati-
ens und des Balkans hält (Balkanofonija, 1927;
Symphonie des Orients, 1934). Er ist der erste
kroatische Komponist neuerer Zeit, der interna-
tionale Anerkennung findet und durch den die
Aufmerksamkeit stärker auf die Musik in Kroati-
en gelenkt wird. Zu dieser Anerkennung trägt si-
cherlich der Erfolg bei, den sein 1. Streichquar-
tett (von vieren; 1923 entstanden) bei den Do-
naueschinger Musiktagen 1924 erringt (zur Auf-
führung ausgewählt aus 91 eingereichten Quar-
tetten und mit einem 1. Preis versehen von der
Jury, der Paul Hindemith angehört).

1924 Ralph Vaughan Williams (1872-1958):
»Fantasia on a Theme by Thomas 
Tallis« für Streichquartett und 
doppeltes Streichorchester 

Ralph Vaughan Williams gehört nicht nur zur Gene-
ration Béla Bartóks, er hat auch wie dieser seinen
Anfang in der Spätromantik genommen aber den
Grund für seine Musik in der heimischen Volksmu-
sik »als einer befreienden Kraft« gefunden. Im Mit-
telpunkt seines vielseitigen Schaffens (das bis zu
Filmmusiken reicht) stehen wohl seine 9 Symphoni-
en, die von 1909 bis 1956/57 reichen und die Ent-
wicklung seines Personalstils spiegeln, der in der
Spätzeit jedes Werk mit einer je eigenen Kompositi-
onsweise prägt. Alle Symphonien tragen Namen,
und trotzdem darf man das sich darin ausdrückende
programmatische Element nicht überschätzen. Al-
lerdings bleibt die Tatsache bemerkenswert, das in
der Ersten Symphonie (»A Sea Symphony« für Soli,
Chor und Orchester) ein Text von Walt Whitman
sich durch alle Sätze zieht: ein Novum in der Ge-
schichte der Symphonie. Das bekannteste Werk von
Vaughan Williams ist indessen (jedenfalls außer-
halb Englands) seine Fantasia on a Theme by Tho-
mas Tallis (entstanden 1910, revidiert 1913, ge-
druckt 1924), die ein Stück Musik der Tudorzeit
tatsächlich in die Musik der Gegenwart herüberholt. 

Das erste Konzert, das jemals live auf Tonband
aufgenommen worden ist (1936 in Ludwigsha-
fen am Rhein), enthielt als erstes Stück die Ou-

vertüre »Die Wespen des Aristophanes« von
Vaughan Williams.

1924/25-1971 Dimitrij Schostakowitsch
(1906-1975): 
15 Symphonien

Schostakowitschs 1. Symphonie wird 1926 kurz
nach Abschluß seines Musikstudiums in Lenin-
grad uraufgeführt. Sie erhält spontane Zustim-
mung. Als »höchstmöglichen Ausdruck des Ta-
lents« bezeichnet sein Lehrer M. O. Steinberg
(1883-1946) das Werk, das bald darauf den Weg
ins Ausland findet und zum festen Bestandteil
des internationalen Konzertrepertoires wird. Die
folgenden Jahre stehen unter dem Zeichen des
Suchens und Experimentierens. Schostakowitsch
kommt erstmals mit der Musik Hindemiths,
Bergs, Strawinskys und Schönbergs in
Berührung, und bald wird der Einfluß westlicher
moderner Musik in seinem Schaffen spürbar.
»Ich scheue keine Schwierigkeiten. Es mag be-
quemer und sicherer sein, ausgetretenen Pfaden
zu folgen, aber es ist langweilig, uninteressant
und nutzlos,« schreibt er 1935. Doch bald soll es
ganz anders kommen. Bereits 1930 wird Schosta-
kowitsch im Hinblick auf seine Oper »Die Nase«
(nach Gogol, 1927/28) der Vorwurf bourgeoiser
Dekadenz, Überspanntheit und Deformierung ge-
macht, und anläßlich der 1. Aufführung der Oper
»Lady Macbeth von Minsk« (nach Ljeskow,
1930-32; Uraufführung in Leningrad 1934; für
Moskau umgearbeitet zu »Katerina Ismailowa«)
schreibt die Prawda am 26. Januar 1936 in einem
»Wirrwarr statt Musik« betitelten Leitartikel offi-
ziellen Charakters: »Vom ersten Augenblick an
wird der Zuhörer von einer betont unharmoni-
schen, wirren Flut der Klänge überschüttet. Me-
lodiefetzen, Ansätze musikalischer Phrasen tau-
chen auf und verschwinden wieder im allgemei-
nen Getöse, Geknirsche und Gejaule. Dieser Mu-
sik zu folgen ist schwer, sie zu behalten, völlig
unmöglich. Der Gesang wird durch Schreien er-
setzt. Wenn der Komponist auf die Spur einer
einfachen und einprägsamen Melodie gestoßen
ist, stürzt er sich – erschrocken über solch Unheil
– sofort in das Dickicht musikalischen Wirr-
warrs, das sich zuweilen in Kakophonie verwan-
delt.« Schostakowitschs künstlerische Befähi-
gung wird nicht in Abrede gestellt, aber »diese
Musik ist mit Vorbedacht auf den Kopf gestellt,
um in keiner Weise an die klassische Opernmusik
zu erinnern, um nur ja nichts Gemeinsames mit
symphonischem Klang, mit einfacher, allgemein
verständlicher musikalischer Sprache zu haben.«
– Bereits ein Jahr später gelingt Schostakowitsch
die völlige Rehabilitierung. Seine 5. Symphonie
(1937) erfüllt alle ideologischen Anforderungen
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des »Sowjet-Realismus« und wird mit stürmi-
schem Erfolg uraufgeführt. Freilich beginnt
Schostakowitsch mit der Fünften einen Weg, der
zu musikalischen Sprachformen vom Anfang des
20. Jahrhunderts, ja zur Mitte des 19. zurück-
führt; Mahler, Tschaikowski und die nationalrus-
sische Schule der »Fünf« sind nun die Vorbilder:
In Monumentalsymphonien wird wieder eine
hochpathetische Romantik beschworen, die aller-
dings durchaus geeignet zu sein scheint, Massen
zu faszinieren und vertraut zu berühren. Nun, die
außerordentliche Begabung und die schöpferi-
sche Phantasie Schostakowitschs leben gewiß
auch in diesen Werken, ebenso in der, ihnen Jahr
für Jahr zugesellten Kammermusik wie etwa dem
2. (1944) bis 5. Streichquartett (1952). Technisch
und stilistisch aber steht seine Entwicklung im
Zeichen eines Revisionismus, und zwar eines
vom politischen System erzwungenen, keines
freiwilligen. Für das Klavierquintett (1940), eines
seiner erfolgreichsten und besten Werke, erhält
Schostakowitsch 1941 erstmals den Stalin-Preis.
Der während der Belagerung Leningrads entstan-
denen 7. Symphonie ist ebenfalls durchschlagen-
der Erfolg beschieden. Weniger Anklang findet
die 8. Symphonie (1943), und nach der Auf-
führung der 9. Symphonie (1945) werden wieder
Stimmen laut, die dem Werk »ideologische
Schwäche« vorwerfen. Im Februar 1948 findet
sich Schostakowitsch – zusammen mit Prokofieff
und anderen führenden Komponisten der Sowjet-
union – auf einer schwarzen Liste des Zentralko-
mitees der Kommunistischen Partei. »Dekadenter
westlicher Formalismus« und »Mangel an Allge-
meinverständlichkeit« sind die Hauptbeschuldi-
gungen einer öffentlichen Zurechtweisung. Und
seine Antwort: »Ich weiß, daß die Partei im
Recht ist, daß sie um die Zukunft der sowjeti-
schen Kunst in Sorge ist… Ich will immer wieder
versuchen, mit meiner Musik dem Herzen und
Geist des Volkes nahezukommen«, und er krönt
seine Versuche mit dem Oratorium »Das Lied
von den Wäldern« (1949), für das er erneut den
Stalin-Preis erhält. Im selben Jahr wird er als
sowjetischer Delegierter der »Kulturellen und
Wissenschaftlichen Weltfriedenskonferenz« für
wenige Tage nach New York entsandt, wo er sich
angeblich unwohl und überlegen fühlt (Stucken-
schmidt). In der New York Times formuliert er
seine künstlerische Sendung mit folgenden Wor-
ten: »Es gibt keine Musik ohne Ideologie. Auch
die alten Komponisten waren – bewußt oder un-
bewußt – Träger einer politischen Idee… Gute
Musik erhebt den Menschen und ermuntert ihn
zur Arbeit. Sie kann tragisch, muß aber kraftvoll
sein. Sie ist nicht länger Selbstzweck sondern ein
lebenswichtiges Mittel zum Kampf.« Ob
Schostakowitsch selbst glaubt, was er da sagt, ist
zu bezweifeln, man kann es sich jedenfalls kaum

vorstellen. Die Rezeption seines Lebenswerkes in
der Sowjetunion ist jedenfalls ein ekelhaftes und
abschreckendes Exempel kommunistischer Dik-
tatur.

1925 und Alban Berg (1885-1935): 
1928/1935 Oper »Wozzeck« in Berlin 

und Fragment der Oper 
»Lulu«

Wörner (1949) hat wie niemand sonst zusammen-
gefaßt, was in Kürze über Bergs Wozzeck zu sa-
gen ist: »Man darf im Wozzeck das bedeutendste
Werk des musikalischen Expressionismus sehen.
Es ist also – um die große Linie unserer Betrach-
tung wieder zu berühren – ein spätes Dokument
des romantischen Kunstwillens, der sich in die
Tiefen des menschlichen Seelenlebens hinein-
bohrt; ganz anders jedoch als das feierliche meta-
physische Gedicht der Liebe des Wagnerschen
Tristan. Während Wagner idealisiert, macht Berg
aus dem stark naturalistischen Torso von Georg
Büchner (1813-1837) eine Tragödie des mensch-
lichen Schicksals: Wozzeck, der einfache
Mensch, den die Armut zwingt, den Sklaven-
dienst des Soldaten zu tun, der von seinem
Hauptmann erniedrigt wird, den ein untergeord-
neter militärischer Vorgesetzter mißhandelt und
den ein gewissenloser Arzt für wissenschaftliche
Experimente benutzt – dieser Wozzeck, der keine
Klage über sein Schicksal laut werden läßt, hat
seine eigene geistige Welt; er ist ein Gottsucher
und flüchtet ins Metaphysische eines Wunder-
glaubens, wie es ihm seine bedrängte, grübleri-
sche Seele eingibt. Seine Liebe zu Marie besie-
gelt sein Schicksal. Sie betrügt ihn mit dem Tam-
bourmajor. Wozzeck, in seiner Verzweiflung, er-
mordet sie und ertrinkt selbst in einem Sumpf, als
er das Messer, seine Tat zu verschleiern, versen-
ken will.

Welche Welt der Charaktere in diesem
Werk… Und die Welt ist eine einzige soziale An-
klage, von Büchner gefaßt in das verbittert-re-
signierte Wort: ›Wir armen Leut‹.

Alban Berg hat die 26 Szenen der Bruch-
stücke des Büchnerschen Originals [dort Woy-
zeck geschrieben] auf drei Akte zusammenge-
drängt. In 15 knappen, durch symbolische Zwi-
schenspiele verbundenen Bildern rollt die Hand-
lung in atemberaubender, belastender Spannung
ab. Dem Hörer, der sich dem Gesamteindruck
hingibt, begegnet das Werk als nachwagnersches
Musikdrama mit einer seiner charakteristischsten
Eigenarten: die Musik vertieft die seelische
Handlung, malt die äußere Aktion sehr lebhaft
aus und geht auch sonst den Einzelheiten tonma-
lerisch, bis in Wortmalereien hinein, nach. Alban
Berg weiß jedoch weitaus mehr zu geben als ir-
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gendein Komponist der Wagner-Nachfolge vor
ihm. Seine überragende Stärke liegt in der Tiefe
und zwingenden Kraft des Ausdrucks. Es sei aus
der Erinnerung an die Berliner Aufführungen an
einige Momente aus der Fülle des Werkes erin-
nert: die fast apokalyptische Vision des Sonnen-
unterganges, die leere Kälte der Restaurant- und
Tanzszene, die Seelenangst der in der Bibel le-
senden Marie, der Mord… Erschütternd ist die
Intensität, mit der Berg dem seelischen Gesche-
hen folgt. Überaus reich ist das Orchester an illu-
strierenden Einzelheiten, die sich oftmals schon
an Nervenschwingungen einzelner Augenblicke
oder Worte anhängen. Aber alles, was sogar zum
Teil naturalistisch gedacht ist, etwa die Nachah-
mung der rufenden Unken in dem Sumpf, dient
einzig dem Ausdruck. Expressionistisch sind die
Klangbilder, expressionistisch ist jede Dissonanz
und ihr Anteil an der Gesamtwirkung, aus dem
Expressionismus rechtfertigt sich jeder Takt.

An schöpferischer Kraft überragt Alban Berg
alle, die aus dem engeren Kreis der Wiener
atonalen Schule heraus oder aus dem größeren
der Einflußsphäre Schönbergs dem Zwölfton-
System folgen. Seine Werke haben zum Teil
auch einen viel nachhaltigeren Eindruck auf
die breitere Öffentlichkeit gemacht als die
Schönbergs. Die wenigen Kompositionen, die
Berg schreibt, sind langsam gereift. Im Mittel-
punkt seines Schaffens steht das Hauptwerk
seines Lebens, die Oper ›Wozzeck‹, die etwa
1920 abgeschlossen ist. Die Arbeiten, die vor-
her zwischen 1907 und 1915 entstehen – eine
Klaviersonate, ein Streichquartett, Lieder mit
Orchester, 4 Stücke für Clarinette mit Orche-
ster, 3 Orchesterstücke – sind Beiträge zur
Neuen Musik und laufen dem Entwicklungs-
gang Schönbergs parallel. Der Unterschied
liegt darin, daß Berg den ersten Tristan-Ein-
fluß viel rascher durchschreitet als Schönberg
selbst.«

Die Musik des Wozzeck ist, einfach ausge-
drückt, atonal aber nicht zwölftönig. Sie soll,
so der Komponist, »den geistigen Gehalt von
Büchners unsterblichem Drama auch musika-
lisch erfüllen und seine dichterische Sprache
in eine musikalische umsetzen.« Dazu ist sie
nicht nur mit der höchsten und schönsten mu-
sikalischen Sensibilität gedacht, komponiert
und in Klang umgesetzt, dazu ist sie auch, wie
zu einer Art von Sicherung in der Komposi-
tion, höchst differenziert durchkonstruiert.
Dazu sagt der Komponist jedoch: »Mag einem
noch soviel davon bekannt sein, was sich im
Rahmen dieser Oper an musikalischen For-
men findet, wie das alles streng und logisch
gearbeitet ist, welche Kunstfertigkeit selbst in
allen Einzelheiten steckt – von dem Augen-
blick an, wo sich der Vorhang öffnet, bis zu
dem, wo er sich zum letzten Male schließt,
darf es im Publikum keinen geben, der etwas

von diesen Fugen und Inventionen, Suiten und
Sonatensätzen, Variationen und Passacaglien
bemerkt, keinen, der von etwas anderem er-
füllt ist als von der weit über das Einzel-
schicksal Wozzecks hinausgehenden Idee die-
ser Oper.« In diesen Worten des Komponisten
kommt der wesentliche Grundzug der Musik
zum Ausdruck: ihre Fähigkeit, Ausdrucks-
mäßiges und Konstruktives so zu vereinen,
daß der Hörer nie etwas von der Fülle archi-
tektonischer Elemente ahnt, sondern sich stets
im Banne eines erregenden expressionisti-
schen, ausschließlich durch seelisch-dramati-
sche Vorgänge bestimmten musikalischen Ge-
schehens glaubt (Gräter 1955).

Bereits 1924 führt Hermann Scherchen
beim 53. Musikfest des Allgemeinen deut-
schen Musikvereins in Frankfurt am Main
Symphonische Bruchstücke aus »Wozzeck«
auf. Die Uraufführung der Oper durch Erich
Kleiber findet am 14. Dezember 1925 in der
Staatsoper in Berlin statt. Die Meinungen sind
geteilt – höchste Begeisterung und das sichere
Gefühl, einen historischen Augenblick erlebt
zu haben, auf der einen Seite, auf der anderen
Unverständnis und Ablehnung. Dabei ist zu
trennen: einmal sachliche Berichterstattung,
die manches anerkennt, dem ganzen Werk
aber nicht folgen kann. (Es wäre ja auch ein
Wunder, hätte man eine Oper sofort allgemein
akzeptiert, von der Berg selbst sagt: »… ein-
mal hören ist zu wenig. Das ist doch wahnwit-
zig schwer zu verstehen.«) Bei anderen Kriti-
kern aber blinder Haß, blind auch für die auf-
fallendsten Qualitäten des Werkes. Nach Prag
1926 und Leningrad 1927 führt Oldenburg
(Generalmusikdirektor Johannes Schüler) das
Werk 1929 auf: »Das Märchen von der Un-
aufführbarkeit des Wozzeck wurde hier in ei-
ner Weise widerlegt, wie Sie es nicht ahnen
können. Die Aufführung war direkt ein Wun-
der. Ebenso die Aufnahme!« Von der »Pro-
vinz« tritt die Oper einen Siegeszug über die
deutschen Bühnen an; überall gibt es »den ge-
wohnten Wozzeck-Erfolg«. Wie keine andere
Oper der Neuen Musik verbreitet sich Bergs
Wozzeck – Büchners Wozzeck, denn bei jeder
guten Aufführung verläßt der Hörer das Thea-
ter unter dem Eindruck der Tragödie, die er
gesehen hat, und nicht unter dem Eindruck
der Musik. Dies freilich spricht nicht gegen
die Musik sondern gerade für sie: sie steht
ganz im Dienst des Theaters.

1928 faßt Alban Berg den Entschluß, Frank We-
dekinds (1864-1918) Schauspiele Erdgeist (er-
schienen 1895) und Die Büchse der Pandora (Ur-
aufführung 1905 in Wien, veranstaltet und mit ei-
nem einleitenden Vortrag versehen von Karl
Kraus, dem großen Moralisten; Alban Berg ist
zugegen) für eine Oper Lulu einzurichten. Die
Oper soll aus 7 Bildern mit einem Prolog beste-
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hen, von dem aus sich alles Folgende erschließt:
Sie ist hochstilisiert in die betont unrealistische
Sphäre der Zirkus- oder Jahrmarktswelt gestellt.
Die Arbeit der Komposition – das Werk ist jetzt
durchgehend nach Schönbergs Methode der
Komposition mit 12 nur aufeinander bezogenen
Tönen gearbeitet – zieht sich bis zu Bergs Tod
hin, unterbrochen nur durch die Arbeit am Violin-
konzert (1935). Die Oper bleibt unvollendet. Die
Uraufführung des Fragments findet 1937 in
Zürich statt. Schon 1934 bringt Erich Kleiber
Symphonische Stücke aus der Oper »Lulu« in
Berlin zur Uraufführung. Nach Bergs Tod trägt
die Witwe drei befreundeten Komponisten die
Vervollständigung des Werkes an. Schönberg,
Webern und Zemlinsky aber lehnen nach einge-
henden Überlegungen ab. Dann verbietet die Wit-
we testamentarisch, daß überhaupt jemand die
fragmentarische Partitur einsehe. Trotz des Ver-
bots studiert der österreichische Komponist Fried-
rich Cerha (* 1926) sorgfältig Bergs bis zu etwa
einem Drittel gediehene Arbeiten am 3. Akt und
vollendet das Werk nach Skizzen und unter Ver-
wendung von Material aus den beiden ersten Ak-
ten. Die Uraufführung findet 1979 in Paris statt
(musikalische Leitung: Pierre Boulez; Inszenie-
rung: Patrice Chéreau). Der Erfolg ist groß; die
Meinungen sind geteilt. – Ob die Oper »Lulu«
Bergs größtes und reifstes Werk ist, wie man oft
lesen kann, wie auch Scherließ (1975) meint,
bleibe dahingestellt. Dessen Überlegungen zum
Musiktheater der Gegenwart sind allerdings
höchst relevant.

1925/27 Edgar Varèse (1883-1965): 
Orchesterstück »Arcana« und 

1929/31 »Ionisation« für Schlagzeug,
Klavier und Sirenen

Es muß nicht schon gleich ein Spießer sein oder
unmusikalisch, wer diese Stücke scheußlich fin-
det und überflüssig. Nun, überflüssig sind sie be-
stimmt nicht, denn das mußte einmal probiert
werden, was Varèse hier probiert, Kunst der
Geräusche, und was er wagt, Komposition ohne
Gesetz: »Ich weigere mich, mich schon bekann-
ten Klängen zu unterwerfen.« Und »mit zwanzig
Jahren habe ich begonnen, den Klang als ein le-
bendiges Material zu empfinden, das ohne will-
kürliche Einschränkungen zu formen sei… Von
dieser Zeit an dachte ich an die Musik nur als im
Raum existierend.« Ob man sagen kann, diese
Musik sei mit der Malerei des Kubismus ver-
wandt und wie keine andere Spiegelbild des indu-
striellen Zeitalters (Helm 1966), bleibe dahinge-
stellt. Wohl aber kann man sagen, daß hier einer
sich in Grenzbereiche des Musikalischen wagt,
lange bevor die Möglichkeiten der Elektronik

solche Überschreitungen gleichsam vorschreiben.
Freilich, Varèse experimentiert auch schon seit
1913 und zusammen mit einem Akustiker und ei-
nem Physiker. Erstaunlicher als seine Versuche
ist deshalb eher, daß so viele in den 50er und
60er Jahren noch glauben, sich selbst experimen-
tell erarbeiten zu müssen, was Varèse längst er-
probt hat. Nicht zu Unrecht hat man ihn einen
»unbegriffenen Propheten einer kosmischen
Schallwelt« genannt (Steinhardt 1971).

1926 Josef Matthias Hauer (1883–1959): 
Buch »Zwölftontechnik. 
Die Lehre von den Tropen«

Ähnlich Arnold Schönberg und durchaus in zeitli-
cher Nachbarschaft beschäftigt sich Hauer mit Pro-
blemen, die am Ende der Entwicklung der abendlän-
dischen polyphonen Komposition (Ende des
19./Anfang des 20. Jahrhunderts) evident werden
und theoretische wie kompositorische Lösungen
verlangen: die Ordnung des Tonmaterials in hori-
zontal-melodischer wie in vertikal-klanglich-harmo-
nischer Hinsicht, aber auch schon im Hinblick auf
die Temperierungs- und Stimmungsproblematik in-
nerhalb des Tonsystems. In Hauers Form der
»Zwölftontechnik« sind die Tonarten durch sog.
»Tropen« ersetzt, d.h. durch aus doppelten Sechs-
tonreihen gebildete »Gruppen«. Mit einer »Tropen-
lehre« versucht er zugleich eine Theorie auf- und
auszubauen, mit deren Hilfe man komponieren, bes-
ser: das musikalische Material im Voraus determi-
nieren kann – eine merkwürdige Vorwegnahme von
Überlegungen zur seriellen Komposition der Zeit
nach 1945. Die vorausgehenden Schriften sind (u.a.)
Vom Wesen des Musikalischen (1920) und Deutung
des Melos (1923). Mit Kompositionen hat sich Hau-
er – im Gegensatz zu Arnold Schönberg – nicht
durchsetzen können. Aber seine Idee einer
»Zwölftontechnik« ist der Schönbergs ebenbürtig.

1926 »Vereinigung der jungen polni-
schen Musiker in Paris«

»Szymanowski [1882-1937] war ganz einfach ein
Mensch einer anderen Epoche als seine Schüler«,
schreibt sein Schüler Stefan Kisielewski (* 1911)
1947, »er war ein in die Gegenwart übertragener
Romantiker, aber sein scharfer Geist, seine
großartige Intuition und Sensibilität wiesen ihm
unfehlbar den Weg, den die Musik gehen wür-
de.« Volle Unterstützung Szymanowskis findet
daher die Ende 1926 ergriffene Initiative seines
Schülers Piotr Perkowski (* 1901) und Feliks Ro-
deryk Labuńskis (*1892), eine Vereinigung der
jungen Polnischen Musiker in Paris zu organisie-
ren. Bis 1939 registriert die Vereinigung 140
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Mitglieder. Die »jungen Geister« beschränken
sich nicht darauf, Eindrücke und Kenntnisse zu
sammeln, sie widmen sich vielmehr der schwieri-
gen und wichtigen Aufgabe, die polnische Musik
in Frankreich zu propagieren, und sie streben da-
nach, das polnische Schaffen in vollem Umfang
zu präsentieren. Dank ihrer Bemühungen kann
die musikalische Welt zum ersten Mal erfahren,
daß die polnischen Traditionen sich nicht auf
Chopin allein beschränken, sondern bis in das 16.
Jahrhundert zurückreichen (heute ist diese Gren-
ze erheblich weiter verschoben) und in der post-
chopinschen Periode keineswegs nur die Namen
Moniuszko und Szymanowski umfassen. Am
breitesten wird jedoch das Schaffen der zeit-
genössischen Komponisten dargeboten. Von der
Intensität dieser »Propagandaaktion« kann die
Tatsache zeugen, daß in den Jahren 1926 bis
1939 über 70 Konzerte in Paris stattfinden, die
ganz oder zum guten Teil mit Werken junger Po-
len ausgefüllt sind. Vor allem jedoch erringen die
polnischen Künstler in Paris Wissen über die
Neue Musik, studieren sie unter Leitung von Na-
dia Boulanger, Paul Dukas und anderen hervorra-
genden französischen Kompositionslehrern und
gehen in ihrem Schaffen die Wege, die ihnen De-
bussy, Ravel, Roussel, Szymanowski und Stra-
winsky weisen (Michalski 1988).

1926-1932 Kurt Schwitters (1887-1948): 
»Ursonate« 
(»Sonate in Urlauten«)

Schwitters’ Werk ist eine einzige Auflehnung gegen
die von Technik, Technokratie und Presse verhunzte
Welt der Sprache und der Kunst. In Anlehnung an
Parallelerscheinungen, etwa des Dadaismus, schafft
er Kunstwerke von der Architektur bis in die Nähe
zur Musik: Fertige Sätze, einzelne Wörter, Wortfet-
zen, Sprachlaute werden (scheinbar willkürlich, in
Wirklichkeit kunstvoll) so zu Collagen zusammen-
gestellt, dass man das Ergebnis mit dem Erklingen
einer »abstrakten Musik« vergleichen kann.

1926 ff. Kammermusikaufführungen
zur Förderung zeitgenössischer
Tonkunst in Donaueschingen

Im Herbst 1926 wird es dem Fürsten Max Egon zu
Fürstenberg zu viel; er wittert anstelle der ge-
wünschten Evolution Revolution. In seiner Resi-
denzstadt Donaueschingen im Schwarzwald hat er
seit 1921 jene »Kammermusikaufführungen zur
Förderung zeitgenössischer Tonkunst« beherbergt,
die als die wichtigsten der damaligen Avantgarde-
Veranstaltungen gelten können. Anfänglich hatten

sie im Zeichen Regers und Busonis gestanden. Im
Reger-Schüler Joseph Haas, dem Donaueschinger
Musikdirektor Heinrich Burkard und im Pianisten
und Komponisten Eduard Erdmann waren drei neu-
zeitliche, aber gemäßigte Künstler Leiter der Pro-
gramme. Erdmann trat 1923 zurück und wurde
durch den damals 28-jährigen Paul Hindemith ab-
gelöst, der bereits als angriffiger Komponist be-
kannt war. Er verschärfte im Krisenjahr der deut-
schen Inflation sogleich den antikonventionellen,
antiromantischen, auf konkrete und oft auch auf
praktische Anlagen ausgerichteten Kurs. Er wirkte
auf thematische Aufführungsreihen hin, so daß bei
jedem Sommertreffen ein Problem der Gegenwarts-
musik behandelt werden konnte. 

Vor kurzem fand sich nun eine aus der Feder
von Paul Hindemith stammende, aus der Lage
des Winters 1926/27 geborene Eingabe an die
Stadt Baden-Baden; es handelt sich um ein An-
gebot, anstelle von Donaueschingen die som-
merlichen Treffen zu übernehmen. Das Triumvi-
rat Burkard, Haas und Hindemith versuchte nach
der Absage des Fürsten zu Fürstenberg entweder
Bad Homburg oder Frankfurt am Main für die
Weiterführung der avantgardistischen Musiktage
zu gewinnen. Als dies nicht gelang, war es of-
fenbar Hindemiths Idee, sich bei der Stadt Ba-
den-Baden zu bewerben. In etlichen Sitzungen
wurden nach der Zusage der Stadt Programme
besprochen. Jedoch konnte nur ein kleiner Teil
von Hindemiths Absichten ausgeführt werden.
Seine grundsätzlichen Ideen allerdings setzten
sich mit einigen Konzessionen durch bis 1929,
dem letzten Jahr in Baden-Baden, und erlebten
ihren Schiffbruch erst, als die Veranstaltungen
1930 in Berlin in den Strudel politischer Macht-
kämpfe gerissen wurden. 

Von den in Donaueschingen gepflegten
Komponisten nennt Hindemith in seiner Eingabe
knapp die Hälfte, nämlich Ernst Křenek, Alois
Hába, Philipp Jarnach, Max Butting, Egon Wel-
lesz und Ernst Toch. Es fehlen unter anderen
Ferruccio Busoni, Zoltán Kodály, Alban Berg,
Arnold Schönberg (1924 Uraufführung seiner
Serenade op. 24 in Donaueschingen), Josef Mat-
thias Hauer, Arthur Honegger und der in Zürich
lehrende Italiener Reinhold Laquai. Sie alle ha-
ben nach Hindemith »anregend und fördernd«
gewirkt. Nicht zuletzt gehörte zu diesem Künst-
lerkreis Hindemith selber, der im Zeitraum der
Treffen in Donaueschingen und Baden-Baden
sieben »Kammermusiken« für wechselnde Be-
setzungen, zwei seiner Streichquartette und
mehrer Vokalwerke schuf. Aber all diese Künst-
ler, unter ihnen Schönberg und er selber, ver-
mochten nicht, so lautet Hindemiths Negativ-
punkt, »weiteste Kreise unseres Volkes zur neu-
en Musik zu erziehen«. Mit dieser erzieheri-
schen Idee entsteht ein Dilemma, das sowohl
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hemmend als auch fördernd immer wieder auf
die Zwischenkriegszeit-Avantgarde eingewirkt
hat. Einesteils will man sich von den Massenver-
anstaltungen der Konzerthallen, in denen
Beethoven, Brahms und Strauss dominieren, ab-
setzen, nimmt also auf sich, elitär zu sein, an-
dernteils bedauert man, sowohl aus ideellen als
auch aus wirtschaftlichen Gründen, das »Volk«
nicht zu erreichen. 

Der erste Abschnitt von Hindemiths Eingabe
fasst das in Donaueschingen Geleistete, ein-
schließlich der frühen Atonalität (Vierteltöne
und »Zwölftonsystem«), zusammen und setzt
dann zur Beschreibung der »wichtigsten Aufga-
be Donaueschingens« an, die eine Ausweitung
des Publikums als Ziel hat und damit die Zusam-
menarbeit mit der »Musikalischen Jugendbewe-
gung« Fritz Jödes rechtfertigt. 

Das Jahr 1930 indessen brachte schon das
Ende jener »Idee Donaueschingen«, die Hinde-
mith skizziert hatte. Zwar war der »größere Rah-
men« jetzt erreicht. Berlin, an dessen Musik-
hochschule er seit Mai 1927 unterrichtete, bot
technische Möglichkeiten, wie sie weder Do-
naueschingen noch Baden-Baden zu bieten hat-
ten. Zugleich allerdings hielt die brodelnde
Reichshauptstadt auch alle Voraussetzungen für
den Ausbruch von Konflikten bereit. Seltsam
mutet es heute an, dass sich um 1930 fast alle
Künstler mit den Fragen von Individuum und
Kollektiv, Gruppe und Gruppendisziplin, Rück-
führung der Künste auf wenige Prinzipien, ja mit
Fragen der künstlerischen und politischen Auto-
rität befassten den Hauptgegner jedoch, den Na-
tionalsozialismus, unterschätzten, ja teilweise
verkannten. Die Idee einer »Musikwerkstatt«, in
der verschiedene Materialien und Techniken,
auch variable Verhältnisse zwischen Musikern
und Hörern ausprobiert werden, konnte erst nach
dem Zweiten Weltkrieg wiederbelebt werden –
in Donaueschingen. Doch gegen Ende des 20.
Jahrhunderts gerät diese Idee wiederum in die
Krise. Grund ist nicht in erster Linie die Gefahr,
daß die Öffentliche Hand und vor allem der
SÜDWESTFUNK die Subventionen kürzen,
Grund ist vielmehr die Tatsache, daß es an Kom-
ponisten und an Werken fehlt, die gut und inter-
essant genug sind, um von ihnen sagen zu kön-
nen, sie definierten, was das ist oder sein soll:
die Neue Musik am Ende des Jahrhunderts, in
dem das Phänomen Neue Musik überhaupt erst
erfunden worden ist. 

Nach den Ausführungen von A. Briner (NZZ
2002) eine weitere Stimme zu der angesproche-
nen Problematik (E. Beaukamp, FAZ): »Der
Versuch der Kunst dieses Jahrhunderts, eine ei-
gene Tradition gegen die geschichtlichen Tradi-
tionen zu begründen, ist in der dritten Generati-
on gescheitert. Zwar hat sich ein eigener Histo-

rismus der Moderne gebildet und zu den ver-
schiedensten Wiederbelebungen ihrer zentralen
Ideen geführt. Aber Ansätze solcher Verjüngung
ähneln der Anstrengung, sich an den eigenen
Haaren aus dem Sumpf zu ziehen. Die Lage ist
prekär: den Rückweg hat man sich abgeschnit-
ten, eine Erneuerung aus eigener Kraft ist kaum
vorstellbar, der weitere Weg in die Zukunft
scheint versperrt, da die prophezeite Entwick-
lung, auf welche die moderne Ästhetik ausge-
richtet war, nicht eingetroffen ist, und da die An-
schauungen, Erwartungen, Realitäten sich ent-
scheidend geändert haben.«

1927 Jakov Gotovac (1895-1982): 
Symphonischer Kolo

Gotovac gehört zu den Komponisten Kroatiens,
die bei durchaus traditioneller Schreibart die An-
sätze einer neuen nationalen kroatischen Musik
durch Rückgriff auf Volkslied und Volksmusik
aufnehmen und befestigen wollen. Der Sympho-
nische Kolo (»Kolo« ist ein volkstümlicher
Rundtanz) setzt sich vor allen anderen seiner
Werke im internationalen Repertoire durch.

1927 Ernst Křenek (1900-1991): 
Oper »Jonny spielt auf« in Leipzig

Křeneks musikalischer Stil erfährt im Laufe sei-
nes Lebens viele Wandlungen, immer aber steht
dahinter ernsthaftes Suchen. Nur einmal setzt
Křenek unernst (und ahnungslos über Amerika,
wie er später selbst gesteht) eine Mischung aus
Spätromantik und Jazz an – und das wird, auch
gegen die schärfste Kritik, sein großer Erfolg: die
Oper »Jonny spielt auf«. In der Zeitschrift für
Neue Musik »Melos« schreiben im Januar 1928
Hans Mersmann, Hans Schultze-Ritter, Heinrich
Strobel und Lothar Windsberger dies: »Es ist
nötig, auf diese Oper noch einmal einzugehen, da
sie, gegenwärtig an mehr als fünfzig Bühnen ge-
spielt, für den größten Teil aller Theaterbesucher
als der Typ der Zeitoper schlechthin angesehen
wird. Wohl enthält das Werk eine Reihe von
Merkmalen heutigen Lebens (Milieu, Maschine,
Jazz), doch wirken diese Dinge in ihrer rein
äußerlichen Stofflichkeit als Requisit. Zeit ist
nicht gestaltet, sondern ihre aufdringlichsten At-
tribute werden skrupellos hingeworfen. Die sen-
sationelle Wirkung der Uraufführung mußte da-
her bei einer Wiedergabe bald verblassen, welche
(wie die Berliner) die Äußerlichkeiten bis zum
plumpen Naturalismus und zur schlecht gemach-
ten Revue vergröberte. Denn die Handlung der
Oper ist trotz ihrer Häufung von Sensationen und
reißerischen Effekten im Grunde durchaus lang-
weilend, weil die dramatische Spannung sowohl
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innerhalb der Einzelbilder als auch zwischen den
Szenen fortwährend abreißt. – Die Musik be-
zeichnet in der bis jetzt übersehbaren Entwick-
lung Křeneks einen Tiefpunkt. Sie ist ein
schlechter Kompromiß zwischen romantisieren-
der Oper und Jazz. Diesem fehlt jede ausgespro-
chene Haltung und Vitalität: die Tanzrhythmik
bleibt stumpf. – Die formale Anlage ist von der
gleichen Flüchtigkeit, welche die gesamte Ton-
sprache der Oper charakterisiert. Die Musik läuft
unorganisch und stückweise dahin, ohne den Text
von sich aus zu gestalten. Nur einzelne Szenen,
wie die zwischen den Polizisten und zwischen
Max und Yvonne, sind organisch gebaut und er-
reichen eine Verschmelzung zwischen Musik und
dramatischer Situation. Das durchweg blasse
Klangbild ist Resultat handwerklicher Unfertig-
keit, die an der ganzen Partitur zu beobachten
ist.« Diese herbe Kritik hat den Erfolg der Oper
nicht geschmälert. Daß aber der Erfolg die Kritik
Lügen strafe, das kann man auch nicht sagen.

1927 Wiederaufführung eines Organums
von Perotin  (um 1200) in Wien

Man sollte sich das hie und da einmal wieder ver-
gegenwärtigen: Zwar wissen wir heute verhält-
nismäßig viel über die Musik des Mittelalters,
aber musikalische Vorstellungen davon haben
wir kaum. Romanische Dome haben unsere Be-
wunderung, fremd sind sie uns keineswegs. Ein
wenig fremd ist uns hingegen schon die Kapitell-
plastik, so sehr wir sie auch schätzen, fremder
noch die Wand- und erst recht die Buchmalerei.
Die Musik (nicht die Musikanschauung!) aber ist
uns schlechthin fremd, jedenfalls wenn wir ehr-
lich sind – und musikalisch. Der Grund liegt dar-
in, daß das Verhältnis Notenschrift-Musik für die
Kompositionen des hohen Mittelalters nicht hin-
reichend geklärt bzw. zu klären ist, und weil des-
halb für Aufführungen viele experimentell nach-
komponierende Arbeit zu leisten ist, an die sich
Historiker wie Praktiker gleichermaßen nur un-
gern wagen. Für den damaligen Innsbrucker (spä-
ter Münchener) Musikhistoriker Rudolf von
Ficker (1886-1954), einen Schüler Guido Adlers,
ist aber die Musik als Erklingen so ausgespro-
chen das Ziel seines historischen Bemühens, daß
er den Versuch – und das heißt hier: die kühne
Bearbeitung – wagt und ein dreistimmiges Orga-
num von Perotin aus der Zeit um 1200 bei der
Beethoven-Zentenarfeier 1927 in Wien in der
Hofburgkapelle (später auch in Paris und in Mün-
chen) aufführt. Der Erfolg und dann das Echo da-
von sind überwältigend. Wir zitieren dazu eine
Musik- und zwei Tageszeitungen: (Neue Musik-
zeitung) »In stärkere  Worte läßt sich der Ein-
druck kaum fassen, als wenn man sagt, daß diese

Aufführungen im Rahmen des Beethoven-Festes
neben Darbietungen erster Künstler und ange-
sichts einer besonders verfeinerten Einstellung
der Hörer ihren Platz behaupteten; die Wirkung
dieser alten Mehrstimmigkeit wurde selbst von
den Meisterwerken Beethovens nicht überboten.«
Und: (Berliner Tageblatt) »Zuletzt noch ein stark
aufwühlendes Ereignis: mittelalterliche Chormu-
sik in der Burgkapelle. Das müßte man in Berlin
hören… Es war die schönste Stunde in Wien.
Man dankt Professor von Ficker, der die Stücke
bearbeitete und die Aufführung leitete; er, Pro-
fessor der katholischen Universität in Innsbruck,
fühlt irgendwie noch die Kontinuierlichkeit jener
Tradition; dabei muß er auch Sinn gehabt haben
für die ungeheure Aktualität dieser Formenwelt.«
Schließlich: (FZ, 12. Mai 1927) »Hier ward mit
Kühnheit und Besonnenheit, mit historischem
Gewissen und künstlerischem Gefühl der Vor-
hang vor etwas Unbekanntem, Unerkanntem,
weggezogen. Es war, wie wenn wir zum ersten
Mal Überwältigendes der bildenden Kunst
sähen…«

Als in den 1950er Jahren Karl Amadeus Hart-
mann das Organum quadruplum »Sederunt
principes« Perotins im Rahmen eines Kon-
zerts seiner Münchener Reihe MUSICA VI-
VA zur Aufführung bringt, ist der Eindruck
blaß, der Erfolg schwach. Warum? Weil
Fickers Bearbeitung (Wien 1929) überholt ist.
Das freilich spricht nicht gegen, eher für sie:
Eine musikalische Interpretation, die in den
20er Jahren gültig ist, kann nicht in den 50er
Jahren auch noch gültig sein; das Werk muß
neu bearbeitet, eine andere Art der Auf-
führung versucht werden. Alfred Deller mit
seinem Ensemble hat dies z.B. geleistet; aber
auch seine Interpretation wird eines Tages
veraltet sein. Musikalische Interpretation muß
sich immer erneuern, das gehört zum Wesen
der Musik (sofern sie zu spielen, also nicht
elektronisch zu erzeugen ist) – auch im Zeital-
ter ihrer technischen Reproduzierbarkeit.

1927 Fred Raymond (1900-1954): 
Singspiel »Ich hab’ mein Herz 
in Heidelberg verloren« in Wien

Erfolgreich wie der Schlager von 1925 »Ich hab’
mein Herz in Heidelberg verloren« wird die Ope-
rette mit demselben Titel, die 1927 in der Volks-
oper in Wien über die Bühne geht und 700 mal
gespielt wird. Noch bekannter wird freilich Ray-
monds Operette »Maske in Blau« (Berlin 1937) –
und werden die Schlager »In einer kleinen Kondi-
torei« (1929), »Und die Musik spielt dazu«
(1938) und schließlich »Es geht alles vorüber, es
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geht alles vorbei« aus dem Kriegsjahr 1942. Und
diese Titel sind nur die wichtigsten von vielen.

1927 Igor Strawinsky (1882-1971):
Opern-Oratorium »Oedipus Rex«
in Paris

Man ordnet Strawinsky in der Regel als Klassizi-
sten in die Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts
ein, auch spricht man oft davon, er habe in sei-
nem Schaffen eine klassizistische Periode durch-
schritten. Ob mit diesem Etikett und mit dieser
Beschreibung etwas sachlich Richtiges angespro-
chen ist, muß man indessen bezweifeln – obwohl
gerade nicht zu bezweifeln ist, daß für Strawin-
skys Auffassung von Musik und für sein Schaf-
fen nach dem Sacre (1913) seine Einstellung
grundlegend wird zu jenem Phänomen, welches
das musikalische Bewußtsein im 20. Jahrhundert
dominieren wird, nämlich zu dem Phänomen
»Alte Musik«. Kaum kann man das besser aus-
drücken als Strawinsky selbst: »Die wahre Tradi-
tion ist nicht Zeuge einer abgeschlossenen Ver-
gangenheit; sie ist eine lebendige Kraft, welche
die Gegenwart anregt und belehrt… Man knüpft
an eine Tradition an, um etwas Neues zu machen.
Die Tradition sichert auf solche Weise die Konti-
nuität des Schöpferischen.« Diese Sätze lesen
sich leicht. Wie allerdings aus der hier genannten
Tradition, nämlich aus der Geschichte der Musik
als Inbegriff von Musik, Neues schöpferisch her-
vorgehen soll, das ist nur schwer vorzustellen.
Aber Strawinsky selbst beschreibt es höchst an-
schaulich und bis in die wichtigsten Details in
seinen Erinnerungen (1935) anhand der Entste-
hung eines seiner Hauptwerke, des Opern-Orato-
riums »König Oedipus«:

»Als die Serenade in A für Klavier (1925) be-
endet war, fühlte ich das Bedürfnis, ein Werk
größeren Umfangs in Angriff zu nehmen. Ich
dachte an eine Oper oder ein Oratorium über
einen Text, dessen Handlung allgemein be-
kannt ist. Ich wollte auf diese Weise die ganze
Aufmerksamkeit des Hörers, der ja die Anek-
dote kennt, auf die Musik konzentrieren, die
sogleich Wort und Handlung wird. Dieser
Plan beschäftigte mich sehr. –  Ich war von je-
her der Meinung, daß zu allem, was an’s Er-
habene rührt, eine besondere Sprache gehört,
die nichts mit dem Alltag gemein hat. Daher
suchte ich jetzt nach einer Sprache für mein
geplantes Werk, und schließlich wählte ich
das Lateinische. Es hat den Vorzug, ein Mate-
rial zu sein, das nicht tot ist, aber versteint,
monumental geworden und aller Trivialität
entzogen. – Als ich wieder zu Hause war, fuhr
ich fort, nach einem Thema für mein neues
Werk zu suchen. Ich beschloß, es dem Um-

kreis der berühmten Mythen des klassischen
Griechenlands zu entnehmen. Als Verfasser
für das Textbuch schien mir niemand geeigne-
ter als Jean Cocteau, mein langjähriger
Freund. Ich hatte damals seine Antigone gese-
hen, und die Art, wie er den alten Mythos be-
handelt und in eine zeitgemäße Form kleidet,
hatte mir sehr gefallen. Zwei Monate lang
blieb ich in ständiger Verbindung mit Coc-
teau. Er hatte viel Gefallen an meinem Plan
gefunden und sich sofort an die Arbeit ge-
macht. Als Thema hatten wir den Mythos vom
König Oedipus gewählt, den gleichen Stoff al-
so, den Sophokles in seiner berühmten Tragö-
die behandelt. Wir hielten unser Vorhaben
streng geheim, denn wir wollten mit diesem
Werk Diaghilew eine Überraschung bereiten
zu seinem zwanzigjährigen Bühnenjubiläum,
das im Frühjahr 1927 gefeiert werden sollte.
Zu Beginn des neuen Jahres schickte mir Coc-
teau den Anfang des endgültigen Textes zum
Oedipus in der lateinischen Übersetzung von
Jean Daniélou. Die Hoffnung, die ich auf
Cocteau gesetzt hatte, war glänzend in Erfül-
lung gegangen. Kein anderer Text hätte mei-
nen Wünschen besser entsprechen können.

Während ich mich in das Buch vertiefte,
entsann ich mich allmählich wieder der latei-
nischen Kenntnisse, die ich einst auf dem
Gymnasium erworben, aber seitdem leider
völlig vernachlässigt hatte. Mit Hilfe des fran-
zösischen Textes machte ich mich bald darauf
mit dem lateinischen Wortlaut vertraut. Was
ich erwartet hatte, sah ich bestätigt: die Ge-
stalten der großen Tragödie ebenso wie ihre
Schicksale wurden durch die lateinische Spra-
che wundervoll lebendig. Dank ihrer erhielten
sie das monumentale Maß und die erhabene
Haltung, die dem majestätischen Charakter
der antiken Legende entspricht. Welche Freu-
de bereitet es, Musik zu einer Sprache zu
schreiben, die seit Jahrhunderten unverändert
besteht, die fast rituell wirkt und dadurch al-
lein schon einen tiefen Eindruck hervorruft!
Man fühlt sich nicht an Redewendungen ge-
bunden oder an das Wort in seinem buchstäb-
lichen Sinne. Die strenge Form dieser Sprache
hat schon an sich so viel Ausdruckswert, daß
es nicht nötig ist, ihn durch die Musik noch zu
verstärken. So wird der Text für den Kompo-
nisten zu einem rein phonetischen Material.
Er kann ihn nach Belieben zerstückeln und
sich nur mit einfachsten Elementen beschäfti-
gen, aus denen er besteht: den Silben. Und ha-
ben nicht auch die alten Meister des strengen
Stils den Text auf diese Weise behandelt? So
hat sich auch die Kirche seit Jahrhunderten
der Musik gegenüber verhalten und sie da-
durch davor bewahrt, sentimental zu werden
und dem Individualismus zu verfallen.

Je mehr ich mich in die Arbeit am Oedipus
vertiefte, um so ernsthafter wurde für mich
das Problem der ›Haltung‹, die ein musikali-
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sches Werk haben soll. Ich gebrauche hier den
Ausdruck ›Haltung‹ nicht im engen Sinne des
Wortes, ich gebe ihm eine viel größere, um-
fassendere Bedeutung. Ebenso wie mir das
Lateinische, dessen man sich im täglichen Le-
ben nicht mehr bedient, eine gewisse ›Hal-
tung‹ aufzwang, so verlangte auch die musi-
kalische Sprache selbst nach einer herge-
brachten Form, die die Musik in strengen
Grenzen zu halten vermag und den Komponi-
sten daran hindert, sich Abschweifungen hin-
zugeben, die oft dem Werke schaden. Indem
ich die Form einer Sprache wählte, die durch
die Zeit bestätigt, sozusagen gebilligt ist, legte
ich mir einen freiwilligen Zwang auf. Die
Notwendigkeit eines Zwanges, einer freiwillig
angenommenen ›Haltung‹, liegt tief in unse-
rem Wesen begründet; sie erstreckt sich nicht
nur auf die Kunst sondern auf alle bewußten
Erscheinungsformen des menschlichen Da-
seins. Es ist das Verlangen nach einer Ord-
nung, ohne die nichts entsteht, während alles
zerfällt, wenn sie aufgehoben wird. Jede Ord-
nung jedoch verlangt einen Zwang, aber man
täte unrecht zu glauben, daß dadurch die Frei-
heit beschränkt wird. Im Gegenteil, die ›Hal-
tung‹, der Zwang, tragen dazu bei, sie zu ent-
falten, sie hindern die Freiheit nur daran,
Willkür zu werden. So wird auch der schaf-
fende Künstler nicht gehindert, seine Persön-
lichkeit zum Ausdruck zu bringen, wenn er
sich einer bereits vorhandenen altüberkomme-
nen Form bedient. Ja, jede Persönlichkeit ent-
wickelt sich sogar, sie prägt sich stärker aus,
wenn sie sich nicht über einen hergebrachten
und fest bestimmten Rahmen hinaus bewegt.
Diese Überlegung veranlaßte mich damals,
auf stille anonyme Formeln einer entlegenen
Zeit zurückzugreifen und mich ihrer in star-
kem Maße bei meinem Opern-Oratorium ›Oe-
dipus‹ zu bedienen, zu dessen strengem und
feierlichem Thema sie besonders gut passen.«

Und noch einmal Strawinsky selbst in seinen Er-
innerungen (1935): »Am 14. März 1927 beendete
ich die Partitur… Die erste Aufführung des Oedi-
pus fand am 30. Mai 1927 in Paris im Théâtre Sa-
rah Bernhard statt. Sie wurde damals noch zwei-
mal unter meiner Leitung wiederholt. Abermals
hatte ein Werk von mir darunter zu leiden, daß
man ihm einen falschen Platz zugewiesen hatte:
ein Oratorium zwischen zwei Akten Ballett! Das
Publikum, das Tänze sehen wollte, wurde durch
diesen Kontrast außer Fassung gebracht, es war
unfähig, sich plötzlich vom Gesicht aufs Gehör
umzustellen. Ich war daher von den späteren
Aufführungen des Oedipus – als Oper unter
Klemperer in Berlin (1928), im Konzert unter
meiner Leitung in Dresden, London und Paris –
weit mehr befriedigt.«

1927/1930 Bert Brecht (1898-1956) und
Kurt Weill (1900-1950): 
»Mahagonny«

In eben den Jahren, in denen Brecht beginnt, sich
mit dem Marxismus zu beschäftigen, beginnt er
am Stoff »Mahagonny« zu arbeiten, arbeitet er
intensiv mit Kurt Weill (einem Schüler von Fer-
ruccio Busoni) zusammen, überlegt man gemein-
sam eine Art von Theater, das sogenannte »epi-
sche Theater«, das man mit dem Lustspiel »Mann
ist Mann« und mit der Oper »Mahagonny« erpro-
ben will. Die so wenig realitätsgerechte »kulina-
rische« Funktion der Oper soll, da sie die Stilisie-
rung des äußerlich Unzusammenhängenden an-
bietet, zur gesellschaftsverändernden Funktion
umgebogen werden. Musik, Wort und Bilder sol-
len nicht länger undurchsichtig verschmelzen,
sondern sich gegenseitig auslegen, korrigieren,
relativieren. Schließlich soll der offensichtliche
»Warencharakter des Vergnügens«, der in beson-
derem Maße der großen Oper zukommt, zum Ge-
genstand der Oper selbst werden. Brecht und
Weill gehen also daran, die im Blick verkürzte,
scharf pointierte, fast groteske »Sittenschilde-
rung« in die moderne Oper einzuführen. Und nun
fällt das Stichwort ZEITOPER.

Als die erste Bearbeitung des Stoffs, das
Songspiel »Mahagonny« (später Das kleine Ma-
hagonny benannt) bei der Uraufführung auf dem
Musikfest in Baden-Baden 1927 einen Skandal
verursacht, fragt die Schriftleitung der  Zeit-
schrift für Neue Musik »Melos« Kurt Weill nach
»dem Begriff der ›Zeitoper‹ mit Beziehung auf
sein episches Opernspiel ›Mahagonny‹« und ver-
öffentlicht seine Antwort als Offenen Brief
Weills an den Herausgeber im März 1928:

»Sehr geehrter Herr Professor! Sie bitten
mich, vom Standpunkt des Opernkomponisten
zu dem Begriff der ›Zeitoper‹ Stellung zu
nehmen, und ich kann dieser Aufforderung
nachkommen, weil Sie hinzufügen, daß Sie in
meinen jüngsten Werken diesen Begriff ›am
intensivsten‹ verwirklicht finden. Denn nur so
entschuldigt sich die deutliche ›Einseitigkeit‹
meines Standpunktes. – Auch dieses Wort
›Zeitoper‹ hat die unglückselige Wandlung
vom Begriff zum Schlagwort durchmachen
müssen. Es war ebenso rasch geprägt wie
falsch angewandt. Diese rasch vorgreifende
falsche Verwertung eines Begriffs ist nicht
unbedingt schädlich, sie ist vielleicht nötig,
weil sie eine womöglich nachfolgende richti-
ge Anwendung mit jener Selbstverständlich-
keit erscheinen läßt, die ihrer Aufnahme in
der Öffentlichkeit die richtigen Voraussetzun-
gen schafft. Das Zeitstück, wie wir es in den
letzten Jahren kennengelernt haben, rückte die
äußeren Lebenserscheinungen unserer Zeit in
den Mittelpunkt. Man nahm das ›Tempo des
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20. Jahrhunderts‹, fügte den vielgerühmten
›Rhythmus unserer Zeit‹ hinzu und hielt sich
im übrigen an die Darstellung von Gefühlen
vergangener Generationen. Die starken Reize,
die die Verpflanzung von Begleiterscheinun-
gen des täglichen Lebens auf die Bühne in
sich birgt, sollen nicht unterschätzt werden.
Aber es sind Reize, weiter nichts. Der Mensch
unserer Zeit sieht anders aus, und das, was ihn
außen treibt und innen bewegt, ist so nicht
darzustellen, nicht so, daß man zeitgemäß um
jeden Preis sein will, nicht so, daß man Ak-
tualitäten gestaltet, die nur für den engsten
Umkreis der Entstehungszeit Geltung besit-
zen. Die Aufgabe des Zeittheaters der letzten
Jahre, an dem die meisten von uns in irgend-
einer Form beteiligt waren, bestand darin, die
Bühne endgültig zu technifizieren, das Thea-
ter in der Form, im Geschehen und im Gefühl
aufzulockern. Diese Aufgabe ist erfüllt, und
schnell ist das Mittel zum Selbstzweck ge-
macht worden. Jetzt erst, nachdem das bishe-
rige Zeittheater das Material freigelegt hat,
haben wir die Unabsichtlichkeit, die Selbst-
verständlichkeit erlangt, um das Weltbild, das
wir – vielleicht jeder auf seine Weise – sehen,
nicht mehr in einer Photographie sondern in
einem Spiegelbild zu gestalten. Dabei wird es
sich in den meisten Fällen um einen konkaven
oder konvexen Spiegel handeln, der das Le-
ben in der gleichen Vergrößerung oder Ver-
kleinerung wiedergibt, wie es in Wirklichkeit
erscheint.

Sie werden mich fragen, ob diese Abgren-
zung der ›Zeitoper‹ auf den Begriff eines
›Zeitspiegels‹ nicht eine Einengung der Stoff-
wahl mit sich bringt. Aber sehen Sie: die gei-
stigen und seelischen Komplexe, die die Mu-
sik darstellen kann, sind ohnehin ziemlich eng
umgrenzt und sind im Grunde seit Jahrhun-
derten immer die gleichen geblieben. Nur die
Objekte und die Anwendungsformen haben
sich geändert. Die großen Stoffe erfordern für
ihre Darstellung in der Oper die große Form.
Das neue Operntheater, das heute entsteht, hat
epischen Charakter. Denn da die berichtende
Form den Zuschauer niemals in Ungewißheit
oder in Zweifel über die Bühnenvorgänge
läßt, so kann sich die Musik ihre eigene,
selbständige, rein musikalische Wirkung vor-
behalten. Die einzige Voraussetzung für ein
solches ungehemmtes Ausmusizieren in der
Oper besteht darin, daß eine Musik in ihrem
innersten Wesen natürlich ›Theatermusik‹ (im
Mozartschen Sinn) sein muß, um zu einer völ-
ligen Befreiung von den Akzenten der Bühne
vorstoßen zu können.

Diese veränderte Grundeinstellung kann –
wie wir gesehen haben – zu einem Anknüpfen
an die Form des Oratoriums führen. Sie kann
auch die Gattung Oper von Grund aus neu
schaffen. Sie muß sich dann aber in jene auf
allen Kunstgebieten festzustellende Entwick-

lung einreihen, die bereits heute das Ende der
gesellschaftlichen, der ›aristokratischen‹ Kün-
ste ankündigt. Und wenn wir uns durch unser
Werk hindurch das Bild unseres Publikums
projizieren, so sehen wir den einfachen, nai-
ven, voraussetzungs- und traditionslosen Hö-
rer, der seinen gesunden, an Arbeit, Sport und
Technik geschulten Sinn für Spaß und Ernst,
für gut und schlecht, für alt und neu mitbringt.

Ihr ergebener Kurt Weill«

Die endgültige Fassung geht unter dem Titel
»Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny« 1930
in Leipzig über die Bühne. Über den Text ist viel
geschrieben worden, weniger über die Musik.
»Offenbar geht Mahagonny in keiner seiner Deu-
tungen ganz auf. Vielleicht wird man diesem fas-
zinierenden Werk, in dem ein knapper Text und
eine durch ihre Jazz-Elemente eigentümlich zeit-
genössische Musik einander zu erzeugen schei-
nen, am besten gerecht, wenn man es nicht als ei-
nen einzigen und mißglückten Kalkül auffaßt
sondern als eine Verschränkung jener offenen
vielen Kalküle, mit denen die heutigen Verhält-
nisse und der Mensch in ihnen immer erneut ana-
lysiert werden« (K.B. bei Kindler 1986).

1927-1943 Anton von Webern (1883-
1945): Zwölftönige Werke 
op. 20 bis op. 31

Man nennt Webern den Espressivo-Musiker
schlechthin; er selbst sieht sich in der Nachfolge
der Wiener klassischen Musik. Aber ein allge-
meines Publikum für seine Musik hat sich bis
heute nicht gefunden, weil die Klassik-Nachfolge
nicht wahrzunehmen, der Ausdruck kaum als
Ausdruck zu verstehen ist. Als die Uraufführung
seiner Variationen op. 30 in Winterthur bevor-
steht, schreibt er an seinen Freund Willi Reich:
»Wenn man schon aufführt, dann muß es aber die
richtige sinnliche Erscheinung geben. Schwelgt
in Klängen, dann tut Ihr recht, Dirigenten!« 1928,
unmittelbar nach Vollendung der Symphonie op.
21 schreibt er an eine Freundin: »… Ich verstehe
unter ›Kunst‹ die Fähigkeit, einen Gedanken in
die klarste, einfachste, das heißt, ›faßlichste‹
Form zu bringen… Und deswegen habe ich nie
verstanden, was ›klassisch‹, ›romantisch‹ und
dgl. ist, noch habe ich mich in einen Gegensatz
zu den Meistern der Vergangenheit gestellt, son-
dern mich immer nur bemüht, es diesen gleich zu
machen: das, was mir zu sagen gewährt ist, so
klar als möglich darzustellen. Was freilich etwas
anderes ist, als etwa der heutige ›Klassizismus‹,
der den Stil kopiert, ohne um dessen Sinn (und
das ist das oben Angedeutete) zu wissen,
während ich (Schönberg, Berg) diesen Sinn – und
er bleibt ewig der gleiche – mit unseren Mitteln
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zu erfüllen trachte. Und da entsteht dann wohl
keine Copie, sondern eben darum erst das Urei-
genste. So bin ich also auch gänzlich Ihrer Mei-
nung, wenn Sie sagen: ›Wir müssen zu glauben
kommen, daß es nur weiter geht nach Innen.‹« In
einem Brief an Alban Berg, seinen Freund und
Mitschüler bei Arnold Schönberg, schreibt er von
einer Bergwanderung und angesichts der schönen
Bergblumen, die ihn entzücken: »Mein Motiv –
nicht die Schönheit sondern – der tiefe Sinn.« Ob
dieser Aussage Weberns der Text entspricht oder
widerspricht, mit dem sein Verlag (Universal
Edition) die Symphonie op. 21 im Jahre 1930 in
einer Anzeige anpreist, bleibe dahingestellt:
»Klänge als Impression, als Farbe, als Spiegelung
der erfüllten Natur, einer reinen Seele. Diese
Klänge sind von einer Zartheit, einer Hoheit, ei-
ner Eindrucksmacht, die einem die Erinnerung an
das Spiel des Gletscherwindes über die letzten
Bergwiesen wiederbringt.« Jedenfalls stellt sich
die von Webern provozierte Frage nach dem tie-
fen Sinn trotzdem, ja gerade, etwa bei dem hohen
Titel »Symphonie« für op. 21 (1928) – bei nur
zwei Sätzen, einer Aufführungsdauer von etwa
10 Minuten und einer kammermusikalischen Be-
setzung (Streicher ohne Kontrabaß, mehrfach
oder auch solistisch besetzt; Harfe; 2 Hörner,
Klarinette, Baßklarinette), etwa auch, wenn We-
bern für seine Orchestervariationen op. 30
(1940), die in einer Aufführung durch Robert
Craft 5‘40“ Minuten dauern, folgenden eingehen-
den Kommentar gibt: »Das ›Thema‹ der Variatio-
nen reicht bis zum ersten Doppelstrich; es ist pe-
riodisch gebaut, hat aber ›einleitenden‹ Charak-
ter. – Es folgen sechs Variationen (je bis zum
nächsten Doppelstrich). Die erste sozusagen das
Hauptthema der Ouvertüre (Andante-Form) in
voller Entfaltung bringend; die zweite die Über-
leitung, die dritte den Seitensatz, die vierte die
Reprise des Hauptthemas – es ist ja eine Andan-
te-Form! – aber in durchführender Art, die fünfte,
Art der Einleitung und Überleitung wiederho-
lend, führt zur Coda: sechste Variation.« Aber so
einfach, nämlich mehr oder weniger historisch
oder formal, ist Weberns Hinweis auf den »tiefen
Sinn« kaum gemeint. Er denkt vielmehr an einen
»ewigen Sinn«, der »mit unseren Mitteln« »in die
kleinste, einfachste, das heißt ›faßlichste‹ Form
zu bringen« sei.

Was meint das? Strawinsky hat es so verstan-
den: »Unerschütterlich bleibt Webern dabei,
seine blitzenden Diamanten zu schleifen, von
deren Minen er eine so vollkommene Kennt-
nis hatte.« Adorno (1949) formuliert es – wie
schon einmal zitiert –, nachdem er über Alban
Berg und seine Auffassung von Komposition
reflektiert hat, höchst eindrücklich so: »We-
berns Standort liegt am andern Pol. Berg hat
versucht, den Bann der Zwölftontechnik zu

brechen, indem er sie verzauberte; Webern
möchte sie zum Sprechen zwingen. All seine
späteren Werke dienen der Anstrengung, dem
entfremdeten, verhärteten Material der Reihen
selber das Geheimnis zu entlocken, welches
das entfremdete Subjekt nicht mehr in sie hin-
einlegen kann. Seine ersten Zwölftonstücke,
zumal das Streichtrio [op. 20, 1926/27], sind
bis heute wohl die gelungensten Experimente,
die Auswendigkeit der Reihenvorschriften in
die konkrete musikalische Struktur aufzulö-
sen, ohne diese Struktur traditionalistisch zu
versetzen oder durch Rückgriffe zu substitu-
ieren. Webern hat sich damit nicht zufrieden
gegeben. Schönberg betrachtet in der Tat die
Zwölftontechnik in der Komponierpraxis als
bloße Vorformung des Materials. Er ›kompo-
niert‹ mit den Zwölftonreihen; er schaltet mit
ihnen überlegen, doch auch, als ob nichts ge-
schehen wäre. Dabei ergeben sich ständige
Konflikte zwischen der Beschaffenheit des
Materials und der diesem auferlegten Verfah-
rensweise. Weberns späte Musik zeigt das kri-
tische Bewußtsein dieser Konflikte. Sein Ziel
ist es, den Anspruch der Reihen mit dem des
Werkes zur Deckung zu bringen. Er strebt da-
nach, die Lücke zwischen regelhaft disponier-
tem Material und frei schaltender Kompositi-
on auszufüllen. Das aber bedeutet in der Tat
den eingreifendsten Verzicht: Komponieren
stellt das Dasein der Komposition selber in
Frage. Schönberg vergewaltigt die Reihe. Er
komponiert Zwölftonmusik, als ob es keine
Zwölftontechnik gäbe. Webern realisiert die
Zwölftontechnik und komponiert nicht mehr:
Schweigen ist der Rest seiner Meisterschaft.
Im Gegensatz der beiden ist die Unversöhn-
lichkeit der Widersprüche Musik geworden,
in welche die Zwölftontechnik unvermeidlich
sich verstrickt. Der späte Webern verbietet
sich die Prägung musikalischer Gestalten.
Diese werden bereits als dem reinen Reihen-
wesen äußerlich empfunden. Seine letzten Ar-
beiten sind die in Noten übersetzten Schemata
der Reihen. Er bemüht sich um die Indifferenz
von Reihe und Komposition durch besonders
kunstvolle Reihenauswahl. Die Reihen wer-
den so strukturiert, als wären sie schon die
Komposition, etwa in der Art, daß eine in vier
Dreitongruppen zerfällt, die untereinander
wiederum im Verhältnis von Grundgestalt,
Umkehrung, Krebs und Krebs der Umkehrung
stehen. Eine beispiellose Dichte der Bezie-
hungen ist dadurch gewährleistet. Von selbst
gleichsam fallen der Komposition alle Früchte
der reichsten kanonischen Imitatorik zu, ohne
daß diese zusätzlich bemüht werden müßte…
– Das bloße Intervall, das als motivische Ein-
heit fungiert, ist so uncharakteristisch, daß es
die Synthese nicht mehr leistet, die ihm zuge-
mutet wird, und es droht der Zerfall in dispa-
rate Töne, ohne daß dieser Zerfall als solcher
stets zu sprechen vermöchte. In sonderbar in-
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fantilem musikalischem Naturglauben wird
das Material mit der Kraft begabt, von sich
aus den musikalischen Sinn zu setzen. Gerade
darin aber schlägt das astrologische Unwesen
durch: die Intervallverhältnisse, nach denen
man die zwölf Töne anordnet, werden trüb als
kosmische Formel verehrt. Das selbstgemach-
te Gesetz der Reihe wird wahrhaft fetischisiert
in dem Augenblick, in dem der Komponist
sich darauf verläßt, daß es einen Sinn von sich
aus habe. In Weberns Klaviervariationen [op.
27, 1935/36] und dem Streichquartett op. 28
[1936/38] ist der Fetischismus der Reihe ekla-
tant. Sie bringen bloß noch einförmige, sym-
metrische Präsentationen der Reihenwunder,
die in Stücken wie dem ersten Satz der Kla-
viervariationen der Parodie eines Brahmsi-
schen Intermezzos nahekommen. Die Mysteri-
en der Reihe vermögen über die Versimpe-
lung der Musik nicht zu trösten: großartige In-
tentionen, wie die der Verschmelzung echter
Polyphonie und echter Sonate, bleiben ohn-
mächtig, selbst wenn die Konstruktion sich
realisiert, solange sie auf die mathematischen
Relationen des Materials sich beschränken
und nicht in der musikalischen Gestalt selber
sich verwirklichen. Es spricht dieser Musik
das Urteil, daß die Aufführung, um den ein-
förmigen Tongruppen auch nur den Schatten
von Sinn zu verleihen, unendlich weit von der
starren Notation, zumal ihrer Rhythmik, sich
entfernen muß, deren Kahlheit doch ihrerseits
vom Glauben an die Naturkraft der Reihe dik-
tiert wird, also der Sache selber zugehört. –
Der Fetischismus der Reihe bei Webern je-
doch zeugt nicht von bloßem Sektierertum. In
ihm noch wirkt der dialektische Zwang. Es ist
die verbindlichste kritische Erfahrung, die den
bedeutenden Komponisten dem Kultus der
reinen Proportionen zutrieb. Er gewahrte das
abgeleitete, verbrauchte, belanglose Wesen al-
les Subjektiven, das die Musik heute und hier
zu erfüllen vermöchte: die Insuffizienz des
Subjekts selber. Daß die Zwölftonmusik, kraft
ihrer bloßen Stimmigkeit, dem subjektiven
Ausdruck sich verschließt, bezeichnet erst die
eine Seite des Sachverhalts. Die andere ist,
daß das Recht des Subjekts auf Ausdruck sel-
ber verfiel und einen Zustand beschwört, der
nicht mehr ist. So fixiert scheint das Subjekt
in der gegenwärtigen Phase, daß, was es sagen
könnte, gesagt ist. So gebannt ist es vom Ent-
setzen, daß es nichts mehr sagen kann, was zu
sagen sich lohnte. So ohnmächtig ist es vor
der Realität, daß der Anspruch des Ausdrucks
bereits die Eitelkeit streift, obwohl ihm ein
anderer kaum überhaupt noch gelassen ist. So
einsam ward es, daß es in allem Ernst auf kei-
nen mehr hoffen darf, der es verstünde. Mit
Webern abdiziert [dankt ab] verstummend das
musikalische Subjekt und gibt sich dem Mate-
rial anheim, das ihm doch mehr nicht gewährt
als das Echo des Verstummens. Seine melan-

cholische Versenkung ist noch im reinsten
Ausdruck vor der Spur der Ware mißtrauisch
zurückgeschreckt, ohne doch des Ausdrucks-
losen als der Wahrheit mächtig zu sein. Was
möglich wäre, ist nicht möglich.

Die Möglichkeit von Musik selber ist un-
gewiß geworden. Nicht, daß sie dekadent, in-
dividualistisch und asozial wäre, wie die Re-
aktion ihr vorwirft, gefährdet sie. Sie ist es
nur zu wenig. Die bestimmte Freiheit, in wel-
che sie ihren anarchischen Stand umzudenken
unternahm, hat sich ihr unter den Händen ins
Gleichnis der Welt verkehrt, gegen die sie
sich auflehnt. Sie flieht nach vorwärts in die
Ordnung. Die aber will ihr nicht geraten. In-
dem sie der geschichtlichen Tendenz ihres ei-
genen Materials blind und widerspruchslos
Folge leistet und sich gewissermaßen dem
Weltgeist verschreibt, der nicht die Weltver-
nunft ist, beschleunigt ihre Unschuld die Ka-
tastrophe, welche die Geschichte aller Kunst
zu bereiten sich anschickt. Sie gibt der Ge-
schichte recht…«

Dasselbe, freilich mit anderen Worten, steht al-
lerdings schon in einer Besprechung »Neue Mu-
sik aus dem Schönbergkreise«, die Hans Mers-
mann, Hans Schultze-Ritter und Heinrich Strobel
in der Zeitschrift für Neue Musik »Melos« im
September 1928 veröffentlichen: »Während Al-
ban Berg in einem gewissen Sinn sich zurückge-
wendet hat, führt Anton Webern die gedankliche
Abstraktion Schönbergs bis an die äußerste Gren-
ze. Er knüpft an die aphoristische, expressiv ver-
dichtete Schreibweise des mittleren Schönbergs
an. Diese nur vom Geistigen her zu begreifende
Musik gelangt zur völligen Auflösung der rhyth-
mischen und melodischen Bindungen und preßt
in einzelne, frei im Raum schwebende Klangge-
bilde alle inneren Spannungen. Sie endet in einer
Negation und hebt gleichsam Musik überhaupt
auf. Sie wirkt als eine zerfaserte Klanglichkeit,
die wie letzter Impressionismus anmutet. Webern
hat eine Entwicklungsphase Schönbergs, und
vielleicht die radikalste, unerbittlich zu Ende ge-
führt. Darin liegt seine Einmaligkeit, aber auch
seine Grenze. – Das neue Trio für Geige, Brat-
sche und Violoncello (op. 20, 1926-1927) über-
rascht zunächst durch seine größeren Dimensio-
nen. Webern versucht jetzt eine aphoristische
Tonsprache durch motivische Kleinarbeit zu un-
terbauen, um auf diese Weise einen längeren
Formverlauf zu umspannen. Aber hier zeigt sich
das Tragische seiner Situation, er selbst hat die
Elemente der Musik so zerspalten, daß sie keiner
nachträglichen Bindung mehr fähig sind. Der
Klang der Streichinstrumente wird durch fort-
währende Verwendung von Pizzikato, Flageolett
und Sordino völlig entmaterialisiert. Die weiten
Intervallsprünge Schönbergscher Herkunft haben
auch da, wo sie motivisch zusammengehalten
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werden, keine konstruktive Kraft und wirken nur
noch als Arabeske. Es bleibt der Eindruck einer
konturlosen Abfolge, der das Suggestive der
früheren, mehr gedrungenen Werke Weberns
fehlt.«

Und dennoch: In den mittleren fünfziger Jah-
ren wird Anton von Webern der Abgott der musi-
kalischen Jugend. Ein falscher Gott? Jedenfalls
ein strenger – und einer mit einer geringen stili-
stischen »Bandbreite«. So jedenfalls zeigt er sich
im Abbild seiner Exegeten, Schüler und Nachah-
mer, und diese sind in der Überzahl auf dem Par-
kett der musikalischen Produktion jener Jahre.
Freilich, was man hier sieht und reflektiert, ist
auch nicht der ganze Webern. Aber der Aus-
schnitt, den allein man gelten läßt, sei, so sagt
man, der einzig musikgeschichtlich relevante. Ob
das stimmt oder nicht, dieser eng gesehene Aus-
schnitt aus Weberns Werk und Wollen bleibt
tatsächlich der folgenreichste für lange Jahre:
»Vermutlich hat kaum ein Komponist nach dem
Zweiten Weltkrieg bis zu John Cages europäi-
schem Auftreten in den späten fünfziger Jahren
so nachdrücklich auf die musikalische Produkti-
on in Mitteleuropa eingewirkt wie Anton von
Webern« (Ringger 1983).

1928 Bert Brecht (1898-1956): und 
Kurt Weill (1900-1950): 
»Die Dreigroschenoper« in Berlin

Die Idee zur Dreigroschenoper kommt Bert
Brecht beim Studium der Beggar’s Opera von
Gay und Pepusch (1728). Er aktualisiert die Vor-
lage keineswegs behutsam, erweitert sie vielmehr
durch Strophen von Villon und Stoffelemente
von Kipling, experimentiert mit dem entstehen-
den Text seine noch neue Auffassung vom »epi-
schen Theater« durch und bringt ihn schließlich
in die Form eines Schauspiels mit kommentieren-
den Song-Einlagen. Das Stück und sein Erfolg
beruhen auf einem merkwürdigen Widerspruch,
auf der kühl und sicher voraus kalkulierten Wir-
kung der Antibürgerlichkeit und zugleich auf
dem Mißverständnis des Publikums, das deren
Entschiedenheit und Ernsthaftigkeit nicht zur
Kenntnis nimmt, nicht zur Kenntnis nehmen will.
Trotz der revolutionären Gesellschaftstheorie, die
hinter dem Stück steht, gerät es wegen seiner ge-
witzten Fabel, seiner eher zweideutigen als ste-
chenden Schärfe und nicht zuletzt wegen der raf-
finierten und zündenden Musik immer wieder in
die Nähe des Musicals (K. B. bei Kindler 1986) –
und das Musical ist schlechthin »kulinarisches
Theater«, übrigens nicht zuletzt durch die Musik.
Daß Weills Musik als Musik für eine Oper ei-
gentlich negativ gemeint ist, kann man zwar in-
tellektuell nachvollziehen, nicht aber hörend,

denn was man hört, hört man als Parodie, die Jazz-
Elemente machen Spaß (– niemand sang den
Song von Mackie Messer »schöner« als Louis
Armstrong –), kurz: die Musik ist einfach zu gut,
zu schmissig, zu frech. Und frech gefällt, selbst
wenn man erst durch Musik der 20er Jahre und
gerade von Kurt Weill lernt, daß freche Musik
gute Musik sein kann, gar bessere als manche
gute. »Gut« und »schlecht« als Wertung für Mu-
sik gerät, wie man hier an einem Werk mit Welt-
erfolg sehen kann, in dieser Zeit in den Strudel
der sich nun endgültig trennenden und sofort
wieder sich mischenden Musiken, die man von
nun an E- und U-Musik zu nennen und sorgfältig
auseinanderzuhalten beginnt, obwohl das nicht so
einfach geht, wie man es gerne hätte.

Noch einmal zum Moment der Parodie: In
Brechts Text ist sogar das Finale (mit dem reiten-
den Boten auf dem Holzpferd) wie das Werk ins-
gesamt durchaus nicht parodistisch gemeint.
Brecht hat hier zum ersten Mal versucht, die bis-
herige »kulinarische Oper« durch eine Oper des
Vorzeigens und Aufdeckens zu ersetzen und in
der Fabel und in den trivialen oder märchenhaf-
ten Reaktionen seiner Gestalten tiefere gesell-
schaftliche Beziehungen abzubilden: das Elend
als Ware, den Räuber als Bürger und umgekehrt,
das Doppelleben des Beamten und Privatmanns.
Brecht meint daher, die Dreigroschenoper befas-
se sich mit den bürgerlichen Vorstellungen »nicht
nur als Inhalt, indem sie diese darstellt, sondern
auch durch die Art, wie sie sie darstellt. Sie ist ei-
ne Art Referat über das, was der Zuschauer im
Theater vom Leben zu sehen wünscht.« In dieser
Form ist die Theorie offensichtlich aufgegangen.
Das Referat wird nicht als Referat erkannt, das
Vergnügen entspringt nicht allein der Einsicht in
Sachverhalte sondern der Drastik und dem Jux,
und die Komik, die erzeugt wird, ist kaum die
Komik aufeinanderstoßender historischer Prozes-
se – sondern in erster Linie die der Musik, näm-
lich einer »falschen Musik«: Jazz als U-Musik
und am falschen Platz, nämlich in der Oper bür-
gerlicher Tradition. Aber diese »falsche« – viel-
leicht könnte man sagen: diese musiksoziolo-
gisch dissonante Musik – macht, wir wiederholen
es, hier in der genialen Fassung von Kurt Weill
Spaß. – Brecht ist mit dem Ganzen alsbald nicht
mehr zufrieden. Schon im Drehbuch für den
»Dreigroschenfilm« »Die Beule« (1930) verdeut-
licht und verschärft er die Fabel der Oper erheb-
lich und greift eine Fülle neuer und aktuellerer
Wirklichkeitselemente auf.

Die Oper tritt mit der Aufführung am 31. Au-
gust 1928 im Theater am Schiffbauerdamm in
Berlin (musikalische Leitung: Theo Mackeben;
Regie: Erich Engel) einen Siegeszug um die Welt
an: Diesen »Genuß« läßt sich niemand entge-
hen… In der Provinz allerdings gibt es auch Pro-
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teste. Aber, schreibt Kurt Tucholsky scharfsinnig
analytisch, »was die Pfeifer reizt, die da pfeifen
Soldaten wohnen auf den Kanonen oder die Bal-
lade von der sexuellen Hörigkeit und natürlich
Und der Haifisch, der hat Zähne…, ist unter an-
derem etwas, was sie ›Rohheit‹ nennen, und die
ist lange nicht mehr echt, die ist gemacht. Das
knallt, das stinkt, das knufft, das schießt; das jagt
auf Mustangs durch die Wüste, das säuft und
spielt, das flucht und das hurt… aber so schön
weit weg, in Indianien, in Wo es gar nicht gibt.«

Kurt Weill zur Komposition (1929): »…
Wenn also der Rahmen der Oper eine derarti-
ge Annäherung an das Zeitalter nicht erträgt,
dann muß eben dieser Rahmen gesprengt wer-
den. Nur so ist es zu verstehen, daß der Grund-
charakter fast aller wirklich wertvollen
Opernversuche der letzten Jahre ein rein de-
struktiver war. In der Dreigroschenoper war
bereits ein Neuaufbau möglich, weil hier die
Möglichkeit gegeben war, einmal ganz von
vorn anzufangen. Was wir machen wollten,
war die Urform der Oper. Bei jedem musikali-
schen Bühnenwerk taucht von neuem die Fra-
ge auf: Wie ist Musik, wie ist vor allem Ge-
sang im Theater überhaupt möglich? Diese
Frage wurde hier einmal auf die primitivste
Art gelöst. Ich hatte eine realistische Hand-
lung, mußte also die Musik dagegensetzen, da
ich ihr jede Möglichkeit einer realistischen
Wirkung abspreche. So wurde also die Hand-
lung entweder unterbrochen um Musik zu ma-
chen, oder sie wurde bewußt zu einem Punkte
geführt, wo einfach gesungen werden mußte.
Dazu kam, daß uns dieses Stück Gelegenheit
bot, den Begriff ›Oper‹ einmal als Thema ei-
nes Theaterabends aufzustellen. Gleich zu Be-
ginn des Stückes wird der Zuschauer aufge-
klärt: ›Sie werden heute Abend eine Oper für
Bettler sehen. Weil diese Oper so prunkvoll
gedacht ist, wie nur Bettler sie erträumen, und
weil sie doch so billig sein sollte, daß Bettler
sie bezahlen können, heißt sie Die Dreigro-
schenoper‹. Daher ist auch das letzte ›Drei-
groschenfinale‹ keineswegs eine Parodie, son-
dern hier wurde der Begriff ›Oper‹ direkt zur
Lösung eines Konfliktes, also als handlungs-
bildendes Element herangezogen und mußte
daher in seiner reinsten ursprünglichen Form
gestaltet werden. – Dieses Zurückgehen auf
eine primitive Opernform brachte eine weitge-
hende Vereinfachung der musikalischen Spra-
che mit sich. Es galt eine Musik zu schreiben,
die von Schauspielern, also musikalischen
Laien, gesungen werden kann. Aber was
zunächst eine Beschränkung schien, stellte
sich im Laufe der Arbeit als eine ungeheure
Bereicherung heraus. Erst die Durchführung
einer faßbaren, sinnfälligen Melodik ermög-
lichte das, was in der Dreigroschenoper ge-

lungen ist, die Schaffung eines neuen Genres
des musikalischen Theaters.«

Nur ein paar Zahlen zur Rezeptionsge-
schichte: In der Spielzeit 1991/92 hat im Be-
reich Schauspiel, wozu die Dreigroschenoper
zählt, auf deutschen Bühnen das Stück die
meisten Zuschauer: 184 100 (bei 364 Auf-
führungen in 20 Inszenierungen). Erst an vier-
ter Stelle folgt ein Klassiker: Lessings Nathan
der Weise mit 143 352 Besuchern (bei 348
Aufführungen in 20 Inszenierungen) (dpa).

1928 Maurice Ravel (1875-1937): Boléro

Man kann sich kaum einen französischeren Kom-
ponisten vorstellen als Ravel, und doch ist es
schwer, ihn in die französische Musikgeschichte
einzugliedern. Für deren neuere Entwicklung ist
er übrigens wichtiger als Debussy, der voller ro-
mantischer Sehnsucht war und blieb, während
Ravel dies ironisch zu verbergen weiß. Daß beide
Meister wirklich in ihrer musikalischen Konzep-
tion durch Welten getrennt seien, wie Strobel
(1947) meint, ich bezweifle es. »Man pflegt
Claude Debussy und Maurice Ravel als die Mei-
ster des ›Impressionismus‹ wie siamesische Zwil-
linge aneinander zu koppeln. Dabei haben sie in
ihrem künstlerischen Wesen nicht mehr Gemein-
sames als etwa Wagner und Brahms: sie lebten
ungefähr um die gleiche Zeit. Während Debussys
Musik stets eine poetische Bindung und einen ge-
heimnisvollen, traumhaften Charakter hat, ist Ra-
vels Musik voll rhythmischer und melodischer
Anschaulichkeit, gegenständlich und diesseitig,
selbst wenn sie symbolische Bereiche streift (wie
im Gaspard de la nuit) oder das Zauberland des
Märchens beschwört (Ma Mère l’Oye oder L’En-
fant et les Sortilèges). Debussy kommt vom li-
terarischen Symbolismus her; seine Ahnen sind
Baudelaire und Wagner (und mochte er Wagner
noch so sehr hassen, es war der Haß einer als un-
heilvoll erkannten Liebe). Ravel kommt aus den
lebensfrohen Bezirken der iberischen Volksmu-
sik. ›Spanien ist mein zweites Vaterland in der
Musik‹, hat er selbst gesagt. Die spanischen Me-
lodien und Rhythmen, die sein Werk durchzie-
hen, überträgt er in eine spezifisch französische
Klangsphäre, die zwar eine faszinierende Leucht-
kraft, aber niemals die beschwörende Magie der
Musik von Debussy hat.« Eine andere Art von
Magie, zugegeben, aber sehr wohl Magie be-
stimmt nun gerade das Werk von Ravel, das wie
kein zweites von ihm bekannt geworden ist und
als für ihn charakteristisch angesehen wird, den
Boléro für großes Orchester. Statt einer Sonate
oder Suite erfindet Ravel eine seltsam gegliederte
C-dur-Melodie von 16 Takten und leitet davon
eine mehr pathetische und in Moll gefärbte Vari-
ante ab. Fünfzehn Minuten lang läßt er dann bei-
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de mehr oder weniger regelmäßig alternieren
über dem unerbittlichen Trommel-Ostinato eines
langsamen Boléro. Man gerät in den Bann einer
Art musikalischer Beschwörung, die bis zur Un-
erträglichkeit anschwillt. Das ist Neue Musik
schlechthin – bei allem Anknüpfen oder Hängen-
bleiben, auch per negationem – an der aus dem
19. Jahrhundert herüberreichenden Tradition.

Einige Jahre zuvor, 1919/20, entstand schon
La Valse, »eine choreographische Dichtung
für Orchester«, ganz anders als der Boléro
und doch verwandt: »Ich dachte bei diesem
Werk an eine Art Apotheose des Wiener Wal-
zers, in die sich in meinem Geist die Vorstel-
lung eines phantastischen Wirbels mischte,
dem niemand entrinnen kann.« Diaghilew, der
russische Ballettimpresario, für den Ravel
1909/12 schon die tänzerische Symphonie in
drei Teilen für Chor und Orchester Daphnis et
Chloé geschrieben hatte, hat das Werk bestellt
– und ist nicht glücklich damit. Offenbar tref-
fen sich seine choreographischen Vorstellun-
gen nicht mit den Bildern, die Ravel vor-
schweben.

1928 Arnold Schönberg (1874-1951): 
Variationen für Orchester op. 31

Seit Schönberg in expressionistischem Drange
den Schritt aus der Tonalität hinaus gewagt hat:

im letzten Satz des II. Streichquartetts (op.
10, 1907/08) mit dem geradezu programmati-
schen Text des Sopran-Solos »Ich fühle Luft
von anderen Planeten« (George: »Ent-
rückung«), 

mit den Drei Klavierstücken (op. 11, 1909),

in den Fünfzehn Gedichten aus »Das Buch
der hängenden Gärten« von Stefan George
(op. 15, 1908/09) und

in den Fünf Orchesterstücken op. 16 (1909),

seitdem kämpft er mit dem Problem der Ordnung
des Tonmaterials für die Komposition und mit
dem des inneren Zusammenhalts der Komposi-
tion – nicht aus Mutwillen sondern wie unter ei-
nem Zwang. Niemand hat dies deutlicher darge-
stellt als Theodor W. Adorno in seiner Philoso-
phie der Neuen Musik (1949), die wir bereits
mehrfach zitiert haben:

»Die expressionistische Musik hatte das Prin-
zip des Ausdrucks aus der traditionell roman-
tischen so genau genommen, daß es Proto-
kollcharakter annahm. Damit aber schlägt es
um. Musik als Ausdrucksprotokoll ist nicht
länger ›ausdrucksvoll‹. Nicht mehr schwebt
über ihr das Ausgedrückte in unbestimmter
Ferne und leiht ihr den Abglanz des Unendli-

chen. Sobald die Musik das Ausgedrückte,
ihren subjektiven Gehalt, scharf, eindeutig fi-
xiert, erstarrt er unter ihrem Blick zu eben
dem Objektiven, dessen Existenz ihr reiner
Ausdruckscharakter verleugnet. In der proto-
kollarischen Einstellung zu ihrem Gegenstand
wird sie selber ›sachlich‹. Mit ihren Aus-
brüchen explodiert der Traum der Subjekti-
vität nicht weniger als die Konventionen. Die
protokollarischen Akkorde sprengen den sub-
jektiven Schein. Damit aber heben sie schließ-
lich ihre eigene Ausdrucksfunktion auf. Was
sie, wie genau auch immer, als Objekt abbil-
den, wird gleichgültig: ist es doch die gleiche
Subjektivität, deren Zauber vor der Genauig-
keit des Blicks vergeht, den das Werk auf sie
richtet. So werden die protokollarischen Ak-
korde zum Material der Konstruktion. Das er-
eignet sich in Schönbergs Die Glückliche
Hand [Drama mit Musik op. 18, 1913]. – In
der expressionistischen Phase hatte Musik den
Anspruch der Totalität kassiert. Aber die ex-
pressionistische Musik war ›organisch‹ ge-
blieben, Sprache, subjektiv und psycholo-
gisch.

Was danach möglich wäre, scheint unbe-
schränkt. Alle verengenden Selektionsprinzi-
pien der Tonalität sind gefallen. Die traditio-
nelle Musik hatte mit einer höchst begrenzten
Zahl von Tonkombinationen, zumal in der
Vertikale, hauszuhalten. Sie mußte sich damit
abfinden, stets wieder das Spezifische zu tref-
fen durch Konstellationen des Allgemeinen,
welche es paradox als identisch mit dem Ein-
maligen vor Augen stellen… Demgegenüber
sind heute die Akkorde den unauswechselba-
ren Forderungen ihres konkreten Einsatzes an-
gegossen. Keine convenus verbieten dem
Komponisten den Klang, den er hier, und bloß
hier, braucht. Keine convenus zwingen ihn,
dem alten Allgemeinen sich zu fügen. Zu-
gleich mit der Entfesselung des Materials ist
die Möglichkeit angewachsen, es technisch zu
beherrschen. Es ist, als hätte die Musik dem
letzten vermeintlichen Naturzwang sich ent-
wunden, den ihr Stoff ausübt, und vermöchte
frei, bewußt und durchsichtig über diesen zu
schalten. Mit den Klängen hat der Komponist
sich emanzipiert.« (Adornos Vorstellungen
von Naturzwängen des Stoffes oder von For-
derungen des Materials u.ä. scheinen, jeden-
falls auf den ersten Blick, der Begrifflichkeit
bei der Darstellung einer Art von Geschichte
der Neuen Musik nützlich zu sein, sie sind es
aber de facto nicht, weil sie sachlich so nicht
zutreffen.)

In dieser Phase der Emanzipation experimentiert
Schönberg mit Verfahren, die eine Art Vorord-
nung des in der Komposition dann zu verwenden-
den Tonmaterials erbringen und zugleich für die
konzeptionelle Einheit des Ganzen eine gewisse
Garantie geben sollen, nämlich mit Tonreihen
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und mit Ableitungen von denselben. Hauptwerke
dieses Experimentierstadiums sind die Fünf Kla-
vierstücke op. 23 (1920/23), die Serenade op. 24
(1920/23), die Suite für Klavier op. 25 (1921/23)
und das III. Streichquartett op. 30 (1927). Der er-
ste Versuch, das in Klavier- und Kammermusik-
werken allmählich auskristallisierende »Verfah-
ren der Komposition mit 12 nur aufeinander be-
zogenen Tönen«, die in einer »Reihe« angeordnet
sind, auf ein Orchesterwerk anzuwenden, sind die
Variationen für Orchester op. 31. Die Möglich-
keiten der Verbindung eines großen Instrumenta-
riums und eines weit ausgreifenden musikalisch
klanglichen Raums mit den neuen Parametern der
Zwölftonkomposition einerseits und die Möglich-
keit der Anwendung der Zwölftontechnik (die im
weiteren Sinne ein variatives Verfahren ist) auf
einen Variationenzyklus, lassen das Werk in der
Geschichte der Neuen Musik besonders bedeut-
sam erscheinen. Dahlhaus hat es eingehend be-
schrieben (1968). Wir übernehmen von seinen
Überlegungen zuerst jene, welche die Form des
Ganzen betrifft, und dann die, die Schönbergs
Kompositionsverfahren unter dem Gesichtspunkt
der musikalischen Analyse reflektiert.

Zum ersten: »Schönberg, dessen ›Emanzipa-
tion der Dissonanz‹ die Tonalität aufhob, war
in seinem musikalischen Formgefühl Traditio-
nalist. Und zwar begriff er die Tradition, die
er verehrte und deren Mißachtung er nicht er-
trug, als Kontinuität des Fortschritts: der Ent-
deckung von Neuem ohne Preisgabe des
früher Erreichten. ›Ich persönlich hasse es,‹
schrieb er 1937 an Nicolas Slonimsky, ›als
Revolutionär bezeichnet zu werden, da ich es
nicht bin. Was ich getan habe, war weder re-
volutionär noch anarchistisch. Von meinen al-
lerersten Anfängen an besaß ich einen gründ-
lich entwickelten Formsinn und eine starke
Abneigung gegen Übertreibung.‹ Doch über-
ließ er sich nicht blind der Tradition, dem
Vorbild Betthovens, Brahms’ und Regers; die
Orchestervariationen op. 31 schließen nicht
mit einer Fuge, denn eine dodekaphone Fuge
wäre ein Widerspruch in sich gewesen: ein
atonales Gebilde mit tonalen Voraussetzun-
gen. Das Problem aber, das bis zur Aufhebung
der Tonalität durch Fugen gelöst worden war,
blieb bestehen: Ein Variationenzyklus sym-
phonischen Stils und Anspruchs ist ohne Fina-
le kaum denkbar; hört er mit der letzten Va-
riation auf, so bricht er ab, statt zu schließen.
Schönberg begegnete dieser Schwierigkeit
durch Verwendung des B-A-C-H-Motivs, das
einen Kontrast zum Variationenthema bildet,

ohne fremd und beziehungslos aus dem Kon-
text hervorzustechen, und das zugleich als Zi-
tat den Charakter einer musikalischen Sentenz
hat, von der eine Schlußwirkung ausgeht. Mit
dem Anfang des Variationenthemas ist es
gleichsam unterirdisch verbunden.« Dagegen
kann man freilich mit Adorno (1949) so argu-
mentieren: »Die Unangemessenheit aller Wie-
derholungen an die Struktur der Zwölftonmu-
sik, wie sie sich in der Intimität der imitatori-
schen Details bemerkbar macht, definiert die
zentrale Schwierigkeit der Zwölftonform –
Form im spezifischen Sinn der musikalischen
Formenlehre, nicht im umfassenden ästheti-
schen verstanden… Die Rekonstruktion der
großen Form durch die Zwölftontechnik ist
nicht bloß fragwürdig als Ideal. Fragwürdig
ist ihr eigenes Gelingen.« Und weiter in einer
Anmerkung zu dieser Ausführung: »Die
Zwölftontechnik richtet nicht einfach das Ma-
terial her, daß es endlich zu den großen For-
men sich schickt. Sie zerhaut einen gordi-
schen Knoten. Alles, was in ihr geschieht,
mahnt an die Gewalttat. Ihre Erfindung ist ein
Handstreich von der Art, wie die Glückliche
Hand ihn glorifiziert. Ohne Gewalt ging es
nicht ab, weil die nach Extremen polarisierte
Kompositionsweise ihre kritische Spitze ge-
gen die Idee der Formtotalität kehrte. Dieser
verbindlichen Kritik will die Zwölftontechnik
sich entziehen.«

Zum zweiten, nämlich zur Reihentechnik
unter dem Gesichtspunkt der musikalischen
Analyse, wiederum nach Dahlhaus (1968):
»Eine Zwölftonanalyse ist noch keine Analyse
einer Zwölftonkomposition. Als ›Anregung‹
und ›handwerklicher Hinweis‹ ist denn auch
die Reihenanalyse der Orchestervariationen
in René Leibowitz’ Introduction à la musique
de douze sons zu verstehen: Das Buch erschien
1949, zu einer Zeit, als die ›Komposition mit
12 nur aufeinander bezogenen Tönen‹ noch
im Schatten neoklassizistischer Praktiken
stand. Inzwischen sind die Grundlagen der
Methode ins allgemeine musikalische Be-
wußtsein gedrungen. Die Definition der Reihe
als Anordnung der zwölf Töne der temperier-
ten Halbtonskala – as und gis oder e und fes
werden in der Dodekaphonie, in der Zwölf-
tonkomposition, nicht unterschieden – ist
ebenso bekannt wie das Verfahren, eine Reihe
in vier Modi, als Grundgestalt (G), Umkeh-
rung (U), Krebs (K) und Krebsumkehrung
(KU) zu exponieren:

Die Zwölftonreihe der Orchestervariatio-
nen:
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Die Modi wiederum sind auf sämtliche
Stufen der Skala transponierbar, so daß eine
Reihe dann für die eigentliche Komposition in
48 verschiedenen Formen verfügbar ist.

Die Terminologie, die in den Reihenanaly-
sen üblich ist, stammt in ihren Grundzügen
von Schönberg; dennoch ist sie, wenn man sie
beim Wort nimmt, irreführend. Der Ausdruck
›Grundgestalt‹, der es nahelegt, die anderen
Formen als ›Ableitungen‹ aufzufassen, ver-
deckt den Sachverhalt, nämlich daß eine ›Rei-
he‹ ein Abstraktum ist«, also gerade keine
»Gestalt«. »Sie stellt nichts anderes als den
Inbegriff der gemeinsamen Merkmale sämtli-
cher Formen dar. Entscheidend ist die ab-
strakte, als solche nicht notierbare Intervall-
struktur, hier aus Tritonus und Ganzton, wel-
che die Folge b-e-fis (der Anfang der Grund-
gestalt) mit fis-e-b, b-e-d und d-e-b teilt, nicht
aber die Tonfolge b-e-fis als festes, notierba-
res, gar als melodisch zu verstehendes Gebil-
de.

Fragwürdig ist auch die Formulierung von
Regeln. Denn die Verfestigung zum Rezept,
an das man sich halten kann, um Fehler zu
vermeiden, verfälscht den Sinn der Methode,
für die man in den Jahrzehnten seit ihrer Ent-
stehung einen kaum noch überschaubaren
Reichtum an Möglichkeiten, an Modifikatio-
nen und Ergänzungen des ursprünglichen
Schemas, erschlossen hat. Die Dodekaphonie
ist kein fixiertes sondern ein offenes System,
oder genauer: eine geschichtlich sich ent-
wickelnde Form musikalischen Denkens.«

Dagegen kann man freilich mit Adorno
(1949) argumentieren: »… Was einmal das
nachhorchende Ohr gefunden hat, wird ent-
stellt zum erfundenen System, an dem ab-
strakt Richtig und Falsch der Musik sich
nachmessen lassen soll. Daher die Bereit-
schaft so vieler junger Musiker – gerade in
Amerika, wo die tragenden Erfahrungen der
Zwölftontechnik entfallen – im ›Zwölftonsy-
stem‹ zu schreiben, und der Jubel, daß man ei-
nen Ersatz für die Tonalität gefunden habe, so
als ob man es in der Freiheit nicht einmal
ästhetisch aushalten könnte und diese unter
der Hand durch neue Willfährigkeit zu substi-
tuieren habe. Die totale Rationalität der Musik
ist ihre totale Organisation. Durch Organisati-
on möchte die befreite Musik das verlorene
Ganze, die verlorene Macht und Verbindlich-
keit Beethovens wiederherstellen. Das gelingt
ihr bloß um den Preis ihrer Freiheit, und da-
mit mißlingt es. Beethoven hat den Sinn von
Tonalität aus subjektiver Freiheit reprodu-
ziert. Die neue Ordnung der Zwölftontechnik
löscht virtuell das Subjekt aus. Die großen
Momente des späten Schönberg sind gegen
die Zwölftontechnik so gut wie durch sie ge-
wonnen. Durch sie: weil die Musik befähigt
wird, so kalt und unerbittlich sich zu verhal-
ten, wie es ihr nach dem Untergang einzig

noch zukommt. Gegen die Zwölftontechnik:
weil der Geist, der sie ersann, seiner selbst
mächtig genug bleibt, um noch das Gefüge ih-
rer Stangen, Schrauben und Gewinde je und je
zu durchfahren und aufleuchten zu machen,
als wäre er bereit, am Ende doch das techni-
sche Kunstwerk katastrophisch zu zerstören.
Das Mißlingen des technischen Kunstwerks
aber ist nicht bloß eines vor seinem ästheti-
schen Ideal sondern eines in Technik sel-
ber…« Und Adorno weiter und noch mehr das
Grundsätzliche reflektierend: »Gelähmt wird
mit der Spontaneität der Komposition auch
die Spontaneität der Komponisten. Sie sehen
sich vor so unlösbare Aufgaben gestellt wie
ein Schriftsteller, der für jeden Satz, den er
schreibt, Vokabular und Syntax eigens bei-
stellen muß. Der Triumph der Subjektivität
über die heteronome Tradition, die Freiheit,
jeden musikalischen Augenblick subsumtions-
los ihn selber sein zu lassen, kommt teuer zu
stehen. Die Schwierigkeiten der geforderten
Sprachschöpfung sind prohibitiv. Nicht bloß
wird dem Komponisten als Arbeit aufgebür-
det, was vordem die intersubjektive Sprache
der Musik weithin ihm abgenommen hatte. Er
muß auch, sind seine Ohren scharf genug, in
der selbstgeschaffenen Sprache jener Züge
des Äußerlichen und Mechanischen gewahr
werden, in denen die musikalische Naturbe-
herrschung notwendig terminiert. Er muß die
Unverbindlichkeit und Brüchigkeit dieser
Sprache im Akt des Komponierens objektiv
einbekennen. Es ist nicht genug an der perma-
nenten Sprachschöpfung und dem Widersinn,
der einer Sprache der absoluten Entfremdung
vorweg anhaftet. Der Komponist muß oben-
drein unermüdlich Akrobatenkünste voll-
führen, um die Prätention der selbstgemachten
Sprache ins Erträgliche zu mildern, die sich
steigert, je besser er sie spricht. Er muß die
unversöhnlichen Postulate des Verfahrens in
labiler Balance halten. Was solche Anstren-
gung nicht auf sich nimmt, ist verloren. Klap-
pernde Wahnsysteme sind bereit, jeden zu
verschlingen, der arglos etwa die selbstge-
machte Sprache als bestätigte sich vorgeben
wollte. Diese Schwierigkeiten sind um so ver-
derblicher, als das Subjekt nicht mit ihnen
wächst. Die Atomisierung der musikalischen
Partialmomente, welche von der selbstge-
machten Sprache vorausgesetzt wird, gleicht
dem Stand jenes Subjekts. Es ist gebrochen
von der totalen Herrschaft, die im ästheti-
schen Bilde der eigenen Ohnmacht beschlos-
sen liegt. ›Das ist es, was uns an der Musik
Schönbergs so neu und unerhört erschien: die-
ses fabelhaft sichere Steuern in einem Chaos
von neuen Klängen‹ (Linke 1912). Dem über-
schwenglichen Vergleich ist bereits die Angst
eingesenkt, wie sie wörtlich im Titel eines der
Tradition zugehörigen Klavierstücks von Ra-
vel notiert ist: Une barque sur l’océan.« Und
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schließlich Adorno noch einmal konkret zu
den Orchestervariationen: »… Wie die Zwölf-
tontechnik den Komponisten zu unterweisen
scheint, so ist den Zwölftonwerken ein didak-
tisches Moment eigentümlich. Viele von ih-
nen, wie das Bläserquintett [op. 26, 1923/24]
und die Orchestervariationen [op. 31] ähneln
Mustern.«

1929 Marij Kogoj (1895-1956): Oper
»Crne maske« (»Die schwarzen
Masken«) in Ljubljana, Slowenien

Als Schüler von Franz Schreker (und wahr-
scheinlich auch von Arnold Schönberg) ist Kogoj
der Vorkämpfer des musikalischen Expressionis-
mus in Slowenien. Sein umfangreiches Gesamt-
werk gipfelt in dieser Oper. Mit ihrer polymelo-
disch gearbeiteten, klangvollen und rhythmisch
außerordentlich differenzierten Musik verursacht
sie in Slowenien eine regelrechte Revolution und
verhilft damit der expressionistischen Richtung
zum Durchbruch. – Überdies greift Kogoj als
scharfer Denker mit charakteristischen Beiträgen
in die Musikkritik seines Landes und seiner Zeit
ein.

1929 Slavko Osterc (1895-1941): 
Suite für Orchester

Wie im Grunde alle seine Zeitgenossen beginnt
auch Osterc mit einem spätromantischen Idiom,
wie die meisten stößt auch er auf der Suche nach
neuen Möglichkeiten musikalischen Ausdrucks
zu den Expressionisten, landet auch er auf dem
Felde des Experimentierens, wo er von der Vier-
teltonmusik nach dem Vorbild seines Lehrers
Aloys Hába über freie Atonalität bis zur Dodeka-
phonie vieles versucht – unter dem Eindruck
Strawinskys sogar neobarock-polyphone Kon-
struktionsweisen. Osterc ist in der Zeit zwischen
den beiden Kriegen eine der führenden Persön-
lichkeiten im Musikleben Sloweniens und von
tiefem Einfluß auf eine moderne Orientierung der
zeitgenössischen Musik seines Landes.

1929-1949 Hanns Eisler (1898-1962): 
Politische Songs und Lieder

Ausgangs der 20er Jahre schreibt Eisler unter
Überschriften wie »Fromme Gesänge«, »An
Preußischen Kaminen«, »He! Republik!«, »Na
und…?« über 30 Songs auf Texte von Kurt
Tucholsky (1890-1935) für den Schauspieler und
Kabarettisten Ernst Busch (1900-1980), der, wie

Herbert Ihering einmal gesagt hat, »mit jedem
Ton auf den Inhalt, den Sinn, in die Stoßrichtung
der Verse trifft. Erfahrung und jungenhafter Hu-
mor, nüchterne Klarheit und zarte Lyrik, Phanta-
sie und aggressives Pathos vereinen sich hier« in
Dichtung, Musik und Vortrag: politisches Kaba-
rett im besten Sinne. Mit Ironie und lächelnd-
geistreichem Spott, manchmal aber auch ver-
steckt liebevoll kritisiert Tucholsky seine Zeit
und die Weimarer Republik und fordert sie her-
aus, und Ernst Busch macht die Verse singend le-
bendig, beflügelt von der den Versen kongenialen
Musik Eislers.

Im April 1942 übersiedelt Eisler in der Emi-
gration von New York nach Hollywood, wo er
nach Jahren wieder auf Bert Brecht trifft. Auf
beide wirkt Hollywood, das Zentrum der Unter-
haltungsindustrie, gleichermaßen fremd, ja ab-
stoßend. Was Brecht in seinem Arbeitsjournal
notiert (März 1942), gilt ebenso für Eisler: »Hier
kommt man sich vor wie Franz von Assisi im
Aquarium, Lenin im Prater (oder Oktoberfest),
eine Chrysantheme im Bergwerk oder eine Wurst
im Treibhaus.« Hier nun beginnt Eisler sein Hol-
lywooder Liederbuch (47 Lieder; Mai 1942 bis
Dezember 1943; erste Aufführung als Zyklus
1982 in Leipzig). Dieses Liederbuch steht, wo-
rauf R. U. Ringger (1988/89) hinweist, in der
Tradition der Liederzyklen seit Beethoven – und
stellt sich doch entschieden dagegen. Für Brecht
und Eisler ist nämlich Lyrik etwas Neues und
Anderes. Brecht im Arbeitsjournal (April 1942):
»Solche Lyrik ist Flaschenpost; die Schlacht um
Smolensk geht auch um die Lyrik.« Auch in so-
genannter reiner Kunst sehen Brecht und Eisler
ein Moment des Widerstands. Im Zentrum des
Hollywooder Liederbuchs stehen Gedichte von
Brecht aus dem skandinavischen Exil und für
Eisler 1942 in Kalifornien entstandene wie die
Hollywood-Elegien. Dazu kommen Texte von
Goethe, Hölderlin, Pascal, Rimbaud, Eichen-
dorff, Berthold Viertel, auch Bibelworte und
Texte von Eisler selbst. Aktualität an älteren
Texten wird nicht einfach als »Überzeitlichkeit«
hervorgeholt, sondern gegebenenfalls durch
Kommentierung oder auch durch Eingriffe in den
Text erreicht.

Nach einem Text von Johannes R. Becher
(1891-1958) »Auferstanden aus Ruinen«
schreibt Eisler 1949 die Nationalhymne des
neuen Staates »Deutsche Demokratische Re-
publik«: die Aufgabe für den politisch enga-
gierten Musiker. Mit dieser Aufgabenstellung
aber und mit der dafür durchaus gelungenen
Hymne ist die Frage, ob es das überhaupt gibt,
eine politische Musik, noch nicht beantwortet.
Ohne Text jedenfalls nicht, und mit Text nur
manchmal – etwa bei Eisler. »Aber mit dem
fortschrittlichen Bewußtseinsstand ist dem

728 MUSIK ZWISCHEN ETWA 1910 UND ETWA 1950



modernen Komponisten noch nicht geholfen,
wenn er es nicht versteht, diesen in seiner
Musik zu konkretisieren.« Entscheidend ist
weniger, daß Eisler proletarische Kampflieder
schreibt, als vielmehr, daß er nicht nur die Ar-
beiterbewegung sondern die Arbeiter selbst
ernst nimmt: Sie haben Anspruch auf einen
Anteil an der überlieferten wie an der zeit-
genössischen Musikkultur. »Die gesellschaft-
liche Umfunktionierung der Musik bietet die
einzige Möglichkeit, die Qualität zu erhöhen
und die neuen Methoden zur Entfaltung zu
bringen. Der Versuch moderner Komponisten,
durch künstliche Niveau-Senkung der Musik
unter Beibehaltung der alten Rauschgiftfunk-
tion neue Zuhörerschichten zu erreichen, ist
keine Lösung.« Wie das freilich zu geschehen
habe, »die gesellschaftliche Umfunktionie-
rung der Musik«, das weiß man trotz Eisler
und trotz all derer, die wie er gedacht haben
und denken, bis heute nicht. Anscheinend gibt
es doch keine politische Musik als Musik.
(Albert 1991)

1930 Igor Strawinsky (1882-1971): 
Psalmensymphonie

1930 will das Boston Symphony Orchestra sein
fünfzigjähriges Bestehen mit einer Reihe von
festlichen Konzerten begehen. »Um diese Veran-
staltungen besonders anziehend zu machen,« be-
richtet Strawinsky in seinen Erinnerungen
(1935), »sollten symphonische Werke aufgeführt
werden, die man zeitgenössischen Komponisten
eigens für diese Feier in Auftrag gab. S. Kusse-
witzky, der seit mehreren Jahren das bewun-
dernswerte Orchester leitete, forderte mich auf,
auch daran teilzunehmen und zu diesem Zwecke
eine Symphonie zu komponieren. – Der Gedanke,
ein symphonisches Werk größeren Umfanges zu
schreiben, beschäftigte mich bereits seit langem.
Ich stimmte daher dem Vorschlag, der meiner
Absicht entgegenkam, freudig zu. Man hatte mir
in der Wahl der Form völlige Freiheit gelassen
und ebenso auch in der Wahl der Mittel; ich war
nur an die Frist gebunden, und die war ausrei-
chend bemessen.

Die übliche Form der Symphonie ist im 19.
Jahrhundert ausgebildet worden, in einer Epoche
also, deren Sprache und deren Gedanken uns
heute um so weniger liegen, als wir selbst aus
dieser Zeit hervorgegangen sind. Daher fand auch
ich in dieser Form der Symphonie nicht viel, was
mich hätte reizen können. Wie bei meiner Sonate
für Klavier (1924) wollte ich ein organisches
Werk schaffen, ohne mich an die gebräuchlichen
Muster zu halten, zugleich sollte mein Stück aber
die Ordnung des Satzbaus bewahren, durch den
sich die Symphonie von der Suite unterscheidet,

die ihrerseits nichts weiter ist als eine Folge von
Stücken verschiedenen Charakters. – Ich überleg-
te mir, aus welchem Klangmaterial ich mein
symphonisches Gebäude aufführen sollte. Mir
schwebte eine Symphonie mit großer kontra-
punktischer Entwicklung vor, und so mußte ich
auch die Mittel vergrößern, um in dieser Form ar-
beiten zu können. Ich entschloß mich daher, ein
Ensemble zu wählen, das aus Chor und Orchester
zusammengesetzt ist und bei dem keines der Ele-
mente dem anderen übergeordnet, beide also völ-
lig gleichwertig sind. Meine Ansicht über die Be-
ziehungen zwischen den vokalen und instrumen-
talen Gruppen glich also genau dem Verfahren,
das die alten Meister kontrapunktischer Musik
anwandten…

Was den Text angeht, so suchte ich nach einer
Dichtung, die eigens für Gesang geschrieben ist.
Dabei dachte ich natürlich sogleich an den Psal-
ter…« Mit diesen Andeutungen weist Strawinsky
darauf hin, daß er seine Symphonie nicht mit mu-
sikalischen Mitteln des 19. Jahrhunderts gestalten
will, sondern daß er kompositorische Vorstellun-
gen zugrunde legt, die älteren Bereichen der Mu-
sikgeschichte entstammen. Dies prägt sich schon
in der Wahl der Aufführungsmittel aus: er orche-
striert nicht im Sinne der herkömmlichen Sym-
phonie, er bezieht vielmehr einen Chor ein und
fordert in Anlehnung an vergessene, aus alter
Zeit stammende Aufführungspraktiken anstelle
der Frauenstimmen Knabenstimmen. Auch die
musikalisch-technische Anlage weist, wie Tröller
(1957) gezeigt hat, eigentümlich zurück. Schon
die ersten Takte lassen das erkennen: Ein Klang,
nämlich ein Dreiklang über E (später ein Drei-
klang über G), kehrt immer wieder und gewinnt
dadurch die Bedeutung eines Zentralklanges. Da-
zwischen liegen Figurationen, die den Charakter
von Klangzerlegungen haben. Man wird an eine
Vorspieltechnik erinnert, die sich in Präambeln
und Präludien des Generalbaßzeitalters ausge-
prägt findet. Bei Strawinsky sind jedoch die den
Figurationen zugrundeliegenden Klänge nicht
wie die Akkorde im Generalbaßsatz funktional
harmonisch gebundene Gebilde, sondern sie wer-
den aus einem der Generalbaßzeit fremden Struk-
turprinzip gewonnen. Sie stehen nämlich zu dem
immer wiederkehrenden Zentralklang über E im
Verhältnis von Umspielungen. Das von Strawin-
sky hier benutzte Strukturprinzip Zentralklang-
Umspielung-Zentralklang ist ein Merkmal aller-
dings der mittelalterlichen Musik. Man begegnet
ihm sowohl in Organa der Pariser Notre Dame-
Schule um 1200 als auch in Kanons des 13. Jahr-
hunderts. Strawinsky benutzt es nicht nur in den
ersten Takten sondern im ganzen ersten Satz.

Wie man sieht, hat die Gestaltungsweise Stra-
winskys hier im ersten Satz der Psalmensympho-
nie vieles mit alter Musik gemeinsam. Strawin-
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sky ahmt jedoch mit der Strukturierung Umspie-
lung-Klangzentrum-Umspielung die mittelalterli-
che Musik nicht nach, er schafft vielmehr Neues.
Der im ersten Takt isoliert auftretende und dann
immer wiederkehrende Klang über E zum Bei-
spiel hat wie im Mittelalter die Bedeutung eines
statischen Zentralklanges, er erklingt aber nicht
wie dort als leerer Quint-Oktav-Klang, sondern
als Dreiklang mit Terz, in einer Gestalt also, die
erst in der Generalbaßzeit als Akkord im moder-
nen Sinne fundamentale Bedeutung erlangt. Die
Figurationen resultieren aus einer der General-
baßzeit eigenen Technik der Klangzerlegung, sie
sind aber nicht wie in der Generalbaßmusik in die
Fläche auseinandergelegte tonalbezogene Akkor-
de, sondern wie im Mittelalter aus Umspielung
gewonnene Klanggebilde. Kurz, das mittelalterli-
che Gestaltungselement erklingt in der musikali-
schen Schicht der Generalbaß-Präludien und um-
gekehrt. – Ähnliches gilt für die weiteren Sätze.
Bei der Komposition ist der gesamte, heute erfaß-
bare musikgeschichtliche Raum vom Mittelalter
bis zu unserer Zeit latent gegenwärtig bzw. kon-
kret in Strukturen gegenwärtig gemacht. Dies be-
zieht sich sowohl auf die Anlage der Teile im
Ganzen als auch auf die Gestaltung der Einzeltei-
le. So findet man die drei Sätze der Psalmensym-
phonie entsprechend drei Entwicklungsstufen un-
serer europäischen Kunstmusik gegliedert: Früh-
mittelalterlich organale, spätmittelalterlich poly-
phone und symphonische Strukturen sind zu ei-
ner Werkeinheit zusammengeschlossen. Gleich-
zeitig zieht Strawinsky, um nur wenige Takte ei-
ner Phrase verständlich zu machen, verschiedene
historische Techniken heran und arbeitet sie zu-
sammen. Er verpflanzt somit die für uns heute
gültige geschichtliche Voraussetzung von Musik
auf die Ebene der Komposition.

»Zwar erregte das Werk starke Anteilnahme,
aber ich mußte zugleich immer wieder eine Art
Verblüffung feststellen, deren Ursache nicht die
Musik war. Die Leute konnten sich nicht er-
klären, was mich getrieben hatte, die Symphonie
aus einer Gesinnung heraus zu komponieren, die
ihnen völlig fremd ist…« (Erinnerungen)

Ein alter Text, ein Psalm, mit musikalischen
Mitteln der europäischen Musikgeschichte in
der Gegenwart komponiert und vorgetragen:
das ist stattfindende Vergegenwärtigung. Stra-
winskys Psalmensymphonie schließt eine bloß
ästhetische Hör- und Betrachtungsweise aus,
jedenfalls bei Aufführungen in der Kirche und
für den Hörer, der den Text als Text wahr-
nimmt und ernst nimmt. Denn hier wird die
lateinische Psalmodie neu zur liturgischen
Wirklichkeit und dies trotz des (die Geschich-
te gleichsam einarbeitenden) Artifiziellen der
Komposition. Heute besitzt die Musik ja doch
nicht mehr die stellvertretende Kraft, auch
nicht mehr die einen Text in die liturgische

Wirklichkeit aufhebende Kraft, sie entfaltet
dafür aber eine neue, bis dahin unbekannte,
eine hinweisende Kraft. Da die Musik, wie sie
einmal war, ohnmächtig geworden ist, hat sie
sich gleichsam mit innerer Weisheit auf die
Funktion des Hinweisenden zurückgezogen
und neue Kraft aus der Sammlung geschöpft.
Georgiades (1954) hat das so formuliert: »Das
Johanneisch-Hinweisende in der Musik wird
jetzt hervorgekehrt. (Geschichte ist nicht ›das
Licht und die Wahrheit‹, aber ein Suchen da-
nach, eine Predigt darauf, eine Weihe dazu:
dem Johannes gleich: ›er war nicht das Licht,
sondern daß er zeugte von dem Licht‹, so
Droysen im Grundriß der Historik.) Diese
Geisteshaltung, die sowohl der neuen Kunst
als auch der geschichtlichen Interpretation
übergeordnet ist, scheint durch dieses Deu-
tend-Hinweisende gekennzeichnet zu sein; sie
begreift Geist als Geschichte, als Gedächt-
nis.« Strawinskys Psalmensymphonie bindet
uns als liturgische Musik somit gleichsam
doppelt: einmal als Verpflichtung auf das
überlieferte Wort der Schrift und dann als
Verpflichtung auf die überlieferte Musik.
Nicht daß uns diese Musik durch eine Bedeu-
tung bindet, die dahinter steht, nein, hier bin-
det das Hinweisende als Musik (als Musik der
Vergangenheit und der Gegenwart), ver-
gleichbar dem Johannes des Grünewald auf
der Tafel des Isenheimer Altars, der jeden
Menschen bindet, der dieses Bild, diesen
Mann mit seinem hinweisenden Finger einmal
wirklich gesehen hat (Feil 1978).

seit 1930 Carl Orff (1895-1982): 
Orff-Schulwerk

Im zweiten Buch von Goethes Wilhelm Meisters
Wanderjahren kann man lesen:

»Was die Knaben auch begannen, bei welcher
Arbeit man sie fand, immer sangen sie, und
zwar schienen es Lieder jedem Geschäft be-
sonders angemessen und in gleichen Fällen
überall dieselben. Traten mehrere Kinder zu-
sammen, so begleiteten sie sich wechselweise;
gegen Abend fanden sich auch Tanzende, de-
ren Schritte durch Chöre belebt und geregelt
wurden.« Auf Wilhelms Frage folgt die Be-
lehrung: »Bei uns ist der Gesang die erste Stu-
fe der Bildung, alles andere schließt sich dar-
an und wird dadurch vermittelt. Der einfach-
ste Genuß, sowie die einfachste Lehre werden
bei uns durch Gesang belebt und eingeprägt,
ja selbst was wir überliefern von Glaubens-
und Sittenbekenntnis, wird auf dem Wege des
Gesangs mitgeteilt; andere Vorteile zu selb-
ständigen Zwecken verschwistern sich so-
gleich: denn indem wir die Kinder üben, Tö-
ne, welche sie hervorbringen, mit Zeichen auf
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die Tafel schreiben zu lernen und nach Anlaß
diese Zeichen sodann in ihrer Kehle wieder zu
finden, ferner den Text darunter zu fügen, so
üben sie zugleich Hand, Ohr und Auge und
gelangen schneller zum Recht- und Schön-
schreiben als man denkt, und da dieses alles
zuletzt nach reinen Maßen, nach genau be-
stimmten Zahlen ausgeübt und nachgebildet
werden muß, so fassen sie den hohen Wert der
Meß- und Rechenkunst viel geschwinder als
auf jede andere Weise. Deshalb haben wir
denn unter allem Denkbaren die Musik zum
Element unserer Erziehung gewählt, denn von
ihr laufen gleichgebahnte Wege nach allen
Seiten.«

Diese Sätze zu zitieren, ist nicht neu. Aber es
scheint, als habe sich seit dem Beginn der
pädagogischen Reformbewegungen unseres Jahr-
hunderts noch kaum ein Erziehungswerk mit
größerem Recht auf die Maximen von Goethes
»pädagogischer Provinz« berufen als das Orff-
Schulwerk. Und trotzdem müssen wir der Versu-
chung widerstehen, zwischen Goethes »pädago-
gischer Provinz« und dem Orff-Schulwerk kon-
kret Parallelen nachzuweisen, so verlockend es
auch wäre, etwa den Grundsatz zu verfolgen, daß
aller Kunst das Handwerk vorausgehen müsse,
welches nur in der Beschränkung erworben wer-
de; oder das Verhältnis von Gesang und Instru-
mentalmusik zu untersuchen; oder Goethes An-
sichten über das Verhältnis von Musik und Spra-
che nachzugehen und die Variationen der singen-
den Handwerker zu deuten; oder konkret die
Sprachübungen der Knaben in der »pädagogi-
schen Provinz« mit den, in ihrem Belang leider
immer unterschätzten propädeutischen Sprech-
übungen des Schulwerks zu konfrontieren; oder
schließlich eine geradezu verblüffende Parallele
zu interpretieren:

»Schon von weitem hörten sie einen freudigen
Gesang; es war ein Spiel, woran sich die Kna-
ben in der Feierstunde diesmal ergötzten. Ein
allgemeiner Chorgesang erscholl, wozu jedes
Glied eines weiten Kreises freudig, klar und
tüchtig an seinem Teile zustimmte, den Win-
ken des Regelnden gehorchend. Dieser über-
raschte jedoch öfters die Singenden, indem er
durch ein Zeichen den Chorgesang aufhob
und irgendeinen einzelnen Teilnehmenden,
ihn mit dem Stäbchen berührend, aufforderte,
sogleich allein ein schickliches Lied dem ver-
hallenden Ton, dem vorschwebenden Sinne
anzupassen. Schon zeigten die meisten viel
Gewandtheit, einige, denen das Kunststück
mißlang, gaben ihr Pfand willig hin, ohne ge-
rade ausgelacht zu werden.« Die Anregung zu
dieser Szene stammt wohl von früher üblichen
musikalischen Gesellschaftsspielen. Aber
vom Schulwerk her betrachtet meint man ge-
radezu, Goethe habe bei einer Rondo-Spielim-

provisation hospitiert! Doch wozu all dies in
einer »Musikgeschichte« und in einem Kapi-
tel, das der Musik des 20. Jahrhunderts ge-
widmet ist? Weil einer der Gründe – wahr-
scheinlich der Hauptgrund – für das Elend un-
serer gegenwärtigen gespaltenen Musikkultur
darin liegt, daß dem modernen Menschen der
früher selbstverständliche Besitz musikali-
scher Elementarkenntnisse und Elementar-
erfahrungen verlorengegangen ist, und weil
das Orff-Schulwerk auf eine höchst moderne –
also keineswegs auf eine naiv pädagogisieren-
de – Weise versucht, diesen Verlust und seine
Folgen mit einer Art neuer musikalischer Ele-
mentarerziehung zu mildern. Unsere Kinder
heute, zumal die der Großstädte, müssen ja
doch erst mühsam lernen, was Kindern früher
so selbstverständlich war wie Gehen und
Sprechen: Spielen und Singen. Aber wer lehrt
sie und wie, was sie früher durch Abschauen
und Nachmachen und Mitmachen und durchs
Hören und Mitsingen selbstverständlich,
gleichsam natürlich, gelernt haben? Die mo-
derne Schule? Es ist nicht einmal den Eltern
beizubringen, daß – wie viele Versuche vor
allem in Ungarn und in der Schweiz gezeigt
haben – Schüler bei mehr Unterricht in den
sogenannten musischen Fächern in den soge-
nannten wissenschaftlichen Fächern mehr lei-
sten, geschweige denn, daß ein Lehrplan für
Gymnasien zu ändern wäre: Man weiß den
Stellenwert der Kunst nicht einzuschätzen,
obwohl man ihn kennen könnte, man unter-
schätzt das Grundbedürfnis des Menschen
nach Selbstverwirklichung und Selbstbestäti-
gung und den hohen Wert des Spiels zu des-
sen Befriedigung, des Spiels freilich, das
nicht nur den Körper trainieren und zur Fair-
neß erziehen soll, sondern das auch den Geist
beschäftigen muß, der im Spieltrieb beschäf-
tigt sein will. »Der Mensch«, so heißt es in
Martin Bubers Rede »Über das Erzieheri-
sche« von 1925, »will Dinge machen…: Wo-
nach das Kind verlangt, ist der eigene Anteil
an diesem Werden der Dinge; es will das Sub-
jekt des Produktionsvorgangs sein… Eine ho-
he Äußerung dieses Triebs ist die Art, wie
Kinder von geistiger Leidenschaft die Sprache
hervorbringen, in Wahrheit nicht als etwas
Übernommenes sondern mit den stürzenden
Gewalten des Erstmaligen.« In diesen Ele-
mentarphänomenen sieht Buber auch die Fun-
damente des Künstlerischen: »Die Kunst ist…
der Bezirk, in dem sich eine allen gemeinsa-
me Fakultät der Hervorbringung vollendet;
mit den Grundkräften der Künste, dem Zeich-
nerischen etwa, dem Musikalischen, sind alle
elementar begabt; diese Kräfte sind zu ent-
wickeln und auf ihnen, somit auf der natürli-
chen Selbsttätigkeit, die Erziehung der ganzen
Person aufzubauen.« Heute, nach vielen Jahr-
zehnten, lesen sich diese Sätze wie ein Pro-
gramm musischer Bildung, das seither hun-
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dertmal wiederholt und variiert worden ist.
Nichts anderes meint Paul Hindemith mit sei-
nem Leitsatz, Musikmachen sei besser als
Musikhören. Allerdings scheint diese Formu-
lierung keine fruchtbare Alternative zu sein.
Sie führt in die Sackgasse, in die das Musi-
sche so oft gerät. Man könnte Hindemiths
Forderung aber variieren: Musikmachen guter
Musik auf der Basis technischen Könnens ist
die notwendige Voraussetzung zu einem Mu-
sikhören als Verstehen von Sinn, denn beides
ist gleichrangig. Und also lassen sich die Zie-
le einer recht verstandenen musischen und ei-
ner tragfähigen musikalischen Bildung aufein-
ander zuführen, wobei das Orff-Schulwerk
wie kein anderes Lehrwerk helfen kann (Tho-
mas 1962).

Das Orff-Schulwerk ist aus der praktischen Arbeit
mit Kindern entstanden. Die erste Fassung er-
schien 1930, die Neufassung unter dem Titel Mu-
sik für Kinder liegt seit 1950-1954 vor. Mitauto-
rin ist Gunild Keetmann (1904-1990); sie ist an
der Ausgestaltung des elementaren Klangstils
maßgeblich beteiligt.

1930-1945 Heitor Villa-Lobos (1887 –
1959): Sammlung »Bachianas
brasileiras« 

Wie viele seiner Generationsgenossen nimmt Villa-
Lobos musikalisch seinen Ausgang von der Volks-
musik seiner Heimat Brasilien. Einen regelrechten
Kompositionsunterricht hat er kaum genossen, aber
er ist ein genialer Erfinder und Arrangeur. Er nimmt
Einflüsse aus der Musik seiner Zeit auf, so viel er
kann, von Puccini bis Strawinsky, wie ein
Schwamm, und dann verarbeitet er sie in zahlrei-
chen und vielseitigen Werken mit Elementen brasi-
lianischer Harmonik und Melodik und vor allem
Rhythmik wie in einem kompakten Teig zusammen-
geknetet. Nicht alles, was dabei herausgekommen
ist, mag große Musik sein, aber faszinierend eigen-
artig ist es allemal. J.S. Bach war sein Lieblings-
komponist, und so hat er mehrere Stücke »nach«
bzw. »über« Bach geschrieben und als Bachianas
brasileiras gesammelt veröffentlicht. Herausragend
ist daraus eine »Aria« mit 6 Celli, bei der ein hoher
Sopran über dem tiefen Fundament dahinzieht wie
eine Engelsstimme. Zwar ist die musikalische
Grundlage das »Air« aus Bachs D-dur-Orchestersui-
te, und ist man an Gounods »Ave Maria« (1852/59)
erinnert. Aber warum nicht? Das Stück ist hin-
reißend und wirkt vollkommen brasilianisch.

1931 Petar Konjović (1883-1970):
Oper »Koštana« in Belgrad, Serbien

Schöpferisch stark und originell spielt Konjović
(zusammen mit Milojević und Hristić) in seiner
Generation, die die Kunstmusik in Serbien aufle-
ben läßt, die führende Rolle. Volkssprache und
Volksmusik sind als Quellen für Melodik und
Harmonik die Grundlagen seines Schaffens; sie
beeinflussen nicht nur von den Themen her son-
dern vor allem aus ihrem Geist heraus die innere
Struktur der Musik. Alle seine Kompositionen
bezeugen das, von den Chören und Sologesängen
über Kammermusik und Orchesterwerke bis zu
den fünf Opern, von den Koštana wohl die wich-
tigste ist. Stilistisch und technisch entspricht sie
der zentraleuropäischen Musik der ersten Jahr-
zehnte des 20. Jahrhunderts, doch ist sie zugleich
ein Beweis für die Kraft einer individuell und
serbisch-national geprägten musikalischen Aus-
drucksweise. Teile dieser Oper fügt Konjović
später zu einem reich instrumentierten schwung-
vollen Symphonischen Triptichon zusammen.
(Cvetko 1975)

1931 Joaquin Turina (1882–1949): 
»Rapsodia sinfónica« für Klavier und
Streichorchester op.66

Zwar gehört Turina (mit M. de Falla) zur sog. jün-
geren spanischen Schule, aber gelernt hat er
hauptsächlich in Frankreich (1905-1914), und dort
hat er seine stärksten Eindrücke erhalten – und mit
zurückgenommen nach Spanien, wo aber die (an-
dalusische) Volksmusik bald zum wichtigsten Fak-
tor seiner Musik wurde. »Seine festumrissene Indi-
vidualität ist sevillanischer Prägung; er steht unge-
fähr in der Mitte zwischen der Neigung zu realisti-
scher Programmmusik und freier Impression, nicht
ohne Neigung zum Salonhaften.« (Riemann) – Hier-
zulande ist Turina wenig bekannt durch seine
Hauptwerke (Opern, Orchestermusik), eher durch
seine Klaviermusik: meist kürzere Stücke mit pro-
grammatischen Überschriften, die jedoch keine Pro-
gramme im engeren Sinne benennen, sondern nur
stimmungsmäßige Hinweise geben sollen. Die
Rapsodia sinfónica ist insofern eine Ausnahme; sie
steht aber in der Mitte seiner Schaffensentwicklung.

1931/32 Sergej Prokofieff (1891-1953):
5. Klavierkonzert

Weil Prokofieff ein ausgezeichneter Pianist ist,
ist seine Klaviermusik nicht nur in musikalischer,
sondern auch in instrumental-technischer Hin-
sicht von hohem Belang. In den fünf Klavierkon-
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zerten kristallisiert ein neuartiger und eigenstän-
diger Instrumentalstil aus, voller virtuoser Bril-
lanz und zuweilen perkussiver Elementarkraft,
aber auch durchaus lyrisch im Ausdruck. Gerade-
zu »klassisch« in einem anspruchsvollen Sinne
ist das 5. Klavierkonzert (op. 55), das Prokofieff
selbst 1932 in Berlin bei der Uraufführung unter
Wilhelm Furtwängler spielt.

Wie alle russischen Komponisten seiner Ge-
neration steht Prokofieff als junger Mensch unter
dem Einfluß von Skrjabin. Aber der Einfluß ist
bald erkannt und bewußt überwunden. In einem
Prozeß von fast gewaltsamer Überkompensation
findet Prokoffieff seinen eigenen Stil. Stucken-
schmidt (1958) beschreibt dies genau. Diatonik
ersetzt die Chromatik, aber es ist eine vielfach
und mehrschichtig eingesetzte Diatonik, bei der
mehrere Tonalitäten einander ergänzen. Die
scharfe Konturierung, die etwa Bitonalität im Be-
reich des Harmonischen bewirkt, tritt auch in den
übrigen musikalischen Elementen hervor. Es gibt
da keine zerfließenden, unbestimmten Rhythmen
mehr, keine Promiskuität der Taktschwerpunkte,
kein Tasten im Dämmer der Ametrik. Die Akzen-
te sitzen scharf, genau, und eine mitunter brutale
Dynamik sorgt dafür, daß man sie nicht über-
hören kann. – Wie bei keinem seiner Zeitgenos-
sen ist bei Prokofieff das Werk vielfältig und
vielschichtig und von Einfluß auf die Zeitgenos-
sen, vor allem natürlich auf die russischen, aber
auch auf die französischen und die angelsächsi-
schen.

Zu den repräsentativen Werken der späteren
Zeit des Komponisten gehören das Ballett »Ro-
meo und Julia« (1938) und das Cinderella-Ballett
(1945), sowie die Oper »Krieg und Frieden«
(nach Tolstoi; 1946) und die berühmte 5. Sym-
phonie (1944). Kennzeichen des Spätstils sind
Verzicht auf die Originalität der früheren Zeit,
nämlich auf den Witz und auf die Ironie des mu-
sikalischen Kosmopoliten der Jahre 1914-1934.

Im Gegensatz zu Strawinsky kehrt Prokofieff
im Ersten Weltkrieg nach Rußland zurück.
Bei Ausbruch der Revolution 1917 sieht er
sich plötzlich vor die Frage gestellt, in Ruß-
land für eine Weile der »Musikpapst« unter
fortschrittlichen Intellektuellen zu sein oder in
Schaffensfreiheit zu leben. Er zieht das letzte-
re vor und genießt, freilich mit seltenen Privi-
legien ausgestattet, daß er mit einem Paß und
mit dem Segen der Regierung versehen 1918
ins Ausland reisen darf. Nach einem ersten
Versuch 1927 kehrt Prokofieff 1936 endgültig
in seine Heimat zurück. Er gehört dort zu der
privilegierten Schicht, der der Staat alle denk-
baren Erleichterungen gewährt, er gehört aber
auch zu einem Kreis von Intellektuellen, ge-
gen die eben dieser Staat seit 1936 vorgeht.
1948 erreicht die Spannung zwischen »Mo-
dernisten« und »Realisten« in der kommuni-

stischen Parteispitze ihren Höhepunkt: Am
10. Februar veröffentlicht das Zentralkomitee
eine Erklärung, in der Schostakowitsch, Kat-
schaturian, Prokofieff und andere führende
Komponisten der Sowjetunion beschuldigt
werden, in ihren Werken einem »dekadenten
westlichen Formalismus« zu huldigen und da-
mit »antidemokratische Tendenzen« zu propa-
gieren. Als Vergehen werden ihnen die Negie-
rung klassischer Traditionen, der Mißbrauch
von Dissonanz und Atonalität, Mangel an All-
gemeinverständlichkeit, sowie Sympathien für
den »Geist der modernen bourgeoisen Musik
Europas und Amerikas« vorgeworfen. Diese
Vorwürfe sind freilich unberechtigt. Denn die
Musik Prokofieffs, des bedeutendsten und
einflußreichsten zeitgenössischen Komponi-
sten Rußlands, ist gerade durch Elemente ei-
ner klassizistischen Haltung gekennzeichnet,
und sie ist formal stets klar gegliedert, trans-
parent in ihrer Struktur und weit entfernt von
Atonalität. Außerdem ist Prokofieff einer der
wenigen modernen Komponisten seiner Zeit
überhaupt, denen es gelingt, mit einigen Wer-
ken einen relativ großen Hörerkreis zu errei-
chen. Daß Prokofieff die Zurechtweisung
ernst nimmt, bezeugt ein Artikel »Über mein
Schaffen«, in dem er sich von der »formalisti-
schen Kunst des Westens« distanziert. Dort
heißt es u.a.: »Die Millionen einfacher Men-
schen begreifen die formalistischen Verren-
kungen nicht… Über die Frage der Bedeutung
des Melodischen gab es für mich niemals
Zweifel; ich liebe die Melodie, halte sie für
das wichtigste Element in der Musik und ar-
beite viele Jahre lang an meinen Werken, um
ihre Qualität zu verbessern… Ich habe mich
unzweifelhaft der Atonalität schuldig ge-
macht, obgleich ich sagen muß, daß das Stre-
ben nach tonaler Musik sich schon ziemlich
früh bei mir zeigte… Ich werde nach einer
klaren musikalischen Sprache suchen, die
meinem Volke verständlich und lieb ist.« Wer
Prokofieff kannte, meint dazu Stuckenschmidt
(1958), »den großen, schlanken, stets ver-
gnügten Mann, der in seiner unbelasteten Lie-
benswürdigkeit an den jungen Hindemith er-
innerte, kann dies nur mit Bewegung lesen. Es
zeugt von schweren inneren Kämpfen und
Entscheidungen, die gewiß nicht leichten Her-
zens und nicht freiwillig getroffen worden
sind. Kein Zweifel, daß Prokofieff von der
politischen Richtigkeit des sowjetischen Weg-
es überzeugt war; daß dieser Weg zur Verur-
teilung von Dingen führte, auf denen seine
künstlerische Existenz ruhte, muß ihm schwer
zu schaffen gemacht haben.«
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1933 »Gesellige Zeit«. Liederbuch für
gemischten Chor

Erst spät kommt ihre eigentlich wichtigste Veröf-
fentlichung heraus und ist trotzdem von nachhal-
tiger Wirkung – trotz der vordergründig einstim-
menden, im Grunde aber entgegenstehenden Ten-
denz der im selben Jahr 1933 anbrechenden
»neuen Zeit« des Nationalsozialismus: Das Chor-
liederbuch der SINGBEWEGUNG Gesellige Zeit,
herausgegeben im Bärenreiter-Verlag von dem
aus der Jugendbewegung kommenden Musikwis-
senschaftler und Gymnasiallehrer Walther Lipp-
hardt (1906-1981). Ein zweiter Band mit an-
spruchsvolleren Werken erscheint 1935.

Mag die eine oder andere Formulierung im
Vorwort heute irritieren, die nach Wortwahl
und Ausdrucksweise fatal an das Wörterbuch
des Unmenschen erinnert – wobei zu beden-
ken ist, daß nicht die Jugendbewegung sich
der Sprache des Nationalsozialismus bedient,
sondern daß dieser jene usurpiert hat –, die
Aufgabenstellung für eine bündische Bewe-
gung und die Formulierung aus dem Wissens-
fundus, ja aus dem Geist einer zeitgenössi-
schen Musikwissenschaft sind gut: »Mit Aus-
nahme weniger Sätze Walther Hensels enthält
dieses Liederbuch vorwiegend Chorwerke des
XVI. und XVII. Jahrhunderts. Das ist kein
Zufall. Gewiß, auch das XIX. Jahrhundert hat
eine Unmenge von Chormusik hinterlassen,
und vielen dürfte das Fehlen dieser uns zeit-
lich näherstehenden Musik in einem Lieder-
buch für den praktischen Gebrauch ein Man-
gel scheinen. Daß die Auswahl aber so aus-
fiel, liegt letzten Endes nicht an einer histori-
schen Voreingenommenheit des Herausgebers
sondern an der Haltung, die die einzelnen Zei-
ten und Meister zur Frage des chorischen Mu-
sizierens überhaupt eingenommen haben, und
da muß allerdings festgestellt werden, daß ei-
ne völlig dem Individualismus und dem Ge-
nietum ergebene Zeit, wie die von 1750 bis
heute, nicht den Beruf hatte, Chormusik zu
schreiben. – Die Zeit von 1500 bis 1700 um-
spannt stilistisch zwei verschiedene Epochen:
die der Renaissance und des Barocks. Ganz
abgesehen von den historischen Bindungen
dieser einzelnen Stilepochen kann man sagen,
daß diese verschiedenen musikalischen Wil-
lensrichtungen auf dem Gebiet der Chormusik
die zwei Möglichkeiten erfaßt haben, in denen
auch bis heute noch chorisches Musizieren al-
lein gedacht werden kann. – Diese Musik will
nicht nur im kleinen Kreis eifriger Musiklieb-
haber still und ohne merkbare Wirkung nach
außen gesungen werden (wie das alte Cantus
firmus-Lied), sie verlangt fast gebieterisch
auch den Zuhörer, der das klangliche Erlebnis
voll auskosten kann, voller als der Mitwirken-
de selbst, der in seiner Stimme einen viel be-

scheideneren Baustein zum Ganzen beisteuert
als der Sänger des Cantus firmus-Liedes. Sie
verlangt aber nicht den unbeteiligten Zuhörer
unserer Konzerte, sondern den Zuhörer einer
›geselligen Zeit‹, d.h. einen solchen, der mit
dem Chor in ideeller Gemeinschaft steht.
Nicht umsonst enthält unser Abschnitt ›Fest
und Feier‹ gerade Lieder dieser Gattung. In
festlichem, geselligem Zusammensein mit fro-
hen Menschen sollen sie erklingen.«

1933-1945 Schlager, Tanz- und Film-
musiken im »Dritten Reich«

In eine »Musikgeschichte«, die eine Geschichte
der abendländischen Polyphonie ist, gehört dieses
Kapitel wohl nicht. Falls aber Gottfried Benn
recht haben sollte, dann gehört es doch hinein:
»Ein Schlager von Klasse enthält unter Umstän-
den mehr Jahrhundert als eine Motette.« Wenn
außerdem musiksoziologische Phänomene für die
Musikgeschichte wichtig sind, dann muß ein Phä-
nomen von solcher Bedeutung doch eigens Er-
wähnung finden, auch oder gerade wenn es nur
für eine bestimmte Zeit typisch ist.

In der Nazizeit und unter der schlimmen Dik-
tatur der Goebbelsschen Kulturpolitik und -pro-
paganda wachsen auf dem Feld der sogenannten
leichten Muse rätselhafterweise die schönsten
Blumen. In der Nachfolge von Walter Kollo
(1878-1940) etwa, dem wahrscheinlich volkstüm-
lichsten Komponisten von Berliner Operetten,
Possen, Singspielen und Liedern (»Es war in
Schöneberg im Monat Mai«, »Die Männer sind
alle Verbrecher«, »Kleine Mädchen müssen
schlafen gehn«, »Das ist der Frühling in Berlin«)
schreiben Dutzende von Komponisten für Ope-
retten und für Hunderte von Filmen Lieder – um
nicht schon gleich zu sagen: Schlager –, die so-
fort durchschlagen, die ganz Deutschland singt,
an denen man seine Freude hat in diesen schlech-
ten Zeiten, selbst wenn man darüber lacht (wie
etwa über die vielen »Schnulzen« darunter). Of-
fenbar erfüllen diese Lieder eine Art von Entla-
stungsfunktion, und offenbar beflügelt das breite
Echo die Komponisten – und durchaus auch die
Texter. Denn nahezu alle diese Schlager haben
Texte, die weit über dem Niveau heutiger Texte
liegen und sich weniger verlogen anhören, ob-
wohl sie doch aus einer schlimm verlogenen Zeit
stammen. Aber Schlager damals und Schlager
heute, das ist auch zweierlei. Aus jenen wenigen
Jahren leben viele, viele Evergreens bis heute,
aus der riesigen Produktion der letzten 30 Jahre
jedoch kann man kaum einem Stück eine längere
Lebensdauer prophezeien. Das ist nicht als Wer-
tung gesagt sondern als Feststellung einer Tatsa-
che: Offenbar findet auch auf dem Feld der soge-
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nannten U-Musik, jedenfalls auf dem des po-
pulären Schlagers, eine Veränderung statt, und
die Vermutung liegt nahe, daß diese jener ande-
ren Veränderung von der »Moderne« in der Mu-
sik zur »Neuen Musik« vergleichbar ist. Einige
der wichtigsten Komponisten von damals seien
mit jeweils einigen ihrer bekanntesten »Titel« ge-
nannt:

Theo Mackeben (1897-1953): »Bei dir war es
immer so schön«, »Die Nacht ist nicht allein
zum Schlafen da«, »Du hast Glück bei den
Frau’n Bel ami«. – Peter Kreuder (1905-1981):
»Sag beim Abschied leise Servus«, »Im Leben
geht alles vorüber«, »Good bye, Jonny«. – Pe-
ter Igelhoff (1904-1978): »Der Onkel Doktor
hat gesagt, ich darf nicht küssen«, »In meiner
Badewanne bin ich Kapitän«, »Wir machen
Musik«. – Michael Jary (1906-1988): »Das
kann doch einen Seemann nicht erschüttern«,
»Sing, Nachtigall, sing«, »Ich weiß, es wird
einmal ein Wunder gescheh’n«. – Gerhard
Winkler (1906-1977): »O mia bella Napoli«,
das »Chiantilied« und die »Caprifischer«. –
Norbert Schultze (1911–2002): »Lili Marleen«
(1938).

Dieses zuletzt genannte Lied (Text von Hans
Leip, 1915) geht, gesungen von Lale Andersen
(1908–72), seit 1941 jeden Abend über den deut-
schen Soldatensender Belgrad und wird in
schlimmen Kriegstagen »volkstümlich«, bei
Freund und Feind. Wahrscheinlich muß es auch
die Frauenkapelle im Konzentrationslager Ausch-
witz spielen. Und derselbe Norbert Schultze, des-
sen »Lili Marleen« dann nach dem Krieg in 27
Sprachen übersetzt über die ganze Welt geht,
schreibt auf Goebbels’ Geheiß zündende Märsche
für die deutsche Wehrmacht, darunter das
berühmt-berüchtigte »Bomben auf Engelland«.
Was soll man dazu sagen? Prieberg hat es formu-
liert (1982): »Musik und Musiker lassen sich
mißbrauchen wie eh und je. Für den Historiker ist
diese Feststellung ebenso langweilig wie trostlos,
denn sie beinhaltet die Antwort auf die Frage:
›Lernen Musiker eigentlich nie dazu?‹« Selbst
wenn sie dazulernen könnten, die Musik können
sie doch nicht ändern, die Musik, die so und so
mißbraucht werden kann, weil sie unpolitisch ist.
»›Bomben, Bomben, Bomben auf Engelland‹, da
sagte der Goebbels, dem das dann vorgeführt
wurde: ›Wie der kleine Moritz sich den Krieg
vorstellt! Da kann man ja drauf singen (singt):
Rosen, Rosen, Rosen schenkt man sich in Tirol‹.
Und er hatte völlig recht. Es war an und für sich
viel zu fröhlich. Ich hatte nur daran gedacht, ein
lustiges Soldatenlied zu machen«, berichtet Nor-
bert Schultze selbst.

Als »artfremd« ist im »Dritten Reich« selbst-
verständlich auch JAZZ verboten. »Negermusik«
nennen es die Machthaber damals. Doch dieses

Verbot ist 1933 in der Unterhaltungsbranche
schon nicht mehr strikt durchzusetzen. Obwohl
man in diesem Zusammenhang auch bedenken
muß: Erst Hitler und Goebbels sorgen mit dem
»Volksempfänger« dafür, daß in jedes Haus ein
Radio kommt, durch den ein jeder für die natio-
nalsozialistische Propaganda erreichbar wird.
»Feindsender« kann man mit dem kleinen Gerät
jedoch kaum hören, wohl allerdings mit den
größeren Geräten, die gegen Ende der 30er Jahre
auch in Deutschland auf den Markt kommen.
Plattenspieler und Schallplatten sind indessen in
den 30er Jahren noch kaum verbreitet. Also kann
man in jener Zeit in Deutschland auch noch nicht
mit einer weiter verbreiteten Kenntnis der damals
neuen Musik des Jazz rechnen. Und trotzdem
genügt, was die Leute aus den »goldenen Zwan-
zigern« noch im Ohr haben, um die völlige Un-
terdrückung unmöglich zu machen. Immerhin
kann Willy Berking (1910-1979) in seiner damals
unter Kennern berühmten Spitzenserie echten
Jazz-Ton anschlagen und eine so berühmte Jazz-
Nummer einschmuggeln wie »Begin the Begin«.

1935 Alban Berg (1885-1935): 
Violinkonzert

Im Frühjahr 1935 tritt der amerikanische Geiger
Louis Krasner mit einem Kompositionsauftrag
für ein Violinkonzert an Berg heran. Berg unter-
bricht – merkwürdiger Weise – die Arbeit an sei-
ner Oper »Lulu«. Zwar ist er sich lange weder
über die äußere noch über die innere Anlage des
Werkes klar, doch sicher ist, daß es eine
Zwölftonkomposition werden und daß es Krasner
»auf den Leib geschrieben« sein soll. Da stirbt an
Ostern 1935 Manon Gropius, ein 18jähriges
Mädchen, die Tochter der Alma Mahler-Werfel
aus ihrer Ehe mit dem Bauhaus-Architekten Wal-
ter Gropius. Der grausame Tod des Mädchens,
das den Bergs seit langem freundschaftlich ver-
bunden ist, erschüttert den Komponisten tief: das
Violinkonzert ist »Dem Andenken eines Engels«
gewidmet – und bringt ihn, der sonst langsam zu
arbeiten pflegt, rasch voran. Am 16. Juli kann
Berg Krasner mitteilen, er »habe gestern die
Komposition… beendet. Ich bin darüber noch
mehr erstaunt als Sie es vielleicht sein werden.
Ich war allerdings so fleißig, wie noch nie in
meinem Leben, und dazu kam, daß mir die Arbeit
immer mehr Freude machte. Ich hoffe, ja ich
glaube es zuversichtlich, daß mir dieses Werk ge-
lungen ist.« Berg kann das Werk selbst nicht
mehr hören. Er stirbt am 24. Dezember 1935 an
einer Blutvergiftung. Die Uraufführung durch
Krasner und unter der Leitung von Hermann
Scherchen findet am 19. April 1936 auf dem Mu-
sikfest der Internationalen Gesellschaft für zeit-
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genössische Musik in Barcelona statt. Langsam
aber sicher gelangt das Konzert von da an in das
allgemeine internationale Konzertrepertoire aller
Geiger – wie sonst kein Werk der Neuen Musik.

Das Werk trägt Züge eines »Spätwerks«. Man
hat es deshalb immer wieder zu anderen Spät-
werken in Beziehung gesetzt, oft genug zu Mo-
zarts Requiem: beide Male ein Auftrag, beide
Male Musik zur Ehre eines Toten, beide Male
das letzte Werk, das eigene Requiem. Über den
romantischen Aspekt dieser Parallele hinaus, der
die Nachwelt natürlich besonders beschäftigt
und der auch faszinierend ist, weil man glaubt,
ihn in der Abgeklärtheit der Musik tatsächlich
bestätigt zu finden, im Weg der Musik »durch
Dunkel zum Licht«, in ihrer allmählichen Lö-
sung von irdischer Schwere und schließlich in
ihrem »Schon darüber hinaus« – über diesen
Aspekt hinaus hat Berg tatsächlich im Herbst
dieses Jahres Ahnungen des eigenen Todes: »Ich
muß, ich habe nicht mehr lange Zeit.«

Die kurze Entstehungszeit drückt sich in
der Partitur aus, insofern sie, alles andere als
simpel, doch die am wenigsten komplizierte,
die klarste und »eingängigste« ist, die Berg
geschrieben hat. Dazu kommt als einleuchten-
de Idee der – das Wort recht verstanden – pro-
grammatische Gedankengang von Leben, To-
deskampf und Verklärung eines engelgleichen
Menschen.

Als Ausgangsmaterial für seine Komposi-
tion verwendet Berg drei Elemente, nämlich
1. eine Zwölftonreihe, die aus acht Terzstei-
gungen und einer Folge von drei Ganzton-
schritten besteht dergestalt, daß sich ohne
Umstellungen die Dreiklänge von g-moll, D-
dur, a-moll und E-dur (also Akkorde auf den
leeren Saiten der Geige) und vier aufeinander-
folgende Töne ergeben. Dieses Prinzip, tradi-
tionelles Material mit dem Zwölftondenken zu
verschmelzen, begegnet nicht nur hier, ist hier
allerdings extrem ausgeprägt; 2. eine Liedme-
lodie, nämlich eine Kärntner Volksweise »Ein
Vogel auf’m Zwetschgenbaum« mit dazu-
gehörigem Jodler-Überschlag; 3. einen Choral
(Text von Franz Joachim Burmeister, Melodie
von Johann Rudolph Ahle, 1662) im vierstim-
migen Satz von Johann Sebastian Bach aus
dessen Kantate 60 »O Ewigkeit, du Donner-
wort« (1723). Den beziehungsvollen Text hat
Berg in der Partitur unter das Choralzitat ein-
getragen:

Es ist genug!
Herr, wenn es Dir gefällt,
So spanne mich doch aus!
Mein Jesus kömmt:
Nun gute Nacht, o Welt!
Ich fahr’ in’s Himmelshaus.
Ich fahre sicher hin mit Frieden,
Mein großer Jammer bleibt darnieden.
Es ist genug. Es ist genug.

Der an sich merkwürdige melodische Beginn
des Chorals ist identisch mit den letzten vier
Tönen von Bergs Zwölftonreihe für das Vio-
linkonzert. Diese Übereinstimmung ist selbst-
verständlich kein Zufall, auch nicht nur kon-
struktive Absicht. Vielmehr erreicht Berg da-
mit, daß der Hörer die Zwölftonreihe, wann
immer er sie hört, wegen ihres »melodischen«
Schlusses auch tatsächlich wahrnehmen kann,
ja daß er diesen »melodischen Schluß« der
Reihe hört wie ein Zitat – wie das musikali-
sche Zitat von etwas, das er zwar noch nicht
kennt, das er aber mit Bestimmtheit erwartet,
und das sich ihm dann, wenn es in seinem Zu-
sammenhang erscheint, nämlich als erste Zei-
le des zitierten Bach-Chorals, sofort als Ster-
bechoral offenbart und mit einem Mal die ge-
samten Implikationen von Sterben und Erlö-
sung aufdeckt, welche die Komposition bis
dahin bestimmt haben und bis zum Ende be-
stimmen werden. – Daß in dieser Verbindung
von musikalischer Absicht und kompositori-
schem Verfahren ein ernstes Problem moder-
ner Musik, vielleicht das Problem der Neuen
Musik liegt, ist nicht zu bezweifeln. Niemand
hat dies so deutlich gesehen (und so unbarm-
herzig aufgedeckt) wie Adorno (1949): »In
der Simplizität des Violinkonzerts hat nicht et-
wa Bergs Stil sich abgeklärt. Sie kommt aus
der Not der Eile und der Verständigung. Zu
bequem ist die Transparenz, und die einfache
Substanz wird überbestimmt durch ein ihr
äußerliches Zwölftonverfahren. Die Disso-
nanz als Zeichen für Unheil, die Konsonanz
als Zeichen für Versöhnung sind neudeutsche
Relikte. Keine Gegenstimme reicht hin, den
Stilbruch zwischen dem zitierten Bachchoral
und dem übrigen zu schließen. Einzig Bergs
außermusikalische Kraft konnte über diesen
Bruch hinwegtragen. Wie nur je bei Mahler
die Kundgabe das erschütterte Werk über-
fliegt, so verwandelt Berg dessen Unzuläng-
lichkeit in den Ausdruck schrankenloser Weh-
mut.« Bei diesem Werk von Unzulänglichkeit
zu sprechen, geht entschieden zu weit, kaum
aber der Versuch, gerade an einem hohen
Werk die Problematik kompositorischer Ver-
fahren im Hinblick auf die einzig sinnvolle
Intention, nämlich auf gute Musik hin, zu un-
tersuchen.

1935 Jakov Gotovac (1895-1982): 
Oper »Ero s onoga svijeta« (»Ero
der Schelm«) in Zagreb, Kroatien

In dieser Oper nach dem hervorragenden Libretto
des bedeutenden kroatischen Dichters Milan Be-
gović verwendet Gotovac für seinen eigenen Stil
melodische und rhythmische Elemente kroati-
scher Folklore auf die glücklichste Art und
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schafft dabei eine Musik von so hinreißender
Theaterwirkung, daß das Werk einen Platz im in-
ternationalen Opernrepertoire erwerben konnte.

1935/36 Martin Heidegger (1889-
1976): Abhandlung »Der 
Ursprung des Kunstwerkes«

Obwohl Heidegger, der Philosoph, in diesem
Vortrag von 1935/36 (zum ersten Mal publiziert
in Holzwege, Frankfurt/Main 1950) nirgendwo
von Musik spricht, kann man seine These vom
Ursprung des Kunstwerkes in der Kunst selbst für
die Musik in Anspruch nehmen. »Der Ursprung
des Kunstwerkes, d.h. zugleich der Schaffenden
und Bewahrenden, ist die Kunst.« Das so nur mit
einem Satz belegte philosophische und musikhi-
storische Problem ist hier nicht zu erörtern. Aber
der Hinweis ist notwendig, daß damit dem Ver-
ständnis von Musik als Kunst ein neuer Weg ge-
wiesen ist. – Unabhängig von Heidegger und
doch nicht ohne Kontakt stellt Thrasybulos G.
Georgiades als Musikhistoriker verwandte Über-
legungen an: Nennen und Erklingen. Die Zeit als
Logos (1985).

1935-58 Hanns Eisler (1898 – 1962):
»Deutsche Symphonie«

Eisler ist Schüler von Arnold Schönberg. Dement-
sprechend komponiert er vornehmlich zwölftönig –
aber nie dogmatisch, zumal Zwölftonmusik viel zu
schwer zu rezipieren ist, als dass man sie für eine
»politische Musik«, die Eisler im Grunde immer
vorschwebt, gebrauchen könnte. So variiert er seine
Technik je nach dem »Zweck«. Eine spezielle Form
der Zwölftönigkeit ist außerdem dem Klangcharak-
ter und Gestus von Eislers vokalsymphonischen Ar-
beiten im Exil immer wesentlich, so auch der
abendfüllenden Deutschen Symphonie op. 50. Die-
ser kommt schon in Anbetracht der für Eisler unge-
wöhnlich langen Entstehungsdauer und auch nach
dessen Selbstzeugnis der Rang eines »opus sum-
mum« zu. Mit ihren elf Sätzen für Symphonieorche-
ster, Soli, Sprecher und Chor auf Texte von Brecht
und Ignazio Silone ist sie ein großes, ein bedeuten-
des künstlerisches Manifest des Widerstands gegen
die NS-Diktatur. (KL)

1936 Samuel Barber (1910-1981): 
Adagio für Streicher

Mit Aaron Copland (1900-1990) und Virgil
Thomson (*1896) gehört Samuel Barber zu den
wichtigsten amerikanischen Komponisten Neuer

Musik und durchaus zu denen, nach deren Vor-
stellung es eine in besonderer Weise »amerikani-
sche Musik« geben soll und kann. In Europa wird
Barber nach dem 2. Weltkrieg bekannt vor allem
durch sein oft gespieltes Adagio für Streicher, ei-
ne Übertragung des zweiten Satzes aus seinem
Streichquartett.

1936 Béla Bartók (1881-1945): 
Musik für Saiteninstrumente,
Schlagzeug und Celesta

Zum ersten Mal 1923 und dann fast ausnahmslos
seit Anfang der 30er Jahre entstehen Bartóks
Kompositionen auf Anfrage oder auf Bestellung.
So verdanken sämtliche 11 Instrumentalkomposi-
tionen vom 5. Streichquartett (1934) bis zum
fragmentarischen Violakonzert (1945) einem
Auftrag ihre Entstehung. Die Musik für Saitenin-
strumente, Schlagzeug und Celesta ist die erste
von drei Kompositionen, die Bartók für Paul Sa-
cher, Basel, schreibt. Das Werk soll neben Auf-
tragskompositionen von Conrad Beck, Willy
Burkhard und Arthur Honegger (dessen Werk al-
lerdings dann nicht fertig wird) in einem Konzert
des »Basler Kammerorchesters« erklingen, das
aus Anlaß des zehnjährigen Bestehens am 21. Ja-
nuar 1937 in Basel stattfinden soll. Die Urauf-
führung wird ein sensationeller Erfolg. Erstaunli-
cherweise setzt sich Bartóks Werk auch im inter-
nationalen Musikleben auf Anhieb durch, auch in
Deutschland und Österreich, wo es trotz scharfer
Ablehnung durch die nationalsozialistisch ge-
lenkte Fachkritik zu mehr Aufführungen kommt
als in jedem anderen Land.

Die Besetzungsangabe »für Saiteninstrumen-
te, Schlagzeug und Celesta« verrät in ihrer
Vagheit Absicht. Obgleich vor allem auf das
traditionelle Streichinstrumentarium gezielt
ist, meint »Saiteninstrumente« mehr als
Streichinstrumente, und »Schlagzeug« mehr
als Pauken, Trommeln und Becken: zu zwei
fünfstimmigen Streichergruppen gesellen sich
Harfe und Klavier als Saiteninstrumente, und
zum Schlagzeug gehört ein Xylophon. Für die
Aufstellung sind die Streichinstrumente wie
ein Doppelorchester in zwei Quintette geteilt.
Von dieser Teilung macht Bartók im Interesse
möglicher Stimmenvervielfältigung ausgiebig
Gebrauch. Doch läßt er es dabei nicht bewen-
den, denn er schreibt dem Orchester eine Auf-
stellung vor, die konzertante, ja antiphonisch-
dialogisierende Musizierpraktiken nach Art
des Coro spezzato und des Concerto grosso
begünstigt und darüber hinaus raumakustische
bzw. stereophone Konsequenzen ermöglicht.
So verstärken interne Gliederung und Aufstel-
lung des Ensembles die klanglichen Differen-
zierungsmöglichkeiten, die sich bereits aus
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der Besetzung ergeben. Offensichtlich zielt
Bartók auf einen spezifischen Klangkörper,
d.h. auf ein Ensemble, das die instrumentale
Rollenstereotypie negiert und klangliche
Grenzüberschreitungen zum Programm er-
hebt. (Hunkemöller 1982)

Es scheint Paul Sacher gewesen zu sein, der Bar-
tók auf die besonderen Klangmöglichkeiten sei-
nes Ensembles und einer solchen Besetzung auf-
merksam gemacht hat. Maßgeblich dafür dürften
allerdings auch Erfahrungen gewesen sein, die
Bartók mit Musik des 16., 17. und 18. Jahrhun-
derts gemacht hat. Bartóks Verhältnis zu dieser
Musik ist freilich, wie sich etwa in seinen Kla-
vierbearbeitungen zeigt, verhältnismäßig naiv; er
versteht sie in einem eher romantischen Sinne
und ist sich der Problematik solcher Vergegen-
wärtigung alter Musiken über lange Zeit offenbar
nicht so ganz bewußt. Zwar steht er ehrfürchtig
vor der Erscheinung J. S. Bachs und ist gewiß ein
gläubiges Mitglied dieser »Konfession unserer
Zeit«, wie man gesagt hat, aber er fühlt sich
ebenso sehr zu der instrumentalen Virtuosität der
alten Italiener und Franzosen hingezogen. So ist
der Einfluß dieser Jahrhunderte auf Bartók zwei-
fach: er veranlaßt große Fugato-Konstruktionen,
wie den 1. Satz der Musik für Saiteninstrumente,
er wirkt andererseits klärend auf Bartóks Instru-
mentation.

Interessanterweise zeigen auch früher Werke
von Bartók Spuren seiner Beschäftigung mit
alter Musik. Schon in den 20er Jahren hat er
einen Band mit Sonaten von Domenico Scar-
latti und 18 Stücke von Couperin herausgege-
ben. Bearbeitungen von Werken von Zipoli,
Rossi, Frescobaldi, Marcello erscheinen dann
in einem New Yorker Verlag. Außerdem gibt
er im Lauf der Jahre Ausgaben von Klassikern
des Klaviers heraus, mit u.a. Sonaten von
Beethoven, Mozart und Haydn, aber auch mit
Stücken aus Bachs Wohltemperiertem Kla-
vier. 1928 äußert er sich einmal über den Ein-
fluß dieser Arbeiten auf seine eigene Kompo-
sition: »In meinen neueren Werken verwende
ich mehr Kontrapunkt als früher. So vermeide
ich wieder die Formeln des 19. Jahrhunderts,
die vorwiegend homophoner Art waren. Ich
studiere Mozart. Vereinigt er nicht in wunder-
barer Weise kontrapunktische und homophone
Ideen in einigen seiner langsamen Sätze und
vor allem in der Jupiter-Sinfonie? Ich habe
die vorklassischen Kontrapunktisten studiert,
die für Orgel und Cembalo geschrieben ha-
ben, und ich habe es vor, die Partituren der al-
ten Vokalkontrapunktisten zu lesen. Denn ich
beabsichtige, immer ein Lernender zu blei-
ben.«

Wie zu einer ganzen Reihe seiner Werke publi-
ziert Bartók selbst eine »Analyse« seiner Musik

für Saiteninstrumente (zur Philharmonia-Ta-
schenpartitur; zwei andere Analysen des Werks
an anderer Stelle; alle drei abgedruckt bei Hun-
kemöller, 1982). Ob der Begriff »Analyse« hier
zu Recht gebraucht ist, muß man bezweifeln,
denn es handelt sich um eine verhältnismäßig
einfache Beschreibung der Anlage des Ganzen.
Gerade das aber scheint Bartók zu wollen: »Ich
glaube, es ist angebracht, bloß eine ganz sachlich
trockene, aber sehr genaue Analyse der Form zu
geben, ohne jeden Versuch einer Beschreibung.«
Eingehendere Überlegungen zum Werk müssen
darüber also wohl hinausgehen. Aber wie? Jeden-
falls nicht, indem sie nach einem »Inhalt« für die
beschriebene »Form« suchen. Wohl aber sind
Überlegungen möglich, wie sie Hunkemöller
(1982) zum »Werkcharakter« vorbildlich ange-
stellt hat: Sie »zielen auf den Gattungsaspekt und
die mit ihm verknüpfte Zyklusfrage. Waren für
Gattungsklassifikationen bis ins 18. Jahrhundert
funktionale Gesichtspunkte die Voraussetzung,
so zerstört die Autonomieästhetik die Grundla-
gen. An die Stelle der Funktionsgebundenheit
treten seit den Wiener Klassikern Besetzungs-
konventionen und strukturelle Typologien; im 20.
Jahrhundert werden auch sie außer Kraft gesetzt.
Der Prozeß totaler Individualisierung, der das
einzelne Werk immer stärker prägt, führt den
Gattungsbegriff also ad absurdum. So heißt ›Indi-
vidualisierung‹ freie Verfügbarkeit über die in
der Geschichte entfalteten Phänomene und Ent-
wicklung innovatorischer Möglichkeiten. Die
stillschweigende Übereinkunft zwischen Auftrag-
geber und Beauftragtem, Freizügigkeit walten zu
lassen, ist das Resultat, denn der Auftraggeber
darf und kann den ›Werkcharakter‹ nicht bestim-
men. – Bartók konnte sich auf mehrere Vorgaben
stützen: Der Hinweis auf ein Jubiläumskonzert
suggeriert eine ›repräsentative‹ Musik; die Mit-
teilung, das ›Jubiläumskind‹ sei ein Streichorche-
ster, das geringfügig erweitert werden dürfe, deu-
tet auf eine verbindlich-unverbindliche Beset-
zung; der diskrete Wink, daß es sich um ein En-
semble handle, dessen virtuose Möglichkeiten
Behutsamkeit verlangten, fordert einen begrenz-
ten Schwierigkeitsgrad in der Ausführung; die
Bemerkung, daß eine Komposition von etwa 15
Minuten Dauer erwartet werde, versteht sich aus
der Gesamtprogrammfolge. – Diesen Vorgaben
entsprach der Komponist dadurch, daß seine Vor-
stellungen den Rahmen in spezifischer Weise zu-
gleich ausfüllen und dehnen, und zwar aufgrund
autonomer Entscheidung: ›Musik‹, d.h. der Tra-
ditionszusammenhang bleibt offen; ›für Saitenin-
strumente, Schlagzeug und Celesta‹, d.h. ein En-
semble ohne Vorbild in der Musikgeschichte; ›(in
4 Sätzen)‹, d.h. eine zyklische Komposition, ohne
daß die Eigenart der Einzelsätze und das Verfah-
ren ihrer Verklammerung erklärt würden; laut
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Partiturvermerk ca. 25‘40“ Minuten Dauer, d.h.
die ungefähre Länge einer Haydn- oder Mozart-
Sinfonie durch drastische Erweiterung der Zeit-
vorgabe. Die so skizzierbaren Tendenzen dürften
dafür verantwortlich sein, daß Bartók bei der Su-
che nach einem ›Haupttitel‹ resignierte, denn ein
solcher Titel konnte deshalb nicht gefunden wer-
den, weil die Kluft zwischen Tradition und Neu-
em zu groß war. – Fazit: Bartóks ›Musik‹ indi-
ziert auf exemplarische Weise, daß das Gattungs-
fundament und der dadurch gestiftete Erwar-
tungshorizont ausgelöscht sind. Der ursprüngli-
che und dann definitiv beibehaltene Titel Musik
für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta
(in 4 Sätzen) trifft genau den historischen Sach-
verhalt.«

1936 Carl Orff (1895-1982): »Carmina
burana« in Frankfurt am Main

»Carmina burana«, Lieder aus Benediktbeuren,
nennt man eine (heute in München befindliche,
nicht mehr ganz vollständige) Handschrift der
Zeit um 1230 aus Süddeutschland. Sie enthält die
umfangreichste, bedeutendste und (durch Carl
Orff) berühmteste Sammlung vorwiegend weltli-
cher lateinischer, aber auch mittelhochdeutscher
Lieder. Dem Charakter der Sammlung eines ver-
mutlich klösterlichen Repertoires entsprechend,
finden sich darin auch einige geistliche Spiele.
Die Texte sind – für das 13. Jahrhundert ganz un-
gewöhnlich – nach Themenkreisen geordnet: Mo-
ralisch-satirische Dichtungen, Liebeslieder,
Trink- und Spielerlieder, geistliche Dramen. Die
etwa 320 Texte entstammen verschiedenen Tei-
len Europas und der Zeit des 12. und beginnen-
den 13. Jahrhunderts. Eine Reihe von Liedern
(etwa 50) und die Texte von 4 der Spiele sind
neumiert. Nach den linienlosen Neumen kann
man die Weisen jedoch nicht lesen. Trotzdem
sind etwa 50 Melodien nach Parallel-Überliefe-
rungen der Stücke wiedergewonnen. Daß alle
Texte zum Singen bestimmt sind und daß die
geistlichen Spiele für den Vortrag mit einer me-
lodischen Erklingensweise (Gregorianik) rech-
nen, ist eindeutig.

Aus diesen Texten wählt Carl Orff etwa 25
aus, »vertont« sie und verbindet sie unter dem Ti-
tel Carmina burana zu einer »szenischen Kanta-
te«. Später stellt er die »Cantiones profanae«
Carmina burana mit den »Ludi scenici« Catulli
carmina und dem »Concerto scenico« Trionfo di
Afrodite zusammen als »Trittico teatrale« unter
dem Gesamttitel Trionfi (1953). Was meint das:
»Orff vertont«, und: »Orff stellt zusammen«?
Orff verwendet keine überlieferten Melodien; er
historisiert nicht; wenn etwas von mittelalterli-
chen Elementen in seine Musik eingegangen ist,

so ist sie doch ganz und gar Neue Musik. Damit
ist das Wesentliche aber nicht gesagt! Dieses ist
vielmehr so zu verstehen, wie es Thomas
(1959/61, und andernorts) dargestellt hat: »Die
Werke umfassen in einem Akt der ›Rückver-
wandlung‹ (Schadewaldt) verschiedene Räume,
Zeiten, Haltungen und Formstrukturen. Sie ver-
gegenwärtigen mit musikalischen Mitteln mythi-
sche, legendäre, religiöse, symbolische Bewußt-
seinslagen und typische Daseinsbereiche des
Menschen in europäischen Ursprungs- und Wen-
dezeiten und stellen sich somit als schöpferische
Interpretationen dar. Daher läßt sich bei Orff
zwischen ›Bearbeitung‹ (Monteverdi), ›Um-Fas-
sung‹ durch musikalische Mittel (Shakespeare,
Sophokles-Hölderlin), ›Inszenierung‹ lyrischer
Dichtung aus visueller Bild- und Bewegungsvor-
stellung (Trionfi) und eigener Dichtung (Mond,
Kluge, Bernauerin, Osterspiel, Weihnachtsspiel,
Rahmenspiel der Catulli carmina) keine scharfe
Grenze ziehen. In den Carmina burana wie über-
haupt in den Trionfi ist zum Beispiel das Szeni-
sche nur skizziert; bildliche, gestisch-mimische
und tänzerische Verwirklichung bleiben offen als
letzte Stufe der Interpretation. Grundsituationen
des Menschen und der Welt werden parabolisch
und symbolisch figuriert. So stellt Orffs Bühne
den Anspruch des ›Welttheaters‹.« Die Musik
wirkt dabei gleichsam als Negativ der Sprache,
sie ist weder deren Duplikat noch Surrogat, we-
der Ausdruck noch Untermalung, sie steht viel-
mehr in Funktion für den Klang, sie ist Klangre-
gie für die Sprache, wo sie über das einfach ge-
sprochene Wort hinaus erklingen soll: Die Musik
leiht dem Wort ihre Möglichkeiten der rhythmi-
schen Motorik, der psalmodierenden Rezitation,
der Koloratur, des Arioso bis hin zur Arie. Hinzu
kommt ein in seiner Zusammensetzung vom
»Ausdrucksorchester« ganz verschiedener Instru-
mentalklangkörper, der eine Art von Klangraum
zu schaffen hat, in den hinein das Wort erklingen
kann, der die Sprache umfangen kann. Dieser
Klangraum entsteht nicht wie sonst mittels einer
entwickelnden, auf Fortspinnung oder auf thema-
tischer Arbeit beruhenden musikalisch-komposi-
torischen Satztechnik, sondern über musikalisch-
statische Fundamentaltechniken wie Bordun, Or-
gelpunkt, Tonwiederholung, Ostinato, Wechsel-
klang, Dur-Moll-Wechsel als vorharmonischer
Klangflächenkontrast, Mixturspaltung und -bal-
lung u.ä. Der Klang wird dabei in der Regel aus
Formeln oder Klangzellen entwickelt, und zu-
gleich werden über erkennbar abschnittsweise
gebildete Wiederholungen musikalische Formen
gebildet (Rondo-Architektur). Dieselbe Klang-
technik bestimmt auch den Bau der Chorpartien
und a cappella-Sätze. Als Folge des so entstehen-
den lebendigen – um nicht zu sagen: leibhaftigen
– Erklingens der Sprache entsteht ein merkwürdi-
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ges Bedürfnis nach szenischer Ausführung, näm-
lich in einem Raum, der es gestattet, die Wirkung
von Wort und Musik in der erklingenden Sprache
durch optische Mittel zu unterstützen und so zu
vertiefen. Freilich kann gerade ein Theaterraum
den Zuhörer auch zu falschen Erwartungen und
Einstellungen verführen, etwa als ob es sich hier
wie bei einer Oper darum handle, einen Ablauf
von äußeren Geschehnissen durch Musik mit-
und nachzugestalten. Diese Auffassung würde
die Bedingung einer »szenischen Kantate« jedoch
verkennen, die niemals dramatisch-erzählend
sondern nur zuständlich-schildernd sein darf, und
deren erklingende Texte keine Vermengung mit
»Handlungen« sondern höchstens ein bildhaftes
Symbol vertragen: Keine Theaterwirkung ist be-
absichtigt sondern die sich an alle Sinne wenden-
de Raumwirkung erklingender Sprache.

Beim Erscheinen der Carmina burana zieht
Orff alle seine bis 1935 erschienenen Werke
zurück (mit Ausnahme vom Schulwerk, von
den Monteverdi-Bearbeitungen Klage der
Ariadne (1925/1940) und Tanz der Spröden
(1925/1940) und von der Entrata nach Wil-
liam Byrds The Bells für 5 getrennte Orche-
ster). Mit diesem Schritt zieht Orff für sein
vergangenes Werk und für sein zukünftiges
die Konsequenz aus der Tatsache eines neuen
musikalischen Bewußtseins seiner Zeit.
Fortan steht seine Komposition auf neue Wei-
se im Dienst von Musik und Sprache, von
Musik als Geschichte.

1936 Zum ersten Mal wird ein Konzert
auf Tonband »mitgeschnitten«

Nach enger und langer Zusammenarbeit zwi-
schen den Firmen BASF (verantwortlich für den
Tonträger) und AEG (verantwortlich für das Auf-
nahme- und Wiedergabegerät) gelingt als erste
Aufnahme auf Tonband (Magnetband): ein Kon-
zert des London Philharmonic Orchestra unter
Leitung von Sir Thomas Beecham am 19. No-
vember 1936 im »Feierabendhaus« der BASF in
Ludwigshafen am Rhein. (Programm: Vaughan
Williams: Die Wespen des Aristophanes, Ouver-
türe; Mozart: Sinfonie Es-dur KV 543; Frederic
Delius: Zwei Stücke für kleines Orchester; Rim-
ski-Korsakow: Einleitung und Festlicher Zug aus
Der Goldene Hahn; Dvořák: Symphonie G-dur
op. 88)

1936-1962 Karl Amadeus Hartmann
(1905-1963): 8 Symphonien

Im 20. Jahrhundert große Symphonien mit weit-
gespanntem Duktus und riesigen Melodiebögen
zu schreiben, das ist gewiß außergewöhnlich –
außergewöhnlich wie schon der Werdegang eines
Künstlers, der seine Lehre in den 20er Jahren in
München bei Joseph Haas beginnt, sie bei Her-
mann Scherchen und noch 1941/42 bei Anton
von Webern fortsetzt, der im »Dritten Reich« als
»entartet« Aufführungsverbot, im Ausland aber
durchaus Erfolge hat. Hartmann macht sich die
Kompositionsweise der Schönberg-Schule nie zu
eigen – und wird doch von einem ihrer Hauptver-
treter, von Luigi Nono, mit Entschiedenheit ver-
teidigt: »Würde man sich tatsächlich auf eine ab-
strakte Betrachtung der expressiven Leiden-
schaftlichkeit und der kontrapunktischen Vielfalt
der Musik K. A. Hartmanns und auf diese beiden
eigentlich einander entgegengesetzten Pole be-
schränken, wäre einem die menschliche Fülle, die
sie belebt, entgangen. Es geht also nicht um zwei
entgegengesetzte Pole, sondern um den Nieder-
schlag einer menschlichen Intentionalität in ihrer
dynamischen Unaufhaltsamkeit von a) Unduld-
samkeit für aktuelle Strukturen, die die Tendenz
haben, sie zu unterdrücken; jene werden aber
dann in einer sich ausbreitenden Klangmaterie
entstellt und zerstückelt – nicht das Erreichen des
›Höhepunkts‹ aus einer symphonischen Entwick-
lung heraus, sondern seine Zerstörung – b) und
darin Ausbreitung eines verschiedenartig tragi-
schen Gesanges auf der Suche nach einer wirkli-
chen Perspektive. Aus diesem Grunde stellt K. A.
Hartmann in der heutigen deutschen musikalisch-
menschlichen Problematik erregenderweise eine
authentische Weise des Einens und des Suchens
dar.«

1937 Paul Hindemith (1895-1963): 
»Unterweisung im Tonsatz« I

Wie alle seine Zeitgenossen stößt auch Paul Hin-
demith bei Überlegungen zu den Konsequenzen,
die er als Musiker des 20. Jahrhunderts aus der
geistigen Situation der Zeit zu ziehen hat, auf
Fragen des »musikalischen Materials« und seiner
Grundlagen. Diese sucht er aufgrund seiner kom-
positorischen Erfahrung zu beantworten, und
zwar sogleich in einem Lehrbuch »Unterweisung
im Tonsatz«.

»Fühlt sich heutzutage ein Musiker zur Be-
wahrung und Weitergabe der Satzkunst beru-
fen, so sieht er sich in dieselbe Stellung der
Abwehr gedrängt wie damals Johann Joseph
Fux [1725]. In erhöhtem Maße sogar, denn
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auf keinem Gebiete künstlerischer Arbeit ist
nach einer Zeit virtuoser Überspitzung der
Kunstmittel und ihrer Anwendungsformen ei-
ne derartige Verwirrung eingetreten wie gera-
de hier. Wir begegnen ihr häufig in einer
Satzweise, welche die Töne nach keinen ande-
ren Richtpunkten zusammenstellt als denen,
die ein willkürlich schaltender Geist sich
setzt, oder die ihm die leicht und trügerisch
über die Tasten gleitenden Finger vorspiegel-
ten. Was bei freigebigster Zubilligung persön-
licher Eigenheiten dem Verständnis des Fach-
mannes nicht mehr zugänglich ist, kann un-
möglich dem einfältigen Hörer überzeugender
erscheinen. Es heißt zwar in den Meistersin-
gern, daß der Tonsetzer sich selber die Regel
zu stellen und ihr dann zu folgen habe. Das
wird jedoch ausdrücklich einem Meister zuge-
billigt, und dazu einem, der die naturgegebe-
nen Untergründe seiner Arbeit erschaut oder
mindestens erfühlt… – Wenn die Verwirrung
der Satzkunst nicht noch weiter um sich grei-
fen soll, wenn die zwiespältigen Ergebnisse
einer überalterten Lehre zu der Unsicherheit
nicht noch ärgeres Unheil bringen sollen, muß
endlich wieder ein tragfähiger Unterbau ge-
schaffen werden… – Der Lehrer wird in die-
sen Blättern die Grundzüge des Tonsatzes fin-
den, wie sie aus der natürlichen Beschaffen-
heit der Töne sich ergeben und deshalb alle-
zeit Gültigkeit haben. Er soll versuchen, als
Erweiterung seiner bisherigen Kontrapunkt-
und Harmonielehrbücher, die ihm nur stilge-
schichtliche Übungen boten – jene auf dem
Vokalstil des siebzehnten, diese auf dem In-
strumentalstil des achtzehnten Jahrhunderts
beruhend –, sich eine neue Handwerkslehre
anzueignen, die ihm von dem festen Grunde
engster Naturverbundenheit aus Streifzüge in
Bezirke des Tonsatzes erlaubt, deren gesetz-
mäßige Durchdringung ihm bis heute ver-
wehrt geblieben ist.«

Nun beruht Hindemiths Unterweisung im Tonsatz
auf teilweise falschen Annahmen über die Natur
der Töne und auf der ebenfalls falschen Annah-
me, daß alle Musik auf dieser Welt ihre Voraus-
setzungen einzig und allein in der Natur habe.
Aufgrund dieser Annahmen glaubte Hindemith,
Regeln für die Komposition formulieren zu kön-
nen, die für alle Musik und alle Zeit gültig seien
und bleiben könnten. Er ist deshalb oft und heftig
kritisiert worden. Schwerer wiegt eine andere
Kritik, wiegen andere Fragen: »Schon in seiner
ungebärdigen Periode zog es den Ambivalenten
zur Autorität im Ideal der Rekonstruktion einer
wie einst die Tonalität allgemein verbindlichen
Musiksprache. Die Unvereinbarkeit dieses Ideals
mit den emanzipatorischen Momenten seiner ei-
genen Arbeit focht ihn nicht an… In Hindemiths
Inflationsmusiken, der Klaviersuite 1922 und
dem Donaueschinger Foxtrottfinale ist das ›So

kann es nicht weitergehen‹ gleichsam mitkompo-
niert.« An diese Bemerkung Adornos (1968)
schließt sich die Frage an, die viele, die über Hin-
demith und seine Entwicklung schreiben, nicht
stellen, jedenfalls nicht untersuchen. Ist wirklich
das »So kann es nicht weitergehen!« von Anfang
an mitkomponiert? Wie steht es überhaupt mit
Hindemiths Stil und dessen Entwicklung, wie mit
der Kompositionstechnik in Werken verschiede-
ner Entwicklungsstufen? Ist seine Unterweisung
im Tonsatz wirklich eine Konsequenz der Ent-
wicklung seines Stils und seiner Kompositions-
technik? Sie ist es. (Zwink 1974) Und doch fol-
gen ihm viele auf seinem Weg nach, ohne im en-
geren Sinne Schüler von ihm zu sein. Auf wel-
chem Weg? Hindemith sagt es selbst (1963):
»Ein Kompositionsstil, der sich nicht zu einfach-
sten Ausdrucksformen reduzieren läßt und nur
für unsere musikalischen Luxuseinrichtungen der
Symphonieorchester, Opernhäuser und überzüch-
tete Solisten arbeiten kann, hat in einer demokra-
tischen Welt keine Daseinsberechtigung, er wird
über kurz oder lang an seiner eigenen Nutzlosig-
keit zugrundegehen.« Hier zeigt sich Hindemiths
soziales und humanes Engagement – und das
macht Schule, jedenfalls damals. Der Plöner Mu-
siktag ist ihm so wichtig wie seine großen Orche-
sterwerke. Auch die Neue Musik soll für alle
Menschen da sein. Dementsprechend richtet sich
auch seine Kritik niemals gegen bestimmte Wer-
ke als solche oder gegen bestimmte Komponi-
sten, sie bezieht sich immer nur auf Kompositi-
onstechniken, und wenn wir heute seinen Text
von 1963 nachlesen, dann können wir ihm kaum
widersprechen: »Auf dem Papier sehen die dode-
kaphonen Anordnungen wunderschön aus. Jedes
Kind kann die da herrschende bürokratische Ord-
nung erkennen und bewundern, aber selbst der
beste Musiker fragt sich vergebens, warum bei
dieser Organisationseuphorie ausgerechnet das so
stabile Klangelement der Harmonie vom Zahlen-
wesen sozusagen nur notdürftig angekratzt wird,
ja warum in einem das Ohr ansprechenden Aus-
drucksmedium überhaupt Organisationsmittel an-
gewendet werden müssen, die lediglich dem Au-
ge erkennbar sind – es ist nämlich unmöglich,
vom dodekaphonen Aufwand auch nur das Ge-
ringste im musikalischen Sinne hörend zu verste-
hen…« Tatsächlich ist diese Technik allzu leicht
erlernbar. Herbert Eimert bringt es bei ihrer Dar-
stellung auf ein dünnes Reclam-Büchlein (1950).
Das scheint Hindemith wirklich zu wenig. Nun
ist aber nicht zu leugnen, daß trotz dieser Tech-
nik oder gar mit ihrer Hilfe Schönberg, Berg und
Webern großartige Werke zustande gebracht ha-
ben. Das hat auch Hindemith erkannt, sonst hätte
er kaum Schönbergs Streichquartette in seinen
Züricher Vorlesungen behandelt. Seine heftige
Theorie-Kritik steht vielmehr mit der Tatsache in
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Zusammenhang, daß er glaubt, mit seiner Unter-
weisung im Tonsatz allgemein verbindliche
Grundlagen für das Komponieren von heute ge-
ben zu können. Das kann es aber nicht mehr ge-
ben, weil wir heute keine gemeinsame musikali-
sche Sprache (Syntax) mehr haben wie noch das
vorige Jahrhundert, wo alle Komponisten mit der
gleichen Handwerkslehre ausgerüstet waren.
Heute gibt es nur Individualstile, und jeder Kom-
ponist muß seine Sprache selbst finden. Wir su-
chen das Besondere, das Originelle und Charak-
teristische einer Tonsprache. Wir können also
auch im Unterricht nicht mehr »die« anwendbare
Handwerkslehre vermitteln, sondern nur noch
Fertigkeiten allgemeiner Art, die sich am besten
an »erkaltetem Material« – an Fux und Palestrina
– entwickeln lassen (Bialas 1988). Hindemiths
Unterweisung erreicht ihr Ziel, nämlich allgemei-
ne Gültigkeit, also gerade nicht, weil sie an ei-
nem Personalstil entwickelt und obwohl sie
(schein-)historisch gedacht ist.

Eine zweite erweiterte Auflage der Unterwei-
sung erscheint bei Schott in Mainz 1940, der
zweite Band Übungsbuch für den zweistimmi-
gen Satz daselbst 1939, der dritte Band
Übungsbuch für den dreistimmigen Satz da-
selbst 1970, ein vierter Band bleibt Fragment.

1937 Glenn Miller (1904-1944) gründet
seine Big Band

Alle wirklich guten Tanzorchester und Jazzbands
haben ihren eigenen Sound, aber keine hat damit
ein so weltweites Echo, einen so modern-heiteren
Widerhall wie die Big Band des Posaunisten
Glenn Miller mit ihrem typischen (und oft verge-
bens nachgeahmten) »Glenn Miller-Sound«. Frei-
lich, in den besten Titeln (In The Mood, Moon-
light Serenade, American Patrol, I Got Rhythm,
Pennsylvania Six-Five Thousand) ist die Verbin-
dung zwischen moderner Unterhaltungs-Tanzmu-
sik und Jazz auch geglückt wie selten sonst.
Noch lange nach dem Zweiten Weltkrieg wirkt
diese Musik – gewiß nicht die schlechteste Aus-
drucksform des American Style of Live.

1938 Ausstellung »Entartete Musik« 
bei den »Reichsmusiktagen« 
in Düsseldorf

Am 19. Juli 1937 wird in München in der Gale-
riestraße eine Ausstellung »Entartete Kunst«
eröffnet, die danach auch in anderen Städten ge-
zeigt wird. Rund 600 Werke von 110 Künstlern
werden in absichtlich chaotischer Aufhängung
dargeboten und mit geifernden Parolen verhöhnt,

darunter Werke von Barlach, Beckmann, Corinth,
Kandinsky, Kirchner, Klee, Lehmbruck, Nay,
Nolde, Schlemmer. Mehr als zwei Millionen Be-
sucher sehen bis Ende November diese Schand-
schau. Einen Tag zuvor haben die Nationalsozia-
listen die erste »Große Deutsche Kunstausstel-
lung« im neu errichteten »Haus der Deutschen
Kunst« eröffnet. Hier wird mit 900 Werken die
sogenannte »gesunde Kunst des deutschen
Volkes« gefeiert, für die Breker, Peiner, Thorak,
Ziegler vorbildlich sind. Die »Entarteten« erhal-
ten Ausstellungs-, zum Teil Arbeitsverbot, ihre
Werke werden aus den Museen entfernt; viele
Bilder werden ins Ausland verkauft, einige sogar
verbrannt. Die meisten der so verfemten Künstler
entschließen sich zur Emigration.

Neben bildenden Künstlern werden auch
Komponisten als »entartet« abgestempelt, vor an-
deren Arnold Schönberg und seine Schüler We-
bern und Berg, aber auch Hindemith, Křenek,
Schreker und andere. Bei den »Reichsmusiktagen
1938« in Düsseldorf organisiert Hans Severus
Ziegler eine Ausstellung »Entartete Musik«,
durch die vor allem Werke jüdischer, damals be-
reits überwiegend verbotener, auf jeden Fall ver-
femter Künstler angeprangert werden sollen.
Merkwürdigerweise ist die Ausstellung nahezu in
Vergessenheit geraten, bis der Berliner Musikpu-
blizist Albrecht Dümling und der Intendant des
Düsseldorfer Symphonieorchesters Peter Girth
die Ausstellung zu rekonstruieren und zu doku-
mentieren versuchen. Trübseliges Kernstück des
rekonstruierenden Katalogs (1988) wie damals
der Begleittexte ist der Wortlaut einer »Abrech-
nung« mit der »Entarteten Kunst« von H. S.
Ziegler, böseste Hetze und Diffamierung Anders-
denkender, »Andersrassiger«. Das Eiferertum fei-
ert Triumphe. Ebenso schlimm allerdings und be-
schämend ist, daß viele von diesen Eiferern nach
1945 ungeschoren davonkommen und weiterar-
beiten können, gar an Hochschulen.

»Dinge, die geschehen sind, können sich je-
derzeit wiederholen…«, meint Aribert Rei-
mann in einem Kommentar. Ich glaube das
nicht – aber ich kann mir heute auch tatsäch-
lich nicht mehr vorstellen, daß ich damals als
Gymnasiast und als Student an der Musik-
hochschule niemals ein Werk von Mendels-
sohn habe hören können oder gar spielen dür-
fen. Und ich sollte es mir vorstellen können!
Mendelssohn war verboten. Warum? Men-
delssohn war Jude und seine Musik »art-
fremd«. Alle Musik von Juden war verboten.
Mag ein solches Verbot uns auch heute völlig
unbegreiflich scheinen, wir sollten nicht ver-
gessen, daß es auch bis vor kurzem einen
deutschen Staat gegeben hat, der zwar nicht
die Musik von Juden aber die Kunst von un-
liebsamen Bürgern verboten hat.
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Daß große Musiker wie etwa Richard
Strauss und Wilhelm Furtwängler sich mit
dem Naziregime arrangiert haben, ist
schlimm, vielleicht auch unverzeihlich, kaum
aber ganz unverständlich. Der Künstler muß
seinen Beruf ausüben, der Musiker muß Mu-
sik machen – und die Musik selbst hat, wie
schon an anderer Stelle angedeutet, mit den
politischen Entscheidungen ihrer Urheber
nichts zu tun, sie läßt sie nicht einmal ahnen.
Größe in der Musik ist mit politischem, ja mit
charakterlichem Versagen durchaus vereinbar,
wenn uns dies auch fatal dünkt.

1938 Paul Hindemith (1895-1963): 
Oper »Mathis der Maler« in Zürich

Am 25. November 1934 veröffentlicht Wil-
helm Furtwängler in der Deutschen Allgemei-
nen Zeitung einen Artikel unter der Über-
schrift »Der Fall Hindemith«. Mit diesem Ar-
tikel versucht er, sich der verhängnisvollen
nationalsozialistischen Kulturpolitik entge-
genzustellen, jedenfalls für den Fall Hinde-
mith. Der Artikel schließt mit einem Appell:
»Zuerst auf Hindemith aufmerksam wurde die
Musikwelt im weiteren Sinne durch ein
Streichquartett op. 16. Unter der Einwirkung
dieses Werkes – das in gewisser Weise epo-
chemachend wurde – und der ihm folgenden
ähnlich gearbeiteten Werke erstand damals ei-
ne ganze Generation von Kammermusik-
Komponisten, und wenn deren Arbeiten im
allgemeinen über die Bedeutung von Experi-
menten schließlich nicht hinauskamen, so
kann man dies nicht Hindemith zur Last le-
gen. In seinen eigenen Veröffentlichungen
dieser ersten Zeit verbindet sich angeborene
satztechnische Meisterschaft, ein eigentümli-
ches Maßhalten und Sinn für die Erfordernis-
se kammermusikalischen Stiles mit lebendiger
Frische, Unbekümmertheit, ja Kühnheit und –
zumal in den langsamen Sätzen – einer
schlichten, nach innen gewandten, tiefen
Empfindung. Auch das Ausland wurde damals
auf ihn aufmerksam: und das nicht nur wegen
seines musikalischen Könnens, sondern mehr
wohl noch wegen des Vorwärtsweisenden,
Zukunftsträchtigen, das in seinen Arbeiten,
zum erstenmal auf deutschem Boden, sich
Bahn brach: ein bewußt-entschiedenes Ab-
rücken von der vorhergegangenen Epoche des
›Wilhelminischen Pathos‹, der falsch verstan-
denen Wagner- und Strauss-Nachfolge:
Schlichtheit, Sachlichkeit, Einfachheit anstatt
eines Vertonens philosophischer Ideen oder
eines spätromantisch überhitzten Stimmungs-
Musizierens, wie es um ihn herum vorwie-
gend getrieben wurde.

Wenn man nach diesen ersten Werken – zu
denen auch noch aus späterer Zeit so manches

zu rechnen wäre (z.B. das Marienleben) – ein
Bild des Komponisten Hindemith zu um-
reißen versuchte, müßte man ihn, der ja auch
blutsmäßig rein germanisch ist, als einen aus-
gesprochen ›deutschen‹ Typus bezeichnen.
Deutsch in seiner schlicht-handwerklichen
Gediegenheit und gerade-kernhaften Art
ebenso wie in der Keuschheit und Zurückhal-
tung seiner relativ seltenen Gefühlsausbrüche.
Das letzte bisher von ihm erschienene Werk,
die Symphonie aus der Oper ›Mathis der Ma-
ler‹, hat diesen Eindruck von neuem bestätigt.
Es hat überall, wo es seit seiner Uraufführung
in Berlin im März 1934 erklang, sehr stark ge-
wirkt, und zwar auch auf solche, die sonst
nicht gerade seine Freunde waren. Es bedeu-
tet, wie schon gesagt, keine konjunktursüchti-
ge ›Umstellung‹ Hindemiths, sondern viel
eher – wenn man so will – eine Rückkehr zu
seinen Anfängen, eine Rückkehr zu sich
selbst.

Vor acht Monaten, als dies Werk erschien,
ließ man ihn – vielleicht aus unbewußter
Scheu, in kulturelles Werden von außen her
einzugreifen – noch so ziemlich in Ruhe.
Heute versucht man, ohne daß er inzwischen
etwas weiteres veröffentlicht hat, das Ver-
säumte nachzuholen, ihn öffentlich zu diffa-
mieren, ihn – worauf es schließlich hinauskä-
me – aus Deutschland zu vertreiben. Dazu
scheint kein Mittel zu gering: man verschmäht
es in diesem Zusammenhang nicht einmal, ge-
legentliche Persiflagen auf falsch verstande-
nen Puccini und Wagner, die es von ihm gibt,
hervorzuholen – als ob Hindemith nicht wüß-
te, wer Wagner war! Natürlich lassen sich bei
einem Komponisten, der so viel geschrieben
hat, und dessen Werke gedruckt vorliegen und
nur eingesehen zu werden brauchen, leicht
nachträglich ›Jugendsünden‹ hervorholen.
Hindemith hat sich niemals politisch betätigt:
wo kämen wir überhaupt hin, wenn politi-
sches Denunziantentum in weitestem Maße
auf die Kunst angewendet werden sollte?

Sicher ist, daß für die Gestaltung deutscher
Musik in der Welt keiner der jungen Genera-
tion mehr getan hat als Paul Hindemith. Im
übrigen ist es heute natürlich nicht abzusehen,
welche Bedeutung das Werk Hindemiths ein-
mal für die Zukunft haben wird. Das ist es
aber auch gar nicht, was hier zur Diskussion
steht. Es handelt sich hier, viel mehr noch als
um den besonderen ›Fall Hindemith‹, um eine
allgemeine Frage von prinzipiellem Charak-
ter. Und weiter noch, auch darüber müssen
wir uns klar sein: wir können es uns nicht lei-
sten, angesichts der auf der ganzen Welt herr-
schenden unsäglichen Armut an wahrhaft pro-
duktiven Musikern, auf einen Mann wie Hin-
demith so ohne weiteres zu verzichten.« So
Wilhelm Furtwängler 1934.
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Hindemiths Oper »Mathis der Maler« entsteht
1934. Die Uraufführung findet 1938 in Zürich
statt, die ersten deutschen Aufführungen 1946 in
Stuttgart, 1948 in Berlin. 1959 schreibt H. H.
Stuckenschmidt anläßlich einer neuen Auf-
führung in Berlin einen »Rückblick auf Mathis
der Maler«. Diese Rezension für die FAZ enthält
konzentriert alles, was zu Hindemiths zentralem
Werk und zu seiner Stellung in der Geschichte
der Neuen Musik zu sagen ist. Wir zitieren des-
halb auch diese zweite – gleichsam ebenfalls au-
thentische – Quelle ausführlich: »1938 gab es in
Europa zwei Uraufführungen von Opern, deren
Komponisten in ihren Heimatländern als uner-
wünscht galten: Paul Hindemiths Mathis der Ma-
ler in Zürich, Ernst Křeneks Karl V. in Prag. Die
Zürcher Premiere hatte erstaunlich viele Men-
schen aus Deutschland angelockt; man traf Leute
wieder, die in dem charakteristischen Zustand der
inneren Emigration nördlich des Bodensees vor-
läufig weiterlebten. Hindemiths Person und sein
Werk waren damals Magnetpole eines vorsichti-
gen kulturellen Widerstandes; die Schallplatten
mit der Mathis-Symphonie kursierten als halb le-
gale Konterbande im ›Dritten Reich‹. Um all das
war eine Aura von melancholischer, aber harmlo-
ser Verschwörung, an der die Wirkung sich ver-
tiefte.

Der politische Akzent des Mathis-Librettos
war 1948, als die Berliner Staatsoper (nach der
Stuttgarter) das Werk zur Diskussion stellte, noch
sehr spürbar. Die Bücherverbrennung, die Auf-
lehnung des Malers gegen Macht und Gewalt, die
im Abschiedsbild symbolisierte Weltflucht: Es
war alles erlebt worden, vom Autor wie von den
Zuschauern. Diese Erlebtheit legitimiert das
Stück, erhält es lebendig, macht es wichtig trotz
seiner Schwächen. Hindemith ist durch die Erfah-
rung der dreißiger Jahre intellektuell und künstle-
risch zu einer Vertiefung genötigt worden, die
selbst seinen religiösen Musiken vor 1930 (etwa
dem Marienleben) fehlt. Allerdings verbündet
sich diese Wandlung mit einer immer bewußteren
Renegation der früheren Aesthetik. Wie der Ma-
this-Text das politische Bekenntnis des Brecht-
schen Lehrstücks, das kabarettistische von Mar-
zellus Schiffers Neues vom Tage und das arti-
stisch-materialistische des Bennschen Unaufhör-
lichen liquidiert, so hält die Partitur Abstand von
allem Modernismus der zwanziger Jahre.

Mathis der Maler hat Wagnersche Dimensio-
nen, die Musik ist von einem symphonischen
Geist getragen, der ganze Szenen und Akte als
›durchkomponiert‹ wirken läßt. Eine ›Idée fixe‹,
ganz im romantischen Sinne der Begriffe, herrscht
vom Engelskonzert bis zu dem dramatischen
Höhepunkt des Versuchungsbildes: ein Volkslied
des 16. Jahrhunderts ›Es sungen drei Engel ein
süßen Gesang‹. Aus den Intervallen, namentlich

der fallenden Quint, deren Grundgestalt und
Spiegelform nicht nur das Engelskonzert durch-
zucken, entwickelt Hindemith sein motivisches
Material. In der Beschwörung solchen Volkslied-
geistes, im Archaisch-Volkstümelnden, ist die
Komposition so reich wie begrenzt. Hindemith
beherrscht den Tonfall virtuos, und die artistische
Freude, die man daran hat, gleicht der an alten
Mundarten in modernen Dialogen. Das andere ar-
chaische Element, die Weihe-Aura der gregoria-
nischen Melodien vom ›Lauda sion salvatorem‹
bis zum ›Hallelujah‹, verbindet sich Hindemiths
Personalstil nicht so ganz reibungslos. Hier tritt,
namentlich in den letzten Takten des dramatisch
so wirksamen Antonius-Bildes, die Absicht zu
klar hervor. Wo echte Trauer herrscht, ist der Ton
am überzeugendsten; in der Grablegung, den dif-
fusen und zarten Stimmen, die das Verlöschen
Reginas begleiten, hat Hindemith sich auch die
inspirierte Freiheit des melodischen und harmo-
nischen Erfindens bewahrt, die ihn als großen
Komponisten ausweist.

Es gibt in der Oper nach Wozzeck nicht vieles,
das den Vergleich mit den besten Mathis-Szenen
aushält. Dabei ist das Stück nicht eigentlich dra-
matisch. Sein Tonfall [Text von Hindemith
selbst] ist episch, erzählend, Bilderbogen illu-
strierend. Doch man könnte eine illustre Ahnen-
reihe berühmter Opern aufstellen, die solchen
Mangel mit ihm teilen, von Händel über Fidelio
bis Palestrina…

Der Abend hinterläßt geteilte Wirkung. Sein
Erfolg steigert sich am Schluß langsam zu
Ovationen für Fischer-Dieskau, den Hauptdar-
steller, zu starkem Beifall für alle Mitwirken-
den. Mathis ist und bleibt Dokument einer er-
regenden geschichtlichen Situation, aber auch
Wendepunkt im Schaffen eines Musikers, der
von den ihm offenstehenden Freiheiten die
der Resignation gewählt hat.« Besser kann
man die Wende in Paul Hindemiths Lebens-
werk, wenn es denn überhaupt eine echte
Wende ist, seine Position im Problemfeld der
Neuen Musik des 20. Jahrhunderts und
schließlich den Mathis selbst nicht beschrei-
ben.

1938 Boris Papandopulo (1906-1991):
Sinfonietta für Streichorchester

Wahrscheinlich der interessanteste und bestimmt
einer der profilierten Komponisten Kroatiens in
diesem Jahrhundert, ist Papandopulo zugleich ei-
ner der vielseitigsten. Er schreibt, formal klar,
technisch elegant und im Ausdruck ansprechend,
Werke für alle musikalischen Gattungen und
durchaus auch in verschiedenen Kompositionssti-
len, vom Neoklassizismus bis zur Dodekaphonie.
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Zu seinen besten Kompositionen gehören außer
der Sinfonietta für Streichorchester das 2. Kla-
vierkonzert, das Concerto da Camera, einige
Klavierwerke (Kontradanca, Selo, Kolo), die
Kantate Stojanka, majka Knežopoljka, das Orato-
rium Passion und die Hochzeitslieder.

1938/39 Hugo Distler (1908-1942):
Mörike-Chorliederbuch op. 19

Distler studiert in Leipzig bei Hermann Grabner
Tonsatz, bei Carl A. Martienssen Klavier und bei
Günther Ramin Orgel: nicht nur die bestmögliche
Ausbildung sondern auch eine tiefe Prägung für
den sensiblen, genial begabten Musiker. 1931
geht er als Organist an St. Jakobi nach Lübeck.
Dort begegnet er der norddeutschen Orgelmusik
in noch immer lebendiger kirchenmusikalischer
Tradition. Hier entsteht der Großteil seiner geist-
lichen Werke, darunter Deutsche Choral-Messe
(1931), Der Jahrkreis (1932/33), Choral-Passion
(1933), Die Weihnachtsgeschichte (1933), Geist-
liche Chormusik (1934-1941). 1937 wird er als
Kompositionslehrer an die Musikhochschule
nach Stuttgart berufen, 1940 nach Berlin. Sein
Ruf in der deutschen evangelischen Kirchenmu-
sik ist groß wie der keines anderen. Aber für die
Nazis gehört er zu den »Entarteten«. An Allerhei-
ligen 1942 setzt er seinem Leben selbst ein Ende.
– Distler ist mit seinen Chor- und Orgelwerken,
welche die motettische und konzertante Kunst
des 16. bis 18. Jahrhunderts in einer herben, emp-
findungsstarken Tonsprache neu aufleben lassen,
der bedeutendste Vertreter einer modernen evan-
gelischen Kirchenmusik. Sein durchaus »zeit-
genössischer« Chorstil in einer tonal und rhyth-
misch freien Schreibweise findet seine Vollen-
dung in den den Texten ebenbürtigen Vertonun-
gen seines Mörike-Chorliederbuches (1. Teil für
gemischten Chor, 2. Teil für Frauenchor, 3. Teil
für Männerchor). – Leider weniger bekannt ist
sein Cembalokonzert op. 14 (1935/36), das frei-
lich auch eher Hoffnungen macht auf einen neuen
Instrumentalstil in Deutschland, als daß es selbst
schon gültige Formulierung wäre.

1941 Hanns Eisler (1898 – 1962): 
Quintett »Vierzehn Arten den Regen
zu beschreiben«

Mit der Kammer-Symphonie (1940) gehört das
ebenfalls zwölftönig komponierte Quintett (mit der
instrumentalen Besetzung von Schönbergs Pierrot
Lunaire) Vierzehn Arten den Regen zu beschreiben
op. 70 zu Eislers komplexesten und avanciertesten
Kompositionen. Deren Bezug zu dem Dokumentar-

film White Flood und Joris Ivens Filmstudie Regen
ist in dem gemeinsam mit Adorno verfaßten Buch
Komposition für den Film erläutert. Stellvertretend
für Eislers insgesamt acht Partituren zu Hollywood-
filmen werden in diesem Buch auch mehrfach mo-
dellhafte Passagen aus der Musik zu Hangmen Also
Die (1942 – 43), einem von Brecht und Fritz Lang
konzipierten Antinazifilm, diskutiert. Eine ästheti-
sche Objektivation der subjektiven Erfahrungen im
Hollywooder Exil und zugleich eine »Utopie der
Hoffnung« stellt dann Eislers nach Text und Musik
vielfältiger Klavierliederzyklus Hollywooder Lie-
derbuch (1942 – 43) dar. (KL)

1942-1953 Bohuslav Martinů (1890 –
1959): 6 Symphonien

Wie alle seine Altersgenossen kämpft Martinů in
den ersten Jahrzehnten seines Schaffens mit den
Einflüssen seiner bewunderten Vorbilder von
Dvorák bis Debussy und mit den Versuchungen
neuer Kompositionsweisen von der Zwölftontech-
nik bis zum Jazz. Erst mit den Symphonien gewinnt
er seine eigene Freiheit ganz, obwohl sie – jeden-
falls die ersten fünf – nach dem Muster der sog.
Klassischen Symphonieform geschrieben sind. Die
Sechste Symphonie, 1951 bis 1953 für Charles
Munch komponiert, hingegen trägt einen Untertitel
Fantaisies Symphoniques, und sie trägt ihn zu
Recht, denn nun ist die »geometrische Anlage« (so
Martinů) zugunsten freier Gestaltung aufgegeben.
Allerdings wendet Martinů auch hier seine in den
30er Jahren entwickelte Fortspinnungstechnik an
(Arbeit von Motiven ausgehend statt Themenbil-
dung).

1943 Richard Rodgers (1902-1979): 
Musical »Oklahoma!« in New York

Mitten im Kriege bricht ein neues Musical alle
Rekorde am Broadway: in fünf Jahren und neun
Monaten 2212 Vorstellungen und das erste Mal
ein Musical in Originalbesetzung mit allen Songs
komplett auf Schallplatte. Neu ist Oklahoma!,
weil es gegen den Usus auf Stars und auf Sex-
Chorusgirls verzichtet, dafür eine besondere Ba-
lance zwischen Dialog, Songs und Tanznummern
wahrt (Text: Oscar Hammerstein II). Ist auch die
Musik neu? Ebensowenig wie das Spiel eine neue
Art von Theater ist. Und doch ist die GATTUNG

MUSICAL eine neue Art von Theater und seine
Musik eine eigene Art von Musik, weder modern
noch neu, weder Jazz noch Tanzmusik, vielmehr
das, was man moderne amerikanische Unterhal-
tungsmusik nennt, und was tatsächlich eben doch
ein neues und eigenes musikalisches Idiom im
20. Jahrhundert bildet.
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1945 Richard Strauss (1864-1949): 
»Metamorphosen«

Strauss hat seinen für Paul Sacher und das Collegi-
um Musicum Zürich im Winter 1944/45 komponier-
ten (und im März/April 1945 in der Partitur abge-
schlossenen) Metamorphosen den Untertitel »Studie
für 23 Solostreicher« gegeben. H. Danuser hat die-
sen Abgesang auf die Tradition der abendländischen
Tonkunst so beschrieben: In dreifacher Hinsicht
sind die Metamorphosen ein Werk aus später Zeit:
biographisch das Alterswerk eines Meisters, der in
sein neuntes Lebensjahrzehnt eingetreten war, mu-
sikhistorisch – nach dem Selbstverständnis Strauss’
ein Kunstwerk am Ende einer rund zweihundert-
jährigen Epoche großer tonaler Kunstmusik und
zeitgeschichtlich eine Komposition, deren Entste-
hung 1944/45 in die Endphase der nationalsoziali-
stischen Herrschaft und des Krieges fiel. Der von
Strauss komponierte Musikverlauf enthält nicht al-
lein eine Metamorphose motivisch-thematischer
Gestalten zu immer neuen Formationen und satz-
technischen Konstellationen, sondern eine Ver-
wandlung der Tradition der Sonatenform selbst ...
zu einer Trauermusik. Und gerade weil Strauss’ Me-
tamorphosen eng an eine Formüberlieferung an-
schließen, diese aber zu einem individuellen Kunst-
werk umgedeutet wird, können sie einstehen für die
zu Ende gehende Kultur der Tradition abendländi-
scher Komposition im 20. Jahrhundert – so jeden-
falls hat man es 1945 weitgehend verstanden. Willi
Schuh drückt dasselbe in einer Besprechung 1946
so aus: »Das Maß dieser wahrhaft groß gefühlten
Musik aber wird bestimmt durch den Umstand, dass
Richard Strauss es wagen durfte, in die von einem
feierlichen Ernst getragene und von erschütternder
Tragik umwehte c-moll-Coda das (durch das retar-
dierende Hauptmotiv vorbereitete) Thema des
Beethovenschen Eroica-Trauermarsches einzubezie-
hen.«

1946 Danilo Švara (1902-1981): 
Oper »Veronika Deseniška«
in Ljubljana, Slowenien

Als jüngerer Komponist war Švara radikal im
modernistischen Sinne, seine Frühwerke sind
neoklassizistisch oder atonal. Später lehnt er sich
an die Tradition und die Volksmusik Sloweniens
an, noch später freilich kehrt er zu seinen ur-
sprünglichen Modernismen zurück. Die auf eine
historische Begebenheit zurückgehende Oper
»Veronika Deseniška« stammt aus der mittleren
Periode. In der Art und kompositorischen Anlage
dem mittleren Richard Strauss verpflichtet, hat
sie mit spezifisch slowenischen Zügen, vor allem
in Melodik und Harmonik, den Charakter einer
slowenischen Nationaloper angenommen.

1946-48 Olivier Messiaen (1908-1992):
Turangalîla-Symphonie

Tiefe katholische Religiosität, hohe Sensibilität
für das Sinnliche und Phantasie für das musika-
lisch Neue kennzeichnen Messiaen und sein
Werk, den »Musikkomponisten und Rhythmi-
ker«, wie er sich selbst nennt. Die Quellen seiner
Intention sind zuerst dem Katholizismus ent-
springende metaphysische Vorstellungen, dann
aus dem Bereich der Musikkultur Indiens aufge-
griffene Vorstellungen von Musik und schließ-
lich Experimente mit dem Parameter Rhythmus.
»Das Wesentliche meines rhythmischen Systems
liegt darin, daß es weder das Maß des Taktes
noch der Zeit kennt. Ich studierte die Rhythmik
der Hindus, Griechen, Rumänen, Ungarn, auch
die Rhythmik in den Bewegungen der Sterne,
Atome und der menschlichen Körper.« In der Tat
ist die Rhythmik als Bauelement der musikali-
schen Architektur bei Messiaen von tragender
Bedeutung. Er arbeitet mit »rhythmischen Indivi-
duen«, womit bestimmte rhythmische Gruppen
gemeint sind, die nach Gesetzen der Diminution,
Augmentation und rückläufigen Bewegung ange-
legt werden, sich differenzieren und sich in über-
einanderliegenden Schichtungen zueinander fü-
gen. Doch nicht nur in rhythmischer Hinsicht übt
die Musikkultur des Fernen Ostens Anziehungs-
kraft auf Messiaen aus, auch Harmonik und Me-
lodik werden durch Abwandlungen indischer und
chinesischer Tonskalen bestimmt. – Angesichts
der Bereicherung der musiksprachlichen Mittel
Europas und der wirklichen Originalität von
Messiaens bedeutendsten Werken fallen, wie
Gräter (1955) treffend bemerkt, gewisse musika-
lisch-ästhetische Vorbehalte, die man durchaus
machen kann, kaum ins Gewicht. »Das musikali-
sche Frankreich hat einen hohen Trumpf in sei-
nem Spiel: Olivier Messiaen. Ich hege große Be-
wunderung und Sympathie für Messiaen. Gewiß
steht er an der Spitze seiner Generation,« meint
Arthur Honegger.

In der zehnsätzigen, fünfviertel Stunden dau-
ernden Turangalîla-Symphonie entfesselt Mes-
siaen eine klangliche Fülle und rhythmische Viel-
falt, wie sie nie zuvor in Neuer Musik zu hören
war. Die scheinbare Maßlosigkeit dieser orgiasti-
schen Liebesmusik (Turangalîla ist ein indisches
Wort mit dreifacher Bedeutung, nämlich ein
Mädchenname, die Bezeichnung für einen Rhyth-
mus und für ein Liebeslied) ist konstruktiv mit
einer Art rhythmischer Reihentechnik unterfan-
gen. Die Symphonie geht zurück auf einen Auf-
trag der Kussewitzky-Stiftung für das Boston
Symphony Orchestra. Die Uraufführung der Sät-
ze III-V findet 1948 in Paris statt, die der ganzen
Symphonie 1949 in Boston. – In Deutschland ist
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Messiaen vor allem durch Orgelkompositionen
bekannt.

Alle Verherrlichung einer Neuen Sachlichkeit
und alle Vorstellungen einer neuen Art von
»Gebrauchsmusik« (die man nach dem Vor-
bild von Eric Satie und Georges Braque nun
auch gern »Musique d’ameublement« nennt)
können doch die Neigung zur Religiosität, zur
Mystik und zu romantischen Unendlichkeits-
träumen, vor allem bei Musikern, nicht aus-
merzen. Deshalb bilden sich auch immer wie-
der Vereinigungen, die immer wieder – end-
lich wirklich neue Musiken schreiben wollen.
In den dreißiger Jahren, als schon die ersten
Schatten der Gewaltherrschaft auf Europa fal-
len, finden sich in diesem Sinne in Paris vier
Komponisten zusammen, um die Musik zu
verändern. Sie nennen sich »La Jeune France«
und treten 1936 mit einem Programm sym-
phonischer Musik vor die Pariser Öffentlich-
keit. Paul Valéry, Georges Duhamel, François
Mauriac und Marcel Prévost, vier Hauptver-
treter der französischen Literatur, übernehmen
die Patenschaft für den Abend. Die Namen
der Komponisten sind Yves Baudrier (*1906),
André Jolivet (1905-1974), Daniel Lesur
(*1908) und Olivier Messiaen. Der Zettel des
Abends enthält ein Manifest mit folgender Er-
klärung: »Da die Lebensbedingungen immer
härter und unpersönlicher werden, muß die
Musik allen, die sie lieben, unablässig ihre
geistige Gewalt und ihre mutigen Reaktionen
vermitteln. Indem sie einen von Berlioz ge-
schaffenen Titel wieder annimmt, folgt ›La
Jeune France‹ dem Weg, den einst der Meister
so unerschrocken eingeschlagen hat. Sie ist
eine Gruppe von vier befreundeten jungen
französischen Musikern. Sie wünscht die Ver-
breitung von Werken, die jugendlich, frei und
von revolutionären Parolen so entfernt sind
wie von akademischen. Die Tendenzen der
Gruppe werden verschieden sein; bedingungs-
los stimmt sie nur in dem Wunsch überein,
sich mit nichts anderem als Aufrichtigkeit,
Edelmut und künstlerischem guten Willen zu-
friedenzugeben.« Der einzige auch außerhalb
Frankreichs wirklich Erfolgreiche der Gruppe
ist Messiaen. (Schweitzer 1982)

1947 Thomas Mann (1875-1955): 
Roman »Doktor Faustus«

Die Frage, ob ein Künstlerroman die Kunstan-
schauung der Epoche, in der er entsteht, prägen
kann, muß man wohl verneinen. Aber die Frage,
ob man in einem solchen Roman diese Anschau-
ung eventuell tatsächlich abgebildet sehen kann,
die ist wohl zu bejahen, zumal wenn der Autor
Thomas Mann heißt (oder 150 Jahre früher Hein-
se oder Wackenroder). Es ist hier nicht der Ort,

auf eines der großen Werke Thomas Manns hin-
zuweisen, auch nicht, seine Kenntnisse und sein
Urteil in Sachen Musik zu bewundern oder gar zu
loben. Wohl aber ist hier hinzuweisen auf die ei-
gentümliche Verwerfung in der Musikgeschichte,
die mit diesem Doktor Faustus und seiner Rezep-
tion zutage tritt. Ein Leben aus dem Geist des 19.
Jahrhunderts – jedenfalls was die Musikanschau-
ung und die Anschauung vom Künstler und sei-
nen Vorstellungen anlangt – gelebt im 20. Jahr-
hundert und 1947 so erzählt, daß der Leser gera-
dezu in ein Aha-Erlebnis ausbrechen muß: »Ja,
gerade so ist es mit der Musik, mit dem Musiker-
tum, mit dem Genie!« Merkwürdig, vor allem die
musikalischen Kenner und Liebhaber lesen die-
sen Roman wie eine »echte« Biographie, und sie
nehmen kaum wahr – wollen wohl nicht wahr-
nehmen –, daß und wie Thomas Mann selbst sich
eigentümlich distanziert, schon allein damit, daß
er seine Geschichte einem Erzähler in den Mund
legt. Der Titel des Romans heißt nämlich voll-
ständig: Doktor Faustus. Das Leben des deut-
schen Tonsetzers Adrian Leverkühn, erzählt von
einem Freunde.

1947 Edgar Varèse (1883 – 1965): 
»Étude pour Espace«

Gewiss, Varèse ist der früheste und radikalste Ver-
treter avantgardistischer Musik, aber er selbst hat
sich als Zeitgenosse und nicht als Avantgardist ver-
standen. Er war z.B. im Tagesgeschäft organisato-
risch tätig durch Gründungen wie die der Internatio-
nal Composer’s Guild (1921) und der Pan Ameri-
can Association of Composers (1928), um neue Mu-
sik durchzusetzen. Großen Respekt hat er jedoch
auch den Meistern der Vergangenheit bezeugt. Und
zwar nicht nur Berlioz, Brahms und Beethoven,
sondern auch G. Gabrieli, Monteverdi, Buxtehude.
Tiefe Eindrücke auf ihn hat vor allem jene alte Mu-
sik hinterlassen, die er während seiner Studienzeit
an der Schola Cantorum kennenlernte, bevor er in
Paris am Conservatoire bei Charles Widor studierte.
Seit seiner Berliner Zeit war er dann immer wieder
als Chorleiter tätig und hat dabei vor allem alte Mu-
sik gepflegt. Auch die Étude pour Espace (1947) für
Chor, Schlagzeug und Klavier zeugt von dieser Lie-
be zur alten Musik. Den Plan eines großen Œuvres
Espace hat er zwar nicht realisiert. Jedoch ist in die
Étude jene Idee eingeflossen, nur Vokale und sinn-
freie Silben zu verwenden, die teils erfunden, teils
aus verschiedenen Sprachen zusammengetragen
sind. Die Étude ist damit eines der ersten Vokalwer-
ke der Musikgeschichte, das auf einen sinnvollen
Text verzichtet. 

Daß die klangliche Struktur eines Textes für die
Vertonung zur Hauptsache werden kann, ent-
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spricht dem Denken von Varèses Zeit (auch
Messiaen benutzte z.B. in Harawi 1945 sinnfreie
Phoneme). Die Konsequenz, mit der Varèse sie
(in einem bislang nur 1947 von ihm selbst diri-
gierten und fragmentarisch erst 1991 wieder dar-
gebotenen Werk) benutzt, mag auf Inspirationen
beruhen, die wiederum auf Erfahrungen mit
Chören zurückgehen, nämlich dass Werke alter
Musik im allgemeinen ihre Überzeugungskraft
nicht verlieren, wenn Sänger und Hörer die latei-
nischen und italienischen Texte nicht verstehen.
(KL)

1951 Paul Dessau (1894-1979): Musikali-
sches Schauspiel »Die Verurteilung
des Lukullus« in Berlin

1939 schreibt Bert Brecht in Schweden ein Hör-
spiel »Das Verhör des Lukullus«. Nach verschie-
denen Umarbeitungen macht er 1949 ein Libretto
daraus und gibt es Paul Dessau zur Komposition.
Das Libretto hält sich im wesentlichen ans Hör-
spiel, berücksichtigt aber die Erfordernisse der
Bühne. Das Finale freilich wird tiefgreifend ver-
ändert: das Hörspiel überläßt die Urteilsfindung
dem Hörer, die Oper verkündet das Urteil – Lu-
kullus wird ins Nichts verstoßen. Auch andere
spätere Änderungen erklären sich aus der Ab-
sicht, Fehldeutungen zu entgehen. So fügt Brecht
nach einer Probeaufführung, die im März 1951
an der Deutschen Staatsoper Berlin (Ost) stattfin-
det, Verse ein, die zeigen sollen, daß bei Beurtei-
lung der Kriegsschuld zwischen Angriffs- und
Verteidigungskriegen zu unterscheiden ist: Lu-
kullus hat seine Kriege und Raubzüge nicht un-
ternommen für das römische Volk sondern für
die Oberen; die gefallenen römischen Legionäre
sehen ein, daß sie falschen Herren gedient haben.
Brecht und Dessau wünschen sich den denken-
den, den mit-denkenden, Urteile fällenden,
Schlüsse ziehenden Zuschauer und Zuhörer. Der
Komponist wählt deshalb solche musikalischen
Mittel, die vom Denkprozeß nicht ablenken son-
dern auf ihn hinlenken. Alles Rauschhafte, Kuli-
narische ist verbannt. Um es am Orchester zu zei-
gen: Die Geigen fehlen und damit die klangliche
Wattierung, jeglicher Gefühlsüberschwang. Der
Trauerzug des Lukullus etwa – der in der Traditi-
on großer Trauermusiken in der Oper steht – ist
hier von Widersprüchen durchwaltet. Großspre-
cherisch wird vom Ruhm des Verstorbenen
gekündet, aber die Musik macht den Ruhm frag-
würdig: gespenstisch jaulende verklexte Marsch-
musik, aufgedonnerte Pathetik, doch mit Makeln
behaftet, sich als lügnerisch erweisend. Die Wor-
te werden durch das verschlissene musikalische
Gewand kritisiert, durch die Musik »zur Wahr-
heit entstellt.« – Dessau nennt seine Oper eine

»Friedensoper«. Sie soll dem Frieden dienen, in-
dem sie die Wurzeln des Krieges bloßlegt. Kriege
sind keine Schicksalsfügungen sondern Men-
schenwerk. Der »Fall Lukullus« hat exemplari-
sche Bedeutung. Es sollen die Kriegstreiber und
Kriegsgewinnler aller Zeiten demaskiert werden.
Man sieht, das Thema ist, besonders in der zwei-
ten Nachkriegszeit, von höchster Aktualität. Dem
entsprechen der Text und die hochsensible Musik
gleichermaßen. Ob freilich diese Aktualität auch
durch die Motivformel Es-E-D unterstrichen
wird, die dem Nachspiel der Oper unterlegt ist,
ist nicht erst heute fraglich und nicht nur poli-
tisch. Man ist fatal erinnert an die Ideologie, die
ihren Ausdruck musikalisch trivial in dem men-
schenverachtenden Lied gefunden hat: »Die Par-
tei, die Partei, die hat immer Recht!« Also ist
Dessau dann zu verachten und seine Oper auf die
Müllhalde der Operngeschichte zu werfen? Eben
nicht. Der Zusammenhang zwischen Musik und
Politik ist nicht so einfach, wie Dessau es viel-
leicht gedacht hat. Aber wir sollten auch nicht in
denselben Fehler verfallen.

1953 Boris Blacher (1903-1975): 
»Abstrakte Oper Nr. 1« in Mannheim

Man muß auch das bedenken, und Ulrich Dibelius
(1966) hat es mit Recht betont: »Man mag sich für
einen Augenblick den protzigen Monumentalstil
des ›Dritten Reiches‹ in Erinnerung rufen, die ein-
fallslos prangende Erhabenheit der Architektur,
den großformatigen Schwulst der Malerei oder die
Kolossalstatuen der Thorak und Breker, um ganz
zu ermessen, welchen Gegenpol eine Position wie
die von Boris Blacher darstellt. In Blachers Musik
gibt es spielerische Phantasie, Witz, Kürze,
Zweckgebundenheit und eine bewußt aussparende
Ökonomie. Genau dies hat ihn den Nazis verdäch-
tig gemacht; und genau dies wurde zu seiner –
wenn man so etwas bei Blacher überhaupt sagen
darf – pädagogischen Mission in den Jahren nach
dem Zweiten Weltkrieg. Denn es ist damals not-
wendig, sich der reinigenden Gegengifte zu versi-
chern: wieder den Sinn für kompositorische Diszi-
plin zu schärfen, ohne gleich an Marschmusik zu
denken, und wieder die Farbigkeit einer neuen
künstlerischen Impulsivität hervorzulocken, ohne
gleich bei programmatisch aufgebauschter Sym-
phonik zu landen. Blacher hat beides, Disziplin
und Impulsivität, eine schnell reagierende Intelli-
genz und eine aufs Sachliche gerichtete künstleri-
sche Unbefangenheit.« 1955 sagt Blacher in einem
Rundfunkgespräch: »Ein Komponist soll im Grun-
de schreiben, was ihm Spaß macht. Dabei gibt es
viele Arten von Musik, leicht und schwer faßliche,
rein unterhaltende und experimentelle. Es gibt
Komponisten, die nur den einen oder nur den an-
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deren Weg gehen; das ist im Grunde eine Frage
der schicksalhaften Bestimmung. Und es gibt wie-
der andere – zu ihnen rechne ich mich selbst –,
die, je nachdem wie es ihnen Vergnügen macht,
bald auf diese und bald auf jene Art komponie-
ren.« »Auf diese und jene Art«: auch das Experi-
ment eines musikalischen Dadaismus muß einmal
durchgespielt werden. In Zusammenarbeit mit
Werner Egk, seinem Schüler, der ihm abstrakte
Lautfolgen bzw. assoziative Silbenfolgen (ohne
Worte und ohne Text) für Grundsituationen des
Menschen (Angst, Liebe, Schmerz, Panik) ent-
wirft, entsteht die Abstrakte Oper Nr.1, die bei der
Uraufführung in Mannheim durchaus freundlich
aufgenommen wird. Was Blachers Vorhaben von
dem scheinbar ähnlichen Schönbergs in der Be-
gleitmusik zu einer Lichtspielszene (mit ihren

hochexpressiven Sätzen »Drohende Gefahr«,
»Angst« und »Katastrophe«) unterscheidet, läßt
sich am ehesten im Technischen fassen. Schön-
berg bindet seine Musik von innen her durch eine
Zwölftonreihe. Blacher verwendet dagegen das
mehr äußerliche, mathematisch-formale Bauprin-
zip der variablen Metren, das er sich wenige Jahre
zuvor bei der Beschäftigung mit der Zwölftonme-
thode zurechtgelegt hat (Dibelius). Indessen, der
Höreindruck ist merkwürdig: Weil man die – vom
Musikalischen her gesehen ja willkürliche – Ord-
nung der Komposition nicht hören kann, entsteht
der Eindruck nicht einmal der Abstraktion, son-
dern eines »abstrakten Zufalls«, der aber kaum
heiter zu stimmen und nur kurz zu fesseln vermag.
»Abstrakte Oper« – nicht nur der Titel, die Sache
ist zweifelhaft.         



MUSIK IN DER 
GEGENWART

Der Mangel an Distanz verbietet uns den Versuch, hier
Edles von Schwachem zu unterscheiden. Die Kritik trä-
fe auch nur Belangloses und steht entwaffnet und be-
schämt vor der trotzigen Freiheit dieser Bewegung.

Franz Marc 1912



1. Schallplatte, Lautsprecher und 
Tonband und ihre Folgen 
für das Hören, das Musikhören, 
das Musikmachen und 
für die musikalische Komposition

a) Die für den Menschen als Menschen
schlimmste technische Erfindung des 20. Jahr-
hunderts ist – trotz der mit Atom und Atom-
spaltung zusammenhängenden Erfindungen –
die des Lautsprechers, bzw. der Kombination
Mikrophon-Verstärker-Lautsprecher. Ihr näm-
lich ist es zu verdanken, daß man zwar ein
übermenschlich großes Stadion beschallen
kann, aber auch, daß die Menschen das Hören
als Zuhören verlernt haben und nicht mehr ler-
nen – und der Mensch ist, allen gegenteiligen
Behauptungen zum Trotz, zuerst ein hörendes
Wesen und dann erst ein sehendes. Früher zum
Beispiel vermochte jeder gute Prediger selbst
im weiten Raum eines großen Doms mit dem,
was er zu sagen hatte und wie er es gesagt hat,
vor allem aber mit seiner Stimme Leute zu fes-
seln und um sich zu scharen als eine Gemein-
de. Die Leute freilich mußten zuhören, mußten
ihre Aufmerksamkeit auf den Prediger und sei-
ne Predigt richten. Dieses Ausrichten nun der
Aufmerksamkeit auf einen Menschen und auf
das, was er zu sagen hat, hatte die Folge der
Wahrnehmung. Heute ist hierzulande jede
Dorfkirche mit einer Verstärkeranlage aus-
gerüstet, welche dem Prediger als Prediger al-
lerdings keineswegs hilft, die ihn vielmehr in
aller Regel daran hindert, mit erhobener Stim-
me zu sprechen (was früher nötig war, um
auch die Entfernten zu erreichen), und welche
die Hörer der Mühe des Zuhörens, nämlich des
Hinhörens als eines Wahrnehmen-Wollens,
enthebt. Weil man ohne Mühe alles hört, ja
weil man der Lautstärke wegen alles hören
muß, muß man jetzt nicht mehr, kann man
eventuell nicht mehr zuhören. Der moderne

Mensch lernt nämlich wegzuhören – als quasi-
natürliche Schutzreaktion gegen die Umwelt,
die ihn in Form von Lärm umbrandet oder in
Form von Musik berieselt (im Kaufhaus) oder
bestürmt (im Autoradio). Freilich, wer so in-
tensiv wegzuhören übt, der verlernt das
Zuhören: Der Mann, der in der Früh’ beim Ra-
sieren Radio hört, um zu wissen, wieviel Uhr
es genau ist, wird kaum wahrnehmen, daß die
Musik, die er gleichzeitig »konsumiert«, ei-
gentlich per se gehört und wahrgenommen sein
will.

1992 berichtet ein Rezensent von einem
großen Konzert innerhalb der Ludwigsburger
Festspiele: »… Bis dahin hatten die Musiker
freilich den anfangs proppenvollen Fo-
rumtheater-Saal schon halbleer gespielt –
nicht, oh nein, weil sie so schlecht waren,
aber sie hatten alles Maß verloren, was
menschlichen Ohren zur Aufnahmefähigkeit
zuzumuten ist… N. K. macht Musik für Halb-
taube. Ein Streichquartett mit Riesenlautspre-
chern zu verstärken, das ist pervers!… – Die
Musikwelt am Scheideweg und das nur be-
grenzt strapazierfähige Ohr am Ende seiner
Aufnahmefähigkeit. Der künstlich hochgepul-
verte, phonverstärkte Künstler als Fallstudie
für die Entsensibilisierung des Konzertpodi-
ums, das zum Platten-Aufnahmestudio wird.
Natürlich erzeugt sind die Töne zwar noch,
aber unnatürlich elektro-aufgeblasen und ver-
zerrt zur Nicht-mehr-Erkennbarkeit des Origi-
nal-Geigensounds.« (Christoph Müller)

b) Daß die katastrophale Umweltverschmut-
zung durch Lärm und ungewollte Hörein-
drücke und die quasi-natürliche Abwehrreak-
tion des Menschen dagegen sein Verhalten
auch dort beeinflussen, ja tief beeinträchtigen,
wo er eigentlich zuhören will, es dann aber auf
einmal nicht mehr richtig kann, nämlich beim
Musikhören, ist deutlich. Selbstverständlich
hat es immer gegeben und gibt es immer Musi-
ken, die nicht im engeren Sinne zum Zuhören
gedacht und dementsprechend gemacht sind,
etwa Tanz- und Marschmusik, auch Tafelmusi-
ken. Aber heute hört der moderne Mensch ja
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schon morgens auf dem Wege ins Geschäft im
Autoradio Mozarts g-moll-Sinfonie, wenn
nicht vom Rundfunksymphonieorchester, dann
von der Gruppe »Ekseption« oder ähnlich. Daß
er dann am Abend im Symphoniekonzert seine
Schwierigkeiten mit sich und seinem Zuhören
und Wahrnehmen hat, ist kaum mehr erstaun-
lich – aber musikalisch von hoher Relevanz:
Die meisten Hörer registrieren nur mehr »die
Qualität der Wiedergabe« und genießen aus-
schließlich »die Schönheit des unvergängli-
chen Meisterwerkes«, aber sie lassen sich
nicht ergreifen, sie können sich nicht mehr er-
greifen lassen, geschweige denn, daß sie den
tiefen Sinn des Kunstwerks wahrzunehmen
vermögen. Was Wunder, daß die Musik darauf
reagiert.

c) Zwei berühmte Instrumentalisten, ein Vio-
linist und ein Pianist, gehen auf Konzert-
tournee mit einem Werkzyklus, etwa den Vio-
linsonaten von Beethoven, den sie schon auf
Schallplatten bei einer bekannten und werbe-
wirksamen Plattenfirma »eingespielt« haben.
Die Platten sind weit verbreitet. Trotzdem
strömt das Publikum in die Konzerte, um zu
hören, ob… Und die Künstler müssen Abend
für Abend so gut sein, wie sie auf  ihren Plat-
ten sind (die in langwierigen »Produktionen«
mit hunderten von »Schnitten« entstehen), und
Abend für Abend gleich. Was früher verpönt
war, ist heute Muß. Die musikalische Interpre-
tation als jeweils neuer schöpferischer Akt des
Musikmachens, als menschliches Tun im
Spiel, verkümmert – nicht zur Routine sondern
zur Perfektion (denn nur ganz wenige ganz
große Künstler können/dürfen es sich leisten,
hie und da einmal aus der Norm der Perfektion
und der Erwartung des Publikums und der Pro-
duzenten herauszuschlagen). Für die Musik
entartet damit das Spiel zur Reproduktion. Ob
die Meisterwerke dabei Schaden nehmen, ist
nicht ausgemacht. »An sich« kaum, wohl aber
in der Rezeption. Nun, wenn Millionen von
Menschen heute von Schallplatten Werke
hören und ihre Freude daran haben können, die
sie früher nicht hören konnten, dann ist schon
diese Tatsache nicht nichts und schon gar nicht
ästhetisch negativ zu beurteilen. Schallplatte
und Tonband zu verdammen, wäre wirklich
unsinnig. Aber zu überlegen, welche Folgen
ihre Technik hat, und zwar durchaus auch für

den einzelnen Menschen, das ist unbedingt
notwendig – weswegen wir hier in einer »Mu-
sikgeschichte« solchen Überlegungen auch so
viel Raum geben.

d) Was liegt bei dieser Sachlage näher als ei-
ne Produktion von Musik, die des Menschen
als Interpreten nicht mehr bedarf, die der Ge-
fahr der unvollkommenen Ausführung durch
inkompetente Spieler auf eventuell unvollkom-
menen Instrumenten (der Gefahr der »Be-
fleckung« oder »Verschmutzung«, wie Adorno
meinte) enthoben ist, weil sie gar nicht mehr
zu spielen ist? Busoni fordert das ja schon in
seinem Entwurf einer neuen Ästhetik der Ton-
kunst (1907/16). Dabei formuliert er zwei ver-
schiedene Vorstellungen. Die erste ist die einer
»Musik, befreit von architektonischen, akusti-
schen, ästhetischen Dogmen.« Busonis Vision
ist in dieser Hinsicht real geworden in elektro-
nischen Kompositionsverfahren und ihren Er-
gebnissen. Die Voraussetzungen dazu sind er-
stens die elektronische Tonerzeugung mit un-
endlichen Möglichkeiten, zweitens die Mög-
lichkeiten der Speicherung von akustischen
Vorgängen auf Tonträgern, und drittens die
Möglichkeiten der Manipulation am Tonträger
und mit dem Tonträger. Damit kann der
Mensch zum ersten Mal tatsächlich Unerhör-
tes, nämlich noch nie Gehörtes, auf der Welt
bisher noch nie Erklingendes, hervorbringen
(etwa einen Ton ohne Obertöne: einen Sinus-
ton) und Verklungenes wiedererklingen lassen.
Wiederbeleben freilich kann er den ursprüng-
lich belebten Ton nicht, der Lautsprecher
strahlt ihn nur ab, weil er selbst kein Musikin-
strument ist. Wenn somit die Möglichkeit ge-
geben ist, Musik zu »machen«, ohne dazu
Menschen als Spieler zu benötigen, und wenn
diese Musik beliebig oft identisch zu wieder-
holen ist, dann kann man von allen Beschrän-
kungen in den menschlichen Bedingungen ab-
sehen, und zwar sowohl von denen seiner Na-
tur als auch von denen seiner Kultur, nämlich
von allen Ordnungen in den Grundlagen seiner
bisherigen Musik, angefangen vom Tonsystem
über die Zeitgliederung bis zur Tonbildung,
um nur die drei wichtigsten der konstituieren-
den Parameter zu nennen. Statt dessen kann
man Bedingungen einführen, die dem Men-
schen selbst nicht, wohl aber seiner Technik
möglich sind. Was entsteht, ist, wie gesagt,
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un-erhört, aber eben auch un-menschlich, wo-
mit sich – ob wir wollen oder nicht – die Frage
stellt, ob es sich bei elektronischer Musik im
selben Sinne um Musik handelt wie bei aller
Musik bisher. Wenn die Frage zu verneinen
ist, und m. E. ist sie zu verneinen, dann muß
der Begriff Musik geteilt oder neu gefaßt wer-
den. Damit allerdings wird die Frage nach dem
Menschen tangiert, zu dessen Definitionsmerk-
malen die Musik ja bisher gehört hat – die bis-
herige Musik gehört hat.

e) Man sieht, die Problematik reicht tief, in
welche die moderne Technik den Menschen
und seine Musik stürzt, und doch, ja gerade
deshalb muß der Mensch diese Problematik als
Musik geistige Wirklichkeit werden lassen.
Diesem Muß folgend haben alle ernstzuneh-
menden Komponisten, die die Möglichkeit
hatten, an einem elektronischen Studio und mit
Elektronik-Ingenieuren zusammenzuarbeiten,
Versuche angestellt, ob und wenn ja, wie sich
musikalische Vorstellungen im neuen Medium
elektronisch erzeugter Klänge verwirklichen,
oder ob sich aus diesen Klängen, vielleicht
schon aus dem Verfahren zu ihrer Erzeugung,
neue musikalische Vorstellungen gewinnen
lassen. Das Dilemma, in dem diese Komponi-
sten angesichts der Problematik steckten und
bis heute stecken, hat Pierre Boulez in einem
Aufsatz mit dem höchst bezeichnenden Titel
An der Grenze des Fruchtlandes (1955) formu-
liert: »… Die Maschinen tun uns den Gefallen.
Aber was soll man damit anfangen! Hier setzt
die andere, die kritische Reaktion ein.« Bei der
Anfang der 50er Jahre einsetzenden intensiven
Beschäftigung mit elektronischer Komposition
entstehen über viele, nur als Experimente zu
wertende Stücke hinaus auch einige Werke,
die im Grenzbereich der Musik tatsächlich
Neuland erschließen. Mit diesen tauchen aller-
dings sofort neue Probleme auf, die Boulez in
dem zitierten Aufsatz so formuliert: »Ist dort,
wo der Interpret fehlt, der Konzertsaal noch
notwendig? Ist er nicht unwiderruflich ans In-
strument gebunden? Sind nicht neue Mittel des
Hörens zu fordern? Oder soll man unbarmher-
zig an das Doppelgesicht einer ›künstlichen‹
Musik denken? Wir berühren dabei zwar den
äußeren Einfluß des Interpreten auf die
menschliche Kommunikation; aber der Weg-
fall des Interpreten führt zu anderen Konse-

quenzen, die sich auf das Innerste der Kompo-
sition eines Werkes auswirken. Was die Ma-
schine vermag, ist sehr viel. Aber es ist wenig
gegenüber den Fähigkeiten des Interpreten…
Man würde sich nicht über die Preisgabe des
Interpreten aufzuregen haben, wenn nicht mit
ihr ein Teil des musikalischen ›Wunders‹ ver-
nichtet würde.«

f) Doch noch einmal zurück zu Busonis
(1907/16) Vorstellung von einer »Urmusik«.
Sie kann, meint er, aus der Befreiung unserer
musikalischen Vorstellungen von architektoni-
schen, akustischen und ästhetischen Dogmen
hervorgehen, wenn sie reine Erfindung ist und
reine Empfindung. Wie ist – muß man sich
nun allerdings fragen – diese Verbindung des
schlechthin Revolutionären: reine Erfindung,
mit der selbstverständlichen Übernahme der
alten Bestimmung möglich: reine Empfin-
dung? Wie ist der totale Bruch mit Tradition
und Konvention beim Komponieren heute zu
vereinen mit der aus dem 18. Jahrhundert
stammenden und im 19. Jahrhundert hochstili-
sierten Vorstellung, daß »alle Künste, Mittel
und Formen beständig das Eine erzielen, näm-
lich die Abbildung der Natur und die Wieder-
gabe der menschlichen Empfindungen«? Wenn
hinter den Versuchen mit neuen Klang- und
Kompositionsmöglichkeiten die ernste Absicht
einer wirklich neuen Musik stünde, wirklich
die Absicht einer anderen Musik für eine neue
Zeit, dann wären »reine Erfindung« und »reine
Empfindung« unvereinbar. Sollten sie dennoch
für vereinbar gehalten werden, dann ist freilich
anzunehmen, daß hinter allen Experimenten
eben doch keine im Grund neue Vorstellung
von Musik steht sondern die alte, zu deren
Verwirklichung nur immer weiter neue Aus-
drucksmittel gesucht werden. Ob die resultie-
renden Werke dann und damit als Ausdruck
ihrer Zeit anzunehmen wären, ist eine Frage.
Die Antwort kann lauten: vordergründig ja,
meine ich jedenfalls. Ob sie indessen die Tie-
fenprobleme der geistigen Situation der Zeit
verantwortlich reflektieren, das muß man be-
zweifeln. Noch einmal Pierre Boulez: »Das
führt zu Gedanken über die ästhetischen Ziele
der elektronischen Musik. Zu Beginn waren
sie wirklich grandios, aber ebenso naiv: die
Freiheit, die Präzision, die Unbegrenztheit fie-
len dem Komponisten als wahrhaft modernes,
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zivilisatorisches Geschenk zu; als ob jetzt erst
die Musik ihr 20. Jahrhundert leben und atmen
dürfe. Aber diese Freiheit, die sich der Kom-
ponist so sehr gewünscht hat, wird uferlos und
muß eingedämmt werden, sonst werden seine
Experimente sinnlos… Wir weigern uns eben-
so, an einen ›Fortschritt‹ von der instrumenta-
len zur elektronischen Musik zu glauben; es
gibt lediglich eine Verlagerung der Aktionsfel-
der. Was uns am meisten locken könnte? Sa-
gen wir es noch einmal zum Schluß: die bei-
den Klanguniversen in multidimensionalen
Konstruktionen zu konfrontieren, eine Ent-
wicklung, die uns ohne Zweifel anziehen, ja
sogar zwingend überzeugen würde, dem Titel
gemäß, den Paul Klee für eines seiner Bilder
wählte: ›An der Grenze des Fruchtlandes‹.«

2.  Elektronische Musik

»Elektronische Musik« ist der um 1950 von
Werner Meyer-Eppler (1913-1960) eingeführte
Begriff für musikalische Phänomene, die aus-
schließlich auf elektrischem Wege entstehen.
Seit Anfang der 50er Jahre richten verschiede-
ne Rundfunkanstalten auf der ganzen Welt
elektronische Studios ein, in denen Komponi-
sten mit dem neuen elektronischen Klangmate-
rial experimentieren können. Das wichtigste
dieser Studios ist das des Kölner Rundfunks.
Hier experimentiert unter anderen Karlheinz
Stockhausen (* 1928). 1958 hält er an ameri-
kanischen Universitäten zwei Vorträge unter
dem Titel »Elektronische und instrumentale
Musik«. Aus diesen Vorträgen zitieren wir,
gleichsam aus erster Hand von einem schlecht-
hin Kompetenten: »Was macht den Unter-
schied zwischen den Instrumentaltönen, zwi-
schen irgendwelchen wahrnehmbaren Schall-
ereignissen aus: Violine, Klavier, der Vokal a,
der Konsonant sch, der Wind? 1952/53 machte
ich in der Gruppe der Musique Concrète in Pa-
ris viele Analysen von Instrumentalklängen –
vor allem Schlagzeugklängen, die im Musée
de l’Homme auf Tonband aufgenommen wa-
ren –, von Sprachklängen und Geräuschen al-
ler Art. In verschiedenen Räumen (schalltoter
Raum, normal gedämpfter Raum, Hallraum)
wurden die Klänge und Geräusche aufgenom-

men. Elektro-akustische Apparaturen dienten
zur Bestimmung der Schalleigenschaften: Fil-
ter, Oszillographen usw. Was man gewöhnlich
in der Musik einen ›Ton‹ nennt – ohne zu fra-
gen, was er eigentlich ist –, bestätigte sich als
eine mehr oder weniger komplexe Schwin-
gungsstruktur, die unser Ohr erreicht. Die
Akustiker sprechen von ›Klangspektren‹ und
beschreiben sie durch eine Reihe von Faktoren
im Raum-Zeit-Diagramm. Die Klanganalyse
mit elektrischen Filtern ist der Lichtanalyse
mit Hilfe von Prismen vergleichbar. Die Phy-
siker sind heute nur wenig an der Klangfor-
schung interessiert. Für theoretische Studien
auf diesem Gebiet ist schon seit längerem die
Literatur der Phonetik am ergiebigsten. – So
war der Musiker – für den die Frage der
Klangforschung zum erstenmal akut wurde –
weitgehend auf seine eigenen praktischen Un-
tersuchungen angewiesen. Der Musiker mußte
sein Metier erweitern und Akustik studieren,
um sein Material besser kennenzulernen. Das
wird für alle diejenigen Komponisten unerläß-
lich sein, die sich nicht damit zufriedengeben,
die Klangphänomene als gegeben hinzuneh-
men, sondern die sich der Diktatur des Mate-
rials widersetzen und die ihre eigenen forma-
len Vorstellungen soweit wie möglich in die
Klänge hineintreiben wollen, um zu einer neu-
en Übereinstimmung von Material und Form
zu gelangen: von akustischer Mikrostruktur
und musikalischer Makrostruktur.

Die vorhandenen Instrumentalklänge sind
etwas schon Vorgeformtes, abhängig vom Bau
der Instrumente und der Art, sie zu spielen: sie
sind ›Objekte‹. Haben die Komponisten von
heute das Klavier gebaut, die Violine oder
Trompete? Haben sie bestimmt, wie diese In-
strumente gespielt werden sollen? Was tut ein
Architekt, wenn er eine freitragende Brücke,
einen Wolkenkratzer oder einen Flugzeughan-
gar bauen soll? Benutzt er noch Lehm, Holz
und Ziegelsteine? Neue Formen verlangen
Spannbeton, Glas, Aluminium – Aluminium,
Glas, Spannbeton ermöglichen die neuen For-
men. – So kam der Gedanke, die präformierten
Instrumentalklänge aufzugeben und die Klän-
ge für eine bestimmte Komposition selbst zu
komponieren, sie künstlich zusammenzusetzen
gemäß dem Formgesetz dieser und keiner an-
deren Komposition. Komponieren geht einen
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Schritt weiter als zuvor. Die Struktur einer ge-
gebenen Komposition und die Struktur des in
ihr verwendeten Materials werden von einer
einzigen musikalischen Idee abgeleitet: Mate-
rialstruktur und Werkstruktur sind eins. Kurz:
es ist technisch möglich geworden, diese Ab-
sicht zu verwirklichen. Praktische Analysen
und Studien brachten uns auf den Gedanken:
wenn Klänge analysiert werden können, kann
man sie vielleicht auch synthetisch erzeugen.
Karel Goeyvaerts (* 1923) schrieb mir damals
nach Paris, er habe sich in Brüssel erkundigt
und etwas über Generatoren von Sinus-
Schwingungen erfahren; ich solle doch einmal
anfangen, mit Hilfe solcher Sinus-Generatoren
Klänge zusammenzusetzen. Im Pariser Club
d’Essay machte ich die ersten Versuche einer
synthetischen Klangkomposition mit Sinus-
Oszillatoren.

1953 begann meine Arbeit am Kölner
Rundfunk. Unter den Klangquellen des Kölner
Studios befanden sich zunächst elektronische
Spielinstrumente – ein Melochord und ein
Trautonium –, die bei einigen Versuchen als
Klangquellen dienten, dann bald nicht mehr
benutzt wurden, nachdem sich die Idee der
Klangsynthese durchsetzte.

Schon die Kompositionen Ionisation
(1929/31) von Edgar Varèse (1883-1965) und
Construction in Metal (1939) von John Cage
(1912-1992) haben in der ersten Jahrhun-
derthälfte eine völlig neue Entwicklung unab-
hängig von der Ton-Musik angebahnt. Die An-
fänge der Musique concrète wurden ebenfalls
von Varèse und Cage stimuliert.

Es ist aber auch klar, daß die Vielfalt der
elektronisch erzeugbaren Klänge nicht unbe-
grenzt ist. Die Elektronische Musik als Gat-
tung hat – all unseren anfänglichen Vorstellun-
gen zum Trotz, ›Gattungen‹ im Bereich der
Musik aufzuheben und alle möglichen Klang-
vorgänge einzuschließen – ihre eigene Klang-
phänomenologie, die nicht zuletzt durch die
Lautsprecherwiedergabe bedingt ist. Nehmen
wir als Beispiel die Artikulation (1958) von
Ligeti (* 1923). Wenn dieses Stück vorgeführt
wird, lachen die Zuhörer regelmäßig an drei
Stellen; bei der ersten Stelle stark, bei der
zweiten etwas weniger und bei der dritten
schallend. Als an dem Stück im Studio gear-
beitet wurde, lachten der Komponist und seine

Mitarbeiter ebenfalls. Auch in neuer Instru-
mentalmusik stimulieren ungewöhnliche
Klangverbindungen Gelächter. Zum Beispiel
in den Werken des Amerikaners Cage. Was ist
der Grund? Bestimmte Klangereignisse assozi-
ieren die Orte und Umstände, wo sie normaler-
weise erklingen, und die ungewohnte Zusam-
mensetzung solcher assoziierender Klänge und
Geräusche in einem Musikstück wirkt
zunächst komisch. Der Ton einer Trillerpfeife
und der Ton eines Klaviers rufen – jeder für
sich – kein Gelächter hervor; aber Klaviertöne
und Trillerpfeifentöne zusammen in einer
Komposition Cages machen auf die Zuhörer
einen komischen Effekt.

Wie immer man auch heute die Elektroni-
sche Musik beurteilen mag: ihre Notwendig-
keit besteht allein schon darin, daß sie der ra-
diophonischen Musikproduktion den Weg
weist. Elektronische Musik verwendet Ton-
band und Lautsprecher nicht länger zur Repro-
duktion, sondern zur Produktion. Die Hörer
am Lautsprecher werden früher oder später
verstehen, daß es sinnvoller ist, wenn aus dem
Lautsprecher Musik kommt, die man nur am
Lautsprecher und nirgendwo anders empfan-
gen kann.« Soweit Stockhausen.

Eigentümlich ist, daß sich die Avantgardi-
sten der 50er Jahre allesamt auf einen Meister
berufen, auf Anton von Webern (1883-1945),
der angeblich in genialem Vorgriff schon alles
determiniert hat, selbst die elektronische Kom-
position. Einer ihrer Protagonisten, Herbert Ei-
mert (1897-1972), der Gründer und erste Lei-
ter des Kölner Studios für Elektronische Mu-
sik, formuliert das als Die notwendige Korrek-
tur (1955) so: »… Je dünner, je magerer We-
berns notwendig aufs äußerste reduzierter
Tonsatz wird, um so mehr Struktur steckt in
ihm. So wird zuletzt die ›Idee‹ der Struktur
zum kompositorischen Einfall – das ist einer
der Punkte dicht vor der Praxis der punktuel-
len und der elektronischen Musik, zugleich
auch der zentrale Punkt im Innersten der Mu-
sik, der gegen die dialektischen Angriffe der
musikalischen Untergangstheoretiker schon
deshalb völlig geschützt ist, weil er ihnen als
Ziel nicht bekannt ist. – Die im elektronischen
Bereich so bedeutsam gewordene Klangkom-
position kommt bei Webern in rudimentären
Ansätzen vor. Daß sich Bestandteile der Reihe
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maßgerecht im Zusammenklang spiegeln, ist
nur dort möglich, wo die Begriffe ›vertikal‹
und ›horizontal‹ aufgehoben und dahin erwei-
tert werden, daß das ›Umklappen‹ in die eine
oder die andere Dimension als ein zeitlicher
Prozeß, als ein sich auffaltender Maßbereich
der Intervalle und Rhythmen verstanden wird.
– Bei Webern fällt das Musikalische nicht in
ein Vorgeformtes und ein produktiv zu Bewäl-
tigendes auseinander, sein letztes Element ist
das Intervall, nicht das mechanische, theoreti-
sche, vorgeformte, vorgegebene, sondern das
sinnlich-gegenständliche, in Rhythmus und
Raum geformte und selbst schon oktavlagen-
bewußte Intervall als lebendige Keimzelle der
Musik – das ist der einzig echte und wirkliche
Zugang zu Webern: nicht nur der kopernikani-
sche Wendepunkt sondern auch der moralische
in der Musik des 20. Jahrhunderts. – Durch die
Gebundenheit an die zwölf Töne und die fixen
Klangspektren der Instrumente muß das Ver-
fahren der Klangkomposition bei Webern in
der unrealisierbaren Idee steckenbleiben. Das
nimmt ihm nichts von seiner Bedeutung. Wie-
der einmal begegnen sich da die ahnende Vor-
wegnahme und die seit Schönberg zum ethi-
schen Inventar gehörende Ausrichtung des
Komponisten auf das Unmögliche, mit der ge-
waltigen Variante freilich, daß der Komponist
hier nicht am Widerstand sondern am Zustand
der Materie scheitert.« Und diese Mangelhaf-
tigkeit wird in elektronischer Musik aufgeho-
ben, wodurch Weberns Werk gleichsam fort-
setzbar wird, das Werk des »Propheten eines
neuen musikalischen Weltbildes«, wie Ernst
Křenek einmal gesagt hat.

3. Serielle Komposition

»Seit etwa 1949 haben, vor allem durch die
pädagogische Wirksamkeit René Leibowitz’,
zahlreiche junge Komponisten die Zwölfton-
technik übernommen, etwa Luigi Nono (1924-
1990), Giselher Klebe (* 1925) und teilweise
Hans Werner Henze (* 1926), andere wieder
wie Pierre Boulez (* 1925) und Karlheinz
Stockhausen (* 1928) versuchten, angeregt
durch eine Klavieretüde Olivier Messiaens
(1908-1992; Mode de valeurs et d’intensités,

1949) auch Tonhöhe, Tondauer, Lautstärke
und Klangfarbe durch ›Reihen‹ zu regeln. Vor-
aussetzung dieser modifizierten Reihentechnik
ist die irrige Annahme, durch Zwölftontechnik
werde die Tonhöhe vorherbestimmt, ferner die
ebenfalls irrige These, die Zwölftontechnik ga-
rantiere an sich die formale Geschlossenheit
eines Musikstücks, sie sei also ein ›Formprin-
zip‹. In der Tat ist aber das Verfahren der
›Komposition mit zwölf nur aufeinander bezo-
genen Tönen‹ lediglich eine Technik, mit de-
ren Hilfe sinnvoll komponiert werden kann,
nicht aber eine Garantie für musikalischen
Sinnzusammenhang. Ferner ließ die Tatsache,
daß hinter musikalisch sinnvollen Sachverhal-
ten mathematische Entsprechungen stehen, bei
einigen Musikanten die Vorstellung aufkom-
men, aus mathematischen Reihen resultierten
unmittelbar einleuchtende musikalische Zu-
sammenhänge« (Stephan 1957).

Nun, mag diese Vorstellung auch schon in
den Fünfzigern als irrig erkennbar gewesen
sein, sie hat sich doch als faszinierend erwie-
sen und ein Jahrzehnt lang die meisten der jun-
gen Komponistengeneration, und nicht die
Schlechteren, in ihren Arbeiten beherrscht.
Das merkwürdig Abergläubische dieser herr-
schenden Vorstellungen und Hoffnungen hat
Adorno (1956) enthüllt und, wie mir scheint,
zutreffend kritisiert. »Die Entwicklung setzt
bereits mit Schönbergs Schüler Anton von We-
bern ein. Dessen spätere, gerade in ihrer ske-
letthaften Einfachheit überaus schwierige Wer-
ke trachten, mit dem Widerspruch fertigzuwer-
den durch eine Verschmelzung des Fugen- und
des Sonatenwesens. Der letzte Webern möchte
die musiksprachlichen Mittel so ganz nach
dem neuen Stoff, den Zwölftonreihen, richten,
daß er dem Verzicht auf musiksprachliche
Mittel zuweilen schon sehr nahe kommt und
die Musik auf die nackten Vorgänge im Mate-
rial, das Schicksal der Reihen als solcher redu-
ziert, ohne freilich je den musikalischen Sinn
vollends zu opfern. Diese Perspektive verfol-
gen neuerdings eine Reihe von Komponisten
weiter. An ihrer Spitze steht Pierre Boulez, ein
Schüler von Messiaen und Leibowitz. Er und
seine Anhänger sind darauf aus, zugleich mit
den Resten des traditionellen musikalischen
Idioms auch jegliche kompositorische Freiheit
als Willkür zu beseitigen: in der Tat ist jede
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Regung des Subjekts in der Musik zugleich ei-
ne der musikalischen Sprache. Man hat also
vor allem versucht, in die strenge Ordnung des
Zwölftonverfahrens auch die Rhythmik hinein-
zuziehen und schließlich das Komponieren
überhaupt durch eine objektiv-kalkulatorische
Anordnung von Intervallen, Tonhöhen, Längen
und Kürzen und Stärkegraden zu ersetzen – ei-
ne integrale Rationalisierung, wie sie wohl in
der Musik kaum zuvor visiert worden ist. Die
Willkür jener Gesetzlichkeit, der bloße Schein
der Objektivität in einer dekretierten Systema-
tik wird aber schon offenbar in der Unange-
messenheit der Regeln an Strukturverhältnisse
des musikalischen Verlaufs, die sie nicht aus
der Welt zu schaffen vermögen. Das bloß Aus-
gedachte ist immer auch zu wenig durchdacht.
Zugrunde liegt eine statische Vorstellung von
der Musik: die genauen Entsprechungen und
Äquivalenzen, welche die totale Rationalisie-
rung anbefiehlt, basieren allesamt auf der Vor-
aussetzung, daß das wiederkehrende Gleiche
in der Musik auch tatsächlich gleich sei, etwa
wie in einer schematischen räumlichen Dar-
stellung. Das fixierte Notenbild wird mit dem
Geschehen verwechselt, das es bedeutet. Aber
solange Musik überhaupt in der Zeit verläuft,
ist sie dynamisch derart, daß das Identische
durch den Verlauf zum Nichtidentischen wird,
so wie umgekehrt Nichtidentisches, etwa eine
verkürzte Reprise, zum Identischen werden
kann. Was man an der traditionellen großen
Musik Architektur nennt, beruht eben darauf,
nicht auf bloß geometrischen Symmetriever-
hältnissen. – Nicht nur berauben die punktuel-
len Konstruktivisten sich solcher Möglichkei-
ten eigentlicher Formgestaltung, sondern sie
verkennen, daß gegen ihren eigenen Willen die
Zeitverhältnisse sich durchsetzen und dem,
was auf dem Papier als Identisches steht, einen
völlig veränderten Stellenwert verleihen. Das
sichere Gleichgewicht, das sie auf dem Papier
errechnet haben, realisiert sich nicht. Ihr über-
wertiges Sekuritätsbedürfnis zerstört die Seku-
rität: weil die Balance der musikalischen Ele-
mente statisch allzu genau stimmt, wird sie
von der immanenten Dynamik der Musik um-
geworfen. Sie geht dem, worauf es künstle-
risch allein ankäme, dem aktuellen musikali-
schen Verlauf, verloren.

Es will heute, nachdem einmal Material
und Werk derart sich durchdrangen, nicht ein-
leuchten, daß künstlerische Mittel zunächst
mechanisch ausgedacht werden und dann spä-
ter ihre Bestimmung finden, sowenig auch die
Möglichkeit a priori ausgeschlossen werden
kann. Eine solche Vorstellung verewigte jene
Trennung musikalischer Sprache und musika-
lischen Materials, wenn nicht gar von klang-
sinnlichem Stoff und ästhetischem Zweck, an
deren Berichtigung die Neue Musik sich gera-
de abgearbeitet hat. Das musikalische Material
bewegt sich überhaupt nicht unabhängig vom
Gehalt des Kunstwerks: sonst ist die Barbarei
erreicht. Man sollte nachgerade die Begriffe
Fortschritt und Reaktion in der Musik nicht
länger automatisch nur aufs Material anwen-
den, das ja freilich lange genug Träger des
Fortschritts des musikalischen Sinns selber
war. Der Begriff des Fortschritts verliert sein
Recht, wo Komponieren zur Bastelei, wo das
Subjekt, dessen Freiheit die Bedingung avan-
cierter Kunst ist, ausgetrieben wird; wo eine
gewalttätige und äußerliche Totalität, gar nicht
so unähnlich den politischen totalitären Syste-
men, die Macht ergreift.«

Angesichts dieser Kritik der wichtigsten
musikalischen Bestrebungen in der hohen Zeit
Neuer Musik nach dem Zweiten Weltkrieg
könnte man fürchten, es wäre ein Reaktionär,
der sie geschrieben hat. Aber es ist Adorno,
der Vordenker und Vorkämpfer gerade der
Neuen Musik, dem wir hier gefolgt sind. Also
kann man weder ärgerlich sein noch trium-
phieren, man kann nur nachdenklich sein. Da-
bei freilich kann einem auch der Satz Goethes
einfallen, »es werden jetzt Produktionen mög-
lich, die Null sind ohne schlecht zu sein.«

4.  Die Musik der sechziger Jahre

Im Rahmen seiner 25. Hauptarbeitstagung ver-
anstaltete das Institut für Neue Musik und Mu-
sikerziehung Darmstadt 1971 einen Kongreß
»Musik der sechziger Jahre«, bei dem führen-
de deutsche Musikwissenschaftler, die sich
auch mit der Musik der Gegenwart befassen,
aufgrund von Werkanalysen den Stand des
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Komponierens am Ende der sechziger Jahre re-
flektiert haben. In seinem Entwurf einer Mu-
sikgeschichte der sechziger Jahre zieht Ulrich
Siegele (1972) an einigen Punkten ein Fazit,
für das er durchaus anerkennt, daß er damit
Stellung bezieht, wo eventuell auch andere
Stellungnahmen möglich sind. »Denn es gibt
in den sechziger Jahren in Europa neue Musik,
die – unter der Voraussetzung, daß Komposi-
tion und ihre Schriftlichkeit ein Spezifikum
der abendländischen Musik sei – keine abend-
ländische Musik ist. Sie beruft sich auf Cage –
ob freilich zu Recht auf ihn, wie er sich in sei-
nem Kontext versteht, oder vielmehr auf die
Interpretation, die sie ihm in ihrem Kontext
zugeeignet hat, das wäre erst noch zu zeigen.
Der Entwurf leugnet ebensowenig die Existenz
dieser wie jeder anderen Musik, die er ver-
fehlt. Er verfolgt den Aspekt der historischen
Kontinuität, der Geschichte musikalischer Pro-
bleme, soweit es geht, und bedarf der Ergän-
zung durch andere Aspekte. Seine Begrenzung
wird deutlich an dem, was seinem Blickfeld
entgleitet.« Auch unser Buch verfolgt den
Aspekt der historischen Kontinuität, und so
können wir Siegele ohne Vorbehalt folgen.
»Die Musik der sechziger Jahre ist entworfen
in der Musik der fünfziger Jahre, und zwar in
einem prägnanteren Sinn als dem bloß postu-
lierter historischer Kontinuität. So greift eine
Musikgeschichtsschreibung, die über eine
Chronik verläßlicher Daten und geordneter
Fakten hinausgehen und eine Geschichte musi-
kalischer Probleme geben will, in die fünfziger
Jahre zurück, genau: ins Jahr 1949. Damals
schrieb Messiaen in Darmstadt seine Klavie-
retüde Mode de valeurs et d’intensités; sie ist,
wiewohl oft als Anfang der seriellen Musik
apostrophiert, dennoch selbst kein serielles
Stück, wohl aber ein Stück über ein vorgeord-
netes Material, über ein nach Parametern vor-
geordnetes Material.

Der BEGRIFF DES PARAMETERS ist der wich-
tigste musiktheoretische Begriff der fünfziger
Jahre; wenigstens ist seither kein wichtigerer
aufgetreten. Parameter ist ein Bereich des mu-
sikalischen Satzes, der für sich veränderbar
und mit anderen Bereichen gleichberechtigt
ist. Die klassischen vier Parameter, bei denen
es freilich nicht geblieben ist, sind Tonhöhe,
Tondauer, Intensität und Klangfarbe. Das Den-

ken in Parametern, in distinkten Bereichen des
musikalischen Satzes, vollzieht eine Umdeu-
tung Weberns.« Damit ist ein »weg!« vom mu-
sikalischen Denken der 50er Jahre eingeleitet,
und zwar schon in diesen 50ern selbst. »Hier
setzt die Kritik ein, die Boulez mit den Struc-
tures I für zwei Klaviere von 1952 übt. Er löst
die feste Verbindung der parametrischen Be-
stimmungen zum Toncharakter in der Vorord-
nung und läßt sie in der Komposition selbst
wechselnd aufeinandertreffen, zur Struktur zu-
sammenschießen. In der ungewohnten Situati-
on, nicht mit musikalischen Gestalten, sondern
mit Parametern zu komponieren, hilft das Mo-
dell der Zwölftontechnik. Boulez nimmt die
erste Division von Messiaens Modus und be-
trachtet die Aufeinanderfolge der zwölf Töne
als Reihe im Sinne der Zwölftontechnik.« Es
folgt nun bei Siegele eine knappe Analyse, die
in die Feststellung mündet: »Der Kompositi-
onsvorgang selbst ist in die Vorordnung einbe-
zogen. Dieses Verfahren bricht gründlich,
wenn auch nicht gänzlich, mit den Traditionen
der bürgerlichen Musik.«

Siegeles scharfsinnige Überlegungen
führen dann zu dem Schluß: »An die Stelle der
Vorstellung von Musik als Mitteilung, von
Musik als Sprache tritt die Vorstellung von
Musik als permutatorischem Spiel, von Musik
als Spiel auf der Grundlage der Kombinatorik.
Die Vorordnung des Materials nach Parame-
tern, die in der Komposition zur Struktur zu-
sammenschießen, vernichtet die Möglichkeit
thematisch-motivischer Gestalten und damit
diese Grundlage potentieller Allgemeinver-
ständlichkeit. Das Spiel spielt sich ab im abge-
grenzten Spielraum, den zu betreten jedem
freisteht. Um jedoch das Spiel verfolgen und
als in sich sinnvoll begreifen zu können, muß,
wer den Spielraum betritt, die Spielregeln ken-
nen, den Sachverstand des Spezialisten besit-
zen. Die Existenz in einem gesellschaftlichen
Sonderbereich ist der seriellen Musik von ihrer
Faktur einbeschrieben. Widerstreitend genug
bleibt der Anspruch des autonomen Subjekts
und des von ihm geschaffenen autonomen
Werks unberührt. Hierin gründet die morali-
sche Kraft der seriellen Musik. Die individu-
ierte Vorordnung tritt an die Stelle der Tradi-
tion. Einst mußte eine ausgeführte Sonate die
Übernahme des tradierten Begriffs der Sonate
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dadurch rechtfertigen, daß sie nicht bloß am
Inhalt dieses Begriffs partizipierte, sondern
diesen Begriff innovierte.« Diese Umkehrung
freilich hat, wie gesagt, die Folge des Ab-
reißens auch des letzten Fadens zwischen
Komponist und Rezipient, zwischen Musik
und Hörer, und damit ist die Musik selbst in
Frage gestellt. Denn es stimmt nicht – so for-
muliert Jean-Paul Sartre (1958) für die Litera-
tur, was ebenso für die Musik gilt –, »daß man
für sich selber schreibt: das wäre die schlimm-
ste Niederlage; brächte man seine Regungen
zu Papier, dann würde man sie gerade nur
langatmig ausspinnen können. Der schöpferi-
sche Akt ist beim Erschaffen eines Werks nur
ein unvollständiges, abstraktes Moment; wenn
der Autor allein existierte, könnte er schreiben,
so viel er wollte – das Werk würde nie als Ob-
jekt das Licht der Welt erblicken, er müßte die
Feder niederlegen oder verzweifeln. Aber der
Vorgang des Schreibens schließt als dialekti-
sches Korrelativ den Vorgang des Lesens ein,
und diese beiden zusammenhängenden Akte
verlangen zwei verschieden tätige Menschen.
Die vereinte Anstrengung des Autors und des
Lesers läßt das konkrete und imaginäre Objekt
erstehen, das das Werk des Geistes ist. Kunst
gibt es nur für und durch den anderen.«

Und das nun wissen alle Musiker, daß sie
sich den Ast absägen, auf dem sie sitzen, wenn
sie ihre Musik un-hörbar machen. Dement-
sprechend ist die Reaktion in den Sechzigern!
Ist sie wirklich so? Insofern ja, als alle mit
ihren Überlegungen zu den Kompositionsme-
thoden aus dem Flaschenhals der in Reihen
und seriellen Ordnungen eingeengten Mög-
lichkeiten wieder hinaus in eine musikalische
Freiheit drängen: Aleatorik heißt jetzt das Zau-
berwort, wobei kaum jemand zu bemerken
scheint – oder: bemerken will –, daß Zufall mit
Freiheit nichts zu tun hat, und daß das Kunst-
werk, wie immer man es denkt, nicht dem Zu-
fall überlassen bleiben kann. John Cage und
Mauricio Kagel heißen die beiden, in ihrer
neuen Art sich mit der Tradition auseinander-
zusetzen, viel bewunderten Meister, deren
Werke das Publikum zwar manchmal mit wit-
zigem Titel anlocken (Cage: Water Music,
1952; Kagel: Ludwig van, 1969; Staatstheater
1971) aber kaum zum Lächeln, geschweige
denn zum Lachen zu bringen vermögen. Was

Kagels »Instrumentales Theater« mit Musik zu
tun hat, wird einfach nicht deutlich, und so
wird es auch nicht abgelehnt, sondern nur
nicht zur Kenntnis genommen, jedenfalls nicht
vom musikalischen Publikum – aus dem in der
Zwischenzeit die »Kenner« allerdings ausge-
schieden sind. Diese treffen sich nämlich in
Donaueschingen, wovon die Kritik 1967, also
noch zu einer Zeit hoher Blüte dieses Festivals
Neuer Musik, allerdings zu berichten weiß
(Helmut Weidhase): »Den Nur-Hörer, der im
Adagio die Augen schließt, um Inwendigkeit
vorzutäuschen oder Schläfrigkeit zu verber-
gen, gestattet die moderne Tonkunst nicht.
Jetzt bietet die Musik mit Nachdruck auch
Sichtbares. Posaunisten duellieren sich mit den
Mundstücken, springen herum, legen sich auf
den Rücken. Choristen wandern eurhythmisch
übers Podium oder vollführen unerwartet einen
Ruck nach links. Pianisten verlassen die Tasta-
tur und beginnen zu dirigieren (einen Dirigen-
ten an die Tastatur zu befehlen, wagte der
Komponist noch nicht). Ein Rezitator tritt auf
der Stelle, schnalzt mit den Fingern eine Coda,
ein Schlagzeuger läßt ein Bündel Ketten fal-
len, die ohnehin die Hörer nicht zu fesseln ver-
mochten. Jedenfalls war endlich mal wieder et-
was los in Donaueschingen: Selten hatte man
seit Jahren die Halle so bis auf den letzten
Stehplatz besetzt gesehen, selten ein so munter
kommentierendes, rufendes, pfeifendes, ap-
plaudierendes Publikum erlebt. Flüsterte man
hinter der Hand, diese tönende Avantgardi-
sten-Schau werde nicht mehr allzulange statt-
finden, so bewies gerade in diesem Jahr die
dissonante Prozedur an der Donauquelle, daß
sie sich öffentlicher Aufmerksamkeit erfreut,
lebensfähig und lebensnotwendig für die Kul-
tur ist…« Freilich schließt der Rezensent dann
so: »Die neue Musik hat sich diesmal demas-
kiert, die Larve des Erschreckenden ist gefal-
len. Dafür wird happeninghafte Aktion einge-
setzt, auch wieder der parodistische Gag, um
die Töne zu retten, um sie aus der Verborgen-
heit in Nachtsendungen herauszuholen. Der
Programmgestalter Professor Heinrich Strobel
war großzügig – und es hat sich gelohnt: er
ließ Werke zu Ton kommen, die sich kaum
mehr allein für akustische Verbreitung eig-
nen.«
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Und wie soll, wie kann es weitergehen?
Schon 1963 hält Heinrich Strobel in Donau-
eschingen einen Vortrag »So ging es weiter« in
dem er zugleich einen Rück- und einen Aus-
blick gibt. Als Beweis dafür, daß Donau-
eschingen noch keine »luftleere Retorte« sei
(!), nennt er Erfolgswerke, die hier das Licht
der Musikwelt erblickt haben, von Lieber-
mann, Messiaen, Henze, Boulez und Strawins-
ky, die ja Paradestücke geliefert haben. Da-
nach folgen in systematischer Aufzählung, mit
klingenden Beispielen illustriert, die sechs
Aspekte, welche die damals moderne Musik
kennzeichneten:
1. Verwendung synthetischer Töne, die modu-

liert, und Verwendung konkreter Töne, die
verfremdet werden;

2. Bereicherung und Differenzierung der
Klangfarbe als konstruktiv angewandtes
Element (Höhe- und Endpunkt dafür Lige-
tis Atmosphères);

3. zunehmende Bedeutung des Schlagzeugs,
das nicht nur zur rhythmischen, sondern
auch zur melodischen und klangfärbenden
Verwendung herangezogen wird;

4. Einbeziehung des Raums in die musikali-
sche Faktur;

5. Einbeziehung des Zufalls als herrschenden
Prinzips (»aleatorische Technik« bei John
Cage, »gelenkter Zufall« bei Stockhausen);

6. neue Beziehungen zur Tradition.
Schlußresumée: Nicht das Material sondern

das Ingenium ist entscheidend. Nicht den »se-
riellen Rechenschiebereien« gehört die Zu-
kunft, sondern… Und diese Frage können we-
der Professor Heinrich Strobel noch das Festi-
val Donaueschingen 1963 beantworten. Natür-
lich geht es weiter, doch die Unkenrufe auch
wohlmeinender Kritiker sind nicht mehr zu
überhören: »Sackgasse des musikalischen
Avantgardismus«, »Die neutönerische Musik
wird altersschwach«, und auch: »Jenseits von
Null«. Wie immer man Zeitungsrezensionen
wertet, in diesem Falle stehen sie nicht für
nichts. Sie geben zu denken.

5.  Und weiter…

Ausgangs der 60er Jahre lautet ein Bericht aus
Donaueschingen (Weidhase): »Wenn diesmal
Donaueschingen schockierte, dann durch
Gemütlichkeit. Die Extremisten wandern zum
Theater ab, die radikalen Neuerer erweitern
entweder mit elektronischer Konstruktion das
Klangmaterial oder flüchten ins happening.
Die ›absoluten‹ Musiker haben sich gemäßigt,
der mehrkanalige Lärm, die Sägegeräusche,
die grimassenhaften Hohlklänge scheinen vor-
bei zu sein. Man hat die Konsonanz, die über-
schaubare Form, die strenge Bauweise ohne
Spektakel aufs Panier erhoben. Wenn die Do-
naueschinger Musiktage sind, was sie sein
wollen, nämlich ein ›Spiegel der Gegenwart‹,
dann wurde offenbar, daß mit dem Wohlstand
auch der Wohllaut wächst. Schon äußerlich
machte sich bemerkbar, wie die Komponisten
rückschauend vorankommen wollen. Waren in
den vergangenen Jahren beim Orchesterkon-
zert stets größere Umbauten notwendig, um
ein absonderliches Instrumentarium in abson-
derlicher Aufstellung zu installieren, so blieb
es diesmal mit einigen Unterschieden in der
Größe der Besetzungen beim spätromantischen
Riesenorchester à la Richard Strauss. Im Kam-
merkonzert herrschte eine meist homogene In-
strumentierung (Vorliebe für Bläser), die aller-
dings kaum nach kammermusikalischen Re-
geln gehandhabt wurde. Im Chorkonzert zeigte
sich: man kommt wieder mit einfachem Chor-
klang aus, ohne Schlagwerkornamente oder
gurgelnde Elektronikzusätze. Freilich bewies
die Vokal-Ensemble-Matinee auch, daß
Schönberg noch immer den Modernismus an-
führt!« Das, wie gesagt, ausgangs der 60er.
Aber schon 1956 konnte man bei Adorno le-
sen: »Die gegenwärtige Lähmung der musika-
lischen Kräfte repräsentiert die Lähmung jegli-
cher freien Initiative in der verwalteten Welt,
die nichts dulden will, was draußen bliebe,
was nicht wenigstens als oppositionelle Spiel-
art integriert wäre. All das ist schonungslos
zum Bewußtsein zu bringen um der Möglich-
keit des Besseren willen. Ob es nutzt, ist
höchst fraglich; denn der Boden der Musik
selbst, wie der jeglicher Kunst, die Möglich-
keit, Ästhetisches ganz ernst zu nehmen, ist er-
schüttert. Nach der europäischen Katastrophe
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west die Kultur weiter wie zufällig von Bom-
ben verschonte oder mit verwässerter Sach-
lichkeit zusammengeflickte Häuser in den
Städten. Keiner glaubt mehr recht daran, dem
Geist ist das Rückgrat gebrochen, und wer kei-
ne Notiz davon nimmt und sich verhält, als
wäre nichts geschehen, wird kriechen, nicht
gehen. Authentisch sind wohl heute überhaupt
nur solche Werke, die der inneren Komplexion
nach an der äußersten Erfahrung des Grauens
sich messen, und kaum einer, der nicht Schön-
berg oder Picasso heißt, darf die Kraft dazu
sich selber zutrauen. Dennoch ist zu fragen, ob
nicht auch der Ernst, der auf Kunst lieber ganz
verzichten möchte als sie in den wie immer ge-
arteten Dienst der gegenwärtigen Realität zu
stellen, abermals nur eine verkappte Form der
Anpassung ist: der an jenen bereits universalen
Geist einer Praxis, die im Bestehenden sich zu-
friedengibt, ohne irgend noch darüber hinaus-
zugehen. So sehr alle Kunst heute ein schlech-
tes Gewissen hat und haben muß, wofern sie
sich nicht dumm machen will, so falsch wäre
doch ihre Abschaffung in einer Welt, in der
immer noch das herrscht, was als seines Kor-
rektivs der Kunst bedarf: der Widerspruch
zwischen dem was ist und dem Wahren, zwi-
schen der Einrichtung des Lebens und der
Menschheit. Die Kraft des künstlerischen Wi-
derstandes wiederzugewinnen aber vermag
nur, wer auch davor nicht zurückschrickt, daß
das objektiv, schließlich auch gesellschaftlich
Geforderte zuzeiten in hoffnungsloser Verein-
zelung aufbewahrt ist. Erst wer bereit wäre, es
ganz allein, ohne Stütze bei irgendwelchen
ihm vorgegaukelten Notwendigkeiten und Ge-
setzen, zu vollbringen, dem wird vielleicht
mehr gewährt als die Spiegelung des hilflos
Einsamen.«

Nun, ist das der Weisheit letzter Schluß?
Wahrscheinlich nicht. Ich allerdings weiß dem
dennoch nichts hinzuzufügen. Und die soge-
nannte Realität, nämlich die Tatsache, daß vie-
le Musiker weiter komponieren und alle Musi-
ker weiter Musik machen, vermag bis heute,
bis 2005 jedenfalls, die Skepsis nicht zu ver-
drängen und die Hoffnung kaum zu stärken.

Ein anderer Schluß, wenn auch nicht gleich
ein besserer: Elektronische Komposition hin,
serielle Komposition her, man komponiert
weiter auf die verschiedenste Weise, weil Mu-

siker – ich sagte es schon – nun einmal Musik
machen müssen. Bemerkenswert allerdings ist,
daß Schönbergs Verfahren der Komposition
mit 12 nur aufeinander bezogenen Tönen nach
wie vor und allerorten und mit persönlichen
Abwandlungen angewendet wird. Offenbar
brauchen und suchen die Vielen den Halt, und
sie finden ihn darin. Nur behält leider auch
hierbei Adornos Kritik vor jeder anderen Kri-
tik Recht, so alt sie ist (1956): »Allerdings
geht es bei den meisten jüngeren Zwölfton-
Komponisten minder anspruchsvoll her. Un-
vertraut mit den eigentlichen Errungenschaften
der Schönberg-Schule und lediglich im Besitz
der ohne jene Errungenschaften recht apo-
kryphen Zwölftonregeln, begnügen sie sich
mit dem Jonglieren der Reihe als Tonalitätser-
satz, ohne daß überhaupt noch recht kompo-
niert würde. Damit ist ein überaus paradoxer
Sachverhalt berührt, das Schwinden der Tradi-
tion innerhalb der Neuen Musik selber. Die In-
novatoren, Schönberg, Bartók, Strawinsky,
Webern, Berg, auch Hindemith, waren alle-
samt noch in der traditionellen Musik aufge-
wachsen. Ihr Idiom, ihre Kritik, ihr Wider-
stand kristallisierten sich an ihr. Die Nachfol-
genden haben sie nicht mehr lebendig in sich.
Stattdessen wenden sie ein in sich selbst kriti-
sches Musikideal ins falsch Positive, ohne die
Spontaneität und Anstrengung aufzubringen,
die es erheischt. Man kann ihnen daraus kaum
einen Vorwurf machen…  Sie halten sich auf
der Suche nach Autorität an beliebige ein-
drucksvolle Vorbilder des Neuen, ohne in der
eigenen Produktion abschätzen zu können, ob
sie den inneren Anforderungen jener Vorbilder
gerecht werden oder bloß die Fassade nachah-
men und sich auf Mittel verlassen, die sich als
wirksam bewährt haben und eben darum es
meist schon nicht mehr sind. Während viele
sogenannte Berufsmusiker selbst nicht mitka-
men und nicht weitergeben können, was ihnen
fremd blieb, ist die ältere Tradition, die tonale
Musik, so durchlöchert, daß sie die jungen
Musiker nur unzulänglich erreicht.«

Wie sich Adornos Kritik als Prognose an-
hört, genau so ist es gekommen: als Folge all-
zu starker Zwänge im musikalischen Denken
und in den Systemen für die Komposition hat
sich, als eine Art von Freiheit, eine gewisse
Beliebigkeit ausgebreitet, die fatal einebnet
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und zugleich die Maßstäbe für das Urteil außer
Kraft zu setzen scheint. Erlaubt ist, was ge-
fällt; was gefällt, ist erlaubt und wird gemacht.
Der moderne Musikbetrieb von »Jugend musi-
ziert« bis zum Allerweltsfestival allerorten hat
auch die musikalische Komposition erreicht –
und verschlungen. Als sei nichts passiert, ent-
stehen Werke über Werke, von denen gar nicht
wenige, jedenfalls beim ersten Hören oder
Hinsehen, interessant zu sein scheinen, was
eher erstaunlich als natürlich scheint, obwohl
es in Wirklichkeit doch eher natürlich als er-
staunlich ist: es hat immer Musik gegeben und
es wird immer Musik geben. Ob immer auf
dem Niveau, das wir von den uns musikalisch
tatsächlich überschaubaren Epochen der Mu-
sikgeschichte des Abendlandes seit der Re-
naissance gewöhnt sind, das freilich muß da-
hingestellt bleiben. Daß man deshalb gleich in
Pessimismus verfallen muß, glaube ich nicht.
Ein neuer Optimismus freilich sollte sich an
ausgeprägten Tendenzen festhalten können,
und die scheint es im Augenblick nicht zu ge-
ben. Deswegen schließt unsere »Musikge-
schichte« dort, wo die letzten Werke für ein-
deutige Tendenzen stehen, und bevor der Zu-
stand »an der Grenze des Fruchtlandes« als
Dauerzustand zu befürchten ist.

6. … und immer weiter …

Trotzdem: Musiker müssen Musik machen.
Die Musik selbst schreibt es ihnen gleichsam
vor. Und wir, die Hörer, müssen zusehen, wie
wir mit dem zurechtkommen, was sie uns vor-
spielen. 

Mit den letzten Sätzen des vorausgehenden
fünften Abschnitts ist nicht nur das Ende die-
ses Buches angedeutet, sondern in gewisser
Weise auch das Ende der Musikgeschichte
überhaupt, jedenfalls so, wie man sie bisher
verstanden hat und der das Buch als Ganzes
gewidmet ist. Jedoch, die Geschichte lässt sich
weder anhalten noch aufhalten, und wenn man
schon nicht sagen kann, wie sie weitergehen
wird, so kann man doch eventuell mögliche
Wege sehen und zu beschreiben versuchen.
Dieser Versuch ist hier unternommen. Dabei
stellen sich freilich Probleme, die wir zwar

schon mehrfach angedeutet haben, die aber
trotzdem noch einmal kurz erörtert werden
müssen: 

Die Zahl der eventuell (oder auch notwen-
dig) zu erwähnenden Komponisten und Werke
ist schier unendlich groß, eine Auswahl also
notwendig. Für diese Auswahl aber, d.h. für
die Bewertung des einzelnen Werkes und der
anzunehmenden Bedeutung für die Musikge-
schichte, stehen keine – heute jedenfalls noch
keine – hinreichend stichhaltigen Kriterien zur
Verfügung. Der Verfasser ist deshalb auf sein
eigenes Urteil angewiesen (das allerdings in
einem »objektiven Buch« nicht in erster Linie
maßgebend sein sollte) oder aber, und zwar für
die Mehrzahl der Werke neuester Zeit, auf das
Urteil von Anderen, nämlich in erster Linie auf
das von Berichterstattern und Musikkritikern,
sofern sie fachlich-sachlich ausgewiesen sind. 

Ein zweites Problem liegt bei den Kompo-
nisten bzw. Werken, bei denen die Begegnung
einer fremden Musikkultur mit der europäisch-
abendländischen stattfindet und aufgearbeitet
wird oder werden soll. Kommen dabei nicht
nur einigermaßen verschiedene sondern even-
tuell ganz fremde musikalische Parameter zur
Geltung, dann kann die Beurteilung schwan-
ken und es taucht zudem die Frage auf, wie ein
solches Werk die notwendige Rezeption, wie
es eine angemessene Beurteilung finden kann. 

Ein drittes Problem ist das der geradezu un-
heimlich anmutenden Veränderung der Ver-
hältnisse zwischen den einzelnen musikali-
schen Bereichen und ihre Folgen für das Leben
der Gesellschaft. Das meint Folgendes: In al-
len Musikkulturen, jedenfalls in den höheren,
differenzierenden gibt es einfache Musiken
und entwickeltere, d.h. in unserer Sprache und
vereinfacht ausgedrückt: U-Musik und E-Mu-
sik, Volksmusik (was auch immer damit ge-
meint sei) und Kunstmusik, und beides auf
verschiedenste Art. Volksmusiken nun in die
Geschichtsschreibung einzubeziehen, ist
schwer bzw. unmöglich, weil Volksmusik in
mündlicher Überlieferung lebt und tradiert
wird und also nichts Schriftliches hinterlässt.
In welchem Verhältnis Volksmusik und Kunst-
musik jeweils zueinander stehen, ist aus die-
sem Grund nur zu ahnen aber nicht festzustel-
len. Nur dies steht fest: dass es für die Bedürf-
nisse des Menschen im Leben, vor allem im
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Alltag, sicherlich immer sehr viel mehr einfa-
che Musik gegeben hat als Kunstmusik.
»Natürlich« möchte man, darf man hier sagen,
auch wenn man damit einen heiklen Punkt der
Musiksoziologie, ja der Soziologie überhaupt
berührt. 

In unserer Zeit, d.h. ungefähr seit dem Be-
ginn des 20. Jahrhunderts (nämlich seit dem
»In-Kraft-Treten« der technischen Möglichkei-
ten bei der Wiedergabe und dann auch bei der
Produktion von Musik), hat eine Art von Mu-
sik, die weder Volksmusik ist noch Kunstmu-
sik, den Gesamtbereich der Musik überflutet,
und diese Musik bedrängt nun den Menschen
von früh bis spät, und zwar so sehr, dass ihm
die eigene, die ursprüngliche musikalische
Sprache, d.h. seine eigene Ausdrucksmöglich-
keit mit Musik, vergeht. Wir alle kennen es:
Mütter singen ihren Kindern keine Schlaflie-
der mehr sondern legen eine CD mit Schlaflie-
dern auf; Väter schalten mit dem Zündschlüs-
sel ihres Autos das Bordradio ein – dem sie
zwar kaum zuhören, das sie aber daran hindert,
einmal wieder aus sich selbst eine Melodie zu
pfeifen oder ein Lied zu singen. 

Indessen ist auch zuzugeben, dass manche
Erscheinungen der sog. Unterhaltungsmusik
musikalisch so gut und schön sind, dass sie
gleichsam den Tag überleben, also über den
Bereich der bloßen U-Musik hinausreichen
und »bleiben« und dadurch tatsächlich eine
Art von Ersatz für die verlorene Volksmusik
oder gar für diese oder jene E-Musik werden.
Solche Musiken müssen in einer »Musikge-
schichte« wie der vorliegenden wenigstens
aufscheinen, zumal sie oft genug als sog.
»Evergreens« ein langes Leben haben. 

Die meisten Erzeugnisse der sog. Pop- und
Rockmusik und ihrer Abarten hingegen sind
musikalisch so belanglos, dass sie, wo im
Ernst von Musik die Rede ist, keiner Erwäh-
nung bedürfen. Interessant sind sie freilich so-
ziologisch ... wegen ihrer Massenwirkung. 

Und von noch einem Problem muss die Re-
de sein, selbst in dieser »Musikgeschichte«. Es
ist eines, das den »normalen Musikhörer und
Musikfreund« insofern besonders angeht, weil
er diesem Problem besonders gern aus dem
Weg geht: das Problem der klanglichen Er-
scheinung neuer Musik. Aber wenn der Musik-
freund sich abwendet, tritt er gleichsam aus

der Musikgeschichte aus, tritt er aus seiner
Musikgeschichte aus, was zugespitzt sagt: er
hört auf, ein musikalischer Zeitgenosse zu
sein. MUSICA NOVA, »Neue Musik«, ist ein
altes, ein sich wiederholendes Problem in der
Musikgeschichte, weniger der Musiker als der
Hörer: Immerzu wollen sie das Alte hören,
nichts Neues, jedenfalls nicht etwas Neues, für
das sie ihre Ohren spitzen, für das sie ihre
Aufmerksamkeit einmal wieder schärfen müss-
ten. 

Der Komponist indessen, der Musiker von
heute, will und muss ein Mensch seiner Zeit
sein, er will das Heute in seine Musik ein-
fließen lassen, er muss sein Heute hörbar ma-
chen. Tja, und unser Heute ist von solcher Art,
dass man es mit nur schöner Musik nicht
hören lassen kann. Wir leben im Zeitalter der
Technik und der Medien mit ihren vielfältigen
technischen Möglichkeiten. Wie könnte ein
Komponist das nicht wahrnehmbar machen
wollen? Gerade wenn er traditionsbewusst lebt
und arbeitet, muss er in seiner Musik Farbe be-
kennen als hier und jetzt verantwortlich leben-
der und schaffender Mensch. In einer kleinen
Festschrift zum 25-jährigen Bestehen des Ex-
perimentalstudios des Südwestfunks in Frei-
burg beschreibt der künstlerische Leiter A.
Richard eben dies so: »Wenn sich heutzutage
ein Komponist entscheidet, ein musikalisches
Werk mit elektronischen Mitteln zu realisie-
ren, so begibt er sich in eine Welt von klangli-
chen und konzeptionellen Möglichkeiten, die
er auf traditionelle Weise nicht mehr erreichen
kann. Aber dieser Schritt über die Grenze in
eine neue verlockende Welt unbegrenzter
Möglichkeiten bedeutet für den schöpferischen
Menschen den Anfang eines langen und ar-
beitsintensiven Weges. Was er früher allein in
ruhiger Kammer mit den Parametern der Ton-
höhe, Tondauer, Dynamik und der Klangfarbe
gekonnt zu Papier gebracht hat, reicht für den
Einsatz der neuen Mittel nicht mehr aus. Denn
im Grunde muss er zuerst die ›Instrumente‹,
die klangliche Zusammensetzung erfinden, um
seine Musik schreiben zu können. Im Studio
versucht deshalb der Komponist, seine musi-
kalischen Gedanken mit Hilfe von Assistenten
und von elektronischen und informatischen
Kontrollmitteln zu provozieren und zu realisie-
ren, und er überprüft dabei immer wieder, ob
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das ›erhörte‹ Material seinen Klangvorstellun-
gen entspricht. So paradox es auch erscheinen
mag, ich wage zu behaupten, dass wir im Stu-
dio mit technischen Mitteln in gewisser Weise
eine besonders lebensnahe Musik hervorbrin-
gen, denn sie entspricht viel mehr dem kom-
plexen Hören unseres täglichen akustischen
Umfeldes. Um die klangliche Struktur, in der
wir leben, besser nachvollziehen zu können,
bauen wir die akustischen Klangquellen um
uns herum. In einer solchen stadtähnlichen An-
ordnung der Lautsprecher können wir nun z.B.
den Klang räumlich wie auch zeitlich versetzt
hören. Wir können also Klänge im Raum be-
wegen, ja wandern lassen. Diese können in be-
liebiger Geschwindigkeit auf uns zukommen,
sich von uns entfernen oder auch um uns krei-
sen und anderes mehr. Jahrhunderte lang ha-
ben Musikliebhaber die Klänge des Orchesters
in einem Saal oder in einer Kirche von festste-
hender Raumgröße gehört. Heute jedoch kön-
nen wir während des Konzerts die Raumgröße
verändern. Wir ›verschieben‹ einfach die Wän-
de und hören dann die Musik akustisch simu-
liert z.B. in einem größeren Konzertsaal als
demjenigen, in dem sie gerade gespielt wird.«
(Das zu hören, wahrzunehmen, muss man frei-
lich lernen!) »Diese einfachen Beispiele zei-
gen, wie durch die Bestimmung von unter-
schiedlichen Raumgrößen und durch die Be-
stimmung der Geschwindigkeit des Klanges
im Raum das Verfassen einer Partitur viel auf-
wendiger geworden ist, und gleichzeitig lassen
sie auch die kreativen Möglichkeiten der Ar-
beit im Experimentalstudio erahnen. Die Er-
rungenschaften der Informatik haben die Frei-
heit geschenkt, noch nie gehörte Klänge zu ge-
nerieren und neue musikalische Konzepte zu
realisieren. Es geht allerdings nicht darum, um
jeden Preis etwas Neues zu schaffen; vielmehr
ist die Aufgabe, ›Unerhörtes’, ›Unvertrautes‹
zu realisieren, um es gleichsam den Zuhörern
auszusetzen und zu versuchen, die Ohren für
ein anderes, neues Hören aufzuwecken. Der
Gefahr, die der Komfort der Technik aller-
dings mit sich bringt, ein wesenloses ›Alles
und Nichts‹ zu produzieren, begegnen wir, in-
dem wir durch verantwortliches Denken und
Handeln unsere musikalischen Werke gegenü-
ber der Gesellschaft immer wieder neu bestim-
men. Denn nur so können wir glaubhaft ma-

chen, dass die Komponisten an einem echten
Element einer neuen Hörkultur arbeiten.« 

Zu bedenken ist allerdings auch dies: Mu-
sikhören, Kunstmusik zu hören, muss man ler-
nen. Das kann mühsam sein. Aber die Mühe
sollte der Musiker, sollte vor allem auch der
Musikliebhaber, nicht scheuen: er lernt näm-
lich dabei, seine Gegenwart auch musikalisch
wahrzunehmen. Der Blick nach vorn, die Su-
che nach Neuem, die künstlerische Umsetzung
aktueller Fragen und Ideen sollten maßgeblich
sein. Diese Arbeit geschieht heute schon auf
der Basis einer langjährigen Geschichte von
kompositorischen Experimenten, technischen
Errungenschaften und aufführungspraktischen
Erfahrungen; deshalb ist sie auch hier Gegen-
stand einer »Musikgeschichte«.

7.  Daten

seit 1946 Ferienkurse für Neue Musik 
in Kranichstein

1946 gründet der Kulturreferent der Stadt Darm-
stadt, Wolfgang Steinecke (1910-1961), ein pro-
movierter Musikwissenschaftler, in dem Jagd-
schlößchen Kranichstein bei Darmstadt das Kra-
nichsteiner Musikinstitut, das fortan alljährlich,
seit 1970 alle zwei Jahre, »Ferienkurse für Neue
Musik« veranstaltet, die Darmstadt und Kranich-
stein in der Musikwelt bekannt und berühmt ma-
chen. Dieser mutige Versuch, nach Diktatur und
Krieg eine Plattform für geistig-künstlerischen
Austausch zwischen jungen und alten, in- und
ausländischen an der neuen Musik interessierten
Musikern zu schaffen, erweist von Jahr zu Jahr
mehr seine Bedeutung. Nach der Auseinanderset-
zung mit der Musik von Bartók, Strawinsky und
Hindemith in den ersten Jahren – es war für die
Jungen aus Deutschland ja ein erstes Kennenler-
nen – erscheint 1948 aus Paris René Leibowitz,
Dirigent, Komponist und Lehrer der Zwölfton-
technik, und führt seine Darmstädter Hörer in die
Welt Schönbergs und Weberns ein. Die Resonanz
ist außerordentlich. Im Grunde wird damals jener
»Darmstädter Stil« geprägt, der fortwirkt und un-
geheure Folgen hat: Kein Komponist, gleich wel-
cher Nationalität, kommt seither mehr an den
Phänomenen Schönberg und Webern vorbei, und
sei dies auch in der negativen Auseinanderset-
zung, oder daß er, nach anfänglicher Beeinflus-
sung, später die Notwendigkeit eines Ablösungs-
prozesses fühlt und vollzieht. Schönberg und We-
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bern wirken nun schulebildend; ein didaktisches
Moment ihres Schaffens wird sichtbar und zeigt
Wirkung. Seit Leibowitz in Darmstadt Zwölfton-
technik lehrt, beginnen sich die Verhältnisse al-
lerdings zu ändern. Bisher war Darmstadt eine
eher innerdeutsche Angelegenheit, Umschlag-
platz alles dessen, woran die deutschen Musiker
bis 1945 nicht haben teilnehmen können, und
auch sonst richteten sich in Deutschland die Kon-
zertprogramme, soweit man Modernes spielte,
entsprechend aus. Von 1948 an wird der Zustrom
aber geringer, der größte Nachholbedarf ist er-
füllt. Steinecke erkennt als kluger Leiter dieser
Ferienkurse, daß es notwendig wird, die Grenzen
zu öffnen, wenn nicht ein neuer Provinzialismus
sich breitmachen soll. Nach Leibowitz kommen
1949 Olivier Messiaen, 1950 Edgar Varèse und
Ernst Křenek nach Darmstadt. Mit ihnen finden
sich Vertreter einer jüngeren Komponistengene-
ration ein, von denen diese genannt seien: die
Engländer P. R. Fricker und H. Searle, die Italie-
ner Luigi Nono, Bruno Maderna, Luigi Dallapic-
cola und Luciano Berio, die Schweizer A.
Schibler, R. Kelterborn und E. Staempfli, die
Franzosen Pierre Boulez und André Jolivet, der
Belgier Henri Pousseur, ferner Skandinavier und
Niederländer und selbstverständlich auch viele
Amerikaner. Für die meisten von ihnen wird
Darmstadt zum Ausgangspunkt ihrer Arbeiten,
für viele auch zum Ausgangspunkt ihrer Wir-
kung. Einen gewichtigen Anteil daran haben die
bundesdeutschen Rundfunksender. Sie senden
neue Werke nicht nur in ihren regelmäßigen Pro-
grammen, sondern organisieren und finanzieren
periodisch öffentliche Veranstaltungen. Die
Münchner Konzertreihe »Musica viva«, von Karl
Amadeus Hartmann iniziiert und vom Bayeri-
schen Rundfunk getragen, ist wahrscheinlich die
bekannteste, doch keineswegs die einzige. Beim
Norddeutschen Rundfunk Hamburg gibt es die
Reihe »Das neue Werk«, beim Westdeutschen
Rundfunk Köln die Reihe »Musik der Zeit«, beim
Sender Freies Berlin die Reihe »Musik der Ge-
genwart«, beim Süddeutschen und beim Hessi-
schen Rundfunk Entsprechendes. Auch die klei-
neren Stationen und die Regionalsender stehen
nicht zurück, und bedenkt man ihre begrenzten
Möglichkeiten, dann leisten beispielsweise auch
Bremen, Saarbrücken, Heidelberg und Mainz
ganz Erstaunliches (Vogt 1972).

Daß Gründung und Einrichtung des Darm-
städter Instituts und seiner Ferienkurse nicht
so einfach verlaufen sind wie hier dargestellt,
daß sich dabei und damit vielmehr ein höchst
bedeutungsvoller Abschnitt der europäischen
Musikgeschichte abgespielt hat durch die Ini-
tiative einiger weniger Männer mit Ideen,
Traditionsbewußtsein und Tatkraft, das sei

hier nur am Rande vermerkt. Friedrich Hom-
mel (1990) hat es dargestellt.

1948 Anfänge der »Musique concrète«
durch Pierre Schaeffer 
(1910-1995)

Pierre Schaeffer hat in der zweiten Hälfte des 20.
Jahrhunderts als erster den vielfältigen Einfluß
der Technik, insbesondere der Radiotechnik, auf
die Musik erprobt und systematisch erforscht, er
hat mit seiner Arbeit eine neue Musik ins Leben
gerufen: »La Musique concrète«, die »Konkrete
Musik«. Schaeffers Arbeit und Leben ist damit
ein Kapitel der Musikgeschichte des 20. Jahrhun-
derts geworden, ein Kapitel voller Überraschun-
gen und Widersprüche, aber auch wesentlicher
Erkenntnisse. 

Schaeffers Kompositionsweise lässt sich am
besten am Beispiel verdeutlichen, etwa an seiner
schon 1948 entstandenen Studie über Eisenbah-
nen (Etude aux chemins de fer), einer der ersten
durchkomponierten Realisationen elektro-akusti-
scher Musik; trotzdem zählt sie zu den eindrucks-
vollsten Arbeiten der »Musique concrète«. Mit-
tels »Collagetechnik« werden mehr oder weniger
komplexe Geräuschelemente kunstvoll zusam-
mengestellt und mit Hilfe von Reglern nach mu-
sikalischen Prinzipien ineinander verschmolzen.
Alle Elemente gehen dabei auf Quellen zurück,
die der Titel Studie über Eisenbahnen anzeigt,
auf Geräusche nämlich, die mit Lokomotiven
verbunden sind. Es entsteht so eine neue Musik,
die eine neue, eigentümliche Verbindung zwi-
schen Mensch und Welt herstellt – wie es Schaef-
fer selbst ausgedrückt hat. »Das ist eine neue
Kunst geworden: eine Geschichte mit Geräu-
schen zu erzählen. Keine Musik offeriert auch
nur annähernd derart viele Möglichkeiten wie das
Geräusch – wenn man es nicht in seiner realisti-
schen Funktion nimmt, sondern ausschließlich als
musikalisches Material. Wo die Bereiche reiner
Musik begrenzt sind, da ist die Welt der Geräu-
sche: reichhaltig, komplex, konfus und auch sehr
speziell; jedes Geräusch kann eine quasi unbe-
grenzte Klang-Quelle sein; es muß nur auf ir-
gendeine Art von seinem ursprünglichen Zweck
befreit werden. Wenn man es nämlich in seiner
Funktion wiedererkennt, ist es nicht interessant,
dann ist es zu wirklichkeitsnah. Man muß das
Geräusch entstellen, dann kann man damit kom-
ponieren.« 

Ein Kapitel Geschichte elektronischer Kom-
positionsstudios: 

1942 gründet Pierre Schaeffer in Paris ein
Studio für elektronische Musik (das Studio
der später sog. Groupe de Recherches Musica-
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les). Von 1948 an arbeitet er dort mit dem
Messiaen-Schüler Pierre Henry (* 1927) zu-
sammen. Ihr Hauptinteresse ist die elektroni-
sche Verarbeitung aufgenommener »natürli-
cher« Klänge: die Musique concrète. Nur drei
Jahre später richtet der NWDR Köln mit Her-
bert Eimert ein Studio ein, das insbesondere
die Arbeit mit elektronisch generierten Klän-
gen ermöglicht. Hier entstehen die ersten
elektronischen Kompositionen Karlheinz
Stockhausens. 

1953, Mailand: Der italienische Rundfunk
eröffnet sein Studio di Fonologia, in dem in
den folgenden Jahren vor allem durch Bruno
Maderna und Luciano Berio Kompositionen
für die Kombination Tonband und (live ge-
spielte) Instrumente entwickelt werden. 

In den folgenden Jahren entstehen weitere
Studios in Europa: das Experimentalstudio
Gravesano von Hermann Scherchen, das Stu-
dio der Technischen Universität Berlin, das
Studio der Firma Siemens in München unter
der künstlerischen Leitung von Josef Anton
Riedl. Auch in Warschau, in Gent (Karel
Goeyvaerts), in Brüssel (Henri Pousseur), in
Utrecht (Gottfried Michael Koenig), Wien,
Stockholm und in Toronto werden, meist
durch die Initiativen einzelner Komponisten
und häufig in Trägerschaft durch Rundfunk-
anstalten oder Hochschulen, Studios für elek-
tronische Musik gegründet. In Belgrad gibt es
1961 das Radio Beograd Electronic Studio,
das sich schwerpunktmäßig der Film- und
Ambientemusik widmet. 

Das Experimentalstudio der Heinrich-Stro-
bel-Stiftung des Südwestfunks ist 1971/72
freilich das erste Studio, in dem die Erfor-
schung und die Komposition von Musik mit
Live-Elektronik im Mittelpunkt stehen. Zu-
sammen mit dem 1976 durch Pierre Boulez
gegründeten Institut de Recherche et de Coor-
dination Acoustique/Musique (IRCAM) ist es
zu dem weltweit bekanntesten und innovativ-
sten Studio für elektronische Musik gewor-
den.

1949 Carl Orff (1895-1982): »Antigonae.
Ein Trauerspiel des Sophokles von
Friedrich Hölderlin« in Salzburg

Was Jean Giraudoux (1882-1944) mit Elektra
(1937) versucht hatte, und was Jean Anouilh
(1910-1987) mit Antigone (entstanden 1942; Ur-
aufführung 1944; gedruckt erschienen 1946) und
Jean-Paul Sartre (1905-1980) mit dem Orest-Dra-
ma Die Fliegen (1943) gelungen war, nämlich
aus einem antiken Stoff ein modernes Schauspiel
zu machen, warum sollte das nicht auch für eine
Oper möglich sein? Die musikalische Gattung
Oper ist doch Ende des 16./ Anfang des 17. Jahr-

hunderts gerade aus Versuchen hervorgegangen,
die antike Tragödie wiederzubeleben. Aber eine
Antigone-Oper mit Hölderlins Text? An dieser
Übersetzung sind schließlich sogar Bert Brecht
und Caspar Neher mit ihrem Antigonemodell
1948 gescheitert, dem bekanntlich der Theater-
erfolg versagt geblieben ist. Aber Orff benutzt
Hölderlins Text gerade nicht als Libretto. Orff
schreibt weder eine Literaturoper noch denkt er
an eine klassizistische Erneuerung des »dramma
per musica«. Georgiades (1949) hat die Proble-
matik von Hölderlins Text im Hinblick auf Orffs
Oper treffend beschrieben; wir folgen ihm hier,
zumal er als Schüler und Freund Orffs und als
Musikhistoriker, der sich gerade mit dem Pro-
blem Antike/Abendland beschäftigt hat, wie nie-
mand sonst kompetent ist: »Es ist daher ein nai-
ves Unterfangen, Hölderlins Übertragung als ge-
wöhnliches abendländisches Sprechtheater aufzu-
führen. Hölderlin hat kein fertiges Theaterstück
geschaffen, sondern lediglich eine ›Anlage‹, eine
Voraussetzung zum abendländischen Verständnis
der Sophokleischen Antigone. Das ist weniger,
aber eben dadurch auch mehr als eine ausgeführ-
te, hier und jetzt gültige Interpretation. Darin
liegt Hölderlins schöpferische Tat. Richtig ver-
standen, als Anlage, eröffnet sie uns einen kost-
baren Zugang von der abendländischen Geistig-
keit her zum Sophokleischen Werk; sie ermög-
licht eine Interpretation der Antigone.

Geistige Werte der Vergangenheit verbindlich
zu interpretieren, ist wohl ein wesentlicher
Zug unserer eigenen Zeit. Eine scheinbar be-
scheidene Aufgabe: Denn weder schafft man
da frei noch baut man für die Ewigkeit, son-
dern man interpretiert ein bestehende Werk
für seine eigene Zeit, und man weiß dabei,
daß eine Interpretation der Erneuerung bedarf,
von Generation zu Generation, daß sie be-
schränkte Gültigkeit hat. Die Aufgabe des In-
terpretierens, wenn auch bescheiden, trägt
aber für uns heute den Charakter der Echtheit,
der geistigen Aufrichtigkeit, des Verbindli-
chen; denn, wenn nicht alles trügt, scheint es,
daß unsere heutige Erlebnisstruktur den Geist
der Interpretation mit ungemeiner, sonst nie
dagewesener Eindringlichkeit heraufbe-
schwört. Die heute gültige Sprache scheint die
Fähigkeit des Hinweisenden, des Johannei-
schen, in einem bisher beispiellosen Maß ent-
wickeln zu wollen.

Als mir Orff seine Absicht mitteilte, die
Hölderlinsche Antigone zu vertonen, schien
mir dies fast aussichtslos. Ich dachte, ein mit
Ernst unternommener Versuch der Interpreta-
tion einer griechischen Tragödie vom abend-
ländischen Geist her würde auf unüberwindli-
che Schwierigkeiten stoßen. Wie kann man
die gewaltige Kraft, die durch die Verwand-
lung ins Dynamisch-Abendländische offenbar
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wird, bändigen? Wird man nicht erdrückt? Ich
verfolgte Ton für Ton die Entstehung des
Werkes: Das Erklingende überzeugte und ge-
wann mich.

Was ist nun hier geschehen? Ich möchte
sagen, Orff hat die Tat vollführt, aus der Höl-
derlinschen ›Anlage‹ eine für unser Hier-und-
Jetzt gültige Interpretation zu machen. In ihrer
scheinbaren Beschränkung liegt das Schöpfe-
rische dieser Tat. Orff hat die materielle Bin-
dung der strengen Übersetzung – gleichsam
als cantus firmus – bejaht und ernst genom-
men. Schon dies ist non prius auditum: einen
antiken Tragödientext Wort für Wort zu ver-
tonen. Er hat aber mit unfehlbarem Instinkt
die Hölderlinsche Übertragung gewählt, deren
Schwäche, bloße Anlage zu sein, ihre Stärke
ausmacht: den Weg zu weisen. Er hat die übli-
chen Übersetzungen vermieden, die den un-
echten Anspruch erheben, in sich geschlossen
zu sein, die sich somit als Sackgassen verhal-
ten.

Den Hölderlinschen Text hat Orff«, wie schon
gesagt, »aber nicht im Sinn eines Librettos für ei-
ne selbständige Komposition verwendet. Das Be-
wußtsein der Eigenständigkeit des Hölderlin-
schen Worts verbot ihm dies. Er hat aber auch
nicht diesen Text als das geistige Äquivalent des
antiken Wortes betrachtet und etwa musikalisch
untermalt. Von seinem schon viel gerühmten
Theaterinstinkt geleitet, ist Orff bis zur Lebens-
mitte der Sophokleischen Antigone vorgedrungen
– einer Lebensmitte, die sich jenseits jeder Über-
setzbarkeit durch Worte befindet. Andererseits
zeigte ihm Hölderlin den Weg zur Interpretation
vom abendländischen Geist her. Seine Fähigkeit
zur Interpretation im weiteren Sinn, somit seine
im Tiefen zeitnahe Geistigkeit, hat er ja nicht nur
durch seine Bearbeitungen alter Musik sondern
vor allem durch Werke wie die Carmina Burana
(1936) oder die Catulli Carmina (1943) bewie-
sen. Hier in der Ausgestaltung heutiger ›Spra-
che‹, im Schaffen einer heute gültigen, verbindli-
chen Interpretation ist wohl der Kern von Orffs
geistigem Antigone-Erlebnis zu suchen. Durch
das Schaffen einer eigenartig strukturierten Mu-
siksprache hat er versucht, neue Sinnbezüge her-
zustellen und somit das Hölderlinsche Wort zum
Träger des für uns verbindlichen antiken Sinns,
zu modernem, echtem Theater zu verwandeln.
Die fast unerträglichen Spannungen, die durch
das Wort der neueren abendländischen Sprache
ausgelöst wurden, werden nicht ignoriert oder
umgangen sondern bejaht. Sie werden aber durch
die eigenartige musikalische Struktur aufgefan-
gen, gleichsam versteinert und dadurch wieder
schadlos gemacht; aber gleichzeitig werden sie
zu greifbarem Vordergrund, zu leibhaftigem
Theater verwandelt. Die strömende Kraft, die un-
widerstehliche, hinreißende Gewalt der Orff-

schen Musiksprache – etwas, das, für sich ge-
nommen, dem antiken Geist widerspricht – wird
hier als Mittel für das Schaffen einer heute gülti-
gen Antigone verwendet.

Es ist hier wohl zwecklos, die technisch-musi-
kalischen Mittel zu erörtern, womit Orff die-
sen Widerspruch überwunden hat. Ich möchte
aber doch auf zwei Punkte hinweisen: das ei-
genartige Klangbild und das unnaturalistische
Sprechen. Nicht, daß wir hier neue Klang-
kombinationen (Grundlage das Schlagwerk)
finden, ist das Wesentliche, sondern daß diese
Klänge in dem Antigone-Zusammenhang uns
zutiefst ansprechen, daß sie eine antik-heidni-
sche Geistigkeit heraufbeschwören. Sie sind
unbarmherzig kraß und scheinen für das Er-
klingen im Freien wie geschaffen zu sein (u.a.
das Steinspiel).« Die Uraufführung fand in
Salzburg in der Felsenreitschule statt. »Eine
eisige Starrheit und Klarheit des Klanges
biegt den dynamisch-abendländischen Vor-
gang ins Antik-Heidnische um. Damit hängt
aber der zweite Punkt zusammen: eine wie er-
starrte Rezitation, die das Abendländisch-
Spannungsmäßige in gewissem Sinn aufhebt
und in Antik-Heidnisches umkehrt. Dadurch
entstehen aber – freilich auf anderem Weg als
in der Antike – maskenhafte Gebilde, masken-
haft als Erscheinungen und als Sprache. Der
magische Faktor des Theaters wird uns wieder
bewußt. Das eigenartige Doppelgebilde von
Wirklichem und Unwirklichem, von geistiger,
unnaturalistischer Wirklichkeit und leibhafti-
ger Gegenwärtigkeit, das in der Tragödie der
Griechen geradezu gegenständlich faßbar war,
wird wieder greifbar. Es versteht sich aber,
daß dies auf anderem Weg als in der Antike
geschieht. In der Antike bildete diese Haltung
die selbstverständliche Voraussetzung des
souverän entstehenden Werks; sie war mit
dem Wesen der damals gültigen Theaterspra-
che und des altgriechischen Wortes verknüpft.
Heute, bei Orff, ist dies ein Ergebnis einer rei-
fen geistigen Haltung, hat es Gültigkeit nur
als Interpretation, sofern man also die Be-
ziehung zum alten Werk voraussetzt; es hat
›nur‹ künstlerisch-interpretatorische Gültigkeit.
Aber innig damit ist das Neue verquickt, das
Orffs Tat kennzeichnet: der Versuch der ver-
bindlichen, als Theater verwirklichten Inter-
pretation einer griechischen Tragödie; der
Versuch, Sophokles’ Geist über Hölderlins
Hände unserem Hier-und-Jetzt als Gültiges zu
vermitteln« (Vgl. auch W. Thomas 1980).
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1949 Gustav Allan Petterson 
(1911-1980): Konzert für Violine
und Streichquartett

»Ich habe ein Violinkonzert geschrieben, das in
einer sehr symptomatischen Art und Weise bis
zum Bersten mit Dissonanzen angefüllt ist. In
dem Milieu, in dem ich aufgewachsen bin, habe
ich den Schmerz der Menschen absorbiert. Es
waren arme, kaputte, kranke und – was am
schlimmsten ist – unterdrückte Menschen.« Zum
»Bekenntniswerk« sollte jedoch nicht dieses erste
und wichtigste Violinkonzert des schwedischen
Komponisten werden, sondern eigentlich der
1943-45 auf eigene Dichtungen entstandene Zy-
klus der Barfotasånger, der »Barfußlieder«, die
freilich dem Kunstlied des frühen 19. Jahrhun-
derts verpflichtet sind, ja bisweilen eine verblüf-
fende Affinität zu Schuberts »Winterreise« zei-
gen. Deren Melodien wie auch der damit verbun-
dene Text müssen für Petterson große Bedeutung
gehabt haben, denn sie ziehen sich, oft als Zitate,
durch das ganze weitere Schaffen: in den Sonaten
Nr. 1 und Nr. 7 für zwei Violinen (1951), in der
Sechsten (1963-66) und der Vierzehnten Sympho-
nie (1978), sowie im zweiten Konzert für Violine
und Orchester (1977-78). – Trotz der triumpha-
len Uraufführung der Siebten Symphonie 1968
unter Antal Doráti in Stockholm, mit der Petter-
son der Durchbruch endgültig gelingt, ist sein
letztes Lebensjahrzehnt mit allen seinen Werken
von harten Gegensätzen geprägt. Aber die zuneh-
mende Anerkennung dokumentiert sich in Auf-
tragswerken und repräsentativen Aufführungen –
allen voran die der Zwölften Symphonie (»De
döda på torget«, nach Gedichten von Pablo Neru-
da), die der Universität Uppsala zum 500. Ge-
burtstag gewidmet ist.

seit 1949 »Urtextbewegung«

In der Nachkriegszeit greift im Bereich der musi-
kalischen Interpretation zunächst eine Art Neuer
Sachlichkeit Platz. Mit ihr kommen Parolen auf
wie »Keine Bearbeitungen!«, »Keine ›freien‹ In-
terpretationen!« »Alte Musik auf historischen In-
strumenten!« und »Zurück zum Urtext!«. Wer
sich jetzt Noten kauft, greift nach den »Urtext-
ausgaben klassischer Meisterwerke«, so als ob er
damit eine Garantie für Reinheit erhielte. Nun,
gegen den Wunsch, für das Musikmachen sich
zuerst einmal der Absichten und Anweisungen
des Komponisten zu vergewissern und deshalb
und dafür einen authentischen Notentext zugrun-
de zu legen, ist gewiß nichts zu sagen. Aber so
einfach, wie die Liebhaber und auch die Kenner
sich das vorstellen und wie die Verlagsreklamen
es darstellen, liegt das Problem nicht, das Pro-

blem »Absicht und Anweisung des Komponi-
sten«. Bei der Komposition schreibt der Kompo-
nist nämlich alles nieder, was als Voraussetzung
für das Musizieren niedergeschrieben, nämlich
festgelegt werden muß. Das heißt auch, daß er al-
les das nicht aufschreibt (nicht aufschreiben
muß), was für den Ausführenden bei der Aus-
führung selbstverständlich ist. Wenn es z.B. für
einen Geiger der Bach-Zeit eine Regel gibt, die
ihm sagt, wie man üblicherweise in einem Alle-
gro-Satz Sechzehntelgruppen zusammenzufassen
bzw. auf Abstrich und Aufstrich zu verteilen hat,
dann muß der Komponist keine zusammenfassen-
den Bögen setzen, sofern er die Artikulation der
Regel entsprechend ausgeführt haben will. Das
heißt andererseits, daß der Komponist nur dort
Bögen schreiben muß, wo er die Artikulation an-
ders haben will, als die Regel es »vorschreibt«.
Wenn nun in sogenannten Urtextausgaben wirk-
lich nur das gedruckt ist, was der Komponist ge-
schrieben hat, dann ist damit die richtige Aus-
führung keineswegs gewährleistet, es sei denn,
jene Regeln der Bach-Zeit wären noch immer all-
gemein bekannt und hätten noch Gültigkeit. Das
aber ist nicht der Fall. Die Violintechnik und die
Musik des 19. Jahrhunderts haben andere Strich-
und Artikulationsgewohnheiten eingeführt, und
darüber sind die älteren Gepflogenheiten in Ver-
gessenheit geraten. Man spricht seit Hugo Rie-
mann von »verlorengegangenen Selbstverständ-
lichkeiten«. Also geben Urtextausgaben die Ge-
währ, die sie suggerieren, gerade nicht, nämlich
die für historisch stilgerechtes Musizieren. Dafür
muß man vielmehr musikwissenschaftlich-histo-
risch-kritische Ausgaben heranziehen, sofern die-
se dem sogenannten Urtext hinzufügen, was dort
aus den genannten Gründen fehlt, aber zum sinn-
vollen Musizieren notwendig ist. Dem »Zeitalter
der Urtextausgaben« folgt deshalb seit den 70er
Jahren ein »Zeitalter der historisch-kritischen
Ausgaben«. Diese sollten nun freilich in öffentli-
chen Büchereien zur Verfügung stehen, damit
Kenner und Liebhaber ihre Notentexte dort an
wissenschaftlich-kritischen Ausgaben überprüfen
können (Feil 1982).

Die wichtige (nur eben nicht ausreichende)
Forderung nach Urtextausgaben als Grund-
lage verantwortungsvollen Musizierens ist
selbstverständlich nicht neu, aber auch nicht
so alt, wie man annehmen möchte. 1896 er-
scheinen J. S. Bachs Klaviersuiten in der Rei-
he »Urtext Classischer Musikwerke. Heraus-
gegeben auf Veranlassung und unter Verant-
wortung der Königlichen Akademie der Kün-
ste zu Berlin« (ed. Ernst Naumann). Doch erst
in den 1930er Jahren setzt sich der Urtext-Ge-
danke mit den Bach-Ausgaben des Peters-
Verlages durch, namentlich mit denen von
Ludwig Landshoff und von Kurt Soldan.
(Dürr und Feil 1969)
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1950 Boris Blacher (1903-1975): 
»Ornamente. 7 Studien über varia-
ble Metren« für Klavier op. 37

Blachers Grundhaltung ist traditionsbestimmt.
Trotzdem ist er allen modernen Kompositions-
verfahren und Versuchen mit neuer Klanglichkeit
aufgeschlossen. Aber ihn interessiert vor allem
etwas, das die Anderen meist weniger interes-
siert: der Rhythmus, und zwar als Experimentier-
feld für den Parameter Zeit in der Musik. Im Zu-
sammenhang der Beschäftigung mit Schönbergs
Zwölftontechnik entwirft er Modelle für die Zeit-
ordnung als »Prinzip der Variablen Metren«. An-
regend waren dabei: Architektur und Bildende
Kunst (Max Bill) ebenso wie Tanztheater (Tatja-
na Gsovsky, Yvonne Georgi, Erika Hanka). Die
erste konsequente Komposition mit »Variablen
Metren« sind die Ornamente – die man auch als
einen frühen Beitrag zur seriellen Komposition
ansehen kann.

1950 Luigi Dallapiccola (1904-1975): 
Oper »Il Prigioniero« in Florenz

Der Operneinakter Il Prigioniero, entstanden
1944 bis 1948, wird beim Maggio musicale fi-
orentino 1950 durch Hermann Scherchen urauf-
geführt (Konzertante Aufführung schon 1949 bei
Radio Turin). Obwohl die Handlung zur Zeit der
Ketzer-Verfolgung und der spanischen Inquisiti-
on unter Philipp II. spielt, hat Dallapiccola sie
verstanden und komponiert als Protest gegen den
Faschismus, ja gegen jede Art von Diktatur und
Unterdrückung, und das Publikum hat das auch
verstanden, vor allem in Deutschland, wo in den
50er und 60er Jahren alle wichtigen Bühnen das
Stück gespielt haben. »Dallapiccolas komplexe,
zwölftönig geprägte Musik verleugnet in keinem
Augenblick ihre Herkunft aus der italienischen
Operntradition, ihre Wirkung ist elementar und
unmittelbar, ungeachtet komplexer Formstruktu-
ren.« (KL)

1950 Ernst Pepping (1901-1981): 
»Passionsbericht des Matthäus«

Ernst Pepping wirkte lange Zeit als Lehrer in
Berlin an der Kirchenmusikschule im Spandauer
Johannisstift und an der Musikhochschule. Sein
Werk, dessen Schwerpunkt in der Vokalmusik,
vor allem der geistlichen für a cappella-Chor,
liegt, ist in äußerem, handwerklichem Sinn eng
mit der Entwicklung und Leistungsfähigkeit der
Spandauer Kantorei verbunden; in tieferem Sinn
lässt es sich nicht ablösen von dem geschichtli-

chen Schicksal, das Berlin und die Berliner erfah-
ren mussten. Es könnte sein, dass man in ihm
zukünftighin ein nicht unwürdiges Dokument der
Geschichte der Deutschen nach dem 2. Weltkrieg
erkennen wird. Vor allem die Werke christlicher
Selbstbesinnung (Paul-Gerhardt-Lieder, Missa
dona nobis pacem, Passionsbericht), jedoch auch
die einer humanistischen Selbstbesinnung (Haus-
und Trostbuch, der Chorliederzyklus »Heut und
Ewig« nach Gedichten Goethes) enthalten viel
von dem Geist der Jahre nach 1945. Die Missa
dona nobis pacem, die zur Zeit der Luftbrücke
entstand, erschien den Berlinern b e i d e r christ-
licher Konfessionen damals als der richtige Ton
zur rechten Stunde. 

In die Stilgeschichte unserer gegenwärtigen
Epoche mag Peppings Passionsbericht nicht
leicht einzuordnen sein. In der Geschichte des
kirchlichen Passionsmusiken von der Refor-
mation bis heute hat er hingegen seinen eige-
nen Rang und seine sinnvolle Stelle: nostra
res agitur.

1950-1958 Ernst Křenek (1900-1991) 
Dozent bei den Darmstädter 
Ferienkursen

Das Lebenswerk Ernst Křeneks zu umreißen, be-
deutet einen guten Teil der Musikgeschichte des
20. Jahrhunderts darzustellen: Der überaus fleißi-
ge Komponist – die Zählung seiner Werke über-
schreitet die Opuszahl 200 weit – hat keinen un-
verwechselbaren Personalstil ausgebildet, son-
dern in verschiedenen Schaffensphasen eine stili-
stische Vielfalt erreicht, die von Jugendwerken
unter dem Einfluß von Schreker bis zu TV-Opern
sowie seriellen und elektronischen Stücken
reicht. Křenek hatte bereits sechzehnjährig mit
dem Kompositionsstudium bei Schreker begon-
nen und war seinem Lehrer 1920 von Wien nach
Berlin gefolgt. Ohne Abschluß verließ er 1922
die Berliner Hochschule für Musik, da er an der
Kompetenz der Prüfungskommission zweifelte –
ein frühes Zeugnis seines ausgeprägten Selbstbe-
wusstseins. 

Křenek war 1938 der erste Hochschullehrer in
den Vereinigten Staaten, der Zwölftonkompositi-
on unterrichtete. In dem von Populismus und
Neoklassik geprägten Musikland nahm er die
Stellung eines avancierten Außenseiters ein, der
Isolation und mangelnde Resonanz erfahren
musste. Und trotz dieser Situation blieb er auch
nach 1945 in den USA, kam aber jährlich nach
Europa. In den Jahren 1950 bis 1958 war Křenek
als Dozent bei den Darmstädter Ferienkursen
tätig, wo er selbst zur Auseinandersetzung mit
dem Serialismus (La Sestina, 1957) und zu den
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Möglichkeiten der elektroakustischen Schallauf-
zeichnung (Spiritus intelligentiae sanctus op.
152, 1955-1956) angeregt wurde. Signifikant und
eigentlich durchaus tragisch für seine nicht nur
geographische Stellung »zwischen den Stühlen«
war der Konflikt mit den seinerzeit maßgeblichen
Komponisten der »Darmstädter Schule«, die den
Autor von Jonny spielt auf der Generation ihrer
Väter zuordneten, während er selbst gern von ih-
nen als Zeitgenosse akzeptiert worden wäre ...

seit 1950 Neue historisch-kritische 
Musiker-Gesamtausgaben

Was das junge Fach der Musikwissenschaft im
19. Jahrhundert, dem ersten seiner Existenz als
kunstgeschichtlich-historisch-kritisches Fach ge-
leistet hat, ist erstaunlich: Hier entstehen die er-
sten Gesamtausgaben, die ersten Quellen- und
Werkverzeichnisse, die ersten »Musikgeschich-
ten« und die Standardbiographien der großen
Musiker. Vieles von der riesigen Menge dieses
Materials können wir bis heute benutzen, vieles
aber ist auch überholt, weil es den Stempel der
Zeit so trägt, daß es für die Arbeit heute kaum
mehr zu gebrauchen ist. Das betrifft am stärksten
den Bereich, bei dem man es am wenigsten ver-
mutet, den der Musik selbst, nämlich den der No-
tenausgaben. Ein Beispiel: Johannes Brahms hat
als Mitherausgeber der Gesamtausgabe der Wer-
ke Franz Schuberts seine Aufgabe darin gesehen,
die Kompositionen seines älteren großen und ver-
ehrten Zeitgenossen herauszugeben wie seine ei-
genen, nämlich bei der Übertragung aus der
handschriftlichen und individuellen Notation
Schuberts (und seiner Zeit) in den neuen normie-
renden Druck für die Richtigkeit der Musik und
für die saubere Wiedergabe im Druckbild zu sor-
gen. Dementsprechend hat er in die Kompositio-
nen berichtigend und verbessernd eingegriffen,
wo es ihm sachlich nötig schien, und hat er das
Druckbild in den Bezeichnungen für Dynamik
und Artikulation gestaltet wie das seiner eigenen
Werke. Also erscheinen uns heute Schuberts
Kompositionen in der alten Gesamtausgabe im
notenschriftlichen Gewand der Brahms-Zeit nicht
der Schubert-Zeit, die wir heute von jener erheb-
lich verschieden sehen. Also müssen wir, wenn
wir Schubert tatsächlich in seiner eigenen Zeit
und bei sich selbst begegnen wollen, seine Werke
neu edieren und dabei für die heutige musikali-
sche Praxis zu berücksichtigen versuchen, was
das Notenbild der Schubert-Zeit für seine Musik
als wesentlich angegeben hat. Der damit gestell-
ten musikhistorisch-kritischen Aufgabe stellt sich
die Musikwissenschaft zum ersten Mal entschie-
den, als man 1950 beim Bach-Gedenkjahr und im
Mozart-Jahr 1956 die Initiative für die Neue

Bach-Ausgabe und für die Neue Mozart-Ausgabe
ergreift, und mit dieser Aufgabe ist die Musikphi-
lologie bis heute beschäftigt. Es hat sich nämlich
alsbald herausgestellt, daß die Problematik der
sogenannten Urtextausgaben keineswegs nur die
»alte Musik« betrifft, daß sie vielmehr bis in die
Gegenwart reicht. War die Wirkung der wissen-
schaftlichen Ausgaben in die musikalische Praxis
hinein zunächst auch gering, so hat sie doch lang-
sam aber sicher zugenommen, und heute sind wir
so weit, daß kein Musiker von Rang es sich mehr
leisten kann, seine Noten unüberlegt zu benützen,
auf die Erkenntnisse der historischen Wissen-
schaft gerade auch für die musikalischen Texte
zu verzichten.

Mehr nebenbei sei bemerkt, daß im Zusam-
menhang der Bewußtwerdung einer historischen
Problematik für die Musik, für die Noten und für
das Musizieren das breitere Publikum auch auf-
merksam geworden ist auf den Bereich der histo-
rischen musikalischen Aufführungspraxis, und
daß sich damit die tiefgreifende Wandlung im
allgemeinen musikalischen Bewußtsein weiter
eintieft. Wer heute beim Plattenkauf, etwa von
Bachs Matthäuspassion, nicht mehr nur nach
weltberühmten Interpretennamen greift, sondern
eigene Überlegungen anstellt, wer für eine »rich-
tige« Interpretation dieses Werkes wohl eher »zu-
ständig« sein könnte als diese oder jene Berühmt-
heit, der ist der Musik schon nahe – und in sei-
nem Urteil gewiß stabiler, in seinem Urteil viel-
leicht dann auch für die Musik seiner Gegenwart.

1951 Herbert Eimert (1897-1972) 
gründet das erste Studio 
für elektronische Musik in Köln

Aufgrund eigener Überlegungen anhand von
Zwölftonkompositionen und angeregt von Pierre
Schaeffer in Paris gründet Eimert 1951 beim
Westdeutschen Rundfunk in Köln das Studio für
elektronische Musik, das erste seiner Art in
Deutschland, und wohl auch das wichtigste, näm-
lich durch die Musiker, die da arbeiten, und
durch deren Werke, vor allem durch die Experi-
mente Karlheinz Stockhausens, der seit 1963 als
Eimerts Nachfolger der künstlerische Leiter ist.
1965 wird Eimert Professor an der Musikhoch-
schule in Köln und Leiter des dort gegründeten
zweiten Studios für elektronische Musik. Zu den
jungen, damals meist unbekannten Komponisten,
die Eimert in die Materie einführt und deren Ar-
beiten er betreut, gehören: K. Goeyvaerts, H.
Pousseur, G. M. Koenig, G. Ligeti, Bo Nilsson,
B. Hambraeus, Fr. Evangelisti, M. Kagel, H.
Brün.
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1964-66 sendet der WDR Köln eine Reihe
»Kennen Sie Musik, die man nur am Laut-
sprecher hören kann?« Für die zweite Sen-
dung lautet Karlheinz Stockhausens Einlei-
tung: »Schon im ersten Programm dieser Sen-
dereihe habe ich mehrmals darauf aufmerk-
sam zu machen versucht, daß die Entdeckun-
gen neuer Klangbereiche in der Elektroni-
schen Musik den Entdeckungen in anderen
Bereichen um nichts nachstehen: Entdeckun-
gen neuer chemischer Verbindungen, neuer
Lebewesen, neuer Sterne, neuer Energiequel-
len und so weiter erweitern unsere Welt. Die
neue Klangwelt der Elektronischen Musik er-
weitert sie entsprechend. Wenn ich nur das im
Verlaufe dieser Sendereihe klar machen könn-
te: daß nämlich Elektronische Musik zu ent-
decken, zu erforschen, zu enträtseln ist (nicht
nur von denjenigen, die unmittelbar damit zu
tun haben, sondern auch von Zuhörern) wie
ein neues Land, in das Sie zum erstenmal eine
Expedition machen; wenn das also deutlich
würde, so hätten diese Berichte über 14 Stu-
dios für Elektronische Musik ihren Sinn er-
füllt. Und wenn Sie dann die zweite, dritte,
vierte Expedition in diese neuen Klangland-
schaften gemacht haben, beginnen Sie, den
einzelnen Klanggebieten, Klangerscheinungen
Namen zu geben; Sie kennen sich dann hier
und dort schon etwas genauer aus. Und wenn
Sie eine Zeitlang erkundet, studiert, erforscht,
also die bisher komponierte Elektronische
Musik und einzelne ihrer Werke mehrfach
gehört haben – womöglich noch mit den dazu-
gehörigen Landkarten, den Partituren und gra-
phischen Darstellungen –, so können Sie all-
mählich beurteilen, was Sie für besser,
schlechter, für interessanter und weniger in-
teressant halten. Ich möchte also wünschen,
daß Sie diese Sendungen als Gelegenheit auf-
fassen, sich über neue Entdeckungen auf dem
Gebiet der Musik zu informieren. Dabei
möchte ich wenig mit Worten beschreiben,
sondern Sie möglichst viel von diesem musi-
kalischen Neuland erleben lassen, indem Sie
sich diese Musik anhören – auch wenn Sie
Teile oder vielleicht zunächst sogar alles als
unheimlich, schrecklich, aufregend, komisch,
verwirrend, chaotisch empfinden sollten…«

1951-1986 Morton Feldman (1926-1987): 
Musik der Stille

Feldman ist vor allem durch Nachdenkliches be-
kannt geworden, das seine Werke bzw. die be-
kannt gewordenen Überlegungen zu diesen aus-
gelöst haben. Ob diese Überlegungen tiefsinnig
waren oder unsinnig, ist nicht auszumachen. In
einem material- und kenntnisreichen Lexikon fin-

det man jedenfalls die folgende tatsächlich nach-
denklich machende Information (Das neue Lexi-
kon der Musik 1996): 

Wie J. Cage, den er 1950 kennen lernte,
schrieb auch Feldman selbst keine bewusst
ausdrucksvollen Werke mehr; er ordnete sich
damit dem musikalischen Material unter:
Nicht der subjektive Ausdruckswille, sondern
eine objektive Notwendigkeit des Fortschrei-
tens spielte für ihn die entscheidende Rolle.
Feldman wollte beim Kompositionsprozeß
aufhören, Fragen zu stellen, und beginnen,
ohne eine vorgefasste Vorstellung von dem,
was er zu tun hätte. Somit machte er die Intui-
tion zum bestimmenden Faktor seiner Kom-
positionsweise. Vergleichbar mit den bilden-
den Künsten seiner Zeit entwickelte Feldman
eine radikal experimentelle Sichtweise, die ei-
nen ähnlich unmittelbaren Zugang zum Mate-
rial in den Klängen der Musik sucht. Es ent-
steht eine Musik, die, obwohl frei von syste-
matischen Ansätzen, dennoch weit davon ent-
fernt ist, beliebig zu klingen. Schon Cage be-
wunderte die Schönheit der Musik Feldmans.
Das beinahe absichtslos wirkende Dahin-
fließen der Musik erinnert an die unsystemati-
sche Abfolge von Wahrnehmungsprozessen.
So ergeben sich komplexe rhythmische Ab-
läufe. Es liegt nahe, Feldmans überwiegend
leise Klänge als eine Musik der Stille zu be-
zeichnen.

1951 Igor Strawinsky (1882-1971): 
Oper »The Rake’s Progress«
in Venedig

Um 1733 sticht William Hogarth (1697-1764) in
London eine Folge von 8 Blättern, mit denen er
das Leben eines faulen und haltlosen, durch eine
Erbschaft reich gewordenen jungen Mannes als
Weg in den Untergang darstellt: The Rake’s Pro-
gress. (Dazu 1794-1799 Georg Christoph Lich-
tenbergs ausführliche Erklärung der Hogarth-
schen Kupferstiche.) Strawinsky sieht die Bilder-
folge auf einer Ausstellung englischer Malerei in
Chicago, und sie erscheint ihm in ihrer anekdo-
tenhaften Reihung sogleich als eine Folge von
Opernszenen, denn sie enthält eben das, was er
für eine Oper schon lange sucht: eine episoden-
reiche aber einheitliche und klar fortschreitende
Handlung, leicht faßlich, mit eher typischen als
individuellen Figuren und Situationen in eher
konventionellen als originellen Szenen. Wenn
das Ganze an ältere Theaterformen erinnert, dann
zuerst an die Commedia dell’arte und ihre Folge-
erscheinung in der Oper, an die Opera buffa. –
Seit langem schon hegt Strawinsky den Plan, eine
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abendfüllende Oper zu schreiben nach seiner
Vorstellung von Musik und Musiktheater, also
als Gegenstück zu jeder Art von Musikdrama. Er
bespricht den Plan mit Aldous Huxley, dieser
verweist ihn an den englischen Dichter Wystan
Hugh Auden, und dieser verfaßt (zusammen mit
Chester Kallman) das Libretto, wobei er über Ho-
garth hinaus eine Figur als treibende Kraft des
Bösen einführt, Nick Shadow (einen Mephisto
mit Zügen von Leporello), und eine halb komi-
sche, halb symbolische Figur, die Türkenbab.
Strawinsky komponiert von 1948 an. Was ent-
steht, ist eine Nummernoper, deren Arien, Duet-
te, Terzette und Chöre durch vom Cembalo be-
gleitete Rezitative oder durch Accompagnati
voneinander getrennt beziehungsweise textlich
miteinander verbunden werden. Die Orchesterbe-
setzung ist die normale der Mozart-Zeit. In der
Musik dominiert die Melodik (italienischen Stils;
man denkt an Rossini und Bellini), die Harmonik
ist einfach, die Rhythmik selten vertrackt, eine
gewisse Kurzgliedrigkeit verbietet langatmige
Steigerungen ebenso wie jedes emphatische Mu-
sizieren. Willi Schuh (1955), der kompetente
Theaterkritiker für die Oper in jenen Jahren, faßt
in seiner Besprechung der Uraufführung für die
Neue Zürcher Zeitung so zusammen: »So wie das
Libretto mit Figuren und Motiven spielt, die aus
verschiedenen Epochen stammen, so auch die
Musik. Ihr Eigenstes liegt in der intellektuellen
Gespanntheit und der präzisen Ausformung der
gewählten musikalischen Typen. Ihr ›Inhalt‹ ist
das verhaltene Kräftespiel von führender Melodie
und stockenden, pochenden Begleitrhythmen,
von Hauptstimmen und kontrapunktischen oder
ostinaten Gegenstimmen, die vielfach nicht nur
rhythmische sondern auch funktionelle und ton-
artliche Spannungen ergeben. Es sind dämoni-
sche Kräfte, die unter der klassisch-geglätteten
Oberfläche ihr Spiel treiben. Wer nur die Remi-
niszenzen, nur die scheinbaren Nachahmungen
bemerkt, hört am reichen, am eigentlichen musi-
kalischen Leben dieses Energie und Härte mit
Zartheit paarenden Werkes vorbei. The Rake’s
Progress hat – um ein Wort von André Gide zu
zitieren – ›cette beauté nécessaire et pure de la
résolution d’un problème‹ (›jene notwendige und
reine Schönheit, die das Ergebnis der vollkom-
menen Lösung eines Problems ist‹). Dieses Pro-
blem aber ist ein rein musikalisches, denn Stra-
winsky hält auch da, wo er sich dem Theater ver-
bindet, streng daran fest, die Musik als eine auto-
nome Sprache zu gebrauchen.«

In einem Münchener Vortrag »Strawinsky
und die Tradition« kommt Willi Schuh 1952
noch einmal auf die Oper zurück: »… Der
zarte Lyrismus, der The Rake’s Progress
durchzieht, und die nicht mehr gemiedene An-
mut seiner streng periodisch gegliederten Me-

lodien gehen mit der Distanziertheit, Kühle
und intellektuellen Gespanntheit, die Stra-
winsky in dieser wunderbar transparenten Par-
titur zu wahren weiß, eine Verbindung ein,
die eine neue, vielleicht die letzte Stufe in sei-
nem Schaffen bezeichnet. Die engere Bezie-
hung der Musik nicht nur zur kanonischen
Ordnung der in dreimal drei Szenen gefaßten
Handlung, sondern auch zur Figurenwelt und
zum Sinngehalt des Spiels tritt nun mit aller
Deutlichkeit hervor. The Rake’s Progress ist
ein aristokratisches Werk; es lädt zu aufmerk-
samem Hören, zum Erleben einer ›Harmonie
von Mannigfaltigkeiten‹ ein, die sich in einer
überlegen organisierten Einheit darstellt. Von
den ›trüben Albernheiten der Kunstreligion‹,
die dem rabiaten Anti-Wagnerianer Strawin-
sky verhaßt ist, hält es sich ebensoweit entfernt
wie von einem nur-musikantischen Musizie-
ren. Alles ist auf Harmonie ausgerichtet. Ko-
mik und Tragik sind im Gleichgewicht. Der
Geist der Ordnung und des Maßes erscheint
nun bewußt auf ein Opernspiel gelenkt, das
Traditionalismus und Universalismus in einer
humanistischen Sphäre verwirklicht.«

1951-1954 Witold Lutosławski
(1913-1994): 
»Konzert für Orchester«

Man sagt, in Lutosławskis Schaffen zeigten sich
zwei Abschnitte, und die Zäsur bilde das Konzert
für Orchester, ja dieses Werk sei in gewisser
Weise sein wahres »Opus Eins«. (Es ist im Aus-
land eines der meistgespielten Werke eines polni-
schen Komponisten.) Ob das damit zusammen-
hängt, dass Lutosławski das gleichnamige Opus
von Béla Bartók hier tatsächlich hörbar nicht ver-
leugnet, bleibe dahingestellt. Sicher ist, dass Lu-
tosławskis Weltläufigkeit (bei aller Nähe zu
Frankreich) bestimmt ist von einem eigentümlich
vitalen ästhetischen Kalkül, das sich trotz der
Verschiedenheit der im Gesamtwerk vorkom-
menden kompositorischen Mittel doch immer
durchsetzt. 

In den folgenden Zitaten scheint es durch:
»Ich beziehe mich in meiner Technik vor al-
lem auf Akkorde, die für mich eine aus-
drucksvolle Physiognomie besitzen, eine be-
stimmte und charakteristische Farbe und da-
mit eine besondere Struktur ... Alles, was ich
schreibe, hat genau genommen keine Bezie-
hung zur Tradition der sog. Wiener Schule.
Ich fühle mich weit eher an Einflüsse von De-
bussy, Strawinsky, Bartók oder Varèse gebun-
den.« Und an anderer Stelle allgemeiner: »Es
scheint mir, daß die Musik zu den Künsten
gehört, die nicht dem sichtbaren Universum
Gerechtigkeit erweisen, sondern eher etwas
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übermitteln sollen von der unsichtbaren Welt,
der Welt unserer Wünsche, unserer Träume,
einer idealen Welt, der Welt also, nach der
wir uns sehnen.«

1951-1957 Goffredo Petrassi (1904-2003): 
Konzerte für Orchester 
Nr. 2-6

Ein Hang zum Neoklassizismus in den ersten
Werken, unter ihnen die Konzertouvertüre
(1931), die Partita (1932) und das Erste Konzert
für Orchester (1934), lässt einige Züge Petrassis
hervortreten, die nicht mit den Launen dieses
Stils untergehen sollten: der architektonische An-
spruch, die Klarheit der Konstruktion, die rhyth-
mische Energie, expressive Zurückhaltung. Dann
aber folgen viele Werke verschiedener Art, geist-
liche wie für das Musiktheater. Von Beginn der
fünfziger Jahre an konzentriert sich die Aufmerk-
samkeit des Komponisten auf die Instrumental-
musik: In kurzer Zeit entstehen fünf der acht
Konzerte für Orchester, einem für das Verständ-
nis von Petrassis künstlerischem Weg fundamen-
tal wichtigen Werkzyklus (Nr. 2-6, 1951-1957).
Auch die Produktion von Kammermusik erfährt
eine Steigerung – wichtig sind Werke wie die Se-
renata (1958), Tre per sette (1964), Estri (1967),
Ala (1972), Grand Septuor (1978) und Inno
(1984); im Umkreis dieser Werke gelangt Petras-
sis Stil zu den radikalsten Resultaten seines Su-
chens, indem er jede Art von thematischer Faktur
zugunsten einer »kaleidoskopischen Betriebsam-
keit« unterdrückt, die auf der Grundlage kleiner
Zellen arbeitet, die bisweilen seriell, häufiger je-
doch in einer freien und undogmatischen Chro-
matik organisiert sind; die Klangfarbe kristalli-
siert sich deutlicher und feiner als strukturelles
Mittel heraus. Die Früchte dieser Experimente
werden auch auf Orchesterwerke übertragen, so
im dichten Gewebe des Siebten und Achten Kon-
zerts für Orchester (1964 bzw. 1972) und in der
meditativen Abstraktion von Poema (1980) und
Frammento (1983). (KL)

1952 Hans Werner Henze (* 1926): 
Lyrisches Drama »Boulevard 
Solitude« in Hannover

Ob man Hans Werner Henze zu den Schöpfern
der Neuen Musik zählen sollte, wie es Stucken-
schmidt (1958) tut, ist fraglich; m.E. gehört er zu
den Anwendern: Wie kein anderer vermag er das
Potential zu nutzen, welches die Generation sei-
ner Lehrer (zuerst Wolfgang Fortner, wo er die
Beherrschung des Handwerks lernt, dann René

Leibowitz und Hermann Scherchen) geschaffen
hat. Freilich ist er dazu auch begabt und phanta-
sievoll, musikalisch einfallsreich und komposito-
risch kompetent genug. Ob man sagen muß, daß
er bis in die Mitte der 50er Jahre experimentiert
und erst in König Hirsch zu sich und seinem Stil
findet, oder ob man ihn schon in diesen Jahren
charakteristisch sehen kann, nämlich anpassungs-
fähig und wandelbar, ist ebenfalls fraglich.
Stuckenschmidt jedenfalls meint, »die strengste
Observanz der seriellen Arbeit habe ihn (etwa in
seinem 1. Streichquartett, 1947) ebenso gefesselt
wie der Klang elektronischer Instrumente, den er
für seine Rundfunk-Oper nach Franz Kafkas Ein
Landarzt (1951) benutzt. Die praktische Arbeit
mit Ballettänzern hat ihren Reflex in Stücken von
so ungewöhnlicher und verschiedener Art wie
Jack Pudding (1951), Der Idiot (1952) und Ma-
ratona (1957) gefunden. Der Lyrismus einer
Doppelform wie der Kantate Apoll und Hyazinth
(1948) steht neben den charmanten Snobismen
des Funkspiels Ende einer Welt (1953), das er
mit Wolfgang Hildesheimer montiert. Doch das
Ziel wird seit der Manon-Lescaut-Oper Boule-
vard Solitude klar. Es ist eine neue Gesanglich-
keit, deren Geheimnis sich dem sensitiven Geist
Henzes in Italien, seinem erwählten Land, ent-
hüllt. Mit den Neapolitanischen Liedern (1956)
mehr noch mit der Oper König Hirsch (1956) ist
die Befreiung von den Fesseln der Technik voll-
zogen. Henze schreibt nun, wenn auch auf einer
höheren Ebene, ›Naturmusik‹. Er ist damit dem
Zustand der Krise entrückt, entfernt sich aber
auch als bewußter Einzelgänger von den Grup-
pendogmen seiner Generation. So steht er isoliert
in einer Phalanx, zu der Luigi Nono in Italien,
Pierre Boulez in Frankreich, Giselher Klebe und
Karlheinz Stockhausen in Deutschland gehören.
König Hirsch bringt die Entscheidung.« Aber im
Zusammenhang mit Boulevard Solitude, in dem
Stuckenschmidt einmal das Wort »genial« ge-
braucht, bringt er auch Einwände zur Sprache,
die ernst zu nehmen und musikalisch dem über-
aus großen Erfolg von Henzes riesiger Produk-
tion entgegenzuhalten sind: »Von den sieben Bil-
dern der Boulevard Solitude, die Henze in 24
Musiknummern unterteilt, ist die Kaschemmen-
szene das geschlossenste. Wie auf der zwölftöni-
gen Reihe, die unaufdringlich aber konsequent
die ganze abendfüllende Oper beherrscht, Jazz-
formen, ein cis-moll-Chanson, eine zart figurie-
rende Pantomime der Rauschgifttänzer, ein Chor-
ensemble entwickelt werden, das ist musikalisch
wie dramaturgisch genial. Henze spielt manch-
mal vielleicht zu verdächtig-virtuos auf der Kla-
viatur des wurmstichig und geistreich Absurden.
Aber er hat hier einen Ton grimassierender Tra-
gik gefunden, den man bisher noch nie gehört
hat.« Nun, Henze selbst hat gesagt: »Viele lesen
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über Musik statt sie zu hören; das mag vergnüg-
lich sein, aber es ist nicht das Gleiche wie Hören
und nicht immer unbedingt dem Verstehen der
Musik dienlich.« Über Henze als Komponisten,
dessen Musik das Opernpublikum offensichtlich
mag, etwas auszusagen, ist also ein problemati-
sches Unterfangen. Denn alles, was je über Mu-
sik geschrieben worden ist, trifft in irgendeinem
Betracht auch auf seine Musik zu; nichts aber,
was je sich über Musik sagen ließe, vermöchte
der Breite der seinen gerecht zu werden. Aus die-
sem verwirrenden Sachverhalt haben freilich
manche den Schluß gezogen, es sei Henze eben
verwehrt geblieben, sich einen unverwechselba-
ren eigenen Stil auszuprägen. Tatsache aber ist,
daß Henze sehr wohl zu einem Stil gefunden hat
– dem alles verfügbar ist, weil nichts ihn mehr in
seiner Eigenart zu gefährden vermag. (Pauli)

1988 initiiert Henze ein Internationales Festi-
val für neues Musiktheater, das alle zwei Jah-
re in München stattfinden soll. Hier erscheint
er als Anreger, Entdecker, Vermittler und För-
derer für junge Komponisten – denen alles er-
laubt ist. Henze selbst formuliert das 1992 so:
»Die Erscheinungsformen der Postmoderne
verblassen, neuartige Ideen melden sich zu
Wort. Jeder Komponist erfindet seine eigene
Welt… Es gelten die generellen Schulregeln
nicht mehr, die Musik ist den Schulen ent-
wachsen – es ist schulfrei!« Das hört sich wit-
zig an, für manchen vielleicht sogar gut. Das
musikalische Ergebnis allerdings klingt in den
Ohren des Publikums, des normalen jeden-
falls, musikalisch noch immer wie Neue Mu-
sik der 20er und 30er Jahre und also mitnich-
ten neu.

1952 Rolf Liebermann (1910-1999): 
Opera semiseria »Leonore 40/45«
in Basel

1987 schreibt Liebermann nach über 30 Jahren
wieder eine Oper Der Wald (nach Ostrowsky). In
der Kritik einer großen überregionalen deutschen
Zeitung kann man lesen: »Keine Rede von den
Kompositionstechniken der Gegenwart. Lieber-
manns Stil ist der eines erfahrenen Routiniers.
Natürlich ist er Opernfachmann genug, um die
Sänger nicht durch das Orchester zuzudecken, die
Oper ist zart und durchsichtig instrumentiert, es
gibt ganz hübsche Klangfarben-Effekte und eini-
ge witzige parodistische Elemente. Ohne Zweifel
klingt das alles sehr schön. Aber mehr eben auch
nicht. Die Kehrseite dieser Schönheit, die man
ohne weiteres mit dem Etikett ›spätromantisch‹
charakterisieren kann, ist nämlich eine kaum
mehr zu überbietende Harmlosigkeit und Belang-
losigkeit. Liebermann hat musikalisch buchstäb-

lich nichts riskiert, mit dieser Musik tut er ganz
bestimmt niemandem weh. Und das ist eigentlich
sehr schade. Damit bleibt Liebermann nämlich
hinter seinen eigenen und durchaus politischen
Forderungen an das zeitgenössische Musikthea-
ter, die er in seinen blitzgescheiten Aufsätzen
und Büchern niederlegte, allzu weit zurück. Der
Wald in Liebermanns Musikalisierung gibt wirk-
lich kaum mehr als eine ganz nette, aber wenig
eindrückliche Abend-Unterhaltung her…« Man
muß das zweimal lesen: »… tut niemandem weh,
und das ist sehr schade«, und man muß es zu dem
ersten zitierten Satz in Beziehung setzen: »Keine
Rede von den Kompositionstechniken der Gegen-
wart.« Bei allem Respekt vor dem Theater als
moralischer Anstalt und vor dem Ringen um eine
Musiksprache des 20. Jahrhunderts, aber muß
ernstes Theater, muß Neue Musik wehtun, um
gutes Theater und gute Musik zu sein? Die Mei-
nung ist, jedenfalls unter professionellen Intellek-
tuellen, ebenso weit verbreitet – wie sie falsch
ist, und keineswegs stiehlt sich der aus der Ver-
antwortung, der sie als eine Art von Ideologie für
falsch hält. Liebermanns Leonore 40/45 jeden-
falls ist gutes und ernstes Operntheater mit guter
Musik – übrigens zumindest teilweise zwölftönig
komponiert –, und das, obwohl »nur« Opera se-
miseria, und obwohl tatsächlich ein Stück, das
den Leuten im Theater gefällt. Der Librettist ist
übrigens Heinrich Strobel, damals Leiter der Mu-
sikabteilung des Südwestfunks Baden-Baden,
Herausgeber der Zeitschrift für Neue Musik »Me-
los« und Wiederbegründer der Donaueschinger
Musiktage für zeitgenössische Tonkunst, ein
Mann also, der gewiß unverdächtig ist, unzeit-
gemäß, nämlich in den ersten Jahren nach der
Diktatur und nach dem großen Kriege unernst zu
sein.

Daß damals eine ganze Anzahl von Opern aus
der aktuellen Situation entsteht und aus dem
Zeitbezug Erfolg schöpft, der nicht lange an-
hält, sei nicht bestritten. Aber wenn Theater
aktuell ist, dann ist es gerade das, was es sein
muß, und die Frage nach der Beständigkeit
des Erfolgs verliert an Bedeutung. Hier eine
Auswahl damals wichtiger und erfolgreicher
Werke:

Luigi Dallapiccola (1904-1975): Volo di notte
(Florenz 1940) und Il prigionero (italienischer
Rundfunk 1949, Florenz 1950);
Gottfried von Einem (* 1918): Dantons Tod
(Salzburg 1947) und Der Prozess (das. 1953);
Rolf Liebermann: Penelope (Salzburg 1954);
Gian Carlo Menotti (* 1911) The Telephone
(New York 1947) und Der Konsul (Philadel-
phia 1950);
Marcel Mihalowici (1898-1985): Die Heim-
kehr (Düsseldorf 1954).
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1952 Bohuslav Martinů (1890-1959): 
»Rhapsody-Concerto« für Bratsche 
und Orchester

»Ich glaube, ich kann besser Musik schreiben als
über sie schreiben. Ich mag es nicht, den schöpfe-
rischen Prozess gleichsam unter ein Mikroskop
zu legen, ein Werk zu erklären.« Bohuslav Mar-
tinů war kein Freund der Analyse. Wichtig war
ihm vor allem das Musik-Machen, der schöpferi-
sche Prozess. Er produzierte schnell und viel. Der
größte Teil seiner Arbeiten wurde zu seinen Leb-
zeiten weder gedruckt noch aufgeführt. Das war
Martinů allerdings auch nicht besonders wichtig.
Ihm lag immer daran, Neues zu schaffen; die
Tätigkeit des Komponierens empfand er als le-
bensnotwendig. Ein besonderes Faible hatte er
für die Musik des 18. Jahrhunderts: »Man ver-
spürte damals noch nicht das zwingende Bedürf-
nis nach Klangfarben und instrumentalen Effek-
ten, nach sonoren und expressiven Steigerungen.
(...) Weniger unmittelbar zum Ausdruck gelan-
gende Empfindungen, weniger lautstarke Klänge,
dafür aber musikalisch dichtere Formen.« Ein
Anklang davon ist in Rhapsody-Concerto zu
hören.

1952 Giacinto Scelsi (1905-1988): 
Suite Nr. 8 (Bot-Ba) für Klavier

Zu den zahlreichen Versuchen von Komponisten
der neueren Zeit, die Musik gleichsam neu zu er-
finden, und vor allem, den Menschen für ein neu-
es musikalisches Hören umzumodeln, zu diesen
gehören auch die des Italieners Giacinto Scelsi,
der intensiv mit der Erkundung des Phänomens
Einzelton experimentiert und sich dafür Anre-
gungen aus Musiken Afrikas und des Fernen
Ostens geholt hat. 

Nach Anfängen im Einflussbereich der Neo-
klassik und unter dem Eindruck von Skrjabin und
Alban Berg und nach einer langen Phase der Ori-
entierungssuche entsteht 1952 die Suite Nr. 8
(Bot-Ba) für Klavier, »eine Evokation Tibets mit
seinen Klöstern im Hochgebirge: tibetanische Ri-
tuale, Gebete und Tänze«. Das Werk spiegelt
schon im Titel Scelsis neue geistige und musika-
lische Bezugspunkte. Denn ›Tibet‹ meint hier
nicht nur den geographischen Ort, sondern ist zu-
gleich Symbol für eine Spiritualität, welche die
von ihm angestrebte Befreiung des Tons aus den
abendländischen Musiksystemen ergänzen will
durch eine verinnerlichte Hörhaltung, und die
den rationalen Nachvollzug des musikalischen
Geschehens (von Formverläufen, motivisch-the-
matischen Prozessen etc.) obsolet werden lässt.
Dementsprechend verbindet Scelsi in den Kla-

vierwerken der fünfziger Jahre – in den Suiten
Nr. 8-11 (1952 – 56), den Cinque incantesimi
und den Quattro illustrazioni (1953) – die Kon-
zentration auf Zentral- und Nebentöne mit orien-
talisch inspirierten Tonformeln, langen Ostinato-
bildungen und Repetitionen, die sich zu quasi-
improvisatorischen Form- und Zeitverläufen zu-
sammenfügen. 

Die Beschränkungen des starren Klaviertones
– sowohl von der Tonerzeugung als auch vom
chromatisch temperierten Tonvorrat her – erlau-
ben einzig den kompositorischen Zugriff auf
Tonhöhe und Tondauer. Um auch eine dritte Di-
mension zu erschließen, experimentiert Scelsi
von 1954 bis 1958 verstärkt mit Blasinstrumen-
ten. Die daraus resultierende Erfahrung mit mi-
krotonalen Schwankungen, extremen, neuartigen
Tonerzeugungsformen und genau ausgemessenen
Vibrati sowie mit der notationellen Darstellung
der musikalischen Verläufe für jede einzelne Sai-
te eines Streichinstruments münden in die
Quattro pezzi (su una nota sola) für Kammeror-
chester (1959). 

Eine Auseinandersetzung mit dem reichhalti-
gen Œuvre Scelsis setzt erst in den achtziger
Jahren ein, wobei die begeisterte Aufnahme
im deutschsprachigen Raum mit einer ableh-
nenden Haltung in seinem Heimatland kontra-
stiert, selbst dann, als Luigi Nono in Skizzen
zu seinem letzten Werk explizit auf Scelsi Be-
zug nimmt. (KL)

1952 Sándor Veress (1907-1992): 
»Hommage à Paul Klee« 
(»Erinnerungen an Paul Klee« für 
zwei Klaviere und Streichorchester)

Man darf ruhig an Kodály und Bartók denken,
wenn man an Sándor Veress denkt. Nicht nur,
weil er bei jenen gelernt hat, sondern weil für ihn
wie für jene Musikwissenschaft und Volksmusik-
forschung nicht interessante Zutaten zum Kom-
ponieren waren sondern Voraussetzungen. Veress
hat Komposition unterrichtet in Budapest (1943-
48) und in Bern (seit 1950), aber auch Musikwis-
senschaft in Bern (seit 1968). Entsprechend diffe-
renziert ist sein Kompositionsstil. Man mag dabei
an die Charakterisierung der Malerei von Paul
Klee durch Hans Sedlmayr denken (1955): »Klee
lässt aus sensiblem Experimentieren mit den von
der Gegenstandsschilderung abgelösten bildneri-
schen Mitteln und aus irrationalen Impulsen
Strukturen entstehen, die zum Gefäß vieldeutig-
poetisch-tiefsinniger Bildinhalte werden«.
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1952/58 Bruno Maderna (1920-1973): 
»Musica su due dimensioni«

Die Originalität Bruno Madernas bestätigt sich in
der Art, wie er sich der elektronischen Musik
nähert. In der Musica su due dimensioni werden
die neuen technischen Möglichkeiten nicht in der
Hinsicht betrachtet, die traditionellen Instrumente
zu ersetzen, sondern beide Klangmittel zusam-
menzuführen. Damit hat Maderna als erster die
bis heute (in der Live-Elektronik) fruchtbaren
Tendenzen des Komponierens mit elektronischen
Medien erspürt. Auch die Arbeiten, die Maderna
in dem von ihm zusammen mit Berio 1955 ge-
gründeten Studio di Fonologia der RAI in Mai-
land nur für elektronische Klangerzeuger konzi-
piert, entstehen immer aus einem direkten Kon-
takt mit dem Klangmaterial, um die Ausdrucks-
möglichkeiten einer bisher unbekannten Art von
Klängen zu erforschen (Notturno, 1956; Syntaxis,
1957; Continuo, 1958). 

Bekannt und geschätzt war Maderna zu Leb-
zeiten in erster Linie als Dirigent und durch
seinen Einsatz für zeitgenössische Musik. Das
Bewusstsein seiner Bedeutung als Komponist
setzte sich erst nach seinem Tod durch. Beige-
tragen hat dazu das einhellige Zeugnis der be-
deutendsten Komponisten Italiens (Nono, Be-
rio, Donatoni, Manzoni und Clementi), dass
unter ihnen Maderna in der Nachkriegszeit die
Führungsrolle zugefallen war. Vor allem aber
hat seit den achtziger Jahren die veränderte
historische Perspektive der Geltung Madernas
zum Durchbruch verholfen, weil sich im
Nachhinein der Weitblick seiner kompositori-
schen Entscheidungen erwiesen hat, die von
den Hauptströmungen der Avantgarde nach
Webern abwichen und seinerzeit deshalb un-
zeitgemäß erschienen. Von seinen Kollegen
bei den Darmstädter Ferienkursen – an denen
er als einer der Hauptakteure beteiligt war –
unterschied sich Maderna dadurch, dass er be-
wusst von der Utopie Abstand nahm, eine Mu-
sik ex novo zu schaffen. Dagegen setzte er ei-
nen lebendigen Sinn für geschichtliche Konti-
nuität und wies auf die Notwendigkeit hin, In-
novationen und Tradition zu vermitteln. Als
Dirigent und Komponist und als Lehrer und
Herausgeber »alter Musik« bemühte sich Ma-
derna daher, Konstanten des Denkens in den
Kompositionstechniken verschiedener Epo-
chen deutlich zu machen. Diese Haltung zeig-
te sich schon Ende der vierziger Jahre nach
seiner Ausbildung bei Malipiero, der ihn in
die alte italienische Musik eingeführt, und bei
Hermann Scherchen, der bei ihm die Kenntnis
deutscher Musik, etwa Bachs, vor allem aber
der Schönberg-Schule, vertieft hat. (KL)

1954 Pierre Boulez (*1925) gründet 
in Paris die Konzertreihe 
»Domaine Musical«

»Geht man die Liste jener zeitgenössischen Klas-
siker durch, die wir zur Pariser Erstaufführung
brachten, kann man leicht die Verspätung dieser
Erstaufführungen errechnen, die für eine interna-
tionale Hauptstadt alles andere als schmeichel-
haft ist: ein unumstößlicher Beweis, daß die mu-
sikalische ›Führungsschicht‹ sogar noch nach
dem Zweiten Weltkrieg recht wenig Neigung
zeigte, die einzigen wirklich vorhandenen Werte
dieser Epoche zur Kenntnis zu nehmen. – Ziehen
wir als Beispiel Webern heran: 20 von den 31 in
seinem Werkverzeichnis enthaltenen Werken
wurden unter der Schirmherrschaft des »Domaine
Musical« zum erstenmal aufgeführt; die Passa-
caglia op.1, 1908 komponiert, wurde 1958 zum
erstenmal in Paris gespielt; eine Verspätung von
fünfzig Jahren! Die Zweite Kantate Op.31,
1941/43 geschrieben, führten wir 1956 zum er-
stenmal in Paris auf: immerhin noch dreizehn
Jahre Verspätung! Berg kommt nicht besser weg:
das Streichquartett op.3 mußte 45 Jahre und die
Drei Orchesterstücke op.6 mußten 43 Jahre auf
die Ehre einer Erstaufführung in Paris warten.
Sind diese Zahlen nicht niederschmetternd? Sind
sie nicht der beste Beweis für die sträfliche
Nachlässigkeit der musikalischen ›Führungs-
schicht‹ in Frankreich? Rechtfertigen sie nicht in
jeder Hinsicht unsere Revolte gegen diesen Stand
der Dinge und unseren Willen zur Umwälzung
angesichts solch organisierter Lethargie? Es lag
also mit anderen Worten bei uns, dem Publikum
eine ›Information‹ über die zeitgenössische Mu-
sik zu geben, die nicht mehr so schandbar ent-
stellt wäre. Und ganz von selbst führte diese ein-
fache Information gewisse überschätzte Werte
aufs rechte Maß zurück und brachte Vorurteile
zum Einsturz, die sich aus objektlosen Polemiken
genährt hatten. Wir haben diese Aufgabe unver-
züglich in Angriff genommen, und sie erwies
sich als fruchtbar und wirksam.« So berichtet
Boulez selbst. 

Boulez ist übrigens ein scharfsinniger Kritiker
und vorzüglicher Musikschriftsteller. Auch
hat er so viel Autorität, daß er sich selbst über
Debussy, den höchst Verehrten, ein kritisches
Wort erlauben kann, etwa dies: »... Später
rühmten sich so viele Leute, bei der Premiere
des Pelléas dabei gewesen zu sein, daß dieser
Abend eigentlich ein Triumph hätte sein müs-
sen, wo doch in Wahrheit die Wogen der Er-
regung sich überschlugen. Heute werfen die
zwei oder drei bescheidenen Aufführungen,
die es in der Opéra-Comique pro Jahr gibt,
keinen Ertrag mehr ab, sie bleiben sozusagen
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›vertraulich’, und ihre Mittelmäßigkeit ver-
mag das Publikum nicht von seinen einge-
fleischten Götzendiensten abzubringen. Wenn
die Musik des Pelléas den Rang eines Mei-
sterwerks besitzt, so läßt sich Gleiches nicht
vom Text Maeterlincks behaupten...«

Ob man Boulez freilich immer folgen
muß, wo er schreibt, bleibe dahingestellt. In
jüngeren Jahren meinte er einmal, man sollte
eigentlich alle Opernhäuser anzünden – und
seit 1967 ist er ständiger Gastdirigent in Bay-
reuth... Seit 1977 ist Boulez Leiter des franzö-
sischen Forschungsinstituts für Neue Musik
IRCAM (Institut de Recherche et de Coordi-
nation Acoustique/Musique) im Centre Pom-
pidou in Paris, von wo aus er großen Einfluß
auf die jüngere Generation der Komponisten,
und nicht allein Frankreichs, hat.

1954 Rolf Liebermann (1910-1999): 
»Concerto for Jazzband and Sym-
phonyorchestra« in Donaueschingen

In »40 Jahre Donaueschinger Musiktage 1950-
1990« berichtet Josef Häusler u.a. dies: »Haupt-
stationen und Hauptpersonen also. Bisweilen ist
beides miteinander identisch, bisweilen auch hat
eine Hauptstation von einst ihre Faszination nicht
zu behaupten vermocht, wie denn umgekehrt ein
eher belächeltes Ereignis in der zeitlichen Di-
stanz an Gewicht beträchtlich zu gewinnen ver-
mag. Für beides birgt der Jahrgang 1954 Beispie-
le. Da gab es – mit ungeheurem Enthusiasmus
aufgenommen – das Concerto for Jazzband and
Symphony Orchestra von Rolf Liebermann, eine
effektvolle, ja reißerische Komposition auf
Zwölftonbasis, welche die stillen Schönheiten der
im gleichen Konzert erstaufgeführten Kantate In
memoriam Dylan Thomas von Igor Strawinsky
unter ihrem Ansturm begrub, eine Zeitlang um
die Welt ging, aber doch keine Bedeutung im
weiterwirkenden Sinn entfalten konnte. Und da
gab es am Vormittag desselben Tages – mit Kopf-
schütteln, Gelächter, Zwischenrufen aufgenom-
men – das erste Europa-Gastspiel von John Cage
und David Tudor, erste Bekanntschaft gleichzeitig
mit Cages Erfindung des ›präparierten Klaviers‹
und mit seiner nachmals so folgenreichen Konzep-
tion der Aleatorik, eine Begegnung, die man heute
unter dem Aspekt der ungeheuren Anreger-Rolle
Cages als eine Donaueschinger Sternstunde be-
zeichnen möchte. Nur, sie ging folgenlos vorbei;
das ›Cage-Erdbeben‹ sollte erst ein paar Jahre spä-
ter von Darmstadt aus eintreten. Die Zeit war 1954
noch nicht reif...« 

Im Stil des Concerto grosso werden in Lieber-
manns Werk Symphonieorchester und Jazz-

band in acht kurzen Sätzen gegenübergestellt.
Die beiden Ensembles spielen alternierend,
wobei Themen vom einen zum anderen wan-
dern bis zu einer gemeinsamen Klimax im
»Mambo« bezeichneten Schlußsatz. Während
die ›Improvisationen‹ der Jazzband ursprüng-
lich fest notiert waren, stimmte Liebermann
seit 1980 auf Vermittlung des Schweizer Jazz-
pianisten, -komponisten und Bandleaders
Georg Gruntz (*1932) freien Improvisationen
der Jazzband in seinem Concerto zu. Seit
2000 gibt es sogar, ebenfalls noch von Lieber-
mann autorisiert, eine von Gruntz realisierte
reine Bigbandversion.

1954 Hermann Scherchen (1891-1966) 
gründet in Gravesano/Tessin ein
Studio für Probleme der Schallfor-
schung und für elektro-akustische
Musik

Das Studio wird sofort zu einer wichtigen Begeg-
nungsstätte zwischen Musikern und Technikern,
zwischen Wissenschaft und Praxis. »Musik,
Elektroakustik und Schallwissenschaft« heißt das
Thema der ersten Tagung; die Ergebnisse und
sonstige grundlegende Untersuchungen werden
veröffentlicht in den Gravesaner Blättern, die
Scherchen von 1955 an herausgibt. 

Die Gravesaner Blätter werden zu einem Fo-
rum für Meinungen, Arbeitsberichte und wis-
senschaftliche Untersuchungen; zu einem
Spiegel dessen, was Gravesano als Schnitt-
punkt zwischen den Disziplinen und den Tem-
peramenten bedeutet. Da gibt es nebeneinan-
der nüchterne Akribie, spekulative Theoreme
und künstlerische Selbstinterpretation, Be-
schreibendes und Hypothetisches, Themen
aus Physik, Psychologie und Medizin, aus Ar-
chitektur, Soziologie, Instrumentenbau, aus
Rundfunk-, Schallplatten- und Fernsehtechnik
und dazwischen etwa Pierre Schaeffers Unter-
scheidung zwischen zwei neuen Typen: des in
die Wissenschaft hineinpfuschenden Musikers
und des in die Musik hineinpfuschenden Wis-
senschaftlers, wobei er sich übrigens zum
zweiten Typ rechnet. Nono referiert über sei-
nen Analysekurs zur Bestimmung der gegen-
wärtigen kompositorischen Lage, und Iannis
Xenakis entwickelt mit anregendem Scharf-
sinn aus Philosophie, Mathematik, Wahr-
scheinlichkeitstheorie und den Gesetzen der
Kettenreaktion seine »Grundlagen einer sto-
chastischen Musik«. Er meint: »Die Rolle des
heutigen Komponisten besteht zunächst darin,
Denkschemata, operationale Prototypen zu er-
finden und erst in zweiter Linie über ihre
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klangliche oder luminöse Materialisierung zu
wachen.« Mit dem Willen zu prinzipiellen Lö-
sungen, zur Besinnung auf die Realitäten der
gegenwärtigen Situation ist dies gut grave-
sanisch gedacht. Denn Scherchens Eigensinn
bestand darin, sich nicht mit Teilergebnissen
zufriedenzugeben. Was er kannte, suchte er
noch mehr, noch gründlicher zu erforschen,
und was er nicht kannte, wollte er Stück für
Stück der Zukunft abringen. Darin war er, wie
es Xenakis ausgedrückt hat, »ein unermüdli-
cher ›Geburtshelfer‹ wesentlicher Gedanken
der zeitgenössischen Musik«. (Dibelius)

um 1955 Anfang vom Ende serieller 
Komposition

»Die Ideologie der Avantgarde hat Scheuklap-
pen; sie beansprucht immer das Monopol. Aber
das muss sein!« Der Satz ist richtig und falsch.
Was nach dem Krieg in Europa in neuer Freiheit
und mit der Kenntnis von all dem, das im »Drit-
ten Reich« verboten war, begonnen hat und auf-
geblüht war, gerät bald schon in die Krise. In den
1950er-Jahren bricht für die komponierende Ju-
gend auf einmal zusammen, was ihr Ausgangs-
punkt hätte sein sollen, was sie aber nicht gut ge-
nug kannte und was ihr deshalb nicht hinreichend
der Beachtung wert war: die musiksprachliche
Kontinuität der abendländischen Musik. Dass
dieser Zusammenbruch für die Musik, wie man
sie bisher verstanden hat, eventuell das Ende be-
deuten könnte, daran denken die Anhänger der
Avantgarde allerdings nicht. 

Anton von Weberns kristalline musikalische
Gestalten, die man bewundert und von denen
aus man weitermachen will und weitermacht,
sind musikalische Gestalten – eben doch ex-
pressiv empfundene musikalische Gestalten,
auch wenn sie, gerade in ihrer Expressivität
bis an die Grenze des hörend Rezipierbaren
vordringen. Die Komponisten aus der Kader-
schmiede in Kranichstein nun verwechseln
diese Gestalten mit »Strukturen«, wie sie sa-
gen, und sie verlagern damit das Interesse
vom Ergebnis der Komposition (d.h. von der
Mitteilung an den hörenden Menschen) auf
das Herstellen, das »Durchstrukturieren« der
Komposition. Man erinnere sich, dass die
(wahrscheinlich) erste seriell durchorganisier-
te Komposition, Mode de valeurs et d’inten-
sités für Klavier von O. Messiaen 1949, im
Zusammenhang mit Kranichstein entstanden
ist, jedenfalls von dort aus ihre Wirkung auf
die junge Komponistengeneration ausgeübt
hat: Um nur die Wichtigsten zu nennen: P.
Boulez (Structur I, 1952), K.H. Stockhausen

(Kontra-Punkte, 1953), L. Nono (Incontri,
1955). Das Prinzip der Komposition ist hier,
nicht nur die Töne nach vorgefertigten Reihen
zu determinieren, sondern auch ihre jeweilige
Lage und dann auch – und darauf kommt es
vor allem an – die Dauern, die Dynamik, die
Ausdrucksart der Tonbildung u.a., kurz alle
musikalischen Parameter. »Der Zweck solcher
Operationen ist es, die Musik von den Resten
der traditionellen Tonsprache zu befreien und
die Idee einer gänzlich rationalen Musik zu
realisieren. Die Musik sollte aufhören, ›Ton-
sprache‹ zu sein.« (Stephan) Die unbeabsich-
tigte Folge solcher Kompositionsweise ist al-
lerdings die, dass man eine solchermaßen to-
tal determinierte Musik von einer total unde-
terminierten Musik nicht mehr unterscheiden
kann. 

Dementsprechend wenden sich seit der Mitte der
50er Jahre Komponisten zunehmend anderen Ex-
perimenten zu, für die man dann den Begriff
»postserielle Musik« erfindet.  Neu auf’s Experi-
mentierfeld kommen die Aleatorik, die Collage,
auch die Einbeziehung der Spontaneität der Spie-
ler während der Ausführung (was übrigens schon
Ch. Ives um 1910 zu einer Art von Element der
Komposition erhoben hat). Einer der Gründe für
die Abwendung von der seriellen Komposition ist
außerdem die Erkenntnis, dass keines der für
»gültig« erachteten Werke dieser Kompositions-
weise in seinem Plan aufgeht, dass vielmehr im-
mer wieder musikalisch Überschießendes dazwi-
schentritt, wodurch die erstrebte strikte Relevanz
des ganzen Verfahrens hinfällig wird. Kurz, die
Überdeterminierung der Musik in der seriellen
Technik und die Erkenntnis ihrer Folgen rufen ei-
ne Gegenbewegung hervor: Das Interesse verla-
gert sich wieder von der Überbewertung des Ver-
fahrens zurück auf das Ergebnis der Musik –
wenn auch nur langsam und, jedenfalls bisweilen,
mit fragwürdigem Ergebnis. 

Freilich lässt sich der menschliche Geist doch
auch immer wieder faszinieren von dem Gedan-
ken, Kunstwerke, erst Recht große, bedeutende,
müssten sich konstruieren, errechnen lassen.
Dementsprechend versuchen immer wieder Kom-
ponisten, über serielle Verfahren Werke zu schaf-
fen, neuerdings natürlich mit Hilfe von Compu-
tern. Einer von ihnen – um wenigstens einen zu
nennen – ist Jakob Ullmann (*1958), der »das
nichtintentionale Komponieren« aufgrund kom-
plizierter kybernetischer Programme auf die Ge-
samtheit seiner Stücke ausdehnt. Als wichtigste
Vorbilder nennt er John Cage, Luigi Nono und
Morton Feldman. (»du«, 1996) 

Freilich ist auch zu berichten, dass Karlheinz
Stockhausen, der die Neue Musik nach 1950 so
entscheidend geprägt hat, anfangs der 70er Jahre
in eine neue Phase seines Schaffens eintritt, für
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deren Kennzeichnung man (später) den Begriff
»Formel-Komposition« erfunden hat, um den
Terminus »Serielle Komposition« zu vermeiden.
Tatsächlich kehrt Stockhausen weitgehend zu de-
terminierenden Notations-/Kompositionsweisen
zurück. Trotzdem ist nicht alle seine Musik aus
dieser Zeit in der »Technik der Formel-Komposi-
tion« geschrieben; der Stellung dieser Kompositi-
onsweise in allen ihren Graden innerhalb von
Stockhausens Poetik muss vielmehr erst nachge-
gangen werden, um ihre künstlerische Funktion
deutlich zu machen. (H. Conen)

1955 Iannis Xenakis (1922-2001): 
»Metastaseis« für Orchester 
in Donaueschingen

Xenakis selbst: »An Metastaseis treten zwei
Grundvoraussetzungen zutage. Die erste, die ei-
gentlich allen Kompositionen gemeinsam sein
sollte, ist das Prinzip der unmittelbaren Einwir-
kung auf die Sinne und die Phantasie des Hörers.
Der Hörer muß gepackt und – ob er will oder
nicht – in die Flugbahnen der Klänge hineingezo-
gen werden, ohne daß er darum eine spezielle
Ausbildung brauchte. Der sinnliche Schock muß
ebenso eindringlich werden wie beim Anhören
des Donners oder beim Blick in bodenlosen Ab-
grund. Die Klangmaterie der Metastaseis mit
ihren Massen und Gegensätzen soll also den Hö-
rer zunächst einmal gefangen nehmen. Dann
kommt für den, der es genau wissen will, das
Warum der Dinge und die Frage nach dem Wie.
Hier verhält es sich mit der Musik genauso wie
mit der Physik, der Biologie, der Logik. In dem
Bereich mithin, der die zweite Grundvorausset-
zung bildet, folgt Metastaseis der Kombinatorik
der zwölf Töne und der sechs temperierten Inter-
valle, welche mit Skalen von Dauern verbunden
sind. Das Werk führt einen neuen Begriff von
melodischer Linie ein. Unter dieser Linie hat man
die Hüllkurve von Tangentialglissandi zu verste-
hen. Durch die Auffächerung der Glissandi im
gänzlich solistisch unterteilten Streicherapparat
nützt das Stück die Kontinuität des Klangspek-
trums aus und schafft Klangräume und Klangfel-
der von variabler Dichte. Damit wird die ›lineare
Kategorie‹ des heutigen Musikdenkens gewisser-
maßen überflutet und durch Flächen und Massen
ersetzt.»

1956 Frederick Loewe (1904-1988): 
Musical »My Fair Lady«
in New York

Mit 2717 Vorstellungen schon der Erstproduktion
auf dem Broadway gehört My Fair Lady zu den
erfolgreichsten Musicals überhaupt. Freilich ist
der Text (nach Pygmalion von G. B. Shaw) so
gut wie keiner sonst in dieser Gattung, aber die
Musik steht ihm auch nicht nach. Jedenfalls setzt
sich mit diesem Stück die GATTUNG MUSICAL

recht eigentlich in Europa erst durch. (Deutsche
Erstaufführung: Berlin 1961; verfilmt 1964 u.ö.)

1956 Bo Nilsson (*1937): 
»Frequenzen« für 8 Spieler

Zwar gilt Nilsson als Autodidakt, aber was es in
Darmstadt zu lernen gab, hat er gelernt: seriell zu
komponieren, und dass man den Computer zum
Komponieren benutzen kann. Und doch hat ihn
seine Klangphantasie eingeholt und zu einem ei-
genen Stil geführt, knapp, freitonal, mit Assozia-
tionen an den Tonfall nordischer Musiken, seien
sie Kunstmusik oder Volksmusik. Nilsson gilt
seit den späten 50er Jahren als einer der persön-
lich am meisten ausgeprägten Vertreter der
Avantgarde in Europa.

1956 Luigi Nono (1924-1990): 
»Il canto sospeso«

»Il canto sospeso« (»Der aufgehobene Gesang«)
ist eines der ergreifendsten Werke Neuer Musik
nach dem Zweiten Weltkrieg. Wie sonst nur sel-
ten fallen hier Text und Musik zusammen, sich
gleichsam gegenseitig erhöhend. Nono wählt aus
Abschiedsbriefen zum Tode verurteilter Wider-
standskämpfer kurze Passagen, Fragmente, aus
und vertont sie in einem Werk von neun kurzen
Sätzen, wobei drei Sätze dem Orchester allein
vorbehalten sind, zwei dem Chor allein (davon
der zweite allerdings mit Pauken). Zur Textkom-
position Nono selbst: »Ich habe dafür einen neu-
en Chorstil entwickelt, erstmals die Wörter auf-
geteilt in Silben, oft nur in einzelne Laute, und
diese durch den ganzen Chorsatz wandern las-
sen… Ich wollte eine horizontale melodische
Konstruktion, die sämtliche Register ergreift; ein
Schweben von Laut zu Laut, von Silbe zu Silbe:
eine Linie, die manchmal aus der Abfolge von
Einzel-Tönen oder Einzel-Tonhöhen entsteht und
manchmal sich verdickt zu Klängen.« Diese Mu-
sik mit ihrer hochkomplizierten seriellen Kompo-
sitionsweise ist einerseits schwer zu hören, ande-
rerseits ist in ihr durch alle Schwierigkeiten hin-
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durch wie kaum sonst eine tiefe Leidenschaftlich-
keit zu spüren, die den Hörer ergriffen verstum-
men läßt, als sei das Werk ein Requiem – was es
nicht ist noch sein will.

Wie kein anderer Komponist seiner Zeit ver-
tritt Nono die Überzeugung, Musik und Kom-
ponieren seien in der Welt notwendig zu den-
ken im Hinblick auf die Menge der Menschen,
die in Armut und Unterdrückung leben und
sich ihr Brot durch »Sklavenarbeit« verdienen
müssen. Dementsprechend sei, meint er, die
Tätigkeit des Musikers und gerade auch die
des Komponisten auszurichten: Alle Musik
müsse im Grunde politische Musik und Musik
für Alle sein. Mit dieser utopischen Überzeu-
gung steht Nono freilich zu seinem eigenen
Tun als Komponist von hochkomplizierter
Musik modernster Art, die nur wenige Einge-
hörte adäquat wahrnehmen können, in direk-
tem Widerspruch, in einem unaufhebbaren, ei-
nem tragischen Widerspruch.

1956 Karlheinz Stockhausen (* 1928):
Elektronische Komposition 
»Gesang der Jünglinge«

Der Komponist selbst schreibt zu dieser Kompo-
sition (1964): »Die Arbeit an der elektronischen
Komposition Gesang der Jünglinge ging von der
Vorstellung aus, gesungene Töne mit elektro-
nisch erzeugten in Einklang zu bringen: sie soll-
ten so schnell, so lang, so laut, so leise, so dicht
und verwoben, in so kleinen und großen Ton-
höhenintervallen und in so differenzierten Klang-
farbenunterschieden hörbar sein, wie die Phanta-
sie es wollte, befreit von den physischen Grenzen
irgendeines Sängers. So mußten auch sehr viel
differenziertere elektronische Klänge komponiert
werden als bisher, da gesungene Sprachlaute
wohl das Komplexeste an Klangstruktur darstel-
len – in der weiten Skala von den Vokalen (Klän-
gen) bis zu den Konsonanten (Geräuschen) – und
also eine Verschmelzung aller verwendeten Far-
ben in einer Klangfamilie nur dann erlebbar wird,
wenn gesungene Laute wie elektronische Klänge,
wenn elektronische Klänge wie gesungene Laute
erscheinen können. Die gesungenen Klänge sind
an bestimmten Stellen der Komposition zum ver-
ständlichen Wort geworden, zu anderen Zeit-
punkten bleiben sie reine Klangwerte, und zwi-
schen diesen Extremen gibt es verschiedene Gra-
de der Wortverständlichkeit. Einzelne Silben und
Worte sind dem ›Gesang der Jünglinge im Feuer-
ofen‹ (3. Buch Daniel) entnommen. Wo immer
also aus den Klangzeichen der Musik für einen
Augenblick Sprache wird, lobt sie Gott. – Ebenso
wesentlich wie ein neues Erlebnis musikalischer
Sprache ist auch das Folgende: In dieser Kompo-

sition wird die Schallrichtung und die Bewegung
der Klänge im Raum erstmalig vom Musiker ge-
staltet und als eine neue Dimension für das musi-
kalische Erlebnis erschlossen. Gesang der Jüng-
linge ist nämlich für 5 Lautsprechergruppen kom-
poniert, die rings um die Hörer im Raum verteilt
sein sollen. Von welcher Seite, von wievielen
Lautsprechern zugleich, ob mit Links- oder
Rechtsdrehung, teilweise starr und teilweise be-
weglich die Klänge und Klanggruppen in den
Raum gestrahlt werden, das wird für dieses Werk
maßgeblich.«

Stockhausen spricht hier von Komposition, je-
doch von elektronischer Komposition, von Mu-
sik, jedoch von Klangzeichen der Musik, davon,
daß der Musiker gestaltet, und davon, daß dem
Hörer etwas erlebbar, daß ihm etwas für das mu-
sikalische Erlebnis erschlossen wird. Und
schließlich ist selbstbewußt gesagt, daß, wo im-
mer aus den Klangzeichen der Musik Sprache
wird, diese Sprache nicht auf etwas verweist,
sondern daß sie etwas tut: sie lobt Gott. Dem ge-
nau entsprechend ist der Titel des Werks zu ver-
stehen. Die Komposition ist keine Vertonung des
»Lobgesangs der drei Jünglinge im Feuerofen«,
sie ist im engen Sinn des Wortes »Gesang der
Jünglinge«. Wohin dabei die Intention des Kom-
ponisten geht, zeigt der folgende Abschnitt aus
Erläuterungen, die er zur Komposition und ihrer
Technik gegeben hat: »Primär handelt es sich im
Text um drei Worte (›Preiset den Herrn‹), die
ständig wiederholt und in deren Zusammenhang
allerlei Dinge aufgezählt werden. Es ist klar, daß
man diese Aufzählung beliebig fortsetzen oder
auch nach der ersten Zeile abbrechen sowie Zei-
len und Worte permutieren kann, ohne den ei-
gentlichen Sinn zu ändern: ›alle Werke‹. Der
Text kann also besonders gut in rein musikali-
sche Strukturordnungen integriert werden (vor al-
lem in die permutatorisch-serielle) ohne Rück-
sicht auf die literarische Form, auf deren Mittei-
lung oder anderes. Es wird mit den Jünglingen an
ein kollektives Gedankengut erinnert: taucht ir-
gendwann das Wort ›preist‹ auf und ein andermal
›Herrn‹ – oder umgekehrt –, so erinnert man sich
eines schon immer gekannten Zusammenhangs:
die Worte werden memoriert, und dabei geht es
vor allem darum, daß sie überhaupt und wie sie
memoriert werden, und sekundär um den Inhalt
im einzelnen; die Konzentration richtet sich auf
das Geistliche, Sprache wird rituell.

In der Komposition sollten nun gesungene
Töne zusammen mit elektronisch erzeugten in ein
gemeinsames Klangkontinuum eingeschmolzen
werden: sie sollten so schnell, so lang, so laut
und so leise, so dicht und verwoben, in so kleinen
und großen Tonhöhen- und Klangfarbenpropor-
tionen hörbar sein, wie die gewählte musikali-
sche Ordnung es wollte.«
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»Gesungene Töne zusammen mit elektronisch
erzeugten«: Was die Sprache, und zwar eine
alte rituelle, eine erklingende Sprache, zur
Verfügung hält, und was die Technik neuer-
dings zur Verfügung gestellt hat, das ist hier
eingeschmolzen in eine neue Komposition.
Für diese Komposition bedient sich Stockhau-
sen einer selbst gesetzten musikalischen Ord-
nung, die ihm garantieren soll, daß dieses Zu-
sammen hörbar wird. Und es geschieht
tatsächlich, daß der Hörer die alte Erfahrung
eines Erklingenden, das Wort und Musik
einschließt, mit der neuen Erfahrung eines Er-
klingenden, das Wort und Musik ausschließt,
nämlich mit der hörenden Erfahrung der Welt,
die von der Technik überwunden wird, ver-
bindet. Von dieser neuen Erfahrung sagt
Stockhausen: »Wir hören, hören, wie noch nie
ein Musiker hat hören müssen. Jeden Tag.
Wir ziehen Schlüsse aus unseren Selbst-Te-
sten. Ob sie gültig sind für andere, müßte un-
sere Musik zeigen.« Mit diesem Satz und den
dahinter stehenden Gedanken einerseits und
der ausführlichen technischen Beschreibung
andererseits deutet der Komponist das Werk
als eine Reflexion der Identität von entgegen-
gesetzten Kräften des Menschen, nämlich von
unterbewußten und von bewußten, die beide
hier »am Werk sind«. Solche Reflexion der
Identität aber macht, wie Schelling lehrt, das
Kunstwerk aus. Und dies erfahren wir Hörer
dadurch, daß wir nichts hinter dem Werk su-
chen und finden müssen, um es zu verstehen,
daß wir unser Hörerlebnis nicht mit irgend ei-
ner »Bedeutung« dieser Musik aufzufüllen
genötigt sind. Wir erfahren, wie sich in dem
Bereich unseres Lebens, den wir bisher Musik
genannt haben und auch weiterhin Musik nen-
nen wollen, ein neues Stück Wirklichkeit er-
eignet. Musik scheint nicht in erster Linie
durch eine bestimmte musikalische Sprache
und auch nicht durch alle musikalischen Spra-
chen definiert zu sein, sondern vor allem da-
durch, daß sie uns Menschen Wirklichkeit im
Bereich des Hörbaren als Kunst erfahren läßt.
(Feil 1978)

seit 1956 Festspiele zeitgenössischer
Musik »Warschauer Herbst«

Der Anschluß Polens an die Hauptströmungen
der Weltmusik nach dem zweiten Weltkrieg ist
kompliziert und erfordert Zeit. Man muß damit
beginnen, sich mit all dem in den vergangenen
Jahren in der Kunst Geschehenen, das nicht nach
Polen gelangt war, vertraut zu machen. Diese
Aufgabe sollen die zum ersten Mal im Oktober
1956 in Warschau stattfindenden Internationalen
Festspiele der zeitgenössischen Musik, der »War-
schauer Herbst«, unterstützen. Seine Organisato-

ren – eine Gruppe der aktivsten Komponisten mit
Serocki und Baird – stellen dieser Unternehmung
eine Reihe von Aufgaben, deren Dringlichkeit
sich natürlich im Laufe der Jahre in dem Maße
ändert, wie das Festival an Bedeutung gewinnt.
Das programmatische Modell des »Warschauer
Herbstes« basiert auf der umfangreichen Infor-
mation über die neuen Errungenschaften der Mu-
sik in der Welt, der Präsentation von Werken der
sogenannten Klassiker des 20. Jahrhunderts und
schließlich auf der Darbietung von Werken polni-
scher Komponisten, um einerseits das internatio-
nale Publikum mit der polnischen Musik bekannt
zu machen, andererseits ihren Charakter mit dem
zu vergleichen, was im Ausland entstanden war
und entsteht. Aus heutiger Sicht ist festzustellen,
daß diese Musikfeste eine wichtige Rolle auf vie-
len Gebieten des Musiklebens in Polen gespielt
haben und weiter spielen. Bereits im zweiten
»Warschauer Herbst« (1958) erscheinen in den
Programmen Werke, die von einer radikalen Än-
derung des Interesses zeugen, z.B. die Trauermu-
sik (1958) von Witold Lutosławski (1913-1994)
und die 3 Sonette (1958) von Bolesław Szabelski
(1896-1979). Die Festspiele werden bald auch
zur Tribüne der talentierten Jugend; hier eben
schaffen Wojciech Kilar, Krzysztof Penderecki,
Henryk Górecki, Zygmunt Krauze die Funda-
mente ihrer Karrieren – neue Namen tauchen
übrigens jedes Jahr auf. (Michalski 1988)

1957 Leonard Bernstein (1918-1990):
Musical »West Side Story« 
am Broadway in New York

Kein MUSICAL seit My Fair Lady (1956) hat auch
nur einen ähnlichen Erfolg wie West Side Story
von Leonard Bernstein (mit dem Libretto von Ar-
thur Laurents und den Gesangstexten von Ste-
phen Sondheim). Wahrscheinlich ist West Side
Story das beste Stück des Broadwaytheaters über-
haupt. Schon 1949 hat Bernstein das Werk be-
gonnen als neue Version des Romeo und Julia-
Themas, damals noch mit der Story von einem
jüdischen Mädchen und einem katholischen Jun-
gen. Die Schwierigkeiten und Gegensätze zwi-
schen den eingewanderten Puertoricanern und
den Einheimischen der New Yorker West Side
um 1955 aber beeinflussen die Arbeit: an die
Stelle der Religion tritt das Einwandererproblem,
das im Stück am Beispiel der beiden Banden, der
Sharks (Einwanderer) und der Jets (Einheimi-
sche), behandelt wird. Für die Musik nimmt
Bernstein ebenso Elemente des Jazz wie der
Symphonie auf, greift hinüber zum Stil der italie-
nischen Oper des 19. Jahrhunderts und wird doch
zugleich der Show gerecht, ohne den spanischen
Charakter der Puertoricaner zu übersehen: Mit
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West Side Story setzt Bernstein für die Gattung
musikalische Maßstäbe – und schadet ihr trotz-
dem nicht, obwohl sie sich deshalb und seitdem
immer mit weniger zufrieden geben muß. Aber
im Musical spielt das Vergnügen an der Show
und am Schlager, also an Werten der Tagesmode,
die wichtigere Rolle als die absolute Qualität der
Musik. Wäre es nicht so, dann wären die jahre-
lang anhaltenden Erfolge mancher musikalisch
erstaunlich schwacher Musicals nicht zu verste-
hen.

1957 Pierre Boulez (* 1925): 
»Le Marteau sans maître«
(»Der Hammer ohne Meister«) 
für Alt und 6 Instrumente

Pierre Boulez spielt in der Musik der 2. Hälfte
des 20. Jahrhunderts eine Schlüsselrolle: Als
Komponist und kompositorischer Experimenta-
tor, als Organisator und Dirigent, als schreiben-
der Vordenker der musikalischen Avantgarde und
als Musikjournalist. Als Schüler von Olivier
Messiaen und René Leibowitz liegt der Ausgang
seines kompositorischen Arbeitens bei der
Zwölftonkomposition in der Nachfolge Anton
von Weberns und bei Überlegungen zum Kompo-
nieren, wie sie Messiaen anstellt. Seit den 50er
Jahren findet man ihn unter den Experimentierern
zwischen elektronischer Musik und serieller
Komposition. Von Le Marteau sans maître sagt
Boulez (1972): »Das Ganze besteht aus 9
Stücken, die bei 3 Gedichten von René Char an-
knüpfen und so 3 Zyklen bilden. Die Titel der
drei Gedichte lauten: L’Artisanat furieux, Bour-
reaux de solitude und Bel édifice et les pressenti-
ments. Aber nicht bei jedem Stück ist die Mitwir-
kung der Singstimme obligatorisch, im Gegen-
teil: ich mache einen Unterschied zwischen
Stücken, in die das Gedicht unmittelbar einge-
gangen ist und durch die Stimme zum Ausdruck
kommt, und zwischen Durchführungs-Stücken,
bei denen die Stimme im Prinzip keinerlei Rolle
mehr spielt. So enthält der Zyklus, der von dem
Gedicht L’Artisanat furieux ausgeht, folgende
Stücke AVANT l’Artisanat furieux (instrumental),
den eigentlichen Satz L’Artisanat furieux (vokal)
und APRÈS L’Artisanat furieux (instrumental).
Der Zyklus, der auf Bourreaux de solitude fußt,
besteht aus Bourreaux de solitude (vokal), dazu
aus den Kommentaren I, II und III zu Bourreaux
de solitude (instrumental). Der von Bel édifice et
les pressentiments her aufgebaute Zyklus setzt
sich aus einer ersten Fassung und ihrer Doppel-
gängerversion zusammen. Diese Zyklen folgen
jedoch nicht einfach aufeinander, sondern durch-
dringen sich gegenseitig in der Weise, daß die
Gesamtform ihrerseits eine Kombination der drei

einfacheren Strukturen bildet… Das Werk ver-
wendet die verschiedenen Mittel der vokalen
Klangerzeugung vom Gesang bis zum Sprechen.
Je nach den Erfordernissen der Umsetzung übt
der Gesang seinen dekorativen Einfluß oder die
Sprache ihre dramatische Wirksamkeit aus… Die
Beziehungen zwischen Dichtung und Musik sind
auf eine neue Art behandelt; und zwar dient die
Dichtung der Musik als Kern, als Versteinerungs-
zentrum. Zwei Stadien lassen sich unterscheiden:
die direkte Präsentation und die indirekte Refle-
xion. Im übrigen läßt sich die Zeitdimension der
Dichtung nicht mit der chronometrischen Zeit der
Musik gleichsetzen; ich finde es bezeichnend,
daß jedes der drei Gedichte aus nur wenigen Zei-
len besteht – aber ist nicht René Char der Dichter
konzentrierter Expression par excellence? Gerade
die Dichte des poetischen Materials erlaubt es,
ihm musikalische Strukturen aufzupfropfen, die
zur Dehnung, ja Wucherung ausersehen sind, und
zwar so, daß das eigentlich Deskriptive davon
ausgeschlossen bleibt. Gerade deshalb läßt sich
auch mit der Mehrdeutigkeit einer ästhetischen
Situation spielen: kommen Zitate vor, so bezie-
hen sie sich auf das Werk selbst, das sich solcher-
maßen selbst reflektiert. Es treten nur zwei ›ab-
strakte‹ – fremde – Zitate auf: die Kombination
Singstimme-Flöte und der Wechsel der instru-
mentalen Zusammensetzung bei jedem Stück;
beide leiten sich von Schönbergs Pierrot lunaire
her.« Le Marteaux sans maître entsteht zwischen
1953 und 1955, eine Neufassung 1957, »in einer
Zeit, als man in der Bemühung um allgemeinere
und geschmeidigere Gesetze für die Hierarchie
der Klangphänomene den rigorosen Serialismus
hinter sich läßt.«

Über das Werk hat der Regisseur Barrie Ga-
vin einen Film gedreht (Gemeinschaftspro-
duktion der BBC London und des SWF Ba-
den-Baden; Kommentar P. Boulez), der 1969
über Fernsehen (Südwest 3) gesendet und bei
den Donaueschinger Musiktagen 1970 unter
dem Titel Telemarteau vorgeführt worden ist.
(Siegele 1979)

1957 Wolfgang Fortner (1907-1987):
Oper »Bluthochzeit« in Köln

Nicht nur die junge Generation kann erst nach
dem Zweiten Weltkrieg die Werke der Schön-
berg-Schule mit ihrem neuen Verfahren der
Komposition mit 12 nur aufeinander bezogenen
Tönen entdecken, auch die ältere, die bereits aus-
gereifte Opera vorgelegt hat. Unter den Deut-
schen ist da vor anderen Wolfgang Fortner, der
aus der Leipziger Schule stammende Heidelber-
ger (später Detmolder und Freiburger) Komposi-
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tionslehrer, zu nennen, von dem Werke bekannt
geworden waren, in denen er auf moderne Weise
komponierend der Frage nach der Musik als Ge-
schichte nachgegangen ist, dabei vor allem Ele-
mente des musikalischen Barocks aufgreifend.
Aber schon das 1945 entstehende Violinkonzert
überrascht durch Kühnheit und Eleganz. Fortner
ringt offensichtlich um einen neuen musikali-
schen Stil, der dann in der Symphonie (1947)
tatsächlich neue Klangräume und Ausdrucksbe-
reiche öffnet und nach den Worten des Komponi-
sten »auf jede Rechtfertigung durch ein komposi-
torisches System verzichtet und einzig von der
Überzeugungskraft künstlerischer Aussage lebt.«
Somit ist Fortner einer der ersten Komponisten,
die sich bemühen, den zwölf Jahre unterbroche-
nen Anschluß an das internationale Musikschaf-
fen wiederherzustellen. Dem eigenwilligen
Durchbrechen der Konvention folgt jedoch bald,
nämlich im 3. Streichquartett (1948), der Ver-
such einer Neuordnung des Tonmaterials durch
Anwendung der Reihentechnik. Dazu bildet sich
Fortner eine eigene Abwandlung dieser Technik,
»das sogenannte Ausschneiden eines Modus aus
den zwölf Tönen und das reihenfreie Verhalten
innerhalb dieses Modus«, sowie »das Interpolie-
ren von mehreren Reihenabschnitten auf ver-
schiedenen Transpositionsstufen« zur Neuorien-
tierung der melodischen und akkordlichen Struk-
tur. Dabei ist seine ebenso farbige wie konzen-
trierte Tonsprache stark genug, um auch die kon-
struktivste Architektonik mit Vitalität zu durch-
dringen. – 1948 wird im Berliner Schloßpark-
theater die Tragödie Bluthochzeit des spanischen
Dichters Federico Garcia Lorca (1898-1936) auf-
geführt. Die Bühnenmusik stammt von Wolfgang
Fortner. Anfang der 50er Jahre zeigt das Essener
Opernhaus ein Fragment Der Wald, das einer
noch im Entstehen begriffenen Opernkompositi-
on Fortners über denselben Stoff entnommen ist.
Das Stück bestätigt, was sich schon in dem Bal-
lett »Die weiße Rose« (1950) von Oscar Wilde
erwiesen hat: Hier findet ein Musiker auf unge-
mein subtile, ganz und gar von der Konvention
abweichende Weise Zugang zu einer Zwi-
schenschicht des Dramatischen. Im Rahmen der
Festvorstellungen zur Eröffnung des neuerbauten
Opernhauses in Köln findet 1957 die Urauf-
führung nun der ganzen Oper Bluthochzeit statt
unter der musikalischen Leitung von Günter
Wand. Damit liegt das Werk vor, eine lyrische
Tragödie, zu der die Musik als integraler Be-
standteil hinzutritt. Ein großartiger Stoff, zeitlos
wie ein Mythos, eine spanische Ballade wie ein
antikes Trauerspiel. Was hat Musik dabei zu tun?
Fortner beantwortet diese Frage gleichsam nicht
als Komponist sondern als musikalischer Drama-
turg von hohen Graden: Vieles an Lorcas Text
sperrt sich gegen den Gesang und will gespro-

chen werden; alles, was die Handlung weiter-
treibt, fordert den Dialog. Doch unversehens ge-
rinnt ein Gefühl, ein Affekt, eine innere Vision
zur lyrischen Station: Sprache geht über in Ge-
sang, der rasch wieder dem Sprechen weicht.
Und das ist so sensibel durchgeführt, daß man
manchmal kaum spürt, wo und wie das Wort die
Färbung des Tones annimmt. Ähnlich wie bei
Büchner/Bergs Wozzeck verläßt der Hörer auch
hier die Oper in dem Bewußtsein, einer tragi-
schen Ballade beigewohnt, nicht aber eine Oper
gehört zu haben – nicht, weil die Musik nichtssa-
gend oder zu unscheinbar wäre, sondern weil sie
völlig im Stück aufgeht und es zugleich aufhebt:
Das ist Oper neu gedacht und neu realisiert! –
Von Fortners zweiter Lorca-Oper In seinem Gar-
ten liebt Don Perlimplim Belisa (Schwetzingen
1962) schreibt Heinrich Lindlar, der strenge Kri-
tiker (1965): »Daß die Dichtung jetzt aber in Mu-
sik, daß Fortners zweite Lorca-Oper ein vollkom-
menes Drittes, ein bestürzendes Neues geworden
ist, bleibt der offenbar Kongenialität, der Geistes-
verwandtschaft von Dichter und Komponist zu
danken.« Das ist kein geringer Satz!

1957 Francis Poulenc (1899-1963): 
Oper »Les dialogues des 
Carmélites« in Mailand

Zwar spielen Poulencs Gespräche der Karmelite-
rinnen nach einem Text von George Bernanos
zur Zeit der Französischen Revolution. Gleich-
wohl sind sie ein Zeitstück insofern, als sich in
ihnen eine Wertediskussion widerspiegelt, die in
der Nachkriegszeit aufgrund einer tiefen Ver-
störtheit geführt wurde: Hatte doch der Nazi-Ter-
ror offenbar werden lassen, wie fragil das mora-
lisch-ethische Fundament abendländischer Zivili-
sation im Grunde ist. Demnach wird in Poulencs
Oper jüngst erlebte Vergangenheit in die Zeit der
Schreckensherrschaft durch den jakobinischen
Wohlfahrtsausschuß projiziert, wobei dem Ka-
tholizismus – ohnehin die religiöse Heimat des
Komponisten – die Bedeutung eines Tertium
comparationis zukommt: als epocheübergreifen-
der Garant für ein verbindliches Wertesystem.
Gleichwohl wird die Wiedergewinnung humaner
Normen von Poulenc nicht nur als ein für die
fünfziger Jahre des 20. Jahrhunderts charakteri-
stisches Zeitgeist-Thema abgehandelt. Vielmehr
prägt das Ringen um menschliche Würde in ei-
nem repressiven, vor tödlicher Verfolgung nicht
zurückschreckenden staatlichen System Poulencs
Figuren bis ins Mark. 

Poulencs Werk ist eine Oper der Stimme und
des Textes. Das große Orchester, in dem die
Bläser dominieren, unterstützt den vokalen
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Ausdruck mit größter Differenziertheit der
Farben, ohne jemals das Geschehen zu be-
stimmen. Poulencs erstes Ziel war es, den
Text hörbar zu machen, und zwar durch Mu-
sik.

1957 Arnold Schönberg (1874-1951):
Oper »Moses und Aron« in Zürich

Am 2. Juli 1951, wenige Tage vor Schönbergs
Tod, erklingt im Rahmen der Internationalen Fe-
rienkurse für Neue Musik in Darmstadt unter der
Leitung von Hermann Scherchen zum ersten Mal
Der Tanz um das Goldene Kalb, ein Ausschnitt
aus Schönbergs Oper Moses und Aron, die ihn
seit Ende der 1920er Jahre beschäftigt und die er
dennoch unvollendet hinterlassen hat. (Vom 3.
Akt existieren nur der Text und wenige Skizzen.)
Die erste vollständige Aufführung der beiden
vollendeten Akte, allerdings konzertmäßig, bringt
der NWDR Hamburg in der Hamburger Musik-
halle im Rahmen seiner Reihe »Das Neue Werk«
unter Leitung von Hans Rosbaud am 12. März
1954. Die erste szenische Realisierung (ebenfalls
ohne den dritten Akt) wagt das Stadttheater
Zürich im Rahmen seiner Juni-Festwochen am 6.
Juni 1957, wiederum unter Leitung von Hans
Rosbaud (drei Wiederholungen). Jedesmal ist das
Echo – besser: der Eindruck – stark und tief.
Aber niemand glaubt, daß sich das Werk auf den
Opernbühnen der Welt verbreiten oder gar durch-
setzen könnte; die technischen Schwierigkeiten
sind viel zu groß, und niemand hält außerdem für
möglich, daß ein breiteres Publikum diese Musik
akzeptieren würde. Aber ähnlich wie bei Alban
Bergs Wozzeck 1925 unterschätzt man auch jetzt
die Möglichkeiten und den Willen kleinerer
Theater. In der Zwischenzeit wird Schönbergs
Oper, wenn auch nicht gerade oft, so doch nicht
selten gespielt, und das Publikum beugt sich mit
seinem Urteil gleichsam dem tiefen Eindruck,
den das Werk jedesmal hinterläßt. »Was die Mat-
thäus-Passion von Bach bedeutet, als künstleri-
sches Werk aus dem Geiste des Christentums,
das bedeutet Moses und Aron von Schönberg als
künstlerisches Werk aus dem Geiste des Alten
Testaments: ein Glaubensbekenntnis. Und wie
die Matthäus-Passion ist auch Moses und Aron
eine religiöse Konfession im Medium des Künst-
lerischen. Im Künstlerischen offenbart sich das
Werk, wie die Matthäus-Passion, auch dem, der
nicht auf dem Boden der alttestamentarischen
oder christlichen Religion steht. Moses’ Schick-
sal in Schönbergs Oper, sein Kampf um die
Wahrheit, um ihre Erkenntnis und ihre Weiterga-
be, ist ein Menschenschicksal, das zeitlos ist.«
Ob man wie K. H. Wörner (1959) in Vergleich
und Urteil so weit gehen kann, bleibe dahinge-

stellt. Daß aber Schönbergs Oper ein Werk des
Bekenntnisses ist, und zwar nicht nur eines reli-
giösen, das steht außer Frage.

Die jüdische Gemeinschaftsidee, der sich der
Aspekt des Auerwähltseins verbindet, spielt
im Schönberg-Kreis eine wichtige Rolle. Zum
Thema gemacht, tritt sie deutlich in dem 1922
oder 1923 konzipierten, 1926/27 fertiggestell-
ten Drama Der Biblische Weg wie in der Oper
Moses und Aron zu Tage. Gerade da aber im-
pliziert diese Idee die Tendenz, den Künstler
einer Verpflichtung zur gesellschaftlich wirk-
samen Aktivität zu unterstellen. In einem un-
datierten Brief (nach 1945) Schönbergs an
Franz Werfel heißt es: »Ich war immer der
Meinung, daß an dieses Stück nicht ein rein
künstlerischer Maßstab anzulegen ist, denn es
ist ein reines Tendenzstück, mit der Tendenz,
Propaganda zu machen. Hier steht in der jü-
disch-nationalen Frage der politische Effekt
weit über dem künstlerischen Wert.« – Die
Tatsache, daß das Werk, dessen dritter Akt
die Utopie einer Einheit von Individuum und
Gemeinschaft beschwört, Fragment bleibt, ob-
wohl Schönberg sich die Fertigstellung immer
wieder neu vornimmt, muß man wohl so ver-
stehen, daß Schönberg im Grunde an die Ein-
lösung dieser Utopie selbst nicht glaubt –
wohl deshalb nicht, weil er spürt, daß das Pro-
blem der Wirkmöglichkeit und der Überzeu-
gungsfähigkeit des Künstlers durch das Werk
hindurch unabdingbar an das Problem des
Verhältnisses von Geist und Macht gebunden
ist. Wie Moses – in der Oper eine Sprechrolle,
im Gegensatz zum Heldentenor des Aron –
mangelt es Schönberg an Sprachfähigkeit, das
meint auf die Zwölftonmusik bezogen, an
»animalischer Wärme« (so Schönberg selbst),
durch welche die Kommunikation hergestellt
würde. In Moses und Aron fallen Geist und
Wort – und das Wort zu haben, bedeutet
Macht – auseinander; und dort, wo sich das
Wort doch in den Dienst des Geistes, der Idee
stellt, muß Moses die Erfahrung machen, daß
der Gedanke ins Bild gehoben und damit ver-
fälscht wird. Arons Belcanto und die Abwei-
chungen von der Reihenstruktur bei seinem
großen melodischen Hymnus in der zweiten
Szene des ersten Aktes auf die Worte »auser-
wähltes Volk, einen einzigen Gott ewig zu lie-
ben«, halten diese Verfälschung unmißver-
ständlich fest – Verfälschung jedenfalls im
Hinblick auf den Gedanken der zwölftönig
durchkonstruierten Musik, in der das Gesetz
bis in die letzte Notensetzung hinein wirken
muß, ohne daß dies sinnlich erfahrbar wäre.
(Rexroth 1978)
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1958 Pierre Boulez (*1925): »Poésie pour
pouvoir« (nach Henri Michaux) in
Donaueschingen

Zum Kompositionsauftrag des Südwestfunks
schreibt Josef Häusler erläuternd dies: Der Ehr-
geiz war umfassend. Er zielte auf nichts Geringe-
res als die Synopsis von vielerlei Erwägungen,
wie sie um die Mitte der fünfziger Jahre herrsch-
ten. Eine der wichtigsten davon: die Zusammen-
führung von radiophonisch manipuliertem und
real instrumentalem Klang. Eine zweite: die
»Verräumlichung« der Klangereignisse, welche
die einseitige Gerichtetheit des Schalls im tradi-
tionellen Konzertsaal zugunsten einer »funktio-
nellen Raummusik« (Stockhausen) aufbricht;
daraus resultierend: eine andere Plastizität des
Klangverlaufs und eine Aktivierung des Hörer-
lebnisses. Innerhalb der radiophonischen oder
besser: magnetophonischen Komponente die Ver-
bindung von synthetisch erzeugten elektroni-
schen Klängen mit solchen instrumentaler Prove-
nienz, die aber elektroakustisch bearbeitet, trans-
formiert, ja bis zur Unkenntlichkeit verfremdet
sind, dazu die Hereinnahme des vokalen Ele-
ments in Gestalt der nach gleichen Prinzipien be-
handelten Gesangs- oder Sprechstimme. Das al-
les in einer von innen her wie nach außen hin
gleich wirksamen Weise verschmolzen durch das
Mittel einer zusammenhangstiftenden Satztech-
nik, für welche das serielle System die Voraus-
setzung bot. Der Ehrgeiz war umfassend, die
Zurüstungen imponierend. In der Mitte des 
Saales auf asymmetrischem Grundriß und auf
Plattformen unterschiedlicher Höhe nach dem
Gedanken einer steigenden Spirale postiert zwei
Orchester und eine Solistengruppe, befehligt von
zwei Dirigenten. An den Wänden des Saales an-
geordnet mehr als siebzig Lautsprecher, ganz dif-
ferenziert positioniert. Im Feld zwischen Orche-
sterpodien und Lautsprecherwänden das Publi-
kum, das sich solchermaßen der Musik nicht
mehr gegenübersieht, sondern im wahrsten Sinne
»hineingenommen« ist. 

Zur Vorbereitung der elektroakustischen
Schicht hat der Südwestfunk eigens ein elek-
tronisches Versuchsstudio eingerichtet. Reali-
siert wird in diesem Studio eine Tonbandpar-
tie, deren Ausgangsbasis Instrumentalklänge
bilden, welche freilich im Endresultat als sol-
che nicht erkennbar sind, dazu die Sprachauf-
nahme des Gedichtes Je rame aus dem Zyklus
Poésie pour pouvoir von Henri Michaux
(1899-1984), der dem aus so vielfältigen In-
gredienzien sich zusammenfügenden Musik-
werk seinen Titel leiht. Geistiger Motor des
Ganzen, schöpferische Schaltzentrale: Pierre
Boulez; er schickt sich an, mit Poésie pour

pouvoir die so verschiedenartigen Klangwel-
ten in einer jener »multidimensionalen Kon-
struktionen« miteinander zu konfrontieren,
von denen er schon Jahre zuvor geträumt hat-
te. Seine Visionen indessen eilten der Zeit
voraus. Es hat sich an Poésie pour pouvoir
gezeigt, daß selbst die fortschrittlichsten tech-
nischen Möglichkeiten des Jahres 1958 um
ein Erkleckliches hinter dem zurückbleiben
mussten, was inneres Ohr und kreativer Intel-
lekt imaginiert hatten. Der Tonbandpart wur-
de sofort nach der Aufführung verworfen; die
Absicht einer Neu-Realisierung unter tech-
nisch noch avancierteren Bedingungen schei-
terte an äußeren Umständen. Und so ist denn
auch Poésie pour pouvoir im Boulezschen
Œuvre ein »Dokument«; ein »Dokument« mit
Ablegern in die Region der »Werke« jedoch:
Die klangräumlich aufführungspraktische Or-
ganisationsform von Répons (1981) leitet sich
in direkter Linie von Poésie pour pouvoir her.
Dokument ist auch die Aufnahme, welche das
Tonband von der Uraufführung bewahrt: Es
gab anno ’58 noch keine stereophone Aufnah-
metechnik. So ist denn diese Plattenveröffent-
lichung, der Boulez ausnahmsweise zuge-
stimmt hat, Zeugnis einer schöpferischen Uto-
pie.

1958 John Cage (1912-1992) bei den 
Darmstädter Ferienkursen für
Neue Musik

Der Erfolg seines Kurses über experimentelle
Musik ist durchschlagend; nichts wird heftiger
diskutiert als dieser Angriff auf die scheinbar ge-
heiligten Kompositionsweisen Neuer Musik. In
der Tat stößt Cage mit seinen radikal-revolu-
tionären Ideen die gesamte europäische Avant-
garde an – wie sie meint zur Abkehr von allen se-
riellen und abgeleiteten Kompositionsverfahren.
Aber vielleicht denkt Cage viel weiter, gar an ei-
ne Abkehr vom Komponieren überhaupt. Man
kann es jedenfalls für möglich halten, wenn man
bedenkt, was er wohl gemeint haben könnte, als
er sich 1990 wieder in Darmstadt zu eigenen
Werken äußert, die man ihm zu Ehren aufführt:

»Im ersten Teil des Portraitkonzertes sind fünf
seiner Solostücke in einer Simultanaufführung
zu hören. Was andere Komponisten als Frevel
am Werk empfinden würden, ist für Cage
selbstverständlich. Er hat seine Musik von al-
len Zwängen befreit, auch von denen der Auf-
führungspraxis. Ob es ihm denn wichtig sei,
daß seine Partiturvorgaben präzise umgesetzt
werden, wollte einer der Komponisten wissen.
Nein, er sehe sich nicht in der Rolle eines Po-
lizisten, der Forderungen stelle und Kontrolle
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ausübe, antwortete Cage. Die einzelnen Stim-
men dürfe man durchaus als Vorschläge ver-
stehen. Allerdings wünsche er sich, daß die
Töne nicht zu laut gespielt würden, denn sie
stünden in einem freundschaftlichen Verhält-
nis zueinander. Das Arditti-Quartett erfüllt
ihm diesen Wunsch in Four aus dem Jahre
1989. Sie gaben es als mild vorbeiziehendes
Klangband, das irgendwann aus der Stille em-
porgestiegen ist und irgendwann wieder in ihr
versinkt. ›No ideas, nothing to say, no fee-
lings, no taste, no variations, no repetitions.‹
Und doch wunderbare Musik« – meint Claus
Spahn, der Rezensent (1990).

1991 arrangiert die Neue Pinakothek in München
eine Ausstellung »Kunst als Grenzüberschrei-
tung. John Cage und die Moderne«. In diese Aus-
stellung wird der Besucher so eingeführt
(gekürzt):

»Der Amerikaner John Cage hat seit mehr als
vierzig Jahren permanent seine Arbeitsfelder er-
weitert, wechselte vom Komponisten zum Perfor-
mer [darin Mauricio Kagel verwandt], vom Dich-
ter zum Vortragenden, vom Radierer zum Zeich-
ner zum Aquarellisten und so fort. Seine Arbeits-
weise entwickelte er vor dem Hintergrund eines
intensiven Studiums europäischer Tradition – er
war Schüler Arnold Schönbergs – und asiatischer
Denkweisen. – Veränderungen und Zufälle, chan-
ges und chance, Anarchie und heitere Gelassen-
heit werden Merkmale dieser Arbeitsweise, die in
ihrer Genauigkeit und überlegten Besonnenheit
die Qualitäten hat, die langfristig überzeugen: So
sind seit Cages Lehrtätigkeit an der Cornish
School in Seattle, USA, im Jahre 1937 immer
wieder Arbeiten entstanden, deren Bedeutung
und Einfluß auf die Entwicklung der Kunst ver-
gleichbar sind mit denen von Warhol und Beuys,
Arbeitsansätze, die aufzunehmen sind, ›Konzepte
wider den Zwang‹.« Aus der Zahl dieser Werke
sind wohl vor anderen zu nennen: Konzert für
Prepared Piano und Kammerorchester (1951),
Lecture on the weather für Sprecher, Vokalisten
und Instrumentalisten (1976), elektronisch ge-
machte Werke, jedenfalls im weiteren Sinne elek-
tronisch, Imaginary landscape (seit 1939), Au-
diovisuelle Komposition »Water music« (1952).
So stark der Wunsch ist, in allen diesen Versu-
chen Kunst und Leben wieder zu vereinigen, er
führt nicht zum Ziel, nicht aus der Enge des Ex-
perimentierens heraus. Anregend ist Cage freilich
für viele wichtige Komponisten geworden, für
Boulez, Kagel, Ligeti, Schnebel, Stockhausen
und für viele andere weniger wichtige – die sich
von den wichtigen also darin nicht unterscheiden.

1958 Witold Lutosławski (1913-1994): 
Trauermusik

Um 1955 den 10. Jahrestag des Todes von Béla
Bartók würdig begehen zu können, gibt Jan
Krenz, damals Leiter des Großen Symphonie-
orchesters des Polnischen Rundfunks in Katto-
witz einen Kompositionsauftrag für eine Trauer-
musik an Witold Lutosławski. Aber der Kompo-
nist benötigt für die Arbeit nicht wie vorgesehen
ein paar Monate sondern zwei Jahre, was, wie er
selbst sagt, die »Folge ernster technischer
Schwierigkeiten« ist. Dieses Bekenntnis aus dem
Munde des Autors bekannter und hervorragender
Werke wie der Ouvertüre für Streicher (1949)
und des Konzerts für Orchester (1954) klingt
zunächst überraschend, überrascht aber dann
nicht mehr, wenn man das Stück hört und dem
bisherigen Werk des Komponisten gegenüber-
stellt. Lutosławski bricht hier im Grunde mit al-
lem, was seine Komposition bis dahin bestimmt
hat: keine neoklassizistische Tendenz mehr, kei-
ne Elemente mehr der Folklore im Bartókschen
Sinne, keinerlei Reminiszenzen mehr an das Dur-
Moll-System, statt dessen eine neue, linear-kon-
trapunktische aber zwölftönige kompositorische
Organisationsform. Und die Anlage des Ganzen
hat vier attacca aufeinanderfolgende Abschnitte:
»Prolog«, »Metamorphosen«, »Apogäum« und
»Epilog«. – Schon nach der ersten Aufführung ist
klar, daß dieses Werk nicht nur im Schaffen Lu-
tosławskis sondern überhaupt für die polnische
Musik einen Wendepunkt markiert, und daß es
eines der großen Werke der Musik des 20. Jahr-
hunderts ist, durchaus würdig dem Spätwerk Béla
Bartóks, dessen Andenken es gewidmet ist.

In einem, bald nach der Uraufführung veröf-
fentlichten Interview gesteht der Komponist:
»Meine Arbeit hatte im Laufe langer Jahre oft
einen doppelten Charakter: Studien an einer
neuen Sprache und das Schaffen, in dem ich
mich der Mittel bediente, die mir gut vertraut
waren und die ich beherrschte. Deshalb würde
ich gern einige meiner Werke zu einem ›Er-
satzschaffen‹ zählen… Ein ›Ersatzschaffen‹
entsteht nach dem Grundsatz: Ich schreibe,
wie ich es vermag, weil ich im Augenblick
nicht so schreiben kann, wie ich es möchte.
Der Grad der Engagiertheit eines Komponi-
sten bei einem solchen Schaffen kann sogar
sehr hoch sein, obwohl er etwas von einem
Akt der Resignation an sich hat. Was das psy-
chische Selbstgefühl bei einem solchen zwei-
fachen Weg betrifft (ein gefährliches The-
ma!), habe ich es irgendwie ertragen, obwohl
es von innerem Komfort weit entfernt war.
Ich freue mich, daß ich davon in der Vergan-
genheitsform sprechen kann.« Was Lutosław-
ski hier anhand seines Schaffens beschreibt,
ist, worauf wir bei anderen Komponisten und
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Werken wiederholt hingewiesen haben, die
Grundproblematik aller Komposition im 20.
Jahrhundert, insbesondere allerdings die der
polnischen Musik nach dem Zweiten Welt-
krieg.

1958-1962 Pierre Boulez (*1925): 
»Pli selon pli. Portrait de 
Mallarmé« für Sopran 
und Orchester

Das große Orchesterwerk hat 5 Teile, die in lan-
ger Arbeit langsam entstehen und einzeln bereits
uraufgeführt werden, ehe das Ganze vollendet ist.
In der Komposition sollen Formideen der 3. Kla-
viersonate (1956/57) mit der neuen Sprachbe-
handlung von Le Marteau sans maître (1957)
verbunden sein. »Der Marteau ist mein erfolg-
reichstes Stück... Für mich, als den Komponisten,
ist jedoch die Komposition Pli selon pli. Portrait
de Mallarmé von größerer Wichtigkeit... Die
Aufführung, allein die Beschaffung der Instru-
mente, ist sehr viel schwieriger als beim
Marteau: vielleicht aus diesem rein technischen
Problem hat sich zwischen dem Werk und dem
Publikum kein solcher Kontakt ergeben können,
wie es beim Marteau geschah.« – Der Titel, der
einem Mallarmé-Gedicht entstammt, spielt dort
auf das in der Erinnerung »pli selon pli« (etwa:
»Zug um Zug«) wachgerufene Bild der Stadt
Brügge an. Analog will der Komponist ein von
Satz zu Satz sich verdichtendes und verschärfen-
des Porträt Mallarmés entwerfen. Der Begriff
Vertonung ist dabei zu erweitern und komplexer
zu fassen: »Wenn ich ein Gedicht wähle..., dann
drängt sich mir ein Gewebe von Bezogenheit auf,
das unter anderem die affektiven Beziehungen
einschließt, aber auch den gesamten Mechanis-
mus des Gedichts umfasst, von der reinen
Klangsubstanz bis zu seiner eigentlichen geisti-
gen Ordnung...« 

Die einzelnen Sätze und Mallarmé-Texte sind: 

I. Don (Zitat aus »Don du poème«) 

II. Improvisation I (Sonett »Le vierge, le vivace
et le bel aujourd’hui«) 

III. Improvisation II (Sonett »Une dentelle s’abo-
lit«) 

IV. Improvisation III (Sonett »A la nue accablan-
te«) 

V. Tombeau (Zitat aus »Tombeau« auf den Tod
Verlaines)

1959/60 Dieter Schnebel (*1930): 
»Glossolalie 61«

Ein Zungensprechen, eben Glossolalie, ereignet
sich hier. Sprache und Musik überschreiten ihre
Grenzen, vermischen sich, machen sich selbstän-
dig. »Material ist zum einen Gesprochenes aller
Art, das losgelassen und als Musik genommen
wird, zum anderen vielfältiges Instrumentalspiel,
das gewissermaßen redet.« Eine Vielfalt mögli-
cher Prozesse hat der Komponist da 1959/60 auf-
gezeichnet, nicht als exakte Partitur, sondern als
eine Folge von 29 Blättern mit »Material-Präpa-
rationen«. Jedes Blatt definiert einen besonderen
Prozess und gibt ihn den Interpreten zur Gestal-
tung frei, in den Klängen der Sprache, der Akti-
on, im Raum. »Der konkrete Verlauf eines derar-
tigen Prozesses ist nicht vorgezeichnet, er resul-
tiert einzig aus der Anwendung oder experimen-
tellen Verwirklichung der jeweiligen Definition
durch die Ausführenden. Jede Verwirklichung ist
darum eine der möglichen Interpretationen.«
Schnebel selbst hat das Konzept in Glossolalie
61 detailliert ausgearbeitet, es aber im weiteren
Prozess auch wieder verändert. (»du«, 1996) – In
den 1980 Jahren bekommt Schnebel an der Hoch-
schule der Künste in Berlin eine Professur für
»Experimentelle Komposition« – was auch im-
mer das sei.

1959/61 Naoyu Uchimura (* 1909): 
Hörspiel »Marathon« im japa-
nischen Rundfunk (1961 im
Südwestfunk)

Ob und wie »Hörspiel-Musiken« o.Ä. zum Be-
reich der Musik gehören, ist nicht eindeutig zu
sagen: als Background-Musik und zur Beleitung,
für Vorspann und Abspann natürlich, aber ver-
selbständigt als Hörspiel? Dieter Schnebel hat es
versucht (Hörfunk I), auch Dieter Kühn (Gold-
berg-Vatiationen) und M. Kagel (Soundtrack),
wo es, wie W. Klüppelholz gesagt hat, zur »Ka-
rambolage klanglicher und semantischer Art«
kommt. Marathon von Uchimura ist davon ver-
schieden, denn es kommt ganz ohne »echte Mu-
sik« aus. Was darin Musik ist oder zu Musik
wird, ist Sprache, die als erklingende Sprache im
Rhythmus des Laufens (und mit den dabei entste-
henden Geräuschen) sich zur Musik erhebt. 

»Erzählt« wird die Geschichte eines Aus-
scheidungsvorlaufs für den Marathonlauf bei
der Olympiade 1960 in Rom. Der Läufer Hon-
da kämpft als Läufer, vor allem aber als
Mensch gegen sich selbst, und das im inneren
Dialog mit seinem Trainer Sassabe und zu-
gleich gegen seine (in Rückblenden erschei-
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nende) Erinnerung. Wer sich als Hörer dem
Rhythmus des Laufens und des Atmens und
des Kampfes hingeben kann, dem wird das
»itsch ni, itsch ni« (»eins zwei, eins zwei« –
allerdings ist der Text nicht übersetzt, weil
nicht übersetzbar) zum Grundrhythmus einer
imaginären Musik, die aus der sprachüber-
greifenden Faszination eines ungewöhnlichen
Hörerlebnisses entsteht: ein bedeutendes
Kunstwerk, eines, das in gewisser Weise die
alte Frage abendländischen Musikdenkens
»Sprache und Musik / Musik und Sprache«
aufhebt.

1960 Krzysztof Penderecki (*1933): 
»Anaklasis« (für Streicher und
Schlagzeuggruppen) in Donau-
eschingen

Penderecki selbst zu seinem Auftragswerk des
Südwestfunks: »Anaklasis entstand um die Jah-
reswende 1959/60. Der Titel ist nach einem Ter-
minus aus der griechischen Metrik gewählt, der
u.a. das Vertauschen von langen und kurzen Ein-
heiten bezeichnet. Das ordnet auch hier –in’s
Musikalische übertragen – den zeitlichen Ver-
lauf. Darüber hinaus habe ich mich noch weiterer
rhythmisch ordnender Faktoren, z.B. arithmeti-
scher Reihen und der Rotation, bedient. Auch das
Tonmaterial ist einer bestimmten Ordnung unter-
worfen, die Vierteltonreihen ebenso umfaßt wie
in Höhe und Tiefe fest umgrenzte, mit Viertel-
und Halbtönen ausgefüllte Klangräume. Oberstes
Ordnungsprinzip für den formalen Verlauf ist die
Einteilung der Instrumente gleichsam nach Farb-
gruppen und – in gewisser Weise analog der
Concerto-grosso-Technik – das Hervortretenlas-
sen bestimmter Instrumente in einigen dieser
Gruppen. Die Gruppen kontrastieren zueinander,
wobei ich mich ihrer reichen und verschiedenarti-
gen Artikulationsmöglichkeiten bedient habe. Ich
habe bei einige Instrumenten auch besondere Ef-
fekte verwendet (z.B. das ›präparierte Klavier’)
oder mit den Streichinstrumenten in mehreren
Schichten des Klangraums operiert, was in der
Farbwirkung an elektronische Musik erinnert. In
der Konzeption des Werkes haben die Schlagin-
strumente eine übergeordnete und konzertierende
Funktion, soweit dieser Begriff hier verwendet
werden kann.« 

Die Uraufführung von Anaklasis, der übrigens
– rarer Fall in Donaueschingen – ein soforti-
ges Dacapo folgt, wird zum Beginn für einen
Beleuchtungswechsel innerhalb der musikali-
schen Landschaft, leitet den Anbruch dessen
ein, was man später die »postserielle Periode«
genannt hat. Denn obzwar Penderecki hier

noch von reihenähnlichen Gegebenheiten aus-
geht, wird doch deutlich, dass seine Ziele in
ganz anderen Bereichen liegen, als der serielle
Strukturalismus sie kultiviert hatte. Es geht
jetzt um eine veränderte Betrachtungsweise
des Klangphänomens selbst, ja um eine erwei-
ternde Definition des Begriffs Musik, die nun
im Prinzip jegliche Art von Schallereignis
einschließt. Die halbvergessene geräuschbe-
tonte Linie des Bruitismus aus den zwanziger
Jahren feiert Urständ; die schöpferische Ener-
gie wirft sich weniger auf’s Konstruieren
denn auf’s  Erkunden jener »Vegetation«, die
im Übergangsbereich zwischen Klang und
Geräusch gedeiht; das Geräusch selbst in sei-
nen mannigfaltigen Wertigkeiten findet Aus-
bau; die hergebrachten Instrumente werden
vorwiegend um ihrer klanggeräuschhaften
Möglichkeiten willen genutzt. Als »Geräusch-
kursbuch« bezeichnet denn auch ein Kritiker,
gewiß nicht zuletzt unterm Eindruck der neu-
en Zeichen und Symbole und des speziellen
graphischen Erscheinungsbildes, die Partitur
von Anaklasis. 

Penderecki selbst gelangt durch diese Ur-
aufführung buchstäblich über Nacht zu eu-
ropäischem Ruf. Was er hier nicht gänzlich
voraussetzungslos beginnt – denn tatsächlich
schießen in dieser Position Anregungen aus
dem Bruitismus, der Klangfarbenmelodie, der
Spielarten-Emanzipation der Wiener Schule,
der durch Edgar Varèse inaugurierten Eman-
zipation der Geräuschs, der Clustertechnik
von Charles Ives und Henry Cowell, schließ-
lich auch der elektronischen Musik zusam-
men. Was also hier beginnt, findet zwei Jahre
später am nämlichen Ort mit der Orchester-
komposition Fluorescenses (1961/62) seine
weiter getriebene Fortsetzung. Es macht den
Eindruck, daß Penderecki in dieses Stück al-
les das habe investieren wollen, was ihm an
Unkonventionalitäten für den Orchesterklang
vorschwebte. Das Instrumentarium schließt
Singende Säge, Schreibmaschine und Alarm-
sirene ein; Bläser spielen nur auf Doppelrohr-
blatt und Mundstück; die Geräuschskala
nimmt die Tätigkeiten des Sägens und Rei-
bens auf; vielfältige Aktionen, geschäftig
tickende Geräusche in mannigfacher Überla-
gerung, schrille Klangfarben suggerieren mo-
mentweise programmmusikalische Absichten;
der Verlauf als Ganzes bildet eine Abfolge
wechselnder Klangflächen, Vordergründigkei-
ten lassen sich nicht verheimlichen. Tatsäch-
lich hat Penderecki schon damals die Fluores-
cences als eine Bilanz seines Suchens und
Forschens bezeichnet. Von da an wendet sich
die Kurve seines Schaffens, wenn auch mit
Ausschlägen, gesetzteren, ruhigeren Gefilden
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zu, die schließlich – aber das dokumentiert
sich nicht in Donaueschingen – in einen dun-
kel getönten Romantizismus münden.

1960 Karlheinz Stockhausen (*1928): 
»Carré« für 4 Orchester und 4 Chöre
in Hamburg

»Die Aufnahme beim Publikum endete mit gera-
dezu leidenschaftlichen Bekundungen des Für
und Wider«. 26 Jahre später, bei den Berliner
Festwochen 1986, nimmt das Werk geradezu für
sich ein mit seinem Purismus, mit seiner Haltung,
die sich alle rhetorische Geschwätzigkeit verbie-
tet. Damals hörte man Carré als Abfolge von mu-
sikalischen Strukturen, deren Registerlagen und 
-farben, deren Dichtegrade permanent wechseln,
man vertiefte sich in den gleichsam geometri-
schen Charme dieser vierzigminütigen Partitur.
Später tritt dieser Eindruck geschliffener, kristal-
liner Klangkonstellationen und ihre gleichsam of-
fene, ungerichtete Abfolge zurück, und das Werk
enthüllt sich in seinem reichen, affettuosen Ge-
halt. Es wird aber auch sichtbar als eine Kompo-
sition, die am Beginn des Jahrzehnts der Klang-
farbenkomposition entstanden ist. (Burde) 

»Dieses Stück erzählt keine Geschichte. Man
kann getrost einen Moment weghören. wenn
man nicht mehr zuhören will oder kann; denn
jeder Moment kann für sich bestehen und ist
gleichzeitig mit allen anderen Momenten ver-
wandt«, heißt es in den eher aphoristischen
Notizen Stockhausens im Programmheft. Neu
ist hier die Konsequenz, Musik aus dem
Zwang eines zeitlich unabdingbaren Ablaufs
zu befreien, sie in Momente innerhalb von
Zeitdauern – es sind insgesamt ca. 30 Minuten
– aufzulösen, deren Bezogenheit aufeinander
unabhängig von ihrer Abfolge besteht, so dass
der Hörer tatsächlich beliebige Momente oder
Stellen miteinander verknüpfen kann und kei-
nen Verlust erleidet, wenn er einmal nicht
zuhört oder gar absichtlich weghört. »Musik
in der Zeit«, das ist die Formel, die den Ab-
bau traditioneller Formen kompensieren soll.
So jedenfalls erklärt es Herbert Eimert, der
Vater des elektronischen Studios in Köln, aus
dem Stockhausen schließlich kommt. Stock-
hausens Carré ist dazu sein eigentlicher Bei-
trag. Der Werktitel ist übrigens wörtlich zu
nehmen: an vier Seiten des Aufführungssaales
stehen vier Orchester, gemischt mit vier
Chören, voneinander getrennt, und ein jedes
mit einem eigenen Dirigenten. Das Publikum
sitzt in der Mitte dazwischen. 

Ganz neu und ungewohnt ist diese Aufstel-
lung in einem jetzt »funktionellen Konzert-

saal« allerdings nicht. Stockhausens Gruppen
für drei Orchester von 1958 haben für Köln
und Donaueschingen schon diese Anordnung
verlangt. (Thomas)

1960-61 Friedrich Cerha (*1926): 
Orchesterwerk »Spiegel I-VII«

Cerha hat zu seinen Spiegeln Einführungstexte
geschrieben, aus denen der Hörer, der sich mit
dem höchst differenzierten Werk eventuell
schwertut, Hilfe erhofft, aus denen er auch
tatsächlich erfährt, was diese Musik hier und dort
und insgesamt »bedeutet«. Nun freilich ist die
Überraschung groß: Da ist von Stimmungen und
Empfindungen und von bildhaften Vorgängen (in
der Seele des Komponisten) die Rede, welche die
Musik spiegle – daher der Titel. Nun aber ist man
erinnert an – an Dvořáks Symphonie ›Aus der
Neuen Welt‹, nicht musikalisch natürlich, wohl
aber im Hinblick auf die Intention des Komponi-
sten, d.h. auf den Grund des musikalischen Den-
kens und Wollens in, um, mit Stimmungen, Emp-
findungen und bildhaften Vorstellungen. Sollte
Cerhas Intention der musikalischen Romantik so
nahe sein? Man wundert sich und beginnt zu
zweifeln, ob und wie »das Problem des Verhält-
nisses von Individuum und gesellschaftlicher
Ordnung« wirklich das Grundthema von Cerhas
reichem Schaffen ist, wie man (KL) gesagt hat. 

Mit Kurt Schwertsik gründete Cerha 1958 des
Ensemble für neue Musik »die reihe«, das
durch mustergültige Aufführungen die Musik
des 20. Jahrhunderts in Wien überhaupt erst
bekannt gemacht hat. 

1962-78 arbeitet Cerha an der Fertigstel-
lung des dritten Aktes von Alban Bergs un-
vollendeter Oper Lulu (Uraufführung der dann
also dreiaktigen Fassung 1979 in Paris).

1960-1968 Henri Pousseur (*1929): 
»Votre Faust. Variables Spiel
in Art einer Oper«

Pousseur ist einer der wichtigen Theoretiker der
Neuen Musik. Seine Arbeit als Musiktheoretiker
steht aber natürlich in unmittelbarem Zusammen-
hang mit seinem Komponieren, das allerdings
sein Theoretisieren keinesfalls bloß – so Stock-
hausen – »exemplifiziert«. Seine systematische
Reflexion über das harmonikale Denken in der
europäischen Kunstmusik der letzten 300 Jahre
zielt darauf, »Schritt für Schritt (und auf geregel-
te Weise) Webern in Monteverdi zu verwandeln
und umgekehrt«, und ist Teil einer weitgespann-
ten Theorie zu einer »Verallgemeinerten Perio-
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dik«. Die Kluft zwischen Periodik und Nichtpe-
riodik soll in allen für Musik konstitutiven Di-
mensionen überbrückt werden – was auch immer
damit gemeint sei. Anton von Weberns Schaffen
ist für Pousseur kontinuierlicher als für andere
Komponisten Orientierungsmarke und Leitbild
geblieben. Bereits in dem a-cappella-Chor Sept
Versets des Psaumes de la Pénitence (Bußpsal-
men, 1950) orientiert sich Pousseur an Weberns
Musik. Ausschlaggebend wird jedoch die Begeg-
nung mit Boulez, der ihn 1951 in Weberns »Har-
monik« einführt. Pousseur begreift in systemati-
schem Zugriff Komponenten des Musikdenkens
wie Harmonik und Form als Spezialfälle umfas-
senderer Möglichkeitsfelder. Solches Systemati-
sieren kennzeichnet die folgende Schaffensphase
(etwa 1960-1968), in der Pousseur das serielle
Denken zum Zwecke einer funktionalen Reinte-
gration historischer Elemente erweitert und ver-
allgemeinert. Mit dem Zugang zur (Musik-) Ge-
schichte eröffnet sich für ihn zugleich die Mög-
lichkeit semantischen Komponierens. 

In Pousseurs Biographie korrespondiert dieses
Denken mit der Bekanntschaft Michel Butors.
In direkter Zusammenarbeit mit ihm entstehen
(Haupt-) Werke, u.a. Votre Faust. Variables
Spiel in Art einer Oper. Votre Faust ist – als
frühes zentrales Werk – eine Parodie der
Faust-Geschichte, in der ein Theaterdirektor
die Rolle des Mephisto spielt. Er beauftragt
den jungen Komponisten Henri eine Faust-
Oper zu schreiben. Über Henris Konflikt, sich
entweder für seine Freundin zu entscheiden
und deren Forderungen zu erfüllen, oder aber
denen des Theaterdirektors zu entsprechen,
entscheidet – das Publikum, und zwar zwi-
schen fünf möglichen Schlüssen, die mit sechs
Epilogen kombiniert werden können, so dass
sich 30 verschiedene Schlüsse ergeben. Den
vielfältigen Bezügen zum Faust-Stoff ent-
spricht musikalisch eine ausgefeilte Zitattech-
nik. Die Erkennbarkeit des Zitierens ist selbst
»seriell« gestuft, nämlich vom historisch ge-
richteten Stilzitat über das komponistenge-
rechte (Stil-) Zitat bis zum notengetreuen Zi-
tat. (KL)

seit den 1960er Jahren: Rasche Verbrei-
tung von neuen Schall-
platten und Tonbändern

Die rasch fortschreitende technische Entwicklung
der Tonträger und der Wiedergabegeräte (Schall-
platte – Langspielplatte – CD-Platte; Tonband-
gerät – Cassettengerät – Walkman; analoge – di-
gitale Schallaufzeichnungen) sowie der wachsen-
de Wohlstand im wirtschaftlichen Aufschwung

der Industrieländer nach dem Zweiten Weltkrieg
erlangen auch für die Musik und das Musikleben,
ja für die allgemeine Bewußtseinslage in Sachen
Musik erhebliche Bedeutung. Besaßen bis dahin
fast nur ausgesprochene Musikliebhaber, vor al-
lem Klassik- und Jazz-Freunde, Plattenspieler, so
verwandelt sich mit den neuen und unvergleich-
lich besseren Geräten – vor allem mit Tonband-
geräten, die auch eigene Aufnahmen ermöglichen
– der Wunsch des einzelnen, selbst Musik zu be-
sitzen, zum Trend in der Gesellschaft: »Man« hat
jetzt einen Plattenspieler und ein Tonbandgerät;
Warenhäuser bieten Schallplatten zu bis dahin
nicht für möglich gehaltenen niedrigen Preisen
an, und »man« kauft, zum Beispiel Beethovens
»Appassionata« und »Pathétique«, auf einer Plat-
te im Sonderangebot auf dem Supermarkt für
EURO 10,–. Warum auch nicht? Wie oft »man«
die Platte dann hört, ist eine andere Frage. Keine
Frage jedoch ist, daß sich das Standardrepertoire
der klassischen Musik damit in kurzer Zeit uner-
meßlich verbreitet und daß diese Verbreitung
tiefgreifende Rückwirkung hat auf das Verhalten
der Menschen gegenüber der Musik: angefangen
vom Programmangebot der Rundfunkanstalten
(das nicht mehr »gestaltet«, sondern entspre-
chend den Einschaltquoten reguliert wird) über
den Konzertbesuch bis zum Hörverhalten. Aller-
dings, wenn man ein Werk beliebig oft hören
kann und tatsächlich oft hört, dann hat das fast
unvermeidlich zur Folge, daß man meistens nicht
mehr konsequent hinhört. Mit anderen Worten:
die Allgegenwart von Musik verdirbt das der Mu-
sik angemessene Hörverhalten. Oft genug bemer-
ken wir ja doch erst, daß »Musik spielt«, wenn
sie, etwa wegen Stromausfalls, plötzlich aufhört.
Und in dieser Hinsicht besteht zwischen E- und
U-Musik kaum ein Unterschied.

1961 György Ligeti (* 1923): 
Orchesterstück »Atmosphères«

Bei den Donaueschinger Musiktagen 1961 bringt
Hans Rosbaud mit dem Südwestfunk-Orchester
ein verhältnismäßig kurzes Orchesterstück zur
Uraufführung, das, so fremd es zunächst scheinen
mag, seinen Komponisten bald weltberühmt
macht: Atmosphères von György Ligeti (der 1956
aus seiner Heimat Ungarn geflohen und zunächst
im elektronischen Studio des WDR in Köln un-
tergekommen war). Aus einem Komponisten in
der Nachfolge Béla Bartóks ist einer geworden,
der den Stand der westeuropäischen Avantgarde
reflektiert – und hinter sich läßt. Ligeti unter-
scheidet schärfer, als es damals im Zeichen eines
gewissen Materialfetischismus üblich ist, zwi-
schen effektiver kompositorischer Verantwortung
und serieller Automatik im Verfahren, und er
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fragt unbefangen, ob die Umsetzung von der In-
tention über den Konstruktionsplan zum klangli-
chen Ergebnis ohne wesentlichen Verlust gelin-
gen kann, wenn sich der Komponist weitgehend
dem Steuerungsmechanismus außermusikalischer
Verfahren überläßt. Dementsprechend sind die
ersten Kompositionen, die Ligeti nach 1956 bis
in den Anfang der 60er Jahre schreibt, Reaktio-
nen auf den herrschenden Zustand der westeu-
ropäischen Avantgarde-Musik, immer energi-
schere Versuche, den Zirkel der darin etablierten
Konventionen zu durchbrechen. Und womit und
wie schafft Ligeti Neues? Er sagt es selbst in ei-
nem Interview (1967): »In Atmosphères, um
tatsächlich ein extremes Beispiel zu nehmen, wa-
ren die Klangfarben primär formbildende musi-
kalische Elemente. In Lontano [für Orchester,
1967] ist das nicht mehr so eindeutig der Fall.
Lontano bedeutet für mich selbst eine Weiterent-
wicklung der kompositorischen Technik und
auch der kompositorischen Konzeption von At-
mosphères und Volumina [für Orgel, 1961-1966],
und zwar in eine ganz bestimmte Richtung: In
Apparations [elektronische Komposition
1958/59] und Atmosphères bin ich abgekommen
von der Arbeit mit Harmonik, oder ganz allge-
mein: von der kompositorischen Arbeit mit Inter-
vallen. Ich habe die Intervalle zerstört, das heißt
ich habe so viele kleine Sekunden ineinanderge-
hakt, bis selbst die kleinen Sekunden oder die
Chromatik als etwas Harmonisches verschwun-
den sind. – Scheinbar ist es so, als ob ich in neu-
en Stücken, schon von dem Requiem [1963/65]
an und dem Cellokonzert [1966] und im Chor-
stück Lux aeterna [für Chor a cappella, 1966]
und noch viel deutlicher in Lontano, zurückge-
kehrt wäre zu einem früher schon verlassenen
Standpunkt, und zwar zur Arbeit mit deutlichen
intervallischen oder harmonischen Konfiguratio-
nen. Intervalle, bestimmte Tonhöhen, spielen hier
tatsächlich eine wesentliche Rolle für die ganze
Grundlage der Form und auch für die Erschei-
nung. – Die neutralisierte Harmonik – oder sagen
wir: die eliminierte Harmonik, wie in Atmosphè-
res und Volumina – hat sich indessen sehr schnell
verbraucht. Fast alle diese Stücke sind in be-
stimmten Randbezirken angesiedelt, in denen
man dann nicht mehr weitergehen kann. Das
heißt: man könnte weitergehen, aber man würde
nichts Neues finden. Es gibt irgendwo einen
Rand, dann kommt eine Wüste. Man steht an die-
sem Rand, und wenn man in der Wüste weiter-
geht, findet man immer dasselbe: Sand.« – Wer
denkt bei diesen Worten nicht an den Titel von
Paul Klee und Pierre Boulez »An der Grenze des
Fruchtlandes«? – Ligeti fährt fort: »Wenn ich
jetzt meine Atmosphères und Volumina weiter
komponieren würde und weiter mit der total neu-
tralisierten Harmonik arbeiten würde, was würde

ich finden? Ich würde immer dasselbe finden, das
heißt ich würde Selbstkopien machen. – Nun
wollte ich auch andere Ränder aufsuchen. Ich
muß mich selbst fragen, warum unbedingt Rän-
der, warum eine extreme Position? Ich könnte sa-
gen: etwas zu machen, was schon da war, ist für
mich uninteressant. Wenn etwas Neues experi-
mentiert wurde und man ein Ergebnis hat, dann
lohnt es sich nicht, dasselbe Experiment wieder
zu machen.« Dementsprechend ist Lontano in der
Tat auch ganz anders: »Ich habe eine Vorstellung
von einem ›vollen‹ Orchesterklang – ganz anders
als in meinen bisherigen Stücken. Die im Requi-
em entwickelte kontrapunktische Technik will
ich für ein dichtes Gewebe aus vielen Instrumen-
talstimmen weiterentwickeln. Das Stück wird ein
sehr komplexes, sehr weiches Gebilde sein, mit
sehr vielen Pianissimo-Tutti-Stellen, mit verästel-
ten Bewegungen der Stimmen. Die ›Klangfarbe‹
wird nicht mehr die Hauptrolle spielen… Aber
wesentlicher wird die interne Struktur des ›Rie-
sengewebes‹ und Formgliederung. Etwas wie At-
mosphères will ich nicht mehr schreiben – das
kann man nicht wieder machen.« In der Tat ar-
beitet Ligeti hier nicht am Klang selbst sondern
mit einer Art von Stimmenpolyphonie, bei der
sich Intervall- und Akkordgestalten bilden, die
aus harmonisch uncharakteristischen Feldern all-
mählich kristallisieren, dann aber wieder langsam
abgebaut werden.

1961 Luigi Nono (1924-1990): Oper 
»Intolleranza 1960« in Venedig

Von einer Wiederaufführung der Oper 1992 in
Stuttgart berichtet der engagierte Rezensent (C.
Spahn, DIE ZEIT): Heute, über dreißig Jahre
nach der Entstehung, fällt es, vor allem manchem
von uns Jüngeren, schwer, den aufklärerischen
Impetus und die politische Aufbruchstimmung,
die aus dem Text (Azione scenica in 2 Teilen
nach einer Idee von A.M. Ripellino; Übertragung
ins Deutsche von Alfred Andersch) sprechen,
nachzuvollziehen, erscheinen die Stilmittel, mit
denen Nono sein Sujet konzipierte, anachroni-
stisch. Ein Musikwerk also, das zu konkret in sei-
ner Entstehungszeit verankert ist, als dass es für
eine Theater-Ewigkeit taugte? Der Regisseur
Christof Nel, Bernhard Kontarsky als musikali-
scher Leiter und Alfred Hrdlicka in seiner ersten
Bühnenbildarbeit für die Oper liefern den Be-
weis, dass die Jahreszahl im Titel von Intolleran-
za 1960 nicht auch zugleich ein Verfallsdatum
ist. 

Es ist in erster Linie Nonos Musik selber, die
über die zeitgebundenen politischen Aspekte des
Stoffs hinausweist und der Oper so ihre Aktua-
lität bewahrt. Schneidend auffahrende Bläsercre-
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scendi, die geradezu haptischen Trommelentla-
dungen, die ekstatische Glut mancher Orchester-
passage, aber auch der Lamentocharakter in den
zurückgenommenen Chorsätzen und die beinahe
belcantonahen Vokalisen der Solopartien – das
alles verbindet Nono mit avanciertesten musik-
sprachlichen Mitteln zu einem flammenden Ap-
pell für Humanität und gegen Unterdrückung.

1961 Francis Poulenc (1899-1963): »Glo-
ria« (für Sopran, Chor und Orchester)
in Boston

Poulencs Gloria, sein großes oratorisches Alters-
werk, lebt von einer sinnlich-klaren Melodik,
glanzvoller Instrumentierung und Experimentier-
freude im Umgang mit dem lateinischen Text
(dessen einzelne Stücke oft bausteinartig anein-
ander gesetzt oder gar übereinander geschichtet
werden). Ein festlich-tänzerischer Ton dominiert
trotz einiger, wie Inseln wirkender kontemplati-
ver Stellen. Die Uraufführung des Gloria, von
dem Poulenc meinte, dass es trotz seiner damals
61 Jahre ein recht junges Werk sei (»une oeuvre
assez jeune«), fand 1961 in Boston statt. Es war
Poulenc gelungen, den ursprünglichen Komposi-
tionsauftrag der Koussewitzky-Foundation von
der zunächst geplanten Symphonie zu einem
großen Vokalwerk umzulenken. Am lateinischen
Gloria-Text sprach Poulenc nach eigenem Be-
kunden besonders an, dass dieser eine Art Faden
bilde und vielerlei erlaube (»Le Latin permet ce
genre de maccaroni filant«). Als Vorbild sowohl
in der Kombination kleingliedriger Einzelphasen
als auch bei der Disposition der Großform soll
ihm ein Gloria von Antonio Vivaldi (RV 589)
gedient haben.

1961 Karlheinz Stockhausen (* 1928):
Klavierstück X

»Im Klavierstück X habe ich den Versuch ge-
macht, zwischen relativer Unordnung und Ord-
nung zu vermitteln. Mit Hilfe einer Skala von
Unordnungs-Ordnungsbeziehungen habe ich
Strukturen in Reihen unterschiedlicher Ord-
nungsgrade komponiert. Höhere Ordnungsgrade
zeichnen sich durch größere Eindeutigkeit (Man-
gel an Zufälligkeit) aus, geringere Ordnungsgra-
de durch größere Wahrscheinlichkeit und Ausge-
glichenheit der Unterschiede (zunehmende Ver-
tauschbarkeit, abnehmende Durchhörbarkeit).
Größere Ordnung ist mit geringerer Dichte und
stärkerer Vereinzelung der Ereignisse verbunden.
Im Verlauf des Stückes werden extreme erreicht:
Strukturen kristallisieren sich zu einmaligen indi-
viduellen Gestalten (Grad höchster Ordnung),

oder Strukturen nivellieren sich zu massenhaften
Komplexen. Im Verlauf des Vermittlungsprozes-
ses zwischen Unordnung und Ordnung werden
aus einem einheitlichen Anfangszustand großer
Unordnung (Ausgeglichenheit) zunehmend mehr
und konzentriertere Gestalten entfaltet. Der
wachsenden Unausgeglichenheit bin ich dadurch
begegnet, daß ich die Vereinzelung der Gestalten
immer mehr aufhob und die im Verlauf des
Stückes ausgebildeten persönlichen Gestalten am
Schluß zu einer höheren, übergeordneten Gestalt
vereinigt habe.« So Stockhausen selbst (1964).
Die Eingeweihten sagen, das Stück gehöre zu den
faszinierendsten der Musik der ausgehenden 50er
Jahre. Dem Hörer allerdings, und durchaus auch
dem mit neuer Musik nicht unerfahrenen, er-
schließt sich das Werk kaum, und zwar selbst
dann nicht, wenn er durch Analyse und Ein-
führung eingewiesen wird. Dann nämlich stellt
sich der fatale Eindruck ein, entgegen allen an-
ders lautenden Beteuerungen seien die Überle-
gungen zur Komposition das eigentlich Wichtige,
die erklingende Musik hingegen nur eine Art von
Nebensächlichkeit – ein Eindruck, der so falsch
nicht ist, wenn man bedenkt, daß serielle Kompo-
sitionsverfahren eben dann nicht im selben Sinne
Kompositionsverfahren sind wie alle anderen
vorher, wenn das Mittel zum Zweck anstelle der
Sache selbst ernst genommen wird.

1961 Gründung der Biennale für 
zeitgenössische Musik 
in Zagreb, Kroatien

Nach dem Zweiten Weltkrieg bestätigt sich Zag-
reb als musikalisches Zentrum Kroatiens, zu dem
es im 19. Jahrhundert und besonders seit dem Er-
sten Weltkrieg geworden war, und als eines der
Musikzentren Europas. Viele weltberühmte
Künstler wirken oder wirkten in Zagreb, viele
sind hier ausgebildet worden und dann ins Aus-
land gegangen. Mit der Zagreber Biennale für
zeitgenössische Musik hat die Musikkultur Kroa-
tiens und Südosteuropas überhaupt seit 1961 ein
Forum von internationalem Rang, dessen Wir-
kung für Durchbruch und Entwicklung der Neuen
Musik von wesentlicher Bedeutung ist, zumal ein
Prozeß in dieser Richtung seit den 50er Jahren
und der Befreiung vom Sozialistischen Realismus
im Gange ist.

1962 Benjamin Britten (1913-1967):
»War Requiem«

Die Zerstörung der Stadt Coventry und ihrer Ka-
thedrale 1940 war gleichsam das Fanal der grau-
envollen Luftangriffe, die den Zweiten Weltkrieg
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in seiner zweiten Phase kennzeichnen. Dadurch
kommt dem Wiederaufbau dieser Kirche symbo-
lische Bedeutung zu. Für die Einweihungsfeier-
lichkeit ergeht ein Kompositionsauftrag an Brit-
ten. Britten nimmt den Auftrag an und kompo-
niert den Text der Römischen Totenmesse (aus-
genommen Graduale und Tractus), außerdem als
Kommentar und zur Gegenüberstellung neun Ge-
dichte des kurz vor dem Ende des Ersten Welt-
kriegs in jugendlichem Alter gefallenen engli-
schen Dichters Wilfred Owen. Diese leiden-
schaftlichen, in hochexpressiver Sprache verfaß-
ten Anklagen gegen den Krieg sind erfüllt von
Bitterkeit, Ironie und tiefer Enttäuschung über
das Versagen der christlichen Kultur, von
Schmerz über die geopferte Jugend und die uner-
füllten Wirkungsmöglichkeiten der Gefallenen.
Vom Inhalt und Ziel seines Dichtens berichtet
Owen in einem Brief, von dem Britten einen
Ausschnitt als Motto über sein Werk setzt: »Mein
Thema ist Krieg und das Elend des Krieges. Mei-
ne Dichtung ist inmitten des Elends… Alles, was
ein Dichter heute tun kann, ist zu warnen.« Brit-
ten trennt die lateinischen und die englischen
Texte in Abfolge und Besetzung. Nur am Ende
des Schlußsatzes »Libera me« werden die beiden
Besetzungen und Texte zusammengeführt.

Das ganze Werk durchzieht ein Intervall, das
durch Klang, Symbol, Strukturmoment und
harmonische Spannung historisch besonders
qualifiziert ist, ein Tritonus. Dazu zitiert H.
G. Bauer (1984) den Musikhistoriker Geor-
giades (1956): »Der Tritonus… ist ein ei-
gentümliches Gebilde. Als einziger Zusam-
menklang kommt er nur an einer Stelle inner-
halb der diatonischen Reihe vor. Er ist eine
einprägsame, unverkennbare Gestalt, eine
Einheit, die aber eindeutigen Fortschreitungs-
trieb besitzt. Er kann nicht in sich ruhen (er ist
keine Konsonanz), sondern er ist zielstrebig.
Er vereinigt in sich zwei Leittöne… der diato-
nischen Reihe… Der Tritonus wirkt wie ein
Ferment. Er bringt in die leblose ›Natur‹ den
Keim des ›Organischen‹. Er flößt auch den
anderen Klängen Leben ein.« Und Bauer fährt
fort: »Britten hat den Tritonus im ganzen
1. Satz seines War Requiems in seinen ›toten‹
Eigenschaften als Gebetsklang, Todessymbol
und Reihenstrukturelement verwendet. Erst
jetzt, am Schluß des Satzes, kurz vor der
Schilderung der Schrecken des Jüngsten Ge-
richts im 2. Satz (Dies irae), deutet Britten mit
der überraschenden Wendung nach F-dur die
dem Tritonus innewohnenden ›lebenser-
weckenden‹ Kräfte an. Zugleich wird der
Schlußakkord durch eine ›fehlerhafte‹ halbtö-
nige Rückung (auflösungsgerecht wäre Fis-
dur oder fis-moll) in ein weiches Licht ge-
taucht, nämlich in F-dur. Mit der vierten
Funktion des Tritonus, der tonalen, repräsen-

tiert Britten schließlich den Vorschein des Le-
bens, welchen die tonale Musik des 17. bis
19. Jahrhunderts so wunderbar zur Blüte ge-
bracht hat. Der Schluß deutet an, daß die tona-
le Organisation des musikalischen Materials
nicht die Tonalität ablöst, sondern sich noch
immer im zumindest imaginären Spannungs-
verhältnis zu ihr befindet. Musik soll sich für
den Menschen noch einmal und anders erhe-
ben: Im Feld des ›Nicht mehr‹, des ›Noch
nicht‹ und des ›Aber anders!‹, in der fehlen-
den Stringenz liegt die Authentizität des War
Requiems.«

Adornos herablassendes Urteil über Britten:
»auftrumpfende Dürftigkeit« und, gar in einem
Atemzug mit Schostakowitsch, »Geschmack am
Ungeschmack, Simplizität aus Unbildung, Unrei-
fe, die sich abgeklärt dünkt, und Mangel an tech-
nischer Verfügung« bedarf unbedingt der Korrek-
tur. – 1947 ist Britten Mitbegründer der »English
Opera Company« und 1948 des »Aldeburgh
Festivals«. Bekannt wird er insbesondere durch
seine Opern »Peter Grimes« (1945) und »The
turn of the screw« (1954) sowie durch Lieder –
wenn nicht noch mehr durch seine Konzerttätig-
keit als Klavierbegleiter des Sängers Peter Pears.

1962 Mauricio Kagel (* 1931): Kammer-
musikalisches Theater »Sur scène«
in Bremen

Kagel ist Argentinier aus Buenos Aires, ein er-
fahrener Musiker und Theatermann. Er kennt die
großen Werke der europäischen Musik, auch des
20. Jahrhunderts. Als Nicht-Europäer hat er die
Freiheit der Unbefangenheit gegenüber dem
abendländischen Erbe, das diese Werke bilden,
als das sie jedoch den Komponisten belasten.
Dementsprechend nimmt Kagel sich als Kompo-
nist auch die Freiheit zu Experimenten mit und
über Musik, in denen er das Auseinanderklaffen
von Vergangenheit und Gegenwart und die aus-
einandergefallenen Spielmöglichkeiten von Mu-
sik und Theater in neuen Werkkonstellationen
wieder zusammenzuführen versucht. Dazu setzt
er nicht in erster Linie bei der musikalischen
Komposition oder ihren Methoden an (nach an-
fänglichen Versuchen), nicht einmal bei der Mu-
sik als solcher, sondern – beim Hörer, den er aus
den Geleisen seiner Hörgewohnheiten heraus-
reißen und zu neuen Erfahrungen öffnen will. In
seinem, von ihm selbst so genannten »instrumen-
talen Theater« setzt er alle Mittel der Musik, vor
allem aber der Schauspielerei und des Theaters
ein: Sprache, Musik, Geräusche, Bühnenbild, Be-
leuchtung, Bewegungsabläufe, Mimik, und all
das mit der ganzen Bandbreite vom Ernst über
die Ironie bis zum Klamauk. Dabei sind in der
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Regel alle Details der Aktion ausgearbeitet und
festgelegt, und zwar durchaus im Sinne eines Ge-
samtkunstwerkes. Trotzdem entsteht beim Zu-
schauer/Zuhörer der Eindruck von improvisier-
tem Musik-Theater, in das er einbezogen ist, je-
denfalls einbezogen sein soll, das ihn aber in je-
dem Fall zu eigenen Reflexionen über Musik und
Theater und damit über sich als Menschen der
Gegenwart und seine Kunst anregen will. Das
freilich funktioniert nur, wenn die Hörer mitma-
chen, was sie meist nicht tun.

In Sur scène sind, wie Dieter Schnebel (1970)
beschreibt, »vier Vorgänge synchronisiert, die
sechs Männer ausführen: der Vortrag eines Spre-
chers, das Agieren eines Mimen, die Melodien ei-
nes Sängers und die Musik von drei Instrumenta-
listen. Einen durchgehenden Zusammenhang –
wenn hier von so etwas wie Zusammenhang noch
gesprochen werden kann – bildet am ehesten die
Partie des Sprechers. Sie ist überdies zentral; in-
sofern nämlich, als die Partien der übrigen Mit-
wirkenden, des Mimen und des Sängers zumal,
sich als Reaktionen auf den Vortrag verstehen
lassen… – Im Vortrag kommt wirklich Sprechen
zur Geltung, so seltsam es oft zu Gehör gelangt.
Meist ist, was gesprochen wird, sogar verständ-
lich. Allerdings nur akustisch… – Der der Spre-
cherpartie zugrundeliegende Text ist Collage li-
terarischer Materialien, wie sie das Musikleben
liefert.« Nach Überlegungen zu Text und Hand-
lung und zu den verschiedenen Rollen und ihrem
Verhältnis zueinander kommt Schnebel zu die-
sem Schluß: »Was nimmt man also wahr? Man
hört Gerede über Musik, das das ganze Stück
durchzieht; eine Art Grundierung bildet. Die
Clichés, die das Musikleben ständig produziert,
sind ständig gegenwärtig. Dazu vernimmt man
eine Musik, die aus dem Leim geraten ist, stellen-
weise gar eines gewissen Stumpfsinns nicht ent-
rät. Vom Vortrag sagt Kagel: ›Dieser Zustand des
Sprechens ›über‹ vermeidet eine wahre zwi-
schenmenschliche Kommunikation und überträgt
sich auf fast alle theatralischen Situationen des
Stücks.‹ Was sieht man also?: Welche Entfrem-
dung zwischen denen herrscht, die am Musikle-
ben beteiligt sind. Registriert sich dessen Zerfall,
und gezeigt werden seine absurden Züge. Freilich
will das Theaterstück keine bloße Reproduktion
davon. Was auf der Bühne gebracht wird, ist eine
Übertreibung ins Groteske, eine äußerst artisti-
sche und vergnügliche obendrein – Verwandlung
in Musik. So verzogen gespiegelt aber werden
die Schründe der Wirklichkeit erst recht deutlich.
Sur scène ist das Musikleben ›comment c’est‹,
und melancholisch demonstriert wird das Ver-
gebliche daran.« – Was hier gesagt ist, gilt cum
grano salis für alle Werke Kagels seitdem. Die
wichtigsten sind wohl: Film »Ludwig van«

(1969), Staatstheater (1971), Die Erschöpfung
der Welt (1980) und Sankt-Bach-Passion (1985).

1962-1965 Krzysztof Penderecki (* 1933):
Stabat mater und
Lukas-Passion

Nach einer kurzen Phase heftigen Experimentie-
rens (mit Spieltechniken, Geräuschen, Klängen,
Clustern), aus der aber auch durchaus manifeste
Werke hervorgehen (1958: Emanationen, Psal-
men Davids; 1959: Strophen; 1960: Streichquar-
tett, Dimensionen der Zeit und der Stille, Threnos
für die Opfer von Hiroshima; 1961:
Polymorphia), wendet sich Penderecki 1962 mit
all den gemachten Erfahrungen einer traditionel-
len Aufgabe zu, nämlich der Vertonung eines
Stabat mater, aus der dann die Vertonung einer
ganzen, einer monumentalen Passion nach Lukas
(für Soli, 3 Chöre und Orchester) hervorgeht. Da-
mit greift Penderecki textlich und musikalisch
ein Thema mit Jahrhunderte alter abendländi-
scher Tradition auf: eine Wahnsinnstat, möchte
man vermuten – und es wird ein Ausnahmewerk.
Über die Musik kommt die Ungeheuerlichkeit der
Passionsgeschichte wieder zum säkularisierten
Zuhörer, etwa wenn die Menge in einem nicht
mehr zu definierenden, den ganzen Tonbereich
ausfüllenden »Akkord« ausbricht: »Crucifige!
Crucifige illum!«; wenn dieser Schrei sozusagen
kalt im Raum steht; wenn dann dieser »Akkord«
wie ausgeschaltet abbricht und kalte Stille bleibt.
Die Passion ist hier von einem komponiert, der
von Hiroshima weiß und der Auschwitz gesehen
hat, und das »Consummatum est« hat jetzt eine
neue Bedeutung. – Wie selten ein Werk Neuer
Musik findet Pendereckis Lukas-Passion trotz ih-
rer schroff eingesetzten Mittel neuer Kompositi-
ons- und Klangtechniken sogar beim breiten Pu-
blikum Anklang. Die Uraufführung hat gottes-
dienstlichen Charakter; man begeht mit ihr die
Siebenhundertjahrfeier des Doms zu Münster in
Westfalen; der liturgische Rahmen und eine fast
liturgische Funktion geben dem Werk einen dop-
pelten (für manchen freilich doppelt suspekten)
Charakter, nämlich den eines religiösen Bekennt-
niswerkes und zugleich den eines überwältigen-
den Ereignisses Neuer Musik. Endlich einmal
wieder ist die abendländische Musik aus dem Ex-
periment ins Werk getreten.

1963 Uroš Krek (*1922): »Inventiones
ferales« für Violine und Streicher

»Ich kenne keine künstlerische Epoche, die sich
nicht mit volkstümlichen Motiven befruchtet hät-
te und in welche – obgleich beim Nebeneingang –
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der warme Hauch außerakademischer Inspiration
nicht eingedrungen wäre«, meint Uroš Krek, der
Meister einer geschliffenen Musiksprache, in der
sich modernistische Schärfe und volkstümliche
Tradition auf bartóksche Weise begegnen. Diese
hatte der Komponist als langjähriger Forscher im
Ljubljanaer Ethnomusikologischen Institut aus
erster Hand kennengelernt, so dass die sloweni-
sche Volksmusik unaufdringlich und irgendwie
selbstverständlich seine kräftige und meist intro-
vertierte kompositorische Ausdrucksweise durch-
dringen konnte. In Inventiones ferales, einem von
seinen erfolgreichsten Werken, beruft sich Krek
auf Volkselemente aus slowenischen ethnischen
Randgebieten in Weiss, Krain und Istrien. Die
kompositionstechnische Ausgewogenheit von
Kreks Musiksatz wächst nicht aus einer krampf-
haften Abweichung von traditionellen Tonalitäts-
verbindungsmitteln sondern in der Form eines
echten musikalischen Nachhalls, in dem »der
warme Hauch außerakademischer Inspiration«
fühlbar ist.

1964 Luigi Nono (1924-1990): 
»La Fabbrica illuminata«

»Luigi Nonos Werk La Fabbrica illuminata für
Stimme und Tonband setzt sich aus verschiede-
nen Elementen zusammen. Da ist zum Beispiel
eine triviale, alltägliche Klangmontage aus
Geräuschen, skandierten Protest-Chören, vorge-
lesenen Artikeln aus Arbeitsverträgen; da sind –
wie Glanzlichter aufmontiert – poetische Meta-
phern; schließlich wird am Schluß des Werkes
sogar ein Gedicht des Lyrikers Cesare Pavese
über die Hoffnung von der unmanipulierten, un-
begleiteten menschlichen Stimme als lebendiger
Trägerin dieser Hoffnung vorgetragen. Die Fra-
ge, warum Nono gerade auf diese Texte zurück-
griff, worauf sie gründen und wie das Sprachma-
terial beschaffen ist, das dann schließlich in die
Komposition eingegangen ist«, dazu berichtet
Carla Henius (L.N. und das Politische in der Mu-
sik, »du«, 1996), die bei der Uraufführung (und
auch später mehrmals) mitgewirkt hat: 

»Nono gab uns keinerlei konkrete Hinweise
oder Erläuterungen; er vertraute darauf, dass
wir sowohl neugierig als auch anständig ge-
nug seien, das, was er mit diesen beiden Wer-
ken (Intolleranza und La Fabbrica illumi-
nata) hat sagen wollen, selbst herauszufinden.
Vor allem vertraute er wohl seinem Werk, das
ja in uns wirkte, indem wir es darstellten und
uns bemühten, dies akribisch genau seinen
musikalischen Vorschriften folgend zu tun...
So nahm Nono eine scheinbar rein ästhetische
Haltung ein, als interessiere ihn ausschließlich

die musikalische und szenische Richtigkeit in
dieser Arbeit. Unseren ansonsten politisch
orientierungslosen ›Haufen‹ überließ er in
freundlicher Ruhe sich selbst. Er musste sich
auch nicht vor uns dafür rechtfertigen, dass er
einen ›Glauben‹ hatte. Der Kommunismus,
wie er sich damals für uns in Italien darstellte,
erinnerte uns an das Urchristentum und wurde
auch als eine Art ›Glaube‹ ausgelegt und tole-
riert. Wir konnten sehr wohl wahrnehmen,
dass in der Kulturarbeit der Kommunisten das
utopische Denken eine große Rolle spielte.
Die Frage der Umsetzung dieses ›Glaubens‹
und dieser Utopien in die Politik stellte sich
allerdings damals noch gar nicht... In der Ent-
stehungszeit der Intolleranza und der Fabbri-
ca illuminata haben wir Mitwirkenden die In-
halte und Botschaften beider Werke noch
nicht reflektiert. Das Faszinosum, das uns hier
gefangen nahm, konnten wir kaum verstehen
oder gar analysieren. Wir waren junge, emp-
fängliche Gemüter, die für solche Botschaften
auf Treu und Glauben offen waren, verhieß
ihr humanitärer Idealismus doch eine Art
›Traum‹, den in unseren Augen jemand wie
Luigi Nono verkörperte.«

1964 Isang Yun (1917-1995): Orchester-
stück »Fluktuationen«

Die meisten Instrumentalkompositionen von Yun
tragen einen Titel, der über die musikalische Be-
deutung im engeren Sinne hinausweist: »Fluktua-
tionen«, das meint unruhiges Fließen, schwan-
kende Bewegung. Die Titel lassen eine weitere,
in der Tradition Ostasiens wurzelnde Besonder-
heit von Yuns Ästhetik erkennen: Anders als in
Europa gelten dort Kunst und Musik nicht als ei-
genständige, von aller »Realität« abgehobene Be-
reiche, sondern sind in einen kulturellen Gesamt-
zusammenhang integriert. Aus diesem Gesamtzu-
sammenhang, der neben den bildenden Künsten
auch Tanz, Religion und Philosophie umspannt,
leitet Yun elementare Prinzipien für’s Komponie-
ren ab. Zwar bezieht sich der Name »Fluktuatio-
nen« auch konkret auf intern musikalische Vor-
gänge, auf das Verschmelzen der Einzelstimmen
zu Klangkomplexen, auf das Ineinanderfließen
benachbarter Abschnitte. Der Titel zielt jedoch in
gleichem Maße auf ein Grundprinzip der Yun-
schen Musik, auf seine Auffassung vom Fortgang
der Musik in der Zeit, die man mit »Bewegtheit
in der Unbewegtheit« beschreiben kann. Und die-
se Konzeption ist unmittelbar abgeleitet von den
beiden Grundprinzipien des Taoismus, der auch
von Yun vertretenen ethisch-philosophischen
Lehre Ostasiens; die Bewegtheit steht für das
männliche Prinzip Yang, die Unbewegtheit für
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das weibliche Yin. Konstitutive Bestandteile von
Yuns Kompositionen sind lang liegende Klänge
und überaus schnelle Figurationen; aus ihnen
setzt sich das Grundmodell des Komponierens
bei Yun zusammen: Komplexe mit einem Zen-
tralton oder Zentralklang, die in sich mehr oder
weniger durch Figurationen oder andere, z.B. dy-
namische Modifikationen belebt werden. Dieses
kompositorische Grundmodell hängt unmittelbar
zusammen mit der ostasiatischen Tonvorstellung.
(C.M. Schmidt) 

Eine zentrale Differenz zwischen ostasiati-
scher und europäischer Musik macht die Auf-
fassung des Tones, d.h. der kleinsten Klang-
einheit aus. Yun, dessen Klangvorstellung als
Grundlage der kompositorischen Phantasie
ganz von der seiner Heimat bestimmt ist, hat
diese Differenz präzise benannt: »Wenn in der
Musik Europas erst die Ton-Folge Leben ge-
winnt, wobei der Einzelton relativ abstrakt
sein kann, lebt bei uns schon der Ton für sich.
Man kann unsere Töne mit Pinselstrichen ver-
gleichen im Gegensatz zur Linie eines Zei-
chenstiftes. Vom Ansatz bis zum Verklingen
ist jeder Ton Wandlungen unterworfen, er
wird mit Verzierungen, Vorschlägen, Schwe-
bungen, Glissandi und dynamischen Verände-
rungen ausgestattet, vor allem wird die natür-
liche Vibration jedes Tones bewusst als Ge-
staltungsmittel eingesetzt. Die Veränderungen
eines Tones in der Tonhöhe werden weniger
als melodiebildende Intervalle angesehen, als
vielmehr in ihrer ornamentalen Funktion und
als Teile des Ausdrucksregisters eines und
desselben Tones begriffen.« 

Auch die Formauffassung Yuns, die mehr
auf Vielfalt der Einzelheit, auf ihre stets neue,
charakteristische Prägung und auf Abwechs-
lungsreichtum zielt denn auf logische Strin-
genz der Bezüge, hat ihre Wurzeln in der
Ästhetik Ostasiens. Yun strebt keine formale
Geschlossenheit an, weil er alle seine Kompo-
sitionen als, im zeitlich-gedanklichen Verlauf
offene, Teile eines großen, ununterbrochenen
musikalischen Zuges ansieht. Das kommt
deutlich erkennbar in Fluktuationen zum Aus-
druck: die Komposition fängt nicht an, son-
dern erhebt sich gleichsam aus der Stille, und
sie schließt nicht, sondern versinkt wieder im
Schweigen.

1965 Luciano Berio (*1925): 
»Sequenza IV«

Mit Luigi Nono (*1924) und Bruno Maderna
(1920-1973) gehört Luciano Berio zu den bedeu-
tenden Komponisten in seiner Generation. Se-

quenza IV für Klavier, geschrieben im Herbst
1965, ist Teil einer Serie von Kompositionen und
Instrumentenkombinationen. Das Charakteristi-
kum des Stückes ist die Verwendung eines dritten
Klavierpedals, wie es vor etwa hundert Jahren in
den USA entwickelt worden ist. Dieses Sostenu-
to-Pedal erlaubt das Reaktivieren von Tönen und
Akkorden, wenn man sie zuvor mit Dämpfer ge-
spielt hat. Dieses Verfahren ermöglicht, die
»Klangfarbenmelodie« Schönbergs zu realisie-
ren, koloristisch anzureichern und vollends zum
Prinzip zu erheben. (K. Schumann)

1965 Bernd Alois Zimmermann (1918-
1970): Oper »Die Soldaten« in Köln

1958 erteilt der Intendant der Städtischen Bühnen
Köln, Herbert Maisch, Zimmermann den Auftrag
für eine Oper nach dem Schauspiel Die Soldaten
(1776) des Sturm und Drang-Autors Jakob Mi-
chael Reinhold Lenz (1751-1792). 1960 legt
Zimmermann das Werk vor, aber Oskar Fritz
Schuh, der neue Intendant, und Wolfgang Sawal-
lisch, der Generalmusikdirektor, also zwei erfah-
rene Theatermänner, erklären das Stück »im Rah-
men eines Opernbetriebes für unaufführbar«.
Nach langem Zögern und nur widerwillig macht
sich Zimmermann an eine Umarbeitung. Die
neue Fassung geht nach langer und mühevoller
Probenarbeit am 15. Februar 1965 über die Köl-
ner Bühne; musikalische Leitung: Michael Gie-
len, Regie: Hans Neugebauer, Ausstattung: Max
Bignens. Wider Erwarten wird die Uraufführung
ein Riesenerfolg, der sich, wo immer man das
Werk aufführt (Kassel 1968; München 1969;
Düsseldorf 1971; Stuttgart 1987), wiederholt.
Dieser Erfolg ist erstaunlich.

Zimmermann folgt der Dramentheorie seines
Autors (dessen Text er fast ungekürzt über-
nimmt), und diese beflügelt ihn zu einer Kon-
zeption, welche die Vielfalt der Figuren und
der Einzelereignisse auf das zugrunde liegen-
de Eine zurückführt, und zwar im Bühnenge-
schehen wie in der Musik – dort als das sozial
bestimmte Schicksal, hier als eine fundamen-
tale Allintervall-Reihe. Zimmermann selbst:
»Was bedeuten nun jene Lenzschen Grundsät-
ze, was seine dramatische Konzeption für den
Komponisten? Die Antwort ist schon gege-
ben: Aufschlüsselung aus einem einzigen ele-
mentaren Ansatz. Damit ist die kompositori-
sche Methode bestimmt, ja exakt beschrieben.
Wir nennen sie ›seriell‹, und es bedeutet: ›put
all space in a nutshell‹ (Joyce) und gleicher-
maßen ›hundert Einheiten will ich euch ange-
ben, die alle immer doch die eine bleiben.‹ –
Welche Möglichkeiten liegen überhaupt in ei-
ner so alten und so oft totgesagten Form wie
in der Oper beschlossen in Hinsicht auf unse-
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ren Ausgangspunkt? Die Antwort ist schon
gegeben. Mir wurde danach deutlich, daß der
Aspekt des Seriellen der Oper neue Möglich-
keiten eröffnet, die geradezu dafür geschaffen
sind, dem vielschichtigen Gefüge, dem Mon-
strösen der Oper, gerecht zu werden; ja es
scheint, als sei jene stringente Einheit, von der
ich sprach, diejenige, welche ehestens zu ei-
ner Identifikation, zu einer Erfüllung des von
Lenz Geforderten zu führen vermag: Einheit
der inneren Handlung – der Pendelschlag zwi-
schen Sukzessiv und Simultan – das Hinab-
schießen in die Zeitspirale – Vertauschbarkeit
der Dimensionen – Rotierungen und Schwe-
bungen – der große Zeitklang, der ein ganzes
Werk überwölkt und umfaßt: der Weg der
Komposition und seine Richtung ist durch den
Dichter gewiesen. Ein neuer Begriff der Oper,
in der Schwebe gehalten zwischen zentripeta-
ler Raum- und zentrifugaler Zeitvorstellung,
zentripetaler Zeit- und zentrifugaler Raumvor-
stellung.«

Die Soldaten sind die schöpferische Umsetzung
von Zimmermanns Idee von der »Einheit« und
der »Kugelgestalt der Zeit« in eine »pluralisti-
sche Oper«. Pluralistisch meint dabei Verschie-
denes, etwa die gleichzeitige Verwendung von
Musiken verschiedener Stile und aller möglichen
Arten von Gesangs- und Sprechtechniken, die
Einbeziehung nicht nur von Tanz sondern auch
von Pantomime und sogar Akrobatik, für das Au-
ge die Einbeziehung von Filmen, für den Klang
von Lautsprechermusiken und Tonbandkollagen.
Zuweilen spielen auf der Bühne mehrere Szenen
gleichzeitig, wobei sich Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft durchdringen können: »totales
Theater«, um den Zuschauer, der sich wie im
Mittelpunkt einer Kugel als im Mittelpunkt des
Geschehens fühlen soll, völlig in Bann zu schla-
gen. Musikalisch verfährt Zimmermann so, daß
eine symmetrische Allintervall-Zwölftonreihe
das Grundbauelement für die weitgehend seriell
geplante Komposition bildet, gedacht als Wider-
spiegelung der Idee der Einheit.

Wenn nun all das phantastisch gemacht ist –
und es ist phantastisch gemacht! –, warum ist
dann der Erfolg erstaunlich? Weil der Hörer das
meiste von dem, was musikalisch geschieht, ge-
nauer: was an musikalischen Strukturen abläuft,
die direkt an das Bühnengeschehen geknüpft
sind, nicht eigentlich musikalisch wahrnehmen
kann, weil er etwa die gleichzeitig ablaufenden
Musiken verschiedener Szenen weder auseinan-
der- noch zusammenhören kann, weil er sich statt
dessen viel öfter und immer wieder von Klang-
massen überrollt fühlt, die ihn nun allerdings kei-
neswegs in den Mittelpunkt alles Geschehenden
versetzen, wie es die Intention des Komponisten
ist, sondern die ihn auf Distanz gehen lassen –
anders könnte er das Ganze auch nicht ertragen.

Und dennoch ist der Eindruck tief und durchaus
vergleichbar dem von Alban Bergs Wozzeck,
nämlich der Eindruck des Stücks von Lenz, dem
durch Zimmermanns Komposition die Kraft des
Überwältigenden zuwächst.

1966 Erhard Karkoschka (*1923): Buch
»Das Schriftbild der neuen Musik«

Die Verschiedenheit bei den Abweichungen vie-
ler neuer Musiken von den für die Musik bisher
gültigen Kompositionsparametern hat erhebliche
Probleme mit sich gebracht – auch für die Auf-
zeichnung. Die Frage der Komponisten »Wie no-
tiere ich meine vorgestellte Musik, und zwar so,
dass es der Ausführende dann auch gerade so
versteht und ausführt, wie ich’s mir vorgestellt
habe?«, diese Frage ist oft von grundlegender Be-
deutung für das Werk wie für seine Realisierung.
Karkoschka liefert zum erstenmal eine umfassen-
de Bestandsaufnahme neuer Notationssymbole
und eine Anleitung zu deren Deutung, Realisati-
on und Kritik. Ein Buch vom Rang einer Kompo-
sitionslehre.

1966 Tilo Medek (*1940): »Todesfuge«
(nach P. Celan) für Sopran und 
16 stimmigen Chor

Medeks Musik ist gekennzeichnet von einer Art
musikalischen Spiels mit überkommenen Gat-
tungsnormen bei zumeist tonalem Material (H.
Weber), und das durchaus auch bei stark politisch
motivierten und sehr ernsten Texten wie hier in
der Todesfuge. Das Werk erhielt 1967 einen
Kompositionspreis der niederländischen Stiftung
GAUDEAMUS. 

»Durch meine Musik und auch als Homo poli-
ticus möchte ich Mahner sein, zugleich aber
auch den Anspruch des heutigen Menschen
auf Freude und Genuss an der Kunst beden-
ken. Wichtig ist mir vor allem der Kontakt zur
jungen Generation. Ich war mir nie zu schade,
Musik für Schüler und musikalische Anfänger
zu schreiben; ich erinnere da nur an das sehr
oft (allein in 60 deutschen Städten, teils mehr-
fach) gespielte Stück Die betrunkene Sonne.«

1966 Isang Yun (1917-1995): Orchester-
stück »Réak« in Donaueschingen

Die Tatsache, daß die Kulturen des Fernen
Ostens uns Europäern heute näher zu liegen
scheinen, und die Tatsache der Omnipräsenz der
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Japaner im Musikleben der Westlichen Welt, fer-
ner die Tatsache, daß die Musikethnologie und
aufgrund von deren Arbeit Radio und Fernsehen
auch dem (von Haus aus daran eventuell gar
nicht interessierten) Hörer außereuropäische Mu-
siken »näherbringen«, all das hat zur Folge…
Was? Daß wir japanische Musik hören oder gar
verstehen lernen, wie die Japaner europäische
Kunstmusik hören und verstehen und zu spielen
gelernt haben? Kaum. Der Umkehrschluß geht
merkwürdigerweise nicht: Daß europäische Mu-
siker bei traditioneller japanischer Musik mitwir-
ken, ist undenkbar. Entsprechendes gilt für die
musikalische Komposition. Zwar komponieren
Komponisten des Fernen Ostens in westeuropä-
ischen musikalischen Idiomen, aber das Umge-
kehrte kommt nicht vor – und von einer wesentli-
chen gegenseitigen Beeinflussung oder gar
Annäherung kann nicht die Rede sein. Bei die-
sem Sachverhalt gewinnt das Werk von Isang
Yun, einem Koreaner, der zunächst in Korea und
Japan und dann in Paris und Berlin Musik und
Komposition studiert, besondere Bedeutung. Hier
ist nämlich im Ernst der Versuch unternommen,
musikalische Vorstellungen und Seinsweisen Eu-
ropas und Ostasiens einander anzunähern, und
zwar in modernen Kompositionen hohen An-
spruchs und hohen Ranges. Yun selbst beschreibt
die ostasiatischen Elemente in seiner Musik so:
»Während in der europäischen Musik der Begriff
der Form eine entscheidende Rolle spielt und erst
eine ganze Gruppe von Tönen horizontal melodi-
scher oder vertikal harmonischer Ordnung auf-
einander bezogen Bedeutung erlangt, steht in der
jahrtausendealten Tradition der Musik Ostasiens
der einzelne Ton, das Bau-Element, im Vorder-
grund. Wenn in der Musik Europas erst die Ton-
Folge Leben gewinnt, wobei der Einzelton relativ
abstrakt sein kann, lebt bei uns schon der Ton für
sich. Man kann unsere Töne mit Pinselstrichen
vergleichen im Gegensatz zur Linie des Zeichen-
stiftes. Vom Ansatz bis zum Verklingen ist jeder
Ton Wandlungen unterworfen, er wird mit Ver-
zierungen, Vorschlägen, Schwebungen, Glissandi
und dynamischen Veränderungen ausgestattet,
vor allem wird die natürliche Vibration jedes To-
nes bewußt als Gestaltungsmittel eingesetzt. Die
Veränderungen eines Tones in der Tonhöhe wer-
den weniger als melodiebildende Intervalle ange-
sehen, sondern vielmehr in ihrer ornamentalen
Funktion und als Teile des Ausdrucksregisters
ein und desselben Tones begriffen.«

Für Donaueschingen 1966 schreibt Yun als
Auftragswerk ein Orchesterstück »Réak«. Dem
Werk eignet der Charakter des Zeremoniellen, ei-
ner rituellen Feiermusik, auf die auch der korea-
nische Titel hinweist. Mit europäischen Musikbe-
griffen ist einer Komposition wie dieser freilich
nicht beizukommen. Form des Denkens und Ma-

terial werden hier in völlig anderem Sinne ange-
wendet; sie beziehen sich vor allem auf den Ein-
zelton und gelten nur für ihn; seine Struktur ist
außerordentlich differenziert, erfindungsreich
und kunstvoll gestaltet; und jedes dieser Bau-Ele-
mente unterscheidet sich deutlich von den ande-
ren. Trotz dieser Verschiedenheit, die zunächst
unüberwindbar zu sein scheint, spricht die Kritik
und sprechen die Hörer von einem fesselnden,
farbenreichen, vitalen Werk, hört der Kritiker
Helmut Weidhase »profilierte Motivkürzel« und
»fernöstliche Aulodien«, die zusammen einen
einheitlichen Personalstil erkennen lassen und –
eine Spur »exotischer Romantik«. – 1985 hat die
Fakultät für Kulturwissenschaften der Universität
Tübingen Isang Yun für sein in hervorragenden
Werken dokumentiertes, ja gelungenes Bemühen
um eine Zusammenführung europäischen und
ostasiatischen musikalischen Denkens die Ehren-
doktorwürde verliehen.

1967/68 Galt MacDermot (* 1928):
Musical »Hair« in New York

Nach dem Kriege wandeln sich die Sujets und die
Texte im MUSICAL. Sozialkritisches und Proble-
me der jungen Generationen, auch der Protestbe-
wegungen drängen sich vor, außerdem eine ge-
wisse Tendenz, die angeschnittenen Themen eher
in kurzen Einzelszenen und in einzelnen Songs
anzugehen und schlagkräftig zu charakterisieren
als in geschlossenen Handlungsabläufen. Das er-
ste Stück dieser Art mit Welterfolg ist Hair, des-
sen Handlung und Text nur so locker zusammen-
hängen, daß man fast beliebig kürzen, umstellen,
verändern und neue Stücke einfügen kann. Ob
und, wenn ja, wie weit Hair für »die« Jugend der
60er Jahre und ihr Lebensgefühl charakteristisch
ist, bleibe dahingestellt. Jedenfalls ist es von star-
kem Einfluß auf die U-MUSIK der ganzen Welt
und besonders auf die sogenannte ROCKMUSIK.
Die späteren Musical-Welterfolge von A. Lloyd
Webber (* 1948), Jesus Christ Superstar (1971)
und Cats (1982), sind ohne den Vorläufer Hair
nicht denkbar, übertreffen ihn aber andererseits:
In der Spielzeit 1991/92 auf deutschen Mu-
siktheaterbühnen hat Webbers Musical »Das
Phantom der Oper« allein in Hamburg bei 414
Aufführungen 730 000 Besucher. An zweiter
Stelle der Statistik folgt Mozarts Zauberflöte
(506 276 Besucher bei 58 Inszenierungen), an
dritter Cats (452 000 Besucher allein in Ham-
burg). (dpa)
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1968 Luigi Dallapiccola (1904-1975):
Oper »Ulisse« in Berlin

Nach Anfängen im Neoklassizismus wendet sich
Dallapiccola nach und nach (»Koexistenz diato-
nischer und dodekaphonischer Elemente«) und in
den 40er Jahren ganz der Zwölftonkomposition
zu, wobei er sie freilich wie kein Zweiter mit ita-
lienischer Kantabilität und Klangsinnlichkeit zu
verbinden versteht. Sein letztes (und einzig
abendfüllendes) Bühnenwerk Ulisse bezeichnet
er selbst als »Summa« seines Schaffens. 

Die Großform (Prolog, zwei Akte und Epilog)
gliedert sich in 13 Szenen, denen Dallapiccola
eine zentralsymmetrische Anlage gab. Im
Mittelpunkt steht die große Hadesszene, die
nach Art Bachscher Spiegelfugen und durch
kanonische Verdichtung des »ritmo principa-
le« besonderes Gewicht erhält. Grundlage ist
eine Zwölftonreihe, deren Varianten und Ab-
leitungen in leitthematischer Funktion einge-
setzt werden. Zu einer »Summa vitae« wurde
der Ulisse nicht zuletzt aufgrund eines dichten
Netzes von musikalischen Selbstzitaten, das
sich über die ganze Partitur breitet. Besondere
Dichte erreicht dieses Netz im Epilog, wo die
Erinnerungen des Odysseus eine ganze Kette
von Selbstzitaten auslösen.

1968 Primož Ramovš (1921-1999): 
Symphonie 68

Primož Ramovš war einer der führenden Persön-
lichkeiten der modernistischen Welle, die in den
sechziger Jahren in Slowenien die bis dahin vor-
herrschend sozialrealistische Ästhetik zu ver-
drängen begann. Das implizierte nicht nur eine
»zeitgenössischere« stilistische Orientierung son-
dern gleichzeitig auch eine Abweichung auf ideo-
logisch-politischer Ebene. Obwohl sich der Mo-
dernismus grundsätzlich auf kompositionstechni-
sche Fragen konzentrierte, hatte die Musik in die-
ser Beziehung auch ersichtlich breitere Konnota-
tionen. Symphonie 68, die schon von ihrem Titel
her die stürmische Gärung dieses Jahres assozi-
iert, stellt – ungeachtet der ausdrücklichen Ab-
lehnung illustrativer Elemente – auch unmissver-
ständlich eine gesellschaftliche Kritik dar.

1968-1974 Wilhelm Killmayer (*1927): 
3 Sinfonien

Erst in einer zweiten Schaffensperiode wendet
sich Killmayer mehr der Instrumentalkompositi-
on zu: Freilich, die Absicht zur Aussparung, zum
Entkörpern der Musik von allem herkömmlichen

Klangvolumen und Töneschmuck, um entgegen
jeder Hörkonvention oder Formerwartung ihren
Nerv, ihre frei schwingende Seele bloßzulegen,
tritt bei den ersten Stücken dieser neuen Selbst-
besinnung auf’s Instrumentale fast überdeutlich
hervor: Die Sinfonie 1 (Fogli), noch dreisätzig,
für eigenwillig besetztes Orchester (1968, UA
1971) reiht Skizzen-»Blätter« mit wenigen, farb-
varianten Lineaturen voll stiller Beredtheit anein-
ander; die Sinfonie 2 (Ricordanze) für nunmehr
14 Instrumente (1968/69) bannt ihre bald be-
schwörenden oder hellsichtigen, bald phantasma-
gorischen »Erinnerungen« auf die reduzierte Er-
lebnisstrecke von knapp acht Minuten. Und auch
die mit zwanzig Minuten schon umfangreichere
Sinfonie 3 (Menschen-Los; 1972/74) benutzt nur
ein großes romantisches Orchester, um durch
Schein-Anknüpfungen an ein geläufiges Idiom
die abweichende Eigengesetzlichkeit einer Art
musikalischen Lebensweges besser profilieren zu
können. Dabei vertraut Killmayer auf ein Inein-
andergreifen von zwei Grundeigenschaften seiner
Musik: Zum einen schafft sie keine kunstvoll in
sich verstrebte, abgehoben solipsistische Gegen-
welt, bezieht sich aber auch nicht auf irgend et-
was Fremdes, das mit ihr stellvertretend gemeint
sei, sondern benutzt ein gleichsam endogenes
Vokabular; zum anderen verzichtet sie auf de-
monstratives Pathos, Überredung, Lautheit oder
doktrinäres Gebaren, hält sich vielmehr zurück,
deutet an, spart aus, konzentriert sich auf’s We-
sentliche, behauptet nichts und lässt dem Zuhörer
dadurch die nötige Freiheit, selbst zu begreifen
und das unumwunden Dargelegte mitzuvollzie-
hen. (U. Dibelius II)

seit 1968 Wolfgang Rihm (*1952): 
Lieder und Liederzyklen
über Texte verschiedener 
Autoren von op. 1 an

Brahms hat es vorgelebt: In einem Oeuvre, das
für bestimmte Schaffensabschnitte ganz be-
stimmte Gattungspräferenzen zeigt, gibt es eine
Konstante, ein Genre, das nie wegfällt, das offen-
bar lebensnotwendig ist, und das ist nicht die
Symphonie oder das Klavierkonzert sondern das
Lied. Von dem Sammel-Opus 3 der frühen
1850er Jahre bis hin zu den Vier Ernsten Gesän-
gen von 1896 – Brahms hat nie aufgehört Lieder
zu schreiben. Dasselbe gilt nun für Wolfgang
Rihm: Lieder sind wie Ruhepunkte, Einkehr beim
Selbstverständlichen. Nach den großen Würfen
für die großen Besetzungen entsteht intimste mu-
sikalische Lyrik. Hier ist Rihm ganz bei sich
selbst. Ein Zyklus wie die Hölderlin-Fragmente
(1977) gehört zu den großen Exempeln musikali-
scher Lyrik des 20. Jahrhunderts; die Günderode-
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Lieder (1990) mit ihren Anklängen an die Ge-
schichte der Gattung, dann die verschiedenen
Heiner-Müller-Lieder, die man »obligate Kam-
mermusik« genannt hat oder auch »Lieder als
strenger Satz«, und dann die Brentano-Phantasie
(2002), die nach Satz und zyklischer Formung an
die Prinzipien der Hölderlin-Fragmente erinnert
– es schien einmal, als sei das Schreiben von re-
präsentativen Liedern mit dem ersten Viertel des
20. Jahrhunderts vergangen. Rihm falsifiziert die-
se Annahme. Und es ist wirklich eines seiner ge-
schichtlichen Verdienste, dass er der Gattung
Lied wieder Aktualität verliehen hat. (R. Brink-
mann) 

Dementsprechend ist die Anzahl der Werke
groß – was man Rihm vorgehalten hat. Seine
Antwort war schlagend: »Ich schreibe viel. In
keiner Berufssparte wird jemand, der viel ar-
beitet, denunziert. Nur in der Kunst. Ich halte
das für eine Unverschämtheit.«

1969 Peter Maxwell Davies (*1934): 
Musiktheaterwerk »Eight Songs for
a Mad King« (»Acht Gesänge für
einen verrückten König«) in London

Mit diesem Stück hat sich Davies in zweifacher
Hinsicht in die Nachfolge Arnold Schönbergs be-
geben. Zum einen ist es der Tradition des moder-
nen Monodrams verpflichtet, die in der Erwartung
(1909/1924) ihren Ausgang nahm. Zum andern
knüpft Davies an Schönbergs Melodram Pierrot
Lunaire von 1912 an, dessen Instrumentalensem-
ble für dasjenige von Davies’ Stück Pate stand.
Ein wesentlicher Unterschied zum Vorläuferwerk
besteht allerdings darin, dass Davies das Instru-
mentarium erweitert hat: die Instrumentalisten ha-
ben eine dramatische Funktion. Während Schön-
berg bei der Uraufführung des Pierrot das instru-
mentale Ensemble hinter einem Vorhang gleich-
sam unsichtbar machte, haben Davies’ Instrumen-
talisten szenische Relevanz. Sie und ihre Klanger-
zeugungen spiegeln die Perspektive des Königs
wider, seine verschobene Wahrnehmung der als
teilnahmslos, gar aggressiv empfundenen Außen-
welt. All dies wird auch an den vielfach eingefüg-
ten, einen zutiefst befremdlichen Eindruck er-
weckenden Zitaten deutlich. Nicht anders als die
geräuschhaften Elemente (Vogelstimmen, Türen-
quietschen usw.) haben die im wörtlichen Sinn
verrückt erscheinenden Zitate die Funktion von
Klangrequisiten, und über weite Strecken geben
sie der Komposition den Charakter einer Kollage.
Insbesondere aber am Vokalpart wird die psycho-
tische Verfasstheit des Königs ablesbar: Schufen
sich schon die Opern-Komponisten des 19. Jahr-
hunderts in den Wahnsinns-Szenen Freiräume, um

das exaltierte Gefühlsleben verstörter Heldinnen
durch virtuose Gestaltung der Gesangslinie ohren-
fällig zu machen, so überbietet Davies durch den
sich über fünf Oktaven erstreckenden Ambitus des
Soloparts (der mit der Festlegung auf eine Bariton-
stimme nur unzureichend beschrieben ist) seine
Vorläufer beträchtlich. Auch erweitert der Kom-
ponist, ohne die Verständlichkeit des Textes auf-
zugeben, das bis dato im Musiktheater übliche 
Artikulationsspektrum der menschlichen Stimme
erheblich. (R.M.)

Als Daries’ kompositorische Laufbahn Mitte
der fünfziger Jahre begann, hatte sich in Mit-
teleuropa die Musik Stockhausens, Nonos und
Boulez’ an den Zentren der Neuen Musik
durchgesetzt. England blieb zunächst noch
unberührt vom Aufbruch der Avantgarde in
Deutschland und Frankreich. Mit Harrison
Birtwistle (*1934) und Alexander Goehr
(*1932) gehörte Davies zur ersten englischen
Komponistengeneration, die sich von den Ent-
wicklungen der seriellen Musik nachdrücklich
beeinflussen ließ. Dabei leiteten die Englän-
der aber die Grundlagen des strengen Kompo-
nierens (in Reihen oder reihenähnlich) eher
aus alter kontrapunktischer Musik ab als aus
der Weberns. Der Rückbezug auf die Traditi-
on war besonders für Davies immer das ent-
scheidende Moment seines kompositorischen
Handwerks. Auch schienen für ihn die Wur-
zeln der Moderne (etwa im Expressionismus)
mit ihrer Suche nach neuen Ausdrucksformen
wichtiger zu sein als das neue eigenartig re-
gelhafte Komponieren. (KL) 

1967 gründete Davies – zusammen mit
Birtwistle und Alexander Goehr – das »En-
semble Pierrot Players«, das 1970 nach seiner
Umbenennung in »The Fires of London« sich
vorwiegend der Interpretation eigener Musik
widmete. Die ersten für dieses Ensemble ge-
schriebenen Werke offenbarten bei erneutem
Rückgriff auf alte Musik einen parodistisch
humorvollen Zug, so in der Missa super
l’homme armé (1968) oder eben in Eight Songs
for a Mad King (1969). 

1977 gründete Davies auf den Orkney-In-
seln das St. Magnus-Festival. Die ersten von
der Kultur und der Geschichte der Orkneys
beeinflussten Stücke von Davies: From Stone
to Thorne (1971), die Hymn to St. Magnus
(1972) oder die Stone Litany (1973) zeigen ei-
nen neuen kompositorischen Weg, der beim
gregorianischen Gesang ansetzt und die verlo-
rene mittelalterliche Musik der Orkneys ima-
ginativ wiederzuerwecken sucht. Für das Fes-
tival schrieb Davies auch zahlreiche Kompo-
sitionen für Kinder und Stücke für Laienen-
sembles – was im Gesamt der Wirkung seiner
Musik von hoher Bedeutung ist. (KL)
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1969 Giselher Klebe (*1925): Oper »Das
Märchen von der schönen Lilie« in
Schwetzingen

Das Werk ist im Auftrag des Süddeutschen
Rundfunks Stuttgart für die Schwetzinger Fest-
spiele entstanden und hat großen Erfolg. Ein
großer Teil des Erfolgs geht auf die meisterhafte
Regie von Oscar Fritz Schuh zurück. Und der Er-
folg wiegt um so mehr, als befürchtet werden
konnte, dass das märchenhafte Geschehen – das
Libretto ist konsequent nach Goethes traumartig-
phantastischem utopistischem »Märchen« einge-
richtet – nicht einen ganzen Opern-Abend lang
würde fesseln können. Was daraus geworden ist,
hat Bedeutung – mehr Bedeutung als das meiste,
was der Tag an Novitäten so heranschwemmt.
Einfälle zu haben, ist das Allgemeinste von der
Welt. Das ist eine alte Weisheit. Aus Einfällen
künstlerisch etwas zu machen, den Einfall zur
Kunst zu steigern – darauf aber und nur darauf
kommt es an. 

Das Ergebnis hat Schuh, der Klebe für diesen
Stoff gewonnen hat, Recht gegeben. Klebes
Oper verleiht einem meist nur so nebenher be-
handelten Werk Goethes das Gewicht, das
ihm zukommt, und die Aufführung spricht für
Klebe. Ob die Oper in unserer wirren Zeit die
Runde machen wird? Es ist zu wünschen. Zu
erwarten ist es nicht. Dafür sind wir (E.
Kuntz, RNZ) der Meinung, dass dieses »Glas-
perlenspiel« der Oper noch in zehn, zwanzig,
vielleicht auch noch in hundert Jahren vor ei-
nem esoterischen Kreis von Menschen aufge-
führt werden wird. Vielleicht ist es eine mo-
derne »Zauberflöte«?

1970 Heinz Holliger (*1939): »Pneuma«
für Bläser, Schlagzeug, Orgel und 
Radios in Donaueschingen

Der berühmte Oboist und vorbildliche Interpret
alter wie neuer Musiken ist auch ein fruchtbarer
Komponist und Experimentator. Aus der Fülle
seiner meist mehr kammermusikalisch besetzten
Stücke ragt Pneuma (eine Auftragskomposition
des Südwestfunks) heraus: »In meiner Werkgrup-
pe »h« (für Bläserquintett; 1968) – Dona nobis
pacem (für 12 Singstimmen; 1968/69) – Pneuma
beginnt sich immer mehr unreines Material in die
früher keimfrei gehaltene stilistische Atmosphäre
einzuschleichen. Zum erstenmal verzichte ich
teilweise auf eine rigorose Kontrolle über die
Tonhöhen, zum erstenmal arbeite ich mit Geräu-
schen oder phonetischen Elementen als absolu-
tem kompositorischem Material. Ausgehend von
›weißem Rauschen‹ versuchte ich in Pneuma die

ganze Skala zwischen Geräusch (sowohl reinen
als auch durch Instrumente modulierten Atem-
geräuschen) und komplexem Klang auszumessen.
Ich betrachtete das große Bläserensemble als eine
riesige atmende Lunge, die Instrumente als
Mund, der die Atemgeräusche artikuliert. Dass in
solchem Problembereich kaum mehr ›unbeschäf-
tigter‹, reiner Instrumentalklang hörbar wird,
brauche ich nicht extra zu betonen. 

Ich versuchte, die in letzter Zeit entwickelten
neuen Instrumentaltechniken auch auf’s Or-
chester anzuwenden, um somit bei jedem In-
strument über ein möglichst breites
Klangspektrum zu verfügen. In Pneuma tritt
der Einzelton nie hervor. Das ganze Stück ar-
beitet mit Klang- und Geräuschkomplexen.
Die Instrumente werden nie isoliert sondern
immer gruppenweise verwendet. Die Beset-
zung umfasst je vier Flöten, Oboen, Klarinet-
ten, Fagotte, Trompeten, Hörner, Posaunen,
zwei Tuben, dazu vier Kopfstücke von So-
pranblockflöten, eine Gruppe von vier Ak-
kord-Blasinstrumenten – ein Shô, drei Hoh-
ner-Melodicas – dann Schlagzeug (inklusive
Klavier, nur auf den Saiten gespielt) und elek-
tronische Orgel. Wie schon aus der Besetzung
ersichtlich, spielt die Zahl Vier eine wichtige
Rolle. Sie ist bis in die kleinsten Einzelheiten
des Stückes maßgebend.« – Und noch einmal
Holliger an einer anderen Stelle: »Ich habe
sowohl in Pneuma als auch in Psalm (1971)
einfach versucht, zu schreiben, was möglich
ist, wenn man konfrontiert wird mit dem Tod
von jemandem, den man gut kennt... Pneuma
ist fast eine Totenmesse, ein rituelles Stück,
direkter körperlicher Ausdruck von Klage, die
jedenfalls im physischen Sinn spürbar wird,
wo aber auch fast medizinische Aspekte her-
einspielen: durch Klänge, die eine sehr starke
Semantik in sich haben – so wie Schluchzen,
Erstickungslaute oder Schreie –, Klänge, die
dort als musikalisches Material behandelt
werden, aber trotzdem eine Semantik freige-
ben, die eben zu ihnen gehört. Pneuma ist
ganz sicher ein Stück über den Körper.«

1970 Milko Kelemen (*1924): Oper »Der
Belagerungszustand«
(nach A. Camus)

Der vielseitige Kroate hat u.a. in Frankreich (bei
O. Messiaen) und Deutschland (bei W. Fortner)
gelernt und dann (seit 1973) in Stuttgart gelehrt.
»Ich fühlte mich fast immer wie ein großer
Schrank, der Hunderte von Schubladen in sich
trägt. Jede der Schubladen musste einmal geöff-
net werden, da die Inhalte die köstlichsten Über-
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raschungen in Aussicht stellten.« In der Tat
reicht die Palette seiner Musik vom Folkloristi-
schen in den Anfängen bis zu radikalen modi-
schen Überspitzungen, und doch bleibt ein natür-
licher Gefühlsvorbehalt und ein Synthesebedürf-
nis, das ihn vor einer Art von Transavantgardis-
mus bewahrt (Dibelius) und ihn, seit etwa 1958,
zu einer persönlich geprägten serialistischen
»Gruppentechnik« gelangen lässt, wie eben hier
in dieser Oper.

1970 Karlheinz Stockhausen (*1928):
»Mantra« (für 2 Pianisten und Ring-
modulatoren) in Donaueschingen

Karlheinz Stockhausen erhielt 1969 durch Hein-
rich Strobel einen Kompositionsauftrag für die
Donaueschinger Musiktage; 1970 wurde sein
Stück ebenda uraufgeführt: Mantra, besetzt für 2
Klaviere und elektronische Klangumformung.
Die Komposition mit den Klavierklängen in un-
gewöhnlichen, unvorhersehbaren Farben, zeit-
gleich verwandelt durch ein von Hans Peter Hal-
ler und Peter Lawo entwickeltes Gerät, erregte
großes Aufsehen (und zog die offizielle Grün-
dung des Experimentalstudios der Heinrich-Stro-
bel-Stiftung des SWFs in den darauffolgenden
Jahren nach sich). Der instrumental erzeugte
Klang hatte mit Hilfe elektronischer Filter und
des Ringmodulators ein klangfarbliches und so-
gar in den Tonhöhen flexibles Spektrum gewon-
nen, ihm eine neue Beweglichkeit abseits des Er-
wartbaren verliehen. 

In einem Einführungsvortrag hat Aloys Kon-
tarsky (der mit seinem Bruder Alfons die Ur-
aufführung gespielt hat) in Freiburg 1974 u.a.
dies erklärt: »Der Titel hat zu allerlei Verwir-
rung Anlaß gegeben. Dazu nur soviel, dass 1.
indische Musik in dem ganzen Stück über-
haupt keine Rolle spielt. Es ist also nicht so
wie bei Messiaen, wo in der Tat Elemente der
indischen Musik, z.B. die Rhythmen, für die
eigene Kompositionsstruktur verwendet wur-
den. Davon kann bei Stockhausen überhaupt
nicht die Rede sein; es gibt nichts Indisches in
diesem Stück; 2. der Titel eigentlich nichts
über die Struktur der Komposition aussagt.
Der Titel verrät nur eine gewisse Verlegen-
heit, die darin besteht, für eine musikalische
Form, die sehr streng ist, aber kein Vorbild
hat, eine Bezeichnung zu finden. Es war ge-
dacht an ›Thema mit Variationen‹, nur das
sind eben keine Variationen im konventionel-
len Sinn, wo die Grundsubstanz des Themas
erhalten bleibt. 

Soviel über den Titel. Und nun zu dem,
was Sie hören werden: Der erste Eindruck,

der von allem abweicht, was man sonst an
Klaviermusik hört, ist der, dass hier Lautspre-
cher mitspielen, d.h. was Sie nachher von den
Klavieren hören, klingt völlig anders, als was
normalerweise aus dem Klavier herauskommt,
wenn zwei Pianisten davor sitzen. Es entsteht
eine stark elektronisch verfremdete Musik
durch die Verwendung eines Modulators. In
Donaueschingen war es noch ein Ringmodu-
lator alter Bauweise...« 

Stockhausen hatte allerdings 1970 schon
Erfahrung mit Modulatoren aus vielen Wer-
ken, die in elektronischen Studios entstanden
waren. Aber »mitspielen« wie hier – nein.

1971 Gottfried von Einem (*1918): Oper
»Der Besuch der alten Dame« in
Wien

Diese Oper ist sicherlich die wirkungsvollste un-
ter Einems Opern und tatsächlich ein Erfolgs-
stück des zeitgenössischen Musiktheaters. Einer
der Gründe ist der vorzügliche Text, den Dürren-
matt selbst bearbeitet hat, aber durchaus auch die
Musik: »Einems Bekenntnis zum lyrischen Es-
pressivo, das sich in manchen Szenen unverhoh-
len Mahlerschem Naturton nähert.« (W. Konold)

1971 Cristóbal Halffter (*1930): »Planto
por las victimas de la violencia« in
Donaueschingen

Für Cristóbal Halffter behält das nationale
Schicksal seines Heimatlandes Spanien in Hal-
tung und Reflex seiner Musik Gültigkeit. Er ver-
mag sich einfach nicht von all den Erfahrungen
zu lösen, dass Freiheit für ihn eine lange, unein-
holbare Zeit hindurch nur eine Vorstellung war
(Requiem por la libertad imaginada, 1971), dass
drei spanische Dichter, Machado, Hernándes und
Lorca in Exil, Kerker und eigenem Blut haben
enden müssen (Elegias a la muerte de tres poetas
españoles, 1974/75); oder dass die menschlichen
Schreie zu viele sind, um sich nicht wie eine
Schicht aus Klagelaut um die Erde zu legen (Va-
riationen über den Widerhall eines Schreis,
1976/77). Doch »Musik ist eine abstrakte Spra-
che, und ich bin immer bei dieser Abstraktion ge-
blieben«. Nur einmal war der Inhalt auch unmit-
telbar Ausdruck, als Halffter zum zehnten Jahres-
tag der Menschenrechtsdeklaration für die UNO
sein aufrüttelndes Yes, speak out, Yes (1968/69)
komponierte. Sonst modelliert er in gespannten,
bewegten, farbig changierenden Klängen seine
Sicht, sein abgehobenes Bild und überlässt dem
Hörer, es für sich zu deuten. (Dibelius) 
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Unter maßgeblicher Mitarbeit von Hans Peter
Haller (der 1971 der erste Studioleiter wurde)
sind nach den Ringmodulatoren in Freiburg
zwei andere Prototypen der früher Experimen-
talstudio-Instrumente entstanden, die den
Klang aus den konzertsaalerprobten Bahnen
werfen können: Mit dem berühmten Halaphon
gelingt es nun einmal, den gespielten Klang
nach bestimmten Maßgaben im Aufführungs-
raum zu bewegen – zeitlich und räumlich. An-
läßlich der Donaueschinger Uraufführung von
Halffters Planto im Oktober 1971 wird das
Halaphon erstmals öffentlich vorgestellt.

1971 Janez Matičič (*1926): Palpitations
für Klavier

Im Kompositionsschaffen von Matičič, das aus
einer postimpressionistischen, gar skrjabinschen
Poetik hervorgegangen ist, seine Inspiration aber
im Kreis von Nadja Boulanger und der Groupe de
Recherches Musicales unter Pierre Schaeffer ge-
wonnen hat, nimmt das Klavier als Aussagemittel
– neben Orchester- und Kammermusik – eine be-
sondere Stellung ein: als Versuchsfeld für kreati-
ve Forschung und als Vehikel für ganz persönli-
che Aussage und künstlerische (auch pianisti-
sche!) Bestätigung. In der Zweiheit ihres met-
risch geordneten und plötzlich hastigen musikali-
schen Duktus gehören seine Palpitations zu den
erfolgreichsten Werken der slowenischen Kla-
vierliteratur der letzten Jahrzehnte.

1971 Arvo Pärt (*1935): Dritte 
Symphonie

Es ist die Symphonie eines Suchenden: Die Drit-
te in drei Sätzen, die der Este Arvo Pärt 1971 in-
mitten einer längeren Periode kompositorischen
Verstummens geschrieben hat. Die Suche nach
einem für ihn verbindlichen Ton und Gehalt hat
den Komponisten in die Vergangenheit geführt.
Das beginnt ähnlich einem gregorianischen »Ky-
rie«-Ruf, ist durchsetzt mit Kadenzformeln der
Polyphonie des 15. Jahrhunderts. Und formal –
vielleicht könnte man sagen in der »Erzählweise«
– erinnert manches an – Film. Starke Momente
entstehen, aber manches wirkt auch bewusst ver-
zerrt; ein Schwanken zwischen feierlichem Be-
troffensein und grotesker Distanznahme – aber
nicht immer hält der symphonische Kitt...

1971 Steve Reich (*1936): »Drumming«
für Schlagzeug: »Minimal Music«

Anläßlich einer Europatournee des Ensembles
Steve Reich 1992 berichtet DIE ZEIT eingehend,
und zwar nicht nur über dieses Stück, sondern
allgemein über die sich jetzt verbreitende »Mini-
mal Music«: »...Drumming, die bekannte Urzelle
Reichscher Minimal Music. Zuerst durchsichtig,
mitzählbar, dann überlagern sich die Schläge, die
Akzente verschieben sich, die Trommeln werden
zu einem rhythmisch strukturierten Landregen,
und man sinkt tiefer im gepolsterten Konzert-
stuhl. Dreißig Minuten dauert der erste Satz,
dann sitzt man wieder aufrecht, begeistert von ei-
ner Musik, die keine Trennung von Kopf und Ge-
fühl zulässt, einer Musik, die zu den großen Wer-
ken dieses Jahrhunderts zählt. – Steve Reichs
Konzert in Hamburg: ein Abend mit dem Glanz
und dem Elend der Minimal Music. Diese Musik
entzieht sich zwar ebenso wenig der Analyse wie
ihre fernöstlichen, afrikanischen und nordameri-
kanischen Paten, nur sagt diese kaum etwas über
ihre Faszination aus. Harmonisch hörerfreund-
lich, rhythmisch einlullend und – so jedenfalls
bei Steve Reich – in ihren Kompositionsprinzipi-
en offen und ausführlich erläutert, findet sich
nichts, was dem Hörer im Wege stünde. Nirgends
kann er sich so uneingeschränkt langweilen oder
so versunken seinen Gedanken nachhängen, nir-
gends kann er so differenziert zuhören, auf fein-
ste Veränderungen und Schattierungen achten
oder die Monotonie als Spannung empfinden.
Das Problem liegt beim Hörer.« 

Wirklich? Wenig später fährt der Rezensent
fort. »Das Problem liegt in der Idee – in der
Wiederholung der Leere: Möglicherweise wa-
ren die ersten Werke der Minimalisten, die
man damals für vielversprechende Anfänge
hielt, schon die Höhepunkte der Bewegung.
Ähnlich den Serien Andy Warhols, den Über-
lagerungen Robert Rauschenbergs konnte die
Idee nur noch wiederholt und in den meisten
Fällen verwässert werden. Terry Rileys In C,
Philip Glass’ Music in Twelve Parts oder Ste-
ve Reichs Drumming und Piano Phase ver-
dichteten die Idee und die Form zu einer Ein-
heit, einer Musik, die nur weitergeführt wer-
den konnte, wenn einer der Pfeiler Stück um
Stück abgebaut wurde. Philip Glass verscha-
cherte die Idee, Terry Riley die Form, und nur
Steve Reich behielt seine Integrität, indem er
sich wiederholte. 

Vielleicht ist nur das Ereignislose wieder-
holbar, vielleicht muß man sich auf das musi-
kalisch Inhaltslose beschränken, um das Be-
kannte unbekannt zu machen, muß auf das
›Spannende‹ verzichten, um das Einzelne wie-

DATEN 805



der zu hören. Vielleicht verträgt sich deshalb
der Minimalismus mit seinen endlosen rhyth-
mischen  Mustern, seinen kurzen melodischen
Motiven und seinen langsamen Phasenver-
schiebungen nicht mit üppiger Orchestrie-
rung, mit harmonisch aufgeladenen Melodien,
mit Inhalten, die Bedeutung transportieren. –
Steve Reich verbeugt sich. Die Begeisterung
in der Musikhalle ist ehrlich empfunden, und
doch wird man das Gefühl nicht los, dem Ab-
schiedskonzert einer Bewegung zugehört zu
haben.«

1971/72 Gründung des Experimental-
studios der Heinrich-Strobel-
Stiftung des Südwestfunks in
Freiburg im Breisgau

Genau genommen existiert das Freiburger Expe-
rimentalstudio schon länger als der offizielle Na-
me, den es als Institution der Heinrich-Strobel-
Stiftung 1971/72 erhielt. Bereits in den fünfziger
Jahren begannen Techniker des Südwestfunks an
Geräten zu arbeiten, die Klänge elektronisch ver-
ändern sollten. Die Ingenieure Fred Bürck und
Bruno Heck entwickelten 1953/54 einen ersten
»Klangumsetzer«, der erklingende Töne transpo-
nieren konnte – und dies, das war das Revolu-
tionäre, direkt im Moment ihres Erklingens. Es
gab also schon damals, in den ersten Jahren nach
Gründung des Südwestfunks, ein erstes Instru-
ment der (später so genannten) Live-Elektronik.
Das Gerät allerdings war äußerst empfindlich,
doch es wurde als zukunftsweisende Erfindung
begriffen und zog die Aufmerksamkeit der inter-
nationalen Musikwelt auf sich und die innovative
Technikabteilung des Baden-Badener Senders. In
den sechziger Jahren wurden diese Ansätze wei-
terentwickelt, und man näherte sich dem konzert-
fähigen Ringmodulator. Mit dem ersten großen
Einsatz zweier Klangumformer mit Ringmodula-
toren vor der Konzertöffentlichkeit beginnt die
Geschichte des Experimentalstudios als eine In-
stitution, deren Aufgabe es ist, musikalische
Klänge und eingefahrene Hörgewohnheiten auf
neue Weise in Bewegung zu setzen. 

Karlheinz Stockhausen erhielt 1969 durch
Heinrich Strobel einen Kompositionsauftrag für
die Donaueschinger Musiktage, 1970 wurde sein
Stück ebenda uraufgeführt: Mantra für 2 Klavie-
re und elektronische Klangumformung. Die
Komposition machte Furore – und zog die offizi-
elle Gründung des Experimentalstudios der Hein-
rich-Strobel-Stiftung des SWFs in den darauffol-
genden Jahren nach sich. 

Unter maßgeblicher Mitarbeit von Hans Peter
Haller, der 1971 der erste Studioleiter wurde,

waren inzwischen noch zwei andere Prototy-
pen der frühen Experimentalstudio-Instrumen-
te entstanden, die den Klang auf andere Weise
aus den konzertsaalerprobten Bahnen werfen
konnten. Möglich wurde der »Transport« des
live gespielten Klanges – er ließ sich verset-
zen, und zwar zeitlich und räumlich. Während
der sogenannte Verzögerer das Eingangssig-
nal nach bestimmbaren Zeitspannen wieder-
gibt, gelingt es mit dem (von Haller und Lawo
entwickelten) Halaphon, den gespielten Klang
nach bestimmten Maßgaben im Aufführungs-
raum zu bewegen. Anläßlich der Donau-
eschinger Uraufführung von Cristóbal Halff-
ters Planto por las victimas de la violencia im
Oktober 1971 wurde das Halophon erstmals
öffentlich vorgestellt. 

Schon diese wenigen Beispiele aus der
Vor- und Frühgeschichte des Studios deuten
an, wie tiefgreifend die elektronische Klang-
umwandlung die akustischen Resultate instru-
mental erzeugter Klänge veränderte, indem
sie an deren traditionell notierbaren Grund-
festen – Tonhöhe samt instrumenten-spezifi-
schem Obertonspektrum, Zeitpunkt und Rich-
tung des Klanges – rüttelte. Diese aufschei-
nenden Möglichkeiten elektronischer Klang-
umwandlung mussten in den Kompositionen
zu ästhetischen Konsequenzen führen, wie
umgekehrt ästhetische Vorstellungen die Ent-
wicklung neuer elektronischer Instrumente al-
lererst anregten. Das Experimentalstudio, ge-
gründet, um in erster Linie dem Rundfunk ein
avanciertes Instrumentarium zur Erforschung
und musikalischen Verarbeitung neuer Klang-
möglichkeiten, d.h. ein Medium zum Aus-
druck aktueller gesellschaftlicher Entwicklun-
gen zu schaffen, wurde damit zum Ort eines
Wechselspiels, buchstäblich ein Ort Neuer
Musik. 

Die wichtigsten mitarbeitenden Komponi-
sten waren bzw. sind Karlheinz Stockhausen,
Cristóbal Halffter, Pierre Boulez, Luigi Nono
und Dieter Schnebel. Sie haben das Studio
entscheidend mitgeprägt. In der Geschichte
des Experimentalstudios verzeichnen die aus-
gehenden achtziger und beginnenden neunzi-
ger Jahre den Übergang in eine neue Ära. Die
fällige Neuorientierung galt nun einerseits der
umfassenden Digitalisierung der Technik und
andererseits der Musikinformatik. Zwei
großangelegte Projekte sollen Zielrichtungen
und Vorteile dieser Anstrengungen hier bei-
spielhaft andeuten: Der Klangverwaltung im
weitestmöglichen Sinne dient der von Mitar-
beitern des Experimentalstudios entwickelte
Matrix-Mixer. Das volldigitale Gerät, das
1993 anläßlich der Stuttgarter Uraufführung
von Hans Zenders Oper Don Quijote zum er-
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sten Mal öffentlich eingesetzt wurde, kann in
einer extrem komplexen Weise sämtliche
elektronischen Abläufe während einer Auf-
führung koordinieren. Die Zugänge zu Gerä-
ten, Lautsprechern und Mikrophonen sind da-
bei nicht nur, wie im frühen Koppelfeld-Mi-
xer, programmierbar, sondern lassen sich auch
in beliebigen internen Geschwindigkeiten und
Abmischungen öffnen und schließen, während
zugleich viele der vormals externen Geräte
(Halaphon usw.) in den Matrix-Mixer bereits
integriert sind. Ergebnis ist der Prototyp einer
kompletten Arbeitsstation. 

Noch nicht abgeschlossen ist das Projekt
einer umfassenden Datenbank für Instrumen-
talklänge ISIS = instrumental sounds informa-
tion system), die in Zusammenarbeit mit re-
nommierten Instrumentalisten erstellt wird.
Unter besonderer Berücksichtigung zeitgenös-
sischer Spieltechniken werden möglichst voll-
ständige Klangbilder der einzelnen Instrumen-
te aufgezeichnet, ergänzt um Kommentare der
Musiker, Notationstechniken, instrumenten-
kundliche Informationen und Bildmaterial.
Verwendung findet diese – in ihrer Reichwei-
te anderen Samplerbibliotheken weit überle-
gene – Datensammlung ebenso in der wissen-
schaftlichen Analyse wie in der kompositori-
schen Praxis.

Auswahl-Werkliste des Experimental-Studios der
Heinrich-Strobel-Stiftung des Südwestfunks in
Freiburg/Breisgau 1970-2003: Karlheinz Stock-
hausen: Mantra für zwei Pianisten und Ringmo-
dulatoren (UA Donaueschingen 1970); ders.:
Lichter-Wasser (UA Donaueschingen 1999); Cri-
stobál Halffter: Planto por las victimas de la vio-
lencia für Kammerensemble und elektronische
Klangumwandlung (UA Donaueschingen 1971);
Pierre Boulez: ...Explosante/Fixe... für 8 Instru-
mente und Live-Elektronik (UA New York
1973); ders.: Répons für 6 Solisten, Kammeren-
semble, Computerklänge und Live-Elektronik
(UA Donaueschingen 1981); John Cage: Song
Books I + II UA der Version für Vokalsolisten
und elektronische Klangumformung (Mannheim
1974); Brian Ferneyhough: Time and Motion Stu-
dy II für vikalisierenden Cellisten und Live-Elek-
tronik (UA Donaueschingen 1977); Kazimierz
Serocki: Pianophonie für Klavier, elektronische
Klangumformung und Orchester (UA Metz
1978); Paul-Heinz Dittrich: Engführung für So-
pran, 6 Vokalsolisten, 6 Instrumentalsolisten, Or-
chester, Zuspielband und Live-Elektronik (UA
Donaueschingen 1981); Luigi Nono: PROME-
TEO Tragedia dell’ ascolto (UA Venedig 1984);
André Richard: Echanges für Orchester und Li-
ve-Elektronik (UA Genf 1986); Emmanuel Nun-
es: Wandlungen 5 Passacaglien für 25 Instrumen-

te und Live-Elektronik (UA Donaueschingen
1986); Hans Zender: Don Quijote de la Mancha
31 theatralische Abenteuer (UA Stuttgart 1993);
Klaus Huber: Die Erde bewegt sich auf den Hör-
nern eines Ochsen Assemblage für vier arabische
und zwei europäische Musiker mit sechsspurigem
Tonband, für Sufi-Sänger, Viola und Gitarre (UA
Witten 1994); Isabel Mundry: Gesichter für Sän-
gerin, Sprechsängerin, 2 Schlagzeuger und Live-
Elektronik (UA Donaueschingen 1997); Silvia
Fómina: Auguri Aquae für Orchester und Live-
Elektronik (UA Donaueschingen 1997); Dieter
Schnebel: Majakowskis Tod – Totentanz (UA
Leipzig 1998); Chaya Czernowin: Pnima ... ins
Innere (UA Biennale München 2000); Mark
André: ... das O ... für Musiktheater (UA Frank-
furt 2001); Uroš Rojko: RONDO-vous für 3 Strei-
cher, 3 Bläser, Klavier und Live-Elektronik (UA
Rottenburg 2002); Vinko Globokar: Mars Teil 2
aus »Der Engel der Geschichte« für Orchester
und Live-Elektronik (UA München 2002); Julio
Estrada: HUM für 5 Stimmen und Live-Elektro-
nik (UA Donaueschingen 2002).

1972 Wolfgang Fortner (1907-1987):
Oper »Elisabeth Tudor« in Berlin

Fortner selbst berichtet: »In Gesprächen mit dem
Dichter Mattias Braun über Opernpläne tauchte
die Gestalt der Maria Stuart auf, und wir ent-
schlossen uns, eine Oper aus diesem historischen
Schicksal zu machen. Nach Schiller dieses The-
ma neu zu formulieren und nicht in den Schatten
des Weimarer Dichters zu geraten, ist natürlich
schwierig, aber dazu, glaubte ich, könnte die Mu-
sik Hilfe sein. Die Deutsche Oper Berlin beauf-
tragte Mattias Braun mit dem Libretto und mich
mit der Komposition. Und nun entwirft Fortner
dazu eine kurze Ästhetik der Oper: 

»Musik auf dem Theater verfremdet das text-
liche Geschehen, rückt auf der einen Seite die
textlichen Vorgänge vom Zuschauer weg, ver-
mag aber auf der anderen Seite Interpretatori-
sches zu leisten, indem sie Hintergründe er-
hellt, Deutungen der geistigen Vorgänge
eröffnet und damit zu aktualisieren vermag.
Im negativen Fall vermag die Musik die Ver-
bindlichkeit der geistigen Aussage zu ver-
harmlosen und den Hörer zum kulinarischen
Genießen zu verleiten. Dieser Vorwurf ist oft
erhoben worden. Es gibt aber auch in der Be-
ziehung zwischen dem Komponisten und sei-
nem Hörer die Möglichkeit der präzisen Auf-
nahme der musikalischen Diktion, wie die ei-
ner zweiten Sprache, die in Permanenz den
Text kommentiert. Eine Sprache verstehen,
setzt eine gewisse Kenntnis von Vokabular
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und Grammatik beim Zuhörer voraus. Dieses
ist bei der Musik nicht einfach erlernbar, son-
dern entsteht aus der Vertrautheit, d.h. mit der
steten Wiederbegegnung der musikalischen
Äußerung der Zeit, fast so, wie ein Kind Spra-
che erlernt. Solche Beziehung zur Musik im
Theater erfordert Wachheit, Klarheit, und
drängt Kulinarisches weit zurück, wenn viel-
leicht auch bei all solchem Umgang ein Rest
von sinnlicher Lust erhalten bleiben sollte. 

Die soziologische Schichtung des Stoffes
der Elisabeth Tudor (Aristokratie, Bürger,
Proletariat), die in den beiden Königinnen re-
präsentierten verschiedenen religiösen Welten
und schließlich ihre persönlichen Affären ge-
währen der Musik vielschichtige Möglichkei-
ten. Vom gesprochenen Wort über den
Sprechgesang bis zu musikalischen Großfor-
men sowohl für den Einzelgesang als auch für
das Ensemble; für all das sind Stufen der mu-
sikalischen Funktion für das Ganze bezeich-
nend. Für die letztgenannten Großformen mag
angedeutet sein, dass sie sich nicht auf histori-
sche Modelle (im Sinne von Arie, Duett etc.)
beziehen, sondern dass eine Verwendung von
rhythmischen Reihen und von prästabilierten
harmonischen Ordnungen durch Tonsäulen
neben den reihenbedingten melodischen Be-
zügen die musikalische Einheit bewirkt. An
den dramatischen Drehpunkten sorgt das ge-
sprochene Wort für die Verständlichkeit der
Handlung. Im Gegensatz zu solcher hochorga-
nisierten Ordnung des musikalischen Materi-
als, die als Nebenprodukt im rhythmischen
Bereich die Möglichkeit gibt, den Text zu sti-
lisieren, stehen Collage-Techniken (auch mit
Musik aus elisabethanischer Zeit) sowie alea-
torische und improvisatorische Partien. Für
das gesamte musikalische Verfahren gilt je-
doch die völlige Einheit zwischen der Musik
auf der Bühne, hinter der Bühne und der, die
aus dem Orchestergraben kommt. Und außer-
dem: der vokale und der instrumentale Be-
reich sind nicht getrennt.«

1972 Dieter Schnebels (*1930) gesam-
melte Schriften über »Denkbare
Musik«

Kaum jemand hat sich kompetenter über Schne-
bel geäußert als H.J. Herbort (DIE ZEIT), über
seine Musik und über seine Schriften. »Zwischen
1960 und 1962 komponierte Schnebel seine ›Vi-
sible music‹, und im Kommentar dazu schrieb er:
›Dies ist keine Musik, um die Augen zu
schließen. Man verstünde sie so nicht. Musik
wird hier hörbar und sichtbar dargestellt: einer
fuchtelt herum, der andere spielt danach; und um-

gekehrt.‹ Auf dem dazugehörigen Notenblatt, das
in jeder der vier Richtungen zu lesen ist, befinden
sich kleine Punkte und dickere, zum Teil mit
Strichen versehen, ein imaginäres Sternbild. 1966
entstand auf dem Hintergrund dieser Partitur
Mauricio Kagels Film Solo für einen Dirigenten.
Von 1963 bis 1967 arbeitete Schnebel an ki-no,
einer ›Nachtmusik für Projektoren und Hörer‹.
Wieder ein paar Jahre später, 1969, zieht er die
Konsequenz. Sein Buch MO-NO enthält ›Musik
zum Lesen, genauer Musik für einen Leser. Die
Lektüre des Buches will im Kopf des Lesers Mu-
sik entstehen lassen, so dass er, im Lesen allein -
mono - zum Ausführenden von Musik wird, für
sich selbst Musik macht.‹ Graphische Zeichen,
textliche Anregungen, notenähnliche Gebilde,
auch einmal ein exakt notierter Klang: die
Außenwelt wird zur Innenwelt, die Musik exis-
tiert nur noch in der Vorstellung, der Mensch oh-
ne Phantasie ist musikalisch tot, wehe dem, der
die Hieroglyphen nicht zu entziffern versteht.
Denkbare Musik nun geht aufs Ganze. Von der in
MO-NO noch als Vorstellung vorhandenen Mu-
sik abstrahiert es noch einmal: Musik ist jetzt nur
noch ein Objekt des Intellekts. Das könnte Refle-
xionen über Musik bedeuten. Aber nicht die Per-
spektiven und die Resümees, nicht die Theorie
und nicht die Praxis sind wichtig, sondern – der
Prozess: Aufklärung zu bewusstem Hören. Denn
die Hinführung an die Ur-Phänomene und die
wirklichen Zusammenhänge der Musik hält
Schnebel für möglich, und zwar in der Praxis am
Gehörten, am Vorgestellten, am Ge- und Über-
dachten.«

seit 1973 György Kurtág (*1926): »Játé-
kok« (»Spiele für Klavier«)

Man denkt zuerst an Béla Bartóks Mikrokosmos;
aber dann ist Játékok doch etwas anderes: Als
»work in progress« entsteht (neben den numerier-
ten Werken Kurtágs) seit etwa 30 Jahren Játékok,
»Spiele für Klavier« zu zwei oder zu vier Händen
(bisher sieben Bände). Es ist der Versuch, ohne
etüdenartig-autoritäre Vorgaben Kinder an das
Instrument Klavier heranzuführen, welches sie
allseitig und in allen, auch avantgardistischen
Techniken »behandeln« dürfen, ja sollen. Hier
gibt es Assoziationen an Landschaften, an Folk-
lore, an vorhandene Musik, an alltägliche Ge-
schehnisse, dazu eine fast unbändige Freiheit der
Gestaltung, die sich fortschreitend zu Höherem
entfaltet, indem mehrere Fassungen eines Stücks
vorliegen, die von einem Cluster und ungefähren
Tonhöhen ausgehen und dann zu genauer Notati-
on entwickelt werden – wobei durchaus offen
bleibt, welche Fassung dem vermuteten Sinn am
nächsten kommt. Eine ähnliche Serie Signs, Ga-
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mes and Messages für verschiedene Streichin-
strumente entsteht seit 1989, und auch die Messa-
ges für Orchester op. 34 (1991-96), extrem kurze
und meist extrem leise Stimmungsbilder, sind »in
progress« konzipiert, wohingegen die Stele op.
33, 1994 für die Berliner Philharmoniker entstan-
den, die expressive Erschütterung auf’s große Or-
chester überträgt. (KL)

1973 Frank Martin (1890-1974): Konzert
»Polyptyque, six images de la Pas-
sion du Christ pour violon solo et
deux petits orchestres à cordes« in
Lausanne

Frank Martin hat sich öfter zu eigenen Werken,
zu deren Entstehung und Inhalt geäußert. So be-
schreibt er, wie er sich das Passionsgeschehen in
sechs Einheiten vorgestellt hat und so zu einem
Violinkonzert mit einer für einen Synästhetiker –
und Martin ist ganz ausgesprochen ein Synästhe-
tiker – bezeichnenden Folge gekommen ist:
I Image des Rameaux. II Image de la Chambre
haute. III Image de Gethsémané. IV Image du Ju-
gement. V Image de la Glorification. 

Dieses von christlichen Bildern angeregte
»Polyptyque« ist nicht das einzige seiner Art.
Das 1968 bei den Luzerner Musikfestwochen von
Irmgard Seefried und Wolfgang Schneiderhan ur-
aufgeführte Mariatriptychon hat eine Entste-
hungsgeschichte, die vor Augen führt, dass und
wie sich beim Protestanten Martin musikalische
Erfindung, sprachliches Bewusstsein und öku-
menisch-christliche Haltung verbinden. Wenn
man einen schweizerischen Charakterzug in die-
sem Entstehungsvorgang entdecken will, so ist es
die Offenheit des Komponisten gegenüber der
Erfahrung einer ersten Aufführung, d.h. eine
pragmatische Haltung auch in künstlerischen Fra-
gen (A. Briner, NZZ). Zusammen mit A. Honeg-
ger, O. Schoeck und W. Burkhard spielt Frank
Martin im »Konzert der europäischen Nationen«
den Hauptpart der Schweiz.

1973 Paul Sacher (1906-1999) gründet
die Paul-Sacher-Stiftung Basel

Unter der Überschrift »Quellen zur Musik des 20.
Jahrhunderts« berichtet H. Danuser anlässlich
von Paul Sachers 90. Geburtstag in der NZZ dies:
»Es gehört zu den immer wieder Staunen er-
weckenden Fakten der menschlichen Kulturge-
schichte, dass und in welchem Maße Persönlich-
keiten mit Visionen und Willenskraft in der Lage
sind, die kulturelle ›Landschaft‹ ihrer Stadt, ihres
Landes, ihrer Zeit von Grund auf zu verändern.

Paul Sacher verkörpert eine solche Persönlichkeit
für die Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts.
Die nach ihm benannte Basler Stiftung ist sein
Werk.« 

Paul Sacher ist nicht nur ein begabter Dirigent
und ungemein menschlicher Mann, er ist auch
ein begabter Organisator. 1926 gründet er das
unter seiner Leitung bald bekannt werdende
»Basler Kammerorchester«, 1933 gründet er
die »Schola Cantorum Basiliensis« als For-
schungs- und Lehrinstitut (dessen Direktor er
bis 1969 ist), 1941 das »Collegium musicum«
in Zürich, das er bis 1992 leitet. Er hat viele
Freunde und er pflegt seine Freundschaften –
z. B. auch dadurch, dass er Kompositionsauf-
träge erteilt. Auf seine Anregung hin entste-
hen zahlreiche (oft ihm gewidmete) Komposi-
tionen, deren Uraufführungen er meist diri-
giert. Es sind dies namentlich: B. Bartók, Mu-
sik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Ce-
lesta (1936) und Divertimento für Streichor-
chester (1939), A. Honegger, Symphonien Nr.
2 (1941) und Nr. 4 (mit dem auf Sacher an-
spielenden Titel Deliciae Basilienses, 1946),
Fr. Martin, Petite symphonie concertante
(1945) und Violinkonzert (1951), R. Strauss,
Metamorphosen (1945) und I. Strawinsky,
Concerto in D für Streichorchester (1946) so-
wie Werke von C. Beck, B. Britten, W. Burk-
hard, A. Casella, W. Fortner, H.W. Henze, P.
Hindemith, E. Křenek, B. Martinů, G. Petras-
si und M. Tippett. 

1973 gründet Sacher seine Stiftung in der Ab-
sicht, die zahlreichen Musikautographe, Briefe,
Notendrucke, Bücher, Tondokumente usw., die
im Laufe seines Wirkens als Dirigent und Mäzen
ohne die Absicht systematischen Sammelns zu-
sammengekommen und durch den Kauf einzelner
Autographe von Bach bis Boulez ergänzt worden
waren, als geschlossenen Bestand für die Zukunft
zu wahren und der Wissenschaft zu öffnen. Diese
Absicht hat sich in den folgenden Jahrzehnten
dank der Tatkraft des Stifters erheblich erweitert,
ohne dass das anfängliche Ziel preisgegeben wor-
den wäre; die »Sammlung Paul Sacher« bildet
noch immer den Kern der Bestände. 

Entscheidende Schritte der Stiftung auf dem
Weg zu ihrer heutigen Struktur waren der – durch
Paul Sachers Freund Albi Rosenthal (den
berühmten Musikantiquar) vermittelte – spekta-
kuläre Ankauf des Nachlasses von Igor Strawins-
ky 1983, zu dem wenig später diejenigen von An-
ton Webern und Bruno Maderna hinzukamen, so-
wie die Vereinbarungen mit den Komponisten
Pierre Boulez und Luciano Berio, ihre Arbeits-
materialien, Skizzen, Reinschriften, aber auch ih-
re Korrespondenzen – gleichsam als »Nachlass
zu Lebzeiten« – in die Obhut der Stiftung zu ge-
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ben. Mit den Namen und Œuvres dieser fünf
Komponisten ist dann Mitte der achtziger Jahre
die Stiftung offiziell eröffnet worden. Nachdem
so durch die »Sammlung Paul Sacher« und diese
fünf Komponistensammlungen der Rahmen für
ein kontinuierliches Wachstum gesetzt war, ver-
mehrten sich die Bestände durch Schenkungen,
Deposita und Ankäufe und durch Vereinbarungen
mit lebenden Komponisten rasch; heute sind in
der Basler Stiftung über fünfzig Sammlungen
vereinigt.

1974 Sofia Gubaidulina (* 1931): »Ru-
more e silentio« für Perkussion und
Cembalo/Celesta

»Grafisches steht neben eher konventioneller
Notation, freie Gesten stehen neben genau Aus-
komponiertem, und das in einem Stück mit dieser
Besetzung, in dem sich allein vom Stil der Instru-
mente her Extreme verbinden. Man merkt, dass
sich die Komponistin nicht nur aufs Notenschrei-
ben, sondern auch aufs Improvisieren versteht,
sie kennt die verschiedensten Techniken und
Ausdrucksweisen. Das Stück schwingt zwischen
Lärm und Stille. Es verweist ohne Text, rein mu-
sikalisch auf tiefere Gehalte und Grenzerfahrun-
gen. Meister Eckhart und Rilke seien Flucht-
punkte ihres religiösen Lebensgefühls, sagt die
Komponistin einmal. Ohne meditatives Gesäusel
strebe Musik mystische Bereiche an. Auch in ei-
ner instrumentalen Aktion könne sich das offen-
baren. Sie glaube ständig ihre Seele zu durch-
wandern, sagt sie: ›Um Musik zu schreiben,
braucht man nicht nur geistige, sondern auch viel
seelische Kraft.‹« So weit der Kommentar zu
zwei faksimilierten Notenseiten (»du«, 1996), der
freilich den Leser und gegebenen Falles auch den
Hörer eher ratloser macht als ihn aufzuklären.

1974 Krzysztof Penderecki (*1933):
»Salzburger Magnificat«

Mit der Präsentation eines Auftragswerkes des
polnischen Komponisten eröffnet Salzburg die
Festwochen zum Domjubiläum: mit dem Salz-
burger Magnificat. Penderecki benutzt zwar in
diesem rund vierzig Minuten dauernden Stück
den vollständigen Text des zum lateinischen Of-
fizium der Vesper gehörenden »Lobgesangs Ma-
riä«, und wenn auch die Uraufführung im Dom
stattfindet, so handelt es sich doch nicht um litur-
gische Musik, wohl aber um ein Bekenntniswerk. 

Das Instrumentarium entspricht Pendereckis
früheren geistlichen Musiken, der Lukaspassi-
on und der Utrenja (Grablegung): großer,

mehrfach geteilter Chor einschließlich Kna-
benstimmen, Soli, großes Orchester. Auch die
stilistischen Mittel sind ähnlich: große Klang-
blöcke, die miteinander korrespondieren und
in sich aufgebrochen werden bis hin zur Ver-
selbständigung der einzelnen Stimme; Zerfa-
serung des Textes bis hin zu völlig isolierten
Phonemen, Verteilung der Silben innerhalb
der Chorblöcke bis in die totale Unverständ-
lichkeit; Klangfarbenkomposition mit Tonbal-
lungen, die bis zu 55 im Vierteltonabstand
spielende Streicher enthalten. Soweit also
nichts unbedingt Neues. Aber während Pen-
derecki früher diese Klangblöcke und Forma-
tionen aus langgehaltenen Dauertönen aufbau-
te oder ihre exakten Inhalte den ausführenden
Musikern überließ (»Aleatorik«), ist in diesem
Werk die Architektur aus kleinen Figuren,
beinahe könnte man sagen »Motiven« aufge-
baut, die fast ausnahmslos exakt definiert
sind: Penderecki schreibt wieder Noten. 

Und er greift noch stärker als bisher auf al-
te Techniken zurück, vor allem auf den Kon-
trapunkt. Das Entscheidende aber ist: Hier
wagt ein Komponist etwas so Altmodisches,
nämlich Emotionen selber zu äußern und sie
bei seinen Hörern zu wecken – und das über
religiöse Inhalte. Penderecki wird sich dafür
Zynismus von der Avantgarde einhandeln. 

Aber der Chronist fährt fort: »Was soll’s:
Die Unmittelbarkeit seiner gelegentlich an
Bruckners Inbrunst und Hymnik erinnernden
Bläserchöre, die Intensität, die ein auf einem
Ton mit langsamer Steigerung beinahe rezi-
tierter Satz ›Fecit potentiam‹ besitzt, die sub-
tile Eindringlichkeit von Unisono-Passagen
(‘Suscepit Israel, puerum suum’), von lang-
sam sich entfaltenden Schreiklängen (‘Gloria
Patri et Filio et Spiritui Sancto’), von dem la-
pidaren Pianissimo, mit dem ein einmaliges
›Amen‹ das Stück beschließt – sie geben ein
Bekenntnis ab. ›Gläubigkeit‹, sagt Pende-
recki, ist für den polnischen Katholizismus ei-
ne Art der Résistance.‹« (H.J. Herbort, DIE
ZEIT)

1975 Philip Glass (* 1937): Oper »Ein-
stein on the Beach« in Avignon

Bevor Glass auf die Masche der Minimal Music
verfiel, hat er komponiert, wie er es in seiner
Heimat (den USA) und bei Nadia Boulanger in
Paris gelernt hat. Die entsprechenden Komposi-
tionen hat er freilich alsbald zurückgezogen.
Dafür begann er zu experimentieren, und zwar
aufgrund von Anregungen durch außereuropäi-
sche, insbesondere durch indische Musik. Dass
Glass bei diesen Experimenten und mit seiner
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Minimal Music die »Grenze des Fruchtlandes«
(wie es Paul Klee und nach ihm Pierre Boulez
formuliert haben) erreicht bzw. überschritten hat,
ist den meisten Musikern und Musikhörern aller-
dings offenbar nicht klar geworden. 

Von der Rhythmik indischer Musik, die er als
System additiver Strukturen verstand, wurde
Glass zu den Methoden rhythmischer Struktu-
rierung inspiriert, die seine Musik in besonde-
rer Weise kennzeichnen: Kurzen, diatonischen
Skalenausschnitten oder Floskeln in gleichför-
miger, rascher Achtelbewegung werden an ir-
gendeiner Stelle nach und nach Töne addiert
oder subtrahiert, wodurch neue, einander ähn-
liche Figuren entstehen, sich größere Einhei-
ten bilden, die (oft symmetrisch) wieder abge-
baut werden können – ein Verfahren, das an
perspektivisch-mechanische Verkleinerungen,
Vergrößerungen und Verzerrungen erinnert.
Seit 1971 etwa geht Glass auch von festen
größeren Einheiten (»zyklischen Strukturen«)
aus, deren Binnengliederung durch wechseln-
de Kombinationen kleinerer Figuren entsteht.
– Tonarten benutzt Glass als »emotionale Far-
be«, als umfassendes psychologisches Gefühl
und verbindet sie, etwa in Another Look at
Harmony (1975), mit einer je anderen rhyth-
mischen Struktur. Ehemals als sprachähnlich
geschaffene musikalische Elemente (z.B. Ka-
denzen) bilden für Glass nur ein Reservoir
ahistorischer Materialien und Verfahren, be-
liebig verwendbar für seine, nach herkömmli-
chen Kriterien ereignisarme Musik. »Denn es
gibt nichts Neues in dieser Musik. Einzig neu
daran ist die verlangte Einstellung des Hörers,
die Art, wie wir hören sollen.« Das Hören die-
ser nicht erzählenden, außerhalb des üblichen
Zeitverlaufs stehenden Musik verlangt näm-
lich weder Erinnerungs- noch Antizipations-
vermögen, wie es der traditionellen abendlän-
dischen Musik bis zur Moderne angemessen
war und ist, sondern sie soll als »reines
Klang-Medium« wahrgenommen werden. 

Als sich diese, als »Minimal Music« be-
zeichnete und auf voraussetzungsloses Hören
hin konzipierte Musik in Einstein on the
Beach mit dem ihr entsprechenden traumbild-
haften Inszenierungsstil Robert Wilsons zu ei-
nem neuen Musiktheater verband, errang sie –
wider Erwarten – weltweit Ruhm und Aner-
kennung. In der Folge entstanden als Auf-
tragswerke europäischer Festivals und Opern-
häuser Satyagraha mit Mahatma Gandhi als
Protagonisten (Rotterdam 1980), Echnaton
(Stuttgart 1984), die Kammeroper The Photo-
grapher (Amsterdam 1982) und The CIVIL
Wars: A Tree is Best Measured when it is 
Down (Rom 1984). – Dieser Erfolg ist jedoch
mit einer prekären Ästhetik erkauft, die vor

allem in der Musik zu Filmen erkennbar wird:
Was als musikalischer Kommentar und als
Mechanismus gedacht ist, der die Schnittfolge
steuert aber den Bildinhalten gegenüber neu-
tral bleibt, reproduziert jetzt ein durch Transi-
stor und Walkman erzeugtes und eingeübtes
Hörverhalten: die Musik ist degradiert zur
Hintergrundmusik ohne Substanz. (KL)

1975 Helmut Lachenmann (*1925):
»Schwankungen am Rand« (Musik
für Blech und Saiten) in Donau-
eschingen

Lachenmann erläutert selbst sein Werk (Kompo-
sitionsauftrag des Südwestfunks): »Vier Trompe-
ten, vier Posaunen, vier Donnerbleche, zwei Flü-
gel, zwei elektrische Gitarren und 34 hohe Strei-
cher (Violinen und Bratschen) sind am Saalrand
um das Publikum placiert. Die realen und räumli-
chen Klangwirkungen können durch Mikrophone
über Verstärker und Lautsprecher verändert und
verlagert werden. Im Stück entfalten sich ver-
schiedene Gegensätze, die teils schon im Aus-
gangsmaterial angelegt sind, teils sich aus dem
Verlauf ergeben. Zu den ersteren gehören die
›schwankende‹ Bedeutung des Klangs als Pro-
dukt seiner mechanischen Entstehung einerseits
und als wohlbekanntes Signal, als Teil eines
geläufigen spieltechnischen Repertoires anderer-
seits, aber auch die Bedingungen des realen
Raums: Sie werden durch die elektrische Verstär-
kung überwunden und blockiert, geraten gewis-
sermaßen ins ›Schwanken‹. Zu den letzteren
gehört die schwankende Funktion des Rhythmi-
schen, hier als starres Zeitgerüst, dort als unbere-
chenbares, nur mittelbar gesteuertes Produkt der
Unschärfen und des charakteristischen Innenle-
bens von instrumentalen Vorgängen. Direkt
greifbar wird dieses Prinzip der ›Schwankung‹
zum einen am konkreten, nur relativ steuerbaren
Material der Donnerbleche, zum anderen am Me-
dium von Steuerung selbst: an der blinden Appa-
ratur der elektrischen Verstärkung. 

Das Stück ist ein Versuch, das Hören zwi-
schen verschiedenen möglichen Kategorien in der
Schwebe zu halten, quasi pendeln zu lassen, und
zwar über präzise, ad hoc formulierte Strukturen.
Daß diese daraufhin angelegt sind, sich aufzuhe-
ben, von sich wegzuweisen auf die Landschaft
der Unschärfen und der ausgelösten Zwischen-
werte, wie sie sich auf der ›Rückseite‹ des ge-
schaffenen Musters ergeben, dies wird spätestens
überall dort deutlich, wo die Struktur in Ferma-
ten, versteinerten Ostinato-Wendungen oder im
›Laisses-Vibrer‹ von geknautschtem Packpapier
erstarrt.«
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1975 Luigi Nono (1924-1990): Azione
scenica »Al gran sole carico d’amo-
re« in Mailand

Der Leiter der Uraufführung (im Teatro lirico in
Mailand) war immerhin Claudio Abbado, dem
(zusammen mit Maurizio Pollini) das Werk ge-
widmet ist. Den Text, der zwischen ganz ver-
schiedenen Textarten wechselt, hat der Kompo-
nist selbst zusammengestellt. Mit Bedacht hat
Nono dieses Musiktheaterwerk nicht »Oper«,
sondern »szenische Aktion« genannt, denn das
Stück hat mit traditioneller Operndramaturgie
wenig zu tun. Vielmehr sind – was bei Nono
nicht verwundert – auch hier Einflüsse des politi-
schen Theaters von Erwin Piscator und von Jean-
Paul Sartres »théâtre de situations« greifbar.
Außerdem hat die von Meyerhold und Majako-
wski geprägte russische Theateravantgarde des
frühen 20. Jahrhunderts Nonos Werkkonzeption
beeinflusst, nicht zuletzt vermittelt durch Nonos
Uraufführungsregisseur J. Ljubimow, den dama-
ligen Leiter des Moskauer Taganka-Theaters.
Und indem Nono an die Stelle einer nacherzähl-
baren Handlung ein Beziehungsgeflecht von Si-
tuationen, Geschichten und Figuren setzt, lässt er
den Betrachter an einem »Bewusstseinstheater«
(J. Stenzl) teilhaben, dessen Gegenstand der
Rückblick auf die Geschichte neuzeitlicher Revo-
lutionen ist. Mehr ist Nono freilich daran gele-
gen, sein Nachdenken über den Sinn von Revolu-
tionen für Individuum und Gesellschaft musika-
lisch zu formulieren. Bezeichnenderweise heißen
vier der in den ersten Teil eingefügten instrumen-
talen Teile »Riflessioni« (Reflexionen). Gleich-
wohl entbehrt solch nachdenkliche Herangehens-
weise keinesfalls des dramatischen Zugriffs.
Denn das Stück schöpft gerade aus dem Heraus-
stellen von Gegensätzen Energie. Da zudem in
Nonos Werk das Empfinden, Denken und Han-
deln seiner revolutionär gestimmten Personage
mit Überzeugungen im Einklang steht, denen im
Stück Allgemeingültigkeit zugebilligt wird, ist
die Auflösung einer eindeutigen Personenzuord-
nung, die das Individuelle (Sologesang) im Kol-
lektiven (Ensemble- und Chorgesang) aufgehen
lässt, nur konsequent. Und dies, obwohl – oder
weil – die Stückdramaturgie keine psychologisch
sich entwickelnden Charaktere auf die Bühne
stellt, sondern durch ihre soziale Situation defi-
nierte Figuren-Typen. Ihre an die klassische
Tragödie gemahnende, heroische Stilhöhe errei-
chen sie freilich erst durch das Pathos der Musik,
das dem Werk insgesamt in der Art einer »linken
Sakralmusik« (R. Goetz) die Aura eines weltli-
chen Requiems verleiht. (R.M.)

1975/1944 Viktor Ullmann (1898 – 1944):
Oper »Der Kaiser von Atlantis
oder die Tod-Verweigerung«
in Amsterdam, 1985 in Stuttgart

Eine besondere Bosheit bei der Judenverfolgung
durch den NS-Staat war die Einrichtung eines
»Vorzeigelagers« als Mittel zur Aufrechterhal-
tung der Umsiedlungslegende und zur Zerstreu-
ung ausländischer Kritik: Die Lebensbedingun-
gen im KZ Theresienstadt waren, jedenfalls zeit-
weise und für privilegierte Gefangene, einiger-
maßen erträglich: nie hat Viktor Ullmann bisher
in seinem Leben so viel Zeit gehabt zum Kompo-
nieren; hier entstehen drei Klaviersonaten (Nr. 5-
7), das 3. Streichquartett op. 46 und schließlich
diese Oper nach einem Text von Peter Kien
(1919-1944), einem Mitgefangenen. Mit seinem
»Spiel« – so die Werkbezeichnung des Komponi-
sten – vom größenwahnsinnigen Kaiser, der sich
so lange als Herr über Leben und Tod geriert, bis
ihn der Tod selbst zur Strecke bringt, schuf Ull-
mann ein Kunstwerk, dem die Umstände seiner
Entstehung in beklemmend wörtlichem Sinne
eingeschrieben sind – dienten doch die Rücksei-
ten von Deportationslisten als Notenpapier. Mehr
noch, ohne die aus der konkreten Lebenssituation
resultierenden Erfahrungen ist das Stück nicht zu
denken, so dass sich ganz lapidar im kammermu-
sikalischen, einer Ad-hoc-Besetzung gleichenden
Instrumenten-Ensemble und im engen zeitlichen
Rahmen die Begrenztheit der zur Verfügung ste-
henden Mittel dokumentiert. Und doch gelangt
Ullmanns Oper wie im musiktheatralischen Er-
scheinungsbild so auch in ihrer ideellen Ausrich-
tung zu einer ästhetischen Ausformung, die die
Lebenswirklichkeit des Konzentrationslagers
zwar miteinschließt, gleichzeitig aber auch trans-
zendiert. Dies geschieht um einer utopischen
Zielsetzung willen, nämlich aus dem KZ heraus
der Hoffnung auf eine Rehumanisierung der
menschlichen Gesellschaft ein musikdramati-
sches Denkmal zu setzen. Damit ist gesagt, dass
Der Kaiser von Atlantis – sowohl in textlicher als
auch in musikalischer Hinsicht – Zeitstück und
Parabel in einem ist. Ja, Dichtung und Komposi-
tion sind in diesem zwischen instrumentalen Sät-
zen, Gesang und gesprochenem Wort changieren-
den Operneinakter dermaßen virtuos ineinander
verschränkt, dass die Stückkonzeption wohl zum
größeren Teil dem Komponisten und nicht dem
Librettisten zuzuschreiben ist.

Auch auf musikalischer Ebene ist Ullmanns
Zeit- und Lehrstück miteinander verbindende
Doppelstrategie festzumachen. So ist der An-
spielungsreichtum der Partitur auffällig. Zahl-
reich sind die Anklänge an den Songstil von Kurt
Weill. Ebenso rücken Blues und Shimmy das
Stück in die Nähe des für die Zwischenkriegszeit
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charakteristischen Genres der Zeitoper, während
die Hinwendung zu barocken Formen – wie etwa
Präludium oder Passacaglia – an den Formen-
Rückgriff der Neuen Sachlichkeit, aber auch an
Alban Bergs Wozzeck erinnert. 

Ullmann war Schüler von Arnold Schönberg
und Alois Hába und eine Zeitlang Assistent
von A. Zemlinsky. – Als Ullmann 1942 in
Theresienstadt interniert wird, liegen bereits
vier Opernprojekte von ihm vor: Neben dem
Bühnenweihefestspiel Der Sturz des Antichri-
sten und dem auf Kleists gleichnamiger
Komödie basierenden Einakter Der zerbro-
chene Krug handelt es sich um die Opern Peer
Gynt und Die Heimkehr des Odysseus, die nur
im Titel überliefert sind. Anhand des Auto-
graphs lässt sich für den Kaiser von Atlantis
eine Entstehungszeit von Juni 1943 bis Januar
1944 belegen; letzte Änderungen sind noch
im August 1944 erfolgt. Bereits im März des
Jahres wurde eine Aufführung in Theresien-
stadt projektiert. Warum die Einstudierungs-
phase (September 1944) dann in keine Auf-
führung mündete, ist ungeklärt, möglicher-
weise weil Mitwirkende des Opernprojekts
nach Auschwitz abtransportiert worden wa-
ren. Bevor Ullman seinerseits Theresienstadt
verlassen musste, übergab er (so Bernhard
Helmich) »das zahlreiche Varianten und Stri-
che aufweisende Autograph der Oper sowie
eine handschriftliche und eine maschinen-
schriftliche Fassung des Textbuches einem
Mithäftling, der das Werk vor der Vernich-
tung bewahrte.« (R.M.)

1975/76 Luciano Berio (*1925): Coro
für 40 Stimmen und Instru-
mente

Über die allmähliche Verfertigung des Klanges
beim Komponieren gibt Berio nur zögernd Aus-
kunft, weil es nicht Regeln sind, nach denen er
sich richtet, sondern Erfahrungen, Eingebungen,
Einfälle. Woher diese stammen mögen, welchen
Ursprungs sie sein könnten, ob solch eine kom-
plexe Partitur wie etwa die des Concerto II
(echoing curves) für Klavier und 2 Orchester-
gruppen bereits vollständig im Kopf sei, bevor er
sie niederschreibe? »Das globale Vorgehen, die
globale Form ist bereits vorhanden, bevor ich mit
der Niederschrift beginne. Dann beginnt die De-
tailarbeit, die sich immer an der globalen Form
orientiert. Ich habe jeweils eine ziemlich klare
Vorstellung von dem, was ich machen möchte.
Diese Vorstellung ist abhängig von früheren Er-
fahrungen und früheren Werken. Auf diesem
Hintergrund arbeite ich die Gesamtidee bis ins

Detail aus. Es ist kein Prozess des Akkumulie-
rens, sondern ein Prozess des Entscheidens, der
von einer Ganzheit ausgeht. Der Sinn der Ge-
schichte, der Erinnerung, kann nur dann klar her-
vortreten, wenn man ihn als eine komplexe Ganz-
heit auffasst. Dabei filtert die Erinnerung jene
Fakten heraus, die uns nützlich erscheinen. Die Er-
innerung ist überall, man kann ihr nicht entrinnen.
Die Leute sind sehr oft die Beute ihrer Erinnerung,
aber ein Musiker muß wissen, in welcher Welt er
lebt.« Und wie diese von uns tagtäglich neu ge-
schaffene Welt in Wirklichkeit aussieht, wird ei-
nem bewusst, wenn man Berios Musik hört. 

Kompositionsunterricht erteilt Berio nicht so
gern, aber in Vorträgen beschreibt er gern sein
Tun. 1993/94 hält er unter dem Titel Remem-
bering the future Poetik-Vorlesungen in Har-
vard. Ausgesprochen wohl war es ihm auch
mit einer Sendereihe C’è musica e musica, die
er in den frühen siebziger Jahren für das itali-
enische Fernsehen produziert hat. Dort hat er
versucht, dem Publikum verständlich zu ma-
chen, was ein Musiker denkt, wenn er arbei-
tet, wenn er Musik schreibt. Sein Freund Um-
berto Eco sieht das so: »Berio ist kein Kon-
zeptkünstler im Sinne jener zeitgenössischen
Concept-Art, wo der Gestus, wo die theoreti-
sche Idee das Material verdrängt. Berio lebt
durch die Töne, er hat wirklich Freude am
Tonmaterial, und so gesehen ist er näher bei
Strawinsky als bei Webern.« Und Pierre Bou-
lez ergänzt: »Sein Klangsinn war immer sehr
ausgeprägt. In einer Zeit, als wir alle eine
möglichst strikte Kompositionstechnik anzu-
wenden suchten, zeigte sich das Material
weitaus widerspenstiger als erwartet. Doch
von dem Moment an, da er die Technik völlig
beherrschte, erlaubte sie ihm entgegen jedem
Zwang eine unglaubliche Bereicherung des
Materials. Die Klänge entfalten sich bei ihm
jenseits von Technik.« Und diese Sinnlichkeit
erfährt man beim Zuhören in der Tat, gleich
ob es sich um das Studienabschlusswerk Ma-
gnificat aus dem Jahre 1949 oder um das 1995
in Luzern uraufgeführte Notturno für Strei-
cherensemble handelt. 

Dasselbe gilt für Coro für vierzig Stimmen und
Instrumente, in den Jahre 1975/76 geschrieben
und 1977 revidiert. Auf der Basis des Volksliedes
(das bis heute für Berio eine große Liebe ist) va-
riiert er unterschiedliche musikalische Techni-
ken, die sich zu einem monumentalen Ganzen
vereinigen. Der Besetzung nach wäre die Kom-
position eine Art Oratorium, doch wird die Auf-
stellung ganz unorthodox gehandhabt: Jeder Sän-
ger ist neben einem Blas- oder Streichinstrument
platziert, die zehn Soprane beispielsweise paart
er mit vier Flöten, einer Oboe, einer Klarinette,
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einer Trompete und drei Violinen. Auf diese
Weise ergibt sich ein Ensemble von vierzig vo-
kal-instrumentalen Duos, wobei noch ein Quar-
tett aus Klavier, Elektroorgel und zwei Schlag-
zeugern hinzukommt. Zentralthema von Coro ist
die Gegenüberstellung von Individual- und Mas-
senmusik, dem Berio durch die Verwendung
zweier verschiedener Texttypen gerecht wird.
Die Worte der Sologesänge stammen aus Volks-
dichtungen in verschiedenen Sprachen, sind also
anonym-folkloristischen Ursprungs, während die
chorisch-orchestralen Teile auf Gedichten von
Pablo Neruda beruhen. (»du«, 1996) 

Trotzdem ist und bleibt alles kompliziert. Be-
rio beschäftigt sich von Anfang an mit der
Sprache und deren Umwandlung in Gesang.
Seine früheren vorwiegend elektronischen
Werke, etwa Visage oder Thema (Omaggio a
Joyce), sind keine Vertonungen im herkömm-
lichen Sinn. Vielmehr sprengt er die Wörter
und Wortketten auf und arbeitet mit deren
kleinen und kleinsten Bestandteilen: Morphe-
men (den kleinsten bedeutungstragenden
Spracheinheiten) und Phonemen (den klein-
sten bedeutungsunterscheidenden Einheiten).
Vokale, Konsonanten und deren unterschiedli-
che Artikulationsarten sind das kompositori-
sche Material: »Wenn wir reden, verwenden
wir die paar Dutzend Klänge unserer Sprache
ständig anders und verändern dabei ihre Funk-
tion. Beim Singen werden die Dinge noch
komplizierter, weil zur Aussprache der Worte
noch eine weitere Dimension hinzutritt, die
der musikalischen Sprache. Bei Vokalmusik
geht man in der Regel davon aus, dass der
Komponist Gedichte vertont. Ich bin aber
überzeugt, dass heutzutage mehr Poesie in der
Prosa zu finden ist. Auch ergeben sich bei der
Gedichtvertonung häufig Strukturkonflikte.
Die Musik kann die Gliederung eines Gedich-
tes, sein Metrum, sein Versmaß, sein Reim-
schema nicht ignorieren. Das aber dann für
den Musiker zum Gefängnis werden.«

1975-1991 Heinz Holliger (*1939):
»Scardanelli-Zyklus«

Durch Komponisten-Interpreten wie Heinz Holli-
ger, den Oboisten, oder Vinko Globokar, den Po-
saunisten, sind die Möglichkeiten von Instrumen-
talspiel und Gesang in der Neuen Musik nach
1950 so umfassend verändert worden, dass man
von einer Umwälzung der Aufführungspraxis
sprechen muss – einer Umwälzung, von der
einstweilen allerdings noch nicht feststeht, in
welchem Maß diese bislang nur wenigen Musi-
kern erreichbare Virtuosität dereinst einen neuen

Stand der Aufführungspraxis allgemein definie-
ren wird (Danuser). Muster dafür liefert Holliger
immer wieder, auch in seinem Scardanelli-Zyklus
(mit verschiedenen Besetzungen für Soloflöte,
kleines Orchester, Tonband und gemischten
Chor), einem »Klangtagebuch« nach späten Jah-
reszeitengedichten Hölderlins. Damit löst sich
Holliger von seinem expressiven und extrover-
tierten Ausdrucksbereich und konzentriert sich
auf das Komponieren mit traditionellen Mitteln
und überlieferten Formen. »Die Scardanelli-Mu-
sik... ist überwiegend eine Musik, bei der die Ge-
ste abwesend ist... Ich probiere, die Musik auf ein
paar Grundelemente engzuführen, sie zusammen-
zupressen auf ganz wenig Material... Vorher war
meine Musik direkter Ausdruck, jetzt ist alles so
abgehoben, dass auch das Subjekt zurücktritt.« 

Die Neigung zum Aufgreifen unterschiedli-
cher kompositorischer Techniken und Form-
gestaltungen verstärkt sich bei Holliger in den
achtziger Jahren. Schon die Wahl der Titel
(Vier Lieder ohne Worte, 1982-83; Praeludi-
um, Arioso und Passacaglia für Harfe solo,
1987) und das Anknüpfen an Werke von
Komponisten des 19. Jahrhunderts (Zwei
Liszt-Transkriptionen für großes Orchester,
1986; Gesänge der Frühe nach Schumann und
Hölderlin für Chor, Orchester und Tonband,
1987) lassen eine zunehmende und nachhalti-
ge Beschäftigung mit der musikalischen Spra-
che früherer Jahrhunderte erkennen.

1976 Henryk Mikolaj Górecki (*1933):
»Symphonie der Klagelieder« beim
Festival in Royan

Das alles übersteigende Ereignis im Bereich der
Neuen Musik, die mit allen möglichen Strömun-
gen und vor allem auch mit einer gewissen Post-
moderne kämpft, ist die vielgeliebte und vielver-
achtete 3. Symphonie des Polen Henryk Mikolaj
Górecki. 1976 wurde sie bei der Uraufführung
am Festival von Royan noch ausgebuht. Bald
aber entwickelte sich das Stück zu einer Art Ge-
heimtip. Maurice Pialat verwendete eine Aufnah-
me mit Ernest Bour für seinen Film Police. Der
amerikanische Komponist Christopher Rouse,
Composer in residence beim Baltimore Sym-
phony Orchestra, war von diesen drei Adagio-
Sätzen tief beeindruckt und erzählte dem Zürcher
Dirigenten David Zinman davon. Zinman hörte
sich das Werk häufig an, als eine Art Schlafmit-
tel, wie er erzählt: »Der Puls wird langsamer, ich
werde ruhig.« Zwei Jahre später schlug ein Pro-
duzent Zinman diese Symphonie für eine CD mit
der Sopranistin Dawn Upshaw vor, deren reine,
ja engelhafte Stimme eine weitere Dimension in
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das Stück brachte. Der Rest ist bekannt: Ein Lo-
kalradio strahlte den zweiten Satz des Werks aus,
und es landete bald darauf in den Popcharts. 

Ein Glücksfall, der leider gleich wieder die
Erwartungen hochschraubt: So leicht ist es
nicht, mit Zeitgenössischem Erfolge zu pla-
zieren. Zumindest aber öffnet sich dadurch ei-
nem ideenreichen Dirigenten die Möglichkeit,
mehr zu produzieren und eigene Ideen durch-
zusetzen, sei dies ein weiteres Górecki-Werk
oder eine »Dance mix«-Platte mit popgesät-
tigten Klassikstücken. 

Jedenfalls ist Górecki – übrigens einer der Er-
sten, der in Polen die Reihentechnik angewendet
hat, – mit dieser Symphonie auf einmal in die er-
ste Reihe der polnischen Avantgarde gerückt. Die
Palette seiner kompositorischen Mittel reicht von
Neoromantizismen über »Postmoderne« bis zum
Minimalismus, und dies alles bei starker Redukti-
on des Tonmaterials und bei entwicklungslos-ad-
ditiver Verlaufsgestaltung.

1977 György Ligeti (*1923): »Nouvelles
aventures« für Sopran, Alt, Bariton
und 7 Instrumente (1962-65) 
szenisch in Stuttgart 

Der Komponist selbst erläutert sein kompositori-
sches Vorgehen so: »In Atmosphères (1961) ver-
suchte ich, das ›strukturelle‹ kompositorische
Denken, das das motivisch-thematische ablöste,
zu überwinden und dadurch eine neue Formvor-
stellung zu verwirklichen. In dieser musikali-
schen Form gibt es keine Ereignisse sondern nur
Zustände; keine Konturen und Gestalten sondern
nur den unbevölkerten, imaginären musikalischen
Raum; und die Klangfarben, die eigentlichen Trä-
ger der Form, werden – von den musikalischen
Gestalten gelöst – zu Eigenwerten. Der neuen
formalen Denkweise entspricht ein neuer Typus
des Orchesterklangs. Atmosphères nimmt nun ge-
wiss eine extreme kompositorische Position ein,
die möglicherweise als Sackgasse gedeutet wer-
den kann. Manchmal zeigt aber gerade eine Sack-
gasse unversehens eine verdeckte Öffnung, die
ins Freie führt.« In der Tat, so radikal neu die
kompositorische Gestaltung von Atmosphères
(aber auch schon von Apparitions) und dann von
Volumina ist, sie erscheint Ligeti selbst doch eher
als »Sackgasse«, aus der er sich durch Expeditio-
nen in andersartige Kompositionsbereiche zu be-
freien sucht. Dazu entwickelt er in Aventures
(1962) bzw. Nouvelles Aventures (1962 bzw.
1962-65) eine phonetische, asemantische Kunst-
sprache, die beim Hörer ständig neue Lautasso-
ziationen hervorruft. Wie in Artikulation (1958)

mit elektronischen Mitteln angedeutet, entfalten
sich bei vielfach wechselnden Ausdruckscharak-
teren und affektiven Verhaltensweisen (z.T. auch
»zum Publikum« gerichtete) kommunikative
Kontexte. In besonderen Partiturabschnitten voll-
zieht sich tatsächlich ein imaginäres Theater, das
»besonders expressiv – stellenweise mit übertrie-
bener Affektivität und entsprechend gesteigerter
Mimik und Gestik – vorgetragen werden« soll
(Partiturvorwort). Durch Elimination der Sprache
formuliert Ligeti so einen Extrempunkt musikali-
scher Sprachkomposition.

1977 Krzysztof Penderecki (*1933): 
Violinkonzert in Basel

Als das Stück herauskommt (mit Isaac Stern als
Solisten), wird eine Vermutung zur Gewissheit:
Der Komponist, der Anfang der sechziger Jahre
durch eine ganz neue Klanggestaltung von sich
reden gemacht hat, der mit seinen neuen Orche-
sterwerken Emanationen, Anaklasis, Threnos (für
die Opfer von Hiroshima), Polymorphia, Fluore-
scences und De natura sonoris, dann mit der Lu-
kas-Passion und den beiden Teilen der Utrenja
(Grablegung) für die Entwicklung einer neuen
Ausdruckssprache in dichten Tontrauben und
scharfen Farbkontrasten die Grundlagen geschaf-
fen hat – er ist zu den früher gültigen Elementen
der musikalischen Syntax, aber auch zu den alten
Vorstellungen über Virtuosität zurückgekehrt.
Nur zehn Jahre später wirkt das Violinkonzert
keineswegs mehr so fremd: Eine ganze »junge
Generation« hat sich in ähnlicher Weise zurück-
orientiert, glaubt wieder an Expressivität, sucht
neu nach Möglichkeiten, sich zu offenbaren –
und die Bravour eines großen Solisten ist wieder
ein ehrenhaftes Kriterium. (H.J. Herbort, DIE
ZEIT) 

Der Stil des Violinkonzerts, andeutungsweise
in der Jakobs-Musik und in Teilen des Magni-
ficats vorgeprägt, ist aufs Ganze gesehen nur
dem Verlorenen Paradies vergleichbar, also
weit entfernt vom Stil fast aller älteren Pen-
derecki-Partituren. Der Umbruch jetzt, Mitte
der siebziger Jahre, greift entschieden tiefer
als die Veränderungen vor mehr als einem
Jahrzehnt, die sich auf dem Wege vom Stabat
Mater zur Lukas-Passion ergaben. Damals
blieb der geräuschhafte Klangflächenstil der
frühen Erfolgswerke ja erhalten, er wurde le-
diglich erweitert durch Linienstrukturen.
Konnte damals also in Pendereckis Schaffen
von einem Stilwandel nur bedingt die Rede
sein, so liegen zwischen dem Violinkonzert
und dem Capriccio für Violine und Orchester
von 1967 tatsächlich stilistisch Welten – wie
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ebenso die beiden Opern, das Verlorene Para-
dies und die zehn Jahre zuvor entstandenen
Teufel von Loudun kaum Gemeinsamkeiten
haben. Aufgegeben sind nun die Wünsche von
einst, das traditionelle Klangbild um alle nur
möglichen Geräuschspektren zu erweitern,
mit bravourösen Clustereffekten zu spielen
und die Instrumentencharaktere zu verfrem-
den; gewichen ist deshalb auch jedwede gra-
phische Notation. Geblieben ist aber der un-
bedingte Wille, Ausdrucksmusik zu schrei-
ben, so unmittelbar, so »sprechend« wie im-
mer schon. Die Stilmittel sind jetzt freilich
andere – nicht neuere sondern ältere. Für Pen-
derecki selber jedoch sind sie neu und wirken
im Kontext seines Gesamtwerks auch so. 

Zunächst ist – vereinfacht gesagt – aus
dem Klangflächenmusiker ein Melodiker ge-
worden. Die Verbindung von Experimentier-
lust und Traditionsbewusstsein, die Pender-
ecki schon zum Vorwurf gemacht wurde, als
es ihm mit der Verbindung zur Tradition noch
gar nicht so ernst war, ist für ihn nun, nach
wirklich langer Zeit, kein Thema mehr. Mit
seinem Violinkonzert nimmt er bewusst die
Spur der großen Konzertliteratur für die Geige
auf, und er hat, wie es scheint, den Anschluß
ans große romantische Konzert auch tatsäch-
lich gefunden. (W. Schwinger)

1978 Aribert Reimann (*1936): 
Oper »Lear« in München

Schon Shakespeares Text ist schwierig, erst recht
die Aufgabe, diesen Text ohne große Verände-
rungen so zu straffen, dass für die Musik Platz
entsteht. Diese Aufgabe hat Claus H. Henneberg,
aufgrund einer deutschen Übersetzung von 1777
durch J.J. Eschenburg, gelöst: die dramatische
Konstellation ist zugunsten der Musik verknappt
und verschärft. – Der Kompositionsauftrag kam
zwar von der Bayerischen Staatsoper in Mün-
chen, aber die wirksame Anregung kam von Diet-
rich Fischer-Dieskau zu seinem langjährigen
Liedbegleiter und Freund, und Fischer-Dieskau
war auch der erste Sänger der Titelpartie: sie
schien nur für ihn geschrieben (Dirigent: Gerd
Albrecht; Regie und Bühnenbild: Jean-Pierre
Ponnelle). – Reimanns Neigung, für Zwischen-
welten und für Irrealitäten den musikalischen
Ton zu suchen und einzusetzen, ist stark, und sie
verstärkt sich hier gegenüber den früheren Opern
Ein Traumspiel (1965) und Melusine (1971). Die
Tonsprache erschließt in großer Differenziertheit
eine düster-dramatische Klangwelt, für die die
kompositorischen Mittel vom unbegleiteten
Sprechgesang und von solistischer Vokalise über
Streichquartettbegleitung der Monologe und der

Lieder des Narren bis zu vielfach geteilten, vier-
teltönig gestuften Streicherclustern reichen.
(Kloiber)

1978 Kasimierz Serocki (*1922): »Piano-
phonie« (für Klavier, Elektronische
Klangumformung und Orchester) in
Metz; 1979 in Donaueschingen

»Klangkomposition ist das eigentliche Feld für
Serockis künstlerische Phantasie. ...Sie ist Aus-
druck seiner Persönlichkeit.« (Häusler 1979) Im
Herbst 1976 besuchte Serocki das Freiburger Ex-
perimentalstudio des Südwestfunks. H.P. Haller
berichtet (1995): »Wir waren uns nicht unbe-
kannt, schon 1972 habe ich ihm bei der Ausarbei-
tung seiner Elegiaca für Orgel und Orchester as-
sistiert. Ich versuchte, ihn in wenigen Tagen mit
den Studiogeräten und ihrer Funktion, mit der
Elektronischen Klangumformung, vertraut zu
machen. Wir diskutierten viel, machten mit ver-
schiedenen Instrumenten Klangversuche, und der
Meister der Klangkomposition war in seinem
Element: dem Suchen nach neuen Klangfarben.
Es wurde ihm jedoch bald klar, dass sich die
Elektronische Klangumformung mehr für solisti-
sche Besetzung als für einen großen, komplexen
Klangkörper (Orchester) eignet. 

Das Ergebnis dieses ersten Zusammentreffens
mit der Live-Elektronik war ein Kompositions-
auftrag des Südwestfunks in Koproduktion mit
dem Freiburger Experimentalstudio. Schon
während des ersten Termins im Februar 1977 ex-
perimentierte Serocki vor allem mit Klavier und
Ringmodulator. Er testete Ton für Ton mit je-
weils neuen Oszillatoreneinstellungen. Das erste
praktische Ergebnis war die Konzeption einer
Komposition für Klaviersolo und Orchester: ein
Klavierkonzert. Der Komponist setzte die Live-
Elektronik von Anfang an nur für das Soloinstru-
ment ein, zum einen um den Klang des Klaviers
zu erweitern und die Palette der klangumformen-
den Funktionen sinnvoll solistisch einzusetzen,
zum anderen um einen zusätzlichen Kontrast zum
Originalklang des Orchesters zu erreichen. In Be-
zug auf diese Konzeption ging er so weit, inner-
halb einer klassischen Satzform – Thema, Durch-
führung und Reprise – für die »große Klanger-
weiterung« des Klaviers eigens eine Kadenz zu
schreiben. 

Ich muß an dieser Stelle kurz zurückblenden
in die Zeit der frühen 50er Jahre. Damals
komponierte Harald Genzmer im Auftrag des
Südwestfunks sein Konzert für Mixturtrauto-
nium und Orchester. Dazu musste er immer
wieder zu Oskar Sala nach Berlin reisen, um
praktische Klangversuche am Instrument

816 MUSIK SEIT ETWA 1950



durchzuführen. Nach einem dieser Berlinauf-
enthalte sagte mir Genzmer mit Blick auf seine
Aktentasche, er habe eine ganze Tasche voll
neuer Klänge mitgebracht. Kasimierz Serocki
muß ähnlich gedacht haben, wenn er von ei-
nem Freiburger Studiobesuch nach Warschau
zurückkehrte. Dieses ›experimentierende Wan-
dern‹ zwischen Freiburg und Warschau ist ein
wichtiges Merkmal für Serockis Einstellung
zur Elektronischen Klangumformung: voll-
ständige Einbeziehung in die kompositorische
Arbeit, wobei die Live-Elektronik zum kom-
positorischen Material wird, gleichberechtigt
mit dem für die herkömmlichen Instrumental-
partien... Besondere Beachtung verdient ge-
gen Ende des Stücks das der klanglichen Kul-
mination folgende Decrescendo, das der Kom-
ponist mit einem langsamen Schließen der
Feedback-Eingänge von beiden Verzögerun-
gen realisiert. Die gewaltige Klangmasse fällt
in sich zusammen, blendet sich selbständig
aus und gelangt in umgekehrter Reihenfolge
zur Anfangsform der Kadenz zurück. Dieses
großartige Klangspiel, eine Kombination von
brillantem Klavierpart und bis ins letzte inte-
grierter Klangumformung, ist geradezu ein
Musterbeispiel für eine Kompositionstechnik,
die die Live-Elektronik als gleichwertiges
Material impliziert.« 

seit den Zunehmende Umschichtung 
70er Jahren auf dem Felde der Musik, 

soziologisch

»Seit dem Beginn ästhetischen Denkens im 18.
Jahrhundert wird der Kunst, und der Musik im
Speziellen, eine Sonderstellung zugeschrieben im
intellektuellen Leben der Gesellschaft. Neben der
Wissenschaft werden auch Kunst und Musik
wahrheitsfähig. Keine mysteriöse ›andere‹ Wahr-
heit ist es jedoch, an die sich die Kunst kraft ihrer
relativen Autonomie heranzutasten versucht,
vielmehr wird sie bestimmt von demselben Telos
wie die wissenschaftliche Forschung: die Realität
auf den Begriff zu bringen. Freilich nicht mit der
Logik der Wissenschaft, sondern mit den spezi-
fisch künstlerischen Mitteln, die, jenseits der be-
grifflich-wissenschaftlichen Rationalität, gerade
auf jene Bereiche zielen, die sich dem szientifi-
schen Zugriff entziehen. 

Vieles hat sich seither verändert, nicht jedoch
das Grundproblem einer zeitgenössischen Musik.
Noch immer scheut ein Großteil des Publikums
die Konfrontation mit dem Unbequemen, Unan-
genehmen, Unangepassten. Noch immer gilt
Neue Musik als Spielwiese elitärer Zirkel, ohne
dass ihr für die Gesellschaft so wichtiger Gehalt

allgemein wahrgenommen würde. Die jüngsten
empirischen Daten sprechen eine nur zu deutliche
Sprache... Weit stärker noch, als die kritische
Theorie der Frankfurter Schule es in den vierzi-
ger Jahren vorausgesehen hat, beginnt sich die
Konzentration der Medien auf’s Bewusstsein der
Bevölkerung auszuwirken. Hatte Adorno noch
gehofft, wenigstens die Kunst könne sich gegen
die zunehmende Unterwanderung durch die kom-
merziellen Interessen der Kulturindustrie eine ge-
wisse Unabhängigkeit bewahren, so scheinen
mittlerweile selbst die verbliebenen Reste von
Autonomie zu schrumpfen: Kunst ist in der spät-
kapitalistischen ›Informationsgesellschaft‹ mehr
denn je zu einer Ware unter anderen Waren ge-
worden, die auf dem Weltmarkt feilgeboten wer-
den. 

Auf fatale Weise unterstützt eine immer
mächtiger werdende undurchschaubare Allianz
zwischen der Tonträgerindustrie und den audio-
visuellen Medien die Flucht des Publikums vor
Neuer Musik, ja vor – wie man so sagt – klassi-
scher Musik überhaupt. Selbst in den öffentlich-
rechtlichen Rundfunkanstalten schrumpft der An-
teil an sog. E-Musik (und an der zeitgenössischen
erstrecht) in dem Ausmaß, wie deren Selbstkom-
merzialisierung voranschreitet. Zweifellos
schlägt sich diese Kommerzialisierung im Be-
wusstsein der ohnedies stark auf Zerstreuung aus-
gerichteten Rezipienten nieder. Nicht nur ist, wie
Walter Benjamin in seinem berühmten Essay
Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit (1936/63) analysiert hat, als
Folge der Technisierung der Kunst deren Aura
zerstört worden und eine neue, auf De-Konzen-
tration basierende Rezeptionsweise entstanden.
Mehr noch, es ist eine merkwürdige und beharrli-
che Hinwendung zur ›alten Tradition‹ erfolgt, die
nur mit der Möglichkeit zur mechanischen Re-
produktion der Musik erklärt werden kann, wie
sie im heutigen Musikbetrieb üblich ist. Kurz, die
von der Kulturindustrie forcierte Traditionslastig-
keit – als ob es gar keine zeitgenössische E-Mu-
sik mehr gäbe – hat ein Ausmaß erreicht, dass sie
die Zukunft der Musikgeschichte allmählich zu
bedrohen beginnt.« 

Und doch gilt auch, was Reinhard Kager
(»du« 1996) weiter diagnostiziert, jedenfalls für
neue Musik: »Nicht länger ist die zeitgenössische
Musik ein Reservat für Instrumentalisten, die ein
Surrogat für verpfuschte Karrieren suchen. Im
Sog der ›Gründerzeit‹ in London und in Paris, wo
David Atherton mit der ›London Sinfonietta‹ und
Pierre Boulez mit dem ›Ensemble InterContem-
porain‹ in den siebziger Jahren zwei erstklassige
Spezialisten-Formationen gegründet haben, sind
eine ganze Reihe hervorragender Interpreten für
neue Musik an die Öffentlichkeit getreten. Höch-
ste internationale Reputation genießen z.B. das
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deutsche ›Ensemble modern‹ oder auch die ›Mu-
sikfabrik NRW‹, gleich drei Topformationen
kommen mit dem ›Asko-Ensemble‹, dem ›Nieuw
Ensemble‹ und dem ›Schönberg Ensemble‹ aus
den Niederlanden; in Österreich ist mit dem
›Klangforum Wien‹ eine Spitzenformation für
zeitgenössische Musik entstanden; in der
Schweiz macht das ›Ensemble Neue Horizonte‹
aus Bern von sich reden, usw. usw. Auch die
Kammermusik liegt durch die Präsenz einiger un-
ermüdlicher Quartette und des feinfühligen Frei-
burger ›ensemble recherche‹ in den besten Hän-
den. Unüberschaubar ist schließlich die Liste der
Solisten und Sänger, die sich kompetent um die
Moderne bemühen. Und selbst die großen Sym-
phonieorchester wie das Amsterdamer Concert-
gebouworkest, die Berliner Philharmoniker oder
das Cleveland Orchestra sind heute erfreulicher-
weise willens, Zeitgenössisches adäquat wieder-
zugeben. Waren in den Nachkriegsjahren oft nur
Torsi von nicht selten die Technik der Interpreten
übersteigenden Kompositionen zu hören, so wer-
den jetzt selbst die schwierigsten Stücke in vor-
züglicher Wiedergabe präsentiert – was natürlich
die Faszinationskraft der Werke erhöht.« Frei-
lich, über die Sender laufen diese Musiken nur zu
nachtschlafender Zeit... 

Immerhin, nicht zufällig konnten sich in den
letzten Jahren zahlreiche Festivals für neue Mu-
sik jenseits der Spezialistenghettos wie der »Do-
naueschinger Musiktage« etablieren und einen
überraschenden Publikumszustrom verbuchen.
Die Straßburger »Musica«, die Brüsseler »Ars
musica«, das Amsterdamer »Holland Festival«
oder »Wien modern« und »Eclat« in Stuttgart fin-
den keinesfalls vor leeren Sälen oder vor reinem
Fachpublikum statt – und all das trotz der fort-
schreitenden Umschichtung auf dem Felde der
Musik. 

Schließlich ist eine weitere Wandlung und
Umschichtung zu beachten. Ursprünglich ist
der Jazz, vereinfacht gesagt, eine improvisier-
te Musik und soziologisch die Musik einfa-
cher, oft armer Leute, vor allem der schwar-
zen Bevölkerung im Süden der USA. Als der
Jazz nach Europa kommt und sich, vor allem
durch die Schallplatte, schnell und weit ver-
breitet, wird er hier zu einer Art Volksmusik,
jedenfalls wird er so volkstümlich, dass der
Versuch der Nationalsozialisten, ihn zu ver-
bieten, zwar nicht scheitert, aber auch nicht
erfolgreich ist. Nach dem Kriege schlägt dann
die Welle der Jazzmusik, guter wie leider
auch weniger guter, über Europa zusammen,
freilich ohne »tief zu greifen«: Jazz gehört zur
U-Musik, wie man damals sagt. Aber das be-
ginnt sich, jedenfalls für den guten echten 
Jazz, bald zu ändern. Seit den 60er Jahren
schon trifft der Konzertbesucher dieselben

Leute am einen Abend beim Amadeus-Quar-
tett und am nächsten beim Modern Jazz Quar-
tett; der Jazz ist zwischen U- und E-Musik
(und jenseits aller Pop- und Rockmusik) in ei-
ne Rolle und Funktion hineingewachsen, die
früher der »Kammermusik für Kenner und
Liebhaber« vorbehalten war. Anders: während
der großen Umschichtung auf dem Felde der
Musik hat sich gleichsam eine neue, durchaus
»höhere Schicht« der Musik etabliert, und
zwar mit zunehmendem Publikum und mit ex-
klusiver Kennerschaft. 

Zum Schluss die resignierte Diagnose eines Mu-
sikers (des deutsch-amerikanischen Geigers Rolf
Schulte): »Europa scheint mir so kulturmüde. In
Amerika wird Musik direkter empfunden, nicht
so um alles in der Welt rational. Darum wird
auch Neues leichter aufgenommen – je neuer, de-
sto schneller.« Und dann der ziemlich trübe Spie-
gel: »Ich darf zwar mit Amerika nicht verglei-
chen. Aber schauen Sie in ein westdeutsches
Fernsehprogramm: wie viel Kunst, Musik, Neue
Musik kommt dort noch vor? Und wie viel Bil-
dungs-Chancen lägen dort; wie viel Neugier
könnte da noch geweckt werden; wie viel Förde-
rung könnten da junge Musiker erhalten! Da war
doch mal was? Wo ist es geblieben?«

1980 »Die Erschöpfung der Welt. Szeni-
sche Illusion in einem Aufzug
(1974/78). Musik und Text von
Mauricio Kagel« in Stuttgart

Die Staatsoper Stuttgart setzt sich viele Jahre
lang in ihrer von Ernst Poettgen und Bernhard
Kontarsky betreuten Reihe »Beispiele« immer
wieder mit Werken Mauricio Kagels auseinander:
mit Sur Scène, mit Tremens und mit Mare No-
strum, das Kagel selbst inszeniert. Die kontinu-
ierliche Stuttgarter Beschäftigung mit seinem in-
strumentalen Theater und der Umstand, sowohl
Opern- als auch Schauspielpersonal unterm Dach
der Württembergischen Staatstheater zur Verfü-
gung zu haben, lösten bei Kagel den Wunsch aus,
seine lang gehegte Idee von einem abendfüllen-
den Stück für Sänger und Schauspieler hier zu
verwirklichen. So kam es zur Auftragserteilung
der Württembergischen Staatstheater an Kagel. 

Der Arbeitstitel war damals noch »Fiat lux«.
Kagel wollte mit der Schöpfungsgeschichte
übrigens auch die Entstehung von Musik de-
monstrieren. Die Deutung des Schöpfungsge-
schehens als »Erschöpfung« weist zudem hin
auf Kagels Bezug zur Gegenwart mit all ihren
Negativ-Erfahrungen. Im Stuttgarter Spielplan
stößt diese Erschöpfung der Welt auf die
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Sacra Rappresentatione Das verlorene Para-
dies, die ihre Deutsche Erstaufführung 1979
ebenfalls in Stuttgart erlebte, auf ein Werk al-
so, in dem der polnische Katholik Penderecki
mit durchaus in der Tradition wurzelnder Mu-
sik das christliche Weltbild John Miltons aus-
breitet, dieses großen Vertreters des puritani-
schen Idealismus. Die antithetischen Positio-
nen der Werke Kagels und Pendereckis wer-
den außerdem mit einem dritten Stück erwei-
tert: mit Sebastian Sailers Schwäbischer
Schöpfung aus dem 18. Jahrhundert, einem
heiteren Singspiel in schwäbischer Mundart –
als weiterem Versuch, den Stoff der Schöp-
fungsgeschichte in einer heutigen Darstel-
lungsform zur Diskussion zu stellen. (So der
Einführungstext im Programmheft der Urauf-
führung)

Je sechs Sänger und Schauspieler, ein
Sprecher als Gott aus dem Lautsprecher, ein
Gesangs- und ein Bewegungschor, Instrumen-
talisten und Tonbandeinspielungen sind nötig,
um die »Erschöpfung« anzuzeigen. Bernhard
Kontarsky dirigierte, und Kagel hatte sein
Werk selbst glanzvoll in Szene gesetzt. 

Der Schluss einer eingehenden sachkundi-
gen Besprechung (Hornbogen, Südwestpres-
se) lautet: Einziger Ausweg aus Gesellschaft
und Geschichte bleibt der Tod (»Tanzszene
zur Totenfeier mit Danksagung«). Gebete ver-
hallen im Leeren (»Tableau des concert«).
Und dann senkt sich – eine kafkaeske Vision
– zu Blasmusik und Sirenentönen der
»Fleischwolf Gottes« herab, ergreift die Men-
schen und zerstückelt sie. Auf dem blutigen
Fleischhaufen läßt sich ein Geier nieder,
während Gottes Stimme aus dem Lautspre-
cher »Amen« brüllt.

1980 Conlon Nancarrow (*1917): 
Klaviermusik

1980 stößt György Ligeti in Paris in einem
Schallplattenladen auf zwei Schallplatten mit
Klaviermusik. Er ist begeistert und schreibt von
»der größten Entdeckung seit Webern und Ives.
Diese Musik ist so überaus originell, genussreich,
vollendet konstruiert, aber gleichzeitig emotio-
nal..., das Beste eines heute lebenden Komponi-
sten.« Indessen, Qualität allein genügt nicht, erst
mit der Referenz Ligetis bekommt Nancarrow
nach vierzigjähriger Isolation die Anerkennung,
auf die er gewartet hat, obwohl sie eigentlich
nicht mehr zu erwarten war. Der Komponist ist
ein Exilamerikaner, das Kompositionsverfahren
ist (fast) einmalig: Die Musik ist auf Papierrollen
eines sog. Elektrischen Klaviers geschrieben
bzw. eingelocht. (Paul Hindemith hat dasselbe

einmal in den 20er Jahren probiert.) Ein solches
Klavier (manchmal sogar ein Flügel) mit einer
Welte-Spielmechanik gehört zwischen 1910 und
1940 zur Standardausrüstung eines gutbürgerli-
chen Salons in Amerika, und damit spielt man
sich die Musik vor, die man mag, in Amerika
wohl am ehesten Scott Joplin, in Europa wahr-
scheinlich mehr klassische Klaviermusik – die in
jedem Fall zunächst einmal live gespielt und über
einen komplizierten Mechanismus auf die mitlau-
fende Papierrolle »geschrieben« und dann ge-
stanzt worden war. Dass man auf das Papier di-
rekt komponiert, war im Grunde natürlich nicht
vorgesehen, aber Nancarrow hat es probiert und
zum Funktionieren gebracht. Vom Ergebnis bei
einer eigenen Komposition sagt der Komponist:
»Kein Interpret könnte das spielen. Nicht nur we-
gen der vielen Noten, sondern vor allem wegen
der komplizierten Tempobeziehungen. Wenn
zwei polyphon laufende Tempi etwa im Verhält-
nis ›zwei zu Wurzel aus zwei‹ stehen, ist das
kaum machbar.« Und höflich sagt er dann, dass
er wohl der einzige Komponist der Moderne sei,
der sich nicht primär um harmonische oder
klangliche Probleme kümmert, sondern
hauptsächlich an der Erforschung von Tempi und
Rhythmen interessiert ist. Oft lege er rein mathe-
matische Proportionen zugrunde und fülle sie erst
später mit Tönen. So beschreibt er die technische
Seite, darüber will er nicht hinausgehen. »Ich
glaube, dass man über Musik nicht mit Worten
sprechen kann. Man kann mit Worten nur über
Worte reden.« 

Etwa fünfzig bis sechzig Studies For Player
Piano mit einer Gesamtlänge von vier Stun-
den existieren. Sie dauern zwischen einer und
zehn Minuten, mehr als fünfzehn Minuten 
fasst keine Rolle. Aber im Laufe der Zeit wird
der kompositionstechnische und aufführungs-
praktikable Ausweg zur Falle. Die »player pi-
anos« sterben aus. Dass die deutsche Firma
Wergo seine Werke digital aufgenommen und
auf fünf CDs veröffentlicht hat, freut den
Komponisten natürlich, aber er bleibt ver-
blüfft: »Sie werden vier CDs nur als Paket
verkaufen. Eigentlich war ich dagegen, weil
ich denke, dass sich manche Leute eine CD
vielleicht als Kuriosität kaufen würden, aber
vier?« – 1959 schon hatte John Cage die alten
Platten und ihre Musik entdeckt und sie dem
Choreographen Merce Cunningham für ein
Ballett empfohlen. Für Nancarrow war das
aber nur ein »Zwischenspiel«, das 50 Dollars
eingebracht hat. Erst Ligeti hat ihn bekannt
gemacht. (DIE ZEIT)
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1980 Hermann Reutter (1910-1985):
»Hamlet. Schauspiel für Musik«
(frei nach Shakespeare in der Über-
setzung von A.W. Schlegel) in Stutt-
gart

»Gefragt, wie lange ich mich mit Hamlet be-
schäftigt habe, müsste ich – um der Wahrheit die
Ehre zu geben – antworten: rund vierzig Jahre.
Die vergingen, vom ersten Blitzstrahl, der mich
bei einer szenischen Aufführung so um 1940 her-
um durchfuhr mit der Erkenntnis, dieses Stück
muß ich komponieren... Aber sicher musste erst
Don Juan und Faust (1950) geschrieben werden,
natürlich auch Die Brücke von San Luis Rey
(1954), ebenso Der Tod des Empedokles (1966).
Erst dann war jener charakteristische, fließende
Wechsel von Rezitativ und Arioso gefunden, der
für Hamlet unentbehrlich ist. Auch meine Orche-
sterpalette musste sich – etwa durch die Figuri-
nen zu Hofmannsthals Jedermann (1972) oder die
Staufergesänge (1977) – entscheidend wandeln,
um den farblichen Ansprüchen der Shakespea-
reschen Dichtung gewachsen zu sein. Der ent-
scheidende Antrieb zur Übernahme der Mühsal
waren aber ganz gewiss einige Choreographien
von John Cranko, dessen Gedächtnis darum das
fertige Werk auch zugesprochen ist.« Und dann
fährt Reutter in seiner Einführung fort: 

»Was die von mir eingerichtete dramaturgi-
sche Fassung des Ganzen betrifft, so kam es
in erster Linie darauf an, die barocke Fülle der
mächtigen Dichtung zu konzentrieren, das
heißt zu kürzen, mit aller gebotenen Ehrfurcht
natürlich: nichts Wesentliches, nichts Unent-
behrliches durfte wegfallen, Shakespeare
musste auch in dieser für Musik geschaffenen
Einrichtung unbeschädigt erhalten bleiben.
Wieder eine ›Literaturoper‹ also, mögen jene,
diesem Genre Abholden stöhnen. Nun: das
›Verbrechen‹ ist nur umfangreicher, nicht
größer als bei der Vertonung irgendeines be-
deutenden Gedichtes. Und ein der Musik zu-
geneigter Hörer wird mir beipflichten, wenn
ich sage: das Wort, auch das Dichterwort,
stößt an eine Grenze, wo seine Kraft und Be-
deutung zu Ende ist, und öffnet zugleich Räu-
me, in denen die Herrschaft der Musik be-
ginnt.«

1980 »Neuere russische Musik« auf den
Berliner Festwochen

Dass russische Musik und grundsätzlich alle
Kunst in den ehemals sozialistischen Ländern
stets seltsam phasenverschoben nur die avancier-
ten künstlerischen Tendenzen westlicher Länder

adaptiert hätte, gehört zu den Vorurteilen unserer
Kunstszene. Nun, die ausführliche Präsentation
zeitgenössischer Musik aus Moskau während der
Berliner Festwochen 1980 bewies vielmehr, dass
die Generation der damals vierzig bis fünfzi-
gjährigen Komponisten virtuos mit den Möglich-
keiten der Klangfarbenkomposition und neotona-
len Ausdrucksformen umzugehen vermochte.
Werke wie z.B. Sofia Gubaidulinas (*1931) Sym-
phonie in zwölf Sätzen, eine Auftragskomposition
der Festwochen, verbreiteten zudem ein überra-
schend frisches, neodadaistisches Klima, das of-
fenbar im Augenblick (also Ende der 70er Jahre)
in Moskau en vogue ist. Und es wird offensicht-
lich ergänzt durch die Wiederentdeckung jener
bruitistischen Ausdrucksweise, wie sie im italie-
nischen Futurismo  aber auch in den Zwanziger
Jahren gepflegt wurde. Die Gubaidulina schichtet
in ihrer vierzigminütigen, vom philharmonischen
Publikum begeistert gefeierten Komposition tra-
ditionelles Material, Dreiklangsformen und Ska-
lenausschnitte zu seltsam verqueren, ungewöhnli-
chen Tonkonstellationen, die vielfältig von tiefen
Einschnitten heimgesucht werden, bis hin zu
stumm vom Moskauer Symphonieorchester erwi-
derten Aktionen des Dirigenten. 

Edisson Denissows (*1929) vierzigminütiges
Konzert für Viola und Orchester, ebenfalls ein
Auftragswerk der Festwochen, wirkt gegen sol-
che widerborstige Ästhetik wie ein Abgesang.
Denissow entfaltet in den großräumigen ersten
Sätzen seines Konzerts eine dichte musikalische
Sprache von Bergscher Intensität. Aber er wider-
ruft sie gleichsam in einem Schlußsatz, dessen
Variationen Schuberts bekanntes As-dur-Im-
promptu ausfiguriert. Auf solche Weise desavou-
iert es die schwebende, seltsam choralgesättigte
Grundstimmung der voraufgegangenen großen
beiden Sätze. 

Neodadaismus und Bruitismus zeigten sich
auch als Tendenzen Moskauer Komponierens bei
Galina Ustwolskaja (*1919) in ihrem Großen Du-
ett für Violoncello und Klavier, einem brutal zu-
stoßenden, hinreißend neoprimitivistischen
Werk. Und anrührend zart spann Alexandre
Knaisel (*1943) in seinem Lamento für Violon-
cello solo seine überraschenden Fäden in einfa-
chem Material. Keine Heldenepen, keine martia-
lischen Symphonien waren da aus Russland, aus
Moskau, zu hören, sondern Musik im menschli-
chen Maßstab. Tatsächlich eine Überraschung.
(Burde, DIE ZEIT)
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1980-1982 Michael Tippett (1905-1998):
Chorwerk »The Mask
of Time«

In seinem »opus summum«, dem abendfüllenden
Chorwerk The Mask of Time, unternimmt Tippett
nichts Geringeres als eine Standortbestimmung
des Menschen in unserer Zeit. Er betrachtet diese
Komposition als Synthese seines gesamten
Schaffens. Der Text entstammt mannigfachen
Quellen, von der Lyrik R.M. Rilkes und Anna
Achmatovas bis hin zur wissenschaftlichen Fern-
sehserie. Vorbild war hier vor allem das plurali-
stische Konzept von T.S. Eliots The Waste Land
(KL). Bekannt geworden ist Tippett allerdings
eher durch andere Werke (teils sehr verschiede-
ner Machart), vor allem durch sein überschweng-
lich lyrisches Klavierkonzert (1953-55).

1981 Terry Riley (*1935): »Sunrise of the
Planetary Dream Collector« für das
Kronos-Quartett

Terry Riley ist Mitglied einer Gruppe amerikani-
scher Komponisten, die als die »Minimalisten« in
den 60er Jahren Bekanntheit erlangten. Neben
Riley gehören dazu La Monte Young, Philip
Glass und Steve Reich. Rileys legendäre Arbeit
In C (1964) wirkte musikalisch bahnbrechend,
weil die Komposition bestimmt ist durch die zy-
klische Wiederholung von 53 Motiven auf eine
Art, die man bisher nicht kannte. 

Riley und das Kronos-Quartett lernten sich in
den spätern 70er Jahren kennen. Das Quartett
fragte Riley, ob er für sie schreiben wolle... und
1981 konnte Kronos drei Quartette zur Erstauf-
führung bringen: Sunrise of the Planetary Dream
Collector, Remember This O Mind und C Song. –
Die Zusammenarbeit zwischen Riley und Kronos
funktioniert so, dass sich beide Seiten einbringen.
Bei Sunrise of the Planetary Dream Collector
wie bei In C besteht die Partitur aus voneinander
abhängigen Modulen (in der Elektrotechnik Bau-
oder Schaltungseinheiten), wobei jeder Interpret
jedes Modul wiederaufnehmen kann, nachdem er
ein anderes gespielt hat. Daher erlaubt dieses
Werk trotz seiner schriftlichen Fixierung unter-
schiedliche Ansätze mit jeweils verschiedenem
Ergebnis. »Nach meiner Intention kann das Werk
jederzeit verändert oder umgebaut werden«, er-
klärte Riley. »Eine geschriebene Partitur existiert
zwar, ist aber eher als Leitlinie gedacht, ver-
gleichbar mit einem Jazz-Arrangement.« Der Be-
griff »Werk« und eine bestimmte Werk-Vorstel-
lung sind damit allerdings aufgegeben. Kronos
wurde sogar in den Kompositionsprozess von
Sunrise mit einbezogen, denn Riley studierte

noch nicht überarbeitetes Material mit den Musi-
kern schon ein, während er noch an dem Stück
schrieb, und die Vorschläge des Ensembles be-
einflussten die Schlussfassung des Werks nach-
haltig. Riley machte Vorgaben, welche Module
am wirkungsvollsten kombiniert und wiederholt
werden könnten, aber die letztendliche Entschei-
dung lag stets und liegt immer bei den ausführen-
den Musikern.

1982 Erhard Karkoschka (*1923): Kan-
tate für Soli, Chor und Instrumen-
talensemble »Ich bin, aber ich habe
mich nicht, darum werden wir
erst« in Stuttgart

Meint man mit »Musikverstehen« das bloße
Wahrnehmen des akustischen Phänomens, dann
gilt: das »können« alle Menschen, sofern sie ge-
sund sind. Meint man mit »Musikverstehen« aber
etwas, das mehr ist als das bloße Hören (das Pro-
blem »Was ist das: Verstehen?« sei hier einmal
beiseite gelassen), dann gilt: das muß man ler-
nen, im Elternhaus, in der Schule, beim Musikun-
terricht. Dieses Lernen ist ein langwieriger Pro-
zeß, der nicht einfach ganz von allein abläuft –
durch vieles Üben = aufmerksames Zuhören –, er
muß auch gefördert werden. Und das ist die Auf-
gabe der Musiklehrer. Diese müssen dazu freilich
ausgebildet werden, und zwar nicht allein prak-
tisch-musikalisch sondern auch im »Musikden-
ken heute«. Ein mustergültiger Beitrag zum Ler-
nen von »Musikdenken heute« (fast ohneglei-
chen) ist das Experiment, das der Komponist Dr.
Erhard Karkoschka zusammen mit dem Schulmu-
siker Dr. Hans-Günther Bauer erfolgreich (frei-
lich mit großem Einsatz) gemacht hat: 

»In ca. 450 Stunden Kompositions- und Pro-
benarbeit hat wohl erstmals ein Laienensem-
ble unter der Mitwirkung eines namhaften
Komponisten Musik für sich selbst kompo-
niert. Entlang von Ernst Blochs Motto haben
wir uns in dem siebenteiligen Stück die Be-
drohung und Hoffnung, Zerstörung und
Selbstfindung von Individuum und Masse
zum Thema gemacht, sie musikalisch zu reali-
sieren und durch Szene, Geste und Bewegung
zu verdeutlichen gesucht. Durch die Vielfalt
der musikalischen Gedanken und Aktionen,
an denen jedes Chormitglied teilhatte, ent-
stand eine musikalische Selbstdarstellung der
16- bis 19-jährigen Schüler der Nellinger
Gymnasien.« So der verantwortliche Musik-
lehrer Dr. Bauer.
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1982 Lojze Lebič (*1934): »November-
Lieder« für Alt und Orchester

»Wer bin ich denn? Der Abstammung und der
Natur nach ein Slowene (aus dieser Welt stam-
men meine Chorwerke, Lieder und frühe sym-
phonische Kompositionen Nicina, Korant ...); re-
spektvoll gegenüber der Welt, dem Schöpfer und
dem Geheimnis des Daseins (was man in AJDNA
- Musik von der Zeit, Musik für Orchester Canti-
co I & II wahrnehmen kann); empfindlich in Be-
zug auf menschliches Leiden (»November-Lie-
der«, Mythen und Apokryphen) und offen für alle
Menschen, Religionen und Anschauungen, wenn
sie gerecht sind«, so Lojze Lebič selbst. Trotz al-
ler lockenden Versuchung nach einer modernisti-
schen Auflösung der traditionellen Verbindungs-
mittel verwässert sich seine Musik nicht im Al-
lerlei-Möglichen. Zu gleicher Zeit aber – bei im-
mer sorgfältig konzipierter Form im Detail und
im Ganzen – lehnt er jegliche Strenge einer in
sich verschlossenen Konstruktion ab. Aus der
Dynamik zerstörter Symmetrie einerseits und der
Suche nach einem Gleichgewicht zwischen der
Logik des Verstandes und der des Herzens ande-
rerseits, entsteht Lebičs Musik; sie lässt die ver-
antwortliche ethische und ästhetische Haltung
des Komponisten hören und erkennen.

1982 Wolfgang Rihm (*1952): Ballett
»Tutuguri, der Ritus der 
Schwarzen Sonne. Poème dansé« 
(nach A. Artaud) in Berlin

In einer »Tutuguri-Notiz« schreibt Rihm: »Weg
vom Subjekt-Handlungstheater (bezogenen Ein-
zelcharakteren) zu einem rituellen Theater, das
selbst Subjekt ist (geschüttelte Kollektive)« und
er formuliert damit schon die Grundlagen einer
Theaterkonzeption, die 14 Jahre später auch sein
Séraphin-Musiktheater prägen werden. 

Rihms Freund Luigi Nono hat gemeint, Tutu-
guri sei das Werk einer Krise des Komponi-
sten. Dieser selbst hat das wohl bestritten,
denn wenige Jahre zuvor hat er schon Aus-
führungen zu seinem Schaffen gemacht, die
eine baldige Krise eher unwahrscheinlich ge-
macht haben. »Meine musikalische Sprache
hat sich geformt wie ein Dialekt an konkreten
Objekten, die angesprochen werden sollten,
für die ich einfach im Gespräch einen Namen
finden musste. Die Begegnung mit dem Unbe-
nannten, und das Begreifen dieser Situation
ist eine Voraussetzung, um künstlerisch gehen
zu lernen. Jahr um Jahr wurde der Wortschatz
reicher, aber auch die unbenannten Unbe-
kannten, denen ich begegnete, wurden zahlrei-

cher. Die Fähigkeit seismographisch zu rea-
gieren, hat den vorläufigen Nachteil: vieles
wird nur registriert, aber nicht benannt. Eines
aber ist mir unumgänglich: die direkte Rede;
ich muß künstlerisch im Indikativ reden kön-
nen. Für mich wird immer klarer, dass ich
nicht komponiere, indem ich disponiere, son-
dern dass ich Zustände von Musik selbst aus-
drücke, wenn ich etwas aufschreibe. Nicht et-
was, das bereits steht und über das ich verfü-
ge, sondern etwas, dem ich ausgeliefert bin...«

1982-1985 Vinko Globokar (*1934): 
»Les Emigrés«

Das vokal-instrumentale »Theaterwerk« Les Emi-
grés basiert zum Teil auf Globokars unmittelba-
rer Erfahrung als Emigrant. Denn den ausgespro-
chen kühnen, kosmopolitisch denkenden Univer-
salisten, der immerfort neue klangliche Aus-
drucksmittel sucht und findet, begleitet jene Er-
fahrung ständig, zumindest unbewusst. So auch
bekräftigen Les Emigrés Globokars Schaffens-
motto und seine Behauptung, dass heutzutage ein
Tonsetzer auf außermusikalische Anregungen,
Probleme und Herausforderungen, selbst auf
ganz alltägliche, reagieren und Antworten mit
und in der Musik suchen muss. Das dreiteilige
Bühnenwerk, das in gewisser Weise den Aus-
drucks- und Generalnenner aller vorangegange-
nen kammer- und vokal-instrumentalen Partitu-
ren vorstellt, ist dementsprechend ein multime-
diales, problemverzweigtes, mit totaler Organisa-
tion und trotzdem in Improvisation verästeltes
Werk, das auf der Ebene des Agierens/Reagie-
rens gleichsam psychologische Synergien er-
forscht und bewirkt.

1983 Klaus Huber (*1924): Oratorium
»Erniedrigt – Geknechtet – Verlas-
sen – Verachtet...«

»Ich versuche, in der Musik, die ich mache, das
Bewusstsein meiner Zeitgenossen, meiner Brüder
und Schwestern, die – wie wir alle – zu schlafen-
den Komplizen weltweiter Ausbeutung geworden
sind, hier und jetzt zu erreichen, zu wecken. Und
dies mit einem nicht geringeren Anspruch als
dem, ihr Denken und Fühlen aufzubrechen, zu er-
schüttern. Und sei es vorläufig, blitzartig, für we-
nige Sekunden, die nicht mehr auszulöschen
sind.« »Es gehe nicht mehr an«, schreibt der
Komponist an anderer Stelle weiter, »hermeti-
sche Kunst auf eine idealere Zukunft hin zu
schaffen.« Und noch einmal an einer anderen
Stelle: »Ich bin mir der Absurdität meiner Situa-
tion als Komponist inmitten des satten, übersat-
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ten, immer wahnsinniger nuklear aufgerüsteten
Europas wohl bewusst.« 

»Musik also, die sich engagiert« – Heinz Jo-
sef Herbort (DIE ZEIT) hat das allbekannte,
unlösbare Problem anlässlich der Aufführung
in Donaueschingen und anhand des Textes
wieder einmal durchdekliniert: »Musik, die
sich engagiert für den Arbeiter in einer Stahl-
gießerei (nach Florian Knoblochs Reportagen
aus der Arbeitswelt); für die farbige Mutter
im Kampf gegen den Hunger in den Favelas
Brasiliens (nach authentischen Tagebuchauf-
zeichnungen); für einen schwarzen amerikani-
schen Strafgefangenen (nach authentischen
Briefen); für eine zwar nicht näher (und damit
einschränkend) bezeichnete Befreiungsbewe-
gung, wenngleich die Textauswahl (Ernesto
Cardenal) deutlich nach Nicaragua weist. Mu-
sik, die eine Utopie verkündet – von einer
Welt des Friedens, von der ›Auferstehung‹
des Volkes: ›Das Volk ist unsterblich /
Lächelnd tritt es aus der Leichenhalle / Ich se-
he ein Land, das bald geboren wird / Das
Volk stirbt nie.‹« 

Natürlich wieder die alte Frage: Kann Mu-
sik »politisch« sein? Wodurch wird ein Ak-
kord, ein Klang, eine Linie parteiisch, links,
rechts, revolutionär? Klaus Huber, dessen
Musik stets einen »bekennenden Charakter«
zu haben beansprucht, gibt die, natürlich, wie-
der alte Antwort: durch ihre Ausdruckskraft
gefangen nehmen für das, was der Text ver-
mittelt. 

So hat in Teil I dieses Oratoriums die
grausame Monotonie von industrieller Pro-
duktion zu einer metrischen Polyphonie der
sieben Instrumentalgruppen geführt, und die
symbolisierte Tatsache, dass alle miteinander,
aber eben doch auch gegeneinander »arbei-
ten«, ist unüberhörbar. So ist in Teil III der
Gefangene Jackson umgeben von einem
»Zeitkäfig« aus brutal zuschlagenden Orche-
sterklängen – wer den Sinngehalt dieser Ak-
kordketten, ihren symbolischen Inhalt kennt,
identifiziert und interpretiert sie richtig. Ähn-
liches gilt für die »niedertrampelnde« Wir-
kung von massiven Tonbandklängen mar-
schierender Soldaten, nach deren Rhythmus
die anderen Instrumentalisten sich im vierten
Satz zu richten haben... 

Das ist mehr als nur Reduktion auf das Faktische,
das Gesicherte: Hubers Musik ist in starkem
Maße dem späten Expressionismus der fünfziger
und sechziger Jahre verhaftet und schafft es, mit
Linien und Akkordballungen, mit beachtlichem
Schlagwerk-Aufwand und aggressiven Schrei-
Klängen und verqueren Schichtungen gerade die
Linie fortzusetzen, die über Bergs Wozzeck und

Zimmermanns Soldaten läuft. Musik ist hier das
in die geheimsten Winkel des menschlichen Be-
wusstseins leuchtende Medium, das Befindlich-
keiten mitteilt, anklagt, mitleidet, Hoffnung
macht, sich identifiziert, nicht aufgibt.

1984 Luciano Berio (*1925): »Un re in
ascolto. Musikalische Handlung in
2 Teilen« in Salzburg

Die Werkbezeichnung »Musikalische Handlung«
ist dieselbe wie die von Wagners Tristan und
Isolde. Und in der Tat kommt Wagners musikali-
sche Dramaturgie (die zum Tönen bringt, worauf
Szene und Wort nur zeichenhaft verweisen) bei
Berio durchaus zum Tragen: etwa in den Arien
der Hauptfigur Prospero, die allesamt innere Mo-
nologe sind. Musikalische Handlung heißt bei
Berio aber auch, im Sinne eines Drehbuchs in
Tönen Geschehen auf der Bühne zu inszenieren:
Bühne, Wort und Szene sind der Musik gleichge-
ordnet, wobei einmal dieser, einmal jener Para-
meter dominiert. Komplex und vielschichtig ist
die Dramaturgie freilich zuerst dadurch, dass die
allbekannte Probenthematik des Theaters (Thea-
ter auf dem Theater) mit einem Geschehen aus
der Alltagswelt zusammenstößt. Damit sprengt
das Stück (Text von Italo Calvino) vollends die
Fiktion eines geschlossenen Rahmens für das
Ganze. (R.M.)

1984 Luigi Nono (1924-1990): »Prome-
teo. Tragedia dell’ascolto« in Vene-
dig (2. Fassung Mailand 1985; sze-
nisch Brüssel 1997)

»Tragödie des Hörens« heißt der Untertitel, und
das Werk verfolgt ein neues Konzept des Hörens.
Es geht weit über die traditionellen, dem musika-
lischen Satz unterworfenen Konzeptionen hinaus.
Hören bedeutet, sich dem klanglichen Ereignis zu
öffnen, so wie es erscheint, und so wie es das
Unerhörte, das noch nicht Gehörte, das noch
nicht Gedachte erscheinen lässt. Das von Nono
und Cacciari (von dem der Text stammt) entwor-
fene Konzept des Hörens steht dem von Walter
Benjamin definierten Konzept der Aura – der
»einmaligen Erscheinung einer Ferne« – nahe. Es
impliziert die Umkehrung der traditionellen
Dichotomie von Konzeption und Realisation, von
Komposition und Interpretation. (KL)

Kenner und Freunde halten Prometeo für No-
nos zentrales Werk. Mag sein. Auf jeden Fall ist
es, selbst in Nonos Gesamtwerk, auf besondere
Weise neu. Aber es ist nötig, für diese Feststel-
lung den Begriff »Werk« zu hinterfragen. Denn
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ein »Werk« im bisherigen Sinne ist Nonos Pro-
meteo nicht; es existiert z.B. keine Partitur, aus
der ein anderer Musiker per se das Stück auf-
führen könnte – weil die Anlage des Ganzen von
der live zu steuernden Technik, also von einem
zweiten Interpreten und dessen technischen Mög-
lichkeiten abhängig ist, und diese Abhängigkeit
nicht allein eine der Person und der Technik ist,
sondern zugleich eine des Raums der Aufführung
und der dort zur Verfügung stehenden Apparate.
Jede Aufführung wird also von jeder anderen ver-
schieden sein, und allein diese Tatsache verlangt
neue Überlegungen zum Begriff »Werk«.

Ein Motto könnte über dem ganzen Nono ste-
hen. Es stammt von seinem frühen Bewunderer
und Förderer Karl Amadeus Hartmann: »Nono
klagt an, und seine Sprache ist Feuer.« Feurig in
ihrer hochexpressiv brennenden Klangsprachlich-
keit ist Nonos Musik immer gewesen, doch hat er
sich mehr und mehr dem Ideal des großen, spiri-
tuellen »Menschheits-Pyromanen« verpflichtet
gefühlt: Prometheus. Hatte seine Musik früher oft
schier gewalttätige Blockhaftigkeit, so wird sie
nun fragender, suchend. Prometeo, ursprünglich
als dritte azione scenica erwartet, geriet zur
»Hörtragödie«, leise, fragil, fragmentarisch, voll-
er zart im Raume vagierender elektronischer
Klänge, bestehend aus feinsten Verästelungen
von Mikrointervallen. Die Randregionen des Lei-
sen, fast Unhörbaren sind hier, wie oft schon bei
Nono, kultiviert. »Verantwortlich« dafür ist we-
sentlich die vorausgehende lange Arbeit im Ex-
perimental-Studio des Südwestfunks in Frei-
burg/Breisgau und die Gemeinsamkeit des Inter-
esses bei dessen Leiter, Nonos Freund André
Richard. Diese Arbeit hat selbst Erinnerungen an
alte venezianische Mehrchörigkeit mit Mitteln
der Live-Elektronik in den Raum zu zaubern ver-
mocht, ja sie noch potenziert. So entfalten sich
die elf Sätze des Prometeo trotz des technischen
Aufwands mit einer Ruhe, die zu konzentrierter
Versenkung zwingt: Nur dem aufmerksamen Hö-
rer erschließen sich die Eigenheiten des einzelnen
Abschnitts und die Reichtümer, die der differen-
zierte Einsatz der Elektronik hervorbringt. 

Gleichwohl stellt sich die Frage, ob der Pro-
meteo nicht doch Utopie bleibt. Die szenische
Fassung (Brüssel 1997) jedenfalls kann ihm nicht
helfen: Die »Tragödie des Hörens« wird vom
Sichtbaren nur gestört; sie soll gehört und nicht
für’s Auge inszeniert werden, so Nono selbst.

1985 Ausstellung »Vom Klang der Bil-
der« in der Staatsgalerie Stuttgart

Die Maler sind von jeher fasziniert von der Mu-
sik, von ihrer Immaterialität, ihrer Unabhängig-
keit von der Welt des Sichtbaren und von der re-

produktiven Verpflichtung, an die die europäi-
sche Kunst jahrhundertelang gebunden war.
Während auch die Dichtung trotz ihres höheren
Abstraktionsgrades dem Konkret-Benennbaren
verhaftet blieb, konnte sich die Musik frei entfal-
ten, bestimmt lediglich durch aus ihren eigenen
Mitteln hervorgegangene Regeln. Dieser Akti-
onsradius wurde im Laufe des 19. und 20. Jahr-
hunderts weiter und weiter ausgedehnt, um
schließlich – gleichzeitig mit dem Durchbruch
der Malerei zur Gegenstandslosigkeit – die tra-
dierten Schranken, etwa der Tonalität, zu über-
winden. Wenn wir nun Sichtbares mit Unsichtba-
rem, Zeitkunst mit Raumkunst in Beziehung set-
zen, so stellt sich von vornherein ein Ungleichge-
wicht ein, da sich die Musik, bis auf die Noten-
schrift, der Sichtbarkeit entzieht. Der Blickwin-
kel ist daher zuerst der des bildenden Künstlers,
für den die Musik in vielerlei Hinsicht Mo-
dellcharakter annimmt und zugleich zu einer
Quelle neuer Vorstellungen wird. 

Aber auch die Musik empfängt seit dem 19.
Jahrhundert Impulse von der Malerei. Musiker
wie Maler gewinnen Erneuerungsmöglichkeiten
durch Annäherung und durch Austausch von Ver-
fahrensweisen mit der Schwesterkunst, und diese
Wechselwirkung zieht sich wie ein roter Faden
durch das ganze Jahrhundert. Die Patenschaft der
Musik bei der Geburt der bildnerischen Abstrak-
tion lässt sich an dem revolutionären Umbruch
beobachten, der in den Jahren vor dem ersten
Weltkrieg in den großen Zentren von Paris bis
Moskau und Prag, von London bis Rom und
schließlich New York vor sich geht (K.v.Maur).
Allerdings hat schon Paul Klee bemerkt: »Die
Musik hat die Wege der Abstraktion schon im 18.
Jahrhundert erschaut und gelöst, die dann wieder
von der Programmusik des 19. Jahrhunderts ver-
wirrt wird. Die Malerei beginnt erst heute da-
mit.«

Indessen, das Problem ist alt und immer noch
und immer wieder von starker Anziehungskraft
auf bildende Künstler wie auf Musiker. Nicht erst
Arnold Schönberg, sondern viele mit und nach
ihm sind auf die Idee einer Farbmusik (und sogar
eines Farbklaviers) gekommen oder auf die Vor-
stellung, man könne eine Sonate malen oder nach
einem Bild eine Sonate komponieren (wobei frei-
lich eine Bedingung sein muss, dass man das je-
weilige Vorbild auch ohne weitere Erklärungen
erkennen kann). Nun, so faszinierend der Gedan-
ke der Synästhesie ist, das Problem ist unlösbar,
und selbst die schönste Zusammenstellung von
Bildern und Musiken löst es nur scheinbar. 

Ein Anderes ist die historische Verbindung
von »Musik und Sprache« (Georgiades), doch
dies ist kein Problem der Synästhesie sondern
eines der Musik selbst. Ebenfalls ein Anderes
ist die eigentümliche Verbindung von gespro-
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chener Sprache mit Musik im Melodram. Und
als Drittes ist etwas zu benennen, das nur
scheinbar Sprache bzw. Wörter (oder auch nur
wortähnliche Lautungen; also keine Literatur)
musikalisiert und dabei die Wirkung von Mu-
sik erzielt; nämlich beim Erklingen über den
Faktor Zeit/Rhythmus, der ja die Sprache,
wenn sie gesprochen wird, mit der Musik,
wenn sie erklingt, verbindet. Beispiele dafür
sind die geniale »Ursonate« (1926 – 1932)
von Kurt Schwitters (1887 – 1948) und die
äußerst witzige »Fuge aus der Geographie«
(1930) von Ernst Toch (1887 – 1964), auch
das japanische Hörspiel »Marathon«
(1959/61) von N. Uchimura.

1985 Siegfried Matthus (*1934): Oper
»Judith« in Berlin (Ost)

Nach Friedrich Hebbels Tragödie »Judith«
(1841) hat Matthus sein Libretto selbst bearbeitet
und mit Texten aus der Bibel kommentierend er-
gänzt. Dabei hat er die vielen kurzen Szenen
Hebbels zu mehreren Simultan-Szenen zusam-
mengeschoben und damit eine erhebliche Ver-
dichtung erreicht. Eine »große Oper«? fragt H.-J.
Herbort, der Rezensent der ZEIT. 

Eine Oper vor allem wieder, in der mindestens
zwei große Sänger ihre ganze Gesangstechnik
aufbieten und zeigen können. Grundlagen sind
Tonkonstellationen, die Matthus »Skalen«
nennt, sieben-, acht- oder neuntönige Gebilde,
die – weil ihnen die Totalität einer Zwölfton-
reihe fehlt – einen hörbaren »Charakter« besit-
zen, erkennbar sind und Gewichte setzen. Die-
se »Skalen« liefern sowohl horizontale Linien,
expressive, man darf jetzt wieder sagen: Melo-
dien, aber darüber hinaus auch eine neue »Har-
monik«, Akkordstrukturen, die sich eben dieser
Grundskalen bedienen. Diese »Harmonik«
kommt vor allem den Ensembles zugute. Wenn
beispielsweise zu Beginn zwei Chöre »antipho-
nieren«, überlagern sich zwei »Skalen« und de-
ren horizontale wie vertikale Ableitungen: die
Simultaneität hat auch ihre musikalische Ent-
sprechung. 

Natürlich kann, bei diesem Stoff, Matthus
an Richard Strauss nicht vorbei. Dessen »Ich
will den Kopf des Jochanaan« ist, irgendwie,
ständig präsent. Auch die Instrumentierung
erinnert immer wieder an das große Ereignis
Richard Strauss, samt seinen charakteristi-
schen »Todes«-Farben. »Welche Partitur kann
heute nicht auf Vorbilder zurückgeführt wer-
den?« fragt Matthus. »Wir müssen das all-
mählich einmal akzeptieren – und dann ver-
gessen.«

1986 Gerhard Steiff (*1938): Kantate
»Die Kamele« in Bad Urach (1987 
in Tübingen)

»Die Reichen breiten sich aus (ich, du, er, sie, es,
wir, ihr, sie), die Gewalttätigen: Reagan, Kohl
und ihre Freunde in Ost und West; die Ge-
winnsüchtigen: Flick, Daimler und ihre Freunde
in Süd und Nord; die Seelenegoisten: Bhagwan,
Scheffbuch und ihre Freunde oben und unten
breiten sich aus (ich, du, er, sie, es, wir, ihr,
sie).« Diese kurze Passage entstammt dem Chor-
werk Die Kamele (1985) für zwei gemischte
Chöre vom Tübinger Kirchenmusikdirektor Ger-
hard Steiff. Das Werk enthält nach oratorischem
Brauch mehrere Chöre verschiedener Personen-
gruppen. Neben einem »Chor der Würdenträger«
und einem »Marsch der Mächtigen« kommt mit
den eingangs zitierten Sätzen auch ein »Chor der
Ausgebeuteten« zu Wort. Dem Thema der Ta-
gung (Gegenüberstellung alter und neuer Musik)
gemäß ist Steiffs Komposition als Kontraststück
zum »Schwanengesang« von Heinrich Schütz
entstanden – und kann durchaus bestehen. 

Die Reaktion auf den Text und seine Tendenz
kann man sich vorstellen. Doch rein musika-
lisch-sachlich bleibt bestehen, was der Tübin-
ger Musikhistoriker U. Siegele dazu gesagt
hat: Das Werk hört sich anders an als es sich
liest. Der Oberkirchenrat aber hat in seiner
Begründung des intendierten Aufführungsver-
bots über die »inhaltlichen Aussagen« festge-
stellt: »Daß sie in musikalischer Gestaltung
anders zu verstehen wären als etwa in gespro-
chener Form, ist nicht begründbar.« Das
heißt, die Musik kann dem Text nichts hinzu-
fügen. Aber gerade hiergegen ist Einspruch zu
erheben: das Chorwerk von Steiff steht völlig
in der motettischen Tradition. In den Kamelen
werden mehrere Texte verschieden kompo-
niert und erklingen zum Teil gleichzeitig;
Mehrschichtigkeit und Collagetechnik sind in-
dessen immer schon Mittel, mit denen die
Musik Texte »verändert«.

1986/87 Volker David Kirchner
(*1942): »Orfeo« (für Bariton,
Horn und Klavier) nach Rilkes
»Sonette an Orpheus«

Kirchner gehört zu den ersten deutschen Kompo-
nisten, die sich in den 1970er Jahren wieder em-
phatisch der Tradition zuwenden. Mit Frühwer-
ken wie z.B. dem Klaviertrio, einer Hommage an
Schumann in Endenich, setzt er Akzente; die
Hommage wird für ihn zum Markenzeichen; es
handelt sich um »eine traumatische Prägung von
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musikalischem Material, um innere Bilder, die
uns eingebrannt sind«. – In seinen bislang zehn
Bühnenwerken verdichtet sich sein Stil zum dra-
matischen Tableau. Auf der Bühne wie im Orato-
rium fasst er die Ängste und Erschütterungen der
Menschen im 20. Jahrhundert in erregende
Klangbilder. Immer überschreitet Kirchner dabei
die Grenze zwischen religiös inspiriertem Musik-
drama, weltanschaulicher Symphonik und Orato-
rium. Ein Gattungsbegriff wie Szenisches Orato-
rium ist für ihn charakteristisch. Seine Musik
kreist um zutiefst menschliche Themen von reli-
giöser Dimension: um die Stigmata von Leid,
Verfolgung und Vertreibung, die Erfahrung des
Ausgegrenztseins. (MGG2)

seit 1986 Wilhelm Killmayer (*1927):
Hölderlin-Lieder (für Tenor
und Orchester)

Wie nur wenige vor ihm hat Killmayer Texte von
Hölderlin vertont und damit (in drei großen Zy-
klen) die bekannte und gefürchtete Distanz über-
wunden. »Die musikalische Sprache Killmayers
in den Hölderlin-Liedern gleicht dem Versuch
des Schlafwandlers, die gesprengte Brücke zu
überqueren« – so hat H.Chr. von Dadelsen diese
»Versuche« gekennzeichnet. Textlich-inhaltli-
ches Hauptthema ist der Wechsel der Jahreszei-
ten, freilich stets im Blick auf das Leben des
Menschen. 

Jeder Liebhaber der Gattung Kunstlied, sei er
Sänger, Musiker oder Hörer-Liebhaber, weiß
es und fragt sich immer wieder: Warum sind
so wenige Gedichte Hölderlins vertont wor-
den? Zu Hölderlins Zeit und im 19. Jahrhun-
dert setzen Versuche ein. Warum das eine,
warum das andere? Die übliche »Ausrede«,
der Text habe an sich / in sich schon die Mu-
sik, der man nicht widersprechen könne, die
eine neue musikalische Fassung unnötig,
wenn nicht unmöglich mache, sie ist gut ge-
meint aber unzutreffend. Der Grund liegt in
Hölderlins Sprachhaltung, in der Tatsache der
sog. »harten Fügung« seiner Verse, die sich
einer Grundeigenheit der Musik, zu strömen,
sperrt. Erst die Musik des 20. Jahrhunderts,
die sich ihrerseits von der Musikvorstellung
der musikalischen Romantik gelöst hat, erst
eine »Neue Musik« hat Chancen, Hölderlins
Sprache musikalisch zu bannen. Einer, der
dieses Problem besser erkannt und zu beherr-
schen gelernt hat, ist Wilhelm Killmayer.

1987 Brian Ferneyhough (*1943):
»Carceri d’Invenzione«

Als Wahldeutschen könnte man den Briten Brian
Ferneyhough ansprechen, der in Amsterdam bei
Ton de Leeuw und in Basel bei Klaus Huber stu-
diert hat. Komplexität in der Komposition lässt
dem Spiel nicht viel Raum, es sei denn, man an-
erkenne alle denkbaren Analogien zwischen Kon-
struktion und Spielen. Unter den gegenwärtig im
Westen arbeitenden Komponisten dürfte er der
beim ersten Wahrnehmen verschlossenste sein.
Der Ursprung seines Schaffens liegt in einem se-
riellen Denken, das keine Bewegung innerhalb
eines musikalischen Verlaufs dem Zufall oder
dem Wohllaut überlässt. Während seine frühen
Werke vom Stockhausen der Gruppen (1958) mit
ihren räumlichen Bestimmungen ausgehen, hat
sich Ferneyhough seither noch komplizierteren
Schreibweisen zugewandt, in die nicht nur hand-
fest soziologische sondern abstrakt philosophi-
sche Ideen eingegangen sind. In drei verschiede-
nen Time and Motion Studies, die letzte von 1974
mit zugespieltem Tonband, hat der Komponist
die Bedingungen sondiert, unter welchen in einer
bewegungsmäßig erstarrten Musik sich das Phä-
nomen der »Zeit« noch zu erkennen gibt. Die
Carceri d’Invenzione sind wohl insofern seine
extremste Musik, als sie schnell wechselnde
Tempi mit unbestimmten (wie Ferneyhough sagt,
»irrationalen«) Notenwerten verbinden. Kunst
wird hier durch Wissenschaft geprüft und Wis-
senschaft von der Komposition durch den An-
spruch auf Kunst – eine heute scheinbar notwen-
dige Dialektik. (NZZ) 

»Ich vermag nur zu komponieren, zu erfinden
auf der Grundlage einer Resistenz, ich muß
Vorgegebenes oder Gitter einer Vorordnung
haben, gegen die ich stoßen muß. Durch dieses
Aneinanderstoßen von Vorgegebenem und
Person entsteht dann eine übergeordnete und
detaillierte Empfindungswelt«, sagt Fer-
neyhough selbst. Vorordnungen können rhyth-
mischer oder dynamischer Art sein und das
ganze Stück bestimmen. Ferneyhough weiß
bereits zu Beginn des Komponierens, wie vie-
le und welche Takte das Werk umfassen soll.
Die Partitur ist vorspatiiert. Dahinein arbeitet
er nun minutiös mit Tusche. Aber er füllt
nicht einfach ab, er entwickelt in diesem
Raum selbstauferlegter Einschränkungen,
Kraftlinien, die die Energie des Stücks tragen,
jede für sich vorwärtstreibend wie etwa in den
Etudes transcendentales (1982 – 1985). Der
Titel ist bezeichnend für dieses Vorgehen,
und ebenso, dass das Stück zum Zyklus Car-
ceri d’Invenzione (nach Piranesi) gehört: er-
fundene Kerker – Kerker der Erfindung. Am
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schwierigsten ist für Ferneyhough die »Logik
des Endens«: »Ich muß mir die Möglichkeit
offen halten, mich selbst zu überraschen;
manchmal ist das mit viel Freude verbunden,
manchmal auch mit Zähneknirschen.« (»du«,
1996)

1987-1993 Rainer Kunad (1936-1995):
Oratorium »Endzeit« 
(Symphonie Nr. 9)
in mehreren Teilen

In einem Nachruf berichtet H. Hornbogen (SWP)
dies: »Irgendwo muß es bei ihm einen tiefen Riss
gegeben haben, denn Kunad unterschied zwi-
schen einem ersten und einem zweiten Leben als
Komponist. Die DDR verließ er 1984 auf dem
Zenit seiner Möglichkeiten und seines Erfolges.
Opern wie Amphytrion oder Sabellicus waren an
der Deutschen Staatsoper Berlin uraufgeführt
worden, die Litauischen Claviere, Maître Pathe-
lin oder Vincent an der Staatsoper Dresden. Aber
schon 1978, nach elf Bühnenwerken, begann sein
Interesse am Szenischen nachzulassen, sein Sinn
für Dramatik ging auf das Oratorium über. Ku-
nads letztes in der DDR entstandenes Werk, das
Mysterienspiel Die Menschen von Babel wurde
erst 1986 in München uraufgeführt. Inzwischen
war ihm das Komponieren zur Glaubenssache ge-
worden, diente es ihm doch vor allem dazu, eine
Botschaft zu verkünden, die Botschaft von der
Apokalypse, welche kein Untergang sondern
Wandlung ist. Ehedem komponierte Kunad
höchst komplex, die Texte der Apokalypse aber,
denen er sich jetzt zuwandte, verlangten ihm eine
musikalische Sprache ab, die sich einfacher gab:
Thomas-Evangelium 1987 in Kiel, Trilogie der
Offenbarung Gottes (Jovian, der Seher) 1987 in
Mannheim, Der Seher von Patmos (Auftragswerk
des Badischen Staatstheaters) 1988 in Karlsruhe,
Die Sieben Siegel 1993 in Reutlingen und Stutt-
gart.

1988 Adriana Hölszky (*1953): »Bremer
Freiheit. Singwerk auf ein Frauen-
leben« (nach R.W. Fassbinder) in
München

Das schon wegen der Grausamkeit der Geschich-
te schreckliche Stück (eine Auftragskomposition
des Staatstheaters Stuttgart) avanciert bald nach
der Uraufführung bei der von H.W. Henze initi-
ierten ersten Münchener Biennale für Neues Mu-
siktheater zum Erfolgsstück: Stuttgart 1988,
Wien 1989, Wiesbaden 1990, Helsinki 1991,
Bremen 1994 usw. »Ein Grusical grotesker, bitte-

rer, hintergründiger Art... und doch auch wieder
erschütterndes Musiktheater.« (S. Neubauer) 

Schon im Werk-Untertitel, der Hölszkys Ti-
telfigur geradewegs zu einer Gegenschwester
von Schumanns, sich in Selbstbescheidung
übender Biedermeier-Frau stilisiert (Frauen-
liebe und Leben, 1840), dokumentiert sich das
distanzierte Verhältnis der Komponistin zur
Vergangenheit, das für ihre Musik insgesamt
charakteristisch ist. Treffend ist deshalb ihre
Bemerkung, sie habe ihre Oper geschrieben,
ohne dabei »an die Musikgeschichte zu den-
ken«. 

Dieser scheinbare Neubeginn wird schon
darin deutlich, dass die wenigen im Stück auf-
fallenden musikhistorischen Bezüge nirgends
den Eindruck erwecken, als wären sie reflek-
tiert geschehen. So folgt Hölszky in der Zu-
weisung der Stimmlagen auf die Protagoni-
sten zwar den Rollenklischees aus der Gat-
tungstradition. Doch gerade darin wird er-
kennbar, dass nicht die Darstellung ausdiffe-
renzierter Charaktere künstlerisches Anliegen
ist, sondern eine konturierte Figurentypisie-
rung, die es den Personen des Stückes ermög-
licht, »nur als Gewalt, als Kräfte« (so die
Komponistin) präsent zu werden. Dass aber
nicht historische Reflexion wesentliches Cha-
rakteristikum der Komposition ist, vielmehr
ein »kühner« Avantgardismus, wird schon
beim ersten Hören in der sperrigen, heteroge-
nen Klanglichkeit der Komposition evident.
Sie resultiert einerseits aus der durchweg soli-
stischen Behandlung sowohl der Singstimmen
als auch des völlig unkonventionell besetzten
Instrumentalapparats. 

Analog dazu wird von den Sängern nicht
nur Belcanto gefordert. Hinzu kommt ein zwi-
schen Singen und Sprechen vielfach abgestuf-
tes Repertoire an Lauthervorbringungen, das
selbst aus dem Text abgeleitete, semantisch
kaum noch verständliche Phoneme (außerdem
Atem-, Lippen-, Schnalzgeräusche, überdies
Fingerschnipsen, Händeklatschen und ähnli-
che aus körperlichen Betätigungen hervorge-
hende Klangeffekte) miteinbezieht. 

Darüber hinaus bilden die Sänger, solange
sie nicht szenisch agieren, ein mit Zusatzin-
strumenten ausgestattetes Vokalensemble,
dem die Komponistin noch eine Altistin hin-
zufügt, um die Dominanz der männlichen
Stimmen abzuschwächen. Hierbei illustriert
das Vokalensemble die Bühnenvorgänge laut-
malerisch oder es kommentiert sie. Insbeson-
dere ist es an den Kirchenliedstrophen betei-
ligt, die »wie Säulen« (so die Komponistin)
das Werk gliedern. 

Vollends wird Hölszkys ungewöhnliche
Personenkonzeption in den Tonbandzu-
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spielungen wahrnehmbar, die (vorab aufge-
nommen) die Stimmen der Protagonisten aku-
stisch vervielfachen, so dass sie im apotheoti-
schen Schlussensemble sogar vierfach zu
hören sind. Dadurch entsteht der Eindruck, als
solle der Rahmen einer Kammeroper ge-
sprengt werden. 

Indem die wahllos scheinenden akusti-
schen Mittel dazu dienen, die Bühnenvorgän-
ge mit seismographischer Genauigkeit in mu-
sikalische Aktion zu verwandeln, entsteht ein
spannungsreiches, kalkuliertes Chaos [!]. In
ihm spiegelt sich nüchtern und zugleich facet-
tenreich wider, was nach Worten der Kompo-
nistin Handlungsantrieb der Titelfigur ist:
»Ich ermorde jeden, der mich stört, und da-
durch gelange ich zur Befreiung. Diese Be-
freiung ist eigentlich eine Illusion. Sie kommt
aus der Unfreiheit und führt zur Unfreiheit.«
(R.M.)

1988 Nicolaus A. Huber (*1939): 
»Go Ahead« Musik für Orchester

Zwar ist es für einen »normalen« Musiker oder
Musikhörer erstaunlich, aber tatsächlich glauben
in neuerer Zeit immer wieder Komponisten, die
Musik neu erfinden zu müssen und das auch zu
können. Ähnlich abergläubisch ist der Gedanke,
man könne mit »fortschrittlichen Gedanken« an-
spruchsvolle »fortschrittliche Musik« schreiben,
die die im bürgerlichen Zeitalter angeblich ver-
schütteten Ohren der Menschen der sog. Arbei-
terklasse wieder öffne – und damit Möglichkeiten
schaffe, die Welt (politisch) zu verändern. Sol-
chen Gedanken hängt aber Nicolaus A. Huber an
und entwickelt dazu immer neue Ideen für die
musikalische Komposition. Er selbst teilt sein
Werk in vier Phasen, die sich allerdings teilweise
überlagern: »Wenig viel konkreter und intensiver
wahrnehmen« (ca. 1959 – 69); zweite Phase:
»Kritisches Komponieren und politisches Enga-
gement« (ca. 1969 – 84); »Erneute Reflexion
über das musikalische Material unter veränderten
weltpolitischen Bedingungen« (seit ca. 1985);
»Entsubjektivierung der Klangkomposition; kom-
ponierte Unvoraushörbarkeit« (seit ca. 1995). Ei-
nes der Werke, mit denen Huber einem neuen
musikalischen Denken den Weg bereiten will, ist
das Go Ahead, bei dem das Problem der Wieder-
holung(en) innerhalb einer Komposition als sol-
ches angegangen wird. »Mit einem rationalen
Verfahren erreicht Huber etwas Irrationales: Der
Hörer verliert die Orientierung. Das ehedem ver-
pönte ›bürgerliche‹ Prinzip Wiederholung be-
wirkt in Go Ahead die (Zer-)Störung eines Zu-
sammenhangs; und Veränderung meint nicht Va-
riation, sondern etwas qualitativ Neues, dessen

adäquate Wahrnehmungsform ein ›entsubjekti-
viertes Horchen‹ ist.« (KL)

1988 Mikis Theodorakis (* 1925): 
Ballett »Alexis Sorbas« in Verona

Nach dem Roman von Nikos Kasantzakis (1946)
und dessen Verfilmung durch Michael Cacoyan-
nis mit der Musik von Theodorakis (1965)
schreibt der Komponist als Auftragswerk für die
Festspiele in der Arena von Verona das zweiakti-
ge Ballett »Alexis Sorbas«. Dazu er selbst im Ge-
spräch mit Guy Wagner: »Zwar ist das Ballett ein
Auftragswerk, gleichzeitig ist es mir aber auch
ein wesentliches Anliegen… Ich habe sehr hart,
fast ein Jahr lang, an der Struktur und der Gestal-
tung der Musik gearbeitet. Deshalb ist Sorbas ein
für mein Schaffen sehr repräsentatives Werk ge-
worden. Ich habe darin eine Vereinigung der drei
hauptsächlichen Strömungen verwirklicht, die
mein musikalisches Schaffen beeinflußt haben.
Es sind dies die europäische Symphonik, die
griechische traditionelle Musik und die kretische
Volksmusik.

Ich begann meine Karriere als europäischer,
als westeuropäischer Komponist ernster Mu-
sik. Am Athener Konservatorium wurde ich
nach den Kriterien der klassischen Musikaus-
bildung geformt. Nur diese Maßstäbe zählten.
Sie hatten aber nichts mit unserer Volksmusik
zu tun. – In Griechenland hatte und hat zum
Teil noch jede Region ihre spezifische Musik,
die einen ganz authentischen und eindeutig
bestimmten Charakter hat und zu jedem Fest,
jeder Kundgebung von allen neu erlebt wird.
Die Musik aber, die man vor allem hörte, war
die geistliche Musik der griechisch-orthodo-
xen Kirche, die byzantinische Musik. Ich war
jeden Sonntag in der Kirche, und bei Volksfe-
sten sah ich zu, wie die Menschen tanzten und
ihren Gefühlen durch den Tanz und die Musik
Ausdruck gaben. So nahm ich für mein späte-
res Leben sämtliche Strömungen der griechi-
schen Musik in mir auf: die Musik der Kirche
und die Musik der Straße, die Musik der Ber-
ge und die Musik der Inseln. Ganz wurde die-
se Musik mir aber erst bewußt, als ich in der
Verbannung auf der Insel Ikaria lebte. Meine
Leidensgefährten sangen dort die Lieder der
Städte, und ich nahm die rembetischen Rhyth-
men in mir auf. Später versuchte ich, sie mit
symphonischen Klängen zu verbinden. Ich
dachte damals, auf diese Weise verschiedene
Musikwelten miteinander vereinen zu können
und so eine neue ›klassische‹ griechische Mu-
sik schaffen zu können. Der Versuch war zum
Scheitern verurteilt. Er erschien mir bald als
das, was er war: ein Weg in eine Sackgasse…
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Mein kompositorisches Schaffen beruhte auf fol-
gender Fragestellung: Wie konnte ich meine Be-
wunderung für die europäische Kultur, mit der
ich mich schließlich doch nicht ganz identifizie-
ren konnte, mit meinen griechischen und den spe-
zifisch kretischen Wurzeln, für die es keine klas-
sische Musiktradition gab, verbinden? – In all
meinen Arbeiten drängte sich jeweils eine dieser
Tendenzen nach vorne. Mein Schaffen war daher
zu Beginn ausschließlich symphonisch; ab
1959/60 wandte ich mich exklusiv der griechi-
schen Musiktradition zu. Der Höhepunkt dieses
Wirkens lag in der von mir erfundenen und so be-
nannten ›metasymphonischen Musik‹. Ich ver-
stand darunter weniger die chronologische Ver-
schiedenheit in Bezug auf die symphonische Mu-
sik als den qualitativen Unterschied zwischen der
westlichen und der neugriechischen Musik.

Anfang der achtziger Jahre nahm ich dann im
selbstgewählten Exil in Paris die Rückkehr zur
symphonischen Periode vor. Sie hat den Charak-
ter der Erneuerung dadurch, daß ich die Musik
durch neue Sensibilitäten aber auch eine neue Er-
fahrung und eine neue Technik hindurchführte.
Sie entsprach dem Bedürfnis, endlich mit den
klanglichen Modellen der Vergangenheit zu bre-
chen und ihnen eine abschließende, definitive
Form zu geben, indem ich meine jetzige Mög-
lichkeit ausnutzte, um mich von ihnen zu befrei-
en und völlig frei mit den symphonischen Wer-
ken so voranzukommen, daß sie das Werk, das
ich mit Axion Esti [nach Odysseas Elytis] und
Canto General [nach Pablo Neruda] begonnen
hatte, weiterentwickelten. Dies war möglich, weil
ich in mir selbst die damit verbundenen Wider-
sprüche sozusagen beherberge. Mein Problem als
griechischer Komponist besteht für immer darin,
daß ich keine Vorgänger habe. Ich muß immer
Formen aus dem Nichts erschaffen. Jedes Werk
ist für mich gleichzeitig Suche und Erfüllung,
Auflösung und Neuauftrag. So aber hebt sich die
Kontradiktion auf, daß ich an einem Tag ein
Volkslied komponiere, eine Woche später an ei-
ner Symphonie arbeite und wieder sechs Monate
danach eine byzantinische Messe schreibe. Meine
Musik zum Ballett ›Sorbas‹ ist daher so bedeu-
tungsvoll für mich, daß ich sie sowohl als Suche,
als Experiment, ansehe und gleichzeitig als eine
Antwort, eine Lösung. Sie stellt die von mir be-
anspruchte ›Einheit im Widerspruch‹ vollkom-
men dar.«

So deutlich wie nur selten sonst beschreibt
hier ein Komponist seine Situation zwischen Tra-
dition und Gegenwart, musikalischer Verwurze-
lung und Ausbruch, Vereinzelung und Anspruch.

Der Sirtaki aus der Filmmusik – übrigens kein
echter griechischer Tanz sondern ein vereinfach-
ter Zeimbetiko – wurde ein Welterfolg, freilich
als eine Art von Schlager. Er hat Theodorakis

berühmt gemacht. »Schlimmer aber war, daß man
mich ganz einfach mit der Sorbas-Musik identifi-
zierte. Für die Musikwelt war ich der Mann, der
Sorbas komponiert hatte. Darauf legte man mich
fest, um mir ernsthafte Musikanliegen ganz ein-
fach abzusprechen. Noch heute leide ich unter
diesen Vorurteilen und stoße auf ungläubiges
Erstaunen, wenn ich beispielsweise auf mein
symphonisches Schaffen hinweise.«

1988 Erste Münchner Biennale für neues
Musiktheater

Um dem professionellen Kompositionsnach-
wuchs Chancen zu geben, die sonst allzu oft feh-
len, bereitet H.W. Henze seit 1985 im Auftrag
der Stadt München ein Internationales Festival
für neues Musiktheater vor, das 1988 mit »Leyla
und Nedjnun« von Detlev Glanert eröffnet wird.
Weitere 1988 bereits aufgeführte Werke sind:
»Das Wachsfigurenkabinett« von Karl Amadeus
Hartmann, »Stallerhof« von Gerd Kühr, »Bremer
Freiheit« von A. Hölszky, »La Sirenetta« von A.
Sbordoni, und anderes. Henze selbst war bis 1996
Intendant der Biennale.

1989 Giselher Klebe (*1925): »Weih-
nachtsoratorium« in Bonn

Durchaus können Rezensionen von Werken oder
Aufführungen in der Tagespresse dem Hörer/Le-
ser Verstehenshilfen für Musik geben, etwa in-
dem sie musikgeschichtliche Zusammenhänge
aufdecken bzw. erklären, die für das Werk rele-
vant sind. Ein Muster dieser Art ist W.E. von Le-
winskis Besprechung von Klebes Weihnachtsora-
torium: Nach J.S. Bach hat es im deutschen
Sprachraum bis heute keine musikalische Neu-
deutung der Weihnachtsgeschichte mehr gege-
ben, die den Titel Oratorium trägt. Dagegen hat
es neue Passionen in Fülle gegeben: Das Leiden
in Noten bzw. Töne zu fassen, ist offenbar zeit-
gemäßer als die Vertonung der Freude.

Natürlich, meint Klebe, sei das Trauern heute
leichter zu komponieren als das Jubeln. Weih-
nachtsgeschichten seien eben weder spannend
noch tragisch. Es käme entscheidend darauf an,
den rechten Text zu finden, zumal die biblische
Geschichte allein zu wenig kompositorische
Möglichkeiten biete. Klebe fand zunächst keine
Vorlage, die ihm brauchbar erschien, wollte ei-
nen Schriftsteller für diese Aufgabe gewinnen,
entschied sich dann aber für eine Kombination
von biblischen und bereits vorliegenden aktuellen
Texten: Getragen von Texten des Alten und des
Neuen Testaments sowie von Dichtern unserer
Zeit, die Tradition eines Berlioz zitierend, mit
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Bölls Erzählung als Kernstück, mit Chor und
Choral, von Klebe selbst gesetzt, mit Arie, Lied,
Duett – wie bei Bach auch.

1990 György Kurtág (*1926): 
»Hommage à R. Sch.«

Mit seiner Hommage à R. Sch. für Klarinette,
Bratsche und Klavier op. 15/d knüpft György
Kurtág nicht nur an die identische Besetzung der
Märchenerzählungen op. 132 von Robert Schu-
mann an, sondern lässt auch aus seiner typischen
Tonsprache schumannsche Gesten und Klangcha-
raktere herausleuchten. Auf- und absteigende
Läufe im ersten Satz werden als »merkwürdige
Pirouetten des Kapellmeisters Johannes Kreisler«
tituliert; »Und wieder zuckt es schmerzlich Flore-
stan um die Lippen« bezeichnet den eckigen, fast
aggressiven dritten Satz; der fünfte Satz »In der
Nacht« ist ein typisch schumanneskes »Traumes-
wirren« und erinnert lebhaft an den so betitelten
zweiten Teil von Kurtágs Quasi una fantasia für
Klavier und Instrumentengruppen op. 27/1. 

Kurtágs »Hommage«-Kompositionen, in sei-
ner Kammermusik, den Vokalwerken, den
Spielen für Klavier, sind kaum zählbar; sie
schaffen ein dichtes musikalisch-literarisches
Geflecht zu zeitgenössischen und vergange-
nen Künstlern, und doch bleibt Kurtág immer
er selbst. Der abschließende sechste Satz von
Hommage à R. Sch. ist gleich eine dreifache
Huldigung. Die Überschrift »Meister Raro
entdeckt Guillaume de Machaut« verweist
nicht nur auf die ausgleichend-nachdenkliche
literarische Figur aus Schumanns Feder, son-
dern auch auf die satztechnischen Künste des
frühen bedeutenden Komponisten der abend-
ländischen Musikgeschichte, dessen Erbschaft
in den strengen Intervallfolgen eines Passa-
caglia-Themas in tiefsten Registern des Kla-
viers aufscheint. Aber der vergleichsweise
lange Satz nach fünf sehr kurzen Sätzen ge-
mahnt unüberhörbar noch an etwas anderes,
nämlich an Gustav Mahler und dessen Lied
von der Erde. Den Tod gleichsam zu überlis-
ten, indem man ihn ästhetisch bannt, ist ein
altes Verfahren von Komponisten, die zu den
»letzten Dingen« etwas zu sagen hatten; Mah-
ler und Richard Strauss« (Im Abendrot) haben
es Kurtág vorgemacht. Der an der Grenze zur
Unhörbarkeit auszuführende Schlag auf die
große Trommel am Schluß – nur dafür wird
dieses Instrument hier benötigt – ist so etwas
wie ein Herzschlag innigster Empfindung an-
gesichts der Unwiederbringlichkeit. (H. Lück,
NZZ)

1990/91 Arvo Pärt (*1935): 
»Berliner Messe«

»Ich könnte meine Musik mit weißem Licht ver-
gleichen, in dem alle Farben enthalten sind. Nur
ein Prisma kann diese Farben voneinander tren-
nen und sie sichtbar machen; dieses Prisma könn-
te der Geist des Zuhörers sein.« – Arvo Pärts Mu-
sik kann in ihrer oft auf einfachstes Material re-
duzierten »Schlichtheit« eine geradezu hypnoti-
sche Wirkung entfalten, ist aber andererseits auch
nicht leicht eingängig. Dem 1935 in Estland ge-
borenen Komponisten jedenfalls wird immer
mehr Aufmerksamkeit zuteil. So war ihm z.B.
1994 zum Ende der Festreihe Europäische Kir-
chenmusik Schwäbisch Gmünd ein »Musikfo-
rum« gewidmet, bei dem die Berliner Messe auf-
geführt wurde, und 1996 in Zürich ein eigenes
»Pärt-Triptychon«. – Die Suche nach einem für
ihn verbindlichen Ton und Gehalt hat Pärt in die
Vergangenheit geführt, sei es zur Gregorianik, sei
es zu Musiken des 15. Jahrhunderts (Kadenzfor-
meln). Und trotzdem, oder gerade deshalb, ent-
stehen starke musikalische Momente – obwohl
manches eben doch auch bewusst verzerrt wirkt,
wie ein Schwanken zwischen feierlichem Betrof-
fensein und grotesker Distanznahme. (NZZ)

1991 Manfred Trojahn (*1949): 
Oper »Enrico«

Das Auftragswerk für die Schwetzinger Festspie-
le 1991 bespricht R. Maschka so: Zwar weisen
die knappe Spieldauer, das Fehlen des Chores
und die reduzierte Orchesterbesetzung Manfred
Trojahns Opernerstling als Kammeroper aus.
Gleichwohl sind in Enrico die Einflüsse verschie-
dener Operngenres auszumachen. Weil Trojahn
keinen Moment lang die Bühnenwirksamkeit des
Stückes außer acht lassen will, bedient er sich alt-
bewährter dramaturgischer Mittel, wie sie der
Fundus des europäischen Musiktheaters bereit-
stellt. So steht das auf Pirandellos gleichnamigem
Drama basierende Werk (Text von Henneberg)
zwar einerseits in der Tradition der Literaturoper,
andererseits aber begnügt sich der Komponist
nicht mit musikillustrativer Ausschmückung von
Schauspieldialogen. Den Anspielungsreichtum
der Partitur, in deren atonales Grundidiom mit
hier parodistischer, dort nachdenklicher Bre-
chung tonale Versatzstücke integriert sind, cha-
rakterisiert vor allem die Häufigkeit bedeutungs-
voller Zitate. Neben Bezügen zu eigenen Werken
erweist der Komponist anderen Komponisten wie
Puccini, Rossini und Kurt Weill die Reverenz. Ja,
eine wesentliche Qualität der Musik liegt gerade
in ihrem Verweischarakter. Denn die geborgten
Klänge sind das klangliche Pendant zu dem Iden-
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titätsverlust, den die sich selbst entfremdeten
Personen des Stückes, versinnbildlicht durch das
fortwährende Maskenspiel, erleiden. Dennoch
weiß Trojahn deren Profile unmittelbar einleuch-
tend zu zeichnen.

1992 Ruben Radica (*1931): Oper »Pra-
zar« (»Ur-Blick«), Mysterienspiel in
10 Szenen nach dem gleichnamigen
Poem von Jure Kaštelan (1990) 
in Zagreb

Das Werk fasst den poetisch-surrealistischen
Text in eine eigenartig postexpressionistische
Musik, für die der Komponist besonders auf dem
Gebiet der Melodik und der Rhythmik experi-
mentiert, für die Rhythmik insbesondere im Hin-
blick auf die eigenartige Akzentuierung der kroa-
tischen Sprache. Außerdem sucht Radica neue
Wege für die Realisierung auf der Bühne: Oper
oder Mysterienspiel? Die Regie muss auf die Mu-
sik hören.

1992 Aribert Reimann (*1936): Oper
»Das Schloß« (nach Kafka) in Berlin

Mit der Uraufführung von Reimanns Oper in der
Dramatisierung von Max Brod (1884 – 1968)
werden 1992 in der Deutschen Oper Berlin die
42. Berliner Festwochen eröffnet. Das Schloß ist
Reimanns sechste Oper. Er selbst berichtet dazu:
»Zu meiner ersten Begegnung mit Kafkas Roman
kam es über die Dramatisierung von Max Brod.
Das Stück wurde Anfang der fünfziger Jahre in
Berlin in einer mir unvergesslichen Inszenierung
von Rudolf Noelte gespielt. Immer wieder erin-
nerte ich mich im Laufe meines Lebens an dieses
Stück, und oft kam mir der Gedanke, daraus
könnte einmal eine Oper werden. Aber ich ver-
drängte die Idee, weil ich nicht den Mut auf-
brachte, ein solches Werk in Angriff zu nehmen.
Dann aber stieß ich plötzlich wieder auf Kafkas
Roman, und mit einem Mal fühlte ich, dass dieser
Stoff uns heute in besonderer Weise angeht. 

Die Figur des K., der als Fremder in eine Ge-
meinschaft kommt und nichts weiter will, als
aufgenommen und anerkannt zu werden, und
diese Gemeinschaft, die sich weigert, einen
Fremden unter sich zu dulden, und alles unter-
nimmt, um ihm zu schaden – das sind Aspekte
des Werkes, die wir jeden Tag erleben. Auch
als ich im vergangenen Herbst die Szene mit
Olgas Bericht über das Schloß und dessen
Spitzelapparat schrieb und zur selben Zeit im-
mer mehr Einzelheiten über das Ausmaß der

Aktivitäten des Staatssicherheitsdienstes der
untergegangenen DDR bekannt wurden, ge-
wann ich den Eindruck, Kafka habe diesen
Roman für unsere Zeit geschrieben.« 

Und die Musik? »Das Schloß stellt in gewisser
Hinsicht eine Synthese aus vielem dar, das ich
bisher komponiert habe. Die Oper enthält zahlrei-
che kammermusikalische Partien. Es handelt sich
um eine Musik, die sich ständig in Bewegung be-
findet, nach außen dringt und sich wieder zurück-
zieht. Wegen dieser Verästelung von großem Or-
chester und wenigen Instrumenten habe ich am
Schloß auch länger als am Lear geschrieben. Es
war sehr viel Detailarbeit nötig.« 

Und ein Wort noch zur vielbeschworenen Kri-
se der Oper: »Es sind in den letzten Jahren in
Deutschland gerade von jungen Komponisten
so viele Opern geschrieben worden wie lange
zuvor nicht. Hans Jürgen von Bose ist mit
Werther in Schwetzingen und mit Dream Pa-
lace vor zwei Jahren bei der Biennale in Mün-
chen herausgekommen, Detlev Müller-Sie-
mens mit Die Menschen in Mannheim und im
nächsten Jahr in Basel, Manfred Trojahn mit
Enrico in Schwetzingen, Luca Lombardi mit
seiner Faust-Version in Basel und Wolfgang
von Schweinitz mit Patmos bei der Biennale
in München. Die Aufzählung ließe sich noch
eine Weile fortführen. Jeder versucht dabei,
seinen eigenen Weg zu gehen, und man muß
daher den Begriff Oper ziemlich weit fassen.
Auch Troades ist keine Oper im klassischen
Sinne, ebenso wenig wie jetzt Das Schloß
dem traditionellen Opernverständnis ent-
spricht. Es ist Musiktheater. Solange der
Mensch singt und sich dazu bewegt, wird es
immer wieder Oper geben.«

1992 Dieter Schnebel (*1930): »Sympho-
nie X« in Donaueschingen

»Es ist nimmer geheuer in der Musik. Das Ärger-
liche in ihr ist aber ein Mal dessen, dass es auch
anderswo und insgesamt nicht stimmt«. Der das
1972 geschrieben hat, führt nun in Donaueschin-
gen eine große Symphonie auf. Merkwürdig. Die
Kritik berichtet darüber (O.P. Burkhardt, SWP):
Dieter Schnebels Symphonie X ist ein an-
spielungsreicher Zweieinhalb-Stunden-Musik-
dampfer. Kompositionsökologe und »Maulwer-
ker« Schnebel flirtet per Titel gleich mit mehre-
ren Bedeutungen: Nicht so sehr mit Mahlers
Zehnter, er meint eher den Buchstaben X, sprich:
die Symphonie als große Unbekannte. Schnebel
zieht kompositorische Bilanz in traditionellen
Großformen. Da wird ein Riesenaufwand getrie-
ben (cirka 20 Formteile mit ebenso vielen Wid-
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mungsnamen von John Cage bis Josef Häusler),
der ohne abgedrucktes Ablauftableau schwerlich
nachvollziehbar sein dürfte. Die traditionellen
vier Sätze werden auf sechs aufgestockt. Hymnus
und Valse kommen hinzu, die Spannung zwi-
schen verlorener Religiosität und »Tanz auf dem
Vulkan«. Schnebel will alles integrieren, konven-
tionelle Symphoniemusik, »Klang-Environ-
ments«, Pausenbeschallung von Foyer und Vor-
platz. Geräuschmusiken mit Sirene und Autohu-
pe. Dann aber wirds zuviel: Der große Wurf, das
mit Kratz- und Schneidegeräuschen grundierte
Klage-Opus (Motto »Gesang der geschundenen
Erde«) mit musikalischem Nachdenken über die
Symphonieform am Ende des 20. Jahrhunderts
und das noch mit einem utopischen Schlenker zu
verklammern – es gerät zwar zum gigantischen
Donaueschinger Schlusshappening, doch das Er-
gebnis berührt nicht: Schnebels zweifellos ele-
gante, virtuose Kombination historischer, zeit-
genössischer und individueller Chiffren bleibt ei-
ne virtuose Paraphrase des gängigen »common
sense«.

1992 Isang Yun (1917 – 1995): 
6. Streichquartett

»Dies ist mein letztes Streichquartett«, erklärt
Isang Yun, der koreanisch-deutsche Komponist,
zu seinem Sechsten Quartett. Mit der Sechszahl
hat Yun eine klassische Maßeinheit erreicht –
und es scheint, seine Musiksprache sei mit den
Jahren runder, geschlossener, in sich ruhender
geworden. Instrumentalkonzerte und Streichquar-
tette häufen sich in Yuns spätem Œuvre, während
früher programmatische und szenische Werke im
Vordergrund standen: ein Läuterungsprozeß,
wenn man so will, zur absoluten, freilich keines-
wegs ausdruckslosen Instrumentalmusik. 

Yuns musikalisches Konzept, das aus einer
ungezwungenen Synthese koreanischen und
europäischen Musikdenkens erwächst, ist seit
vielen Jahren dasselbe geblieben. Damit ist
Yun das gelungen, wonach viele Komponisten
erfolglos streben: eine persönliche »Sprache«.
»Dieses Stück, das bin ich, ich mit all dem,
was ich mit meiner Musik in der Musik ver-
körpere«, erklärte er 1981 zu seinem damals
in Frankfurt uraufgeführten Violinkonzert –
Worte, die sich auf das sechste und letzte
Quartett übertragen lassen. Das Werk ist vier-
sätzig und folgt dem (ebenfalls klassisch ver-
ankerten) Schema des Wechsels langsamer
und schneller Sätze. Jenseits berühmter Ost-
West-Weltmusik konstruiert Isang Yun hier
im klassischen Medium des Streichquartetts
bewegt-stehende Klänge (»Haupttöne«), in

die etwa die Bratsche rhetorisch »sprechende«
Motive einstreut. Schwebende Tonfelder erge-
ben ein schillerndes, vibrierendes, vielsträh-
nig gewirktes Klangbild, in das als Aktions-
momente markante Terz-Rufe einfallen – eine
Stimmenvernetzung, die vom unteren Klang-
rand her konstruiert zu sein scheint und zu
dem Eindruck außerordentlicher Festigkeit
und Gravität der Tonsprache beiträgt.

1992 46. Arbeitstagung des Instituts für
Neue Musik und Musikerziehung,
Darmstadt: »Form in der Musik«

Schon 1965, im 20. Jahr seiner Gründung, hat das
Institut eben dieses Thema Form in der Musik
behandelt, und nun versucht man, daran anzu-
knüpfen – wenn es denn möglich sein sollte...
»Damals 1965 zählten Ligeti und Boulez, Hau-
benstock-Ramati, Kagel und Earl Brown zu den
tonangebenden; Dahlhaus, Stephan und Adorno
zu den theoretisch sekundierenden Wortführern.
Jetzt kommt das Haus mit schmalerer Besetzung
aus. Das akademische Element macht sich breit,
und der Atem der Geschichte – seinerzeit virulent
fühlbar – scheint verweht. Das Problem des
Komponisten heute ist die Generierung einer Mu-
siksprache, die Erfindung neuen gültigen Zusam-
menhangs. Doch wer kann ihm dabei helfen? Die
Vergangenheit mit ihren klassischen Mustern?
Oder der begabte Blick in eine dunkle Zukunft?
In Darmstadt ist 1992 mehr vom Vergangenen
die Rede. Die heißen Fragen von vor dreißig Jah-
ren: offene Form, statische Form u.s.w. sind aus-
geglüht, erkaltet. Die Alpengipfel des Problem-
bewusstseins sind zu einem Meer der Gleichgül-
tigkeit abgeschmolzen. Konrad Boehmer (Chef
des Instituts für Sonologie im Haag) macht Be-
trübung vor’m Götzenbild des »Materialstandes«
geltend, klagt verhärteten Avantgardismus ein.
Von den Lehrstühlen hingegen verbreitet sich
Leere. Hilflos plädiert einer der Professoren für
eine verbesserte Wertschätzung elektronischer
Musik, der nur passende Beurteilungskriterien
fehlten. Dabei sind Komponisten und Hörer
längst froh, der Erstarrung des blinden Apparate-
wesens entronnen zu sein. Das aufgegebene The-
ma »Form und Formlosigkeit« dementiert Rudolf
Stephan sacht durch ein unüberhörbares Bekennt-
nis zu den alten Ordnungen, die eine »offene
Form und Ähnliches ausschließen...« Allerdings,
eine Prognose verbietet sich (H.H. Löhelein,
nmz). »Früher war auch die Zukunft besser«, hat
Karl Valentin einst gespottet.
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1993 Alfred Schnittke (1934 – 1998)
»Composer in Residence« bei den
Internationalen Musikfestwochen in
Luzern

Peter Hagmann, Musikkritiker der NZZ, berich-
tet: »Alfred Schnittke ist Composer in Residence
der Internationalen Musikfestwochen, und seine
Musik ist nicht nur überraschend gut vertreten in
den Programmen, sie wird auch mit viel Wohl-
wollen, ja mit Begeisterung aufgenommen. Sie
arbeitet mit einer Sprache unserer Zeit, daran las-
sen die Stücke keinen Zweifel, aber zugleich
steht sie denkbar weit entfernt von jenen Dog-
men, welche die Avantgarde westlicher Prägung
in ihrer Wirkung behindert haben. Schnittkes
Musik, wie man sie kennen gelernt hat, löst Be-
troffenheit aus – durch ihren heftigen Ausdrucks-
willen, ihre direkte Emotionalität. Und sie setzt,
auch wenn sie ihn vielfach bricht, den Wohlklang
wieder ins Recht – als Folge jener Mischung der
verschiedensten stilistischen Ebenen, die zum
Kennzeichen von Schnittkes Handschrift gewor-
den ist.« 

Rasch schlägt sie eben um, die Musik von Al-
fred Schnittke – in der Gefühlslage wie im
Ton. Das ist unter anderem das Ergebnis des
Verfahrens, das der Komponist als »Polystili-
stik« bezeichnet hat. Gemeint ist damit jene
Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen, zu dem
die Postmoderne aufgerufen hat – aber nicht
in der Form der Montage von Zitaten, die
Bernd Alois Zimmermann entwickelt hat,
sondern als ein Nebeneinander der unter-
schiedlichsten musikalischen Sprachen. Im
1988 uraufgeführten Concerto grosso Nr. 4,
das zugleich die Sinfonie Nr. 5 ist, stehen der
Geist Tschaikowskis und die avantgardisti-
sche Lust an der Dissonanz in unvermittelter
Nachbarschaft, schreitet die Musik vom kon-
zertanten Dialog aus dem Geist des 18. Jahr-
hunderts zur klanglichen Ekstase nach der Art
von Wagner und Mahler. In der Sinfonie Nr. 1
von 1969 – damals hat Schnittke mit der »Po-
lystilistik« begonnen – begegnen sich die ver-
schiedenen Ebenen noch in schroffen Schnit-
ten, in späten Stücken wie der in Wien urauf-
geführten Oper Gesualdo sind sie durch raffi-
niertes Handwerk miteinander verbunden.
Wenn es überhaupt eine »Postmoderne« in der
Musik gegeben hat, ist Schnittke wohl ihr pro-
minentester Vertreter. Ohne Zweifel aber
gehört dieser Komponist zu jenen Künstlern,
die ihrer Zeit in ausgeprägt kreativer Weise
den Spiegel vorgehalten haben. 

Auf die Anrede eines Kollegen bei einer
Probe: »Sie als Russe« soll Schnittke geant-
wortet haben, er sei kein Russe, er sei ein hei-

matloser Jude, ein jüdischer Niemand. Sein
Vater war ein Lette aus Frankfurt stammend,
seine Mutter eine Wolgadeutsche. Im Westen
bekannt gemacht wurde Schnittke vor allem
durch Gidon Kremer.

1995 Philip Glass (*1931): Concerto for
Saxophone Quartet and Orchestra
in Stockholm

Das Werk entsteht als Auftragswerk für das
Raschèr Saxophone Quartet und findet sofort
großen Anklang. Es hat vier Sätze, die deutlich
voneinander abgesetzt sind. Der Komponist ver-
zichtet auf Satzbezeichnungen, gibt dem Dirigen-
ten lediglich Metronomangaben. Als einer der
Väter der sogenannten »Minimal Music« kulti-
viert Glass die einfachsten Satztechniken. Endlo-
se Repetitionen bei minimaler Veränderung der
Tonfolge und des Rhythmus kennzeichnen seinen
Stil. Das Concerto beginnt mit einem ruhig
schreitenden Eröffnungssatz. Im Gegensatz dazu
steht ein »aufgeregter« zweiter im 7/8-Takt, der
seine »Unruhe« durch ständige Verschiebung der
Taktschwerpunkte innerhalb des 7/8-Taktes er-
hält. Eine zärtliche Melodie bestimmt den folgen-
den Satz mit lyrisch sanftem Charakter. Das ful-
minant-virtuose Finale ist wieder »unruhig«
durch häufige Taktwechsel. Insgesamt dominiert
das Solistenquartett; das Orchester erfüllt die
Aufgabe der Begleitung und rhythmischen Stüt-
ze. Das Ganze ist völlig konventionell – eben
»Minimal Music«. 

Dem Saxophonisten Sigurd Rachèr gelang es
in den dreißiger Jahren, Komponisten wie
Paul Hindemith, Alexander Glasunow, Jac-
ques Ibert, Alois Hába oder Frank Martin zu
Werken für das Saxophon anzuregen. 1959
gründete er das Raschèr Saxophone Quartet,
das heute über mehr als 200 Kompositionen
verfügt, die ihm gewidmet sind. Viele Kom-
ponisten faszinierte die Kombination der
Raschèrs mit Orchester so, dass dafür mehr
als zwanzig neue Stücke geschrieben und mit
namhaften Ensembles aufgeführt worden sind.
Um ein weiteres Beispiel zu nennen: Concer-
to grosso for Saxophone Quartet and Orche-
stra von Anders Nilsson (*1954).
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1995 Igor Kuljerić (*1938): Hrvatski gla-
goljaški rekvijem (Kroatisches gla-
golitisches Requiem für Soli, Chor
und Orchester)

Das eigenartige Werk verbindet phantasievoll
Archetypisches mit modernem Ausdruck. Der
Text stammt aus der Übersetzung (Umdichtung)
der lateinischen Totenmesse ins Altkirchenslawi-
sche (kroatischer Redaktion), das heißt in die
sog. Glagolitische Sprache, deren sich die Volks-
priester in der Liturgie entlang der kroatischen
Mittelmeerküste durch Jahrhunderte bedienten.
Die Musik ist inspiriert durch den archaischen
Ton der Dichtung und verwendet dementspre-
chend alte und volkstümliche Elemente bzw.
Wendungen (aber keine Zitate), die sie mit mo-
derner Klanglichkeit zu starker Expressivität und
Wirkung verbindet.

1995 Arvo-Pärt-Festival in Stockholm

Wenn über Arvo Pärts Musik gesprochen wird,
dann geht es beinahe immer nur um den spirituel-
len Teil seines Schaffens, jene von der Gregoria-
nik beeinflussten Werke, die er seit dem Ende der
siebziger Jahre geschrieben hat. Das Frühwerk,
Kompositionen im Geiste verschiedener Strö-
mungen der europäischen Moderne, ebenso inter-
essant wie unentschlossen, einmal atonal, dann
seriell, dieses Frühwerk ist kaum Gegenstand von
Betrachtungen geworden (weil es zu kompliziert
ist?), und es ist dem Stockholmer Festival zugute
zu halten, dass es Pärts Musik aus der Zeit vor
seiner Emigration gleichberechtigt neben die po-
puläre spätere gestellt hat. Diese spätere Musik
ist eigentümlich irrational; sie bedient sich – und
darin liegt, wenn schon nicht Weisheit, so doch
Einsicht – bestehender Strukturen, und spielt mit
ihnen mit beglückendem Raffinement. Es ist Mu-
sik, die das Unterbewusste mit vollen Händen be-
dient, aber daraus ist ihr kein Strick zu drehen.
Das Problem ist nur, dass irrationale Kunst nichts
für Intellektuelle ist. (»du«, 1996)

1995 Eröffnung der »Cité de la Musi-
que« in Paris

Im kulturellen Glanz von Paris führt die klassi-
sche Musik ein Schattendasein. Die Pariser Or-
chester genießen nicht gerade Weltruf, und der
vor sechs Jahren eröffneten Bastille-Oper hängt
infolge nicht abreißender Skandale und Streiks
das Image eines monströsen Fehlers an. Mit der
Cité de la Musique sollte alles anders werden.
Spiritus rector und inoffizieller Chef der Cité de

la Musique war natürlich Pierre Boulez, der mit
seinem auf ernste Musik der Gegenwart speziali-
sierten Ensemble InterContemporain das Pro-
gramm prägen sollte. »Die Zeit eines hermetisch
abgeschlossenen Laboratoriums war vorbei«
(Marc Olivier Dupin). Die Pariser Nachwuchs-
musiker waren sich nämlich einig, dass ihre Ar-
beit der Impulse anderer Stile und Traditionen
bedarf. Von einer »kulturellen Revolution nach
dem Bauhaus-Vorbild« schwärmte gar ein junger
amerikanischer Gast. 

Der Standort der Cité de la Musique an der
Schnittstelle von der Innenstadt zur Banlieue
ist fast ein Symbol. Mit Abstand zum Pariser
Establishment konnte das Programm musika-
lischer Grenzüberschreitung selbst für ein
Publikum attraktiv werden, das die Kon-
zertsäle sonst meidet. Das Konzept des urba-
nen Kulturzentrums am Stadtrand könnte da-
mit dann aufgehen.

1996 Helmut Lachenmann (*1935) bei
den Donaueschinger Musiktagen für
zeitgenössische Tonkunst

Im Jubiläumsjahr (»75 Jahre Donaueschinger
Musiktage« steht auf der Sondermarke der Deut-
schen Post) wagen die Veranstalter, den Mann
zum Eröffnungsvortag einzuladen, der, jedenfalls
nach Meinung der maßgeblichen Fachleute, an
der Spitze der deutschen Avantgarde steht: Hel-
mut Lachenmann. Dieser wagt nun zu sagen, was
viele denken aber nicht aussprechen, weil eine
vernünftige Begründung für das kaum zu glau-
bende Phänomen fehlt; Lachenmann spricht aus,
was die meisten nicht wahrhaben wollen, vor al-
lem in Donaueschingen: »Die Musik, jedenfalls
das, was wir bisher als Musik verstanden und so
genannt haben, ist tot!« Gemeint ist die kompo-
nierte abendländische Musik, d.h. die Fähigkeit
musikalischen Denkens, das mit den bisher ange-
wandten Verfahren und mit dem bisher verwen-
deten Material Werke konzipiert, deren Sinn zu
begreifen ist, und die, mit welcher Verzögerung
auch immer, im Musikleben einen Boden finden
können. 

Interessanter Weise hat die Berichterstattung
in der Presse von diesem Vortrag kaum Notiz ge-
nommen und die entscheidenden Passagen gar
nicht zitiert (als seien sie peinlich...). Umso mehr
ist vom Festvortrag August Everdings, des Thea-
termanns, berichtet worden, der sich allerdings
auch mit handfesteren Problemen befasst hat. Ein
Komponist also, und nicht irgend einer, nennt das
Ende der Musik in unserer Zeit beim Namen, und
zwar nicht im Ton des üblichen ablehnenden Ge-
schwätzes derer, die nicht hören wollen und nicht
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nachzudenken vermögen, sondern aufgrund eige-
ner schmerzlicher Erfahrung. »Immerschon plä-
dierte Lachenmann zu Recht für ein Beginnen
von einem neu zu justierenden Nullpunkt aus, al-
so für Sprachmittel, die als unvertraute Formen
von Schönheit, Glück oder Trauer zu zeichnen
sind. Hierin darf Das Mädchen mit den Schwefel-
hölzern als entscheidender Durchbruch bezeich-
net werden – freilich zugleich mit dem Auftrag,
das hiermit Gesicherte beim nächsten schöpferi-
schen Akt schon wieder zu hinterfragen.« (nmz) 

Trotzdem bleibt die Frage auch weiterhin un-
beantwortet: »Was komponieren, und wie?«,
wenn die Musik wie sie bisher – und das heißt:
durch Jahrhunderte – definiert war, »tot ist«. Ist
denn Weiter-Komponieren, selbst unter einge-
henden Überlegungen zur Strukturbildung u.ä.,
nicht eigentlich ein Widerspruch zur Erkenntnis
der historischen Tatsache? Nun, Musiker müssen
Musik machen; und wir werden sehen.

1996 Aribert Reimann (*1936): Lieder-
zyklus »Finite Infinity« (nach Emily
Dickinson; mit Orchester) in Zürich

Das Wunder ereignet sich gleich am Anfang.
»Spalte die Lerche – und du wirst Musik finden«,
so beginnt das erste der sieben Gedichte von
Emily Dickinson (1830 – 1886), die Aribert Rei-
mann seinem Liederzyklus Finite Infinity
(1994/95) zugrunde gelegt hat. Die Sängerin
stellt diese erste Strophe in einem unbegleiteten,
weit ausgreifenden Melisma vor, und wenn sie
am Ende zielgenau auf jenem b eintrifft, von dem
aus die Altflöte die Beteiligung des Orchesters
einleitet, überkommt den Hörer, der einen Blick
in die Partitur getan hat, der berühmte Schauer.
So zu komponieren wagt ein Komponist nur,
wenn er seinen Interpreten vertraut... Die Partie,
die er der Solistin zugedacht hat, ist denn auch
von einer Vielfalt sondergleichen – und auch ge-
spickt mit allen erdenklichen Schwierigkeiten.
Das reicht von der großen Linie mit jenen weiten
Sprüngen, die Reimanns konsequent atonale
Sprache prägen, über die bewegte Koloratur und
den heftigen Ausbruch bis hin zu einer Schlicht-
heit, die an das Volkslied erinnern mag. In dieser
Vielfalt kommt der dramaturgische Ablauf, nach
dem Reimann die sieben Gedichte aus dem schier
unüberblickbaren Schaffen von Emily Dickinson
ausgewählt hat, klar zum Ausdruck. Es sind Ge-
dichte, die um existentielle Angst, um Einsamkeit
und Tod kreisen und die das in jener absolut heu-
tigen Sprache tun, welche die große amerikani-
sche Dichterin um die Mitte des 19. Jahrhun-
derts gefunden hat. Im Zentrum steht eine Toten-
klage: If I may have it, when it’s dead, I’ll be
contented, und indem Reimann dieses Stück als

Tombeau für Uwe bezeichnet, deutet er den bio-
graphischen Hintergrund dieser Wahl an. Darum
herum gruppieren sich Texte in spürbarer Sym-
metrie. 

Planvolles Handeln herrscht da – wie stets bei
Reimann. In der ersten Strophe werden drei
Zentraltöne exponiert, die neun solistisch ein-
gesetzte Holzbläser zu einem Satz von uner-
hörter kontrapunktischer Dichte verarbeiten.
Auf dem Höhepunkt der Verdichtung bricht
das Geschehen unvermittelt ab – und da klin-
gen schon die ebenfalls solistisch geführten
Streicher mit ganz leisen, durch Flageoletts
geschärften Flächen, die auf die Finite Infinity
menschlicher Existenz verweisen. Ja, den für
Aribert Reimann typischen Klangsinn gibt es
in diesem Stück auch, in hohem Maß sogar.
Am eindrücklichsten wohl im Tombeau für
Uwe. Da verstummt das Orchester, das sich
im dritten Gedicht zu heftiger Bewegung ge-
steigert hatte, nach einem Aufstieg im Tutti
mit einem Mal. 

Wie in den Tonhöhen und den Klangfar-
ben ist das Geschehen auch im Rhythmischen
von hoher Komplexität. Was der Blick in die
Partitur nahe legt, bestätigt der Komponist:
dass er sich in einzelnen Sätzen an Prinzipien
der Reihenbildung gehalten hat. Der Rezens-
ent der NZZ, Peter Hagmann, hat hier viel
von dem Reichtum der Reimannschen Partitur
angesprochen – den übrigens auch schon die
Hörer der Uraufführung mit »außerordentli-
cher Begeisterung« verstanden haben.

1996 Wolfgang Rihm (*1952): »Séra-
phin. Versuch eines Theaters« in
Stuttgart

Es lässt und lässt ihn einfach nicht los: Antonin
Artauds (1896 – 1948) Théâtre de Séraphin. Be-
reits in seiner Oper Die Eroberung von Mexiko
hat sich Wolfgang Rihm auf ein Szenarium von
Artaud gestützt. Nun ist Artaud mit seiner Ästhe-
tisierung der anarchischen Vitalität des Bösen
wie jeder im Expressionismus wurzelnde Literat
eine Fundgrube für Komponisten, die den großen
Gestus theatralischer Schreibart lieben, die dra-
matische Pose einer plastischen Körperlichkeit,
wie sie gerade Rihm immer wieder in seinen
Werken beschwört. Und um Artauds Séraphin
hat er mittlerweile eine ganze Werkgruppe po-
stiert: zuletzt kam 1994 ein Musiktheaterbeitrag
für die Frankfurter Oper heraus. jetzt präsentiert
Rihm den Séraphin als neue Spielart jener Fas-
sung, betitelt als »Versuch eines Theaters, In-
strumente/Stimmen/---, Zweiter Zustand, Juli
1996«. 
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Diese Offenheit ist Programm. Sogar auf di-
rekt szenische Anweisungen oder Handlungs-
elemente hat Rihm verzichtet. Jetzt geht es
ihm nur noch um die – im vollen Wortsinne –
Inszenierung seiner Musik, für die bei der
Stuttgarter Uraufführung der mit Rihm erfah-
rene Peter Mussbach zu sorgen hatte. War er
darum nun zu beneiden oder zu bedauern?
Auf jeden Fall ist zu bewundern, wie er es
verstanden hat, Handlungsassoziationen aus
der Partitur abzuleiten, die ein überschaubares
Instrumentalensemble mit zwei Baritonen und
sechs Frauenstimmen kombiniert, darüber
hinaus aparte Klangreize mit Tonbandein-
spielungen schafft, welche sich vom Material
her auf den Frankfurter »Ersten Zustand« be-
ziehen. Rihms Theater ist ein bewusst bizar-
res. Die Textlosigkeit evoziert Surrealität, die
Vokalisen schaffen Freiräume für visuelle
Phantasie. Peter Mussbach packt bei solch ei-
ner Chance beherzt zu, entwickelt ein vielfäl-
tig assoziatives Figurentheater. Ganz lösen
von gängigen Theaterklischees kann sich frei-
lich auch er nicht. – Die Musik weist als neue
stilistische Facette des Komponisten Charak-
teristika mittelalterlicher Schreibart auf; vor
allem die Heterophonie der Notre-Dame-Epo-
che (um 1200) lässt immer wieder grüßen.
Formal arbeitet Rihm mit entwickelt variier-
ten Klangblöcken, die – einem großen Rondo
gleich – Orientierung und Zusammenhang
stiften sollen. Das Novum von Séraphin liegt
in der offenen Dramaturgie, die so radikal bis-
her wohl noch kein Musiktheaterkomponist
gewagt hat. Ob sie tragfähig ist, muss sich
erst noch erweisen. Das Publikum jedenfalls
reagierte ratlos und spendete nur freundlich-
lauwarmen Höflichkeitsapplaus. – Soweit der
Rezensent der NZZ. Artauds »Theater der
Grausamkeit« hat seine Wirkung offenbar
nicht verfehlt.

1996 Tan Dun (*1957): Oper »Marco 
Polo« bei der Biennale in München

Obwohl die Oper Marco Polo des Chinesen Tan
Dun auf einen Kompositionsauftrag des Edin-
burgh-Festivals zurückgeht, findet die Urauf-
führung bei der Münchner Opern-Biennale 1996
statt, und alsbald übernehmen große Bühnen das
Werk trotz seiner immensen Schwierigkeiten. R.
Maschka berichtet: »Aus der Durchdringung von
spiritueller und geographischer Reise des Marco
Polo ergibt sich für die Konzeption von Tan
Duns Oper eine musikalische Tour d’horizon, die
in wahrhaft polyglotter Manier ein postmodernes
Kunstwerk von faszinierender Eigenart hervor-
bringt. Denn würde man bei der Definition einer

musikalischen Postmoderne westlicher Prägung
den Rekurs auf historisches Material hervorheben
und schon das Aufgreifen verschiedener Genres
(Klassik, Jazz, Pop usw.) als polystilistischen
Sonderfall betrachten, so stellt Tan dann eben
doch noch neben den musikgeschichtlichen Be-
zug den geographisch-ethnischen. Dass hierbei
dem Gesangs- und Instrumentationsstil der Pe-
king-Oper große Bedeutung zukommt, ist selbst-
verständlich. Zwar ist Tan daran gelegen, dass
der Hörer den chinesischen Theaterstil erkennt,
nicht aber geht es ihm um Stilkopie. So sind die
Streicher, obgleich ihr Instrumentarium dem
westlichen Kulturkreis zugehört, bei einer, die
chinesische Vortragsart nachahmenden Tonge-
bung in die fernöstliche Klanglichkeit integriert,
und im gesungenen Text (in englischer Sprache,
doch kommen auch andere Sprachen vor) lösen
sich mitunter Bedeutungs- und Lautschicht von-
einander, so dass das phonetische Material in der
Art westlich-avantgardistischer Textbehandlung
kompositorisch verarbeitet zu sein scheint. 

In der Libretto-Fassung ist die Interpretierbar-
keit des als mythisches Gebilde betrachteten
Marco-Polo-Sujets das eigentliche Thema,
dessen Darstellung allerdings nicht in dem ar-
gumentativen, auf eine stringent sich ent-
wickelnde Handlung bezogenen Verfahren ge-
schieht, wie es dem Theater westlicher Prä-
gung eigentümlich ist. Vielmehr muten die
nach Maßgabe asiatischer Theatertraditionen
ablaufenden Bühnenvorgänge ritualhaft an.
Hierbei sind die nicht als Charaktere sondern
als Typen auftretenden Protagonisten in sym-
bolhafte Vorgänge eingebunden. Damit einher
geht eine metaphorische, verrätselte Sprach-
lichkeit, die aus dem literarischen Fundus von
Ost und West schöpft. Tan Dun und sein
Textdichter Paul Griffiths erstellen also aus
sprachlichen, musikalischen und optischen
Chiffren ein sich vernetzendes Zeichensy-
stem, das freilich seltsam abstrakt bleibt und
erst durch die Konkretisierung der Kompositi-
on zu sinnlicher Relevanz kommt.«

1996 Karlheinz Stockhausen (*1928):
»Freitag aus Licht« in Leipzig

Seit 1977 arbeitet Stockhausen an einem Opern-
zyklus Licht. Fünf der geplanten sieben Opern
sind 1996 bereits fertig und uraufgeführt. Freitag
aus Licht ging in Leipzig, in Richard Wagners
Geburtsstadt, in Szene – und in der Tat ist man
versucht, einen »Bühnenweihfestspielgedanken«
zu denken. Stockhausen freilich leugnet einen
übergeordneten Handlungsverlauf; er gehe nicht
von einem dramatischen Konzept aus, er zeige
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vielmehr siebenfach »Orientierung des Men-
schen«. Trotzdem ist festzuhalten, dass kein an-
derer Komponist seit Richard Wagner sein Welt-
theater so hartnäckig realisiert hat wie Stockhau-
sen, kein anderer auch so innovativ an der Auf-
führung selbst gearbeitet hat. Sonntag aus Licht
wurde in seinen 5 Szenen 1999 – 2004 realisiert,
die letzte Szene LICHT-BILDER 2004 in Do-
naueschingen. Oper fürs nächste Jahrtausend,
vielleicht gar für eine zyklische Aufführung?
Wohl kaum, denn der kompositorische und erst
Recht der aufführungstechnische Aufwand sind
riesig, ja man müsste, wie der Meister meint, ex-
tra dafür ein neues Auditorium bauen. Einstwei-
len jedenfalls ist das Staunen über diese sinnliche
und irrsinnig virtuose neue Musik groß, größer
freilich noch das Kopfschütteln darüber.

1997 Helmut Lachenmann (*1935): Oper
»Das Mädchen mit den Schwefel-
hölzern« in Hamburg

Der Text der Oper ist ein Märchen des dänischen
Dichters Hans Christian Andersen (1805–1875) –
der Text der Oper, nicht ihr Libretto. Denn (von
zwei eingeschobenen Gedichten abgesehen) wird
kein Wort gesungen; es erklingt vielmehr »Musik
mit Bildern«, wie der Untertitel des Werkes sagt.
»Gegenüber der singenden menschlichen Stimme
habe ich bis heute meine Befangenheit nicht ver-
loren. Die a-priori-Emphase des Singens, das dar-
an gebundene magische Element, wie vernutzt
auch immer, lässt sich nicht einfach per Verfrem-
dung brechen und in eine umgekrempelte Musik-
landschaft integrieren. Schon Alban Berg hat das
gewusst, und im Wozzeck dominieren die zitat-
haften Gesänge, Volkslied, Gebet, Märchener-
zählung. Gesungene Dialoge sind mir schon im-
mer suspekt vorgekommen.« Der Komponist for-
muliert hier den radikalen Verzicht auf das We-
senselement der Oper, den singend agierenden
Menschen. Statt dessen verlangt er vom Zuschau-
er/Zuhörer ein anderes, ein gleichsam spürendes
Ohr, das ein vieldimensionales Hören entwickeln
muss in Reaktion auf die harte, ungewohnte, ja
völlig unbekannte Klangewalt, welche die Musik
reich entfaltet: »Das spürende Ohr trifft in allen
Richtungen auf harte Klangstruktur; das Bewusst-
sein vieldimensionalen Vernehmens wird gepaart
mit dem Gefühl tragischer Ausweglosigkeit.
Konsequent wird dieser Aspekt bis zum Schluß
verfolgt.« (Briner) Der Text wird von der Musik
erzählt, und zwar so, wie wir es bisher von der
Oper, ja von aller an Sprache gebundenen Musik
nicht kennen. Verständlicher Weise muss dem-
entsprechend der Theaterbegriff der Szene neu
gedacht werden, nämlich in Richtung auf eine
Folge von, die Wahrnehmung weitenden Bildern.

Und dennoch ist diese Musik streng strukturiert –
was man allerdings nicht hören kann. Lachen-
mann selbst: »Ein Publikum, das Türen schla-
gend den Saal verlässt, hat meine Musik nur zu
gut verstanden.«

»Ich möchte mit dem ganzen Wissen, auch
um die gesellschaftlichen Kommunikations-
mechanismen – tut mir leid, ich kann es nicht
anders sagen: – erneut strukturell arbeiten, in
die Anatomie einer Bewegung, einer Ge-
schichte des Spiels zwischen Licht und Klang
eindringen.« Und zur Frage nach dem Ver-
hältnis von Neuer Musik, Semantik und Dra-
maturgie antwortet der Komponist ebenfalls
musikalisch, d.h. von seiner Vorstellung von
Klangmaterial aus: spielerisch forschend se-
zierend. Frage ist nur, »wie musikalische
Struktur mit semantischen Mitteln sichtbar
gemacht werden kann«.

Das Echo der Kritik reicht von ahnungslo-
ser totaler Ablehnung (SPIEGEL) bis zu hym-
nischer Prognose (nmz): »...Denn Leben heißt
– nicht nur im Bereich der Kunst –, immer
wieder die Barrieren hinter sich einzureißen
und neue mit neuen Lösungsmethoden anzu-
gehen. Das ist wohl der tiefste Auftrag dieses
großen Musiktheaterwerks, dem deutschspra-
chig bedeutendsten, das kann man ohne Zö-
gern behaupten, seit Bernd Alois Zimmer-
manns Soldaten.« Im übrigen hat das Publi-
kum abgestimmt – mit den Füßen, wie man so
sagt: Entgegen allen Erwartungen »geht das
Stück«. Warum? Weil der Theaterbesucher
nach der Vorstellung weder über die Musik
von Lachenmann nachdenkt noch über die
Oper als Gattung innerhalb der Neuen Musik,
sondern weil er der Tragödie des Mädchens
mit den Schwefelhölzern nach-denkt, die er
soeben miterlebt hat – ähnlich wie er nach
dem Wozzeck nicht über Büchner und Alban
Berg und die zwölftönige Musik reflektiert,
sondern über die Tragödie eines Menschen.
Das ist Theater in einem neuen und neu an-
spruchsvollen Sinne. Und das schätzen die
Leute bei aller Skepsis – trotz oder wegen ei-
niger Erinnerungen an das Theater bei Schil-
ler und Bert Brecht, die sich (eben doch) beim
Reflektieren einstellen. 

Lachenmann freilich sollen wegen des Er-
folgs Zweifel gekommen sein: Hat er an
falsche Gefühle appelliert? Oder eilen die Be-
sucher tatsächlicher herbei, um sich einer »Si-
tuation befreiter Wahrnehmung auszusetzen«?
(Knauer, nmz)
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1997 Matthias Pintscher (*1971): 
»Fünf Orchesterstücke«

In Pintschers umfangreichem und vielgestaltigem
Werk markieren die Fünf Orchesterstücke einen
Wendepunkt, weil er hier zum ersten Mal auf ei-
ne außermusikalische Vorlage verzichtet und rein
strukturell zu arbeiten versucht. Zugleich hält er
jedoch am Ideal von Musik als Sprache fest. Ex-
pressive Intervallverwendung, deklamatorische
Gesten sowie sprechende Instrumentations- und
Ausdruckscharaktere (Märsche, Fanfaren, Solo-
kantilenen) verleihen der Musik »Affinität zum
Narrativen, ›Rappresentativen‹«. Der effektvolle
Einsatz instrumentaler Virtuosität und des (durch
Lachenmann bereicherten) Klangvokabulars be-
fördert zudem eine assoziative Hörhaltung beim
Hörer. Das gestische Pathos folgt den Vorstellun-
gen von unmittelbar fasslicher Klanglichkeit und
Expressivität, wie sie in den 1970er Jahren Tro-
jahn und die Generation der sog. Neuen Einfach-
heit vertreten haben. Insofern ist Pintschers Mu-
sik vor allem als eine Reformulierung älterer An-
sätze zu sehen und zu hören. 

Der szenische bzw. sprachliche Charakter be-
stimmt vor allem Pintschers textgebundene
und musikdramatische Werke. Neben Stücken
für Chor und eine oder mehrere Singstimmen
mit Klavier, Ensemble oder Orchester kompo-
nierte er zwei abendfüllende Opern: Gesprun-
gene Glocken nach Woyzeck-Motiven von
Georg Büchner (1993-94) und Thomas Chat-
terton nach Hans Henny Jahnn (1994-98).
Beide Werke folgen einer traditionell epi-
schen Dramaturgie; die Vokalstimmen sind
vergleichsweise konventionell behandelt. In-
dem Pintscher Klang- und Stilelemente älterer
und jüngerer Musikgeschichte nebeneinander
verwendet, erhält seine Musik in gewisser
Weise postmoderne Züge. (KL)

1998 Péter Eötvös (*1944): »Drei Schwes-
tern«. Oper in drei Sequenzen
(nach Tschechow) in Lyon

Ohne sich weiters um die üblichen Hörerwartun-
gen zu kümmern, ist Peter Eötvös mit den Drei
Schwestern ein Bühnenwerk gelungen, das wie
kaum ein anderes Stück der heutigen Opern-
Avantgarde das Publikum unmittelbar anspricht.
Ein Grund dafür liegt in der dramaturgischen Ei-
gentümlichkeit, das dieser Oper zugrunde liegen-
de Geschehen dreimal aus verschiedenen Blick-
winkeln zur Darstellung zu bringen. Für die
Komposition ergibt sich daraus eine Verlaufs-
form, die durch reprisenhaft wiederkehrende Ele-
mente dem Hörer das Zurechtfinden erleichtert.

Der Reiz des Wiedererkennens wird zudem da-
durch intensiviert, dass Eötvös schematische
Wiederholungen vermeidet und entsprechend der
für jede Sequenz spezifischen inhaltlichen Ge-
wichtung musikalische Varianten bildet. Auch in-
nerhalb der Sequenzen kommt es zu sinnfälligen
Wiederaufnahmen bereits vorhandenen Materi-
als. Ohnehin ist dem Komponisten um eine fass-
liche Motivik zu tun (die häufig aus dem russi-
schen Sprachfall abgeleitet ist). Und wenn sich
die sprachgezeugten Wendungen des vokalen
Parts in den instrumentalen Bereich ausbreiten,
fasziniert Eötvös’ Tonsprache durch ein Höchst-
maß an Plausibilität. Hinzu kommt, dass die Mu-
sik auf das Innenleben der Figuren fokusiert ist.
Und in der (alternativ möglichen) Besetzung der
Frauenrollen mit Countertenören und Baß wird
die Absicht, zugunsten der Abstraktion auf eine
naturalistische Konzeption zu verzichten, über-
deutlich. Zwar verfügen die Figuren des Stücks,
von zweien abgesehen, nur über ein begrenztes
Aktionspotential. Dennoch hat Eötvös sie nicht
statisch auf die Bühne gestellt. Insbesondere in
den Ensembleszenen ist ihnen eine enorme Ge-
schmeidigkeit eigen, da der Komponist zwischen
nicht in Noten fixiertem Sprechen und Gesang
vielfältig abzustufen weiß, woraus ein rasch da-
hineilender Konversationston resultiert. Doch
auch die groteske Überzeichnung und der humo-
ristische Blickwinkel gehören zu Eötvös’ Stilre-
pertoire. Darüber hinaus wird dem Belcanto brei-
ter Raum gegeben. Nicht zuletzt darin bekundet
sich, dass das aus dem 19. Jahrhundert stammen-
de Paradigma, wonach Musik Ausdrucksträgerin
seelischer Befindlichkeit sei, in dieser Oper wei-
terhin gültig ist. In diesem Sinne schuf Eötvös
mit dem Schluß des Werkes einen der eindring-
lichsten Abschiede der gesamten Opernliteratur. 

Zwar basiert der Text der Drei Schwestern auf
Anton Tschechows gleichnamigem Drama.
Dennoch entspricht Eötvös’ Werk keineswegs
dem Typus der Literaturoper, die allenfalls
durch Striche im Text und in der Personnage
vom Original abweicht. Und so wird die weit-
gehende Umgestaltung von Tschechows vier-
aktigem Schauspiel zum in drei Sequenzen
gegliederten Libretto darin ersichtlich, dass
der Handlungsgang den linearen Ablauf der
Ereignisse nachvollzieht. Überdies haben der
Komponist und sein Librettist Claus H. Hen-
neberg die, im Schauspiel als Schluß-Re-
sumée der drei Schwestern fungierenden Wor-
te der Oper im Prolog vorangestellt, und auch
innerhalb der, einen chronologischen An-
schein wahrenden Sequenzen wird durch Vor-
und Rückgriffe Tschechows Text in der Art
einer Collage neu montiert. (R.M.)
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1998 Heinz Holliger (*1939): Oper
»Schneewittchen« (nach Robert
Walser) in Zürich

Nach vielen Werken und vielen Experimenten
wird in einer späteren Schaffensphase Holligers
deutlich, dass er auch in der Auseinandersetzung
mit menschlichen Extremsituationen sich über
seine kompositorische Entwicklung hinweg treu
bleibt. »Meine ganze Beziehung zur Musik ist so,
dass ich immer wieder probiere, an die Grenzen
zu kommen.« So erweist sich auch Holligers Be-
schäftigung mit dem Werk Robert Walsers (1878
– 1956) nach 1990 als Konsequenz. Denn die
Verwendung von Texten Walsers (z.B. für den
Liederzyklus Beiseit, 1990 – 1991) und eben für
die Oper Schneewittchen ist zugleich eine Bezug-
nahme auf die biographische Gestalt des Schrift-
stellers in der Konstellation der Verweigerung,
um Kreativität und schöpferische Freiheit vor
dem Zugriff der gesellschaftlichen Anpassung
und Zurichtung zu retten. (KL) 

Für die Musik gilt, was Holliger selbst sagt:
»Ich probiere, die Musik auf ein paar Grund-
elemente engzuführen, sie zusammenzupres-
sen auf ganz wenig Material ... Vorher war
meine Musik direkter Ausdruck, jetzt ist alles
so abgehoben, dass auch das Subjekt zurück-
tritt, wie auch der Dichter aus diesen Gedich-
ten zurücktritt.«

2000 Europäisches Musikfest in Stutt-
gart: Vier neue Kompositionen zum
Thema »Passion 2000«

Zum Musikfest 2000 in Stuttgart hat Helmuth
Rilling vier Kompositionsaufträge zum Thema
»Passion 2000« vergeben, und zwar an vier be-
kannte Komponisten aus vier verschiedenen Län-
dern und mit verschiedenen Religionen. 

Wolfgang Rihm: DEUS PASSUS. Passions-
Stücke nach Lukas. Rihm reduziert den Text des
Lukas-Evangeliums auf ihm wesentlich scheinen-
de Teile, beginnt mit den Einsetzungsworten und
schließt mit der Grablegung. Und dann kommt
das Überraschende, denn mit dem Tod Jesu ist
Rihms Passion nicht zu Ende. Vielmehr stellt er
jetzt das Verhältnis zwischen Gott und Menschen
in ein neues Licht: DEUS PASSUS endet mit dem
Gedicht Tenebrae des jüdischen Dichters Paul
Celan. 

Von Sofia Gubaidulinas Johannes-Passion
sagen Kenner ihres Schaffens, dass dieses ihr
größtes, ja eines ihrer besten Werke überhaupt
sei. Schon zur Auftragserteilung schrieb sie, dass
die Passion nach Johannes das »Zentrum ihres
Lebens« werde. Dies hat sie nun eingelöst. Allein

die Textzusammenstellung zeigt dies: dem ei-
gentlichen Passionsbericht stellt sie den Beginn
des Johannes-Evangeliums »Am Anfang war das
Wort« voran – was für ein Motto für eine Passi-
on. Für Sofia Gubaidulina bedeutet die Passion
Christi das Geschehen auf der »Erde«, zu dem sie
eine zweite Sphäre braucht. Im Text der »Offen-
barung des Johannes« sieht sie die Ereignisse im
»Himmel«, die sie denen auf der »Erde« gegenü-
berstellt: Es gibt bewegende Momente, wenn die
beiden Texte aufeinandertreffen, wenn »Erde«
und »Himmel« sich berühren. Im Orchester ver-
wendet die Komponistin Instrumente, die sonst
kaum zu hören sind: Glocken und Gongs unter-
schiedlicher Arten und Größen, die als Symbol
für den »Himmel« stehen. Die Partitur schreibt
zwei Chöre (einen Kammerchor und einen
großen Chor) vor, sowie vier Solisten und großes
Orchester. 

In Osvaldo Golijovs, des Argentiniers, spani-
scher Markus-Passion »La Pasión Según San
Marcos« klingt der »Sound« ganzer Kontinente;
Südamerika und Karibik, Kuba, Afrika und Spa-
nien haben ihre musikalischen Spuren hörbar hin-
terlassen. Trommeln unterschiedlicher Art, wie
sie vor allem von Kuba bekannt sind, Tanzfor-
men aus Afrika und Brasilien, dazu spanische
Einflüsse (Flamenco mit Gitarren) machen Goli-
jovs Passion zu einem Werk, das zwischen »U-«
und »E-Musik« zu vermitteln scheint. Seine Mar-
kus-Passion ist aber auch nicht nur ein Stück von
der Passion Christi, sondern von der Passion ei-
nes ganzen Landes. 

Aus ganz anderer Sicht als seine europäischen
Kollegen versteht der (in USA lebende) Chinese
Tan Dun die Botschaft von Passion. Für ihn steht
die Matthäus-Passion für etwas Elementares, bei
dem Wasser und Steine wie Elemente die zentra-
le Rolle spielen: Wasser und Steine dienen auf
unterschiedliche Art der Erzeugung von Klängen,
die wir so noch nicht gehört haben. Dazu kom-
men zwei Vokalsolisten, eine Solo-Violine und
ein Solo-Violoncello sowie ein klein besetzter
Chor. Die Musik ist streckenweise dramatisch
wie eine Oper, die unterschiedlichste Gesangsar-
ten verlangt. Größer könnte der Abstand zu
Bachs Matthäus-Passion nicht sein. Aber gerade
darin liegt ja die Chance für etwas Neues, und
darin lag die Intention des Auftraggebers: Mit
Tan Duns Herkunft und Tradition seiner Religion
kommt in seiner Water Passion after St. Matthew
eine Bedeutungsebene hinzu, von der aus wir ei-
nen Blick über unsere eigene Kultur, Musik und
Religion hinaus wagen könne.
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2001 György Kurtág (*1926): Verleihung
des »Hölderlin-Preises« von Univer-
sität und Stadt Tübingen

Kurtágs Name erscheint selten auf Konzertpro-
grammen und auch selten in Plattenkatalogen.
Nun, sie ist auch nicht ganz leicht zu lesen und
zu hören diese Musik. Dabei könnte sie – so H.J.
Herbort (DIE ZEIT) – im pädagogischen Sinne
Hemmschwellen beseitigen. Jákétok (»Spiele«)
z.B. will solche gar nicht erst aufkommen lassen;
die Noten, oft in Erinnerung an und als Analogie
zu bekannteren Stücken oder Komponisten mehr
andeutend gezeichnet als fordernd vorgeschrie-
ben, sollen Mut machen, kreativ werden lassen,
Ängste überwinden, Vertrautheit schaffen. 

Für den mit neuerer Musik schon etwas Ver-
trauteren liefert Kurtág von Anbeginn an
»kurze« Stücke in stets nur kammermusikali-
scher Besetzung, Musik, die auf eine seltsame
Weise direkt auf einen zukommt, eine »leben-
de« Musik, musique pure, expressiv, dicht,
auf ein »Innen« bezogen, allerdings in der
Aphoristik auf die knappste Formel gebracht.
Quasi una fantasia nennt Kurtág eine knapp
achtminütige vierteilige Kompilation, ein
opus 27 – wie das Stück gleicher Bezeichnung
von Beethoven. Auch ein anderes Stück hat
eine derartige Beziehungsnähe: opus 28 trägt
den Titel Offizium breve in memoriam And-
reae Szervánsky, eine kurze Liturgie zu Ehren
des Budapester Kompositionsprofessors, aus
dessen Werk in einem Streichquartett zitiert
wird – wie aus Anton Webern, dessen Streich-
quartett ebenfalls die Opuszahl 28 trägt. Und
Kurtágs Botschaften des verstorbenen Fräu-
leins R.V. Trussowa (nach 21 Gedichten von
Rimma Dalos) klettern von nüchtern referier-
ten Empfindungen der Einsamkeit in die hys-
terische Schilderung der Liebessehnsucht ei-
ner (als Pendant zu Bartóks Herzog Blaubart
denkbaren) verschmähten und gedankenlos
verletzten Frau. Stärker kann Musik nicht zum
Mitfühlen, zu humaner Reaktion mitreißen.
Ein Hauptwerk Kurtágs.

2002 Festival »Eclat« in Stuttgart

Der Neuen Musik sei schlichtweg das »Neue«
abhanden gekommen, bemängelt Thomas Chris-
toph Heyde. Der Leipziger Komponist und Festi-
valmacher hat mit seinem Kollegen Peter Kö-
szeghy unlängst in einem Offenen Brief die
Neutöner-Szene heftig attackiert – vor allem Do-
naueschingen, und damit eine feurige Diskussion
ausgelöst. Beim Stuttgarter »Eclat«-Festival nun
setzten sich die Kontrahenten zum ersten Mal

Aug’ in Aug’ auseinander. Pauschalvorwürfe wie
»Selbstbespiegelung«, »jahrelange Bequemlich-
keit« und »inzestuöses Verhalten« wollte Do-
naueschingen-Chef Armin Köhler nicht gelten
lassen. Derlei »Schlagworte« seien »diffamie-
rend«. Kurz, die Kritiker um Heyde ernteten in
Stuttgart Schelte. »Dass neu und jung dasselbe
sei, können Sie sich abschminken«, meinte der
Komponist Nicolaus A. Huber, »die Pathetik des
Neuen gibt es nicht mehr.« In einem Punkt frei-
lich herrschte Einigkeit. Es gebe ein »Unbeha-
gen« über das »schnelle Altern« und die »Orien-
tierungslosigkeit« der zeitgenössischen Musik.
Zudem beteilige sich die Neue Musik nicht mehr
am »gesellschaftlichen Diskurs«: Ganze Themen-
bereiche wie Politik oder Sexualität seien »in die
Popkultur abgewandert« ... 

Und die Musik selbst? Die Auswahl mit 25 Ur-
aufführungen gibt sich pluralistisch bis pointiert.
Bitterböse »Cover-Versionen« von Kanon-Helden
stehen neben stiller Denkmusik, freche Dekon-
struktionen neben Mythos-Grübeleien. Die Szene
hat sich gespalten – in »Etablierte« und Kritiker
des angeblichen »Stillstands«. Vielleicht wirkt
dieser Streit aufbauend – und die Neue Musik fin-
det das verlorene »Neue« wieder, auch die um-
strittene Qualität. Denn nur so könnte sie außer-
halb der Festival-Szene auch den Anschluss – viel-
leicht sogar an den vielbeschworenen »gesell-
schaftlichen Diskurs« finden. (O.P. Burkhardt,
SWP) 

Für das Festival »Eclat« 2006 in Stuttgart
sind u.a. die Uraufführungen von zwei Wer-
ken geplant, deren junge Komponisten den
Stuttgarter Kompositionspreis 2004 erhalten
haben: Boris Borowski, Orchesterwerk Ein
Gleiches; Stefan Keller, Streichquartett.

2003 Wilhelm Killmayer (*1927): 
»Songbook«. Heine-Lieder

Man sagt, es gebe an 8000 Vertonungen von Ge-
dichten Heinrich Heines. Mag sein. Aber die stim-
mungshaft-lyrischen Gedichte, vor allem jene, die
um Natur und Traum, Liebe und Gesang kreisen,
ziehen den Musiker auch an – ihre Sprache will in
Musik erlöst werden. Killmayers Songbook ist in
vier Gruppen unterteilt (7, 12, 10, 6 Gedichte)
mit den Überschriften Träume, Ironisches und
Menschliches, Liebes Leid und Lust und Gesang
und Musik. Allerdings unterscheiden sich Kill-
mayers Vertonungen natürlich von jenen des 19.
Jahrhunderts. Statt, wie damals obligatorisch, ein
Lied am Ende in die Ausgangstonart zurückzu-
führen und auch innerhalb eines Liedes die Kla-
vierbegleitung in ihrem Typus geschlossen und
einheitlich zu halten, versucht Killmayer Heines
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ironische Schlusswendungen, seine Paradoxien
und Sprünge, seine plötzlichen Wechsel der Be-
trachtungsweise musikalisch zu spiegeln. Freilich
liegt Killmayers Hauptinteresse überhaupt auf Vo-
kalmusik – worüber er z.B. auch reflektiert hat
(Sprache als Musik, in: MELOS 1972).

2003 Olga Neuwirth (*1968): Musikthea-
ter-Komposition »Lost Highway«
(Jelinek und O.N.) in Graz

Olga Neuwirth gilt seit ihrem Auftritt bei den
Wiener Festwochen 1991 mit zwei Kurzopern auf
Texte von Elfriede Jelinek als »shooting star« der
österreichischen Komponistenszene. Kritiker at-
testieren ihr, sie habe »mit beängstigender Ge-
schwindigkeit eine ureigene musikalische Iden-
tität« gefunden. Die Kompositionen Neuwirths
sind von einer nervösen Gestik bestimmt; scharfe
Schnitte unterbrechen kontinuierliche Entwick-
lungen. Sie versucht komplexe Klangvorstellun-
gen präzise umzusetzen und arbeitet dementspre-
chend häufig mit elektronischen Mitteln. So
schafft sie mit einer Zusammenschau von kompo-
sitorischer Gestaltung, medialer Technik und Be-
ziehungsreichtum Kunstobjekte, die von der Am-
bivalenz divergierender Sprachgesten ebenso wie
von der Verneinung etablierter narrativer Ge-
wohnheiten geprägt sind und unter ihrer Ober-
fläche Abgründe bergen: Denn das Katastrophi-
sche – das Umkippen ins Unvorhersehbare mit all
seinen Konsequenzen – ist eine Grundstimmung,
die sich durch Olga Neuwirths Musik zieht.

2004 Detlev Glanert (*1960): »Mörike-
Kantate« (für Tenor, Chor und Or-
chester) in Bad Urach

Den Text der Kantate bilden vier Gedichte von
Eduard Mörike aus dessen früher Zeit, die das
Thema Nacht umkreisen (Um Mitternacht, Ge-
sang zu zweien in der Nacht, Nachts, An einem
Wintermorgen). Die Natur drängt sich Mörike
gleichsam auf, ja sie scheint sich akustisch zu
äußern – und also kommen die Texte mit ihren
zahlreichen Worten aus dem Bereich der Musik,
mit ihren Assoziationen zu Farben, auch mit ihrer
Reflexion über die Zeit, dem Musiker zur Verto-
nung gleichsam entgegen. Bei der Uraufführung
folgte auf Glanerts Mörike-Kantate Mahlers
Vierte Symphonie. Und wider Erwarten empfan-
den die Hörer keineswegs einen unangemessenen
Gegensatz zwischen beiden Werken sondern eine
Art Verwandtschaft im Ton. 

Glanert ist Schüler von D. de la Motte, G.
Friedrichs, F.M. Beyers und schließlich H.W.

Henzes, sowie (1993) Träger des renomierten
»Rolf-Liebermann-Preises« für Der Spiegel
des großen Kaisers (nach Arnold Zweig; Ur-
aufführung Mannheim 1993), wie denn über-
haupt nicht nur allgemein die Vokalmusik
sondern speziell die Oper Glanerts Haupt-In-
teressenfeld zu sein scheint.

2004 Vinko Globokar (*1934): »Hoff-
nung« (3. Teil von »Der Engel der
Geschichte«) beim Festival »Musica«
in Strassburg

Globokars abendfüllende Trilogie »Der Engel
der Geschichte« erklingt hier in Strassburg zum
erstenmal ganz; der dritte Teil »Hoffnung« als
Uraufführung. Man war deshalb sehr gespannt.
Der erste Teil mit dem Titel Zerfall hatte nämlich
bei der Uraufführung in Donaueschingen 2000
Aufmerksamkeit erregt. Und tatsächlich ist diese
buchstäblich über Aufnahmen von Volksliedern
aus dem ehemaligen Jugoslawien komponierte
Musik von erschütternder Eindringlichkeit. Zwei
sich gleichsam verfeindet gegenüberstehende Or-
chestergruppen hantieren mit demselben musika-
lischen Vokabular und gehen doch nicht aufein-
ander ein: Die Atmosphäre ist eine der gegensei-
tigen Aggression, wobei auch das vorhandene
Volksliedgut aufgegriffen, neu konnotiert und in-
strumentalisiert wird. Trotzdem wirkt die Kon-
zeption des Ganzen so schlüssig, dass sich bereits
nach dem ersten Teil die Frage stellt, was dem
noch hinzuzufügen wäre. Leider geben der zweite
und der neue dritte Teil darauf keine Antwort.
Obwohl das Werk als ein Dreischritt angelegt ist,
entfaltet es seine Kraft doch am besten, wenn
man den ersten Teil als eine Art Solitär sprechen
lässt. (Schwind, NZZ)

2004 Karl Amadeus Hartmann
(1905-1963): Wiederaufführung 
der Ersten Symphonie (1935/36) 
in München

Das Novemberkonzert der Münchner Musica-
viva-Reihe beginnt im Winter 2004/05 mit der 1.
Symphonie, K.A. Hartmann zum Gedächtnis, der
2005 100 Jahre alt werden würde. Nach dem
Krieg hat Hartmann die Musica-viva-Reihe in
München gegründet und bis zu seinem Tod gelei-
tet. Deutschlands Finanzen standen damals nicht
besser als heute, aber keiner fragte nach der Exi-
stenzberechtigung. Der Bayerische Rundfunk war
stolz, ein solches Flaggschiff, auch wenn sich die
Öffentlichkeit daran rieb, zu besitzen. Glückliche
Zeiten! Hartmanns Erste Symphonie, »Versuch
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eines Requiems« auf Worte von Walt Whitman,
erweist sich nun und wieder als gewichtig. Es ist
eine über die politischen Umstände erschrockene,
traurige und zugleich mutige Komposition, die in
ihrem mahnend aufbegehrenden Ton natürlich
keine Chance hatte, in den Zeiten des »Dritten
Reichs« aufgeführt zu werden. Keiner wusste da-
mals, wie lange das Elend andauern würde. Dass
ein Komponist, der gerade 30 geworden war,
trotzdem den Weg in die Isolation ging, der mu-
sikalischen Aussage und nicht dem persönlichen
Fortkommen verpflichtet, verdient höchsten Re-
spekt. Die Musik freilich gibt dem Komponisten
etwas zurück: Die Sprache hat an Tiefe und an
Schärfe gewonnen, vor allem aber lügt sie nicht.
Das Werk besitzt eine filigran durchgearbeitete
Tiefenkontur: hier hört man Hartmann, wie er
wirklich klingen soll, als Ineinander von Linien,
die Einspruch, Ausblick, Verdüsterung, plötzli-
chen Schock oder stummes Erleiden meinen. Es
ist eine Musik ohne Leerstellen. Und die aufbe-
gehrenden Exzesse des Schlagwerks trommeln,
wie an Gittern rüttelnd, gegen das Unrecht. (R.
Schulz, SZ)

2004 Adriana Hölszky (*1953): Oper
»Der gute Gott von Manhattan« in
Schwetzingen

Der gute Gott von Manhattan ist ein Stoff, der
für die Klangsprache Adriana Hölszkys wie ge-
schaffen scheint. Ihr jüngstes Musiktheater nach
Ingeborg Bachmanns 1957 entstandenem Hör-
stück (Libretto: Yona Kim) erlebt im Rahmen der
Schwetzinger Festspiele als Koproduktion der
Stuttgarter und der Dresdner Oper seine Urauf-
führung. Kräfte sind da, die in ganz unterschied-
liche Richtungen wirken. Eindimensionalität und
Eindeutigkeit sind weder Bachmanns noch
Hölszkys Sache. Ein Paar begegnet sich und be-
ginnt zu reagieren wie zwei chemische Elemente.
Zwei sadistische Eichhörnchen, die Handlanger
des »Guten Gottes«, beobachten den Prozeß,
greifen ihrerseits ein. Eine Mixtur entsteht, hoch-
explosiv und unberechenbar. Genau so klingt
Hölszkys Partitur. Außerdem ist »die äußere Ge-
schichte austauschbar«, so Hölszky selbst. 

Man hat gesagt, Hölszky entwickle in bewuss-
ter Distanz gegenüber dem Akademismus des
sozialistischen Realismus ihrer Heimat Rumä-
nien ebenso wie gegenüber den Avantgarde-
Doktrinen westlicher Provenienz eine Ton-
sprache, in der, wie sie sagt, das Wechselspiel
von Ordnung und Chaos die kompositorisch
bestimmende Rolle spielt. Mag sein; die große
Zahl ihrer Werke und ihrer Aufführungen
scheint es zu belegen.

2004 Donaueschinger Musiktage 2004

Neue Musik stößt wieder auf Interesse, nicht nur
bei den Komponisten und den Interpreten, bei
den Journalisten und den Verlegern, die in großer
Zahl nach Donaueschingen pilgern, sondern auch
bei jungen Menschen. So hat sich in den letzten
Jahren das Klima grundlegend verändert: die
Grabenkämpfe unter den Eingeweihten gehören
der Vergangenheit an. Und einmal mehr zeigt
sich, dass das Publikum, dessen Aussterben so
wortreich beklagt wird, bei einer anderen Art der
Programmgestaltung sehr wohl wieder her-
beiströmt. 

Bei einem Stück gibt es heuer sogar standing
ovations: felt / ebb / thus / brink / here / array
/ telling (der Untertitel muss aus Platzgründen
entfallen) von Benedict Mason. Richtigge-
hend lauschen muss man dabei, aber man
muss auch hinschauen, und man blickt, was
im herkömmlichen Konzert ja selten der Fall
ist, in versunkene, erheiterte, nur nicht in ab-
wesende Gesichter. Und beim Hinausgehen ist
man sich einig, so viel Freude, so viel Glück
in Donaueschingen schon lange nicht mehr er-
lebt zu haben. Dabei haftet dem – übrigens
weitgehend ohne elektrischen Strom auskom-
menden – Stück Masons nichts Restauratives
an, im Gegenteil: Es gab manchen Beitrag im
Angebot dieses Jahres, der technisch auf der
Höhe der Zeit war, ästhetisch aber vergangen
wirkte. Mit Terra incognita z.B. hat Gerhard
E. Winkler ein Werk vorgestellt, das avanciert
mit Prozessoren, Bildschirmen und Lautspre-
chern arbeitet, das aber die mitwirkenden Mu-
siker zu Maschinen macht und die Zuhörer,
weil sie die Hermetik des Vorgeführten nicht
aufzubrechen vermögen, ihrer Ratlosigkeit
überlässt. Auch die mit ausgeklügelter Live-
Elektronik arbeitenden Licht-Bilder von Karl-
heinz Stockhausen, die zur Sensation hochge-
spielte Uraufführung des letzten Teils Sonn-
tag aus Licht aus seinem musiktheatralischen
Zyklus Licht, hinterließen schale Gefühle;
vierzig Minuten lang Namen von Pflanzen,
Tieren und Heiligen in einförmiger Aufzäh-
lung durch einen Tenor, dazu Kantilenen drei-
er Bläser und an die Eurythmie erinnernde
Bewegungen – das gab heftige Buhrufe. So P.
Hagmann, der Kritiker der NZZ. Aber auch
andere kompetente Rezensenten haben mit
dem Zyklus ihr Problem, so Claus Spahn (DIE
ZEIT): Was das Stockhausen-Universum im
Innersten ikonographisch wie kompositorisch
zusammenhält, weiß am Ende nur der Meister
selbst. Und das soll wohl auch so sein. Die
Brüchigkeit des Gesamteindrucks, das mitun-
ter arg Versprengte der einzelnen Teile, steht
im krassen Gegensatz zur Vision von der
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prächtigen Tonkunstkathedrale, die das Werk
eigentlich werden sollte. Als Bollwerk gegen
die Beliebigkeit der Postmoderne schien die
Kathedrale konstruiert zu sein. Das gesamte
kompositorische Material ist aus einer einzi-
gen dreiteiligen »Superformel« hergeleitet, al-
les »Geistig-Geistliche« wird unter der einen
Licht-Kuppel zusammengedacht. Die Zentral-
perspektive spielt bei Stockhausen überhaupt
eine wichtige Rolle bis hin zu seinem Selbst-
arrangement bei der Live-Aufführung: In der
Mitte des Saales thront der Meister hinter dem
Mischpult wie der Heilige Geist. Aber am En-
de erscheint den Zeitgenossen das mächtig
aufgewölbte Werk womöglich doch nur krude
und postmodern zersplittert. Stockhausen
wird solche Vorwürfe selbstverständlich mit
dem Hinweis auf die Zukunft kontern: Die
Zeiten des Verstehens müssen erst noch kom-
men.

2004 Festival »Musica« in Strassburg: 
Thema »Konfrontation«

Donaueschingen steht schon lange nicht mehr al-
lein mit seinen Musiktagen für zeitgenössische
Tonkunst; auch Strassburg macht ihm Konkur-
renz, allerdings mit einem anderen Konzept. Da-
zu schreibt einer der für 2004 ausgewählten
Komponisten, Vinko Globokar (*1934): »Bin ich
ein Komponist engagierter Musik?« Und er
schreibt dies im Einführungstext zu seinem
großen Orchesterwerk »Die Engel der
Geschichte« – wohl wissend, dass man gerade
auch ihn als engagierten Komponisten sieht.
»Musica«, das Festival für zeitgenössische Musik
in Strassburg, hat für 2004 Globokar mit Luigi
Nono und Klaus Huber zu einer Gruppe zusam-
mengespannt, deren Komponieren sich durch po-
litische und soziale Utopien auszeichne. Den

Dreien stehen Namen wie François-Bernard
Mâche, Hugues Dufourt, Brian Ferneyhough und
Wolfgang Rihm gegenüber, die ebenfalls eine
»Ästhetik immanenter Kunst« repräsentieren.
»Konfrontation« ist das Leitthema der »Musica
2004«. »Von meinen 110 Kompositionen«, so
fährt Globokar jedoch fort, »befasst sich nur eine
Handvoll mit einer politischen oder sozialen The-
matik«. Wenn aber Engagement auch die Art,
Musik zu machen, meint, die Art zu arbeiten, zu
spielen und Fragen zu stellen – dann ist Globokar
sehr wohl ein engagierter Komponist, und mit
ihm sind es eben auch Komponisten wie Rihm
oder Ferneyhough, und also sind sie zu Recht in
Strassburg vertreten.

2005 Dieter Schnebel (*1930): »Ascher-
mittwochsmusik« in Stuttgart-
Hohenheim

Die »Aschermittwochsmusik« (für Chor, Schola,
Schlagzeug und Orgel) wurde im Jahr 2000 vom
»Verein zur Förderung zeitgenössischer liturgi-
scher Musik« in Auftrag gegeben. Bei einer
Chorwoche haben Studierende der Rottenburger
Kirchenmusikschule das Werk erarbeitet. Wich-
tig waren dabei die Begegnung und das Gespräch
mit dem renommierten Komponisten an einem
»Runden Tisch«. Diese Begegnung versprach
nämlich zu einer Reflexion über die Musik der
deutschen Avantgarde zu werden. Aber der
»Runde Tisch« hat (wie nicht anders zu erwarten)
nichts »gebracht« und das Werk selbst war –
trotz aparter Musik – eine Enttäuschung insofern,
als es die gestellte Aufgabe, nämlich die Liturgie
und ihre Teilnehmer beim gemeinsamen Vollzug
der Messe zu unterstützen, nicht zu erfüllen ver-
mochte: die Teilnehmer/Zuhörer waren und blie-
ben einmal wieder – ratlos.



1.  Fakten der Musikgeschichte

Mehr als sonst in »Musikgeschichten« ist in
diesem Buch die Darstellung auf Fakten ge-
stützt, und zwar, wenn möglich, in deren einfa-
cher zeitlicher Folge. Aber was sind denn die
Fakten der Musikgeschichte? Die Jahreszahlen
jedenfalls zeugen nur von ihnen; die Fakten
sind in gewisser Weise aus den Daten rekon-
struiert. Daß solche Rekonstruktion immer zu-
gleich und notwendig Interpretation ist, mit
der der Historiker sein und seiner Zeit Interes-
se an der Geschichte, an der »Sache«, ein-
bringt, muß man einsehen und akzeptieren. Für
eine »normale« Darstellungsweise der Musik-
geschichte bietet sich das Modell der Biogra-
phik an, »die ›lebensgeschichtliche‹ Metapho-
rik, zu der die Historiker der Kunst seit
Winckelmann und Herder unwillkürlich immer
wieder greifen, weil die ›Lebensalter‹ einer
musikalischen Gattung oder eines Stils als
Analoga zu denen einer Person aufgefaßt wer-
den können, wodurch die erzählte Geschichte
Struktur und festen Umriß erhält« (Dahlhaus
1977). Solche Struktur ist indessen so oft als
die der Sache selbst angesehen und dargestellt
und die Relevanz der Darstellung mit der des
Historischen verwechselt worden, daß ein all-
gemeines Mißtrauen gegen das Selbstverständ-
liche traditioneller Geschichtsschreibung Platz
gegriffen hat. Man möchte keine »Darstel-
lung« mehr lesen, man möchte, daß die »Do-
kumente« selbst reden, – und man möchte
glauben, die Chronologie spreche schon ihre
eigene Sprache. Dokumentensammlungen und
chronologische Werkverzeichnisse sind des-
halb in der Musikwissenschaft oft an die Stelle
repräsentativer Musikerbiographien getreten,
und die Musikgeschichtsschreibung im enge-
ren Sinne liegt im argen. Die Musikwissen-
schaft hat ihre philologische, das heißt text-
interpretierende und geschichtlich darstellende
Aufgabe vernachlässigt und sich weitgehend
auf die nur auch zur Philologie gehörende

Aufgabe des Sammelns von Quellen, der
»Herstellung« von »Texten« und auf die Chro-
nologie (und die Detailforschung dazu)
zurückgezogen. Daß solche Musikwissenschaft
schon »Musikgeschichte« ergebe oder gar sei,
ist derselbe Aberglaube wie der, daß Quellen-
sammlungen einen Wert an sich hätten und
Dokumente und Chronologie allein etwas aus-
sagten, nämlich über die Musikgeschichte, für
die sie, wie gesagt, doch nur Quellen sind.
Trotzdem bleibt ein Unbehagen gegenüber
Darstellungen sowohl der Musikgeschichte als
auch von »Leben und Werk« der großen Mei-
ster – es sei denn, sie würden enger und leich-
ter durchschaubar an die Dokumente und Da-
ten geknüpft.

Indessen, wenn auch die Darstellung der
Fakten eng an die Dokumente und die Daten
gebunden bleibt, was sind – man muß die Fra-
ge wiederholen – die Fakten der Musikge-
schichte? Die Lebensdaten der Musiker, die
Entstehungs- und Aufführungsdaten von Wer-
ken, das alles hat seine eigene, durchaus fakti-
sche Bedeutung jedenfalls erst in zweiter Li-
nie; in erster Linie zeugt es, muß es zeugen
von und für Musik. Sie aber, die Musik, ist der
erste – früher hätte man gesagt: der vornehm-
ste – Gegenstand der Musikgeschichte. Doch
ist Musik überhaupt ein »Gegenstand«? Man
sieht, die Frage nach dem Objekt der Ge-
schichte stellt sich dem Musikhistoriker schär-
fer als jedem anderen Historiker; sie muß des-
halb zuerst überlegt werden. Sodann gilt es,
aufgrund der Besonderheit des »Gegenstandes
Musik« gewisse Besonderheiten auch der Mu-
sikgeschichtsschreibung zu erörtern.

Festzuhalten ist jedenfalls dies: Eine adä-
quate Darstellung der Musikgeschichte muß
zuerst und vor allem dahin führen, daß wir, die
wir alle hören und Erfahrungen mit Musik und
musikalischen Kunstwerken haben, wieder neu
lernen, uns zum musikalischen Kunstwerk
richtig zu verhalten, nämlich so, daß das, was
den registrier- und fixierbaren Daten und Fak-
ten ihren Daseinssinn verleiht, überhaupt zur
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Wirkung kommt als Musik. Daß die Musik
und ihre Wirklichkeit dann auch zur Sprache
kommen, ist sekundär, doch kann das Zur-
Sprache-Bringen wiederum den Lernprozeß
befördern.

2. Über die Wirklichkeit von Musik

Musik muß, um Musik zu sein, erklingen. Er-
klingen ist an Gegenwart geknüpft. Musik ver-
klingt wie Gegenwart verrinnt. Wie kann dann
Musik Geschichte haben – nicht nur haben,
sondern sein? Die Antwort ist schwierig und
einfach zugleich: in der Gegenwart, in der sie
erklingt, das heißt in stattfindender Vergegen-
wärtigung. Der Musiker macht, der Hörer hört
Musik, auch der Vergangenheit, nur als gegen-
wärtige Musik. Wie, muß man dann fragen, ist
Musik der Vergangenheit auf uns gekommen?
In Kompositionen, das heißt in notenschriftlich
niedergelegten Anweisungen zum Musik-Ma-
chen. Denn die Komposition ist für den Aus-
führenden im Grunde nichts anderes als die
Aufforderung, das Notierte, das als solches
nicht schon die musikalische Wirklichkeit son-
dern erst ihre Voraussetzung ist, ins Erklingen
zu überführen; die Komposition verlangt den
letzten, beim Komponieren intendierten Schritt
auf dem Wege des Entstehens von Musik als
Schritt zur Verwirklichung bei der Auf-
führung, das heißt im musikalischen Vortrag:
Vergangenheit und Gegenwart müssen eine
einzige Wirklichkeit werden und sein, wenn
Musik verantwortungsvoll gemacht wird und
erklingt und wahrgenommen wird, gleichgültig
ob die Akte des Machens und Hörens, der Pro-
duktion (nicht der Re-Produktion, wie man
fälschlich sagt) und der Rezeption bewußt
vollzogen werden oder unbewußt.

Musikkulturen, die keine Notenschrift und
keine Komposition kennen – und nur die eu-
ropäisch-abendländische Kultur hat für ihre
Kunstmusik eine Notenschrift entwickelt, die
zur Komposition dient –, kennen dieses Inter-
pretationsproblem so nicht, sie haben das Pro-
blem alte Musik/neue Musik, Musikgeschich-
te/Gegenwart der Musik nicht, ja sie haben in
gewisser Weise überhaupt keine Musikge-
schichte, weil all ihre Musik nur gegenwärtig

existiert, weil sie im Moment des Zum-Erklin-
gen-Kommens jeweils und immer wieder neu
geschöpft wird, und zwar aus einem Reper-
toire, für das das Bewußtsein keine historisch
triftige Scheidung in alt oder neu kennt. Eine
»Geschichte der abendländischen Musik« hat
also nicht nur im Denken von Geschichte und
Geschichtlichkeit sondern im Gegenstand selbst
prinzipiell andere Voraussetzungen, als sie je-
de »Musikgeschichte« einer anderen Kultur
hätte.

Selbst für die europäisch-abendländische
Kunstmusik galt, obwohl sie seit dem 12./13.
Jahrhundert mit Notenschrift und Komposition
Denkmäler ihrer Geschichte setzen konnte und
gesetzt hat, bis zur großen Wende ins histori-
sche Zeitalter um 1800, daß eine jede Musik
die vorhergehende verdrängt hat, und daß für
den Musiker die Aufgabe des Musikmachens
in aller Regel und selbstverständlich in Kom-
position und Aufführung neuer und eigener
Werke bestand. Das musikalische Bewußtsein
war also jeweils bestimmt von der Musik der
eigenen Zeit, und zwar ausschließlich. Unge-
fährdet von aller Vergangenheit als geschicht-
licher Realität war Musik zu definieren, war
über Musik zu philosophieren; man konnte al-
lein aus der eigenen Erfahrung wissen, was das
ist: Musik. Seit aber Händels und danach
Haydns Oratorien, seit vor allem Beethovens
Sinfonien nicht mehr vergangen und durch die
Werke ihrer Schüler und Nachfolger nicht
mehr verdrängt worden sind, seitdem ist das
anders, seitdem ist ein völlig neuer Zustand
von Musik eingetreten. Von nun an kann Mu-
sik nicht mehr nur sein, was in der jeweiligen
Gegenwart entsteht und erklingt, Musik ist
vielmehr auch all das, was verklungen ist, aber
wieder neu zum Erklingen gebracht werden
will, weil das Bewußtsein von Musik jetzt alle
Musik begreift. Jetzt hat die Definition von
Musik alles einzuschließen, was Musik war
und ist, in Geschichte und Gegenwart, inner-
halb und außerhalb der eigenen Musikkultur.

Als Felix Mendelssohn Bartholdy am 11.
März 1829 in Berlin mit der 1791 gegründeten
»Singakademie« J. S. Bachs Matthäuspassion
aufgeführt, nämlich der Vergangenheit entris-
sen und 100 Jahre nach ihrer ersten Auf-
führung als aktuelle Musik zu einer neuen
Wirklichkeit und Wirksamkeit gebracht hat,
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war das neue Zeitalter der Musik endgültig an-
gebrochen. Zugleich war damit aber auch, was
für die europäische Kunstmusik realiter schon
immer gegeben war, zum ersten Mal zum Pro-
blem geworden, nämlich die dreifache Da-
seinsform (Schering 1933) des musikalischen
Kunstwerks, sofern es in Komposition schrift-
lich fixiert ist:
1. In Notenschrift ist das Werk unveränderlich

fixiert, dem zeitlichen Verlauf enthoben,
der sinnenden Betrachtung zugänglich. 

2. Erklingend wird es veränderlich und muß
es sein, fällt es der Zeitflucht und nach, ja
mit jeder Aufführung wieder der Vergäng-
lichkeit anheim, nur hier allerdings wird es
sinnlich wahrnehmbar, wird es zur Wirk-
lichkeit von Musik.

3. In unserem musikalischen Gedächtnis und
Bewußtsein schließlich bleibt es haften als
Eindruck (Abdruck) der klingenden Wirk-
lichkeit, nun der zeitlichen Dimension wie-
der enthoben, in gewisser Weise frei von
den Bedingungen seiner fixierten Komposi-
tion, dafür aber der Arbeit und Verarbei-
tung des verstehenden Denkens und des
Geistes im allgemeinen überstellt.

Die Interpretation von Werken der Musik hat
stets alle drei Daseinsformen zu bedenken, in
gegenseitiger Spannung zu halten und in den
einen Prozeß des Interpretierens zu bringen, in
den Prozeß, der sich immerzu erneuern muß,
will er Wirklichkeit schaffen.

All dies hat auch zu bedenken, wer »Musik-
geschichte« schreibt, Geschichte von Musik,
von Werken, die wir als musikalische Denk-
mäler in Noten vor uns liegen haben, Ge-
schichte auch von musikalischen Ereignissen,
die immer wieder unzählig viele Menschen in
der Musik Möglichkeiten von Welt haben er-
fahren lassen, von Eindrücken auch im Ge-
dächtnis derer, die Musik machen und hören.
All dies zu bedenken hat aber ebenso der, der
»Musikgeschichte« liest. Denn der Autor, der
in verständlicher Weise über Musik schreiben
will, muß beim Leser musikalische Erfahrung
voraussetzen. Es kann nur mitgeteilt und ver-
standen werden, was vom Schreibenden wie
vom Lesenden gesehen, gehört, erfaßt – mit ei-
nem Wort: erfahren ist, sonst stehen Worte
und Sätze im Leeren. Wenn das vorliegende
Buch über Musikgeschichte, das ist: über die

geschichtliche Wirklichkeit von Musik, kon-
kret etwas aussagen soll, dann ist das nur mög-
lich, wenn und soweit die Erfahrung des Le-
sers – sei es direkt, sei es indirekt – mit dieser
Wirklichkeit in Fühlung steht. Der Leser wird
also nicht umhin können, sich gegebenenfalls
um eine Vorstellung von der Musik zu
bemühen, zu deren Geschichte hier die Daten
versammelt und zu einer, zu unserer »Musik-
geschichte« ausgeschrieben sind.

3. »Mündliche Musik« und 
»schriftliche Musik«

Zu bedenken ist sodann dies: Die Musik, von
der hier berichtet wird, ist vom Gesamt der
Musik, das den Menschen jeweils zur Verfü-
gung steht, von aller Musik, die sie haben und
machen, nur ein Bruchteil. Man geht, wenn
man von Musik und ihrer Geschichte spricht,
in der Regel selbstverständlich von der soge-
nannten Kunstmusik aus und behandelt die so-
genannte Volksmusik bestenfalls am Rande
und nur dort, wo sie von Einfluß auf die
Kunstmusik ist. Diese Trennung in Volks- und
Kunstmusik ist in Wirklichkeit die Unterschei-
dung von zwei Bereichen der Musik. Am er-
sten haben alle Menschen teil, am zweiten nur
diejenigen, die eine besondere musikalische
Bildung erhalten. Diese beiden Bereiche, die
hier nach einem musiksoziologischen Ge-
sichtspunkt getrennt sind, korrespondieren mit
zweien, die im engeren Sinne musikalisch zu
definieren sind. Der erste Bereich ist zu be-
schreiben als der, dessen Musik in mündlicher
Überlieferung entsteht, lebt und tradiert wird
(und die in der Regel nur dann schriftlich fi-
xiert wird, wenn die Überlieferung gefährdet
ist oder beeinflußt werden soll); zu ihm gehört
vor allem die Volksmusik aber auch die ein-
stimmige vokale Kunstmusik etwa der Trouvè-
res und Trobadors, des Minne- und des Mei-
stergesangs, zu diesem Bereich gehören aber
auch – nicht zu vergessen! – ursprünglich der
Gregorianische Choral und das Kirchenlied.
Der zweite Bereich ist der der »schriftlichen
Musik«, das heißt der Komposition und damit
der Polyphonie.
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Man mache sich das bewußt: Kinderlieder,
Wanderlieder, Straßenlieder, überhaupt Volks-
lieder und Volksmusik und heutzutage Songs
und Schlager, aber auch Kirchenlieder, lernt
man nicht und singt und spielt man nicht nach
Noten, sondern man hört sie von anderen und
lernt sie hörend und singt und spielt sie dann
nach, wenn man sie kennt und kann; und wer
dieses oder jenes Stück auch schriftlich haben
will, der kann sich aufschreiben, was er im
Ohr hat (Notation als Nach-Schrift). Im Be-
reich der schriftlichen Musik hingegen entsteht
jedes einzelne Stück aus seinen Noten (Notati-
on als Vor-Schrift), indem man, was da schrift-
lich von einem Komponisten verfaßt ist, ab-
spielt oder absingt, wobei man nicht nur Noten
lesen und nach Noten singen und spielen kön-
nen sondern überhaupt im Bereich der Kunst-
musik bewandert sein muß.

Diese für Musik und Musikleben grundle-
gende Tatsache der Verschiedenheit von Be-
reichen der Musik kann man sich auch an fol-
gender Überlegung klarmachen. Daß die Kom-
positionen der Hofkapellmeister und Hofkom-
ponisten im Wien des 18. Jahrhunderts nicht
für die sogenannte Grundschicht des Volkes
bestimmt waren, ist anzunehmen. Daß aber die
Kaiserin Maria Theresia ihren vielen sehr ge-
liebten Kindern keine Kinderlieder gesungen
habe, ist höchst unwahrscheinlich. Und sollte
sie wirklich nicht selbst Wiegen- und Kinder-
lieder gesungen und mit ihren Söhnen wenig-
stens hie und da »Hoppe, hoppe, Reiter« ge-
spielt haben, so haben es die Ammen und Kin-
dermädchen getan. Die kleinen Erzherzoge
und Erzherzoginnen lernten sehr wohl »die le-
bendige Stimme des Volkes« (Herder), sie
kannten sicherlich und konnten auch die Lie-
der des Volkes, die Sprüche und Abzählreime,
die Jahreszeitenlieder und die Kirchenlieder,
wenn nicht alle, so doch viele, wie alle Men-
schen des Volkes, zu dem auch sie gehörten.
Denn nicht in erster Linie was das niedere
Volk singt, macht das Volkslied aus, sondern
was in mündlicher Überlieferung lebt und was
lebendig ist in den »natürlichen« Bindungen,
in Funktionen des Lebens. Das Volkslied ent-
spricht in gewisser Hinsicht dem Dialekt der
Sprache; es gehört zu jener Schicht des An-
alphabeten, die wir in uns haben und die in all
dem Dialekt- und Umgangssprachlichen wie

Reimen, Witzen, Spottversen, Schimpfwörtern
und eben auch in Volksliedern nach außen
dringt. Das für die europäische Musik grundle-
gend wichtige Gegensatzpaar lautet also nicht:
Musik der Grundschicht und Musik der Ober-
schicht sondern Musik in mündlicher Überlie-
ferung (auch wenn sie auf Komposition
zurückgehen sollte) und komponierte Musik.
Komponierte Musik zu verstehen ist zwar ei-
nem Teil der Gesellschaft vorbehalten, der ei-
ne besondere musikalische Bildung genießt,
die mündlich überlieferte Musik aber ist, zu-
mindest in ihren wichtigeren Gattungen, Mu-
sik des ganzen Volkes und nicht nur einer sei-
ner Schichten.

Trotzdem ist es sinnvoll, wenn der Musik-
historiker heute wie seit Forkel stets und im-
mer wieder »die Musik der unteren Volks-
schichten« aus der Musikgeschichte ausklam-
mert, weil sie zu dieser ebensowenig gehöre
wie »das Handwerk der Tüncher zur Kunstge-
schichte« (Allgemeine Geschichte der Musik,
1788-1801, Einleitung). Wer »Musikgeschich-
te« schreibt, schreibt ja doch Geschichte der
musikalischen Kunst, das heißt der komponier-
ten polyphonen, der an Schrift gebundenen
und durch »musikalischen Satz« gekennzeich-
neten Musik (auch ihrer Ausführung und Le-
bensweise) und nicht Geschichte der in münd-
licher Überlieferung lebenden einstimmigen
oder lediglich volkstümlich-vielstimmigen
Musik – wie könnte man auch die Geschichte
einer Erscheinung schreiben, die jeweils nur in
der Gegenwart existiert, weil sie nichts Blei-
bendes hat – es sei denn, das immer nur Ge-
genwärtige wäre das Bleibende – und deshalb
keine Zeugnisse der Vergangenheit aufweisen
kann. (Wenn man den Bereich mündlicher Mu-
sik hingegen als den einer »niederen Kunst«
bezeichnet und deshalb nicht in die Betrach-
tung der Musikgeschichte einbezieht, so offen-
bart sich darin ein Irrtum.)

All das ist hier nur kurz, vielleicht gar ver-
kürzt dargestellt, aber es muß wenigstens an-
gedeutet werden, weil derjenige, der sich mit
Musikgeschichte denkend befaßt, das Umfas-
sende der Musikkultur mitdenken muß, auch
wenn er sich nur mit dem Teilgebiet der
Kunstmusik befaßt.
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4. »Entwicklung« in der 
Musikgeschichte?

Wer Geschichte betrachtet, gerät leicht in die
Gefahr, nichts als Entwicklungen zu sehen,
vielleicht sogar im Ganzen der Geschichte ein
Gerichtet-Sein zu vermuten oder auch zu ent-
decken. Die Gefahr ist umso größer, wenn aus
älteren Epochen nichts mehr oder nur wenig
überliefert ist, und diese Epochen zudem fern-
gerückt sind, während jüngere durch ihre Nähe
und aus der Lebendigkeit einer noch wirksa-
men Anschauung ihrer Überlieferung gleich-
sam natürlicher Weise von größerer Bedeutung
zu sein scheinen. Etwa mit dem vielberufenen
»finsteren Mittelalter« (im Kontrast zum
emanzipatorischen Aufbruch und Anspruch
der Humanisten so benannt) haben wir für die
Musik noch immer unsere Schwierigkeiten,
obwohl wir wissen und einsehen könnten, daß
eine Zeit wie die Kaiser Friedrichs II. (1220-
1250), deren Kunst und Kultur wir zu bewun-
dern gelernt haben, kaum mit einem Stand der
mehrstimmigen Musik vorliebgenommen ha-
ben dürfte, der gemessen an der Gesamtkultur
primitiv zu nennen wäre und oft genug ge-
nannt wird, und das, obwohl die Musik als ei-
ne der sieben ARTES LIBERALES im Denken und
im Bildungssystem jener Zeit bekanntlich von
hoher Bedeutung gewesen ist. Wir kennen ein-
fach die Musik des hohen Mittelalters nicht
genügend und sind deshalb nur allzu schnell
bereit, sie kurzerhand als noch nicht entwickelt
zu beschreiben. Dieses »noch nicht« ist eine
Gefahr für alle Geschichtsschreibung, ebenso
das »schon«, und wir sollten skeptisch sein ge-
genüber Feststellungen, die man allerorten le-
sen kann und die durchaus lauten können:
»Schon im Mittelalter gab es instrumentale
Tanzmusik.« Hier wird an der Interpretation
aus Nichtwissen infolge mangelnder Überlie-
ferung mit einem Male deutlich, daß und wie
wir Geschichte als Entwicklung und befangen
im Fortschrittsglauben zu interpretieren ge-
neigt sind. Daß alles Neue sich in gewisser
Weise herausbildet und trotzdem oft genug
wie aus dem Nichts zu entstehen scheint, ist
damit nicht bestritten, wohl aber der Gedanke
des Fortschritts in der Geschichte und erst
recht der von Notwendigkeiten in – immer nur
scheinbar – kausalen Zusammenhängen.

5. Das Problem der Epochen-
gliederung der Musikgeschichte

Ein Problem besonderer Art, schwierig und nie
befriedigend zu lösen, für ein Buch wie dieses
indessen von besonderer Bedeutung, ist das
der Epochengliederung der Musikgeschichte.
Sicherlich ist es von geringerer Bedeutung, als
man ihm gelegentlich zumißt, aber es ist kei-
nesfalls nur ein Problem der Darstellung son-
dern eines der Geschichte selbst und unseres
Bewußtseins von der Geschichte. Wenn ganze
Epochen ihre Musik als die einer »Ars nova«
verstanden und bezeichnet und die der voran-
gehenden Epoche als »Ars antiqua« in die Ver-
gessenheit gestoßen haben, dann zeugt das
nicht nur von Selbstbewußtsein sondern auch
von Epochenbewußtsein. Und wenn für uns
Menschen des historischen Zeitalters Musik
gleichsam definiert ist durch die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart, so sehen wir nicht
nur eine Notwendigkeit der Gliederung des
Stoffes der Musikgeschichte, wir haben gera-
dezu das Bedürfnis danach. Denn nur über ei-
ne sinnfällige Gliederung sind die notwendi-
gen Bezüge in der Geschichte und zwischen
Geschichte und Gegenwart herzustellen, die
das Erlebnis einzelner Werke mit dem Be-
wußtsein von ihrem historischen Ort nicht sel-
ten erst ermöglichen.

Also: Epochengliederung ja, aber wie? Das
Problem jeder Periodisierung, das der allge-
meinen Geschichte wie der Musikgeschichte,
liegt darin, daß es allemal darauf ankommt,
wie man die Zeugnisse der Geschichte befragt
– dementsprechend nämlich werden sie ant-
worten. Das heißt, wir selbst sind es, die vor-
weg die Entscheidung treffen, welche Merk-
male der historischen Fakten als wichtig her-
vortreten, welche Kategorien der Klassifikati-
on und Gliederung uns entgegentreten, und da-
bei sind wir von der Aktualität der eigenen
Zeit beeinflußt. Am Anfang jeder Geschichts-
betrachtung und besonders jeder Reflexion
über den Lauf der Geschichte muß also die Re-
flexion der eigenen Position stehen, von der
aus die Geschichte zu betrachten und geglie-
dert darzustellen ist, denn die eigene Position
ist die einzige Bürgschaft einer Aktualität der
Geschichte für uns. Daß sich damit die Not-
wendigkeit immer neuer Darstellungen der Ge-
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schichte begründet, ist deutlich; gewiß, die
Daten ändern sich nicht, aber ihre Auswahl
und ihre Interpretation ändern sich, die Dar-
stellung der Geschichte muß sich erneuern mit
den Menschen und den Zeiten.

Der Gefahr der Spezialisierung und Indivi-
dualisierung, die dadurch gegeben ist, stehen ei-
nerseits die Daten selbst, die – zugegeben – in
gewisser Weise schon auch ihre eigene Sprache
sprechen, entgegen, andererseits die Notwen-
digkeit der Kommunikation vieler Menschen,
die ihre gemeinsame Geschichte auch gemein-
sam haben und verstehen und also beschrieben
haben wollen. Und dieser Kommunikation
kommt die Konvention der kurzen Bezeichnun-
gen bestimmter Zeitabschnitte entgegen.

Die Reihe ANTIKE – MITTELALTER – RE-
NAISSANCE – BAROCK – KLASSIK – ROMANTIK –
NEUE MUSIK für die Gliederung der Musikge-
schichte ist geläufig, und zwar so, daß sie sich
kaum verdrängen läßt, obwohl sie für die Mu-
sik ja doch eine geborgte Reihe ist, dazu von
merkwürdiger Inkonsequenz. Jede Bezeich-
nung ist woanders hergeholt, keine paßt ihrer
Herkunft nach zur andern, keine läßt sich mit
der andern vergleichen. Und doch trägt diese
Reihe ihr Recht in sich. Denn jede Bezeich-
nung wurde in einer bestimmten historischen
Konstellation auf die Musikgeschichte übertra-
gen, und so ist diese Reihe selbst eine histori-
sche Quelle, ein Dokument der Wissenschafts-
geschichte (Siegele 1966/67). Sie spiegelt den
kulturgeschichtlichen Aspekt, der der Musik-
wissenschaft ursprünglich einzig sinnvoll er-
schienen war, sie zeigt, daß die Begriffe »Re-
naissance« und »Barock«, »Klassik« und »Ro-
mantik« nicht zuerst die Erscheinungen son-
dern zuerst den Geist, der sich darin zu mani-
festieren scheint, benennen sollen. Und diese
Ahnung vom Geist der Epochen übt wohl die
Faszination aus, die solche Bezeichnungen all-
gemein haben, auch wenn sich diese Ahnung
meist als durchaus undeutlich und oft genug
als trügerisch herausstellt, sobald man sie hin-
terfragt. Der neueren Musikwissenschaft nun
ist – als Folge einer neuen Neugierde unseres
musikalischen Bewußtseins an der Musikge-
schichte – weniger am Geist der Epochen gele-
gen, aus dem die Werke zu verstehen seien, als
an den Werken selbst, weniger an einer Ge-
schichte des Geistes als an der Geschichte der

Musik. Deshalb bedrängen uns heute auch Fra-
gen nach musikalischen Kriterien, etwa nach
Kompositionsweisen und Gattungen oder nach
Bedingungen des Musikmachens, mehr als die
nach dem Geist der Epochen, selbst wenn die-
ser Geist als menschliche Grundverfassung zu
verstehen und zu beschreiben und darin mit
den Epochen zu vergleichen wäre.

In diesem Zusammenhang ist noch der Ge-
danke aufzugreifen, den Jacques Handschin
überlegt und in seiner Musikgeschichte (1948)
vorgetragen hat: »Zunächst muß ich – auf die
Gefahr hin, der Äußerlichkeit und Pedanterie
geziehen zu werden – die Frage stellen, wie-
viel Raum wir den verschiedenen Zeitabschnit-
ten der Musikgeschichte relativ zuzubilligen
haben. Diese Äußerlichkeit hängt nämlich mit
etwas Nichtäußerlichem, mit der Idee einer ob-
jektiven Musikgeschichte zusammen… Objek-
tiverweise müssen wir von der Annahme aus-
gehen, jede Epoche verdiene unsere Beachtung
in gleichem Maße… Demnach sollte es nicht
exorbitant erscheinen, wenn wir grundsätzlich
dem einen Jahrhundert der Musikgeschichte so
viel Platz einräumen würden wie dem anderen.
Immerhin will ich nicht so ›unmenschlich‹
vorgehen. Ich glaube, daß wir das Musiklieb-
habertum, welches uns zu den nächstgelegenen
Epochen der Musikgeschichte hinzieht, doch
auch als einen positiven Faktor bewerten müs-
sen, wenn es auch nicht ein eigentlich wissen-
schaftlicher Faktor ist. Es ist ein Moment der
Verlebendigung, eines, das die Anteilnahme an
der Sache aktiviert. Und die innere Anteilnah-
me müssen wir auch vom wissenschaftlichen
Standpunkt aus schätzen. Wenigstens sehen
wir, daß die musikgeschichtliche Disziplin im
19. und 20. Jahrhundert dadurch angetrieben
worden ist; denn indem sie sich erst auf nahe-
liegende Gegenstände wie Beethoven und Mo-
zart konzentrierte und dann zu Bach, Palestri-
na und noch älteren Erscheinungen überging,
bewegte sie sich parallel mit einer Ausdeh-
nung des rein musikalischen Interesses.« So-
weit Handschin. Für dieses Buch hier ist das
Maß einer »objektiven Musikgeschichte« und
das der Toleranz gegenüber »nächstgelegenen
Epochen der Musikgeschichte«, zu denen »der
Musikliebhaber in uns hinzieht«, wieder ein
wenig verschoben, und zwar zugunsten von
Gebieten, die sonst in »Musikgeschichten« nur

850 MUSIK ALS GESCHICHTE



am Rande oder gar nicht und oft genug dilet-
tantisch behandelt werden. Unsere Kapitel
»Die Liturgie der Kirche und die einstimmige
liturgische Musik«, »Zur Musik des nördlichen
Europas zwischen Antike und Mittelalter« und
»Die Entstehung der Polyphonie: 800 – 1430«

sind für die europäische Musik, die wir als ein
Ganzes in den Blick bekommen wollen, von
solcher Bedeutung, daß eine eingehendere Be-
handlung angemessen scheint, obwohl aus die-
sen Epochen kaum Daten bekannt, sie deshalb
auch kaum chronologisch darzustellen sind.
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I. Komponisten zwischen etwa 1756 (Mozart *) und 1828 (Schubert t) 
1760 70 80 90 1800 10 20 30 

Mozart 56 91 

Zelt er 58 

Händel (1685) -Cherubini 60 

Zumsteeg 60 02 

Mehul 63 17 

Telemann (1681) 67 

Tartini (1692) 70 

Beethoven 70 27 

Spontini 74 

Boieldieu 75 

E. Th. A. Hoffmann 76 22 

J. Chr. Bach (17H) 82 

Auber 8 

Paganini 8 

Hasse (1699) 83 

Kim berger (1721) 83 

W. F. Bach (1710) 84 

Spohr 4 

Weber 86 26 

Gluck (1714) 87 

Leopold Mozart (1719) 87 

C. Ph. E. Bach (1714) 8 

Silcher 89 

Meyerbeer 9 

Rossini 2 

Marschner 95 

Loewe 96 

Schubert 97 28 

Donizetti 97 

Lanner 0 

Lortzing 0 

Bellini 0 

Berlioz 03 

Johann Strauß Vater 04 

Haydn (1732) 

Mendelssohn 
p9 

09 

Schumann 10 

Chopin 10 

Liszt II 

Wagner ll 

Verdi ll 

Reichardt (1752) 14 

Forke! (1749) 18 

Viotti (1755) 24 

Bruckner 24--Smetana 24 - -Johann Strauß Sohn 25--

(1832) 

(1842) 

(1851) 

(1834) 

(1871) 

(1840) 

(1859) 

(1860) 

(1864) 

(1868) 

(1861) 

(1869) 

(1848) 

(1843) 

(1851) 

(1835) 

(1869) 

(1849) 

(1847) 

(1856) 

(1849) 

( 1886) 

( 1883) 

(1901) 

(1896) 

(1884) 

(1899) 



Ein schwieriges Problem jeder darstellend-
interpretierenden »Musikgeschichte« stellt
sich, wenn man wie wir hier eine Art chrono-
logischen Abrisses zu geben versucht, weniger
hartnäckig aber keinesfalls überhaupt nicht,
das der Ordnung des Stoffes. Denn die Aufga-
be ist auch hier durchaus die einer Darstellung
und nicht die von Tabellen zur Musikgeschich-
te – die freilich sehr nützlich sein können, weil
vieles allein in ihnen sichtbar, ja sinnfällig
wird. Nur an der Tabelle kann man nämlich
ablesen, daß etwa die beiden großen Epochen,
die unser musikalisches Bewußtsein am stärk-
sten bestimmen, keineswegs so aufeinan-
derfolgen, wie die gängigen Bezeichnungen
Vorklassik – Klassik – Romantik es suggerie-
ren, sondern daß die sogenannte Vorklassik –
das Wort selber sei ein täppischer Notbehelf,
hat Adorno gesagt – direkt und bruchlos in die
Romantik übergeht, während die Wiener Klas-

siker Haydn, Mozart, Beethoven und in gewis-
ser Weise auch Franz Schubert eine Art Insel
bilden im großen Strom der Musikgeschichte,
der gleichsam an ihnen vorbei direkt in die Ro-
mantik fließt. Man verdeutliche sich das an den
Lebensdaten der wichtigsten Musiker und an
ihrer üblichen Zuweisung zu den Epochen in
den rund 70 Jahren von Mozarts Geburt bis zu
Schuberts Tod, also in einem Zeitraum, den
Mozart, wäre ihm ein längeres Leben beschie-
den gewesen, miterlebt hätte. Oder man ver-
deutliche sich dasselbe an einer Zusammenstel-
lung von Werken, die Beethoven gesehen hat
oder gesehen haben könnte, während er an den
fünf großen Streichquartetten op. 127 bis op.
135 arbeitete. (Die »Daten« der Tabellen I, II
und III sind selbstverständlich nicht willkürlich
ausgewählt, doch können sie durchaus auch
durch andere ersetzt werden – das Bild wird
sich nicht ändern.)
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1800 Cherubini: Der Wasserträger
1801 Haydn: Die Jahreszeiten
1802 Forkel: Über J. S. Bachs Leben, Kunst

und Kunstwerke
1805 Beethoven: Fidelio und Sinfonia Eroica
1806 Beethoven: 4. Sinfonie, Violinkonzert, 

Streichquartette op. 59
1807 Spontini: Die Vestalin
1814 Schubert: Gretchen am Spinnrade
1816 Rossini: Der Barbier von Sevilla

Spohr: Faust und Violinkonzert in
Form einer Gesangsscene

E. Th. A. Hoffmann: Undine
1816-22 Beethoven: Klaviersonaten op. 101

bis op. 111
1818 Paganini: 24 Capricci
1821 Weber: Der Freischütz und Konzert-

stück für Klavier und Orchester
1822 Schubert: Sinfonie h-moll
1823 Schubert: Die schöne Müllerin
1824 Beethoven: Missa solemnis und 

IX. Sinfonie
Schubert: Streichquartette a-moll

und d-moll
1824-26 Beethoven: Streichquartette op. 127

bis op. 135

1825 Boieldieu: Die weiße Dame
Chopin: Rondeau op. 1
Thibaut: Über Reinheit der Tonkunst

1826 Schubert: Streichquartett G-dur
Mendelssohn: Sommernachtstraum-

Ouvertüre
Silcher: 1. Heft Volkslieder, für 4 Män-

nerstimmen
Kiesewetter: Die Verdienste der Nie-

derländer um die Tonkunst
1827 Schubert: Winterreise
1828 Auber: Die Stumme von Portici
1829 Rossini: Wilhelm Tell

Mendelssohn: 1. Heft Lieder ohne
Worte

Chopin: Klavierkonzert f-moll
1830 Berlioz: Symphonie fantastique

Schumann: Abegg-Variationen
Auber: Fra Diavolo

1831 Meyerbeer: Robert der Teufel
Bellini: Norma

1832 Mendelssohn: Hebriden-Ouvertüre
Spohr: 4. Symphonie »Die Welt der

Töne«
1833 Marschner: Hans Heiling

Wagner: Die Feen

II. Wichtige Werke im 1. Drittel des 19. Jahrhunderts

(Bei Opern ist in der Regel das Jahr der Uraufführung angegeben, bei anderen Werken das der
Entstehung.)



Der Versuch, die zeitlich parallel verlaufenden
Epochen der Wiener Klassiker und der Ro-
mantik nur wegen der zeitlichen Parallelität als
eine einzige zu beschreiben, scheint eher zu
verdunkeln als zu erhellen, was hier und dort
wichtig ist. Die grundsätzlich zu unterschei-
denden musikalischen Vorstellungs-, Denk-
und Kompositionsweisen müssen deshalb als
solche getrennt dargestellt werden. Deshalb
sind in diesem Buch die Jahrzehnte 1755 bis
1828 doppelt dargestellt.

Der hier verfolgte Gedanke, daß der Zeit-
raum zwischen etwa 1730 und dem Anfang un-
seres Jahrhunderts als eine Epoche zu verste-
hen sei, ist übrigens nicht neu. Er findet sich
angelegt schon in Scherings Tabellen zur Mu-
sikgeschichte und ausgesprochen ebenda in der
Auflage (1962), die Hans Joachim Moser be-
sorgt hat. Der zweite Abschnitt im »Dritten
Zeitalter« ist dort überschrieben: »Musik als
gestalteter individueller Gefühlsausdruck: Ro-
mantik (von 1740-1912).« Freilich fehlt jetzt
die Klassik. Ob dieser Mangel durch die neue-
re Erfindung einer »klassisch-romantischen
Epoche« behoben ist, wage ich zu bezweifeln.

Und noch etwas ist hier zu bedenken. Seit
die Renaissance mit einem neuen Bild vom
Menschen auch den neuen Künstler geschaffen
hat, der mit Werk und Persönlichkeit, indivi-
duell und je einmalig vor die Menschen und
auch vor die Kunst tritt und sie bestimmt,
scheint Kunstgeschichte nur als »Heroenge-
schichte« zu schreiben zu sein. Die erste Hälf-
te des 18. Jahrhunderts wäre dann darzustellen
als das Zeitalter Bachs und Händels – jeden-
falls für Deutsche und Engländer – auch wenn
das, was man den großen und fortführenden
Strom der Musikgeschichte nennen könnte, an
diesen Heroen schon zu ihren Lebzeiten vorbei
und in andere Bahnen geflossen war. Von der
Vorstellung »Zeitalter Johann Sebastian
Bachs« aus erscheinen die Werke Carl Philipp
Emanuel Bachs oder der »Mannheimer Schu-
le« und Johann Christian Bachs, auch der Wie-
ner Meister und dann Glucks absonderlich, fast
unbegreiflich. Von der Kompositions-, Vor-
stellungs- und Denkweise der Menge der
Komponisten und Musiker dieser Zeit aus ge-
sehen und aus der Kenntnis ihrer Werke ist
hingegen J. S. Bachs Position absonderlich
und sein Beharren fast unbegreiflich. Eine
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»Musikgeschichte« hat beiden Seiten gerecht
zu werden, dem 18. Jahrhundert und dem
»Zeitalter Bachs«, weil unser Bewußtsein von
der Geschichte dieser Zeit gleichsam den Stan-
dort zu wechseln vermag und, den Werken und
der Überlieferung durchaus entsprechend, auch
tatsächlich wechselt. Daß dadurch selbst der,
der »Musikgeschichte« schreiben will allein
so, wie sie geschehen ist, gefährlich zwischen
Positionen geraten kann, leuchtet ein. Aber
diese Gefahr ist unvermeidbar; sie muß vom
Autor in Kauf genommen und sie sollte vom
Leser berücksichtigt werden.

6. Die Geschichte und ihre Quellen. 
Das Problem der Bewertung und 
des »Urteils der Geschichte«

Die Überlieferung von Werken der Vergan-
genheit ist vielen Zufällen ausgeliefert, in älte-
ren Zeiten vor allem äußeren, in jüngeren etwa
auch dem Zufall, daß vielleicht einmal längere
Zeit hindurch sich niemand für eine bestimmte
musikalische Landschaft oder für bestimmte
Gattungen oder Werke interessiert hat oder in-
teressiert. Werden sie eines Tages wiederent-
deckt, dann muß man eventuell feststellen, daß
Quellen, die bis vor kurzem flossen, nun ver-
siegt oder die Denkmäler zerstört sind. Die
Musikgeschichte, insbesondere die ältere, ist
deshalb oft durch die Überlieferung einge-
schränkt und ihre Darstellung damit zur Un-
vollständigkeit verurteilt. Das bedeutet, daß
auf dem zu bestellenden Felde weite Flächen
unbearbeitet bleiben müssen, Flächen, die man
dann leicht übersieht, zumal für das Wenige,
das man trotzdem darstellen kann, dann die
Gefahr der Überbewertung, zumindest der
Überbetonung gegeben ist. Um ein Beispiel zu
nennen: Weil die Quellen der italienischen
Musik des 14. Jahrhunderts reich fließen, ken-
nen wir Vieles und Schönes und können es ge-
bührend bewundern und würdigen; von italie-
nischer Musik des 13. und des 15. Jahrhun-
derts wissen wir dagegen wenig oder nichts.
So entsteht der Eindruck, Italien sei vor und
nach dem 14. Jahrhundert gleichsam stumm
gewesen. Das ist höchst unwahrscheinlich.
Aber zu belegen ist eben kaum etwas und kei-

nesfalls genug, um diese Zeiten auch nur
annähernd so detailliert zu schildern, wie jenes
Trecento. Indessen, wir dürfen annehmen, daß
für die Geschichte der europäisch-abendländi-
schen Musik doch die wichtigsten Ereignisse
und Werke bekannt und in ihrer Bedeutung er-
kannt sind, so daß eine sinnvolle Darstellung
des Gesamtzusammenhangs möglich ist. Den-
noch kann sehr wohl sein, daß die Darstellung
hier und da mehr Sprünge und Szenenwechsel
suggeriert, als in Wirklichkeit stattgefunden
haben, und manches geschichtliche Ereignis
erscheint vielleicht nur deswegen bedeutungs-
voll, weil benachbarte und vergleichbare nicht
mehr bekannt und deshalb in der Darstellung
nicht zu berücksichtigen sind.

Wer so etwas in einer umfassenden Darstel-
lung wie der vorliegenden angemessen zu
berücksichtigen sucht, gerät in Konflikt mit
der verbreiteten und sicherlich nicht unberech-
tigten Vorstellung, daß sich die Bedeutung ei-
nes Künstlers, eines Werkes, eines Ereignisses
in gewisser Weise im Umfang zu spiegeln ha-
be, der der Darstellung des Einzelnen inner-
halb eines übergeordneten Ganzen eingeräumt
ist; man erwartet Ausgewogenheit in der Dar-
stellung. Hier nun muß ich den Leser enttäu-
schen. Ausgewogenheit in diesem Sinne schien
mir für meine »Musikgeschichte« weniger
wichtig als die Hervorhebung durchaus auch
von Einzelheiten, wenn sie von innerem Ge-
wicht, von künstlerischer Bedeutung, von hi-
storischem Belang sind. Und noch eines schien
mir, obschon unüblich, durchaus zu rechtferti-
gen im Hinblick auf den begrenzten Umfang
einerseits und auf die Notwendigkeit der Her-
vorhebung des wirklich Wichtigen anderer-
seits: Was jedermann überall andernorts ange-
messen und gut dargestellt finden kann, das
muß nicht unbedingt auch hier ausführlich be-
handelt werden. Praktisch bedeutet dies, daß
man das viele Wohlbekannte – vor allem aus
der Musikgeschichte und aus den Musikerbio-
graphien des 19. Jahrhunderts, das man in je-
dem Konversationslexikon nachlesen kann, –
hier nicht oder nur knapp behandelt finden
wird.

Eine Darstellung der Musikgeschichte wie
die vorliegende hat nicht nur große Werke und
wichtige Ereignisse zu verzeichnen, sondern
alles, was Geschichte gemacht hat, sei es auch
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von geringerem Gewicht, jedenfalls im Ver-
gleich zu dem, was man bedeutend zu nennen
gewohnt ist. Zum Beispiel: Die besten Sinfo-
nien der »Mannheimer Schule« verblassen ne-
ben fast einer jeden von Mozart, der sie äußer-
lich durchaus ähnlich scheinen. Aber es sind
die »Mannheimer« gewesen, die die neue Sin-
fonie ausgeprägt, fast möchte man sagen: er-
funden und durchgesetzt und damit ein neues
Zeitalter der Instrumentalmusik eingeleitet ha-
ben. Sind die Werke aus der Sicht derer, die
Haydn und Mozart erfahren haben und kennen,
auch erstaunlich naiv und bescheiden, sie ha-
ben Epoche gemacht, und dies ist im Gedächt-
nis zu bewahren. Allerdings muß man sich vor
Augen halten, daß wir Stamitz Unrecht tun
und Gefahr laufen, seine Musik nicht recht zu
hören und zu verstehen, wenn wir in ihm allein
den »Vor-Klassiker« sehen und seine Werke
nur als Hintergrund der großen Werke der
Klassiker. Aber wir können eben auch nicht
vergessen, daß wir mehr wissen und kennen
als Stamitz selbst, nämlich all das, was er und
seine »Mannheimer Schule« angeregt haben,
was nach ihm gekommen ist und ihn und seine
Schule mit vielen anderen dann als sogenann-
ten Vorklassiker in den historischen Hinter-
grund hat treten lassen.

In einer »Musikgeschichte«, die wie diese
hier an Daten entwickelt ist, kann man die Un-
terscheidung des Wichtigen vom weniger
Wichtigen, auch das Hervorstechende großer
Werke, weniger deutlich machen, als das sonst
in einer Darstellung der Musikgeschichte mög-
lich ist. Solche Unterscheidungen und Hervor-
hebungen sind aber sachlich notwendig, denn
sie berichten mit der Geschichte der Rezeption
von den verschiedenen Erfahrungen, die die
Menschen mit Werken der Musik gemacht ha-
ben und machen – Wahrnehmung erfaßt immer
Bedeutung (Gadamer) –, ja sie berichten nicht
nur, sie sind selbst Musikgeschichte und kei-
neswegs nur ästhetische Urteile. Man kann die
Tatsache einer Wertung durch die Geschichte
weder übersehen noch übergehen noch sie aus
der Kunstwissenschaft als »unwissenschaft-
lich« ausschließen. Zugegeben, Werte und das
innere Gewicht von Wertungen kann man nur
schwer begründen und nie beweisen wie die
Ergebnisse der sogenannten exakten Wissen-
schaften. Aber selten genug ist ihre Evidenz,

das ist die innere Gewißheit ihrer Gültigkeit,
ernstlich zu bezweifeln, wenn es sich um Wer-
ke handelt, die im allgemeinen Bewußtsein
von Kunst im Zentrum versammelt sind, weil
zahllose Menschen sie erlebt und in ihrer Be-
deutung erfahren haben. In Zweifel gezogen
wird das Evidenzerlebnis ja immer nur dann,
wenn der Versuch, es zu beschreiben, modern
gesprochen: es zu verbalisieren, scheitert, weil
die Sprache versagt. Da der moderne Mensch
nun einmal glaubt, was nicht zu beweisen sei
wie das Ergebnis eines naturwissenschaftli-
chen Experiments, das könne auch nicht wahr
sein, zweifelt er sogar an seinen Erlebnissen –
und stellt damit eben jene Evidenz des Belangs
von Kunstwerken und von Kunst überhaupt in
Frage. Dieser Gefahr sollte, wer sich mit
Kunst befaßt und ihrer Wahrheit trauen möch-
te, widerstehen – freilich auch der Gefahr der
Mißachtung ernsthafter Versuche, das Kunst-
erlebnis und Kunstverständnis erklärend-inter-
pretierend einsehbar zu machen. Das Ver-
suchsfeld, das hier und so erscheint, ist das
Feld der Musikwissenschaft. Auch das vorlie-
gende Buch ist ein Versuch auf diesem Felde,
und so steckt es in der alten Problematik, daß
historische Wissenschaft Ereignisse zwar im
Nachhinein in ihrer Bedeutung oder nach
ihrem Rang feststellen, die Ereignisse selbst
jedoch mit ihren Mitteln oft genug nicht ange-
messen vergegenwärtigen kann.

7. Auftrag und Entstehung des einzel-
nen Werkes und die Bedingungen 
für die Entstehung besonderer 
Gattungen als Gegenstände der 
Musikgeschichtsschreibung

Zu bedenken ist, last not least, folgendes: Die
Entstehung des Kunstwerks ist ein langer Pro-
zeß, an dessen Ende der letzte Schritt, das
Zum-Erklingen-Bringen, vom Interpreten zu
tun ist. Am Anfang aber steht mitnichten
gleich die Komposition, für den Anfang ist
vielmehr auch und zuvor zu bedenken, was al-
les zur Komposition geführt hat: bei Johann
Sebastian Bach etwa – um gleich Beispiele zu
nennen – eine Art Kompositionsauftrag des
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preußischen Königs Friedrichs II. für das Mu-
sikalische Opfer, oder die Verpflichtung aus
dem Amt des Thomaskantors zur Komposition
von Kantaten und Oratorien. Im ersten Falle
sind einmalige und also völlig andere Umstän-
de und Bedingungen für die Entstehung des
Werks maßgebend, als sie für den zweiten Fall
üblich sind.

Und noch etwas anderes ist hier kaum dar-
zustellen, obschon es in charakteristischer
Weise Geschichte ist, nämlich der Zusammen-
hang zwischen besonderen Erscheinungsfor-
men der Instrumentalmusik (und bestimmten
Instrumenten und ihren Spielweisen) mit der
Geschichte von bestimmten Gattungen, die
daraus entstanden sind. Die Geschichte der
Violinmusik etwa ist von größter Bedeutung
für die allgemeine Musikgeschichte, aber im
hier gesteckten Rahmen ist sie nicht in extenso
auszuführen, kaum anzudeuten. Immerhin
schien es mir wichtig und dem Sachverhalt an-
gemessen, die Geschichte der Instrumentalmu-
sik in ihren ersten Jahrhunderten, also die Ge-
schichte ihres Aufsteigens in den Stand der
komponierten Musik, eigens darzustellen. Des-
halb enthält das Buch zwei Kapitel, die sich
mit dem einen Zeitraum 1430-1600 befassen.

8.  Einschränkungen

a) Die schwierige und niemals endgültig zu
lösende Problematik des musikalischen Kunst-
werkes schlägt sich mit Teilproblemen schon
in der Anordnung des ganzen Buches, erst
recht in vielen seiner Einzelangaben nieder.
Was ist das, ein Werk?  Das 1. Buch der Mes-
sen Palestrinas oder die fünfstimmige Huldi-
gungsmesse »Ecce sacerdos magnus« daraus?
Bachs Wohltemperiertes Klavier oder ein ein-
zelnes Praeludium und Fuge daraus? Beetho-
vens Opus 59 oder das einzelne Streichquartett
daraus? Und weiter: Soll das Datum der Ent-
stehung eines Werkes, das seiner ersten Auf-
führung oder das seiner Veröffentlichung für
die Einordnung gelten? Wir haben uns ent-
schieden, in der Regel ein Opus mit allen sei-
nen Teilen als eine Ganzheit zu behandeln und
für die Einordnung in der älteren Musikge-
schichte das Datum der ersten Veröffentli-

chung, in der neueren das der Uraufführung
gelten zu lassen – doch ist in einzelnen Fällen
und aus jeweils besonderen Gründen auch an-
ders verfahren. Hierbei ist außerdem zu beach-
ten, daß das Datum eines »Libro primo« oder
eines »Opus« ebensowenig eo ipso das Jahr
der Entstehung angibt wie die Aufeinanderfol-
ge der Opuszahlen die Reihenfolge der Entste-
hung der Werke. Und nicht jedem »Libro pri-
mo« folgt ein »Libro secondo«: Wo ein »Libro
secondo« vermißt wird, kann er fehlen, weil er
nicht erschienen ist, hier in diesem Buch aber
auch, weil er nicht ebenso erwähnenswert schi-
en.

b) Das Kunstwerk ist nur nebenbei ein »Do-
kument«, selbst für eine »Musikgeschichte«;
zuerst ist es selbst ein Individuum, nicht ein
Beispiel für etwas. Das darf man nie verges-
sen, das ist hoffentlich auch hier nie vergessen.

c) Dieses Buch hat ein deutscher Musiker und
Musikhistoriker verfaßt. Man kann es bemer-
ken. Indessen, hätte es ein Italiener, ein Fran-
zose, ein Engländer verfaßt, man könnte es
ebenfalls bemerken, und notwendig anders wä-
re das Buch ausgefallen, wenn es ein Musikhi-
storiker einer der kleineren Nationen Europas,
etwa ein Slowene, geschrieben hätte. Mag das
ein Mangel sein, er ist nicht zu beheben; darü-
ber darf man sich nicht hinwegtäuschen, darü-
ber sollte der Autor seinen Leser nicht im un-
klaren lassen. Wer Geschichte betrachtet, muß
einen Gesichtspunkt haben; wer Geschichte
schreiben will, muß Vorstellungen haben von
dem, was er zu schreiben hat. Und die musika-
lischen Vorstellungen eines jeden Menschen
sind geprägt von der Musik in seinem Leben,
von seinen eigenen musikalischen Erfahrun-
gen, von der Geschichte seiner Musikkultur;
sie sind so tief eingeprägt, daß sie zu seiner
Natur, zu seinem natürlichen Wesen zu
gehören scheinen, und davon kann der Mensch
nicht absehen, ob er es manchmal auch gerne
möchte. Freilich, der Gefahr, daß man nur für
wesentlich hält, was zum eigenen Vorstel-
lungsbereich gehört, muß man deshalb nicht
schon gleich erliegen.

d) Im Zeitalter der Spezialisierung aller For-
schung und Lehre kann ein einzelner die Zu-
sammenfassung eines Gebietes eigentlich
kaum mehr wagen. Trotzdem muß das Ganze
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immer wieder als Ganzes dargestellt werden,
und zwar aus der Fachwissenschaft selbst her-
aus. Eine Gesamtdarstellung kann aber nur ein
einzelner leisten, weil hierfür ein Standpunkt
zu verlangen ist. Ein Buch wie dieses fußt des-
halb für die meisten Details auf Spezialstudi-
en, also auf Arbeiten vieler Autoren, und trotz-
dem ist überall versucht, den Standpunkt des
einen Autors erkennen zu lassen und durchzu-
halten.

e) Die Zahl der Daten und Fakten, die in einer
»Musikgeschichte«, wie sie hier versucht ist,
aufzunehmen wären, ist unermeßlich. Man
muß eine Auswahl treffen. Die Auswahl aber
ist schon Interpretation, eventuell ohne daß es
jemand bemerkt. Auf der anderen Seite sollte
man bedenken, daß die Zahl der Fakten aus der
älteren Musikgeschichte fast zu klein ist für ei-
ne abzusichernde Interpretation, aus der neue-
ren aber zu groß. Deshalb sind für die älteren
Zeiten der Musikgeschichte möglichst viele
Fakten angeführt, um den roten Faden sichtbar
knüpfen zu können, deshalb bleibt für die jün-
gere hingegen manches unerwähnt, damit der
Faden nicht verloren gehe.

Bleibt die Frage nach den Auswahlkriteri-
en. Wo hier eine Auswahl zu treffen war, ist,
wie schon an anderer Stelle erörtert, in der Re-
gel denjenigen Daten und Fakten der Vorzug
gegeben, die für die Musikgeschichte als
Ganzes mehr Durchblick und Einblick ge-
währen als andere, selbst wenn dieses oder je-
nes bedeutendere Werk dann unerwähnt blei-
ben muß. Dem didaktischen Gesichtspunkt ist
also der Vorrang eingeräumt, weil das Buch
eher ein »Lesebuch der Musikgeschichte« sein
soll denn ein Nachschlagewerk. 

f) Das Buch ist weder ein Konzert- noch ein
Opernführer und kann und soll diese nicht er-
setzen. Was bei den einzelnen »Werk-Arti-
keln« zu finden ist, ist stets im Hinblick auf
die Musikgeschichte als Ganzes gesehen, ge-
schrieben, zu lesen.

g) Die Intention für dieses Buch war nicht in
erster Linie, den vielen Leuten, die sich für
Musik interessieren, die Musikgeschichte wie-
der einmal neu aufzubereiten, sondern für die
Musikgeschichte und ihren Reichtum neue In-
teressenten zu gewinnen.
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Ein Buch wie dieses hat zahllose Einzelunter-
suchungen vieler Autoren zur Voraussetzung,
ohne daß jede einzelne zu nennen wäre. Das ist
selbstverständlich – und doch nicht keines
Wortes sondern allen Dankes wert. Hauptstüt-
ze im Sachlichen ist DIE MUSIK IN GE-
SCHICHTE UND GEGENWART, die große
Allgemeine Enzyklopädie der Musik (hrsg. v.
Friedrich Blume, Bärenreiter Verlag Kassel,
1949/51 bis 1986). In gewisser Weise beruht
das Buch auf MGG, weshalb auch nicht in je-
dem einzelnen Fall darauf verwiesen ist. Alle
Daten sind jedoch zusätzlich nach neuerer Li-
teratur überprüft und gegebenenfalls korrigiert.
– Da ich natürlich viele Probleme nicht aus ei-
gener Forschung kenne und also viele Fragen
nicht selbst beantworten kann, habe ich viel
und oft ausführlich zitiert, vor allem Quellen-
texte, aber durchaus auch sogenannte Sekun-
därliteratur. Davon erhoffe ich mir erstens An-
regung für den Leser zum Nach-Denken und
zweitens durchaus auch eine gewisse Relati-
vierung meiner eigenen Ansichten und meiner
Darstellung. Wo abweichende Meinungen ver-
schiedener Autoren einander gegenübergestellt
sind, hoffe ich gar, daß sich der Leser selbst
eine Meinung bildet.

Viele Freunde, Kollegen und Studenten ha-
ben mir bei der Arbeit geholfen. Allen danke
ich herzlich. Herausheben möchte ich meinen
Tübinger Kollegen August Gerstmeier, der auf
meinen Wunsch den Artikel über die Klavier-
musik der Wiener Klassiker verfaßt hat, meine
Studenten bzw. Kollegen Maria Bieler, Robert
Maschka (R. M.) und Holger Rapior, die kri-
tisch, anregend und geduldig mitgearbeitet ha-
ben, sowie Martina Rebmann und Matthias
Miller, die das Register hergestellt haben, und
meine liebe Frau, die stets mit Rat und Tat ge-

holfen und mich vor allem immer wieder er-
mutigt hat. Besonderer Dank gilt auch Frau El-
selies Kohl, die in unermüdlicher Geduld das
Manuskript geschrieben hat, und der Gerda
Henkel Stiftung, die meine Arbeit durch ein
Akademiestipendium im Sommersemester
1987 und durch einen Druckkostenzuschuß ge-
fördert hat.

Für die zweite Auflage ist der Text nur an
wenigen Stellen und in Kleinigkeiten verän-
dert worden. Das Kapitel XIII »Die Musik der
Gegenwart« allerdings ist erheblich erweitert
worden. Der Leser mag sich wundern über die
große Zahl der neu angeführten Werke, und
das, obwohl man doch allgemein den Eindruck
hat, es würden heutzutage weniger zeitgenössi-
sche Werke komponiert, aufgeführt und be-
kannt gemacht. Das hat seinen Grund keines-
wegs in einer größeren Produktion der jünge-
ren Komponisten oder in einer Benachteili-
gung ihrer Werke in der Praxis, sondern darin,
dass für die älteren Zeiten längst eine »Aus-
wahl der Geschichte« stattgefunden hat und
allgemein akzeptiert worden ist, und dass sich
diese natürlich auch in dieser Musikchronik
niedergeschlagen hat. Für die gegenwärtige
Produktion hat eine solche »Auswahl der Ge-
schichte« aber noch nicht stattgefunden, und
deshalb sind verhältnismäßig viel mehr Werke
anzuführen – auch wenn anzunehmen ist, dass
über kurz oder lang dieses und jenes hier ange-
führte Werk in keiner »Musikgeschichte«
mehr Erwähnung finden wird.

Bei der Herstellung des Manuskripts ist mir
Frau Annerose Schaal behilflich gewesen. Ihr
und hilfreichen Kollegen, auch im Verlag,
danke ich herzlich.

Tübingen, im Frühjahr 2005           Arnold Feil 
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