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Editorische Notiz

Dieser Band prasentiert eine Auswahl an musikhistorischen Studien von Ulrich
Konrad aus den Jahren 1997 bis 2015. Der Musikforscher ist der internationalen
Fachwelt vor allem als Kenner des Werks und der Schaffensweise Wolfgang Amadé
Mozarts bekannt geworden. Dass die vorliegende Auswahl einschldgige Arbeiten zu
Mozart bewusst ausklammert, ist der Wahrnehmung geschuldet, dass das themati-
sche und methodische Spektrum Ulrich Konrads nicht in ein leuchtendes Feld von
Spezialisierung hier und andere Felder dort, die in dessen Schatten lagen, auseinan-
derfallt. Die vorliegende Auswahl aus seinen Schriften lasst die Kontinuitat dieses
forscherischen Spektrums erkennen, die von der Ergriindung von kulturellen und
materiellen Produktionsbedingungen und von Medien kiinstlerischer Produktion
und Selbstreflexion, liber die Erhellung kultur- und institutionsgeschichtlicher
Voraussetzungen und Kontexte, die Rekonstruktion von Rezeptionsprozessen, die
Kritik an Kanon- und Legendenbildungen bis hin zur Transformation musikphilolo-
gischer Arbeit unter den Herausforderungen und Moglichkeiten des Digitalen reicht.

In dieser Hinsicht bietet der Band nicht nur eine Retrospektive, an der sich die
Wirkungsgeschichte Ulrich Konrads am Institut fiir Musikforschung der Julius-
Maximilians-Universitit Wiirzburg nachvollziehen lief3e; er lasst zugleich auch
Prospektionen erkennen, am pragnantesten in der Analyse der Funktion von , Kom-
ponistenschriften” (2009), die zwei erfolgreich beantragte Langfristvorhaben anti-
zipieren: zum einen das 2013 begonnene Projekt Richard Wagner Schriften (RWS),
das als Vorhaben der Akademie der Wissenschaften und der Literatur, Mainz, in das
Akademienprogramm der Union der Deutschen Akademien der Wissenschaften auf-
genommen wurde; zum anderen das 2023 in demselben Programm bewilligte
Vorhaben Robert Schumanns Poetische Welt (RSPW). Drama - Oratorium - Vokal-
symphonik - Literarisches Werk. Historisch-kritische Hybrid-Ausgabe, das gemeinsam
von der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, der Sachsischen Akademie der
Wissenschaften zu Leipzig und der Akademie der Wissenschaften und der Literatur
Mainz getragen und in Leipzig, Wiirzburg (Institut fiir Musikforschung) und Frank-
furt am Main (Freies Deutsches Hochstift) bearbeitet wird.

Wo in hier vorgelegten Schriften solche spater verwirklichten Konzeptionen ent-
wickelt werden, hat dies punktuell eine Erganzung in den Anmerkungen erfordert.
Ansonsten folgt der Abdruck dem Text der Erstveroffentlichung, oder, bei mehrfach
publizierten Texten, der Version der jiingsten Publikation. Zitierweisen, Abkiirzun-
gen und der Anmerkungsapparat wurden vereinheitlicht, die Orthographie der
aktuellen Rechtschreibung angepasst. Ein Verzeichnis der Biicher, Herausgeber-
schaften, musikalischen Editionen sowie der Aufsatze und Beitrage zu Lexika und
Enzyklopadien gibt Auskunft iiber das gesamte publizistische Schaffen Ulrich Kon-
rads von 1983 bis 2023. Die im vorliegenden Band abgedruckten Schriften sind mit
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einem Asteriskus gekennzeichnet. Der Band wird von einem Register der Namen
und Werke erschlossen.

Der Kommentar zum Faksimile von Richard Wagners Parsifal (2020) fallt aus der
zeitlichen Grenze, die der Titel des Bandes angibt. Es erschien sinnvoll, diese Studie
als Parallele und Erganzung zum Tristan-Kommentar bereitzustellen.

Holger Slowik sei an dieser Stelle fiir sein gewissenhaftes Lektorat, das Erstellen
des Registers und die Herstellung der Druckvorlage gedankt.

Die Herausgeber






,Jhm schwebten ofters Ideen vor, wodurch seine Kunst
noch viel weiter gebracht werden konnte“

Uberlegungen zum Spitwerk Joseph Haydns

I

Ob es sich beim Begriff des ,Spatwerks” um ein niitzliches Ordnungskriterium
historischer Deskription, um ein kunstreligioses Mythologem oder um eine Hiilse
handelt, in die Geschichtsschreiber weniger Fakten als vielmehr eigene historio-
graphische Interpretamente einfiillen, diese Frage ist nur eine von vielen, die sich
bereits nach kurzem Nachdenken tiber eine Sache einstellen, die auf beinahe fatale
Weise selbstverstandlich scheint und doch alles andere als dieses ist. Handelt es sich
bei ,Spatwerk” iiberhaupt um einen Begriff, um einen die Gesamtheit wesentlicher
Merkmale in einer gedanklichen Einheit fassenden Terminus, der zugleich den
geistig-abstrakten Gehalt des Phanomens fixiert? Oder gehort das Wort zur wissen-
schaftlichen Umgangssprache als ein Bestandteil, bei dem stillschweigendes
Einverstandnis liber die Bedeutung vorausgesetzt wird, vielleicht im heimlichen
Bewusstsein, dass eine Prazisierung hin zum Status eines Begriffs das Reden und
Schreiben tber ein begeistert Gedachtes rasch in die Zweifel und Miihen des objek-
tiv zu Erweisenden fithren konnte? Auch ohne etymologische Tiefenbohrung lasst
sich leicht feststellen, dass bereits das blofie Wort offensichtlich ein recht junger
Neologismus ist - im weiten Buchstabenmeer des Deutschen Wérterbuchs der Ge-
briider Grimm kommt es noch anfangs des 20. Jahrhunderts nicht vor. Die bedeuten-
den neueren geistesgeschichtlichen Begriffslexika tibergehen das Lemma ebenso
wie die fachgebundenen Nachschlagewerke, beispielsweise Die Musik in Geschichte
und Gegenwart. Gleichwohl maandert die Reflexion iiber ,Spatwerk” besonders in
der kunst-, literatur- und musikgeschichtlichen Literatur und gipfelt sich nicht sel-
ten in rhetorischen Hochstleistungen auf. Das mit Beispielen zu belegen, ist entbehr-
lich, weil es nicht um Persiflage geht, sondern die Ernsthaftigkeit im Umgang mit
Erscheinungen der Kunst auf dem Priifstand steht. Wie aber ist es um diese Ernst-
haftigkeit bestellt, wenn selbst im seridsen Schrifttum bedenkenlos die Worter Spat-
werk, Alterswerk, Spatwerke und Alterswerke sowie Spatstil und Altersstil als Sy-
nonyma verwendet werden? Welche Erkenntnisse sind zu erwarten, wenn das
LSpatwerk” sehr hdufig unterschiedslos einen historischen und einen asthetischen
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Sachverhalt bezeichnet und damit hoch in der Gefahr steht, keinem historio-
graphischen, sondern einem ideologischen Ziel zu dienen?

Wie es scheint, ist die Stilisierung des kompositorischen ,Spatwerks” - nur auf
dieses haben sich unsere Darlegungen im gegebenen Rahmen zu richten -, dessen
Stilisierung also zu herausragenden Emanationen musikalischen Geistes, ein Pro-
dukt, wenn nicht allein, so doch ganz wesentlich, der deutschen Bach- und Beet-
hoven-Publizistik.! In deren Hintergrund wirken vielfaltige und verschiedenartige
Einfliisse, von denen nur ganz wenige schlagwortartig und vergrobernd in Erinne-
rung gerufen seien, etwa die philosophischen Systeme des Idealismus, die Genie-
asthetik, das Weltmodell der Romantik, die Kunstreligion, der Organismusgedanke
oder die Nationalidee. Sie alle pragen, unterschiedlich stark, die Bildentwiirfe mit,
die von den Lebenslaufen und (Euvres Bachs und Beethovens (dann auch anderer
Komponisten) entstehen. Im Zuge einer langen, weit ins 20. Jahrhundert hinein rei-
chenden und hier kulminierenden Entwicklung der Komponistenbiographie und
Werkanalyse bildet sich ein Reservoir an Kriterien heraus, das es ermoglicht, die
Kronung eines emphatisch verstandenen schopferischen Lebens im ,Spatwerk” zu
konturieren.2 Das zugrundeliegende Modell ist teleologisch und apotheotisch aus-
gerichtet: Das Schaffen des genialen Komponisten fithrt vom Beginn im Frithwerk,
das die Keime der meisterlichen Begabung erstmals austreibt, iiber die Stufen der
Reife, auf denen der Tonkiinstler die Souverdnitit seines Vermdgens in immer
neuen Steigerungen beweist, bis es in Werken hochster Vollendung die Bindungen
an Raum und Zeit abstreift und transzendiert. Idealerweise verwirklicht sich dieses
Modell in einem natiirlichen Lebensvollzug von Jugend, voller Entfaltung aller Krafte
und Alter, doch bildet dieses biologische Normal keine zwingende Voraussetzung
fiir ein ,Spatwerk” - es muss kein , Alterswerk” sein, so wie, in diesem Verstandnis,

1 Die Ansatze fiir das Spatwerk-Modell liegen, soweit ersichtlich, in der frithen Beethoven-Biographik.
Jedenfalls findet sich die Dreiteilung des Beethovenschen Schaffenswegs in die drei Phasen des fri-
hen, mittleren und spiaten Werks bereits in der ersten Biographie des Komponisten: Johann Aloys
Schlosser, Ludwig van Beethoven. Eine Biographie desselben mit Urtheilen iiber seine Werke, Prag
1828. Weite Verbreitung fand diese Einteilung dann durch die Publikationen von Wilhelm von Lenz,
Beethoven et ses trois styles. Analyses des sonates de piano, suivies de I'essai d’un catalogue critique,
chronologique et anecdotique de I'ceuvre de Beethoven, 2 Bde., Petersburg 1852; ders., Beethoven. Eine
Kunststudie, 5 Bde., Kassel bzw. Hamburg 1855-1860. - Zu Bach: Philipp Spitta, Johann Sebastian
Bach, 2 Bde., Leipzig 1873 und 1880.

2 Als fiir die Beethoven-Deutung in dieser Hinsicht hochst einflussreich erwiesen haben sich die ein-
schlagigen Publikationen von Theodor W. Adorno, zusammengefasst in: ders., Beethoven. Philosophie
der Musik. Fragmente und Texte, hg. v. Rolf Tiedemann, Frankfurt a. M. 1993 (= Theodor W. Adorno.
Nachgelassene Schriften Abt. 1, Bd. 1), besonders S. 180-233. Ein instruktives Fallbeispiel fiir den
Einfluss des Spatwerk-Paradigmas auf Rezeption und dsthetische Wertung einer Komposition liefert
das bekannte Rondo a capriccio G-Dur op. 129 fiir Klavier, das bis zum Auftauchen des Autographs
1945/46 liberwiegend als eine spate Arbeit Beethovens angesehen wurde, ehe es die Forschung
zweifelsfrei auf die Jahre 1795-1798 datieren konnte; vgl. Heinz von Loesch, Die Wut iiber den verlo-
renen Groschen: ,Gemiitlicher Witz” oder Zeichen der ,Entfremdung”?, in: Bonner Beethoven-Studien
VIII, Bonn 20009, S. 77-88. Die Emphase der Spatwerk-Exegese in der jiingeren Bach-Publizistik ist
wahrzunehmen etwa bei Heinz-Klaus Metzger u. Rainer Riehn (Hg.), Johann Sebastian Bach. Das spe-
kulative Spdtwerk, Miinchen 1981 (= Musik-Konzepte 17/18).
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Alterswerke oder spiate Werke eines Komponisten nicht umstandslos ein ,Spat-
werk” ergeben. Dieses ist namlich prinzipiell an die Bedingung herausragender
asthetischer Qualititen gebunden, Qualititen, die nicht bloff normativ-klassisch,
sondern zeitlos sind.3 Im Blick auf Beethoven hat Carl Dahlhaus die gemeinte Diffe-
renz prazise beschrieben:

»Das klassische Werk scheint in seiner dsthetischen Geltung - in dem
Nachleben, das sein eigentliches Leben ist - der Epoche, aus der es stammt,
enthoben zu sein: Die geschichtlichen Bedingungen, unter denen es
entstanden ist, fallen gleichsam von ihm ab. Fiir ein Spatwerk ist es
dagegen charakteristisch, daf$ es bereits bei seiner Entstehung der Zeit,
der es dufderlich angehort, innerlich entfremdet ist. Nicht erst in seinem
dsthetischen Uberdauern, sondern schon in seinem geschichtlichen Ur-
sprung ist es durch eine Kluft von der Zeit getrennt, deren Datum es
tragt.“4

Das ist gut hegelsch gedacht, und auch in der jiingsten Beethoven-Literatur
herrschtiiber die These Einigkeit, dass das ,Spatwerk” dieses Komponisten auf eben
diese Weise zeitlos, oder, aus etwas anderer Perspektive gesehen, unzeitgemafs ist.
Deswegen wird dort von einem ,charakteristischen Hochspannungszustand” ge-
sprochen, in dem Paare ,zentrifugal auseinanderdriftender Krafte” aktiv sind.
Gemeint ist beispielsweise der Gegensatz von ,gesteigerte[r] lyrisch-subjektive[r]
Diktion” einerseits, ,riicksichtslose[r] Schroffheit und karge[r] Sachlichkeit” ande-
rerseits, von ,gesteigerte[r] klangliche[r] Avanciertheit, Chromatik, Alteration,
Riickung, gewagte[n] Vorhalts- und Antizipationstechniken” hier und , grof3en Fla-
chen diatonischer Blasse oder ,vorsubjektiver’ modaler Distanz” dort, weiter der
Gegensatz von ,gesteigerte[m] Einsatz instrumental-rezitativischer subjektiver
Sprachgestik” auf der einen Seite und der ,zunehmend gewichtigen, strengen, ,ob-
jektiven’ kontrapunktischen Welt der groflen Fugen” auf der anderen, sowie
schliefdlich von zum einen ,gesteigerte[r] motivisch-thematischer Arbeit und kon-
sequente[r] konstruktive[r] Indienstnahme aller Kompositionsschichten” und, zum
andern, ,grof3flichige[n], hohle[n], motivisch unspezifische[n] Strukturtypen als

3 Die Geschichte der Denkfigur vom Spatwerk und deren Auswirkungen auf die Kunsthistoriographie
im Allgemeinen, auf die Musikgeschichtsschreibung im Besonderen verdiente eine eigene Studie. Sie
hatte von den wohl in der Kunstgeschichtsforschung des frithen 19. Jahrhunderts grundgelegten Kri-
terien aus dem Geiste des Geniekultes auszugehen, kdnnte dabei vielleicht auf archetypische Modelle
(Lebensstadien Jugend/Lernen - Reife/Vermogen - Alter/Altersweiheit) zuriickgreifen, dann aber
vor allem die Kunstideologeme des fortgeschrittenen biirgerlichen Zeitalters erhellen. Vgl. etwa die
allgemeinen Uberlegungen des lebensphilosophisch orientierten Kunsthistorikers Albert Erich
Brinckmann, Spdtwerke grofSer Meister, Frankfurt 1925, oder, aus der Perspektive des Musikwissen-
schaftlers, von Hans Mersmann, Alterswerke der Kunst, in: ders., Lebensraum der Musik. Aufsatze -
Ansprachen, Rodenkirchen 1964 (= Kontrapunkte 7), S. 118-122, sowie die materialreiche Darstel-
lung von Klaus Wolfgang Nieméller, Spdtstilaspekte, in: Gerhard Allroggen und Detlef Altenburg (Hg.),
Festschrift Arno Forchert zum 60. Geburtstag am 29. Dezember 1985, Kassel u. a. 1986, S. 175-183.

4 Carl Dahlhaus, Ludwig van Beethoven und seine Zeit, Laaber 1987, S. 263 f.



Uberlegungen zum Spétwerk Joseph Haydns

Selbstlaufer”.s Das alles, so ldsst sich hinzufiigen, sind Merkmale einer Modernitat,
die antizipatorisch auftritt, weil deren Aneignung durch die Nachwelt in zum Teil
weiter Distanz zur Entstehungszeit der Werke einsetzt: Diese Merkmale begriinden
im Ubrigen keine Moderne, sondern sie werden, wie Dahlhaus es ausdriickt, ,durch
das Spatere, an dessen Entstehung sie kaum teilhaben, nachtraglich bestatigt”. 6
Das ist ein aus sachlich zutreffenden analytischen Befunden und konsequent da-
raus abgeleiteten dsthetisch-wertenden Urteilen gewonnenes Konstrukt der Ge-
schichtsschreibung, mit dem Sache und Kunstwert des Beethovenschen ,Spat-
werks” im Besonderen, dann aber des ,Spatwerks” im allgemeinen Rahmen der
europdischen Musikgeschichte zu fassen sind. Freilich nur, wenn tiber die Zirkel-
schliissigkeit hinweggesehen wird, dass die Kriterien, die das Phdnomen fassbar
machen sollen, zuvor aus diesem gewonnen worden sind, es also selbst die Voraus-
setzungen schafft, die anschliefSend durch es erwiesen werden sollen. Wer diesen
Weg der Schlussfolgerungen nicht gehen will, der muss sich damit abfinden, dass es
kein emphatisches ,Spatwerk” mehr gibt, sondern Werke an spiten chronologi-
schen Orten in einer Schaffensbiographie, Werke, die individuelle Merkmale im Ver-
gleich mit vorangegangenen Werken aufweisen, die im Ubrigen aber, um mit Ranke
zu sprechen, ,unmittelbar zu Gott” stehen: Thr ,Wert beruht gar nicht auf dem, was
aus [ihnen] hervorgeht, sondern in ihrer Existenz selbst, in ihrem Eigenem selbst”.”

II

Bislang ist der Name Joseph Haydn nicht gefallen. Den einen oder anderen mag das
beunruhigt haben, doch wer das bisher Ausgefiihrte im Stillen mit Haydn verbunden
hat, der wird sich bereits die Antwort auf die Frage gegeben haben, die unser Thema
zuallererst provoziert: Gibt es liberhaupt ein Spatwerk Haydns? Nein, wird zu ent-
gegnen sein, ein Spatwerk im skizzierten Koordinatensystem bestimmter musikali-
scher Gegebenheiten, dsthetischer Urteile und historiographischer Pramissen gibt
es bei Haydn offensichtlich nicht.8 Jedenfalls ist ein solches, soweit ersichtlich, nir-
gends mit der Intensitat reklamiert und publizistisch behandelt worden, wie das bei
Bach, Handel, Beethoven, Liszt, Reger, Bartok, Strauss, Schonberg und wer sonst

5  Zitate aus Eckehard Kiem, Spdtstil, in: Heinz von Loesch u. Claus Raab (Hg.), Das Beethoven-Lexikon,
Laaber 2008 (= Das Beethoven-Handbuch 6), S. 711-715, hier S. 713.

6 Dahlhaus, Beethoven (wie Anm. 4), S. 263.

7 Leopold von Ranke, Uber die Epochen der neueren Geschichte. Historisch-kritische Ausgabe, hg. v.
Theodor Schieder und Helmut Berding. Miinchen u. a. 1971 (= Leopold von Ranke. Aus Werk und
Nachlafd 11), Erster Vortrag vom 25. September 1854, S. 53-76, hier S. 59 f.

8  Friedrich Blume beispielsweise meinte in einem Rundfunkvortrag von 1970: ,Als ,Altersstil aber
kann man diese Werke [die Streichquartette op. 33!] nicht bezeichnen, hochstens als ,Spatstil‘. Ein
eigentlicher ,Altersstil‘ hitte ja bei Haydn von 1800 an noch folgen koénnen, aber einer solchen Al-
terskomposition hat er selber damit, daf} er um 1800 die Feder niederlegte, einen Riegel vorgescho-
ben.“ (Joseph Haydns instrumentales Spdtschaffen, in: Friedrich Blume, Syntagma Musicologicum II.
Gesammelte Reden und Schriften 1962-1972, hg. v. Anna Amalia Abert u. Martin Ruhnke, Kassel
u.a. 1973, S.299-306, hier S. 304).
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noch zu nennen ware, geschehen ist. Noch nicht einmal ein Spatwerk als Problem,
als widerspriichliche dsthetische Herausforderung, wie es etwa die jiingere Schu-
mann-Forschung zum Gegenstand intensiver Auseinandersetzung angesichts einer
schwierigen Rezeptionsgeschichte erhoben hat,1° gibt es bei Haydn. Wie es scheint,
hat er einfach bis 1803/04 komponiert, wobei es allenfalls diskussionswiirdig ist,
die Phase der spiten Werke mit 1790, dem Zeitpunkt der Ubersiedlung des Kompo-
nisten nach Wien, oder mit 1795, dem Jahr der Riickkehr von der zweiten England-
reise, beginnen zu lassen.!!

Haydn - ein Komponist ohne Spatwerk? Wenn dem tatsachlich so wére, dann
bedeutete dieses Defizit aus Sicht der traditionellen Musikgeschichtsschreibung
kaum versteckt eine betrachtliche Minderung seines musikhistorischen Rangs:
Nicht zuletzt das ,Spatwerk" ist es, das ein Komponistengenie auszeichnet. Vielleicht
rithrt ja der rezeptionsgeschichtlich durchaus prekare Status Haydns, der zum einen
seit je zur Trias der Wiener Klassiker gezahlt wurde, iiber den zum andern aber
bekanntlich schon Robert Schumann 1841 dekretierte, ein ,tieferes Interesse [...]
fiir die Jetztzeit“12 besitze er nicht mehr, auch daher, dass er sich zwar mit zwei sehr
spaten Werken unausloschlich ins historische Gedachtnis eingeschrieben, aber
damit wie mit seinem gesamten (Euvre nur sehr bedingt kompositorische Lang-
zeitfolgen gezeitigt hat. Haydn blieb seit seinem Tod lediglich mit einem winzigen
Bruchteil seines gewaltigen Schaffens prédsent, und auch heute iiberrascht es den
Betrachter stets aufs Neue, weite Teile von Haydns Musik am Rand der 6ffentlichen
Wahrnehmung angesiedelt zu sehen. Konnte es sein, dass diese Schwache der
Werkprasenz, deren Ursachen genauer zu ergriinden waren, geradezu die Absenz
eines ,Spatwerks“ begriindet, pointiert formuliert: Wo kein ,Werk®, da auch kein
LSpatwerk“? Oder stimmt das alles nicht? Muss nicht dieses Urteil als historisch
unangemessen, gar falsch zuriickgewiesen werden, weil den Kriterien, mit denen es
herbeigefiihrt wurde, gar keine Allgemeingiiltigkeit eignet, sie bei einer Reihe von
Komponisten greifen mogen, bei einer anderen aber einfach nicht? Lief3en sich nicht
mit gleichem Recht aus Haydns spaten Werken spezifische Kriterien fiir die Bestim-
mung eines ,Spatwerks” ableiten und diese dann auf adltere oder jliingere Kompo-
nisten anwenden, wobei anschlief3end festgestellt werden miisste, dass Beethoven
nach diesem Maf3stab kein Spatwerk hinterlassen habe?

9  Auf Einzelbelege aus der Sekundarliteratur kann verzichtet werden, da die Prasenz des Themas un-
bestritten ist und einschldgige Abhandlungen in jedem Fall bibliographisch leicht zu erfassen sind.

10 Siehe dazu: Bernhard R. Appel (Hg.), Schumann in Diisseldorf. Werke - Texte - Interpretationen. Be-
richtiiber das 3. Internationale Schumann-Symposion am 15. und 16. Juni 1988 im Rahmen des 3. Schu-
mann-Festes, Diisseldorf, Mainz u. a. 1993 (= Schumann Forschungen 3), darin besonders der Eroff-
nungsvortrag von Arno Forchert, Schumanns Spédtwerk in der wissenschaftlichen Diskussion, S. 9-23.

11 Dije dufieren Daten der Vita Haydns auf aktuell prazisestem Stand bei Georg Feder, Haydn, (Franz)
Joseph, in: MGG2P 8, Kassel u. a. 2002. Die Frage nach einem Spatwerk des Komponisten stellte Jens
Peter Larsen, Zu Haydns kiinstlerischer Entwicklung, in: Hans Zingerle (Hg.), Festschrift Wilhelm
Fischer zum 70. Geburtstag liberreicht im Mozartjahr 1956, Innsbruck 1956 (= Innsbrucker Beitrage
zur Kulturwissenschaft, Sonderheft 3), S. 123-129.

12 [Robert Schumann], Gewandhausconcerte, in: NZfM XIV /22 (1841), S. 88 £, hier S. 89.
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Auf derartigen argumentativen Hohlwegen, die leicht in die Sackgassen von Apo-
rien fiithren, empfiehlt es sich immer, den Giirtel der musikhistoriographischen
Zwiange und Konventionen zu lockern sowie die konkreten historischen Situationen
ins Visier zu nehmen. Das letzte Vierteljahrhundert von Haydns Leben weist Mar-
kierungen auf, die sich gut zur Orientierung eignen. Seit 1779/80 weitet er sein Ta-
tigkeitsfeld aus, intensiviert Kontakte mit Verlegern im In- und Ausland und vertieft
seine Prasenz in Wien. Nach dem Tod des Fiirsten Nikolaus I. und der Auflésung der
Esterhazyschen Kapelle im Jahr 1790 zieht Haydn, finanziell abgesichert, nach Wien.
1791/92 und 1794/95 etabliert er seinen europdischen Ruhm als Instrumental-
komponist in London, der damals grofdten Stadt der Welt. Schon 1794 ruft ihn Fiirst
Nikolaus II. auf seinen alten Posten als Hofkapellmeister zurtick, allerdings mit deut-
lich verminderten Pflichten, so dass Haydn nur in den Sommermonaten nach Eisen-
stadt iibersiedelt. 1804 beendet Haydn seine kompositorische und 6ffentliche Tatig-
keit; die letzten fiinf Jahre seines Lebens residiert er als weithin verehrte
Kiinstlerpersonlichkeit, wegen seiner geschwachten Kréafte jedoch weitgehend un-
produktiv, in Wien.

In vielen Punkten korreliert Haydns Schaffensbiographie mit diesen Orien-
tierungsmarken seines Lebenslaufs, was hier nicht im Einzelnen erwiesen werden
muss. Herausgestrichen sei nur die fiir den thematischen Kontext unserer Uber-
legungen hochst bedeutsame Tatsache, dass Haydn sich seit dem Herbst 1795, das
heifdt seit der Riickkehr aus London, mit einer Intensitdt der vokalen Komposition
bei gleichzeitiger Hintanstellung der instrumentalen zuwendet, wie das in den Jahr-
zehnten zuvor nie der Fall gewesen war (s. auch die Werkliste im Anhang 1, S. 22-
24). Im Zeitraum von 1796 bis 1803/04 entstehen keine Symphonien und Klavier-
sonaten mehr. Nur das Jahr 1797 bringt die immerhin ansehnliche Nachlese der
Erd6dy-Streichquartette (op. 76, Hob. 111:75-80) und der letzten vier Klaviertrios
(Hob. XV:27-30), zuvor war der Solitar des Trompetenkonzerts (Hob. Vile:1) kom-
poniert worden, spater folgen noch die beiden Lobkowitz-Quartette (op. 77, Hob.
[11:81, 82) und der unvollendete Nachziigler des ,opus 103“ (Hob. I11:83). Verglichen
mit dem Ausstofd der Zeit bis 1795 ist diese Ausbeute quantitativ bescheiden.
Welche Fiille an Vokalmusik steht dem jedoch gegeniiber. Die Mitte bilden sechs
grof3besetzte Messen (,Hochamter, Hob. XXI1:9-14) und zwei Oratorien, oder drei,
nimmt man die Bearbeitung der urspriinglich instrumentalen Sieben letzten Worte
(Hob. XX/2) hinzu; nicht unerwahnt bleiben darf aufierdem das spate Te Deum (Hob.
XXlIlIc:2). Dazu kommt eine Reihe verschiedenartiger, in ihren kiinstlerischen
Anspriichen teils auffallig ambitionierter, auch neuartiger vokaler ,Kammermusik®,
allen voran die 13 Gesange Aus des Ramlers Lyrischer Blumenlese fiir drei oder vier
Stimmen mit Generalbass (Hob. XXVb:1-4, c:1-9), die insgesamt 57 Kanons (Hob.
XXVIla:1-10, XXIIb:1-47), weiterhin einige Lieder und Duette sowie die zahlreichen
Volksliedbearbeitungen. Einzelstiicke wie die Schauspielmusiken zu ]J. W. Cow-
meadows Trauerspiel Alfred, Kénig der Angelsachsen (Hob. XXX:5) und zu der
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Pygmalion-Szene Fatal amour (Hob. XXX:4) oder die Petrarca-Arie Solo e pensoso
(Hob. XXIVb:20) runden das Bild ab. Zu ergdnzen wére noch die Revision der Azione
teatrale Lisola disabitata (Hob. XXVIII:9) mit dem neuen Schlussquartett.13

Mit Fug und Recht lasst sich also die letzte Schaffensperiode Haydns als eine be-
stimmen, die vom Komponisten auf Herausforderungen in der klein- und grofsbe-
setzten Vokalmusik zentriert worden ist. Das konnte, zumindest vor dem Hinter-
grund der gelegentlich schon bei den Zeitgenossen dominierenden Wahrnehmung
Haydns vornehmlich als eines Instrumentalkomponisten, wie eine programmati-
sche Umorientierung aufgefasst werden, bedeutet aber, bei Licht besehen, nicht
mehr, freilich auch nicht weniger als die starkere Akzentuierung eines Wesenszu-
ges, der in Haydns Selbstverstandnis zeitlebens lebendig war. Seine musikalische
Begabung hatte sich zuerst im Gesang bemerkbar gemacht; schon als Junge sang er,
nach eigener Aussage, ,ganz dreist einige Messen auf den Chor herab“!* in Wien
wurde er in die Schar der Kapellknaben an St. Stephan aufgenommen. Spater lief3 er
sich immer wieder als Tenor hdren, vorzugsweise mit Liedern. Anfang der 1780er
Jahre, als er Zugang zu biirgerlich-intellektuell gepragten Zirkeln der Wiener Gesell-
schaft suchte, betrat Haydn den Weg eines Sangers, der zeitgenéssische, in den Sa-
lons prasente Lyrik vertonte und selbst vortrug.!> Hatte er sich bis zu diesem Zeit-
punkt noch nie mit dem klavierbegleiteten Lied beschaftigt, so tat er das seit 1781
fiir einige Zeit mit Nachdruck. Als die Liedkompositionen, die beiden je XII Lieder fiir
das Clavier (Hob. XXVIa:1-12, 13-24), schliefdlich fertiggestellt und fiir den Druck
vorbereitet waren, bedrangte Haydn seinen Verleger Artaria, diese unter keinen
Umstanden vorab zu verbreiten, da er sie ,in den critischen Hausern absingen
werde: durch die gegenwart und den wahren Vortrag mufd der Meister sein Recht
behaupten“.16 Auch in London reiissierte er in hochsten Kreisen mit seiner Stimme.

Nicht anders sah es mit Haydns Renommee als Vokalkomponist aus; 1790
meinte Ernst Ludwig Gerber in seinem Lexicon der Tonkiinstler sogar, den Hohe-
punkt seines Ruhms habe Haydn um 1780 herum mit seinen Werken fiir die Kirche
und die Opernbiihne erreicht.l” Dazu passt eine Bemerkung, die Georg August Grie-
singer in seinen Biographischen Notizen liberliefert:

»Haydn duflerte zuweilen, er héitte, anstatt der vielen Quartetten, Sonaten
und Symphonieen, mehr Musik fiir den Gesang schreiben sollen, denn er

13 Zusammenstellung nach der Werkliste bei Feder, Haydn (wie Anm. 11), Sp. 957-1010.

14 Haydns autobiographischer Brief vom 6. Juli 1776; Howard C. Robbins Landon und Dénes Bartha
(Hg.), Joseph Haydn: Gesammelte Briefe und Aufzeichnungen, Kassel u. a. 1965, Nr. 21, S. 76-78, hier
S.76.

15 Siehe hierzu Christoph-Hellmut Mahling, ... hierauf mufSte ich deutsche und englische Lieder singen.”
Bemerkungen zu Joseph Haydn als Sdnger, in: Peter Ackermann, Ulrike Kienzle und Adolf Nowak (Hg.),
Festschrift fiir Winfried Kirsch zum 65. Geburtstag, Tutzing 1996 (= Frankfurter Beitrdge zur Musik-
wissenschaft 24), S. 110-116.

16 Brief vom 20. Juli 1781; Haydn Briefe (wie Anm. 14), Nr. 35, S. 100 £, hier S. 101.

17 Ernst Ludwig Gerber, Haydn (Joseph), in: ders., Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler
[...], Erster Theil, Leipzig 1790 (Nachdruck Graz 1977), Sp. 609-612, hier Sp. 611.
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hatte konnen einer der ersten Opernschreiber werden, und es sey auch
weit leichter, nach Anleitung eines Textes, als ohne denselben zu kompo-
niren.“18

Zuvor hatte er es bereits getadelt,

»dafd jetzt so viele Tonmeister komponiren, die nie singen gelernt hitten;
,das Singen sey beynahe unter die verlornen Kiinste zu rechnen, und an-
statt des Gesanges lasse man die Instrumente dominiren. Dem italieni-
schen Gesang raumte Haydn den Vorzug ein, und er rieth angehenden
Kiinstlern, in Italien den Gesang, in Deutschland die Instrumental-Musik
zu studiren.“1?

Gegen die von der Wirkungsgeschichte und der Musikhistoriographie durchgesetzte
gangige Vorstellung lage, wie schon diese wenigen Andeutungen zeigen, die Charak-
terisierung Haydns als eines Komponisten primar aus dem Geist des Gesangs also
nahe bei dessen Selbstbild. Aus anderer Perspektive formuliert, sollte der vorherr-
schenden Rede vom Instrumentalkomponisten Haydn, vom ,Vater der Symphonie
und des Streichquartetts®, das substantielle Motiv des Vokalkomponisten deutlicher
erkennbar als bislang zur Seite gestellt werden. Diese Forderung drangt sich bei na-
herem Eingehen auf die Werke der letzten Schaffensphase noch starker auf, und
vielleicht bereitete die intensivere Auseinandersetzung mit deren spezifisch voka-
len Qualitaten - neben den unbestrittenen, doch wohl zu ausschlief3lich herausge-
hobenen instrumentalmusikalisch gezeugten - sogar die Bahn fiir die Bestimmung
eines genuin Haydnschen Spatwerks.

I

Dass es 1795 zur Akzentverschiebung auf die Vokalkomposition kam, hangt wesent-
lich mit Erlebnissen in London zusammen, mit Erfahrungen, die von der Forschung
teils schon nachhaltig erkundet, teils aber noch weniger erhellt worden sind.20 Den
wichtigsten von ihnen soll im Folgenden nachgegangen werden, ndmlich zum einen
der Wirkung der Handel-Auffithrungen, zum andern derjenigen des ,Volksgesangs”
auf Haydn. Weiterhin verdient das Geistliche in der Musik einige Beachtung, scheint
es den Komponisten doch mehr als alle anderen, auch dsthetischen Ideen beschaftigt
zu haben.

18 Georg August Griesinger, Biographische Notizen tiber Joseph Haydn, Leipzig 1810, S. 118.

19 Ebenda,S. 114 f.

20 Laszl6 Somfai, The London Revision of Haydn's Instrumental Style, in: Proceedings of the Royal Music
Association 100 (1973/74), S. 159-174.
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Die Frage, welche Kenntnisse von Hiandels Werken Haydn besaf3, als er 1791
erstmals nach London aufbrach, 1dsst sich nicht befriedigend beantworten.2! Seine
Bekanntschaft mit Baron Gottfried van Swieten, der seit den frithen 1780er Jahren
einen musikalischen Zirkel zur Pflege alterer Musik unterhielt und fiir den Mozart
zwischen 1788 und 1790 vier oratorische Werke Handels zu Auffithrungszwecken
eingerichtet hatte, diirfte ihm die Begegnung mit Kompositionen des Hallensers ge-
bracht haben.22 Was er allerdings im Frithsommer 1791 im Rahmen der europaweit
bertihmten Commemoration of Handel vernahm - die musikalische Gedachtnisver-
anstaltung war erstmals 1784 ausgerichtet worden und hatte seither jahrliche Fort-
setzungen erfahren -, das diirfte einem Initialerlebnis gleichgekommen sein. Die
zweimalige Gesamtauffithrung von Israel in Egypt HWV 54 am 23. und 28. Mai 1791
und die Gesamtauffithrung von The Messiah HWV 56 am 1. Juni in Monumentalbe-
setzungen haben Haydn jedenfalls zutiefst beeindruckt und ihn erstmals die Wir-
kung von Massenchoren spiiren lassen. Diese Art der Oratorienproduktion, wie sie
sich in England erst nach Handels Tod herausgebildet und, losgel6st vom urspriing-
lichen Ort der Werke, die Gattung in den Dienst des nationalen, erhabenen und eini-
genden Massenbekenntnisses gestellt hatte, war auf dem Kontinent noch kaum
nachgeahmt worden, begann aber schon auszustrahlen.23 Haydn, der zuletzt haupt-
sachlich Instrumentalmusik und Opern komponiert, grofdbesetzten Chorwerken da-
gegen keinen mafdgeblichen Platz in seinem Schaffen eingeraumt hatte, muss intui-
tiv erkannt haben, welch grofartiges Potential an Wirkmdoglichkeiten mit den
Oratorien Handels verbunden war. Freilich bedeutete diese Erkenntnis fiir ihn nicht,
nun dessen Tonsprache nachzuahmen, um dhnliche Effekte zu erzielen. Dazu war er,
als bald Sechzigjahriger, stilistisch viel zu gefestigt, horte im iibrigen Handels Musik
gewiss nicht als eine historisch-klassische, sondern als die eines dlteren Kollegen.
Haydn schlugen vielmehr die unmittelbar aus dem Singen und Spielen dieser volks-
sprachigen Kompositionen hervorgehenden Wirkungen des Einfachen, Erhabenen
und - dazu spater noch mehr - des Volkstiimlichen in den Bann. Sollte es, so mag
sich Haydn gefragt haben, nicht auch ihm mdéglich sein, eben diese Ziige in einer ei-
genen, textgebundenen Musik mit den selbst erarbeiteten kompositorischen Mitteln
starker hervortreten zu lassen?

21 Carl Ferdinand Pohl, Mozart und Haydn in London, Bd. 1I: Haydn in London, Wien 1867; Howard C.
Robbins Landon, Haydn. Chronicle and Works, Bd. IlI: Haydn in England: 1791-1795, London 1976,
passim. Grundlegend zum Folgenden Bernd Edelmann, Hédndelstil in Haydns Spdtwerk, Diss. Miinchen
1985.

22 Dazu Ulrich Konrad: ,Unter den dltern Komponisten schézte er am allerhochsten aber Hdndeln“. Wolf-
gang Amadé Mozart und Georg Friedrich Hdndel, in: Gottinger Handel-Beitrage 12 (2008), S. 5-31,
besonders S. 14-19.

23 Siehe dazu Anselm Gerhard, Auf dem Weg zur ,Kantate des ganzen Menschengeschlechts”. Voraus-
setzungen und Folgen der Rezeption von Hdndels Choren, in: Hindel-Rezeption der frithen Goethe-
Zeit. Kolloquium Goethe-Museum Diisseldorf 1997, hg. v. Laurenz Liitteken unter Mitarbeit von Gu-
drun Busch, Kassel u. a. 2000 (= Marburger Beitrage zur Musikwissenschaft 9), S. 209-236.
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Die erste Probe aufs Exempel machte er in seinem Konzert am 24. Februar 1792
mit einem sogenannten ,Madrigal, einem Werk, das als ,THE STORM. A new Quar-
tetto, [...], for four voices, and a Full Band” (Hob. XXIVa:8) angekiindigt worden war
und ihm einen durchschlagenden Erfolg bescherte.?# Es ist diese Komposition, von
der einer der starksten Impulse fiir das weitere Vokalschaffen des reifen Kiinstlers
ausging. Zunachst verdeutlichte es dem englischen Publikum die eminenten techni-
schen und ausdruckshaften Qualititen der grofibesetzten Gesangsmusik Haydns;
dazu hiefd es im Morning Chronicle vom 27. Februar:

»he gave a very wonderful composition from the following words, in which
he combined the strongest effects of his art, horror and pity [...]."2

Der Rezensent des Morning Herald urteilte:

»The new Chorus and Quartetto of HAYDN is the first attempt of that great
Master on English words, and he has succeeded admirably in representa-
tive harmony - his storm and calm being wonderfully expressed in the
composition he has adapted to the [...] words, which are ascribed to PETER
PINDAR [i. e. John Wolcot] [...]."26

Andernorts war zu lesen:

,This piece is an exquisite specimen of imitative harmony, adapted to Eng-
lish words; the horrors of a tempest, contrasted with the gradual serenity
of a calm, were finely represented, and highly admired [...].”%”

Obwohl das Stiick partiell nur von Gesangssolisten und nicht durchweg von einem
Chor ausgefiihrt worden war, hinterlief? es mit der gelungenen Darstellung des af-
fektiven Gegensatzes von Sturm und Ruhe, von erhabener und pastoraler Stimmung
tiefen Eindruck. Mehrere Folgeauffithrungen schlossen sich an. Es dauerte nur we-
nige Wochen, bis in der Wiener Presse dariiber berichtet wurde und Haydn voller
Genugtuung feststellen durfte:

»ich muf$ es gestehen, daf$ ich mit diesen kleinen stiick Chor, als die Erste
Probe in Englischer sprache mir vielen Credit in der Sing Music bey denen

24 Landon, Haydn, Bd. III (wie Anm. 21), S. 135-137.

25 Morning Chronicle (27.2.1792), zitiert nach ebenda, S. 136 (dort irrtiimlich Morning Herald mit Da-
tum 25.2.); vgl. James Dack, Haydn's First English Text: the Madrigal “Hark, the Wild Uproar of the
Winds!” (The Storm), in: Haydn-Studien 1X/1-4 [2006], S. 195-209, hier S. 195, Anm. 2.

26 Morning Herald (25.2.1792), zitiert nach Landon, Haydn, Bd. III (wie Anm. 21), S. 137.

27 Diary; or, Woodfall’s Register (25.2.1792), zitiert nach ebenda.
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Englindern erworben habe, nur schade, daf ich nicht mehr dergleichen
stiicke wehrend meines hier seyns habe verfertigen kénen [...].“28

Dabei sollte es jedoch nicht bleiben. In Wien war spatestens im Marz 1793
Haydns Verbindung zu Gottfried van Swieten wieder so eng geworden, dass er eine
Auffithrung von Handels Alexander-Fest leitete.2 Bis in diese Zeit zuriick diirften
auch Gesprache mit dem Baron iiber einen moglichen Beitrag Haydns zur Gattung
des Oratoriums anzusetzen sein. Im Kontext der Handel-Produktion wird der Kom-
ponist gewiss sein ,Madrigal” vorgestellt haben, iiber das van Swieten wohl infor-
miert war. Jedenfalls entstand im Laufe des Jahres 1793 eine deutschsprachige Ver-
sion des Storm (,Hort! Die Winde furchtbar heulen”; Hob. XXIVa:8), und Haydn
erweiterte die Londoner Partitur um zusatzliche Holz- und Blechblaser. In einem
erhaltenen Libretto zu Handels Alexander-Fest aus dieser Zeit ist der Text des Sturm
abgedruckt, was eine gemeinsame Darbietung im Marz-Konzert nahelegt.3? Auf je-
den Fall aber wurde Haydns Werk unter Beteiligung eines grofsen Chor- und Orches-
terapparats am 22. und 23. Dezember in einer Benefiz-Akademie der Tonkiinstler
zusammen mit den jiingsten Londoner Sinfonien zu Gehor gebracht, vielleicht dann
nochmals am 28. Dezember bei einer erneuten, nun von der Gesellschaft der Associir-
ten veranstalteten Produktion des Alexander-Fest.31 Haydn hatte, wenn es einmal so
gesagt werden darf, sein Probestiick als Oratorienchor-Komponist vorgelegt; es ver-
breitete sich und blieb nach der Drucklegung 1802 noch einige Jahrzehnte be-
kannt.32

So unbestreitbar es ist, dass Haydn dann nach 1795 die ideellen und praktischen
Anregungen seiner Londoner Erlebnisse, genauer, seiner Handel-Erlebnisse, kom-
positorisch verarbeitete, so schwierig ist es, deren Niederschlag und den des be-
zeugten Studiums Handel'scher Partituren durch Haydn konkret in seinen Werken
aufzuzeigen - das geldnge auch beim Sturm allenfalls in sehr allgemeiner Weise.
Notengetreue Zitate gibt es nicht, und wenn einmal, wie in den Skizzen zur Schluss-
fuge der Schépfung (,,Des Herren Ruhm, er bleibt in Ewigkeit”) zu beobachten ist, ein
direkter Anklang an Héndel unterlauft, dann erkennt und tilgt Haydn ihn alsbald.
Die Auseinandersetzung vollzieht sich vielmehr, wie es Bernd Edelmann iiberzeu-
gend gezeigt hat, auf der Ebene der Strukturbildung, wenn es darum geht, Motive zu

28 Brief an Marianne von Gennzinger vom 24. April 1792: Haydn Briefe (wie Anm. 14), Nr. 182, S. 284 £,
hier S. 284.

29 Landon, Haydn, Bd. Il (wie Anm. 21), S. 216.

30 Ebenda, S. 228.

31 Ebenda, S. 216, 228.

32 Erstdruck der Partitur mit deutschem und italienischem Text: LA TEMPESTA. | CORO | coll'accom-
pagnamento dell' Orchestra | composto da | Gius. Haydn. | DER STURM. | CHOR | mit Begleitung des
Orchesters | von | Jos. Haydn. | IN PARTITUR | mit beygefiigtem Klavierauszuge. | LEIPZIG | bey Breit-
kopf und Hartel. (eingesehenes Exemplar: Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. pr. 1217 2°).
Vgl. auch jJoseph Haydn Werke, Reihe XXVII, Band 3, Chore, Schauspielmusik und andere Vokalwerke
mit Orchester, hg. v. James Dack, Miinchen 2011.
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entwickeln und musikalische Gestalten aufihre einfachste Form zu reduzieren, dann
weiter, wenn angestrebt wird,

»einerseits Motive und bestimmte Stilmittel {iber mehrere Chore hinweg
beizubehalten und sie so im grofdformalen Ablauf zusammenzuschliefen,
andererseits ihnen unmittelbare dramatische Priasenz einzupragen und
diese durch variierte Wiederholung zu bestarken.“33

Dieser analytische Befund klingt in solch niichterner Zusammenfassung ab-
strakt. Tatsachlich lasst er sich nur durch tiefe vergleichende Blicke in die Noten
veranschaulichen, wozu hier nicht der Ort ist. Wer aber die wesentlichen Komposi-
tionselemente beispielsweise des Halleluja-Chors aus The Messiah isoliert - dieses
Stiick galt wohl auch fiir Haydn als der Inbegriff des Handel-Stils —, der erkennt wich-
tige Konstruktionsprinzipien, mit denen in der Schdpfung Stiicke wie der Chor
LStimmt an die Saiten, ergreift die Leier” gefiigt worden sind. Dass die schlagende
Wirkung der Schépfungs-Chore insgesamt, die pars pro toto fiir alle Chore dieser
Schaffenszeit stehen sollen, mit den unverkennbar charakteristischen Eigenmitteln
Haydns erzielt, aber substantiell aus Geist und Substrat der Oratorien Handels mit-
gestaltet worden ist, gehort zu den Merkmalen, die fiir die Bestimmung eines
Haydnschen Spatwerks in Anschlag zu bringen wéren.

Der nachhaltige Einfluss der Héndel-Erlebnisse wahrend der Londoner Jahre
wird begleitet von einer weiteren Erfahrung, die weniger an herausragende musi-
kalische Kunstwerke als vielmehr an die besondere Wirkung gebunden ist, die vom
einstimmigen Volksgesang ausgehen kann und fiir die Haydn offensichtlich sehr
empfanglich war. Anfang Juni 1792 wohnte der Komponist dem Charity Schools An-
niversary bei, einer Dankfeier von Armenkindern in der St. Paul's Cathedral. Im so-
genannten Ersten Londoner Notizbuch hielt er dazu fest:

,8 Tage vor Pfingsten horte ich in St Pauls Kiirch spittal 4000 kinder nach-
stehendes lied singen [Haydn hat die Choralmelodie von John Jones no-
tiert], ein performer gab den Tact dazu, keine Music riihrte mich zeit le-
bens so hefftig als diese andachts volle und unschuldige [...] NB: alle kinder
sind neu gekleidet und ziehen processionaliter dahin, der organist spilt
ganz artig und einfach die Melodie vor, alsdan fiengen alle zugleich an zu
singen.“34

33 Edelmann, Hdndelstil (wie Anm. 21), S. 119.
3% Haydn Briefe (wie Anm. 14), S. 494. Dazu Pohl, Mozart und Haydn in London, Bd. Il (wie Anm. 21),
S.212-216, und Landon, Haydn, Bd. Il (wie Anm. 21),S. 173 f.
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Laut Albert Christoph Dies soll Haydn 1806 hierzu gedufiert haben:

wich stand da, und weinte wie ein Kind.’ Er bemerkte [so Dies weiter], daf}
die Stimmen wie Engelstimmen tonten; daf} das Herabfallen in den ersten
drey Takten bis ins h eine bange, herzergreifende Wirkung hervorbrachte,
indem die Tone in den zarten Kehlen der Kinder erstarben, und das h nur
wie ein schwebender Hauch erklang; daf in dem Fortgange der Melodie
die steigenden Tone allmadhlig mehr Leben und Kraft gewannen, und
dadurch, daf die Melodie Licht und Schatten empfing, auf die Empfindung
machtig wirkten.“35

Einfacher, kunstloser Gesang, absichtsloses kindliches Singen - Haydn war an-
geriihrt von einem Moment des Naiven, wie Friedrich Schiller es wenig spater be-
schrieben hat, vom Wesen des ,alten Griechen” (und des Kindes), die ,[e]inig mit
sich selbst und gliicklich im Gefiihl [ihrer] Menschheit” sind.36 Das tausendfache, im
Lied reprasentierte Einig-mit-sich-selbst-Sein traf Haydn ins Mark seiner musikali-
schen Empfindungsfahigkeit. Es musste ihm wie ein Ideal der Musik erscheinen, zu-
gleich als ein Ausweis ihrer Macht iiber den Menschen, ahnlich der, die Handel im
Alexander-Fest besungen und die der von Haydn sehr geschatzte Karl Wilhelm Ram-
ler in die Worte gefasst hat:

»,Vom Himmel kam Cicilia, entwarf den liedervollen Bau, die zauberhafte,
reich an Phantasie, schafft Raum der eingeschrankten Kunst, dehnt pomp-
reich, dehnt den Lobgesang in tausend Stimmen aus, entflammt von ho-
her'm Geist.“37

Haydn folgte diesem Ideal und lief? es sogar darauf ankommen, das Naive dem Miss-
verstidndnis des allzu Einfachen, gar des Trivialen auszusetzen.

Aber Haydns Naivitat ist keineswegs kunstlos, wie seine iiberhaupt popularste
Komposition zeigt, namlich die 1797 geschaffene Melodie zum Gedicht, Gott! erhalte
Franz den Kaiser” (Hob. XXVIa:43). Auch sie ist eng mit den London-Aufenthalten
verbunden, geht sie doch auf das Haydn ebenfalls anriihrende Erlebnis zuriick, dass
die Engliander gleich welchen Standes mit grof3er Inbrunst ihrem Konig im Lied God
save the King huldigten. Dass sich ein Volk im Singen derart auf ein Gemein-
schaftsgefiihl zu fokussieren vermochte, um in nationalem Einverstiandnis dem Mo-
narchen die Ehre zu erweisen, war in dieser Form weltweit bislang unbekannt
gewesen, bekam tliberdies in den Jahren der Franzosischen Revolution eine beson-
dere Bedeutung (das revolutiondre Kampflied der Marseillaise und die spektakulédre

35 Albert Christoph Dies, Biographische Nachrichten von Joseph Haydn, Wien 1810, S. 128.

3  Friedrich Schiller, Uber naive und sentimentalische Dichtung [1795], in: Samtliche Werke, hg. v.
Gerhard Fricke u. Herbert G. Gopfert, Bd. V, Miinchen 1984, S. 694-780, hier S. 711.

37 Text nach Mozarts Bearbeitung, s. Wolfgang Amadeus Mozart. Neue Ausgabe sdmtlicher Werke, Serie
X, Werkgruppe 28. Abteilung I, Bd. 3: Das Alexander-Fest, hg. v. Andreas Holschneider, Kassel u. a.
1962, S.169-181.
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Hinrichtung Ludwig XVI. 1793 in Paris markieren das entsprechende Beziehungs-
feld). Der hymnische Charakter des ,National Anthem” changierte eigentiimlich
zwischen dem Sakralen und Profanen, strahlte vielleicht gerade deswegen mit der
Aura der gesellschaftsumgreifenden Harmonie. Haydn identifizierte sich mit dem
ideellen und musikalischen Modell der Hymne God save the King in mehrfacher
Hinsicht. In England bearbeitete er das Stiick, richtete es vermutlich fiir Gesang mit
Orchesterbegleitung ein;38 in Wien aber wurde der Text des Kaiserliedes absichts-
voll als Interlinearparaphrase der englischen Hymne gestaltet, auf die Haydn mit
seiner Musik in deren Tonfall antwortete. Als er schliefllich sein Lied, das zum
Geburtstag von Kaiser Franz II. in allen Habsburger Landen abgesungen werden
sollte und deshalb massenhaft verbreitet wurde, flir einstimmigen Gesang und Or-
chester arrangierte, iiberschrieb er die Partitur mit dem Titel ,Volck’s Lied“;
gemeint ist ein Lied, das von einer groflen nationalen Versammlung gesungen
wird.3? Haydn schatzte gerade diese Komposition ganz ungemein und brachte sie in
seinen letzten Lebensjahren offenbar taglich zu Gehor; will man dem Bericht Johann
Elf3lers glauben, so war es die iiberhaupt letzte Musik, die er wenige Tage vor seinem
Tod spielte.*0

Das Naive liedhaften Singens, auch dokumentiert in den vielen Bearbeitungen
schottischer und walisischer Lieder, tritt also im spaten Schaffen Haydns neben das
Erhabene, wie es sich in kunstvollen Choren manifestiert. Beides, das Naive wie das
Erhabene, ist fiir den Komponisten allem Anschein nach grundsatzlich verortet im
Geistlichen, in einer Sphare, die sowohl den Charakter vieler Werke der Jahre seit
1795 mafdgeblich bestimmt als auch fiir Haydn den Legitimationsraum seines
kiinstlerischen Handelns darstellt. Die zentralen vokalen Arbeiten dieser Zeit wur-
zeln in dieser Sphare, allen voran die Oratorien und die sechs Messen, aber auch
Kompositionen wie die Kanons iiber die Zehn Gebote oder die Gellert-Vertonungen
aus den Mehrstimmigen Gesdngen. Haydn war, nach allem was er selbst bekennt
und was Uber ihn glaubhaft berichtet wird, ein frommer Mann, eine Personlichkeit

38 Siehe Nr. 24 in Haydns Verzeichnis der in England komponierten Werke, in Haydn Briefe (wie Anm.
14), S. 556. Die Vermutung hinsichtlich der Besetzung griindet auf der Tatsache, dass Haydn fiir das
Arrangement nach eigenen Angaben zwei Blatter (= vier Seiten) benoétigt hat; die entsprechende Ein-
richtung des ,Kaiserliedes” (s. Anm. 39) beanspruchte eineinhalb Blatter (3 Seiten). Geringer be-
setzte Bearbeitungen hitten bei Haydns zierlicher Notenschrift auf deutlich weniger Seiten Platz ge-
funden.

39 Das Material vollstiandig greifbar in: Joseph Haydn, Gott! Erhalte Franz den Kaiser (Hob.XXVIa:43) und
Streichquartett op. 76, Nr. 3 (Hob. 111:77), , Kaiserquartett” Variationensatz. Vollstindige farbige Faksi-
mile-Ausgabe im Originalformat der Sammelhandschrift aus dem Besitz der Musiksammlung der Oster-
reichischen Nationalbibliothek (Mus. Hs. 16.501), hg. und kommentiert von Giinter Brosche, Graz 2008
(= Musica Manuscripta 3a).

40 Brief El3lers an Griesinger vom 30. Juni 1809; s. Hugo Botstiber, Joseph Haydn. Unter Benutzung der
von C. F. Pohl hinterlassenen Materialien weitergefiihrt von dems., Bd. I1I, Leipzig 1927, S. 385-387,
hier S. 386.
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voller Gottvertrauen und tief gegriindeter Zuversicht in den ,Beystand des Him-
mels”41, Die katholischen Bekenntnisformen in ihren siiddeutsch-dsterreichischen
Auspriagungen des 18. Jahrhunderts unterlagen bei ihm keinem Zweifel, und wie es
aussieht, prallten die Anfechtungen der religiosen Aufklarungsdebatten, sofern er
sie liberhaupt wahrgenommen hat, an ihm ab.

Weil Haydn mit seinem Glauben schon dem 19. Jahrhundert in immer weiter
werdenden Kreisen auf provozierende Weise naiv vorkam - wohlgemerkt, nun nicht
mehr positiv im Sinne Schillers gemeint -, erwuchs dem spéaten geistlich-vokalen
Schaffen, dem eine unangekrankelte Katholizitdt vernehmbar eingeschrieben war,
ein langsam, aber stetig sich festigender Widerstand. Dessen Motivationen treten
nicht immer offen zu Tage, sind auch keineswegs einheitlich. Doch ganz gleich, ob
die Kritik von Musikpublizisten kam, die aus der Idee des Kunstfortschritts heraus
argumentierten, oder von ideologisch befangenen Vertretern des Cicilianismus
oder von Schriftstellern, die erfiillt waren von romantischem Gedankengut, sie alle
wirkten daran mit, den geistlich-vokalen Haydn aus musikalischer Praxis und Ge-
schichtsschreibung zu verdrangen (lediglich nebenbei bemerkt: die Opern verloren
sich aus ganz anderen Griinden). Selbst die beiden wirkungsmachtigen Oratorien
blieben in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts von diesem Vorgang nicht un-
beriihrt, wenn davon auch weniger betroffen als beispielsweise die Messen. Dass
sich die historiographische Konstruktion einer Wiener Klassik und die Einsetzung
des Paradigmas von der diese Klassik wesensmafdig bestimmenden Instrumental-
musik mit ihren Verfahren der motivisch-thematischen Arbeit im 20. Jahrhundert
so nachhaltig durchzusetzen vermochten, wie sie es taten, fand im Blick auf die be-
sondere Rolle, die dabei Haydns Sinfonie- und Quartettmusik zugeschrieben wurde,
eine entscheidende Voraussetzung in der Marginalisierung - hier sei der Begriff be-
wusst gesetzt - des (vokalen) Spatwerks des Komponisten.

Nun sollen unsere Uberlegungen nicht in die Richtung solcher rezeptions-
geschichtlichen Grundfragen weitergehen - obwohl in dieser Hinsicht noch sehr vie-
les zu klaren ware -, sondern abschlief3end kurz dem Phanomen des Geistlichen in
den spaten Messen gewidmet sein. Zugegebenermafien handelt es sich bei ihm um
eine vage Kategorie, durch musikanalytische Untersuchungen kaum greifbar zu ma-
chen. Das hat das Geistliche freilich mit dem Erhabenen und dem Naiven gemein-
sam. Es stellt sich beim Horen von entsprechender Musik in unmittelbarer astheti-
scher Evidenz ein, es ist da, dufderlich vermittelt durch Gattungskontext und mit den
Tonen verbundenen Worten, durch langwahrende Traditionen, zeitgebundene sti-
listische Konventionen und durch historisch verbiirgte musikalische Gesten. Das
klingende Substrat des Geistlichen ist nicht abhadngig von der Glaubensstarke und

41 Briefan Marianne von Gennzinger vom 17. Januar 1792; Haydn Briefe (wie Anm. 14), Nr. 170, S. 274~
276, hier S. 275.
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Aufrichtigkeit weder des Komponisten noch des Hérers, wohl aber, um mit Gadamer
zu sprechen, vom Verstehenshorizont der Wort- und Musiktexte (vor dem sie ge-
schrieben worden sind) und vom Verstehenshorizont des Horers (vor dem die
Wort- und Musiktexte jeweils neu und anders rezipiert werden). Nur an einem klei-
nen Ausschnitt aus der Messe sei das erlautert.42

Im Credo bildet die dogmatische Aussage iiber Menschwerdung, Leiden und Tod
einen eigenen Abschnitt; auf ihn folgt die Bestatigung des Auferstehungsglaubens.
Die musikalische Gestaltung der Textpassage von ,Et incarnatus est” bis ,passus et
sepultus est” zeigt Jahrhunderte hindurch eine kompositorische Konstante, indem
sie an dieser Stelle einen introvertierten lyrischen Mittelsatz zwischen den extra-
vertierten Rahmenteilen formt. In Haydns spaten Messen nimmt dieses ausnahms-
los im langsamen Tempo stehende Stiick des Credo nach Taktzahlen stets um die
20 % des Gesamtumfangs in Anspruch, wird also vom Hoérer als deutlich hervorge-
hobener Teil des Geschehens wahrgenommen. Das ist fiir sich genommen kein tiber-
raschender Befund. Beachtung verdient allerdings die Textbearbeitung in der Hin-
sicht, dass die kanonische Wortfolge in jeder Messe ganz individuell in einen
vertonten Text aufgeldst wird und durch spezifische Wiederholungen jeweils cha-
rakteristische Deutungsakzente gesetzt werden. In der ,Nelsonmesse” (Hob.
XXII:11) hebt Haydn dadurch etwa die Person des Pontius Pilatus hervor und unter-
streicht auf diese Weise den Anspruch historischer Wirklichkeit des Kreuzigungser-
eignisses. In der ,Theresienmesse” (Hob. XXII:12) sind es die Worte ,et homo factus
est”, in der ,Paukenmesse” (Hob. XXII:9) ist es das ,passus et sepultus est” - durch
haufige Wiederholung lenkt der Komponist die Aufmerksamkeit absichtsvoll auf
diese Textpartikel. Die immer gleiche Wortfolge der Vorlage wird in den Messen
ausnahmslos auf eigene Weise variiert, sie gewinnt iiber die musikalisch motivierte
Zerschlagung ihrer kanonischen Struktur eine unverwechselbare Form.#3 Auf dieses
Ergebnis scheint Haydn besondere Miihe verwandt zu haben.

Das Streben nach Individualisierung, nach der Andersartigkeit des immer Glei-
chen bleibt nicht beim Umgang mit der Textgestalt stehen. Auch die satztechnische,
harmonische und klangliche Form der ,Et-incarnatus”-Satze differiert in allen Mes-
sen. Ein bemerkenswertes Beispiel fiir die Bewusstheit, mit der Haydn hier vorgeht,
liefert die Missa Sancti Bernardi von Offida (Hob. XXII1:10), die sogenannte ,Heilig-
messe”, von 1796.4* Der entsprechende Abschnitt wird vom vorangehenden
»descendit de coelis” durch einen langgehaltenen, quintlosen Es-Klang abgesetzt

42 Zu Haydns Messen siehe Carl Maria Brand, Die Messen von Joseph Haydn, Wiirzburg 1941 (= Musik
und Geistesgeschichte, Berliner Studien zur Musikwissenschaft 2) und Peter Ickstadt, Die Messen jJo-
seph Haydns. Studien zu Form und Verhdltnis von Text und Musik, Hildesheim 2009 (= Musikwissen-
schaftliche Publikationen 31).

43 Siehe im Anhang 2 (S. 24-26) die Zusammenstellung der vertonten Wortfolge aus den einzelnen
Credo-Abschnitten.

4 Joseph Haydn Werke, Reihe XXIII, Band 2, Messen Nr. 5-8, hg. v. H. C. Robbins Landon, Miinchen 1958
(Kritischer Bericht fehlt), S. 200-203. Aktuellste Ausgabe, hg. v. Andreas Traub (Stuttgart 2007), im
Rahmen von: Joseph Haydn. Lateinische Messen. Urtext (Carus-Verlag).
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(T. 60), so als solle angezeigt werden, dass nun ein neuer und andersgearteter Raum
betreten werde (in der ,Schopfungsmesse” Hob. XXII:13 begegnet der Vorgang
nochmals). Mit der colla-parte-Begleitung von Holzbldsern und einer schwerelosen
pizzicato-Grundierung durch die Streicher beginnt dann ein dreistimmiger Kanon in
den hohen Solostimmen. Beim Einsatz der dritten Stimme (T. 77) finden alle Betei-
ligten in den Textworten ,et homo factus est” zusammen. Das folgende , Crucifixus”
(T. 85 ff.) bildet auf allen Ebenen einen Gegensatz: Satztechnisch, als zwar das Ka-
nonmotiv beibehalten wird, die strenge Kanondurchfiihrung aber nicht; klanglich,
indem nur noch Bratsche und Violoncello coll’arco zusammen mit der neu eintre-
tenden Orgel ein Mannerstimmentrio begleiten; harmonisch, indem das feierliche
Es-Dur nach es-Moll herabgestimmt wird. Wiederum mit einer Kontrastbewegung
und erneut auf allen Ebenen hebt sich die anschlief3ende Passage des ,passus” vom
Bisherigen ab (T. 93 ff.). Uber eine Unisono-Riickung von b nach ces und nach c er-
reicht der nun vierstimmige Chor Des-Dur (T. 95), steigert sich auf die Konjunktion
»et” zu (T.97), die den Tod und das Begrabenwerden verbindet, und sinkt von dort
liber zwei Quintsextakkorde und einen as-Moll-Sextakkord nach Ges-Dur ab. Been-
det wird das Stiick mit einer zweigeteilten Wiederholung des Textes vom ,crucifi-
xus” ab. Im Mannerchorsatz, dessen mit dem Kanonthema fiihrende Tenorstimme
von Bratschen und Solocello klanglich verstarkt wird, wird in sechs Takten letztma-
lig die Kreuzigung vergegenwartigt (T. 101-106); die letzten zwolf Takte, erstmals
im Tutti, insistieren auf dem ,passus et sepultus est”, am Ende harmonisch tiber dem
Orgelpunkt Es kreisend (T. 114-119), also in der Tonart, die zu Beginn mit dem iso-
lierten Fermate-Klang gesetzt worden ist (vgl. Notenbeispiel auf den folgenden Sei-
ten).
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Notenbeispiel (Fortsetzung)

Den geistlichen Gehalt dieser ganzen Passage farbt Haydn durch eine eigentiim-
liche kompositorische Mafdnahme. Er zitiert namlich, ohne dass das fiir einen zeit-
genossischen Horer erkennbar werden konnte, einen eigenen, erst postum 1810 ge-
druckten dreistimmigen Kanon mit dem Text: ,,Gott im Herzen, ein gut Weibchen im
Arm, jenes macht selig, dieses g'wifd warm” (Hob. XXVIIb:44).4> Dieser mindestens

45 Erstmals veroffentlicht von Otto Erich Deutsch, Haydns Kanons, in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft
XV/3(1932/33),S.112-124, hier S. 122; auch in: Joseph Haydn Werke XXXI, Kanons, hg. v. Otto Erich
Deutsch, Miinchen-Duisburg 1959, S. 63 f., Kritischer Bericht, Miinchen-Duisburg 1965, S. 34.
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seit dem 17. Jahrhundert bekannte Vierzeiler stellt in seiner umstandslosen Verbin-
dung von Erlésungshoffnung und irdischer Sinnenfreude ein lebensnahes Doku-
ment unverkrampfter Volksfrommigkeit dar. Haydn bezieht es in das musikalisch
reich differenziert ausgestaltete Glaubensgeheimnis von Menschwerdung und
Kreuzestod seiner Messe mit ein, als habe er dem Mysterium einen Sitz im Leben
geben wollen. Man mag das fiir theologisch anfechtbar und geschmacklich platt hal-
ten, aber es gehort zu der genuin Haydnschen Art des Geistlichen in seiner spaten
Vokalmusik und lasst sich, mit anderen Akzentuierungen, an mehreren Werken
nachweisen, etwa ebenfalls in der ,Heiligmesse” im Sanctus beim Zitat eines im
stiddeutsch-6sterreichischen Raum verbreiteten Liedes, in der ,Schopfungsmesse”
bei der Ubernahme eines Themas aus dem gleichnamigen Oratorium im Gloria oder
im Te Deum, in dessen Erdéffnungssatz der achte Psalmton als konstitutiver Baustein
fungiert. Zeitgenossischen Horern, ob sie die Zitate nun wahrnahmen oder nicht,
galten Haydns Messen weitiiberwiegend als Meisterwerke der musica sacra. Fried-
rich Rochlitz pries das ,Et incarnatus” der ,Heiligmesse” anldsslich des Partitur-
Erstdrucks 1802 tiefbeeindruckt als ,hochst einfach, innig” und ,fromm”. Mehr
noch: Er riickte in seine Rezension ein Particell des ganzen Ausschnitts ein (siehe
Notenbeispiel), weil dieser,

,ausser seiner rithrenden Schonheit, zugleich dem sich bildenden Kiinstler
zeigen kann, wie er alles an sich nicht Verwerfliche, um immer interessant
zu bleiben, in seinen Kreis ziehen und es durch edle Behandlung fiir seinen
Zweck benutzen konne.“46

Das Erhabene, das Naive, das Geistliche im weiten Feld grof3besetzter Vokalmu-
sik - diese deutlich hervortretenden Eigenarten in den Kompositionen Haydns seit
1795 mogen hinreichend charakteristisch sein, um beim weiteren Nachdenken tiber
die Dimensionen seines Spatwerks erkenntnisféordernd zu wirken. Die Zweifel an
der Sinnfalligkeit des musikhistoriographisch aufgeladenen Terminus sind freilich
nicht ausgeraumt, und vielleicht ware es tatsachlich angemessen, entspannter ein-
fach von spaten Werken zu sprechen. Denn selbst bei Bach und Beethoven wird
letztendlich der Verdacht nicht auszurdumen sein, dass die ins Transzendente zie-
lende Geschichtskonstruktion vom Spatwerk zur Eschatologie eines kunstreligiosen
Musikverstandnisses gehort, eines Verstandnisses, das letzte Dinge dort sucht, wo-
hin es sie zuvor projiziert hat. Haydn hielt dagegen ganz einfach an der Idee fest, die
Musik sei unaufhaltsam fortschrittsfahig. ,Sein Fach sey granzenlos”, soll er laut
Griesinger noch 1806 gedufiert haben;

4 [Friedrich Rochlitz:] Recension, in: AMZ, 1V /44 (28.7.1802), Sp. 705-718, hier Sp. 711 f.

20



Uberlegungen zum Spatwerk Joseph Haydns

»das, was in der Musik noch geschehen konne, sey weit grofier, als das, was
schon darin geschehen sey; ihm schweben 6fters Ideen vor, wodurch seine
Kunst noch viel weiter gebracht werden kénnte [...].“4”

Nach Vollendung der Jahreszeiten hatte er noch kurzfristig erwogen, ein drittes Ora-
torium tliber den Stoff der Apokalypse zu komponieren, wozu Wieland oder Goethe
den Text hitten verfassen sollen - wahrlich ein ,granzenloses” Sujet.48 Dazu kam es
nicht mehr, gleichwohl: Beim Jiingsten Gericht der Musikgeschichte wird Joseph
Haydn zu den Erlésten gehoren, ob mit oder ohne Spatwerk.

47 Griesinger, Biographische Notizen (wie Anm. 18), S. 5.
48 Otto Biba (Hg.), ,Eben komme ich von Haydn". Georg August Griesingers Korrespondenz mit Joseph
Haydns Verleger Breitkopf & Hdrtel 1799-1819, Ziirich 1987, S. 171 f.
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Anhang 1

Vokal- und Instrumentalwerke Joseph Haydns 1795-1804

1795
Scena ,Berenice, che fai” Hob. XXIVa:10
Lied Der verdienstvolle Sylvius
Hob. XXVIa:36bis (17887-)
VI Original Canzonettas [2nd Set]
Hob. XXVIa:31-36
Volksliedbearheitungen fiir William Napier
Hob. XXXIa (17947-)

1796

Missa Sancti Bernardi von Offida (,Heilig-
messe”) Hob. XXII:10

Missa in tempore belli (,Paukenmesse”)
Hob. XXII:9

Die Sieben letzten Worte (Oratorienfassung)
Hob. XX/2 (1795-)

Schauspielmusik Alfred, Konig der Angel-
sachsen (Chor, Arie, Duett) Hob. XXX:5

Schauspielmusik [Le Prince Wourtsberg]
(Rezitativ, Arie) Hob. XXX:4

Aus des Ramlers Lyrischer Blumenlese,
13 mehrstimmige Gesange Hob. XXVb:
1-4,XXVc:1-9 (-71799)

Nisa & Tirsi, zwei italienische Duette fiir
Sopran, Tenor und Klavier: ,Saper vor-
rei’; ,Guarda/Senti qui” Hob. XXVa:2, 1

1797

Lied ,Gott erhalte Franz den Kaiser”
Hob. XXVIa:43 (1796-)
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Sinfonie Es-Dur (,Paukenwirbel”)

Hob. 1:103

Sinfonie D-Dur Hob. 1:104
Klaviertrio C-Dur Hob. XV:21
Klaviertrio Es-Dur Hob. XV:22
Klaviertrio d-Moll Hob. XV:23
Klaviertrio D-Dur Hob. XV:24
Klaviertrio G-Dur Hob. XV:25
Klaviertrio fis-Moll Hob. XV:26
Klaviertrio es-Moll Hob. XV:31

Konzert Es-Dur fiir Trompete
und Orchester Hob. VIle:1

Sechs Streichquartette op. 76
(Erd6dy) Hob. 111:75-80
Klaviertrio C-Dur Hob. XV:27
Klaviertrio E-Dur Hob. XV:28
Klaviertrio Es-Dur Hob. XV:29
Klaviertrio Es-Dur Hob. XV:30
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1798

Die Schépfung Hob. XX1:2 (1796-)

Missa in angustiis (,Nelsonmesse*)
Hob. XXII:11

Aria ,Solo e pensoso” (aus: Il Canzioniere,
Sonett 28) Hob. XXIVb:20

Der Sturm (dt. Bearbeitung von The Storm,
1792) Hob. XXIVa:8 (schon 71793)

1799
47 Kanons Hob. XXVIIb:1-47 (ca. 1791-) Zwei Streichquartette op. 77
Missa in B (,,Theresienmesse”) Hob. XXII:12  (Lobkowitz) Hob. I11:81-82

1800

Lines from ‘The Battle of the Nile’ fiir Sopran
und Pianoforte Hob. XXVIb:4

Te Deum C-Dur Hob. XXIIIc:2

Lied The Spirit’s Song Hob. XXVIa:41
(um 17957)

Lied ,0 Tuneful Voice” Hob. XXVIa:42
(um 17957)

Lied ,Als einst mit Weibes Schonheit”
Hob. XXVIa:44 (um 1796-7)

Lied ,Ein kleines Haus” Hob. XXVIa:45

Volksliedbearbeitungen fiir George Thom-

son Hob. XXXIa

1801
Die Jahreszeiten Hob. XXI:3 (1799-)
Missa in B (,,Schopfungsmesse”) Hob. XXI1:13
Volksliedbearbeitungen fiir George Thom-
son Hob. XXXIa

1802
Missa in B (,Harmoniemesse”) Hob. XXII: 14  Hungarischer National Marsch fiir
Revision L'isola disabitata Hob. XXVIII:9 Blaser Hob. VIII:4

(u. a. Neufassung des Schlussquartetts)
Volksliedbearbeitungen fiir George Thom-
son und William Whyte Hob. XXXIa, b
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1803
Lied Antwort auf die Frage eines Mddchens Streichquartett d-Moll op. 103
Hob. XXVIa:46 (2 Satze) Hob. 111:83

Volksliedbearbeitungen fiir George Thom-
son und William Whyte Hob. XXXIa, b

1804
Volksliedbearbeitungen fiir George Thom-
son und William Whyte Hob. XXXIa, b

Anhang 2

Incarnatio und Kreuzigung im Credo der Messe
Ubersicht iiber die vertonte Wortfolge in den spiaten Messen Joseph Haydns
(mit Angabe des jeweiligen Umfangs dieser Passage)

a) Kanonischer Text

Et incarnatus est

de Spiritu Sancto

ex Maria Virgine

et homo factus est.
Crucifixus etiam pro nobis sub Pontio Pilato
passus et sepultus est.

b) Wortfolge in den Credo-Satzen der Messen Haydns 1796-1802

Missa in C in tempore belli (,Paukenmesse”) Hob. XXII:9
Adagio, c-Moll, 34, 60 von 312 Takten (19,2 %)

Et incarnatus est, Et incarnatus est
de Spiritu Sancto
ex Maria Virgine, ex Maria Virgine
et homo factus est, et homo factus est, et homo factus est, homo factus est, et homo
factus est, et, et homo factus est.
Crucifixus, crucifixus etiam pro nobis sub Pontio Pilato, sub Pontio Pilato
passus, passus, passus et sepultus, sepultus est,
passus, passus et sepultus est, sepultus est, sepultus est.
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Missa in B Sancti Bernardi von Offida (,Heiligmesse”) Hob. XXI1:10
Adagio, Es-Dur, 34, 60 von 332 Takten (18,1 %)

Et incarnatus est

de Spiritu Sancto

ex Maria, Maria Virgine

Et incarnatus est

de Spiritu Sancto

ex Maria, Maria Virgine

et homo factus est, et homo factus est, et homo, homo factus est.
Crucifixus etiam pro nobis sub Pontio Pilato, sub Pontio Pilato
passus, passus, passus et sepultus, sepultus est.
Crucifixus etiam pro nobis sub Pontio Pilato,
passus, passus et sepultus, sepultus est,
passus, passus et sepultus, et sepultus est, sepultus est.

Missa in d in angustiis (,Nelsonmesse”) Hob. XXII: 11
Largo, G-Dur, 34, 54 von 245 Takten (22 %)

Et incarnatus est

de Spiritu Sancto

ex Maria Virgine

et homo factus est, et homo factus est.

Et incarnatus est

de Spiritu Sancto

ex Maria. Maria Virgine

et homo factus est, et homo factus est.
Crucifixus, crucifixus etiam pro nobis sub Pontio Pilato, sub Pontio Pilato
Crucifixus, passus, passus et sepultus est / sub Pontio, sub Pilato, sub Pilato /
pro nobis, pro nobis, pro nobis.
Crucifixus, passus, passus et sepultus est / sepultus, sepultus, et sepultus est,
et sepultus est
sub Pontio Pilato, sub Pontio Pilato / Crucifixus
pro nobis, passus, passus et sepultus est.

Missa in B (,,Theresienmesse”) Hob. XXII:12
Adagio, b-Moll, 34, 48 von 221 Takten (21,8 %)

Et incarnatus est

de Spiritu Sancto, de Spiritu Sancto

ex Maria Virgine

et homo, et homo factus est, et homo, et homo factus est, et homo factus est, et
homo factus est, et homo factus est, et homo factus est, et homo, et homo factus est.

25



Uberlegungen zum Spétwerk Joseph Haydns

Crucifixus etiam pro nobis / sub Pontio Pilato, sub Pontio Pilato, sub Pontio Pi-
lato

passus et sepultus est, passus, passus et sepultus est, passus, passus et sepultus
est, et sepultus est.

Missa in B (,,Schopfungsmesse”) Hob. XXII:13
Adagio, G-Dur, 34, 41 von 223 Takten (18,4 %), Orgelsolo

Et incarnatus est, et incarnatus est

de Spiritu Sancto

ex Maria Virgine, ex Maria Virgine

et homo, et homo factus est.
Crucifixus etiam pro nobis, pro nobis sub Pontio Pilato
passus, passus et sepultus est, sepultus est.

Missa in B (,Harmoniemesse”) Hob. XXII:14
Adagio, Es-Dur, 34, 61 von 273 Takten (22,3 %)

Et incarnatus est
de Spiritu Sancto, de Spiritu Sancto
ex Maria, Maria Virgine et homo factus est, et homo factus est, et homo factus est, et
homo factus est, et homo factus est, et homo factus est.
Crucifixus etiam pro nobis sub Pontio Pilato passus.
Passus, passus et sepultus est, sepultus est, sepultus est, passus et sepultus est,
et sepultus est, sepultus est, sepultus est.
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Prolegomena zu den Schriften Franz Joseph Frohlichs

Franz Joseph Frohlich: Hofmusiker, Komponist, Musiklehrer, Direktor des ,,Musica-
lischen Instituts an der Kurfiirstlichen Julius-Universitat“, ordentlicher Professor
der Didaktik und Padagogik, Verfasser zahlreicher Schriften musikbezogenen In-
halts - mithin: auch Musikwissenschaftler? Die Beantwortung dieser Frage ist
einfach: Nein, Musikwissenschaftler war Frohlich nicht, wenn unter einem solchen
ein an der Universitdt ausgebildeter, einem akzeptierten Kanon von Methoden und
Gegenstanden verpflichteter, fiir die Teilnahme an einem in Wort und Schrift ge-
fiihrten Diskurs arbeitender Wissenschaftler verstanden werden soll. Er konnte
keiner sein, weil es ein Universititsfach unter dem Titel Musikwissenschaft be-
kanntlich um 1800 nicht gab, die Reflexion liber Musik, wo sie weniger dsthetisch
als mehr historisch ausgerichtet war, keinen origindren, allgemein akzeptierten
Methoden folgte, und weil der offentliche Diskurs iiber Musik in aufklarerischer
Tradition im wesentlichen eine Angelegenheit des Geschmacks war, mithin eines
gegentiiber der Vernunft nachrangigen Erkenntnisvermoégens, und als solche nicht
den Wissenschaftler erforderte.! Potentiell ein jeder konnte sich damals tiber Mu-
sik duflern, der sich der Verstehensgemeinschaft der Tonkunst zugehorig fiihlte
oder eine solche Verstehensgemeinschaft begriinden wollte. Was aber im 18. Jahr-
hundert noch vergleichsweise wenige solcher musikalisch gebildeter Menschen
getan hatten, namlich tatsachlich zur Feder zu greifen, das etablierte sich um 1800
zu einem zunehmend professionellen Tun. Auch Froéhlich reihte sich um 1810 in
die Schar der iiber Musik Schreibenden ein. Anders als heute, wo die Usancen einer
akademischen Laufbahn vom Aspiranten zahlreiche publizistische Nachweise sei-
ner Befdhigung verlangen, ehe die Produktivitidt mit einem Lehrstuhl belohnt wer-
den kann, verhielt es sich damals fallweise durchaus umgekehrt: Frohlichs Ernen-
nung zum aufderordentlichen Professor der Tonkunst an der Universitat Wirzburg
im Jahre 1811 erfolgte trotz fehlender Publikationen - im Erscheinen begriffen war

1 Zur Fachgeschichte im Allgemeinen und zu Aspekten ihrer Etablierungsphase siehe Rainer Caden-
bach, Andreas Jaschinski, Heinz von Loesch, Dorothea Mielke-Gerdes, Musikwissenschaft, in:
MGG2S 6, Kassel u. a. 1997, Sp. 1790-1834; Anselm Gerhard (Hg.), Musikwissenschaft - eine verspd-
tete Disziplin? Die akademische Musikforschung zwischen Fortschrittsglauben und Modernitdtsver-
weigerung, Stuttgart u. Weimar 2000; Ulrich Konrad, Johann August Giinther Heinroth. Ein Beitrag
zur Géttinger Musikpflege und Musikwissenschaft im 19. Jahrhundert, in: Martin Staehelin (Hg.),
Musikpflege und Musikwissenschaft an der Georg-August-Universitit Gottingen, Beitrdage zu ihrer
Geschichte, Gottingen 1987 (= Gottinger Universitatsschriften, Serie A: Schriften, Bd. 3), S. 43-77;
Oliver Wiener, Apolls musikalische Reisen. Zum Verhdltnis von System, Text und Narration in Johann
Nicolaus Forkels Allgemeiner Geschichte der Musik (1788-1801), Mainz 2009 (= Structura & experi-
entia musicae 1).

27



Prolegomena zu den Schriften Franz Joseph Frohlichs

lediglich die allerdings umfangreiche Vollstindige Theoretisch-pracktische Musikschule
(1)2. Im Laufe der Jahrzehnte bis zu seiner 1854 nach langen Wehen erfolgten Ent-
bindung von den Pflichten eines Hochschullehrers? entstand nicht etwa ein ge-
wichtiges wissenschaftliches Lebenswerk, sondern nicht mehr (aber auch nicht
weniger) als eine beachtenswerte Reihe musikschriftstellerischer Arbeiten.*

Will man sich in gebotener Knappheit iiber Typen, Themen, Inhalte und die
Wirkung dieser Schriften dufiern, so macht es einem der Autor Frohlich nicht iiber-
maflig schwer. Seinen abundanten, gelegentlich von pedantischen Wiederholungen
belasteten Stil lernt der Leser bald hinzunehmen, und die nicht eben seltenen ge-
danklichen Redundanzen nimmt er als Mdglichkeit durchaus gerne wahr, die eine
oder andere Seite etwas fliichtiger aufzunehmen. Eine eigene Art des Studiums
verlangen die grofien Lehrwerke Frohlichs, so die bereits erwahnte Vollstdndige
Theoretisch-pracktische Musikschule (1) von 1810/11 mit ihren den Elementaria,
dem Gesang, den Holz- und Blechblasern sowie den Streichern gewidmeten vier
Abteilungen und die beiden Teile des sehr dhnlich ausgerichteten Systematischen
Unterrichts zum Erlernen und Behandeln der Singkunst iiberhaupt (2a) von 1822
und des Systematischen Unterrichts in den vorziiglichsten Orchester-Instrumenten
(2b) von 1829. Ihnen an die Seite zu stellen ist ein Aufsatz von 1817 Ueber die Ver-
besserung der Klarinette von Hrn. Iwan Miiller (11). Diese Publikationen verlangen
deswegen eine eigene Untersuchung, weil sie zum rechten Verstandnis der sorgfal-
tigen Einordnung in die Instrumentalpddagogik des frithen 19. Jahrhunderts be-
diirfen. Zwar erweckt Frohlich gelegentlich den Anschein, als beherrsche er samtli-
che Orchesterinstrumente selber und schreibe aus eigener Erfahrung, tatsachlich
aber verschmelzen bei ihm die intensive Rezeption zeitgendssischer Lehrwerke
und die eigene Orchesterpraxis zu einer eklektischen Pragmatik. Keine verlassli-
chen Angaben konnen beim derzeitigen Stand der Forschung {iber die zeitgendssi-
sche Aufnahme der Schulen gemacht werden. Wohl nicht ohne Grund fehlt unter
Frohlichs Lehrwerken die geplante Klavierschule: Hier fehlte die Praxis, um bei-
spielsweise der 1828 erstmals erschienenen Ausfiihrlich theoretisch-practischen
Anweisung zum Pianoforte-Spiel von Johann Nepomuk Hummel® eine eigenstandige

2 Um den Fufdnotenteil zu entlasten, werden Frohlichs Schriften im Text meist nur mit Kurztiteln
zitiert; die jeweils anschlieflende, in Klammern stehende Ziffer verweist auf die Nummern der im
Anhang (S. 39-45) beigegebenen ,Bibliographie der musikschriftstellerischen Arbeiten von Franz
Joseph Frohlich®.

3 Als Direktor der ,Musikalischen Lehranstalt” war Frohlich noch bis 1858 titig; siehe zu seinem end-
giiltigen Ausscheiden aus éffentlichen Amtern Dieter Kirsch, Fréhlichs Abschied, in: Lenz Meierott u.
Klaus Hinrich Stahmer (Hg.), Musik und Hochschule. 200 Jahre akademische Musikausbildung in
Wiirzburg, Wiirzburg 1997, S. 15-28.

4 Einen ersten Uberblick bot Hubert Unverricht, Franz Joseph Fréhlich als Musikhistoriker und Musik-
schriftsteller, in: Musik in Bayern, H. 22 (1981), S. 151-162.

5 Wien 1828, neue verbesserte Auflage 1838; siehe dazu Hartmut Grimm, Johann Nepomuk Hummels
Klavierschule, in: Anselm Gerhard u. Laurenz Liitteken (Hg.), Zwischen Klassik und Klassizismus.
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Konzeption entgegensetzen, geschweige denn der revolutionidren Fortentwicklung
des Klavierspiels in diesen Jahren Rechnung tragen zu kénnen.®

Aufier diesen Schulen gelangte zu Lebzeiten Frohlichs nur noch eine weitere
selbstandige Publikation aus seiner Feder an die Offentlichkeit, die Biographie des
grofsen Tonkiinstlers Abt Georg Joseph Voglers (3) von 1845. Diese kleine Schrift
von 63 Seiten Umfang, geschrieben im Auftrag des Historischen Vereins von Unter-
franken und Aschaffenburg, fithrt Darlegungen aus zurtickliegenden kleineren Auf-
sitzen Uber den aus Wiirzburg gebirtigen Komponisten, Musiktheoretiker,
Kapellmeister, Organisten, Paddagogen und Publizisten Vogler (1749-1815) zusam-
men, vor allem aus einem frithen Beitrag mit dem Titel Abt Vogler, als musika-
lischer Kiinstler (9) von 1815 und aus 1817 bzw. 1824 fiir die AmZ und die Cdcilia
verfassten Rezensionen zweier Kompositionen des Abbés (44, 45). Vogler, der
Mensch wie der Kiinstler, bedeutete fiir Frohlich die Sonne, um die er als Trabant
seine Bahnen zog. In ihm sah er das Ideal einer Kiinstlerexistenz verwirklicht, dem
er selbst nachstrebte: ,den schonen Geist des Antiken mit dem Mystischen des
Modernen zu verbinden, die Tiefe und Einfachheit jenes mit dem Reichthume und
mit der Fiille des Gotteslebens in diesem zu vereinigen“ (3, S. 13). Alle Leistungen
Voglers als Komponist, als Organist, als Theoretiker, als Instrumentenbauer, als
Padagoge finden Frohlichs ungeteilte Bewunderung, ja lassen ihn diese nachzu-
ahmen versuchen. Die Verbindung von praktischer Musikausbildung, die ihren
Ausgang vom Gesang zu nehmen habe, und einer ,griindlichen Bildung im Wissen-
schaftlichen der Musik“ etwa bestimmt das Wirken Frohlichs in Wiirzburg. Selbst
dort, wo er gewisse Begrenzungen der Voglerschen Produktivitat zugestehen muss
- sie seien auf dem Gebiet der ,freien [d.h. textlosen] Kammer-Konzert-Musik” (3,
S. 29) zu finden - weifd er sie insofern zu relativieren, als ,alle wahre Tonkunst [...]
ja nur Gesang” (3, S. 2) sei, mithin Voglers Schwichen nicht den innersten Kern
musikalischer Kunst betrafen. Die schwer verstdandliche Theorie des Abbés sei als
»ein geistiger Grundrif$“ aufzufassen, dessen volle Entfaltung der ,analytisch-
tiichtigen” Kopfe bediirfe. Diesen aber biete das Voglersche System Offenbarungen,
und die ,herrlichen Werke von C. M. von Weber, von Meyer-Beer, Gansbacher
u.s.w.” kdnnten als Beweis dafiir angefiihrt werden, in welch liberzeugender Weise
Werke ,nach den Grundsatzen des Voglerschen Systems gebildet worden“ seien (3,
S. 36, alle Zitate). Frohlich stellt besonders den historischen Rang heraus, den
Vogler mit seinen beiden zentralen System-Entwiirfen, dem Harmonie-System und
dem Choral-System, einnehme: ,Beide Systeme aber lassen sich verbinden; und so

Johann Nepomuk Hummel in Wien und Weimar. Kolloquium im Goethe-Museum Diisseldorf 2000,
Kassel u. a. 2003 (= Schweizer Beitrage zur Musikforschung 1), S. 89-102.

6 Vgl. in diesem Zusammenhang Hubert Unverricht, Die Instrumentationsangaben von (Franz) Joseph
Fréhlich in Wiirzburg. Ein Beitrag zur Instrumentationslehre zur Zeit der Wiener Klassik, in: Jlirgen
Schldder u. Reinhold Quandt (Hg.), Festschrift Heinz Becker zum 60. Geburtstag am 26. Juni 1982,
Laaber 1982, S. 351-357.
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wird die vom grauen Alterthume an seit mehreren tausend Jahren von der
Menschheit ersehnte Vereinigung der widersprechenden Ansichten“ geleistet;
gemeint ist die ,durchgehende Verbindung melodisch-harmonischer Verhaltnisse*
(3, S. 61, beide Zitate)”. Gerade diese Tat, die eine lange geschichtliche Entwicklung
zum Abschluss bringt, gewinnt in Frohlichs eigenem Entwurf einer Musikhistorik
und Musikhistoriographie zentrale Bedeutung; darauf wird zurtickzukommen sein.

Das Corpus der kleinen Schriften Frohlichs bietet eine stets dem eigenen Sys-
temdenken verpflichtete Ausbreitung weniger Grundanschauungen. Eine erste
Gruppe von Beitragen erschien in den 1810er Jahren, in der Zeit also, die Frohlich
als besonders aktiven Streiter fiir die Durchsetzung seiner akademischen und pa-
dagogischen Ziele sah. Man wird diese Arbeiten als programmatisch bewerten diir-
fen, wobei allerdings aufféllt, dass ihr Autor sich nicht bei den damals zentralen
Publikationsorganen in Deutschland, allen voran die Allgemeine musikalische Zei-
tung in Leipzig und die Caecilia in Mainz, um die Veroffentlichung bemiihte, son-
dern lokale, man mdchte sagen, eher entlegene Zeitschriften vorzog: Ausdruck
einer zunachst beinahe ausschliefdlich auf den frankischen Raum zielenden Wir-
kungsabsicht. 1812 und 1813 kamen drei ldngere Abhandlungen in der von dem
Historiker Ignaz Denzinger (1782-1862) verantworteten Aurora heraus, einem
kleinformatigen, an die Almanach-Tradition ankniipfenden Periodikum mit Beiga-
ben von Gedichten und Liedkompositionen. Im ersten Beitrag Ueber musikalischen
Vortrag (6) erortert Frohlich den Unterschied zwischen der ,Wortsprache” und
der ,Tonsprache”, charakterisiert die Musik als eine ,Empfindungssprache” und
bemiiht sich dann darum, ,die Succession“ der Empfindungen ,unter der Zeit“ er-
kennen zu lehren (6, S. 42 £, alle Zitate). Ist der ,logische Sinn“ eines Tonstiicks
ermittelt, dann, so Frohlich, gehe es um ,das Ergreifen seiner inneren geistigen
Hoéhe (6, S. 58). Der Verfasser gibt sich in aufklarerischem Selbstbewusstsein da-
von iiberzeugt, dass die ,acht kiinstlerische Produktion“ (6, S. 78) eines Tonstiicks
lehr- und berechenbar sei. Wie stark Frohlichs Denken asthetischen Positionen der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts verhaftet ist, erweist sich nicht zuletzt am
Einsatz eines Schliisselbegriffs dieser Zeit, dem der ,Riihrung” (6, S. 70, 80): Ratio-
nalismus und Empfindsamkeit begegnen sich auf eigentiimliche Weise.8

7 Aktuelle Zusammenfassung biographischer Daten und knappe Wiirdigung von Riidiger Thomsen-
Fiirst, Vogler, Georg Joseph, in: MGG2P 17, Kassel u. a. 2007, Sp. 176-183. Weiterfiihrend (auch zu
Frohlich) sind die Beitrage in dem Sammelband: Abbé Vogler. Ein Mannheimer im europdischen Kon-
text. Internationales Colloquium Heidelberg 1999, hg. v. Thomas Betzwieser u. Silke Leopold, Frank-
furt u. a. 2003 (= Quellen und Studien zur Geschichte der Mannheimer Hofkapelle 7).

8 Man vergleiche folgende Formulierung Frohlichs mit einer einschldgigen von Carl Philipp Emma-
nuel Bach: ,Um das innere Leben der musikalischen Ideen, wie es denselben vom Tonsetzer einge-
haucht wurde, gehorig zur Anschauung bringen zu kénnen, wird erfordert, daf der Kiinstler wo
nicht den namlichen, doch wenigstens einen gleichartigen Standpunkt von Begeisterung, von der
Starke des Gefiihls ergreife, von welcher das Kunstwerk sein Daseyn erhielt.” (6, S. 59). -, Indem ein
Musickus nicht anders riihren kan, er sey dann selbst geriihrt; so muf er nothwendig sich selbst in
alle Affeckten setzen konnen, welche er bey seinen Zuhérern erregen will; er giebt ihnen seine
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Die Frage, in ,welchem Zustande“ sich gegenwartig die Tonkunst ,bey uns®,
d. h. im ,Vaterlande“ (gemeint ist jedoch Wiirzburg) befinde, wird im zweiten der
Aurora-Aufsatze (7) mit der Feststellung von in der Tendenz iiberwiegend negati-
ven Befunden beantwortet. Diese Befunde dienen als dunkler Hintergrund, vor
dem sich die Moglichkeiten einer grundsatzlichen Besserung der Verhéltnisse um-
so strahlender abheben. Frohlich propagiert hier die Grundsatze der Gesangsbil-
dungslehre nach Pestalozzi, wie sie kurz zuvor, 1810, von Michael Traugott Pfeiffer
und Hans Georg Néageli® an die Offentlichkeit gebracht worden waren (7, S. 71 f.).
Das Programm einer musikalischen Bildung zu realisieren, die den ganzen Men-
schen erhebe und veredele, wird als staatliche Aufgabe angesehen; tatsachlich die-
ne das Musikalische Institut an der Universitat Wiirzburg bereits diesem Ziel, kon-
ne in seiner Effizienz aber durch die Einrichtung einer ,Singanstalt” (7, S. 70) noch
verstarkt werden.

Was in diesem Beitrag bereits einen Teil der Argumentation ausmachte, riickt
im dritten der Folge - Ueber die Hymnen, und den Vortrag derselben (8) - in den
Mittelpunkt: die musikalische Bildung als Weg zur Reinigung und Verbesserung
des geistlichen, des gottesdienstlichen Gesangs. Diese Akzentuierung ist freilich
nicht im Sinne einer kirchenmusikalischen Restauration zu verstehen, wie sie gut
ein Jahrzehnt spater von Anton Friedrich Justus Thibaut in seiner Schrift Ueber
Reinheit der Tonkunst! proklamiert wurde, sondern im Zusammenhang mit Fréh-
lichs Geschichtsteleologie. Fiir Frohlich spannt sich der Bogen der abendlandi-
schen Musikgeschichte - das wird hier erstmals deutlich gemacht, spater in den
Beitrdgen zur Geschichte der Musik (4) abschlieflend begriindet - von den Anfan-
gen der ,Altgriechischen Musik” bis zur ,,Musik der christlichen Zeit", vom Wirken
des - platonisch inspirierten - ,,uranischen Eros“!! bis zum ,Heiligen im christlichen

Empfindungen zu verstehen und bewegt sie solchergestallt am besten zur Mit=Empfindung.”; in:
Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Berlin 1753, Drittes Hauptstiick, § 13, S. 122.

9 Hans Georg Négeli: Die Pestalozzische Gesangbildungslehre nach Pfeiffers Erfindung kunstwissen-
schaftlich dargestellt im Namen Pestalozzis, Pfeiffers und ihrer Freunde, in: AmZ 11 (1808/09), No.
49 (6.9.1809), Sp. 769-776; No. 50 (13.9.), Sp. 785-793; No. 51 (20.9.), Sp. 801-810; No. 52 (27.9.),
Sp. 817-845; ders.: Gesangbildungslehre nach Pestalozzischen Grundsdtzen pddagogisch begriindet
von Michael Traugott Pfeiffer, methodisch bearbeitet, 1. Hauptabtheilung der vollstdndigen und aus-
fiihrlichen Gesangschule, Ziirich 1810; vgl. dazu Mirelle Geering, Die Sologesangschule von Hans
Georg Ndgeli, Band I: Abhandlung und Kritischer Bericht, Band II/IIl: Edition Teil 1/2, Lieder A-D/
E-K, Ziirich 2003.

10 Heidelberg 1825 (1824); zweite verbesserte und vermehrte Auflage ebenda 1826. Eine Ausgabe
mit dem Text der ersten und der zweiten Auflage legte Raimund Heuler vor (Paderborn 1907).

11 Frohlich rekurriert hier wie auch spater bei diesem Gedanken auf einen Abschnitt in Platons
ZYMIIOZI-ON / Das Gastmahl (187c-e), in dem Eryximachos iiber zwei Formen des Eros handelt,
namlich ,den schonen, himmlischen®, der ,der Muse Urania angehort” und den ,der Polyhymnia“,
den ,gemeinen, den man mit grofler Vorsicht anwenden muf3“; Platon Werke in acht Béinden grie-
chisch und deutsch, hg. v. Gunther Eigler, Darmstadt 1990, Band 3, S. 260/261. Siehe auch die Be-
merkung von Dieter Kirsch zu diesem Motiv in Franz Joseph Frohlich, Ausgewdhlte Schriften zur
Musik. Mit einer biographischen Abhandlung und einem Dokumentenanhang von Dieter Kirsch,
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Sinne“ (4, S. 80, beide Zitate). Als klingendes Bindeglied zwischen den Zeiten fun-
giert der Hymnus; dieser, im Altertum in seinen allgemeinen Grundformen auf das
Hochste ausgebildet, fand im christlichen Choral die Vollendung. Allerdings ist das,
was der Geist im Laufe der Jahrtausende zu ebendieser Vollendung entfaltete, nur
fiir jene erkennbar, die auf der Hohe des Geistes stehen. Die Menschheit dort hin-
zufithren, muss Aufgabe der musikalischen Bildung sein. Frohlich versuchte die-
sem Anspruch mit der Wiederbelebung des antiken Hymnus aus dem Geiste des
katholischen Cultus gerecht zu werden. Bedauerlicherweise enttduscht sein Probe-
stiick aus heutiger Sicht die hochgespannten Erwartungen aufs empfindlichste.
Trotz allen weitschweifigen Erklarungen und Begriindungen fiir beinahe jeden
Takt der Hymne ,Der Erdkreis huldigt dem Herrn“!?2 wird man diesem Erzeugnis
der Muse Frohlichs bestenfalls das Wollen, nicht aber das Gelingen attestieren
konnen. Geradezu grotesk erscheint das Missverhaltnis zwischen diesem diirftigen
Tonsatz und der Apologie seines Verfassers:

»,S0 wire dann unser Ziel erreicht, dem Volke die Friichte der allseitig ge-
bildeten Tonkunst zukommen zu lassen, dasselbe durch diesen tiefen
Geist zu erheben, seinen Kunstsinn zu erh6hen, und dem Religionskultus
Gesange zu verschaffen, welche der Erhabenheit unserer Religion, und
dem in ihr dargelegten tiefen Sinne gemaf, alle diese heiligen Empfin-
dungen und Gefiihle in das Herz der Glaubigen senken wiirden.”
(8,S.94).

Es sind diese drei Aufsitze, die der ersten, bereits erwdhnten Wiirdigung des
Abt Vogler, als musikalischer Kiinstler in der Aurora von 1815 (9) vorangehen. Tat-
sachlich hat Frohlich einen Gedankenkreis ein erstes Mal ausgeschritten, und die
Besinnung auf Vogler als eine Art Inkarnation der vorgetragenen Ideen scheint nur
folgerichtig. Verstandlich wird danach auch, dass Frohlich seine schriftstellerische
Tatigkeit, wenn nicht ganzlich einstellt, so doch auf ein Minimum beschrankt. Erst
1820 dufiert er sich erneut, nun erstmals in der reprasentativen AmZ, in einer vier-
teiligen Abhandlung Ueber die musikalische Feyer des katholischen Gottesdienstes
liberhaupt, und die Art einer dem Zeitbediirfnisse gemdssen Einrichtung und Verbes-
serung derselben (13). Hier wie auch in dem 1837 in der Athanasia. Zeitschrift fiir
die gesammte Pastoraltheologie publizierten Beitrag Ueber die musicalische Lehran-
stalt zu Wiirzburg, vorziiglich in Beziehung auf ihre innere Einrichtung (14) begeg-
nen dem Leser die bereits bekannten Gedanken in verbreiterter, nicht aber we-
sentlich vertiefter Form.

hg. von Ulrich Konrad, Wiirzburg 2013 (= Quellen und Studien zur Musikgeschichte Wiirzburgs und
Mainfrankens 2), S. 377.

12 Im Verzeichnis der musikalischen Werke von Frohlich die No. 73, siehe Franz Joseph Frohlich,
Ausgewdhlte Schriften zur Musik (wie Anm. 11), S. 577.
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In den spateren 1820er und den 1830er Jahren verlagert sich die musikschrift-
stellerische Tatigkeit Frohlichs auf zwei neue Felder. Zum einen schreibt er eine
Reihe von teils gewichtigen Artikeln fiir das grofde, von Johann Samuel Ersch und
Johann Gottfried Gruber angestofdene Unternehmen einer Allgemeinen Enzyklopd-
die der Wissenschaften und Kiinste, zum andern meldet er sich als Rezensent zu
Wort. Im ersten Fall handelt es sich, soweit bislang ersichtlich, um die Lemmata
Faustina und Johann Adolph Hasse (16), Joseph Haydn (17), Michael Haydn (18),
Horn (19), Chromatische Horner (20), Oboe (21), Orchester (22) und Orgelpunkt
(23). Frohlich beweist in diesen Arbeiten neben einem erstaunlichen Kenntnis-
reichtum wiederum seine Gabe, den jeweiligen Gegenstand iiber das rein Sachliche
und Datenbezogene hinaus auf historisch grof3flachige Erscheinungen zu projizie-
ren. Nirgends fallt das mehr auf als in dem mit Abstand langsten Artikel, demjeni-
gen liber Joseph Haydn. Nur nebenbei sei festgehalten, dass man sich 1828 nir-
gends sonst so (im Groflen und Ganzen) zuverldssig und detailreich iiber den
Komponisten informieren konnte, ja, dass dieser Text angesichts des erst rudimen-
tar entwickelten Genres der Komponistenbiographie ein erstaunliches Zeugnis
musikliterarischer Bemithungen darstellt.13 Frohlichs Hauptabsicht ist es, Haydn
als den ,Vater der neueren Musik” (17, S. 239) vorzustellen, als den Kiinstler, in
dem sich die Musikgeschichte einerseits als Ganze erfiillt, andererseits aber auch
zu einer neuen und héheren Form hin 6ffnet. Die Einleitung des Artikels enthalt in
nuce Frohlichs Geschichtsphilosophie - will man das hohe Wort einmal zulassen -,
und in dieser knappen Formulierung lasst sich sein Gedankengang leicht verfolgen,
zumal uns das Wesentliche bereits aus den fritheren Publikationen vertraut ist:

,Wenn das Alterthum durch seine grofien Geister die Menschheit, ihrem
Entwicklungsgange geméfs, in der hochsten Kultur der Wortsprache und
ihrer Redeformen verkldrte, und die neuere Zeit in der anderen Form
menschlicher Sprache, der Musik, dasselbe zu leisten sich vorsetzte: so
geblihrt Haydn das ausgezeichnete Verdienst, darin den grofdten Vor-
schub gethan, und dasjenige bis zu einem bewundernswerthen Grade auf
dem Wege individueller Kultur ausgebildet zu haben, wozu das Alterthum
nach dem Typus seiner universellen Bildung, in Gesdngen, so wie in dem
davon abstammenden Choral die Grundformen geliefert hatte. - Denn
erst mufdte das in den allgemeinen Grundformen sich bewegende und

13 Adolf Sandberger hat den Artikel als selbstindige Publikation herausgegeben: Joseph Frohlich
(1780-1862), Joseph Haydn, Regensburg 1936. Zum Kontext dieser Abhandlung sieche Armin Raab,
Biographik, in: ders., Christine Siegert u. Wolfram Steinbeck (Hg.), Das Haydn-Lexikon, Laaber 2010,
S. 109-115. Zur Entwicklung der Komponistenbiographie im 19. Jahrhundert siehe Ulrich Konrad,
Leben - Werk - Analyse. Vorldufige Gedanken zu Form und Funktion der Analyse in der Mozart-
Biographik von 1800 bis 1920, in: Gernot Gruber u. Siegfried Mauser (Hg.), Mozart neu entdecken.
Theoretische Interpretationen seines Werks, Laaber 2012 (= Das Mozart-Handbuch 7), S. 27-62
und ders., Leben - Werk - Analyse. Werkanalyse in Mozart-Biographien des 20. Jahrhunderts, in:
ebenda, S. 303-317.
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dadurch alles Individuelle beseelende Universelle sich ausbilden; was im
Choral und in den im Geiste desselben verfertigten Tonstilicken der neue-
ren Zeit seine Vollendung erhielt. Nun konnte, mufste aber auch die indi-
viduelle Kultur beginnen. Diese hatte dann wieder ihren Weg nach allen
Richtungen zu verfolgen und alle Formen bis zu dem Punkt durchzubil-
den, daf} sie wieder - wovon man bei der universellen Kultur begonnen
hatte - volksméf3ig wurden. So war der Grund zu einer neuen Steigerung
in der Bildung gegeben, die [...] ihr Ideal in dem romantischen Verklaren
der antiken Kunst findet. Dazu ward hauptsachlich durch Haydn der Weg
gebahnt; auf diesem erhob sich und die Kunst Mozart; und er wird auch
mit gehorigem Geiste und nach den nothigen Beziehungen verfolgt, und
auf eine Stufe der Erhebung und Vergeistigung fithren, die wir, im Allge-
meinen jetzt noch kaum ahnen. Das Auftreten von Haydn war daher eine
nothwendige, zeitgemafde Bescheinung [sic!]; sein grofier Einflufy wird
verbiirgt durch den ungemeinen Beifall, welche alle gebildeten Volker
seinen so zahlreichen geistigen Erzeugnissen zollten.“ (17, S. 239).

Die Hinweise auf die positive Zukunft der Musik und das romantische Verkla-
ren der antiken Kunst vermitteln den Eindruck, als befinde sich Frohlich auf der
Hohe seiner Zeit. Dass dieser Eindruck zumindest fiir die spaten 1820er Jahre den
Tatsachen entspricht, vermogen die engagierten Besprechungen der Missa solem-
nis (25) und der Neunten Symphonie (24) Ludwig van Beethovens schlagend zu
belegen.'* Frohlich hatte bereits frither Rezensionen verfasst (hier wirkte der
»+Harmonische Verein“ anregend?s), doch scheint er insgesamt zum Amt des Kriti-
kers keine besondere Neigung verspiirt zu haben. Die intensive Beschaftigung mit
den beiden Spatwerken Beethovens entsprang denn auch nicht eigenem Antrieb,
sondern war eine Reaktion auf das fragwiirdige Verhalten Gottfried Webers, des
Schriftleiters der Caecilia, gegeniiber dem Komponisten.'® Weber hatte eine Auf-
forderung an die Redaktion der Cdcilia, verfasst von dem Berliner Musikkritiker
Ernst Woldemar alias Heinrich Hermann, in sein Blatt eingeriickt.l” Woldemar, ein
erklarter Gegner Beethovens, war darin als Hiiter eherner kiinstlerischer Werte

14 Nachdruck in: Ludwig van Beethoven. Die Werke im Spiegel seiner Zeit. Gesammelte Konzertberichte
und Rezensionen bis 1830, hg. u. eingeleitet v. Stefan Kunze, Laaber 1987, S. 433-443 (Missa), 510-
526 (Symphonie).

15 Siehe Oliver Huck, Franz Joseph Fréhlich und der ,Harmonische Verein“, in: Ulrich Konrad (Hg.),
Musikpflege und ,Musikwissenschaft’ in Wiirzburg um 1800. Symposiumsbericht Wiirzburg 1997,
Tutzing 1998, S. 137-150; Oliver Huck u. Joachim Veit (Hg.), Die Schriften des Harmonischen Vereins
1810-1812, Mainz 1998 (= Weber-Studien 4/1).

16 Der Fall wird ausfiihrlich erdrtert von Helmut Kirchmeyer, Der Fall Woldemar. Materialien zur
Geschichte der Beethovenpolemik seit 1827, in: Heinz Becker (Hg.), Beitrage zur Geschichte der Mu-
sikkritik, Regensburg 1965 (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 5), S. 19-25, sowie
Elisabeth Eleonore Bauer, Wie Beethoven auf den Sockel kam. Die Entstehung eines musikalischen
Mythos, Stuttgart u. a. 1992, S. 261-318, bes. 301-312. Auf diese Darstellung mit ihren reichhaltigen
Quellennachweisen sei nachdriicklich verwiesen.

17 Caecilia, eine Zeitschrift fiir die musikalische Welt 8 (1828), S. 36-40.
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und mit dem Aufruf zu einer schonungslosen Aufklarung iiber die vollige musikali-
sche Verirrung des Komponisten in dessen letzten Werken aufgetreten. Den Griin-
den nachzugehen, die Weber zum Abdruck dieser mafilosen Polemik in sein Blatt
bewogen haben, ist fiir unseren Zusammenhang entbehrlich. Der Artikel fand so-
fort lauten Widerhall, freilich anderen, als sich Woldemar und Weber erhofft hat-
ten. Denn um gegen die Schmahungen argumentieren zu kénnen, bedurfte es der
sachlichen Beurteilung der verschiedenen Partituren, waren analytische Betrach-
tungen vonnoten. Im Falle der Neunten Symphonie, um nur dieses Beispiel heran-
zuziehen, konnte Weber, nolens volens, nicht der Veroffentlichung von gleich drei
langen Besprechungen ausweichen; deren Reigen eroffnete Frohlich, unmittelbar
gefolgt von dem mit Beethoven bekannten Kasseler Komponisten und Musiklehrer
Georg Christoph Grosheim, und spater schloss sich der ebenfalls mit Beethoven
verbundene Wiener Komponist Ignaz Ritter von Seyfried an.18

Den drei Autoren war nicht an Polemik gelegen. Frohlich als der erste Rezen-
sent folgte getreu seinen Prinzipien und ging die Verteidigung mit dem Ziel an, die
Grundidee und dann den Ideengang der Komposition zu erkunden. Nachdem er
den historischen Ort Beethovens und den der Neunten Symphonie bestimmt hat -
das geschieht in unmittelbarem Anschluss an den Haydn-Artikel aus Ersch-Gru-
bers Encyclopddie (17) -, tut er sich zunachst schwer mit der klaren Bestimmung
einer allgemeinen Idee, vermochte Beethoven es doch, ,jede Stimmung seines Ge-
miithes zu einem vollendeten Seelengemalde ausbilden zu kénnen.“1? Solche ,psy-
chischen Ideen“?? entziehen sich in der Regel dem Erkenntnisvermdégen, wenn de-
ren auflere Anstofde im Verborgenen bleiben. Auf dem Gipfel seiner symphoni-
schen Kunst sei fiir Beethoven, so Frohlich, der dufere Anstof3 jedoch nicht erfor-
derlich gewesen: ,die Erfahrung in seinem eigenen Leben konnte ihm die Idee und
die Art der Ausfithrung darbieten, so dass man dieses Werk die musikalisch-
geschriebene Autobiographie Beethoven's nennen konnte.“2! Mit diesem Schliissel in
der Hand schwenkt Frohlich in die Argumentationsbahn ein, die er sich in seinen
frithen Abhandlungen, beginnend mit dem Artikel Ueber musikalischen Vortrag (6),
bereitet hatte. Die logische Entfaltung der Empfindungen gemaf der dem Werk zu-
grundeliegenden Idee von ,Streben, Suchen - und Erringen des Erstrebten®,?2 die
konkrete Verbindung von musikalischen Sachverhalten und ,Gefiihlsinhalten®,
schliefdlich der ,Erschwung“ (eine Lieblingsvokabel von Frohlich), der das Indivi-
duelle der Komponistenvita ins Metaphysische der erlebten Gotteskindschaft aller
Menschen transzendiert — Frohlich findet den geistigen Ort fiir Beethovens Sym-
phonie, den Ort jedenfalls, an dem sie in seiner Gedankenwelt beheimatet ist.

18 Die Texte von Grosheim und Seyfried sind in der von Stefan Kunze zusammengetragenen Samm-
lung (wie Anm. 14) enthalten, dort S. 526-546.

19 Zit. nach Stefan Kunze, Beethoven (wie Anm. 14), S. 512.

20 Ebenda, S. 513.

21 Ebenda.

22 Ebenda, S. 514.
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Man wiirde dem Gehalt dieser Rezension nicht gerecht, bezége man sie allein
auf die historiographischen Konstrukte Frohlichs. Ohne den Text iiberzubewerten
wird man ihn mit gutem Recht zu den Schliisseldokumenten des sich ausbildenden
Beethoven-Mythos zdhlen diirfen, zumindest in der Hinsicht, dass der Gedanke an
die ,musikalisch-geschriebene Autobiographie Beethoven's“, an das Werk als t6-
nende Biographie, verbunden mit der Uberhéhung des Einzellebens zum Exemp-
lum fiir die Menschheit, hier und damit sehr friih in der Geschichte der Beethoven-
Rezeption ganz entschieden vertreten wird.

Angesichts des emphatischen Eintretens fiir das Spatwerk Beethovens mutet es
merkwiirdig an, dass Frohlich in der Folge weder tiber die Komponisten der Gene-
ration nach Beethoven noch iiber Kunsterscheinungen des Auslands je ein Wort
verloren hat. Franz Schubert, Gioacchino Rossini, Robert Schumann, Felix Mendels-
sohn Bartholdy, Frédéric Chopin, Franz Liszt, Richard Wagner, Giuseppe Verdi -
diese und andere Namen mehr sucht man in seinen Schriften vergeblich. Auch die
Schiiler Voglers, allen voran Carl Maria von Weber, bedenkt Frohlich nur mit ste-
reotypen Preisformeln, nicht aber mit differenzierten Wiirdigungen. Es drangt sich
dem Betrachter die Vermutung auf, dass Frohlich um 1830, vielleicht sogar an der
Neunten Beethovens und an dessen Missa, kiinstlerische Krafte bemerkt hat, deren
Bandigung sein System nicht mehr addquat zu leisten vermochte. Denn tiberall
dort, wo nicht der iiberzeitliche Geist, sondern das Subjekt der Kunst die Gesetze
gab, wo Musik nicht Empfindungen sprach, sondern ihren Gegenstand im Unendli-
chen ahnte, auch dort, wo die Kunst ihr Hochstes, das Heilige im christlichen Sinne,
nicht mehr kennen wollte, sondern selbst zur Religion ward - da taten sich fiir
Frohlich unergriindliche Welten auf (im Zusammenhang mit Beethovens Neunter
sprach er einmal vom ,Zauberduft der Romantik“).23 Er scheint mit diesen bedroh-
lichen Gedanken pragmatisch umgegangen zu sein, indem er ihnen, solange sie sich
aufderhalb seines Wirkungskreises ausbreiteten, freien Lauf liefy, ihnen jedoch
innerhalb seiner Mauern das Lebensrecht verweigerte. Sein autokratisches Gebah-
ren, sein zunehmend starrkopfiges Festhalten an Rechten und Gepflogenheiten?2+
waren die Kehrseite einer schleichenden Resignation. In den letzten dreifdig Jahren
seines Lebens erschien, sieht man von wenigen kleineren Arbeiten ab, lediglich
eine gewichtigere Publikation in einem iiberregionalen Organ.

23 Ebenda, S. 516. Der Gedankenkreis, in dem sich Frohlich in Anschauung der Kiinste im Allgemeinen,
der Musik im Besonderen bewegte, ist auch an den diversen Entwiirfen zur Asthetik zu erkennen,
deren er sich in seiner akademischen Lehre bediente; an wichtigen Titeln sind hier etwa zu nennen
Aloys Wilhelm Schreiber, Lehrbuch der Aesthetik, Heidelberg 1809; Georg Anton Friedrich Ast,
Grundlinien der Aesthetik, Landshut 1813; Johann Christian August Grohmann, Aesthetik als Wissen-
schaft, Leipzig 1830, oder Franz Ficker, Aesthetik oder Lehre vom Schonen und von der Kunst in ih-
rem ganzen Umfange, Wien 1840.

2+ Dieter Kirsch, Der »Fall Héfl«. Zur Problematik der Amtsfiihrung Franz Joseph Fréhlichs als Vorstand
der Musikalischen Lehranstalt, in: Mainfrankisches Jahrbuch fiir Geschichte und Kunst 49 (1997),
S.167-188.
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Dieses eine Mal noch stemmte sich Frohlich mit allen ihm zu Gebote stehenden
geistigen Mitteln gegen den Verlust seiner Kunstanschauung, und er tat es durch-
aus kampferisch. Den Anlass dazu bot eine heftige publizistische Fehde zwischen
dem Berliner Komponisten, Musiktheoretiker und Musikpadagogen Adolf Bern-
hard Marx und dem Leipziger Theologen, Komponisten und Musikschriftsteller
Gottfried Wilhelm Fink. Dieser in den Jahren 1841/42 ausgetragene Streit hatte
sich an der mehrbandigen, sehr fortschrittlich konzipierten Kompositionslehre von
Marx entziindet. Im Wesentlichen ging es dabei um zwei Fragen:

»1.) Genligen Harmonielehre und Kontrapunkt, um einen kiinftigen Kom-
ponisten heranzubilden, oder mufi eine Kompositionslehre auch eine Me-
lodie-, Rhythmus- und Formenlehre enthalten und das musikalische
Kunstwerk als Ganzheit zu erfassen suchen?

2.) Ist eine Kompositionslehre nur fiir kiinftige Komponisten von Interes-
se, oder sollte sich durch die Beschaftigung mit ihr auch der Interpret
und der Laie musikalisch bilden?25

Marx vertrat das umfassende Konzept und griff in seiner Schrift Die alte Musiklehre
im Streite mit unserer Zeit?¢ frontal die seiner Meinung nach iiberholte musikali-
sche Handwerkslehre an: ,Die Kompositionslehre darf sich nicht begniigen, blof3e
Lehre, sie muf3 Erziehung sein.“2?

In dieser Auseinandersetzung schlug sich Froéhlich, allerdings erst, als der Pul-
verdampf sich verzogen hatte, mit einer immerhin zwanzigseitigen Rezension der
Marxschen Schrift (37) ohne Einschrankung auf die Seite der ,alten Musiklehre'.
Ohne wenigstens in Umrissen die musikasthetischen, psychologischen, padagogi-
schen und philosophischen Implikationen in der Schrift von Marx28 herauszuarbei-
ten und sie dann mit der Argumentation Frohlichs zu konfrontieren, wird man den
Gedankengang des Wiirzburgers nicht addaquat wiirdigen kénnen; das muss einer
eigenen Darstellung vorbehalten bleiben. Aber soviel wird man auch so festhalten
konnen, dass Frohlich die Marxsche Konzeption zu vordergriindig auf eine blof3e
Bilderstiirmerei reduziert und an ihr mit dem konzisen Entwurf seiner eigenen
Musikhistorik vorbeiargumentiert. Fiir unseren Zusammenhang wichtig ist die Ein-
sicht, dass Frohlich mit dieser Rezension, die er 1843 in der von Ferdinand Hand

25 Kurt-Erich Eicke, Der Streit zwischen Adolph Bernhard Marx und Gottfried Wilhelm Fink um die Kom-
positionslehre, Regensburg 1966 (= Kolner Beitrage zur Musikforschung 42), S. 7; ders., Das Problem
des Historismus im Streit zwischen Marx und Fink, in: Walter Wiora (Hg.), Die Ausbreitung des Histo-
rismus tiber die Musik, Regensburg 1969 (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 14),
S.221-229.

26 Leipzig 1841.

27 Ebenda, S. 52.

28 Zu Marx siehe neben den Arbeiten von Elisabeth Eleonore Bauer (wie Anm. 16) und Kurt-Erich
Eicke (wie Anm. 25) noch Michael Zywietz, Adolf Bernhard Marx und das Oratorium in Berlin,
Eisenach 1996 (= Schriften zur Musikwissenschaft aus Miinster 9).
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redigierten Neuen Jenaischen Allgemeinen Literatur-Zeitung verodffentlichte, den
Grundstein fiir sein musikliterarisches Vermachtnis gelegt hat. Denn in der Anlage
und bis in Formulierungen hinein entspricht der Text zentralen Abschnitten der
erst 1868 bzw. 1874 postum erschienenen Beitrdge zur Geschichte der Musik der
dltern und neuern Zeit (4), ja, Frohlich weist selbst auf den Plan dieser Abhandlung
hin (und rekurriert darin spater auf den Rezensionstext). Man wird mit der Ver-
mutung, der Verfasser habe sich in den 1840er Jahren an eine Art Summe seiner
musikalischen Grundanschauungen begeben, in der Ndhe der Tatsachen liegen;
vielleicht werden in dieser Frage kiinftige Untersuchungen noch weitere Erhellung
bringen.2? Die Geschlossenheit seines Systems, die auf einer liickenlosen Reihe von
»musikalischen Dokumenten” griindet, lasst keinen Raum mehr fiir kiinftige Ent-
wicklungen, allenfalls noch fiir Verbreiterung auf hohem Niveau.3? Weil aber Froh-
lich der Uberzeugung ist, seine Sicht der musikgeschichtlichen Entwicklung basie-
re auf der Erkenntnis iiberzeitlich wirksamer geistiger Prinzipien, Prinzipien, die
zudem durch Dokumente beglaubigt seien, stellt er seine Beitrdge zur Geschichte
der Musik unter den Anspruch der strengen Wissenschaftlichkeit. Dieser Anspruch
steht unter dem Schutz einer héheren Macht: ,Die Wahrheit muf siegen, sollte sie
auch noch so lange durch Kunstgriffe aller Art verdeckt werden: denn Gotteskraft
steht ihr zur Seite.“ (38, S. 372).

Frohlich hat die Publikation seiner ,theologischen Musikwissenschaft’, wenn
man sie einmal so bezeichnen darf, sehr lange hinausgezogert und sie schliefdlich
nicht erlebt - nicht erleben wollen? Ob er ihren Anachronismus empfunden hat?
Hat er vielleicht noch Kenntnis genommen von jenem musikalischen Revolutionar,
der den Entwicklungszug von der Kunst der griechischen Antike hin zum Kunst-
werk der Zukunft mit unerschiitterlichem Sendungsbewusstsein propagierte? Die
Lektiire der Schriften Frohlichs fithrt dem Leser erneut den méchtigen Traditions-
wandel vor Augen, der sich um 1800 - diese Zeitmarke weit verstanden - vollzo-
gen hat. Fir Frohlichs Leben, Denken und Wirken war er die bestimmende Kraft
schlechthin. Mit welcher Energie er ihn mitgestaltet hat, notigt noch heute Respekt
ab. Es liegt eine gewisse Tragik darin, dass Frohlich der Dynamik dieses Wandels
schliefdlich nicht mehr zu folgen vermochte.

29 Vgl. Lenz Meierott, Franz Joseph Fréhlich und seine ,Beitrdge zu einer Geschichte der Musik”, in:
Meierott u. Stahmer (Hg.), Musik und Hochschule (wie Anm. 3), S. 29-42.

30 In den ,Musikalischen Produktionen“ von 1834 und 1840, die einer Darstellung musikalischer
Entwicklungen von der Antike bis in die neueste Zeit gewidmet waren, standen als jliingste Werke
groferen Umfangs der Schlusschor aus Beethovens Christus am Olberge (1803) und Webers Jube-
louvertiire (1818) auf dem Programm; siehe Lenz Meierott, Joseph Fréhlichs Konzerte mit Auffiih-
rungsversuchen antiker griechischer Hymnen vor Ludwig I, in: Martin Just u. Reinhard Wiesend
(Hg.), Liedstudien. Wolfgang Osthoff zum 60. Geburtstag, Tutzing 1989, S. 31-46.
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Anhang
Bibliographie der musikschriftstellerischen Arbeiten
von Franz Joseph Fréhlich3!
L. Selbstandige Schriften
(1)  Volistdndige / Theoretisch-pracktische Musikschule / fiir alle beym Orchester

(2a)

(2b)

gebrduchliche wichtigere Instrumente / zum Gebrauch fiir / Musikdirectoren,
Lehrer und Liebhaber / systematisch, mit Benutzung der Besten bisher er-
schienenen Anweisungen / bearbeitet von / J. Froehlich, / Professor und Direc-
tor des Musik: Instituts an der grosherzoglichen / Universitdit zu Wiirzburg.
Bonn bey N. Simrock [1810-11]; 4 Abteilungen (1 Einleitung, Allgemeine
Grundsatze der Musik, Singschule, Pl. Nr. 865; 2 Blaser allgemein, Holzbla-
ser, PL. Nr. 887; 3 Blechblaser, Pl. Nr. 922; 4 Streicher, PL. Nr. 942, 959, 960).
Rez. Heidelbergische Jahrbiicher der Literatur 6 (1813), Nr. 41, S. 647-652
(Gottfried Weber).

Systematischer Unterricht / zum / Erlernen und Behandeln der Singkunst
liberhaupt, / so wie / des Gesanges in éffentlichen Schulen / und / der vorziig-
lichsten Orchester-Instrumente; / nebst / einer Anleitung / zum / Studium der
Harmonielehre und zur Direktion eines Orchesters und Singchores. // Von /
Dr. Joseph Fréhlich. // Erster Theil / mit 10 Bégen musik. Tabellen.

Wiirzburg 1822.

Systematischer Unterricht / in / den vorziiglichsten / Orchester-Instrumenten,
/ mit / einer Anleitung / zum Studium der Harmonielehre, sowie zur Direktion
eines Orchesters / und Singchores. // Von / Dr. Joseph Fréhlich, / offentl. or-
dentl. Lehrer der Aesthetik, Pddagogik und Tonkunst an der konigl. bayeri-
schen Universitdt zu Wiirzburg, / Direktor der kénigl. musikalischen Lehran-
stalt. // Zweyter Theil, / mit 20 Bégen musik. Tabellen.

Wiirzburg 1829.

Rez. Allgemeiner Religions- und Kirchenfreund (Wiirzburg) No. 50, 22. Juni
1830, S. 789-796.

31 Die mit einem Asteriscus (*) gekennzeichneten Druckschriften (Nummern 3, 4, 6-8, 13, 14, 17, 24,
25 und 37) sowie die nur handschriftlich tiberlieferten Schriften (Nummern 49, 50) finden sich ab-
gedruckt in: Franz Joseph Frohlich, Ausgewdhlte Schriften zur Musik (wie Anm. 11).
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(3)*

(4)*

(5)
(6)*

(7)*

(8)*

(9)

(10)

(11)
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Biographie / des / grofien Tonkiinstlers / Abt Georg Joseph Vogler, / bei /
Gelegenheit der Inauguration des vom historischen Vereine / von Unterfran-
ken und Aschaffenburg ihm am 5. August / an seinem Geburtshause gesetzten
Denksteines, / verfafst von / Dr. J. Fréhlich, / kgl. Professor an der dahiesigen
Universitdt, Mitglied des / historischen Vereines.

Wiirzburg 1845.

Beitrdge / zur / Geschichte der Musik / der dlteren und neueren Zeit / auf /
musikalische Documente gegrundet.

[Hg. von A. ]. Weigand]

Bd. 1 (Text), Wiirzburg 1868; Bd. 2 Musikalische Documente, Wiirzburg
1874.

II. Aufsatze und Beitrage zu Sammelschriften, Zeitungsberichte

Wiirzburg, April.

In: Morgenblatt fiir gebildete Stdnde 5 (1811), Nr. 121, 21. Mai, S. 484.
Ueber musikalischen Vortrag, und tiber die Art, den hierin noch nicht genug
bewanderten Liebhaber mit dem Geiste einer wahren Darstellung vertraut zu
machen.

In: Aurora. Eine Zeitschrift fiir frdnkische Kunst und Poesie, hg. von Ignaz
Denzinger, Erstes Heft, Wiirzburg 1812, S. 39-80 (mit Notenanhang S. 1-
4).

In welchem Zustand befindet sich gegenwdrtig die Tonkunst bei uns, und wie
kann dieser Zustand verbessert werden?

In: Aurora. Eine Zeitschrift fiir Kunst und Poesie in Franken, hg. von Ignaz
Denzinger, Zweytes Heft, Wiirzburg 1812, S. 47-82.

Ueber die Hymnen, und den Vortrag derselben.

In: Aurora. Eine Zeitschrift fiir Kunst und Poesie in Franken, hg. von Ignaz
Denzinger, Drittes Heft, Wiirzburg 1813, S. 68-94.

Abt Vogler, als musikalischer Kiinstler.

In: Aurora. Eine Zeitschrift fiir Kunst und Poesie in Franken, hg. von Ignaz
Denzinger, Dr. der Philosophie, Fiinftes Heft, Wiirzburg 1815, S. 96-124.
Aus Wiirzburg.

In: Morgenblatt fiir gebildete Stdnde 9 (1815), Nr. 244, 12. Oktober, S. 975 f.
Ueber die Verbesserung der Klarinette vom Hrn. Iwan Miiller, vormals Prof.
am Conservatorium zu Paris, nun erstem Klarinettisten an der grossen Oper
zu London.

In: AmZ 19 (1817), Nr. 42, 15. Oktober, Sp. 713-719 und Beilage No. 5.
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(12)

(13)*

(14)*

(15)

(16)

(17)*

(18)

Die musikalische Anstalt an der Universitiit.

In: Johann Caspar Goldmayer, Beytrdge zur neuesten Geschichte der konigli-
chen Universitdt zu Wiirzburg und zur Berichtigung dffentlicher Nachrichten
und Urtheile tiber dieselbe, Wiirzburg 1817, S. 127-138.

Ueber die musikalische Feyer des katholischen Gottesdienstes tiberhaupt, und
die Art einer dem Zeitbediirfnisse gemdssen Einrichtung und Verbesserung
derselben.

In: AmZ 22 (1820), Nr. 22-25, 31. Maij, 7., 14., 21. Juni, Sp. 369-380, 389-
396,405-413,421-430.

Ueber die musicalische Lehranstalt zu Wiirzburg, vorziiglich in Beziehung
auf ihre innere Einrichtung.

In: Athanasia. Zeitschrift fiir die gesammte Pastoraltheologie, hg. von Dr. F.
G. Benkert und Dr. J. M. Diix, Neue Folge 6. Bd. (= XXII. Bd.), Wiirzburg
1837, S.293-334.

Ueber den Geist der Statuten, welche der grosse Fiirstbischof Julius zu Wiirz-
burg seiner neubegriindeten Universitdt gab.

Aus dem Archiv des historischen Vereines von Unterfranken und Aschaffen-
burg II. Hfts. des VI. Bds. besonders abgedruckt, Wiirzburg 1841, 55 S. [= S.
115-167].

I11. Lexikonartikel

Artikel: Hasse, 1) Faustina; 2) Johann Adolph

In: Allgemeine Enzyklopddie der Wissenschaften und Kiinste in alphabeti-
scher Folge von genannten Schriftstellern bearbeitet und herausgegeben
von J. S. Ersch und J. G. Gruber, Zweite Sektion H - N, hg. von G. Hassel und
A. G. Hoffmann, Dritter Theil, Leipzig 1828, S. 91-95.

Artikel: Haydn, Joseph

In: Allgemeine Enzyklopddie der Wissenschaften und Kiinste in alphabeti-
scher Folge von genannten Schriftstellern bearbeitet und herausgegeben
von J. S. Ersch und J. G. Gruber, Zweite Sektion H - N, hg. von G. Hassel und
A. G. Hoffmann, Dritter Theil, Leipzig 1828, S. 239-256.

Artikel: Haydn, Michael

In: Allgemeine Enzyklopddie der Wissenschaften und Kiinste in alphabeti-
scher Folge von genannten Schriftstellern bearbeitet und herausgegeben
von J. S. Ersch und J. G. Gruber, Zweite Sektion H - N, hg. von G. Hassel und
A. G. Hoffmann, Dritter Theil, Leipzig 1828, S. 256-259.
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(19)

(20)

(21)

(22)

(23)

(24)*

(25)*
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Artikel: Horn. Das musikalische Instrument

In: Allgemeine Enzyklopddie der Wissenschaften und Kiinste in alphabeti-
scher Folge von genannten Schriftstellern bearbeitet und herausgegeben
von J. S. Ersch und J. G. Gruber, Zweite Sektion H - N, hg. von A. G. Hoff-
mann, Elfter Theil, Leipzig 1834, S. 4-11.

Artikel: Hérner, chromatische

In: Allgemeine Enzyklopddie der Wissenschaften und Kiinste in alphabeti-
scher Folge von genannten Schriftstellern bearbeitet und herausgegeben
von J. S. Ersch und J. G. Gruber, Zweite Sektion H - N, hg. von A. G. Hoff-
mann, Elfter Theil, Leipzig 1834, S. 34 f.

Artikel: Oboe

In: Allgemeine Enzyklopddie der Wissenschaften und Kiinste in alphabeti-
scher Folge von genannten Schriftstellern bearbeitet und herausgegeben
von J. S. Ersch und J. G. Gruber, Dritte Sektion O - Z, hg. von M. H. E. Meier
und L. F. Kdmtz, Erster Theil, Leipzig 1830, S. 196-198.

Artikel: Orchester

In: Allgemeine Enzyklopddie der Wissenschaften und Kiinste in alphabeti-
scher Folge von genannten Schriftstellern bearbeitet und herausgegeben
von J. S. Ersch und J. G. Gruber, Dritte Sektion O - Z, hg. von M. H. E. Meier
und L. F. Kdmtz, Vierter Theil, Leipzig 1833, S. 428-431.

Artikel: Orgelpunkt

In: Allgemeine Enzyklopddie der Wissenschaften und Kiinste in alphabeti-
scher Folge von genannten Schriftstellern bearbeitet und herausgegeben
von J. S. Ersch und J. G. Gruber, Dritte Sektion O - Z, hg. von M. H. E. Meier
und L. F. KAmtz, Fiinfter Theil, Leipzig 1834, S. 185-188 (mit zwei Notenta-
feln).

IV. Rezensionen

[Ludwig van Beethoven, 1770-1827]

Sinfonie, mit Schlusschor tiber Schillers Ode ,An die Freude” [..] von Ludwig
van Beethoven

In: Cdcilia, eine Zeitschrift fiir die musikalische Welt, hg. von einem Vereine
von Gelehrten, Kunstverstandigen und Kiinstlern 8 (1828), S. 231-256.
Missa composita a Ludovico van Beethoven, Op. 123

In: Cdcilia, eine Zeitschrift fiir die musikalische Welt, hg. von einem Vereine
von Gelehrten, Kunstverstandigen und Kiinstlern 9 (1828), S. 27-45.
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(26)

(27)

(28)

(29)

(30)

(31)

(32)

(33)

(34)

[Friedrich Wilhelm Berner, 1780-1827]
Opfergesang op. 10.
In: AmZ 17 (1815), Nr. 14, 5. April, Sp. 229-232.

[Karl Konrad Cannabich, 1771-1806]
Deuxieme Concerto pour deux Violons [...] par Ch. Cannabich.
In: AmZ 17 (1815), Nr. 24, 14. Juli, Sp. 409-412.

[Choralbuch]

Choralbuch fiir den Altar- und Reponsorien-Gesang der katholischen Kirche
[...] bearb. von Homeyer.

In: AmZ 38 (1836), Nr. 1, 6. Januar, Sp. 10 f.

[Carolus Antonius Fodor, 1768-1846]

Psaume prémier mis en Musique pour 3 voix avec acc. de Piano par Fodor.
In: AmZ 17 (1815), Nr. 9, 1. Mérz, Sp. 141-146.

Concertino pour le Piano avec accomp. d’Orchestre ad libit. par A. Fodor.
In: AmZ 17 (1815), Nr. 27, 5. August, Sp. 458 f.

[Johann Evangelist Fuss, 1777-1819]

Trois Sonates faciles, instructives et agréables pour le Pianoforte par Jean
Fuss.

In: AmZ 17 (1815), Nr. 36, 6. September, Sp. 607-609.

[August Gerke, 1790-nach 1848]

A. Gerke, Deux Piéces und Six Piéces pour la musique turque,
op. 9 und 12, beide Ausgaben Breitkopf & Hartel in Leipzig.
In: AmZ 20 (1818), Nr. 12, 25. Mirz, Sp. 221-223.

[Joseph Haydn] siehe Stegmann

[Michael Henkel, 1780-1851]
Sonate pour Fliite et Guitarre par Henkel. Oeuv. 24.
In: AmZ 17 (1815), Nr. 26, 28. Juli, Sp. 439-441.

[Louis Emmanuel Jadin, 1768-1853]

Grande Sonate pour Piano et Violon obligé avec accomp. de Violoncelle ad.
lib. par L. Jadin.

In: AmZ 17 (1815), Nr. 18, 3. Mai, Sp. 297-300.

43



Prolegomena zu den Schriften Franz Joseph Frohlichs

(35)

(36)

(37)*

(38)

(39)

(40)

(41)

(42)

44

[Joachim Kaczkowski, 1786-1829]

Premier Concerto pour le Violon avec accomp. de grand Orchestre, comp. par.
J. Kaczkowski. Oeuv. 8.

In: AmZ 17 (1815), Nr. 6, 8. Februar, Sp. 99 {.

[FrantiSek Kramar, 1759-1831]
Concerto pour deux Clarinettes [...] par Fr. Krommer. Oeuvr. 91.
In: Amz 17 (1815), Nr. 39, 27. September, Sp. 658 f.

[Adolf Bernhard Marx, 1795-1866]

Die alte Musiklehre im Streite mit unserer Zeit. Von Adolf Bernhard Marx [...]
Leipzig 1841.

In: Neue Jenaische Allgemeine Literatur-Zeitung 2 (1843), Nr. 84-86,90 f,, S.
341-352,365-372.

[Sigismund Ritter von Neukomm, 1778-1858]

Sigismund Neukomm, Hymne de la nuit (Hochgesang von der Nacht) op. 60.
In: Cdcilia, eine Zeitschrift fiir die musikalische Welt, hg. von einem Vereine
von Gelehrten, Kunstverstandigen und Kiinstlern 14 (1832), S. 64-68.

[Ferdinand Ries, 1784-1838]

Grosse Fest-Ouvertiire und Siegesmarsch, fiir grosses Orchester; komponiert
fiir das Niederrheinische Musikfest in KoIn 1832, von Ferdinand Ries.

In: Cdcilia, eine Zeitschrift fiir die musikalische Welt, hg. von einem Vereine
von Gelehrten, Kunstverstandigen und Kiinstlern 17 (1835), S. 192-199.

[Ignaz Ritter von Seyfried, 1776-1841]
Drey Motetten [...] mit Orchesterbegleitung |...] von J. von Seyfried.
In: AmZ 19 (1817), Nr. 44, 29. Oktober, Sp. 745-754.

[Louis Spohr, 1784-1859]

Trois Quatuors pour deux Violons, Alto et Violoncelle [..] par Louis Spohr.
Oeuvre 29.

In: AmZ 19 (1817), Nr. 9, 26. Februar, Sp. 153-156.

[Carl David Stegmann, 1751-1826]
J. Haydns Symphonien fiirs Pianoforte bearbeitet von C. D. Stegmann.
In: AmZ 17 (1815), Nr. 40, 4. Oktober, Sp. 676 f.
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(43)

(44)

(45)

(46)

(47)

(48)

(49)*

(50)*

(51)

[Hendrik C. Steup, 1778-1827]

Divertissement sur divers Thémes favoris, variés en forme de Scéne pour le
Piano avec deux Violons, Alto e Basse, par H. C. Steup

In: AmZ 17 (1815), Nr. 41, 11. Oktober, Sp. 691 f.

[Georg Joseph Vogler, 1749-1814]

Abbé Vogler, Grande Sinfonie, J. Andre Offenbach

In: AmZ 19 (1817), Nr. 6, 5. Februar, Sp. 93-105.

Abbatis Vogler missa pro defunctis

In: Cdcilia, eine Zeitschrift fiir die musikalische Welt, hg. von einem Vereine
von Gelehrten, Kunstverstandigen und Kiinstlern 1 (1824), S. 105-128, mit
Notenbeilage.

[Carl Maria von Weber, 1786-1826]
Sonaten fiir Violine und Klavier
In: AmZ 17 (1815), Nr. 36, 6. September, Sp. 609-611.

[Gottfried Weber, 1779-1839]

Requiem, den Manen der Sieger bey Leipzig und la belle Alliance geweiht [...]
von Gottfried Weber.

In: AmZ 19 (1817), Nr. 47, 19. November, Sp. 793-799.

V. Handschriftlich tiberlieferte Schriften

Die kénigliche musikalische Lehranstalt

Ms Frohlich, o. D. (um 1827) in: ARS 3327, 5 Seiten.

Entwurf zu den ndthigen Bestimmungen und Verfiigungen in Hinsicht der
Pflege der Musik von Seite des Schullehrerstandes im Untermainkreise, zur
Ergdnzung der bisher erschienenen Anordnungen - mit besonderen Bemer-
kungen begleitet.

Anonyme Abschrift, 0. D. (um 1827) in: ARS 3329, 24 Seiten.

Ueber die ndthige zeitgemdfSe Reformation unseres Studienwesens liber-
haupt, im besonderen liber jene der Elementar-Volksschule.

Ms Frohlich, 19. September 1849, Geheimes Hausarchiv, Nachlass Max II.
349 £-2; 38 Seiten.

Ueber die Aufgabe und Einrichtung der bayer. Schullehrer-Seminarien.

Ms Frohlich, 8. Juli 1850, Nachlass Max I1. 79/5/232a; 44 Seiten.
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Gattungsuberschreitung und Medienkombination
Ludwig van Beethovens Chorfantasie op. 80 (1808)

Ludwig van Beethovens sogenannte Chorfantasie op. 80! aus dem Jahr 1808 nimmt
im Kanon der ,Meisterwerke’ des Komponisten nur einen der hinteren Platze ein.
Die lange historiographische Tradition, die vom heldenhaften Wiener Klassiker,
vom schicksalsbedriangten Genie und vom ringenden Kunst-Titan erzahlt, hat zwar
mehrfache Brechungen und entschiedene Relativierungen erfahren.? Sie bewahrt
jedoch, vielleicht weniger offensiv als friither, aber immer noch standhaft, einen
Motivbestand, der paradigmatisch an herausragende Tonsch6pfungen gebunden ist.
Ex negativo betrachtet gehdren zu diesen bildpragenden Kompositionen beispiels-
weise nicht das Streichquintett op. 29, das Oratorium Christus am Olberge op. 85, die
Schauspielmusik zu Kotzebues Festspiel Kénig Stephan op. 117 oder die geradezu
verdchtlich angesehene Kantate Der glorreiche Augenblick op. 136 zur Verherrli-
chung des Wiener Kongresses. Auch die Chorfantasie zahlt zum Corpus derjenigen
Werke, die zwar den Autornamen Beethovens tragen, aber nicht oder nur bedingt
mit dem herrschenden Beethoven-Bild in Einklang stehen. Zugegeben, das Stiick er-
freut sich einer gewissen Beliebtheit bei Musikern und Publikum, aber wenn es in
seriosen Beethoven-Biographien wie jiingst in denen von William Kinderman und
Lewis Lockwood, nur en passant gestreift wird, dann vermisst offensichtlich nie-
mand etwas Substantielles.?

1 Georg Kinsky [u. Hans Halm], Das Werk Beethovens. Thematisch-bibliographisches Verzeichnis seiner
sdmtlichen vollendeten Kompositionen, Miinchen und Duisburg 1955, S. 212-215; Kurt Dorfmiiller,
Supplement zum Thematisch-bibliographischen Verzeichnis von Kinsky-Halm, in: ders., Beitrage zur
Beethoven-Bibliographie, Miinchen 1978, S. 281-403, bes. S. 327. Eine wissenschaftlich verbindliche
Edition der Partitur liegt vor in: Beethoven Werke. Gesamtausgabe. Abteilung X: Gesangswerke mit
Orchesterbegleitung. Band 2: Chorwerke mit Orchester hg. von Armin Raab, Miinchen 1998, S. IX-XI,
1-99. Kritischer Bericht S. 192-215.

2 Arnold Schmitz, Das romantische Beethovenbild. Darstellung und Kritik, Berlin, Bonn 1927, Nachdruck
Darmstadt 1978; Hans Heinrich Eggebrecht, Zur Geschichte der Beethoven-Rezeption. Beethoven 1970,
Mainz 1972 (= Akademie der Wissenschaften und der Literatur. Abhandlungen der Geistes- und
Sozialwissenschaftlichen Klasse, Jahrgang 1972, Nr. 3); Rainer Cadenbach (Hg.), Mythos Beethoven,
Laaber 1986; Helmut Loos (Hg.), Beethoven und die Nachwelt. Materialien zur Wirkungsgeschichte
Beethovens, Bonn 1986; Elisabeth Eleonore Bauer, Wie Beethoven auf den Sockel kam. Die Entstehung
eines musikalischen Mythos, Stuttgart u. Weimar 1992.

3 William Kinderman, Beethoven, Oxford 1995, S. 132; Lewis Lockwood, Beethoven. Seine Musik. Sein
Leben, Kassel, Stuttgart und Weimar 2009 (englische Originalausgabe unter dem Titel: Beethoven.
The Music and the Life, New York und London 2003), passim. Gar als ,missgliicktes” Werk, als ,selt-
same[s] Gebilde“ charakterisiert es Walter Riezler, Beethoven, Berlin u. Ziirich 1936, achte, teilweise
umgearbeitete u. wesentlich erweiterte Auflage Ziirich 1962, S. 182 f.
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Ludwig van Beethovens Chorfantasie op. 80

Aus den verschiedenen Griinden fiir diesen Sachverhalt sei lediglich der langst
topisch gewordene angefiihrt, bei der Chorfantasie handele es sich um eine eher be-
scheidene Vorlauferin der 9. Symphonie.* Erst in dieser erfiille sich der formale Plan
des finalen Zusammenschlusses von instrumentalen und vokalen Ensembles zur
apotheotischen Glorifizierung einer menschheitsumspannenden Idee. Scheinbar
weifd dieses Argument sogar Beethoven auf seiner Seite, hatte er doch 1824 in einem
Werbebrief fiir seine letzte Symphonie an den Musikverleger Heinrich Albert Probst
zu deren Finalsatz geduflert, dieser sei ,auf die Art wie meine Klawier-Fantasie mit
chor, jedoch weit grofier gehalten als selbe“.> Damit sollte freilich keine Wertung
abgegeben, sondern dem Adressaten blof3 eine allgemeine Assoziation mit einem
schon bekannten Werk ermoéglicht werden (das Attribut ,weit grofier” bezieht sich
in erster Linie und vollig zutreffend auf den Umfang). Wie auch immer: Dass die
Chorfantasie im Schatten der Neunten steht, ist ungeachtet differenziert zu beurtei-
lender duferer Ahnlichkeiten der beiden Kompositionen hauptséchlich als rezepti-
onsgeschichtliche Tatsache zu registrieren.

11

In merkwiirdigem Widerspruch zur kiinstlerischen Marginalisierung der Chorfanta-
sie stehen die zwar wenigen, dafiir aber hochfliegenden Deutungen, die sie vom frii-
hen 19. Jahrhundert bis in die Gegenwart erfahren hat. Die Urauffithrung in
Beethovens legendarer Wiener Akademie vom 22. Dezember 1808 im Theater an
der Wien war ungliicklich verlaufen - ein spektakuldrer Schmiss hatte Abbruch und
Neubeginn des Vortrags erzwungen.® In den wenigen unmittelbaren publizistischen
Reaktionen wurde kaum ein verstandnisfordernder Aufschluss tiber das Werk ver-
mittelt.” Erst die 1812 in Leipzig veroffentlichte Kritik der im Jahr zuvor herausge-
kommenen deutschen Originalausgabe der Chorfantasieriss einen panoramatischen

4 Dazu eine Stimme unter vielen: ,Die Chor-Phantasie ist ein Variationenwerk, dhnlich wie der letzte
Satz der neunten Symphonie, zu dem sie im Verhaltnis steht wie der Zwerg zum Riesen". Ludwig van
Beethoven. Phantasie fiir Pianoforte, Chor und Orchester. Op. 80, erlautert v. Theodor Miiller-Reuter,
Leipzig o.]. [1920], S. 3.

5 Brief vom 10. Mérz 1824, in: Sieghard Brandenburg (Hg.), Ludwig van Beethoven. Briefwechsel
Gesamtausgabe, Band 5 1823-1824. Miinchen 1996, Nr. 1788, S. 281 £, Zitat S. 282.

6 Die Umstdnde des Konzerts beschreibt ausfiihrlich Alexander Wheelock Thayer, Ludwig van
Beethovens Leben. Nach dem Original-Manuskript deutsch bearbeitet von Hermann Deiters [...] neu
bearbeitet und ergianzt von Hugo Riemann. Dritter Band. Leipzig 1910, 351923, S. 78-84. Zur
Chorfantasie im Besonderen ebenda, S. 109-112. Der Komponist selbst geht auf die Vorfille in einem
Brief vom 7. Januar 1809 an Breitkopf & Hartel in Leipzig ein; sieche Beethoven, Briefwechsel (wie
Anm. 5, Band 2: 1808-1813, S. 37-39. Zeugen der Ereignisse waren u. a. Johann Friedrich Reichardt,
Vertraute Briefe geschrieben auf einer Reise nach Wien und den 6sterreichischen Staaten zu Ende des
Jahres 1808 und zu Anfang 1809. (Amsterdam 1810), eingeleitet u. erldutert v. Gustav Gugitz, Erster
Band, Miinchen 1915 (= Denkwiirdigkeiten aus Alt-Osterreich XV), S. 205-208 (Sechzehnter Brief,
25. Dezember 1808) und Ferdinand Ries (mit Franz Gerhard Wegeler), Biographische Notizen iiber
Ludwig van Beethoven, Koblenz 1838, Nachdruck Hildesheim 1972, S. 83 f.

7 Stefan Kunze (Hg.), Ludwig van Beethoven. Die Werke im Spiegel seiner Zeit. Gesammelte Konzert-
berichte und Rezensionen bis 1830, Laaber 1987, S. 213-218.
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Interpretationshorizont aus dem Geist romantischen Kiinstlerkults auf.? Der unbe-
kannte Verfasser - die im Musikschrifttum seit tiber fiinf Jahrzehnten kursierende
Behauptung der Urheberschaft E.T.A. Hoffmanns ist, soweit ersichtlich, von der ger-
manistischen Forschung weder bestatigt noch widerlegt, wenn iiberhaupt regis-
triert worden® - las und horte die Komposition als entschieden programmatisch, als
Klang gewordene Manifestation eines Selbstfindungsprozesses des Genies
Beethoven: ,In ihr hat der reiche und grosse Genius des Verfassers sich selbst mit
aller Reinheit und Klarheit gezeichnet“;10 aus dem Werkganzen ergebe sich ,das
machtige Emporstreben eines tiefdenkenden Genius aus dem Meere unendlicher
Harmonien zur hochsten Klarheit und Selbstbeschaulichkeit“.1! In der eréffnenden
solistischen Fantasie befinde sich der Kiinstler im Zustand ,chaotischer Verwir-
rung”; sie lasse befiirchten, ,der Geist werde sich in sich selbst verlieren“. Im an-
schlieflenden Instrumentalteil beginne er ,sich in seiner Schopfung selbst erst all-
mahlig zu ahnen und zu erkennen“.1? Bei der Entfaltung seines ,Selbstbewusst-
seyns“ gelange er im vokal-instrumentalen Teil schliefRlich zur Erfiillung, wenn er
»zur vollen Wortsprache aus klarer Selbstbeschauung” greife: ,Der Genius, der erst
in unarticulirten Tonen unmittelbar zum Gefiihl sprach, redet jetzt zugleich in arti-
culirten Worten zum Verstande, und beschaftigt das Gemiith mit einer Vielseitigkeit,
der es nicht entgehen kann, in der es sich verlieren und in freudiger Theilnahme
selbst in Tone sich auflésen muss*“.13

Fiir den Rezensenten handelt es sich bei der Novitidt um eine ,durchaus origi-
nell[e]“, ,meisterliche Arbeit”, die ,mit Recht anerkannt und gepriesen werden”
miisse.* Dieser Lobruf verhallte nicht ungehort. Die Chorfantasie blieb bis in die
zweite Halfte des 19. Jahrhunderts sehr populér, was sich nicht zuletzt an den hohen
Druckauflagen des Materials ablesen lasst, aber auch an den wirkungsvollen Bear-
beitungen. Sie ersetzten den grofien Orchesterapparat durch kammermusikalische
Formationen und ermdéglichten somit Auffithrungen in engeren Verhaltnissen bis
hin zu denen des biirgerlichen Salons.15

8 Recension. Phantasie fiir das Pianoforte, mit Begleitung des ganzen Orchsetsers und Chor, in Musik ge-
setzt - — von Louis van Beethoven. [...]. In: Allgemeine Musikalische Zeitung 14 (1811/12), No. 19,
6. Mai 1812, Sp. 308-311. Auch Stefan Kunze, Werke im Spiegel (wie Anm. 7), S. 215-218.

9  Die Behauptung, die Rezension stamme von E.T.A. Hoffmann, scheint auf Dagmar Weise, Ein Skizzen-
buch Beethovens zur Chorfantasie op. 80 und zu anderen Werken. Ubertragung und Untersuchung, Phil.
Diss. (masch.) 1949, zuriickzugehen; vgl. auch dies. (Hg.), Beethoven. Ein Skizzenbuch zur Chorfanta-
sie op. 80 und zu anderen Werken, Bonn 1957 (= Veroffentlichungen des Beethovenhauses in Bonn,
Neue Folge, Erste Reihe), S. 12. Die einschldgigen Editionen der Dichtungen und sonstigen Schriften
Hoffmanns berticksichtigen den Text nicht; vgl. Der Musiker E.T.A. Hoffmann. Ein Dokumentenband,
hg. von Friedrich Schnapp, Hildesheim 1981.

10 Recension (wie Anm. 8), Sp. 308.

1 Ebenda.

12 Ebenda, Sp. 310.

13 Ebenda.

14 Ebenda, Sp. 311.

15 Neben Bearbeitungen fiir Klavier zu zwei (1811?) und vier Hinden (1817) erschien um 1817 in Wien
ein Arrangement fiir Violine, Flote oder Violine, Bratsche und Violoncello sowie Chor; siehe Kinsky,
Halm, Das Werk Beethovens (wie Anm. 1), S. 214.
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Bei aller Beliebtheit des Werks verfliichtigten sich jedoch im Laufe der Zeit seine
- wenn man sie einmal so nennen darf - idealistischen Deutungen zugunsten einer
Ent-Programmatisierung. ,Die Chorfantasie aber will“, so der Beethoven-Forscher
Willy Hess, ,nichts mehr und nichts weniger sein als ein anmutig heiteres Bekennt-
nis zur Kunst als der Welt des Schonen. Sie ist wie ein heiterer schoner Friihlingstag
mit Blumenduft und Sonnenschein, auch wenn es im Sinne einer kiinstlerischen Ge-
gensatzwirkung ab und zu ein wenig wetterleuchtet. Unbeschwert-naiv wie die Mu-
sik geben sich auch die Verse des anonymen Dichters.“1¢ Als sollte es mit solchen
den Anspruch von Beethovens Werk wohl doch verfehlenden Belanglosigkeiten
nicht das letzte Bewenden haben, wurden ihnen seither mindestens zwei ebenso
ambitionierte wie verschieden ausgerichtete Deutungsversuche entgegengehal-
ten.'” Der amerikanische Musikwissenschaftler Steven Moore Whiting!8 versucht
die Vielgestaltigkeit der Partitur als ,Peroratio einer vierstiindigen musikalischen
Predigt“1? zu verstehen. Des Naheren mdchte er aufzeigen, dass sich die Chorfantasie
im Sinne einer Zusammenfassung des Urauffithrungskonzerts auf jede einzelne der
dort gehorten Kompositionen beziehe, also auf die 5. und 6. Symphonie, das 4. Kla-
vierkonzert, die Sopran-Arie ,Ah! Perfido” und auf drei Satze der C-Dur-Messe; au-
Berdem werde der Auftritt Beethovens als Improvisator reflektiert. Wenn im ver-
tonten Text dazu aufgefordert werde, ,froh“ die ,schonen Gaben der Kunst*
entgegenzunehmen, dann handle es sich um eine poetische Selbstthematisierung,
die direkt auf den aktuellen Kontext des Konzerts anspiele. Ganz anders dagegen der
Ansatzpunkt von Wilhelm Seidel:2° Er rekurriert auf die frithere idealistische Deu-
tungstradition des Werks, verwirft freilich den Kiinstler als dessen Gegenstand zu-

16 Willy Hess, Beethoven: Chorfantasie, Opus 80, in: Fantasy for Piano, Chorus and Orchestra by Ludwig
van Beethoven Op. 80. London, Ziirich und Mainz 1965 (= Edition Eulenburg, No. 1033), S. V1. Auch
in ders., Zu Beethovens Chorfantasie, in: Schweizerische Musikzeitung 106 (1966), Nr. 1, S. 19-23,
hier S. 20.

17 Neben den im Folgenden gesondert behandelten Studien seien der Vollstandigkeit halber noch ge-
nannt die Beitrdge von Roland Tenschert, Beethovens Chorfantasie und die IX. Sinfonie, in: Schweize-
rische Musikzeitung 91 (1951), Heft 3, S. 97-103; Harry Goldschmidt, Die Chorfantasie und andere
Orchesterwerke mit Chéren, in: ders., Beethoven. Werkeinfithrungen. Leipzig 1975, S. 309-315, bes.
S. 311-313; Arnd Richter, Ludwig van Beethoven, Chorfantasie c-Moll op. 80, in: Neue Zeitschrift fiir
Musik 147 (1986), Heft 1, S. 34-37; Ute Jung-Kaiser, Beethovens Fantasie fiir Klavier, Chor und Orches-
ter. Gedankenwerkstdtte, Selbstbiographie oder gldnzendes Schlussstiick des Akademiekonzerts?, in:
dies. u. Matthias Krause (Hg.), 1808 - ein Jahr mit Beethoven, Hildesheim 2008, S. 189-218; Robert
Pascal, Beethoven’s Vision of Joy in the Finale of the Ninth Symphony, in: Beethoven Forum 14
(2007/08). No. 2, S. 103-128; Armin Raab, Chorfantasie / Fantasie fiir Klavier, Chor und Orchester, in:
Das Beethoven-Lexikon, hg. v. Heinz von Loesch u. Claus Raab, Laaber 2008, S. 178 f,; Tobias Janz, Die
,Chorfantasie” op. 80, in: Beethoven-Handbuch, hg. v. Sven Hiemke, Kassel u. Stuttgart 2009, S. 270-
272.

18 Steven Moore Whiting, ,Hért ihr wohl”. Zu Funktion und Programm von Beethovens ,Chorfantasie”, in:
Archiv fiir Musikwissenschaft 45 (1988), S. 132-147.

19 Ebenda, S. 144.

20 Wilhelm Seidel, Fantasie c-Moll fiir Klavier, Chor und Orchester op. 80 (zusammen mit ,Seufzer eines
Ungeliebten” WoO 118), in: Beethoven. Interpretationen seiner Werke, hg. v. Albrecht Riethmiiller,
Carl Dahlhaus u. Alexander L. Ringer, Band I, Laaber 1994, S. 618-625.
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gunsten der Kunstphilosophie. Die Chorfantasie stelle ,ein Stiick komponierter Mu-
sikdsthetik, die sdkularisierte Variante der alten Cicilien-Oden“?! dar. Beethoven
habe den teleologisch angelegten Formverlauf seines Werks ,dhnlich gedacht wie
die hypothetischen Zeitbilder, in denen die Philosophen der Aufklarung den Gang
der Menschheitsgeschichte skizziert“?2 hatten. Seidel weiter: ,Die strukturale Ana-
logie zwischen der Temporalverfassung der aufgeklarten Geschichtsfantasie und
der Chorfantasie Beethovens legt den Versuch nahe, das Kunstwerk auf die Ge-
schichtsphilosophie zu beziehen und darin wenigstens seinen strukturalen Hinter-
grund, wenn nicht gar seinen besonderen Sinn zu suchen.“23 Es ist hier nicht der Ort,
das frithe Rezeptionszeugnis aus der Allgemeinen musikalischen Zeitung in seiner
Historizitat praziser zu fassen und die beiden aktuellen Thesen ausfiihrlich zu dis-
kutieren. Andernfalls ware in Richtung Whiting etwa das Bedenken anzumelden,
dass sich die unterstellte Bezugnahme auf das Konzertprogramm vom Dezember
1808 nur auf der Ebene allgemeinster Merkmale wie dem Hymnischen des strophi-
schen Liedthemas?* in der Chorfantasie und dem abschliefenden instrumentalen
Dankgesang der Pastorale konstruieren lasst; die behaupteten ,frappanten, nahezu
symbolisch wirkenden Detaildhnlichkeiten“ zwischen den Werken scheinen bei na-
herem Hinsehen eher willkiirlich. Und miisste nicht aus Whitings Lesart konsequen-
terweise gefolgert werden, dass aufierhalb des einmaligen Konzertereignisses im
Winter 1808 die konkrete Beziiglichkeit bedeutungslos sei, da die ,Peroratio” sich
ja nur auf die eine ,musikalische Predigt“ beziehen konnte. Seidel dagegen wére zu
fragen, ob zwischen der ,Temporalverfassung der aufgeklarten Geschichtsfantasie”
- was immer sich genau dahinter verbergen moge - und der Chorfantasie tatsachlich
eine ,strukturale Analogie“ bestehe oder es sich bei dieser Analogsetzung nicht eher
um eine Parallelisierung von Metaphern handle, die eine Musikerzdhlung und eine
Geschichtserzahlung assoziativ verkniipft.

Vor der Kulisse dieser mit grobsten Strichen gezeichneten Interpretationslage -
ohne diese Skizze wiirden die im Folgenden ebenfalls nur in aller Knappheit zu ent-
wickelnden Uberlegungen beziehungslos dastehen - sei unter Besinnung auf basale
historische und musikalische Gegebenheiten im Wesentlichen zwei Fragen nachge-
gangen. Erstens: Das Werk tragt wie selbstverstidndlich den Gattungsnamen ,Fanta-
sie“, ohne dass hinreichend klar ware, inwieweit es eine solche sei und wie es in
seiner kompositionsgeschichtlichen Vorbild- wie Folgenlosigkeit tiberhaupt in die

21 Ebenda, S. 625.

22 Ebenda, S. 622.

23 Ebenda.

24 Bei diesem Thema handelt es sich um ein modifiziertes Selbstzitat. Es stammt aus dem zweiten Teil
von Beethovens bereits 1794 oder 1795 komponiertem Lied Seufzer eines Ungeliebten/Gegenliebe
Wo0 118 auf einen Text von Gottfried August Biirger, dort T. 87-110; vgl. Kinsky/Halm, Das Werk
Beethovens (wie Anm. 1), S. 579 f,, und Beethoven Werke. Gesamtausgabe. Abteilung XII: Lieder und
Gesédnge. Band 1: Lieder und Gesdnge mit Klavierbegleitung. Hg. von Helga Liihning, Miinchen 1990,
S.200-207, bes. S. 204. Siehe auch Harry Goldschmidt, Zitat oder Parodie?, in: Beitrage zur Musikwis-
senschaft 12 (1970), Heft 3/4, S. 171-198, bes. S. 189-196.
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Gattungsdiskussion um 1800 eingefiigt werden kénnte. Zweitens: Uber der Partitur
steht nach nur 26 Takten ein Binnentitel, ndmlich ,Finale“, ein Titel, der seit jeher
als Seltsamkeit vermerkt, aber nie recht erklart worden ist.

I

Das landlaufige Verstdndnis des musikalischen Fachwortes ,Fantasie“ konnte der
interessierte Zeitgenosse Beethovens im 1802 erschienenen Musikalischen Lexikon
von Heinrich Christoph Koch folgendermafien zusammengefasst finden:

»Fantasie. So nennet man das durch Tone ausgedriickte und gleichsam hin-
geworfene Spiel der sich ganz tiberlassenen Einbildungs- und Erfindungs-
kraft des Tonkiinstlers, oder ein solches Tonstlick aus dem Stegreife, bey
welchem sich der Spieler weder an Form noch Haupttonart, weder an Bey-
behaltung eines sich gleichen Zeitmaafies, noch an Festhaltung eines be-
stimmten Charakters, bindet, sondern seine Ideenfolge bald in genau zu-
sammenhdngenden, bald in locker an einander gereiheten melodischen
Satzen, bald auch nur in nach einander folgenden und auf mancherley Art
zergliederten Akkorden, darstellet.“?5

Diese erste Ansicht der Sache bezieht sich demnach auf eine Praxis, liberwiegend
auf eine des Tasteninstrumentenspiels ex improviso. Gemeint ist hier weniger ein
Ergebnis als ein Vorgang, ndmlich das Fantasieren.26 Der Gesamtkomplex war wah-
rend der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts namentlich im norddeutsch-protes-
tantischen Asthetikdiskurs differenziert erértert worden, ausgehend von Friedrich
Wilhelm Marpurg und Carl Philipp Emanuel Bach in musikalischer Hinsicht, frither
schon von Johann Jakob Bodmer, Johann Jakob Breitinger, Johann Christoph Gott-
sched und anderen unter literarischen Auspizien. Demgegeniiber vergleichsweise
pragmatisch hatte sich die Fantasie im Sinne des Stegreifvortrags als integraler Be-
standteil von Konzertveranstaltungen etabliert. Klaviervirtuosen beendeten ihre
Auftritte regelmafdig mit derartigen Improvisationen - Mozart im Wien der 1780er
Jahre, ihm folgend Beethoven, waren beriihmt dafiir. Auch auf dem Programm der
Akademie vom 22. Dezember 1808 stand daher erwartungsgemaf3 unter Punkt III

25 Heinrich Christoph Koch, Musikalisches Lexikon, welches die theoretische und praktische Tonkunst,
encyclopddisch bearbeitet, alle alten und neuen Kunstworter erkldrt, und wie die alten und neuen In-
strumente beschrieben. Frankfurt am Main, bey August Hermannn dem Jiingeren. 1802. Artikel ,Fan-
tasie”: Sp. 554 f. (Zitat ebenda).

26 Vgl. Peter Schleuning, Die freie Fantasie. Ein Beitrag zur Erforschung der klassischen Klaviermusik,
Goppingen 1973 (= Goppinger Akademische Beitrdge 76); Laurenz Liitteken, Das Monologische als
Denkform in der Musik zwischen 1760 und 1785, Tiibingen 1998 (= Wolfenbiitteler Studien zur Auf-
klarung 24).
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der zweiten Abteilung, nach der 5. Symphonie und dem Sanctus der Messe op. 86:
,Fantaisie auf dem Klavier allein“.2”

Dem Vorgang des Fantasierens stand die fixierte Form komponierter Fantasien
zur Seite. Dazu heifdt es bei Koch:

»,Man giebt aber auch den Namen Fantasie wirklich ausgesetzten Ton-
stiicken, in welcher sich der Komponist weder an eine bestimmte Form,
noch an eine ganz genau zusammenhangende Ordnung der Gedankenfolge
u. d. gl. bindet, und die daher, weil das durch Genie hervorgebrachte Ideal,
durch die weitere Bearbeitung zu einem strenger geordneten Ganzen,
nicht das Geringste von seiner ersten Lebhaftigkeit verliert, sehr oft weit
hervorstechendere und treffendere Ziige enthalten, als ein nach Formen
und anderen nothwendigen Eigenschaften eines vollendeten Ganzen gear-
beitetes Tonstiick.“?8

Als Fantasien gelten hier Kompositionen mit allen Merkmalen des Werkhaften, de-
nen jedoch weitgehende Lizenzen im grof3formalen Aufbau und in den binnenmusi-
kalischen Regularien zugestanden werden. Der potentielle Verzicht auf Konventio-
nen aller Art erhebt die Fantasie zu einem Modus der Gattungsentgrenzung.
Beispielhaft lassen sich die durch sie erdffneten Gestaltungsspielrdume an Beet-
hovens gelegentlich sehr freiem Umgang mit etablierten Genres wie der Klavierso-
nate aufzeigen; die beiden unter der Opusnummer 27 laufenden Werke etwa tragen
bekanntlich den Titel ,Sonata quasi una Fantasia“.2?

Die im erwdhnten Diskurs des 18. Jahrhunderts thematisierte Fantasie meinte
stets ein solistisches Instrumentalstiick, sah einen Spieler monologisierend etwa am
Clavichord oder am Hammerfliigel musizieren; diese Anschauung herrschte im fri-
hen 19. Jahrhundert weiter. Ohne dass Koch es explizit erwdahnen musste, meinte
auch er in seinem Artikel die solistische Fantasie. Beethoven teilte dieses Verstand-
nis in seiner Praxis als Pianist wie als Komponist. In der Zeit seines 6ffentlichen Auf-
tretens fantasierte er ausgiebig; seine kompositorische Arbeit nahm bis zuletzt Aus-
gang von improvisatorischer Einstimmung am Klavier.3® Weil das Fantasieren als

27 Ein originaler Programmzettel ist nicht erhalten, doch ist die Werkfolge gut dokumentiert; vgl. die
Wiedergabe im Konzertbericht eines ungenannten Kritikers in: Allgemeine Musikalische Zeitung 11
(1808/09), No. 17, 25. Januar 1809, Sp. 267 f.

28 Koch, Lexikon (wie Anm. 25), Sp. 555.

29 So auf der im Marz 1802 in der Wiener Officin Giovanni Cappis erschienenen Originalausgabe; vgl.
Kinsky/Halm, Das Werk Beethovens (wie Anm. 1), S. 66 f.

30 Siegfried Kross, Improvisation und Konzertform bei Beethoven, in: Beitrage '76-78. Beethoven-Kollo-
quium 1977. Dokumentation und Auffiihrungspraxis, hg. von der Osterreichischen Gesellschaft fiir
Musik, Kassel 1978, S. 132-139. Vgl. zum Thema auch die Erinnerungen von Carl Czerny, Anecdoten
und Notizen liber Beethoven, Autograph, Staatsbibliothek zu Berlin - Preuflischer Kulturbesitz,
Signatur: Mus. ms. autogr. theor. Czerny 2: ,Beethovens Improvisieren [...] war von verschiedener Art
[...]. 2tens in der freyen Variations-form ungefahr wie seine Chorfantasie op. 80 oder das Chorfinale
der 9ten Sinfonie, welche beyde ein treues Bild seiner Improvisation dieser Art geben.” Zitiert nach
ders., Uber den richtigen Vortrag der samtlichen Beethoven’schen Klavierwerke, hg. von Paul Badura
Skoda, Wien 1963, S. 13-22, hier S. 21.
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kiinstlerisches Tun und die Fantasie als gattungsiibergreifendes kiinstlerisches
Prinzip bei ihm so zentrale Positionen einnahmen, spielte das Genre im engeren
Sinne kaum eine Rolle. Einzig die kurze Fantasie fiir Klavier g-Moll/H-Dur op. 77 von
1809 ist als Gattungsbeitrag zu verzeichnen. Sie diirfte am ehesten als klingender
Beleg zu den vielen zeitgendssischen Berichten iiber Beethovens Improvisieren zu
hoéren sein.3!

Vor diesem Hintergrund hitte die Verwendung des Gattungsnamens bei einem
Werk fiir Soloinstrument und umfangreichen Vokal-Instrumentalapparat eigentlich
Verwunderung hervorrufen miissen, vielleicht sogar auf Widerstand stofien kon-
nen. Beides ist bemerkenswerterweise nicht der Fall gewesen. Das mag zum einen
daran liegen, dass der originale Drucktitel des Werks, genau gelesen, die Verhalt-
nisse unzweideutig benennt: ,FANTASIE | fiir das Pianoforte | mit Begleitung des
ganzen Orchesters und Chor“; dhnlich heifdt es bei der ersten kammermusikalischen
Bearbeitung von 1812: ,FANTASIE | fiir das Pianoforte, | mit Begleitung einer Vio-
line Flote oder Violine Bratsche | und Cello | mit Chor“.32 Die drei Besetzungstrager
- Klavier, Orchester, Chor - sind in dieser Formulierung hierarchisiert: Es folge, so
sagt der Titel, eine Klavierfantasie, die von Instrumenten begleitet werde (und eine
Einheit darstelle), zu der sich - wann auch immer - ein Chor geselle. Auf dem ur-
springlichen Konzertprogramm hatte es zwar umstandlicher, aber den dufieren
Werkverlauf genauer ankiindigend, geheifien: ,Fantaisie auf dem Klavier, welche
sich nach und nach mit Eintreten des Orchesters, und zuletzt mit Einfallen von Cho-
ren als Finale endet“.33 Hier wird unterschieden zwischen der solistischen Fantasie
einerseits, dem anschliefdenden langen und ensemblebegleiteten Weg auf ihr Ende
zu andererseits — zum Klavier treten ,nach und nach“ die Instrumente hinzu, zuletzt
fallen ,als Finale“ Singstimmen ein. Es handelt sich um einen rein musikalischen
Steigerungsvorgang vom kompositorisch ungebundenen Fantasieren zu einem - mit
den Worten Kochs gesprochen - ,strenger geordneten Ganzen“. Dass der Chor auch
einen Text singt, scheint nebensachlich zu sein. Er und sein Autor Christoph Kuffner
bleiben durchweg unerwéahnt.34

Die offensichtlich ohne stirkeres Befremden eingetretene Akzeptanz des Gat-
tungsnamens bei der Chorfantasie mag zum andern mit einem bislang weitgehend
iibersehenen Parallelereignis zu tun haben. Am Abend von Beethovens Akademie

31 Kinsky/Halm, Das Werk Beethovens (wie Anm. 1), S. 207 f,; Peter Schleuning: Klavierfantasie op. 77,
in: Riethmiiller, Dahlhaus u. Ringer (Hg.), Beethoven. Interpretationen (wie Anm. 20), S. 603-607.

32 Angaben nach dem Kritischen Bericht in: Beethoven Werke (wie Anm. 1), S. 194 (Quelle F/F1), 195
(Quelle G).

33 Zit. nach dem Konzertbericht 1809 (wie Anm. 27), Sp. 268.

34 Christoph Kuffners (1777-1846) Autorschaft galt bis in die jiingste Zeit als eher ungewiss, da sie
allein auf einer Erwahnung durch Carl Czerny griindete; siehe ders. Anecdoten (wie Anm. 30), S. 14.
Inzwischen konnte sie durch einen Quellenbeleg erhartet werden; siehe Klaus Martin Kopitz, Wer
schrieb den Text zu Beethovens Chorphantasie? Ein unbekannter Bericht iiber die Urauffiihrung, in:
Bonner Beethoven-Studien 3 (2003), S. 43-46. Der Wortlaut des Gedichts nach Beethovens Auto-
graph sowie nach dem Erstdruck der Partitur ist in Anhang 1 (S. 62) wiedergegeben.
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im (Vorstadt-)Theater an der Wien fand ndmlich im zentralen Burgtheater eine Kon-
kurrenzveranstaltung der , Tonkiinstler-Societat” statt. Dieses Konzert war mit ei-
ner Novitat des dreifRigjahrigen Haydn-Schiilers Sigismund von Neukomm eroffnet
worden. In der Kritik dazu hief3 es: ,Vorher aber gab [... es] eine Fantaisie fiir das
ganze Orchester [...] zu horen. So sonderbar es auch scheint: eine Fantaisie fiir das
ganze Orchester, so angenehm hat er [Neukomm] uns doch damit tiberrascht und so
anziehend unterhalten“.3> Von Neukomms insgesamt fiinf einsatzigen ,Orchester-
fantasien’ - seine erste in c-Moll/C-Dur op. 11/NV 25 hatte der Komponist im eigen-
handig gefithrten Werkverzeichnis als ,Versuch eines neuen Genre“ bezeichnet -
waren vier in den Jahren von 1806 bis 1808 entstanden,3¢ lagen demnach vor, als
Beethoven den bekanntlich sehr kurzfristigen Entschluss zu seiner Chorfantasie
fasste. Die Koinzidenz der Auffiihrung von zwei grofibesetzten Fantasien in einer
Stadt an einem Abend mag Zufall gewesen sein. Immerhin denkbar ist aber, dass
Beethoven sich von dem erstmals iiberhaupt verwendeten Titel einer ,Orchesterfan-
tasie’ und der bevorstehenden Produktion von Neukomms entsprechendem Werk
dazu hat anregen lassen, den Konkurrenten mit einer ahnlichen, freilich ausgreifen-
deren Komposition zu ibertrumpfen. Wie dem auch sei: Hier ist einer der histori-
schen Punkte bestimmbar, von dem die Entgrenzung der Gattungstraditionen von
Symphonie und Konzert, wie sie in den kommenden Jahrzehnten in zunehmendem
Maf3e erkundet wurde, ihren Ausgang nahm.

In welcher Weise nun spielt Beethoven in der Chorfantasie mit ,bestimmten For-
men“ und der ,ganz genau zusammenhangenden Ordnung der Gedankenfolge®, also
mit den musikalischen Gestaltungsvorgaben, die nach Koch Merkmale geregelter
Kompositionen sind und in der Fantasie dispensiert werden kénnen? Fiir die Ant-
wort auf diese Frage sei versucht, statt gdngige Beschreibungsmuster anzuwenden,
musikalisch-performative ,Zonen’ zu markieren sowie die Handelnden und ihre
Handlungen, auch die ,Charaktere’, zu protokollieren, die im Laufe des Werks ein-
und auftreten, wiederkehren, sich verwandeln und zusammenfinden (siehe Anhang
2, S. 63-65). Aus dieser Ubersicht lasst sich keine einheitliche Form im Sinne kon-
ventioneller Modelle wie Sonatenhauptsatz oder Rondo ablesen, sehr wohl aber
eine multiperspektivische Formungsstrategie Beethovens. Sie zielt, ohne proportio-
naler Balance besondere Beachtung zu schenken, auf drei innermusikalisch ver-
schiedenartig dynamisierte Handlungsfelder. Von denen wird das erste - die solis-
tische Fantasie - vollig autonom bespielt (es miisste auch nicht komponiert sein, wie

35 Allgemeine musikalische Zeitung 11 (1808/09), No. 17, 25. Januar 1809, Sp. 269. Hauptwerk dieses
Konzerts war Joseph Haydns 1774/75 komponiertes, 1784 erweitertes und 1808 von Sigismund
Neukomm bearbeitetes und uminstrumentiertes Oratorium [/ ritorno di Tobia Hob. XXI:1. Kritische
Ausgabe: Joseph Haydn Werke. Reihe XXVIII: Oratorien, Band 1, hg. von Ernst Fritz Schmid, Miinchen
1963 (Studien-Edition ebenda 2009).

36 Angaben nach Rudolph Angermiiller, Sigismund Neukomm. Werkverzeichnis, Autobiographie, Bezie-
hung zu seinen Zeitgenossen, Miinchen und Salzburg 1977, S. 61. Das erwahnte Erstlingswerk, die
»Fantasie a grand Orchestre, liegt in einer Neuausgabe vor: Sigismund [Ritter von] Neukomm, Fan-
tasie C-Dur op. 11/NV 25, hg. von Bert Hagels, Berlin 2007.
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es das bei der Urauffiihrung tatsdchlich war). Die beiden anderen dage-
gen sind als veritable Kompositionen konsekutiv aufeinander bezogen. Das erste
Feld heif3t zu Recht Fantasie. Es lief3e sich noch enger begrenzen mit dem Begriff
,Capriccio’. Dieser bezeichnet, folgt man Carl Czerny, die ,freyeste Art des Fantasie-
rens; nahmlich ein willkiihrliches Aneinanderreihen eigener Jdeen, ohne besondere
Durchfiihrung, ein launiges schnelles Abspringen von einem Motiv zum andern,
ohne weiteren Zusammenhang, als den der Zufall, oder, absichtslos, der Musiksinn
des Spielers giebt“.37 Genau das geschieht in den ersten 26 Takten, hier herrscht
schrankenlos das Individuum.

Das nachste Handlungsfeld dagegen ist determiniert durch die sozialen und
kommunikativen Weisen der sprachlosen ,Instrumentalgesellschaft’, freilich mit
hochster Durchlassigkeit der kollektiven Verstandigungsmittel wie Klang, Rhyth-
mus, Harmonik, Formelemente, Satztechniken, Gesten oder konventionalisierte
Musiksemanteme. Mit dem Vokabular der Formenlehre lassen sich einzelne Statio-
nen benennen sowie zu Gruppen kombinieren: So bilden die Zonen 2 bis 11 das
Genre ,Introduktion, Thema und Variationen’ aus, wobei der Themenvortrag ein
Charakterstiick darstellt, ein ,Lied ohne Worte’. Die in aufsteigender Besetzungszahl
angelegten Variationen schlagen anschliefdend einen Facher vornehmlich gesell-
schaftsgebundener instrumentaler Unterhaltungsmusik der Zeit um 1800 auf wie
das empfindsame Flotenstiick oder divertimentohafte Blaser- und Streicherwerke.
Mit dem Einsatz des Tutti wird die rdumliche Sphére der intimen Kammer- und der
Freiluftmusik verlassen. Die Zonen 12 bis 19 sind im Konzertsaal verortet. Sie be-
rithren vor allem Episoden des Klavierkonzerts, hier in einem Wechsel von stilis-
tisch scharf konturierten Satzcharakteren wie Scherzo, Romanze und Marsch auf
der einen Seite, Durchfithrungsepisoden aus der giangigen Konzert-Hauptsatzform
auf der anderen.

Die verbleibenden sechs Zonen sind vom Wort gepragt. Da diesen Teil ein ausge-
sprochener Reprisencharakter auszeichnet, er namlich in verkiirzter Form den er-
klungenen Instrumentalteil wiederholt, iiberschreibt er gleichsam die bereits ge-
horte vieldeutig-sprachlose Musik mit einem eindeutigen Bedeutungstrager. Die
zuvor herrschende bunte, vielleicht sogar verwirrende Vielfalt der Allusionen und
Formbestandteile weicht der Eindimensionalitdt einer Wortbotschaft. Damit ist ein
erneuter virtueller Raumwechsel verbunden, oder jedenfalls eine potentielle
Raumerweiterung hin zum Theater oder Kirchenraum, wo grofibesetzte Vokal-

37 Systematische | Anleitung | zum | Fantasieren auf dem Pianoforte | von | Carl Czerny. | 200%€S Werk.
| [...] Wien, bei A. Diabelli und Comp.“ [1829] (Faksimile-Ausgabe, hg. von Ulrich Mahlert, Wiesbaden
u.a.1993), S. 105. Ahnlich bei Heinrich Koch, Kurzgefasstes Handwérterbuch der Musik fiir praktische
Tonkiinstler und Dilettanten, Leipzig, bey Johann Friedrich Hartknoch, 1807, Artikel ,Capriccio, Cap-
rice, S. 74: , Anjezt verstehet man unter Capriccio eine Art von freyer Fantasie im Gegensatze mit
einer regelmafiig ausgefithrten Komposition, oder ein solches Tonstiick, bey welchem sich der Ton-
setzer nicht an die gew6hnlichen Formen bindet, sondern sich mehr der so eben in seiner Fantasie
herrschenden Laune, als einem iiberdachten Plane tiberlasst.”

56



Ludwig van Beethovens Chorfantasie op. 80

Instrumentalgattungen ihren zwar nicht einzigen, aber vorzugsweisen Ort hatten.
In den Zonen 20 bis 25 gestaltet Beethoven, analog zum ersten Teil, erneut eine Stei-
gerungswelle. Sie tiirmt sich von klavierbegleiteten solistisch besetzten Frauen- und
Mannerterzetten - diese sind beliebte Formen der gesellschaftsgebundenen voka-
len Unterhaltungsmusik - bis zum apotheotischen Hymnus aller beteiligten Instru-
mentalisten und Vokalisten auf. In ihrer teleologischen Anlage zielt sie emphatisch
auf die dynamische, rhythmische und harmonische Inszenierung des Wortes ,Kraft”
aus der Schluss-Sentenz des Gedichts: ,,Wenn sich Lieb und Kraft vermahlen, / lohnt
dem Menschen Gotter Gunst®. Diese Schlusssteigerung ist schleifenférmig angelegt,
wird also, obwohl sie bereits beim ersten Mal den absoluten Hohepunkt des Werks
erreicht, in ihrem gesamten Verlauf wiederholt. Beethoven war es offenkundig da-
rum zu tun, den Horer den geradezu korperlich durchdringenden ,Kraftakt’ zweimal
erleben zu lassen, als konne er von den Wonneschauern der ,Gétter Gunst“ nicht
genug bekommen. Das letzte Wort haben dann allerdings nur die Instrumente; ihre
Aufgabe ist es, den enormen Uberschuss musikalischer Energie abzuleiten.

IV

Es fallt nicht schwer, den terniren Aufbau des Werks mit der einleitenden Quasi-
Fantasie als erstem Teil und dem komponierten symphonisch-konzertanten, dann
kantatenhaft-konzertanten zweiten Teil als getreue Erfiillung der von Koch in sei-
nem Lexikon festgestellten Doppelbedeutung der Fantasie zu fassen. Beethoven hat
jedoch, wovon schon die Rede war, in allen Quellen den Beginn des zweiten Teils
mit ,Finale“ iiberschrieben, womit er wohl anzeigen wollte, dass sein Werk, recht
genommen, eigentlich ,Fantasie fiir Klavier und Finale fiir Klavier, Orchester und
Chor“ heifen miisse. Dieser Titel wére fiir den Sprachgebrauch unpraktikabel gewe-
sen, weshalb Beethoven ihn brieflich auf ,Klavierfantasie mit Chor* reduziert hat.
Der Musikerjargon verkiirzte ihn in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts auf die
zwar eigentlich sinnlose, aber prignante Ubereinkunftsbezeichnung ,Chorfantasie”
(wohl in Ubersetzung des Haupttitels der englischen Originalausgabe von 1843:
,GRAND CHORAL FANTASIA. | for the Piano Forte, | With Accompaniments for a |
FULL ORCHESTRA"38).

Was aber intendierte der Komponist mit der Wahl des Terminus ,Finale’? Man
kann es sich mit einer Erklarung leicht machen und auf die Position des Werks im
Programm des Urauffiilhrungskonzerts verweisen: Es diente, in Czernys spaterer
Formulierung, als ,glanzendes Schlufdstiick fiir diese academie“.3® Warum hielt
Beethoven dann bei der Drucklegung an dem Zwischentitel fest, wo doch der Hin-
weis auf die einstmalige Funktion des Stiicks bedeutungslos geworden war, er ja
tatsachlich schon bald, wie erwahnt, nicht mehr recht verstanden wurde? Vielleicht

38 Nach der Titelaufnahme im Kritischen Bericht in: Beethoven Werke (wie Anm. 1), S. 195.
39 Czerny, Anecdoten (wie Anm. 30), S. 14.
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erschliefdt sich die Absicht, wenn man den Wortgebrauch um 1800 in Erinnerung
ruft. In einem ersten Sinn diente ,Finale‘ als akzidentelle, nicht enger definierte Bezeich-
nung fiir die Schlusssatze meist munteren, beschwingten Charakters in allen Gattun-
gen der Instrumentalmusik. Im weiteren und substantiellen Sinn meinte er den dra-
matisch und musikalisch zusammenhiangenden Szenenkomplex am Ende von
Opernakten. Wieder pointiert Koch in seinem Lexikon das gemeinte: Unter Finale
verstehe man ,in der Oper, besonders in der komischen, die am Ende der Akte an
einander gereiheten Sitze von verschiedenem Charakter, und von verschiedener
Ton- und Taktart und Bewegung, bey welchen die Handlung fortriickt, und nicht so,
wie bey einzelnen Arien, durch den Ausdruck der in denselben enthaltenen Empfin-
dungen aufgehalten wird. In das letzte Finale der Oper ist gemeiniglich die Entwi-
ckelung des Knotens verwebt, und dem Tonsetzer dadurch Gelegenheit gegeben, in
einer unmittelbaren Folge von mehrern Siatzen sehr mannigfaltige Empfindungen
auszudriicken.“40

Ubertragt man die von Koch fiir das Opernfinale geltend gemachten Merkmale
auf Beethovens Chorfantasie, so ergeben sich zwanglos Analogien. Zwar muss vom
Gang einer aufderen Handlung abstrahiert werden, doch lassen sich auf der imagi-
naren Bithne der Musik gentligend szenische Elemente, Spielraume und performa-
tive Einzelaktionen ausmachen, um den Vergleich nicht willkiirlich erscheinen zu
lassen. Schon der ,Einzug’ der Orchestergruppen gleich zu Beginn, wenn ihnen der
Solist ein Zeichen gegeben hat - bei der Reprise vor dem Einsatz der Stimmen wie-
derholt sich der Vorgang -,#! bezeichnet einen solchen dramatischen Moment. Auf
die ,Romanze’ (Zone 15), ein kontemplatives Nachtstiick, folgt der ,Marsch’ (Zone
16): Dass hier eine militarische ,Banda’ raumlich prasent ist, wird dem Hoérer durch
den kompositorisch genau tarierten Auszug der Truppe suggeriert. Die eher berich-
tend aufzdhlende Haltung des Gedichts schlieflich wendet sich am Ende der dritten
Strophe hin zu einer Handlungsgeste, aus der die tableauartige Schlussszene der
Chorfantasie erwachst. Die ,schonen Seelen“ werden aufgefordert, die zuvor be-
schriebenen ,Gaben schoner Kunst“ hinzunehmen. Aus der Vermahlung von ,Lieb
und Kraft” - ob und inwieweit hier Ideen aus Schillers Schrift Ueber Anmuth und
Wiirde*? in popularisierter Form anklingen, bliebe zu erértern -, aus dem ,Grof3e[n],

40 Koch, Lexikon (wie Anm. 25), Artikel ,Finale“: Sp. 575.

41 Entsprechende Anweisungen stehen in der deutschen Originalausgabe von 1811 bei der als Direkti-
onspart eingerichteten Klavierstimme, hier zu T. 1 des ,Finales” (= T. 27 des Gesamtwerks): ,gui si
da un Segno al Orchestre o al direttore di musica“, und zu T. 372 (= T. 398): ,cominciando il pezzo si
da un segno al core die voci“. Siehe den Kritischen Bericht in: Beethoven Werke (wie Anm. 1), S. 195
(Quelle F1). Mit leichten Abweichungen auch in der englischen Originalausgabe von 1810 (Quelle
E/Ek1/Ek2) sowie in deren Nachdruck von 1843 (Quelle H/HKk), ebenda, S. 193-195.

42 Ueber Anmuth und Wiirde, in: Schillers Werke. Nationalausgabe. Hg. im Auftrag der Stiftung Weima-
rer Klassik und des Schiller-Nationalmuseums Marbach von Norbert Oellers. Bd. 20: Philosophische
Schriften. Erster Teil. Hg. von Benno von Wiese. Weimar 1962. Unveranderter Nachdruck ebenda
2001, S. 251-308.
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das ins Herz gedrungen” und dem Aufschwung des Geistes also schlieft sich die Har-
monie zusammen, die dem Menschen als , Gotter Gunst” zuteil wird.

Ein explizit theatrales, die ,an einander gereiheten Satze von verschiedenem
Charakter” ankiindigendes Musikelement stellt sodann das anapastische Signalmo-
tiv dar, das erstmals unmittelbar nach dem ,Einzug’ der Orchestergruppen erschallt.
Auch bei unvorbereiteter Wahrnehmung evoziert der markante Hornquinten-Ruf
unmittelbar die Bedeutung ,Habt nun acht!“ oder ,Merket auf!“. Bestdtigt wird diese
semantische Codierung durch Notate Beethovens im sogenannten Skizzenbuch
Grasnick 3 (Staatsbibliothek zu Berlin - Preuf3ischer Kulturbesitz): Fiir die reprisen-
hafte Wiederkehr des Signals vor dem ersten Einsatz der Singstimmen hatte der
Komponist erwogen, den Ruf mit den Worten: ,Hort ihr wohl“ singen zu lassen, eine
Absicht, die er dann aber fallen lief2.43 Das Motiv stimmt hinsichtlich seiner metrisch
auftaktigen Stellung mit dem Eroéffnungsrhythmus des Liedthemas iiberein; letzte-
res geht folglich aus jenem hervor. Das Signal fungiert im Laufe des Finales als Glie-
derungsmittel, freilich nicht in starrer Form, sondern flexibel den ,mannigfaltigen
Empfindungen“ anverwandelt. So leitet es beispielsweise geschmeidig aus dem der-
ben Scherzo (Zone 12) in den ersten Teil der zweiten Durchfithrungsepisode (Zone
13) iiber oder bildet in deutlich voneinander geschiedener Gestalt den Rahmen fiir
die Romanze (Zone 15). Auf diese dynamisierte Weise fillt dem Motiv eine Art
Regiefunktion zu, indem es an den Zonenrdndern den Handlungs- und Charakter-
wechsel initiiert. So ist es nur konsequent, dass Beethoven die ultimativen Kadenz-
schlage des Orchesters mit dem Motivrhythmus verbindet und so den musikalischen
Handlungsgang beschlief3t.

Halt man im Bewusstsein, dass die Urauffiihrung der Chorfantasie auf einer
Theaterbiihne stattfand, mehr noch, auf der Biithne, auf der 1805 und 1806 die ers-
ten beiden Fassungen von Beethovens Oper Leonore ihre Premieren erlebt hatten,
vergegenwadrtigt man sich auferdem die Dispositionen der Finales aus dieser Oper,
aber auch aus dem Oratorium Christus am Olberge, dann mag es einleuchten, dass
der Komponist ans Ende seiner Akademie, in der mit Symphonie, Konzert, Arie und
Messesatzen alle reprasentativen Gattungen grofsbesetzter Musik vertreten waren,
ein Finale aus dem Geist des Musiktheaters setzen wollte.

So klaglich das klingende Ergebnis wegen ungiinstiger Umstdnde an diesem
Abend auch ausfiel, das - um mit Koch zu sprechen - ,durch Genie hervorgebrachte
Ideal” hat seine eigentiimliche Wirkung im Laufe der Zeit doch entfalten kénnen.
Dazu sei abschliefiend und ohne es im Weiteren noch mit diesem musikalischen
,Ideal’ konkret in interpretatorische Beziehung zu setzen, die malerische Umsetzung

43 Weise (Hg.), Ein Skizzenbuch (wie Anm. 9), S. 97 (= fol. 19r, 2. System), S. 116 (= fol. 28v, System 9),
S.122 (=fol. 31v, System 10/13 + 14).
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der Beethovenschen Chorfantasie auf dem 1852 geschaffenen Olgeméilde Die Sym-
phonie von Moritz von Schwind vor Augen gefiihrt (siehe Abbildung auf S. 61).44

In dieser musikalischen Bilddichtung wollte der Maler aus romantisierender Sicht
wohl das aufscheinen lassen, was Schiller den ,schonen Seelen“ zugeschrieben hat:
Sie seien die Grofie, ,,wo Sinnlichkeit und Vernunft, Pflicht und Neigung harmoniren,
und Grazie ist ihr Ausdruck in der Erscheinung®.45

4 Ute Jung-Kaiser, Moritz von Schwinds Gemdlde EINE SYMPHONIE - neuartige Aspekte zur Beethoven-
Rezeption, insbesondere der Chorfantasie op. 80, in: Zeitschrift fiir Musikpadagogik 12 (1987), Heft 2,
S. 33-38; Ulrike Olbrich, Moritz von Schwind und die musikalische Bilddichtung, in: Moritz von
Schwind. Meister der Spatromantik. Ausstellungskatalog Staatliche Kunsthalle Karlsruhe 1996. Ost-
fildern-Ruit 1996, S. 76-84, bes. S. 79-81.

4 Schiller, Ueber Anmuth und Wiirde (wie Anm. 42), S. 288.
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Moritz von Schwind, Eine Symphonie, Ol auf Leinwand, 1852.
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Anhang 1

Christoph Kuffner (1780-1846):
Schmeichelnd hold und lieblich klingen

Schmeichelnd hold und lieblich klingen
unsers Lebens Harmonien

und dem Schonheitssinn entschwingen
Blumen sich, die ewig bliihn

Fried und Freude gleiten freundlich
wie der Wellen Wechsel Spiel

Was sich drangte rauh und feindlich
ordnet sich zu Hochgefiihl

Wenn der Téne Zauberwelten
und des Wortes Weihe spricht
mufd sich Herrliches gestalten
Nacht und Stiirme werden Licht
dussre Ruhe innre Wonne
herrschen fiir den Gliicklichen
Doch der Kiinste Friihlings Sonne
lasst aus Leiden Licht entstehn

Grofies das ins Herz gedrungen
blitht dann neu und schén empor
hat ein Geist sich aufgeschwungen,
hallt ihm stets ein Geisterchor
Nehmt denn hin ihr schonen Seelen,
froh der Gaben schoner Kunst!

Wenn sich Lieb und Kraft vermahlen,
lohnt dem Menschen Gotter Lust.

(Text nach Beethovens autographer Par-

titur der Singstimmen von 1808)

Schmeichelnd hold und lieblich klingen
unsers Lebens Harmonien,

und dem Schonheitssinn entschwingen
Blumen sich, die ewig bliihn,

Fried und Freude gleiten freundlich,
wie der Wellen Wechselspiel.

Was sich drangte rauh und feindlich,
ordnet sich zu Hochgefiihl.

Wenn der Toéne Zauberwelten
und des Wortes Weihe spricht,
mufd sich Herrliches gestalten,
Nacht und Stiirme werden Licht,
aussre Ruhe, innre Wonne
herrschen fiir den Gliicklichen.
Doch der Kiinste Friihlingssonne
lasst aus beyden Licht entstehn.

Grof3es, das ins Herz gedrungen,
blitht dann neu und schén empor,
hat ein Geist sich aufgeschwungen,
hallt ihm stets ein Geisterchor.
Nehmt denn hin ihr schonen Seelen,
froh der Gaben schoner Kunst.

Wenn sich Lieb’ und Kraft verméahlen
lohnt dem Menschen Gotter Gunst.

(Text nach dem Erstdruck von 181146)

4 Vgl. den Kritischen Bericht in: Beethoven Werke (wie Anm. 1), Abt. X, Bd. 2, S. 197.
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Anhang 2
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Ludwig van Beethoven, Chorfantasie op. 80:

Ubersicht iiber den Verlauf des Werks

Handelnde

Klavier

Klavier

Streicher, Blaser

Hoérner, Oboen

Klavier
2 Horner

Flote
Klavier

2 Oboen
Klarinette
Klavier

2 Klarinetten
Fagott

Streichquartett

Orchester tutti
(ohne Klavier)

Handlung

FANTASIE

Préaludierendes Spielen mit Ak-
korden, Figurationen und moti-
vischen Splittern

FINALE (ERSTER TEIL:
INSTRUMENTAL)

,Einzug’ der Orchestergruppen
« introvertierte Rezitation des
Klaviers (Kontemplation)

Signal und Echo,
stockend (Fermaten)

Aufnahme des Signalmotivs,
Antwort: instrumentaler Ge-
sang mit kurzer solistischer
Binnenkadenz

Erste variative Nacherzdhlung
des instrumentalen Gesangs:
Solist auf hochstem Holzblas-
instrument, Harmoniestiitze
durch Klavier

Zweite variative Nacherzahlung
des instrumentalen Gesangs:
Duett auf den nichst tieferen
Holzblasinstrumenten, Harmo-
niestiitze durch Klavier

Dritte variative Nacherzdhlung
des instrumentalen Gesangs:
Trio auf den néchst tieferen
Holzblasinstrumenten

Vierte variative Nacherzahlung
des instrumentalen Gesangs:
Quartett auf Saiteninstrumen-
ten

Fiinfte variative Nacherzahlung
des instrumentalen Gesangs:
Kollektiver Vortrag

Charakter

,Capriccio’ (Czerny)

Marsch e lyrischer
Gedanke

Ankiindigung, Erwar-
tung

Lied (dolce) mit kon-
zertantem Einschub

empfindsam

bukolisch

serenadenhaft

divertimentohaft

Hymnus

63



Ludwig van Beethovens Chorfantasie op. 80

10
T.156-172

11
T.172-184

12
T. 185-200

13
T.201-250

14
T.251-290

15
T.291-321

16
T. 322-364

17
T. 365-388

18
T. 389-397

64

Klavier
Orchester tutti

Klavier
Blaser, Streicher

Klavier und
Orchester tutti
wechselchorig

Klavier
Streicher

Klavier
Orchester tutti

Klavier

Klarinette /Fagotte
Violen/Solo-Vio-
loncello

Blaserchor
mit Pauken und
Trompeten

Klavier
Streicher

Klavier
Streicher

Instrumentalmotiv < akkordi-
sche Antwort

Abspalten von kantablen Moti-
ven, figurative Umspielung
durch Solisten, Zwischenka-
denz als Eingang

Sechste variative Nacherzéh-
lung des instrumentalen Ge-
sangs im strengen Wechsel-
vortrag zwischen ,Tutti-Klavier*
und ,Orchester tutti’

Aufnahme des Signalmotivs aus
Z. 3, Hinleitung zum instrumen-
talen Gesang: Linie und Figura-
tion, Weitung des harmoni-
schen Raums

Wechselspiel zwischen Tutti
(Harmonie: Blaser, hohe Strei-
cher + abwirts gehende Linie:
tiefe Streicher) und Klavier (fi-
gurative Ausfithrung einer auf-
warts gehenden Linie)

Siebte variative Nacherzdhlung
des instrumentalen Gesangs,
stetige Verkiirzung der rhyth-
mischen Werte in den Fi-gura-
tionen, Verfliichtigung des Ge-
schehens, Variante des
Signalmotivs aus Z. 3

Achte variative Nacherzidhlung
des instrumentalen Gesangs,
Auszug der ,Banda’, Variante
des Signalmotivs aus Z. 3

Gebundenes Akkordspiel des
Klaviers liber Fragmenten des
instrumentalen Gesangs, Ver-
fliichtigung des Geschehens,
Halt auf vermindertem Domi-
nantseptakkord

FINALE (ZWEITER TEIL:
INSTRUMENTAL-VOKAL) ver-
kiirzte Wiederholung des ,Ein-
zugs’ der Orchestergruppen aus
Z. 2, aber mit ,extravertierter’
Reaktion des Klaviers

Abwesenheit des Kan-
tablen

,Arbeit’ im Sinne einer
Durchfiihrungsepisode
im Klavierkonzert

,alla rustico’,
Scherzo

weitere ,arbeitende’
Durchfithrungsepisode
eines Klavierkonzerts,
lyrisch, 1. Teil

Abschluss der Durch-
fithrungsepisode, dra-
matisch, 2. Teil

Romanze,
Nachtstilick

Marsch

erneute ,Arbeit' im
Sinne einer Durchfiih-
rungsepisode im Kla-
vierkonzert

Marsch (gedrangt)
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19
T. 398-408

20
T. 409-444

21
T. 445-462

22
T. 462-474

23
T. 475-489

24
T. 490-596

25
T.596-612

Klavier
Oboen, Horner

Doppelterzette
aus Frauen- und
Mannerstimmen
Klavier, Streicher

Tutti

Klavier
Tutti

a) Choristen/Kla-
vier
b)Tutti

Tutti

Klavier
Orchester tutti

Signal und Echo aus Z. 3, aber
ohne Fermaten, tiber vorwarts-
drangenden Figurationen des
Klaviers

Erste Strophe des Liedes (vor-
mals instrumentaler Gesang),
vorgetragen durch Frauen-
stimmen

Zweite Strophe des Liedes, vor-
getragen durch Madnnerstim-
men

Dritte Strophe des Liedes,
instrumentaler und vokaler
Massengesang

Instrumentalmotiv « akkordi-
sche Antwort
(Text aus dritter Strophe)

a) Kurzer imitatorischer Ge-
sang mit Text der dritten Stro-
phe, vom Klavier figurativ um-
spielt

b) Steigernde Fassung der Sen-
tenz ,Nehmt denn hin“

Mehrteilige Presto-Stretta liber
die Sentenz der dritten Strophe
mit zweimaliger emphatischer
dynamischer, rhythmischer
und harmonischer Inszenie-
rung des Wortes ,Kraft”
(T.504-515, 564-575)

Symphonisch-konzertante
Schlusskadenz, anapastischer
Rhythmus des Signalmotivs

zZweite, gesteigerte An-
kiindigung

empfindsam, kantabel
(vgl. Z.5-8)

Hymnus
(vgl. Z.9)

Abwesenheit des Kan-
tablen; Singstimmen
als Teil des Instrumen-
talchors (vgl. Z. 10)

Durchfithrungsartig,
festlich

Apotheose

Konzertschluss
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Zwischen Zelter und Palestrina, Beethoven und Bellini

Anpassung und Eigenstdndigkeit im Schaffen des Komponisten
Otto Nicolai (1810-1849)

Am 8. Juni 1810 kam in der sdchsischen Provinzstadt Zwickau als fiinftes Kind des
Verlagsbuchhandlers und Schriftstellers August Schumann und dessen Frau Chri-
stiane ein Knabe zur Welt, der auf den Namen Robert getauft wurde. Im wohlange-
sehenen Elternhaus erfuhr der Sohn alle Férderung, erhielt geregelten Schul- und
Musikunterricht und wuchs in einer geistig und kiinstlerisch aufgeschlossenen biir-
gerlichen Atmosphare auf, die dem hochbegabten Kind eine ungestorte Entwicklung
sicherte. Abseits der Beschwerlichkeiten einer durchschnittlichen Musikerexistenz
und der Verlockungen einer Wunderkind- oder Virtuosenkarriere stand Robert
Schumann bereits als Vierundzwanzigjahriger an der Spitze des ehrgeizigen Unter-
nehmens einer fortschrittsorientierten, intellektuelle Fithrung beanspruchenden
Musikzeitschrift, eines Periodikums, das den Namen dieses romantischen Musik-
denkers fest im 6ffentlichen Bewusstsein verankerte. Die Laufbahn des Komponis-
ten Robert Schumann in den zwei Jahrzehnten bis 1854 verlief zwar auferlich nicht
eigentlich glanzvoll, gestaltete sich gegen Ende nach dem Antritt des einzigen hohe-
ren offentlichen Amtes in Diisseldorf sogar eher matt, doch bestanden spatestens
um die Jahrhundertmitte herum bei Kennern und Publikum keine ernsthaften Zwei-
fel an der dauerhaften Grofde zumindest eines Teils seiner Schopfungen. Im Bild ei-
ner breiteren gebildeten Offentlichkeit behauptet Schumann seither als Vertreter
der deutschen musikalischen Romantik schlechthin eine Stellung, die weder durch
massive Anfeindungen Richard Wagners oder seiner spiteren Gesinnungsgenossen
erschiittert, noch durch die differenziertere Betrachtungsweise vor allem der jiinge-
ren Schumann-Forschung relativiert werden konnte.!

Einen Tag nach Robert Schumann, am 9. Juni 1810, wurde in der ostpreufdischen
Handels- und Universititsstadt Kénigsberg Otto Nicolai geboren.2 Uber seinem
Leben stand von Anfang an ein anderer Stern als tiber demjenigen Schumanns. Ein

1 Vgl. Arnfried Edler, Robert Schumann und seine Zeit, 3., umgearbeitete, verbesserte u. stark erweiterte
Auflage, Laaber 2008 (= Grofie Komponisten und ihre Zeit), sowie die Reihe der seit 1984 von der
Robert-Schumann-Gesellschaft Diisseldorf herausgegebenen Schumann Forschungen.

2 Zur Biographie vgl. Georg Richard Kruse, Otto Nicolai. Ein Kiinstlerleben, Berlin 1911; Ulrich Konrad,
Otto Nicolai (1810-1849). Studien zu Leben und Werk, Baden-Baden 1986 (= Sammlung musikwis-
senschaftlicher Abhandlungen 73), mit umfassender Bibliographie und Werkverzeichnis; ders., Nico-
lai, Carl Otto Ehrenfried, in: MGG2P 12, Kassel u. a. 2004, Sp. 1052-1057.
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eigentliches Elternhaus hatte er nie: Die Mutter Christiane, gebiirtig aus einer haupt-
sachlich im Ostpreufdischen ansidssigen Familie von Geistlichen, Handels- und Ver-
waltungsleuten erlitt bei der Geburt des ersten Sohnes so schwere gesundheitliche
Schaden, dass ihr Mann Carl Nicolai sich sogleich von ihr trennte und Kénigsberg in
Richtung Russland verlief. Uber den beruflichen Werdegang Carls ist wenig be-
kannt, er hatte etwas von einem Tausendsassa an sich: Studiensemester in den ver-
schiedensten Disziplinen an der Universitat Kénigsberglassen sich ebenso nachwei-
sen wie diverse Hauslehrerposten, Tatigkeiten als Regisseur und technischer
Direktor bei Opernunternehmen ebenso wie solche als Dirigent, Singer, Musikleh-
rer und Komponist.

Als er, der Vater, zehn Jahre nach der Geburt seines Sohnes nach Konigsberg zu-
riickkehrte und diesen aus der Obhut von Pflegeeltern in seinen eigenen Haushalt
holte, begann fiir den Jungen eine Leidenszeit. Die bereits erkannte musikalische
Begabung Ottos sollte moglichst rasch in klingende Miinze umgesetzt werden, und
dem Ziel einer mit brachialer Gewalt angestrebten Wunderkindkarriere wurden
gymnasialer Schulabschluss und systematische Ausbildung geopfert. Der Sohn ent-
zog sich mehrfach der grausamen Behandlung, ehe er im Jahre 1826 endgiiltig von
zu Hause floh und zunachst bei seiner Mutter in Breslau Zuflucht suchte. Von dort
aus tingelte er als Klavierspieler durch die Lande, ehe sein beinahe zwei Jahre wah-
rendes Wanderleben nach einem korperlichen Zusammenbruch im pommerschen
Stargard jah endete. Wieder genesen wandte Nicolai sich 1828 nach Berlin, wo Karl
Friedrich Zelter sein Mentor wurde. Nach nun endlich erfolgter geregelter musika-
lischer Ausbildung am Koéniglichen Institut fiir Kirchenmusik unter anderen bei Au-
gust Wilhelm Bach, Bernhard Klein und Ludwig Berger trat Nicolai 1834 im Gefolge
des preufdischen Gesandten Karl von Bunsen in Rom seine erste Stelle als Gesandt-
schaftsorganist im Palazzo Caffarelli an. Weitere Stationen seiner Laufbahn waren
Positionen in Wien - hier von 1841 bis 1847 als Erster Kapellmeister am Theater
nachst dem Kdrntnertor - und, von 1847 bis zu seinem plétzlichen Tod im Jahre
1849, in Berlin als Erster Kapellmeister am Koéniglichen Theater sowie als Kiinstle-
rischer Leiter des Domchors; diese Stellung nahm er als Nachfolger Felix Mendels-
sohn Bartholdys ein.

Nicolai genoss wahrend der 1840er Jahre vor allem den Ruf eines hervorragen-
den Opern- und Konzertdirigenten. Die Einrichtung der Philharmonischen Konzerte
in Wien und damit die Begriindung einer bis heute wahrenden Institution, einer In-
stitution, deren Organisationsform und kiinstlerische Konzeption seinerzeit als sehr
fortschrittlich galten, hatten ihn weit {iber die Grenzen seines Wirkungsortes be-
kanntgemacht. Weniger gefestigt zeigte sich Nicolais Ansehen als Komponist. Zum
Teil sensationelle Erfolge vermochte er von 1839 bis 1841 als Schopfer italienischer
opere serie zu erringen. Die jeweils dreiaktigen melodramme Enrico 1I. (WoO 110),
geschrieben fiir Triest (UA 1839), Il Templario (WoO 111), fiir Turin (UA 1840), Gil-
dippe ed Odoardo (WoO 112), fiir Genua (UA 1840), und I Proscritto (WoO 113), fiir
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die Mailander Scala (UA 1841), brachten dem Maestro Ottone Nicolai verlockende
Angebote ein. Dieser Ruhm verblasste jedoch relativ rasch, da der Wechsel nach
Wien, anders als bei Nicolais Konkurrenten Giuseppe Verdi, das regelméafdige Nach-
liefern von Werken zum Verbrauch im schnelllebigen Opernbetrieb verhinderte. In
Deutschland, besonders dort, wo in der musikalischen Publizistik zum Teil bedenk-
lich radikale dsthetische Anschauungen gegen die italienische und franzosische
Musik artikuliert wurden, stiefRen derartige im ,Welschland’ erfahrene Triumphe
auflerdem auf grofite Skepsis — davon wird noch ausfiihrlicher zu handeln sein. Die
Gattungen, in denen seine deutschen Generationsgenossen retissierten, also im Ora-
torium, in der Symphonie, im Streichquartett, im Lied oder im lyrischen Klavier-
stiick, bereicherte Nicolai zwar fast ausnahmslos mit Beitragen, ja, er diirfte mit sei-
nen beiden einsatzigen, vokal- und instrumentalbesetzten Konzertouvertiiren iiber
geistliche Lieder sogar eine besonders deutsch anmutende Gattung zu begriinden
versucht haben, doch keinem dieser rund 230 Werke kommt fiir das kiinstlerische
Nachleben Nicolais bislang nennenswerte Bedeutung zu. Stattdessen ist er der ein-
zige deutsche Komponist der an musikschopferischen Begabungen reichen Genera-
tion der um 1810 herum Geborenen - erinnert sei an Robert Schumann, Felix Men-
delssohn Bartholdy, Giuseppe Verdi, Fryderyk Chopin, Franz Liszt und Richard
Wagner -, der bis in die Gegenwart ungebrochen mit einer komischen Oper im Mu-
sikleben prasent geblieben ist.

Wenn in diesem kursorischen Uberblick zu Beginn meiner Ausfiihrungen Robert
Schumann und Otto Nicolai gegeniibergestellt worden sind, so geschah das gewiss
nicht aus der Zufalligkeit der unmittelbar aufeinanderfolgenden Geburtstage und
der in ihr sich verfiihrerisch anbietenden Moglichkeit eines Gleichnisses fiir die mu-
sikhistorische Rangfolge der beiden Komponisten: der Altere der unbezweifelbar
Bedeutendere, der Jiingere der ebenso unbezweifelbar weniger Bedeutende, der Al-
tere das Genie, der Jiingere das Talent. Eines solchen Angebots hitte es nicht be-
durft, denn unabhangig von Geburtstagen haben sich die aufgefiihrten Klischees der
musikhistoriographischen Einordnung Schumanns und Nicolais langst etabliert.
Nein, diese Gegeniiberstellung hat tiefere Griinde. Sie fithrt uns zwei Typen von
Komponisten vor Augen, Typen, mit denen die Musikgeschichtsschreibung zumin-
dest fiir die deutsche Musikgeschichte der ersten Héalfte des 19. Jahrhunderts ein
scheinbar sinnvolles Verstehensmodell ausgestattet hat. Dieses Modell ermdglicht
die Zuordnung von Musikern einerseits zu einem vermeintlichen Hauptstrom
romantischer Kunstanschauung und romantischen Schaffens, andererseits zu
Nebenstromen des Denkens und kiinstlerischen Produzierens im Sinne des Klassizis-
mus, Realismus, Vormarz oder Biedermeiers. Problematisch an diesem von der
Musikwissenschaft seit langem verwendeten und immer wieder verfeinerten Modell
ist jedoch, dass es sich nur miihsam bewahrt. Vor allem funktioniert es dort nicht, wo
es sich zu allererst als dienlich erweisen miisste, in einer Geschichte der Musik selbst.3

3 Ulrich Konrad, Noch einmal: Musikalisches Biedermeier?, in diesem Band S. 165-176.
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Hier ist nicht der Ort zur eindringlichen Diskussion dieser prekaren Lage. Aber
im Gegeniiber von Schumann, dem ,typischen Romantiker?, und Nicolai, dem ,typi-
schen Biedermeierkomponisten’, lassen sich die ohnehin offen am Tage liegenden
Widerspriiche leicht zeigen. Beginnen wir bei Auferlichkeiten: Wie passt die Welt-
laufigkeit Nicolais, seine Bereitschaft, stets neue Herausforderungen in zentralen
Positionen des Musiklebens zu iibernehmen, seine zwar nicht bohémehafte, aber
doch ungebundene Lebensweise, seine Offenheit fiir die europaische Musik seiner
Zeit zusammen mit dem Bild des spitzweghaft eingeschlossenen, selbstzufriedenen,
biirgerlich behaglichen Biedermeiers? Bietet da nicht Schumanns Biographie viel
mehr Angriffspunkte, so dass, wie ja auch schon geschehen, seine Personlichkeit zu-
mindest im Spannungsfeld von Romantik und Biedermeier beschrieben werden
miisste?* Sehen wir weiter: Stand Schumanns mit hohem Ernst betriebene Morali-
sierung der Musikanschauung im Sinne der Erfiillung eines von Bach und Beethoven
gestifteten deutschen Kunstideals nicht in der Gefahr, zu einer Vereinseitigung zu
fithren, die dem Ideal der romantischen Universalpoesie diametral zuwiderlief? Und
sollte dieses Bedenken nicht zutreffen, sollte auch Nietzsches boses Wort vom nur
noch ,deutschen Ereignis“> Schumann verworfen werden miissen: Was erhebt Schu-
manns Position denn iiber jene beispielsweise von Nicolai vertretene einer deut-
schen Musik aus dem Geist einer gesamteuropdischen, musikalisch gesprochen: ei-
ner italienischen, franzosischen und deutschen Tradition? Ein weiteres: Welcher
Geistliegt in jenem dsthetischen Hochmut, der auf Nicolais seit bald 150 Jahren wéh-
renden Erfolg seiner von ihm selbst im Anschluss an Ideen E.T.A. Hoffmanns so be-
nannten ,komisch phantastischen Oper* Die lustigen Weiber von Windsor (UA 1849)
mit sublimer Verachtung herabsieht, aber den ebenso lange wahrenden und nicht
zu behebenden Misserfolg von Schumanns schlicht ,Oper” untertitelter Genoveva
(UA 1850) mit spitzfindigen Argumenten zu verschleiern sucht?

Damit kein Missverstandnis entsteht: Selbstverstandlich kann es mit solch pole-
misch verkiirzten Fragen nicht darum gehen, Schumann zugunsten Nicolais abzu-
werten - das ware ein unsinniges Unterfangen. Es geht primar sogar nicht einmal
um diese beiden Musiker, sondern es geht um die in der Historiographie erfolgte
Typisierung, um die geschichtlichen Bilder unseres Verstindnisses einer musikali-
schen Entwicklung. [hnen zu entkommen gibt es kein einfaches Rezept. Ein Weg er-
offnet sich aus der Abkehr von tibergeordneten ideengeschichtlichen und historio-
graphischen Modellen. An ihre Stelle sollten differenzierte Gattungsgeschichten tre-
ten, die zunachst moglichst unabhangig voneinander und ausgehend von den Rea-
lien die Entwicklung beispielsweise der Symphonie, des Streichquartetts, der Oper
oder des Liedes zu beschreiben hitten. Ob man die dabei gewiss zutage tretenden

4 Siegfried Kross, Robert Schumann im Spannungsfeld von Romantik und Biedermeier, in: Bonner
Geschichtsblatter 33 (1981), S. 89-109.

5 Friedrich Nietzsche, Jenseits von Gut und Bose (1886), in: ders., Werke, hg. v. Karl Schlechta, Bd. 2,
Miinchen 1995, S. 173.
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Parallelititen und Aparallelititen in der Folge unter einer geistesgeschichtlichen
Klammer zusammenfassen sollte - falls eine musikgeschichtliche dann noch immer
nicht bereitstiinde -, bleibe als offene Frage stehen.

Wie lassen sich diese fliichtig skizzierten Gedanken an unserem Gegenstand,
dem kompositorischen Werk Otto Nicolais, fruchtbar machen? Ausgangspunkt fiir
weitere Erkundungen konnten die Erfahrungen sein, die man mit den Versuchen
stilistischer Bestimmung musikalischer (Euvres macht. Ein Kriterium, das bei der
stilkritischen Analyse sogenannt grofier Musik stets, wenn auch dem Forscher sel-
ten bewusst, mitwirkt, ist das der stilistischen Einheit, der Einheitlichkeit, der Rein-
heit. Dem steht das gegenteilige Kriterium als Merkmal weniger grof3er Musik ge-
geniiber. Schumann beispielsweise hat diese Antinomie in fiir ihn entscheidenden
Auseinandersetzungen als scharfste Waffe publizistisch eingesetzt; immer dort, wo
es nicht blofd um ein einzelnes Werk, sondern um eine ganze Richtung ging, behaup-
tete sich ein klar bestimmter Stilbegriff als kunstmoralische Kategorie. An ihr zer-
schellten Meyerbeers Les Huguenots (UA 1836)¢ ebenso wie Franz Lachners in ei-
nem vielbeachteten Kompositionswettbewerb preisgekronte Sinfonia passionata c-
Moll op. 52 (UA 1836)7. Ihre Macht bekam auch Otto Nicolai zu spliren, nachdem er
1837 in einigen Betrachtungen iiber die italienische Oper, im Vergleich zur deutschen
eben fiir die Vermischung der Stile eingetreten war. Weniger Schumanns eigene,
schon deutlich abwertende redaktionelle Nachschrift zu dem in der Neuen Zeit-
schrift fiir Musik publizierten Beitrag als vielmehr ein von ihm lancierter massiver
Gegenentwurf aus der Feder Anton von Zuccalmaglios riss Graben auf.8 Diese sind
insofern bis heute offen, als das negative Urteil liber die stilistische Januskopfigkeit
des Nicolaischen Werks nicht iiberwunden ist. Dass die stilistische Vielfalt als Aus-
druck eines epigonalen Eklektizismus abzutun sei, dieses Urteil riihrt unbezweifel-
bar aus einer der Musikanschauungen des 19. Jahrhunderts her. Sobald man diese,
auch von Schumann vertretene Anschauung aufgibt, bietet sich die Moglichkeit an,
den stilistischen Befund vom Werturteil zu trennen und Nicolais Stilpluralismus als
unmittelbare Reaktion auf vorgefundene, unterschiedlichste Gattungstraditionen zu
begreifen. Dass Uiberhaupt so verschiedenartige stilistische Vorbilder wirksam wer-
den konnten, erklart sich iiber die individuelle Disposition hinaus zu einem bedeu-
tenden Teil aus Nicolais Lebenslauf.

6 Robert Schumann, Fragmente aus Leipzig IV, in: NZfM 7 (1837), S. 73-75; wiederabgedruckt in: ders.,
Gesammelte Schriften {iber Musik und Musiker, hg. von Martin Kreisig, Leipzig 1914, Bd. 1, S. 318-
321. Vgl. dazu Michael Walter, ,Man tiberlege sich nur Alles, sehe, wo Alles hinauslduft!“ Zu Robert
Schumanns ,,Hugenotten “-Rezension, in: Mf 36 (1983), S. 127-144.

7 Robert Schumann, Die Preissinfonie 2,in: NZfM 5 (1836), S. 151 f,; wiederabgedruckt in: ders., Gesam-
melte Schriften (wie Anm. 6), S. 140-142. Vgl. dazu Ulrich Konrad, Der Wiener Kompositionswettbe-
werb 1835 und Franz Lachners Sinfonia passionata, in: Augsburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 3
(1986), S. 209-239.

8 Nicolais Aufsatz mit Schumanns Nachschrift der Dbler. [Davidsbiindler] in: NZfM 6 (1837), S. 99-101,
107-109; Zuccalmaglios Entgegnung unter dem Titel Die deutsche Oper. Zweiter Artikel, ebd. S. 195-
197, 199-202, 203-205. Nicolais Text wiederabgedruckt in: Georg Richard Kruse (Hg.), Otto Nicolai,
Musikalische Aufsdtze, o.].[1913], S. 77-92.
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Wir wollen im Folgenden versuchen, an einigen Beispielen das Zusammenfallen
von ,Kulturgeographie’, individueller Biographie und kompositorischen Leitfiguren
- ihre Namen stehen im Titel meines Beitrages - zu verfolgen. Unsere Blicke werden
wir zunachst auf Berlin zu lenken haben, Nicolais Ausbildungsstatte im nationalbe-
wusst klassizistischen Geist unter den Auspizien Zelters. Dann riickt Rom in den
Vordergrund als Ort intensiver Studien altklassischer Polyphonie, flir deren Ideal
Name und Werk Giovanni Pierluigi da Palestrinas stehen. Anschlief3end bleiben wir
in Italien, wenden uns aber dem Norden zu als dem Teil des gelobten Opernlandes,
in dem Nicolai seine Anndherung an die italienische Biihnenkunst unter dem Leit-
stern Vincenzo Bellinis vollzog. Schliefdlich beriihren wir Wien, die Stadt der Bemii-
hungen um eine hochrangige Pflege der deutschen Instrumentalmusik, genauer, die
Stadt einer beinahe fanatisch betriebenen modernen Interpretation der symphoni-
schen Schopfungen Ludwig van Beethovens durch Nicolai. Wenn wir am Ende nach
Berlin zuriickkehren, dann schliefdt sich ein Kreis: Hier hatte der Komponist um
1829/1830 herum Introduction und Variationen tiber ein Thema von W. A. Mozart fiir
das Pianoforte zu vier Hdnden als sein opus 1 drucken lassen?, hier erlebte 1849,
zwei Monate vor Nicolais Tod, sein letztes und erfolgreichstes Werk die Urauffiih-
rung. In den Lustigen Weibern von Windsor (WoO 114) hatte Nicolai sein stilistisches
Ideal erreicht. Immer wieder genanntes, lebenslanges Vorbild war ihm dabei Mozart
gewesen.

11

Die ersten Berliner Jahre von 1828 bis 1833 ert6ffneten Nicolai, das muss man lapi-
dar feststellen, eine neue musikalische Welt, noch treffender, sie eréffneten ihm
tiberhaupt eine musikalische Welt. Zwar erlaubt die mangelhafte Quellenlage keine
weitreichenden Aussagen iiber Nicolais Kenntnisstand, doch diirfte er tiber ein be-
grenztes Repertoire an gangigen Virtuosenstiicken fiir Klavier nicht weit hinausge-
gangen sein. Die musikalischen Erfahrungen, die beispielsweise Felix Mendelssohn
Bartholdy in seiner zugegebenermafien unter einmaligen Bedingungen verlaufen-
den Entwicklung bis zum 18. Lebensjahr gemacht hatte, standen Nicolai noch bevor.
Beinahe alles, was ihm jetzt zu Ohren kam, war neu fiir ihn, in der unter Leitung von
Gasparo Spontini stehenden Koniglichen Oper ebenso wie in den vom Konzertmeis-
ter der Hofkapelle, Carl Moser, veranstalteten Konzertreihen.1 Im Zentrum der mu-
sikalischen Bewusstwerdung stand fiir Nicolai allerdings das, wie es einmal genannt

9  Den Variationen lag das Thema des Chores ,Das klinget so herrlich aus dem Finale des Ersten Auf-
zugs von Mozarts Die Zauberfléte KV 620 zugrunde. Nicolai publizierte das Werk im Eigenverlag; das
bislang einzige nachgewiesene Exemplar des Drucks befindet sich in London, British Library; siehe
Konrad, Nicolai Studien (wie Anm. 2), S. 369, passim.

10 Christoph Helmut Mahling, Zum , Musikbetrieb” Berlins und seinen Institutionen in der ersten Hdlfte
des 19. Jahrhunderts, in: Carl Dahlhaus (Hg.), Studien zur Musikgeschichte Berlins im frithen 19. Jahr-
hundert, Regensburg 1980, S. 27-284, (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 56).
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worden ist, System der Zelterschen Griindungen.!! Damit sind unter anderem die
um die seit 1791 existierende Sing-Akademie zu Berlin angesiedelten Singschulen
und die Liedertafel gemeint. In der Akademie und ihren Nebenorganisationen
herrschte jene Auffassung von Musik, die Zelter im Jahre 1804 gegeniiber dem
Staatskanzler von Hardenberg in einer Denkschrift so zum Ausdruck gebracht hatte:

»,Dadie Musik mit allen schénen Kiinsten, Einen gemeinschaftlichen Zweck
hat; so kann sie auch gemeinschaftlich mit ihnen wirken. Dieser gemein-
schaftliche Zweck ist: Bildung und diese Bildung besteht in einer Tatigkeit
innerer oder Gemiithskrafte, wodurch der Mensch an sich selbst, vollkom-
mener und also edler wird.“12

Dem inzwischen siebzigjahrigen Zelter bot der mittellose Konigsberger Musikant,
der sich bei ihm um Férderung bewarb, wohl zum letzten Mal die Gelegenheit, die-
sen grundsatzlichen Bildungsgedanken in praktische Erziehungsarbeit umzusetzen.

Das Ausbildungsprogramm, dem Nicolai sich bei verschiedenen Lehrern zu un-
terziehen hatte, war in seinem Hauptzweig darauf angelegt, die spatere Verwen-
dung des Studenten als Kirchenmusiker zu ermdglichen. Diese Ausrichtung legiti-
mierte nicht nur die zunachst starker handwerklich als kiinstlerisch akzentuierten
Studien, sondern auch deren konservativen, ja tendenziell restaurativen Inhalt (auf
die Nebenzweige der Nicolaischen Ausbildung, die auf eine Auseinandersetzung mit
aktuellen Entwicklungen vor allem im Lied und der grofdbesetzten Instrumentalmu-
sik hinwuchsen, wird hier bewusst nicht eingegangen). Mit grofier Empfanglichkeit
widmete sich Nicolai der Erlernung einer Tonsprache, die Stilelemente der Musik
des 16. bis 18. Jahrhunderts zu einem historisierenden Kirchenmusikstil, zu einem,
man verzeihe den Ausdruck, Sakral-Esperanto verschmolz. Eine solche Orientierung
im Geiste des musikalischen Historismus hebt sich vor dem Hintergrund zeittypi-
scher, im Schlagwort einer , Palestrina-Renaissance” zusammengefasster Stromun-
gen nicht sehr deutlich ab, erhalt bei Nicolai aber den bemerkenswerten Akzent,
dass die in der Sing-Akademie gewonnenen auffithrungspraktischen Erfahrungen
etwa mit Werken Bachs und Héndels unmittelbaren Niederschlag in eigenen Kom-
positionen fanden, dass also die Rezeption alterer Musik und die Schaffung neuer
Musik eine recht enge Verbindung eingingen.

Klarstes Zeugnis dieser kompositorischen Haltung legt das 1832 geschriebene
Te Deum WoO 107 fiir acht Solisten, achtstimmigen Chor und Orchester ab.13 Anlass

11 Peter Nitsche, Die Liedertafel im System der Zelterschen Griindungen, in: Carl Dahlhaus (Hg.), Studien
zur Musikgeschichte (wie Anm. 10), S. 11-26. Zur Singakademie siehe Georg Schiinemann, Die Sing-
akademie zu Berlin 1791-1941, Regensburg 1941; Werner Bollert (Hg.), Sing-Akademie zu Berlin.
Festschrift zum 175jdhrigen Bestehen, Berlin 1966, und Gottfried Eberle, 200 Jahre Sing-Akademie zu
Berlin. Ein Kiinstlerverein fiir die heilige Musik, Berlin 1991.

12 Zitiert nach Schiinemann, Singakademie (wie Anm. 11), S. 10.

13 Das Autograph der Partitur ist im Zweiten Weltkrieg zerstért worden; eine Partiturabschrift wird in
der Staatsbibliothek zu Berlin - Preufischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv
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zur grofdbesetzten Komposition des lateinischsprachigen ambrosianischen Lobge-
sangs gab das Ende der Cholera-Epidemie in Berlin. Schon die Tatsache, dass der
Abzug einer Seuche mit einem umfangreichen und pompdésen musikalischen Lob-
preis gefeiert werden soll, ist zwar nicht fiir sich, wohl aber fiir den Ort und die Zeit
merkwiirdig genug. Merkwiirdiger noch stellt sich die Wahl des Auffiihrungsortes
dar: Nicht in einer Kirche und im Rahmen eines Gottesdienstes, sondern im Raum
der Singakademie und im Rahmen eines o6ffentlichen Konzertes fand die erste Pro-
duktion statt, mithin, wenn man so will, in einer sdkularen Kunst-Kirche wihrend
einer Konzertfeier.1# So charakteristisch diese Umstande fiir die erste Halfte des 19.
Jahrhunderts sind, so typisch ist auch die historische Riickbindung der Komposition
selbst an die oratorische Kunst des 18. Jahrhunderts. Von ihr hatte sich Nicolai eine
Vorstellung gebildet, in der eine Auswahl der Oratorien Handels (zu denken ist etwa
an den Messias und an Israel in Egypt), dann die Passionen Bachs, voran die nach
dem Evangelisten Matthaus, aber auch die Oratorien Haydns sowie Mozarts Re-
quiem die wichtigsten Bestandteile ausmachten. Alle diese exempla classica verbiirg-
ten Dignitat, sie reprasentierten ein Goldenes Zeitalter, an dessen Kunst teilzuhaben
eine Lauterung der eigenen Kunst bedeutete. Nicolais Te Deum ist in diesem Sinne
ein Werk der totalen Riickversicherung nicht nur in der Musikgeschichte, sondern
in der Geschichte selbst, indem mit dem musikalischen Idiom zugleich dessen histo-
rischer Ort ibernommen wird. Wenigstens dem Anschein nach schrieb Nicolai sein
Werk aus der gleichen Haltung heraus wie etwa Georg Friedrich Handel seine diver-
sen Te Deum-Kompositionen in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts.

Allerdings, und das begriindet, trotz der soeben festgestellten Verbindung von
Rezeption alterer und Schaffung neuer Musik, die Zwiespaltigkeit des Werks, ist
Nicolais Haltung eine , Als-ob-Haltung“. Weder konnte der Anschluss an die glorrei-
che Vergangenheit nahtlos vollzogen werden - er sollte es auch nicht -, noch lief
sich der seither stattgefundene musikalische Fortschritt verbergen. Die komposito-
rischen Mittel und ihre Funktionen kamen aus zweiter Hand. Dessen wird sich der
Horer bereits im Eingangschor bewusst. Nicolai gestaltet den Satz, der als monu-
mentales Eingangsportal fungiert, iiber einem achttaktigen, metrisch unregelmafiig
gebauten, harmonisch halbschliissigen und rhythmisch nach dem Typ der ,laufen-
den Basse“ Corellis geordneten Grundthema, einem Thema, das in Chaconneart den
jeweils instrumentalen und vokalen Einleitungsabschnitt beherrscht. Dariiber
wolbt sich ein markanter, aus elementarer Dreiklangs- und diatonischer Schreitbe-
wegung gebildeter cantus firmus, das eigentliche Te Deum-Thema.

aufbewahrt. Im Druck erschien lediglich ein Klavierauszug, hg. v. Ernst Schliepe, Berlin: Bote & Bock
20454 [1938/39]; siehe Konrad, Nicolai Studien (wie Anm. 2), S. 401, passim.

14 Zum geistesgeschichtlichen Hintergrund siehe Friedhelm Krummacher, Kunstreligion und religiése
Musik. Zur dsthetischen Problematik geistlicher Musik im 19. Jahrhundert, in: Mf 32 (1979), S. 365-
393.
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Notenbeispiel 1: Otto Nicolai, Te Deum laudamus, T. 9-16.

Im Anschluss an Kleinteilige Sequenzbewegungen folgt - hier steht das Modell der
Ouverture etwa der Handelschen Oratorien Pate - ein fugierter Abschnitt, der einen
harmonischen Bogen zur Dominante schlagt und sich zu diesem Zweck des Pfeilers
eines achttaktigen Doppeldominant-Orgelpunktes bedient - eines etwas zu starken
Mittels, vor allem deshalb, weil sein Spannungspotential ungenutzt bleibt. Vor den
Einsatz des lautténenden Chorjubels stellt Nicolai ndmlich einen von Holzblaser-
klangen beherrschten lyrischen Zwischenteil.

Andante con moto

()hnc:mlu- i _/_—- - o /_Tx‘ j’? Klar.
Py i VS o, SR SR 0 N N L - N
- -
i =2
Smp = w,____,__\ s |
Fag. | k!nr.l/...--————-‘---.,_a | | - "--.l )
SIESSS TS === s
A ™ 1] F = :F Fag~—" | |
Cor, Y * Kig.
B +FL. (in 8) - l':h_/—-....\ <
> T N =T [N
%ﬁ' < b By
i ; f L Rt~ T | T Klar. T
- (Cor. = / S
y - -
- R..I,e.s_il - ?._Js ?JJ
= ! T = —f
Fag. 1 J “ Fag. i =
+ Kfg.
.—""-'_""i S ——— Allegro
g 3 3 8 od 4 o Viol LI
ir: 8 —g e pe
I Cor, :._ e f
| g --~—--\i _?_:-——.—_._:_“_h_ 5 g
; § -3 :M'§. = f - e | b ‘.‘I'."l‘...'.“‘ L
EErg e b b
Pk. v *

Notenbeispiel 2: Otto Nicolai, Te Deum laudamus, T. 79-95.

Beinahe empfindsame T6éne werden angeschlagen. Eine wie von Ferne heriiberklin-
gende Orgelmusik - nicht wirklich, sondern ,als ob“ - suggeriert in Andacht versun-
kene Demutshaltung, ehe sich die Massen zum , Te Deum laudamus” ermannen. Die-
ser Moment der Innerlichkeit gehort nicht zur bemtihten objektiven Affekthaftigkeit
des barocken Idioms, sondern in actu zur Gefiihlswelt der Horer im Jahre 1832. Das
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eigentiimliche Schwanken zwischen geborgter Erhabenheit und unverstellter Emo-
tionalitat, zwischen grofier Vergangenheit und bescheidener Gegenwart kennzeich-
nen Nicolais frithes Te Deum als ein liberaus sprechendes Stiick Zeitmusik.

I

Der Wechsel Nicolais aus dem protestantischen Spree-Athen in das katholische Rom
sollte, jedenfalls nach dem Willen der Berliner Behdrde und zunéachst auch Nicolais,
der Fortsetzung der Reise in die musikalische Vergangenheit dienen. Erklarter
Zweck der im Jahre 1834 autodidaktisch aufgenommenen und seit 1835 beim Ca-
merlengo der papstlichen Kapelle, Giuseppe Baini, systematisch betriebenen Stu-
dien ,im cantus firmus und den alten Tonarten“15, d. h. des Gregorianischen Chorals
und der Modalitdt, war die Durchdringung der ,alten“ Kirchenmusik und die an-
schliefSende Nutzbarmachung der gewonnenen Kenntnisse fiir die Fortfiihrung der
noch von Koénig Friedrich Wilhelm III. angestofdenen Agendenreform. Fiir Nicolai
verband sich mit diesen Bemiihungen die Hoffnung auf die Realisierung seines frei-
lich utopischen Ideals einer zeitgemafien evangelischen Kirchenmusik:

»Wir werden vielleicht noch einst auf den richtigen Standpunkt kommen,
jeder Art ihr Recht und ihren Ort anzuweisen. Wenn die Protestanten und
alle ibrigen Sektenketzer sich erst wieder so weit dem Katholizismus ge-
nahert haben, dassdieschdnen Kiinste einen Teil des Gottesdienstes
wesentlich ausmachen, - dann wird fiir die Kunst ein neues goldenes
Zeitalter erbliithen.“16

Die tief romantische Herkunft dieses Ideals liefe sich ebenso leicht aufzeigen!” wie
die zeitgendssische Skepsis rationalistisch eingestellter Protestanten gegen solchen
Kultursynkretismus; Fanny Hensel, geb. Mendelssohn Bartholdy, spottelte bei-
spielsweise so dariiber:

,Ich hore, Otto Nicolai hatte die Absicht, Direktor der padpstlichen Kapelle
zu werden, Katholik u. Priester, was man dazu sein muss, das war er alles
willig auch zu werden, das war ihm alles wurscht.“18

Nun, so weit ging die Selbstentdufderung nicht. Aber sie ging, jedenfalls hinsicht-
lich der eigenen musikalischen Natur, sehr weit. Nicht nur, dass Nicolai so intensiv

15 Tagebucheintragung vom 1. Juni 1835, siehe Otto Nicolais Tagebiicher, hg. v. Wilhelm Altmann,
Regensburg 1937, S. 120.

16 Brief an den Vater vom 12. Dezember 1836, siehe Wilhelm Altmann (Hg.), Otto Nicolai, Briefe an sei-
nen Vater, Regensburg 1924, S. 194.

17 Ulrich Konrad, Der Beitrag evangelischer Komponisten zur Messenkomposition im 19. Jahrhundert, in:
Kirchenmusikalisches Jahrbuch 71 (1987), S. 65-92.

18 Brief an Felix und Cécile Mendelssohn Bartholdy aus Rom vom 10. Mai 1840, in: Eva Weissweiler
(Hg.), Fanny Mendelssohn. Italienisches Tagebuch, Frankfurt 1982, S. 106.
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wie keiner seiner bedeutenden Generationsgenossen die Kompositionstechnik des
16. und 17. Jahrhunderts studiert hat (und dabei sogar an die Ubersetzung von Gio-
seffo Zarlinos grundlegendem Lehrbuch Istitutione harmoniche ging, dessen zweite
Auflage von 1562 er besaf3), nicht nur, dass er eine beachtliche Sammlung an Spar-
ten und Drucken alter Musik sowie wichtiger Theoretikerschriften zusammentrug,
sondern dass er einige grofiere Kompositionen im - wortlich verstanden - alten Stil
komponierte, vermag diese Behauptung zu erharten.!® Bei den in Rede stehenden
Werken - dem 54. Psalm fiir zehn Solostimmen, zehnstimmigen gemischten Chor
und B.c. WoO 24 (er brachte Nicolai den Titel eines ,Maestro compositore onorario*
der Accademia filarmonica zu Bologna ein)29, dem Pater noster fiir acht Stimmen in
zwei Choren op. 3321 sowie dem Offertorium in assumptione beatae Mariae virginis
quinque vocibus op. 3822 - drangt sich bereits beim ersten Blick in die Partituren die
Einschatzung auf, hier handele es sich um Stilkopien. Das sind sie in einem vorder-
griindigen Sinne tatsédchlich, und doch trifft der Begriff im vorliegenden Falle die Sa-
che nur unzureichend.

Greifen wir als Beispiel das Pater noster heraus. Von Nicolai selbst sind dazu le-
diglich zwei Auf&erungen bekannt. Im Dezember 1836 heifdt es in einem Brief: ,Im
Studium und Anstaunen jener alten Meisterwerke vertieft, schrieb ich in Bologna,
[...], ein Pater noster a 8.“23 Zwei Jahre spater wird das Werk vom Autor selbst als
im ,Styl des 17. Jahrhunderts nach altromischen Studien. Vorbild: Palestrina.”
geschrieben bezeichnet.24 Die erste der zitierten Mitteilungen gibt einen Hinweis auf
die Entstehungsumstdnde des Pater noster. Nicolai hatte sich im Spatsommer 1836
eindringlich mit den Musikalienbestdnden des Liceo filarmonico in Bologna beschif-
tigt: ,Stunden und Stundenlang habe ich [...] unter den alten Folianten zugebracht!
Wenn ich doch im 16. oder 17. Jahrhundert gelebt hitte! - Das war noch eine Zeit,
wo man wahrhaft zu schreiben verstand! - Wer schreibt denn jetzt wohl so, wie die
alten Italiener es verstanden? d.h. wohl verstanden a capella!“25

19 Ulrich Konrad, Otto Nicolai und die Palestrina-Renaissance, in: Winfried Kirsch (Hg.), Palestrina und
die Idee der Klassischen Vokalpolyphonie im 19. Jahrhundert. Zur Geschichte eines kirchenmusika-
lischen Stilideals, Regensburg 1989, S. 117-142 (= Palestrina und die Kirchenmusik im 19. Jahrhun-
dert1).

20 Komponiert 1834; vollstindiges Autograph in der Universitatsbibliothek zu Lédz (zu dieser Quelle
siehe Christoph Wolff, From Berlin to Lédz. The Spitta Collection Resurfaces, in: Notes 46 [1989],
S.311-327, bes. 325), siehe Konrad, Nicolai Studien (wie Anm. 2), S. 385, passim.

21 Komponiert 1836; Erstdruck Mainz: Schott [1846]; Neuausgabe, hg. v. Rudolf Ewerhart, KoIn: Bieler
1964 (= die motette 5), siehe Konrad, Nicolai Studien (wie Anm. 2), S. 378, passim.

22 Komponiert 1846; Erstdruck Wien: P. Mechetti [1846/47], siehe Konrad, Nicolai Studien (wie Anm.
2), S. 380, passim.

23 Brief an den Vater vom 12. Dezember 1836, in: Nicolai, Briefe (wie Anm. 16), S. 194.

24 Gedruckter Programmzettel des (geplanten, doch kurzfristig abgesagten) Konzerts am 2. April 1838
im Saal der Gesellschaft der Musikfreunde zu Wien; Faksimile bei Kruse, Nicolai (wie Anm. 2), nach
S. 62.

25 Briefan den Vater vom 13. Oktober 1836, in: Nicolai, Briefe (wie Anm. 16), S. 172.
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Spiirbar wird an diesem und anderen dhnlichlautenden Bekenntnissen, wie er-
griffen Nicolai auf das Eintauchen, das Sich-Versenken in die ferne Kunstwelt rea-
gierte. Die Identifikation mit der von ihm aus den papierenen Quellen wahrgenom-
menen Musik, verbunden mit der bereits erwahnten romantischen Sehnsucht nach
der aetas aurea gingen schliefilich so weit, dass Nicolai sich am Ort seiner einsamen
und subjektiven Erlebnisse spontan zur Niederschrift einer geistlichen Musik in je-
ner so vertraut-fremden, so heiligen Tonsprache entschloss.

Flir einen Moment lebte er im ersehnten 16. oder 17. Jahrhundert. Dass es sich
bei dieser Zeitangabe iibrigens nicht um exakte Chronologie handelt, sondern um
ein pauschales Datum fiir die gute alte Zeit, geht aus der zweiten der herangezoge-
nen Mitteilungen hervor. Die wissenschaftlich korrekt anmutende Klassifizierung
der Pater noster-Komposition verrat bei naherem Hinsehen historiographische Un-
scharfe. Selbstverstindlich lassen sich der Stil des 17. Jahrhunderts und das CEuvre
desim 16.Jahrhundert wirkenden Giovanni Pierluigi da Palestrina (ca. 1525 - 1594)
nicht umstandslos verbinden, kaum legt die unzweifelhaft an Satztechniken der
venezianischen Mehrchorigkeit orientierte Komposition die Assoziation mit altré-
mischen Studien nahe. Aber es geht bei diesen Etikettierungen gar nicht um Histo-
riographie, sondern um die Evokation eines den Zeitgenossen in der ersten Halfte
des 19. Jahrhunderts vertrauten Geschichtsbildes. In ihm bildeten gotische Dome,
altdeutsche Stadtsilhouetten, Raffaels Sixtinische Madonna, Shakespeares Dramen
und Musik Palestrinas als Versatzstiicke eines imagindren christlich-europaischen
Mittelalters die Fluchtpunkte romantischer Weltsicht. Dabei war es im Falle der
Musik letztlich unerheblich, ob sie wirklich von Palestrina stammte, wenn sie den
Horer nur, wie Nicolai sich 1834 ausdriickte, mit ,heiligen Tonen“ umgab, und wenn
»die heiligen Schauer der Tonkunst jeden gottlosen Gedanken“2¢ verjagten. Vor die-
sem Hintergrund wird ohne noch weiter ausgreifende Erlauterungen einsichtig,
dass Nicolais Pater noster als ,Stilkopie’ mehr beansprucht als blofd kunstfertiges
Nachahmen: Sie sucht im engen Anschluss an die Sprachmittel der Vergangenheit
die lebendige Teilhabe an deren Geist.

26 Brief an den Vater vom 7. Marz 1834, in: ebenda, S. 81.

78



Anpassung und Eigenstandigkeit im Schaffen des Komponisten Otto Nicolai

T i prrereem o
: NJ I _ i -9
b -ﬁrmﬁ ¢ C T 9|k = E(||E 28 5 4 ¢ gr g ¢
I I TR =0l 0 ]|l it =
—H . o8| 2 @ 18- | = a b i
) B2 ™ 8 2 3 g | T . =
1 I _ | (Y -
BR_ oz R T - Wlm - 2 e
AN . | _ _ : o 32 )
_E 1| MR- 2 T ¢ - % PIR-2 %2 248 < Blllw Elp < W[fw
1 L ' ‘ ™ E * Tl e
el s —§ ie = H 6|8 mlﬁa _ % | mlﬁepf_m
T 1 11 .. { 1T g s g8 2% < &
( iiim 3 F~ —RALoE o2 /||| m .
|1ma £ dg LA 1 Rl oz |A3: e = & = i i M.
el = || R —o||||}= T 9| - _uu !
T2 TR e 1| Ble = ol - ﬂ Fla I_” 2 I
Tt g ol o .~ . -uél g Z Bs_ * qf
=t mH Y= Y- B T : { !
2w i U C I_ﬁ .~
: LA Ny v 2 el TRY- = \
m"vn L1 ! 4l V= II.,.“ Im R, ¢
=} u__slm B IRl g m R ﬂ L | L . e i R 5
m ) 3 & 1 .-I - . 20 = 1Mu E Y-8 &£
ol 2 Tl o = | 5
) 1 M - ' |H. | ] 9 @ o= "da
7 i mu = Ia. i _. “ ..:. ' ? o||||e—= oll] &
] . (-3 .
m g i h/ Wt._, | = " | s v i | — ulliis
gs, = |m+ TRie- £ T9nl Annm lﬁy Sal . E oIRL
5 [ s , D, = , D& o
o

Notenbeispiel 3: Otto Nicolai, Pater noster op. 33, Schluss.
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IV

Nicolais Studien der ,altklassischen Vokalpolyphonie‘ und ihre klingenden Ergebnis-
se fanden im fernen Berlin erfreuliche Resonanz. Ein ministerielles Patent machte
den Komponisten zum Koniglichen Musikdirektor, und mit berechtigter Hoffnung
vermochte er schon 1836 festzustellen: ,so steht mir die durch jahrelangen Fleif
mir eroffnete Karriere der geistlichen Musik in Preuf3en offen!“27 Aber Italien war
nicht blof$ das Land der Erfiillung fiir romantische Musiksehnsiichte, es war auch
und eigentlich das Land einer auf ganz Europa ausstrahlenden Opernkunst. So be-
ruhigend die Aussicht auf eine Laufbahn als Kirchenmusiker in preufdischen Diens-
ten auch war: wirklich verlocken konnte sie den ehrgeizigen Nicolai nicht. Es wie
Giacomo Meyerbeer - ,der Pfiffikus unter den Komponisten“ - zu machen und mit
der Komposition einer italienischen Oper ,einen brillanten Lauf“28 zu er6ffnen so-
wie internationalen Ruhm zu erwerben: das reizte ihn hingegen tiber die Mafien.
»Ach mein Gott, was ist denn da an ein paar lumpigen Oktaven und Quinten gelegen!
Melodie - Ausdruck - und Charakter will es! Italien hat mir in dieser Hinsicht gute
Medizin gegeben!“2?, entfahrt es ihm 1836 in einem Brief. So kam es zu der parado-
xen Lage, dass Nicolai sich mit nur geringem Verzug und zeitweilig parallel zu den
kirchenmusikalischen Studien nachdriticklich um Opernauftrage bemiihte. Geschickt
kniipfte er Beziehungen zu Gaetano Donizetti und Gioachino Rossini, den einfluss-
reichen Grofden des europdischen Opernbetriebs. Vor allem aber erlernte er die mu-
sikalische Sprache des italienischen melodramma, fligte seinem bereits reichhalti-
gen Repertoire verschiedenster Sprachmittel einen glanzenden Schatz hinzu. Denn
fiir Nicolai stand fest, dass ,die ganz andere Tendenz“3?, die seine Musik mit der Re-
zeption moderner italienischer Opern entwickelte, fiir den Fortschritt der Gattung
Oper insgesamt nur von Segen sein konnte. In seinen eingangs erwahnten, fiir Schu-
manns Neue Zeitschrift fiir Musik angestellten Betrachtungen tiber die italienische
Oper fasste Nicolai diese Meinung folgendermafien zusammen:

,Wir Deutsche konnten in der Musik manches von den Italienern lernen:
doch diese unstreitig noch mehr von uns. Nur aus der Mischung beider
Schulen kann fiir die Oper etwas sich mehr der Vollkommenheit Nahern-
des, mehr absolut Schones hervorgehen. Mozart und Gluck wuf3ten das!!“

27 Brief an den Vater vom 13. Oktober 1836, in: ebenda, S. 173.

28 Brief an den Vater vom 12. Dezember 1836, in: ebenda, S. 187 (beide Zitate).
29 Brief an den Vater vom 26. Juni 1836, in: ebenda, S. 160.

30 Ebenda.
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und weiter:

JIstes denn nicht der Zweck der Tonkunst, Empfindungen durch Téne her-
vorzubringen? Wenn nun aber dasselbe, was hier die beabsichtigte Emp-
findung vollkommen erreicht, dieselbe dort ganzlich verfehlt - ist das
nicht zum Verzweifeln? - Eine so kleine Spanne Erde unterscheidet diese
Volker - und schon ist ihr Empfindungs- und Urteils-Vermogen ein ganz
verschiedenes! Ist es nicht fiir einen Komponisten ein erniedrigender Ge-
danke - dass man nicht etwas Allgemein-Schones schaffen kann? - - Es ist
aber wohl maglich! ja! aus der Vereinigung beider Schulen kann es hervor-
gehen! - in ferner Zukunft schimmert ein Ideal - doch werden wir es
schwerlich mehr erleben."3!

Nicolai war zu dem Zeitpunkt, als er dies schrieb, selbst noch weit von der Erfiil-
lung seines Ideals entfernt. Zu sehr von der Bereitschaft beherrscht, sich um des Er-
folges willen vollig den tatsachlichen und vermeintlichen Erfordernissen der italie-
nischen Opernproduktion anzupassen, strebte er zunidchst nach einer méglichst
,akzentfreien“ Gestaltung seiner Werke. Um diese zu gewéhrleisten, schulte er seine
Fahigkeiten in Arrangements, in liedhaften Genres (Arietten, Romanzen) und in
Variationen iiber beriihmte Opernmelodien. Gerade die letztgenannte Form gestat-
tete das Experimentieren mit vokaler Virtuositat, also mit einem jener Ausdrucks-
mittel, das neben etwa der den Gesangsvortrag bestimmenden lyrischen Kantabili-
tat die Faszination der italienischen Oper ausmacht. Nicolai lehnte sich bei diesen
Versuchen nicht von ungefdhr an Arien Vincenzo Bellinis an. Er kannte dessen
Hauptwerke aus eigener Anschauung sehr genau und hatte wohl intuitiv erfasst, wie
sich in den weitgespannten Melodiebogen des Sizilianers Klangsinnlichkeit und Ele-
gik in einer bislang ungehdrten Weise entfalteten. Fiir seine Variazioni concertanti
per voce e Corno (oppure Violoncello o Clarinetto) con accomp. di Piano-Forte su mo-
tivi favoriti dell'opera: La Sonnambula di Bellini op. 26 - wohl 1837, ungefahr ein
Jahr nach dem soeben behandelten Pater noster enstanden32 - wahlte Nicolai jedoch
die marschartige Schlussarie der Amina , Ah, non giunge, uman pensiero“ aus Belli-
nis Melodramma La sonnambula (UA 1831).

Das charakteristische rhythmische und melodische Profil der Melodie, in der
Oper allein aus dem Vortrag heraus wirkend, wird im Laufe der Variationen mehr
und mehr aufgeldst. Die menschliche Stimme entwickelt eine Instrumentalitat, die
nichts anderes zur Schau stellen will als das blanke Vermdégen ihrer eigenen Virtuo-
sitdt (siehe Notenbeispiel 4 auf der folgenden Seite).

31 Nicolai, Aufsdtze (wie Anm. 8), S. 78 (1. Zitat), S. 83 (2. Zitat).
32 Erstdruck Wien: A. Diabelli [1838]; ungedruckt blieb die Einrichtung einer Begleitung mit Streichor-
chester, siehe Konrad, Nicolai Studien (wie Anm. 2), S. 376, passim.
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