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theorie. Deren Beziige zu Schillers Konzeption des Sentimentalischen sind ganz un-
verkennbar. Die sentimentalische wie die romantische sind Reflexionspoesie, welche
die ungebrochene Einheit von Kunst und Natur, Geistigkeit und Sinnlichkeit ausein-
andertreten lifit und die Geschlossenheit der Erscheinungswelt in einem unab-
schlieibaren Vorgang transzendiert.

Der romantische ist im Unterschied zum _reinen Dichter —d. h. dem antik-klas-
sischen, der einen Gegenstand als solchen darstellt — Brentanos Godwi zufolge derje-
nige, der den Gegenstand im Medium der eigenen Individualitit und Subjektivitit
bricht: ,Alles, was zwischen unserm Auge und einem entfernten zu Sebenden als Mittler
stebt, uns den entfernten Gegenstand nibert, ibm aber zugleich etwas von dem seinigen mit-
gibt, ist romantisch. [...] Goduwi setzte binzu, das Romantische ist also ein Perspectiv oder
viclmebr die Farbe des Glases und die Bestimmung des Gegenstandes durch die Form des
Glases.“ Oder einige Seiten spater: ,Das Romantische [...] ist eine Ubersetzung. “*°

Ubersetzung in diesem Sinne ist aber auch schon Schillers sentimentalische Poe-
sie im Gegensatz zur ,Ungebrochenheit’ der naiven. Diese bleibt wie die klassische
bei den Romantikern das Gegenbild zur modernen Poesie. Letztere definiert sich sel-
ber im Blick auf dieses Gegenbild, sei es, daf sie sich iiber dessen ,Begrenztheit von
ihrem hoheren Reflexionsstand aus erhebt, sei es, daf sie sich angesichts seiner ,Voll-
endung’ in Frage stellt, mit jener Attitiide des Selbstwiderspruchs, der den melan-
cholischen Schatten der dsthetischen Moderne bildet. 7Zu deren Signaturen gehortin
fast allen ihrer reprisentativen Selbstdarstellungen im 19. und 20. Jahrhundert das
ungliickliche Bewufitsein intellektueller Superioritit auf einem ins Schwanken ge-
ratenen isthetischen Boden, welcher der vormodernen Kunst ein noch so sicheres
Fundament geboten hatte. Als die — weitsichtigeren — Zwerge auf den Schultern von
Riesen™ haben sich auch die ,moderni* seit dem spiten 18. Jahrhundert immer wie-
der mehr oder weniger bereitwillig und ausdriicklich gesehen. Schiller mit seiner
Theorie der modern-sentimentalischen Dichtung und die deutschen Frithromanti-

ker haben dafiir die ersten Signale gesetzt.

to Clemens Brentano, Simliche Werke und Briefe. Historisch-kritische Ausgabe veranstaltet vom Freien Deut-
schen Hochstift, Bd. XVI, Stuttgartu. a. 1978, S. 314 U. 319.

11 Zu diesem zuerst von Bernhard von Chartres zu Beginn des 12. Jahrhunderts fiir das Verhilmis der
,modemi‘ zu den ,antiqui* gebrauchten Bild vgl. Hans Robert JauBl, Literaturgeschichte als Provokation,
Frankfurt a. M. 1970, S. 20f.

Rudolf Flotzinger

Herkunft und Bedeutung des
Ausdrucks ,,(Wiener) Klassik”

Das Wort ,klassisch® kann bekanntlich in allen Kiinsten und Stilbereichen angebracht
sein, u. zw. grundsitzlich in dreifacher Weise: ,als Allgemeinbegriff, als Stilbegriff und
als Epochenbegriff; in alle spielt ein , bistorisch gewachsener, aber abistorisch verwendeter
Wertbegriff hinein.” Dieser ist rémischen Ursprungs?, dann aber bemerkenswert
lange kaum gebraucht und erst ,,von der deutschen Poetik und Asthetik seit etwa der Mitte
des 18. Jabrbunderts wieder aufgegriffen worden. Dabei zielen ,die friihesten Belege
noch weniger auf antike als vielmebr auf franzésische Muster*. Auierdem liefen lingere
Zeit hindurch zwei verschiedene Bedeutungen nebeneinander: eine neu-humanisti-
sche (mit Bezug auf die klassische Antike) und eine allgemeine (mit der Bedeutung:
Musterhaftigkeit). Erst im Zuge der Diskussion um den ,klassischen Nationalautor*
der Deutschen (insbes. durch Herder und Goethe), die also von einer Abgrenzung
gegeniiber Frankreich geprigt war, scheinen die beiden Bedeutungen ineinander auf-
gegangen zu sein.’ Auflerdem versucht man im deutschen Sprachgebrauch seit lin-
gerem, gewissen Schwierigkeiten mit einer Unterscheidung zwischen ,,klassisch/Klas-

sik“ und ,klassizistisch/Klassizismus“ zu begegnen: Das eine Wortpaar meint dabei
das Figentliche, das andere aber oft nur eine gewisse (z. T. recht unterschiedliche) Be-

zugnahme darauf, beide Male sowohl historisch als auch ahistorisch. »Klassizismus“

kann somit entweder wertneutral oder abwertend gemeint sein, meist korrespondiert

d'ie unterschiedliche Verwendung der Begriffe mit verschiedenen Bezugspunkten. In
vielen europischen Sprachen gibt es nur die Bildung mit ,,-cismus“4. Es diirfte kein

Zufall sein, daff die besagten Nuancen in kaum einer anderen Sprache so wie im

Deutschen méglich sind. In einigen gibt es nur ein Adjektiv (als Hauptbegriff), das

1 Ludwig Finscher, ,Zum Begriff der Klassik in der Musik®, in: Deutsches Fabrbuch fiir Musikwissenschaft,
Bd. 11, 1967, S. 9. ,
2 Vgl. den Beitrag von Oswald Panagl in vorliegender Publikation S. 17-27. Die Arbeit von Wolfgang
Bram‘it (Das Won SKlassiker*. Eine lexikalische und lexikographische Untersuchung = Zeitschrift fiir Dialek-
tollog1e und Linguistik, Beth. NF. 21, Wiesbaden 1976) geht auf die Wortgeschichte praktisch nicht ein.
3 Finscher, Zum Begriff der Klassik, S. 12-16.
Vegl. im iibrigen auch den Beitrag von James Webster in vorliegender Publikation, S. 75£.
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entweder direkt substantivisch gebraucht werden kann (z. B. franzosisch ,,classique®,
niederlindisch ,klassiek) oder hiezu eines erginzenden Substantivs bedarf (z. B.
spanisch ,,clasico autor®); in anderen gibt es ein Adjektiv und ein davon abgeleitetes
weiteres, wobei entweder nur von einem oder von beiden wiederum Substantive ge-
bildet werden kénnen. Solcherart sind in Europa geradezu zwei Sprachkreise fest-
stellbar, die durch die franzosische Sprache auf der einen und die deutsche auf der an-
deren Seite reprisentiert erscheinen.’ Daraus kann man einiges iiber die Art ableiten,
wic iiber die Kiinste gesprochen wird. Doch macht dies die Klirung von Begriff und
Inhalt der Wérter noch schwieriger. Umso mehr ist zu fragen, wie die Probleme zu-
sammenhingen.

Ganz offensichtlich handelt es sich bei dem musikalischen Fachausdruck ,Wiener
Klassik® um eine Parallelbildung zur _Weimarer Klassik“ der deutschen Literaturge-
schichte,¢ die Tragweite dieses Faktums ist jedoch offen. Auch nach Ludwig Finscher
stammt der Begriff eindeutig ,aus Deutschland, nicht aus Wien. Wihrend Finscher
aber darin einen ,,Versuch der Konstruktion einer Kulturnation [sieht], die deutsche und
dsterreichische Traditionen zu {iberwdlben,” mochte ich eher von Differenzierungspro-
zessen ausgehen, d. h. sumindest von einer einseitigen Absetzung, wenn nicht gar
einem Gegensatz. Zunichst hatte auch der Ausdruck ,Weimarer Klassik® vor allem
historische Bedeutung (Goethe und Schiller 1790-1805), er nahm aber bereits in den
1830er Jahren eine gewisse Verklirung an und wurde schlieBlich ,, 7il nationaler Selbst-
findung der Deutschen im 19. Jabrbundert und [ ) kulturelles Gegengewicht gegen Frank-
reich“3 Dieser abermals deutsch-franzosische Gegensatz ist auffillig und im Auge zu
behalten. Zwar scheint sich die Einfithrung des Wortfelds ,klassisch” in das musikali-
sche Schrifttum ganz dhnlich wie im literarischen und isthetischen vollzogen zu
haben,? doch sollte nicht unterschitzt werden, dafl in der Musik eine Bezugnahme auf
die Antike (selbst auf indirektem Wege, wie in der Literatur) gar nicht moglich war.

5 Rudolf Flotzinger, ,Der Sonderfall Wiener Klassik — Zur Beurteilung ihrer Rezeption in Slowe-
nien®, in: Evropski Glasbeni Klasicizem in Njegov Odmev na Slovenskem. Mednarodni simpozi), Ljubljana
1988, S. 13.

6 TFinscher, Zum Begriff der Klassik, S.11; Martin Zenck, ,Zum Begriff des Klassischen in der Musik®,
in: AMuw, 39.Jg. 1682, S. 282f.

7 Ludwig Finscher, ,Der Beitrag Deutschlands zur europiischen Musikgeschichte®, in: Europas Musik-
geschichte. Grenzen und Offnungen, hg. von Ulrich Printz (Schriftenreihe der internationalen Bachaka-
demie Stuttgart, Bd. 7), Stuttgart-Kassel etc. 1997, S. 147.

8  Gerhard Schulz, Die deutsche Literatur zwischen Franzisischer Revolution und Restauration (Geschichte
der deutschen Literatur, Bd. 7/1, begr. von Helmut de Boor und Richard Newald), Miinchen 1983,
S. 68 und 230.

g Finscher, Zum Begriff der Klassik, S. 16ff.
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Das bedeutet, daff von vornherein nur die allgemeinere Wortbedeutung in Frage
kam.

Einer der frithesten Belege, der von ,,klassischen dsterreichischen Komponisten“ spricht,
nimlich eine Anzeige des Wiener Kunst- und Industrie-Comptoirs von 1803, bezieht
sich auf Fugenquartette von Matthias Georg Monn und Florian Gassmann, also auf
eine ,vergangene und national begrenzte Zeit und Technik* (wie etwa auch 1824 bei Thi-
baut® die , klassische Polyphonie* Palestrinas™). Diese allgemeine Wortbedeutung ist in
Wien noch lingere Zeit vorherrschend geblieben. Als Belege dafiir konnen z. B. die
Statuten der Gesellschaft der Musikfreunde des osterreichischen Kaiserstaates von
1814 gelten, wo von der Auffiihrung der ,vorbandenen classischen Werke® die Rede ist™,
oder die 1818 bei Steiner begonnene Serie Musikalisch klassische Meisterwerke der Deut-
schen alter und neuer Zeit3. Ob es mit solchen Traditionen, ja gewissen Vorbehalten
bzw. einer Scheu, den Begriff auf Lebende anzuwenden, oder mit dsthetischen
Momenten zusammenhingt, sei dahingestellt. Tatsache ist, daf als erster von den drei
Komponisten, die wir heute als ,Klassiker” zu bezeichnen pflegen, Mozart mit die-
sem Epitheton belegt wurde, u. zw. erst unmittelbar nach seinem Tod. In dem wahr-
scheinlich vom ersten Biographen, dem Altphilologen (!) Niemetschek stammenden™
Prager Nachruf heifit es: ,,Alles, was er schrieb trigt den deutlichen Stempel der klassischen
Schimbeit. s In seiner Biographie nimmt Niemetschek 1798 fiir Mozarts Werke
klassischen Gebalt“in Anspruch, 1803 spricht Ignaz Ferdinand Arnold von Mozarts
neuern klassischen Werken .7 Bei Haydn verhilt es sich ahnlich: Finzelne Werke
waren schon frither als ,Klassisch“ gerithmt worden (z. B. seine ,,Sieben Worte* in der
Vossischen Zeitung vom I0. IO. 1801),™ er selbst aber erst nach seinem Tod (bei

10 Anton Friedrich Justus Thibaut, Uber Reinbeit der Tonkunst, Heidelberg 1824.

11 Finscher, Zum Begriff der Klassik, S. 18ff. Zu fragen wire allerdings, wie weit die Fundamente von
Thibauts Anschauungen dem Neuhumanismus zugerechnet werden kénnten.

12 Eusebius Mandyczewski, Zusatz-Band zur Geschichte der k.. Gesellschaft der Musikfreunde Wien, Wien
1912, S. 197: § 3 (Hauptzweck des Vereins): die Auffihrung der ,vorbandenen classischen Werke“ und
yaufkeimende Talente zu begeistern, [....] sich auch zu dassischen Tonsetzern zu bilden*.

13 Hg. von dem Berliner Georg Johann Daniel Pélchau, méglicherweise ist mehr als das erste Heft mit
einem Chor C. Ph. E. Bachs gar nicht erschienen.

14 Horst Leuchtmann, 4Mozart und der Beginn einer musikalischen Klassik®, in: Festschrift Rudolf Bock-
boldt zum 6o, Geburtstag, Pfaffenhofen 1990, S. 209.

15 Gemot Gruber, Mozart und die Nuchwelt, Salzburg-Wien 1983, S. 19.

16 Franz Xaver Niemetschek, Leben des k.k. Kapellmeisters Wolfgang Gottlieb Mozart, Prag 1798, S. 46f.

17 Ignaz Ferdinand Arnold, Mozarts Geist. Seine kurze Biografie und isthetishe Darstellung seiner Werke, Er-
furt 1803, S. 42.

18 Klaus Kropfinger, ,Klassik-Rezeption in Berlin 18001830, in: Studien zur Musikgeschichte Berlins im

fritben 19. Fh. (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jhs., Bd. 56), Regensburg 1980, S. 318.
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Carpani 1812).® In der Zwischenzeit war auch Beethoven auf den Plan getreten, doch
dauerte es bekanntlich einige Zeit, bis er den beiden Alteren an die Seite gestellt
wurde. Erst ab den 1830er Jahren haben schliellich (nach Finscher) gewisse Kreise
um die Leipziger Allgemeine musikalische Zeitung begonnen, den Begriff auf die
unmittelbare musikalische Vergangenheit insgesamt anzuwenden, d. h. sowohl auf die
bekannte Trias®® als auch als eine Art Epochenbegriff. Neben den Implikationen einer
nachtriiglichen Idealisierung ist aber festzuhalten, dafl der Begriff auch im musikali-
schen Zusammenhang*® offenbar national-geschichtlich geprigt war, und zwar aber-
mals mit Stofirichtung Frankreich.**

Um von da aus ein wenig weiter zu kommen, mufl das Begriffsfeld differenziert
werden. Wesentlich frither und die ganze Zeit hindurch ofter als der Ausdruck ,klas-
sische Epoche® (oder ,Periode®) zu finden und auch ziemlich gleichbedeutend ist
,Wiener Schule“: z. B. differenziert Daniel Schubart (vor 1784, ersch. 1806) die
,Schule der Deutschen in die ,Wiener®, ,Berlinische®, ,,Sichsische®, ,,Pfalzbayeri-
sche® usw.; die , Wienerschule“ kennzeichnet er durch,,, Griindlichkeit obne Pedanterey,
Anmuth im Ganzen, noch mebr in einzelnen Theilen“?s shnlich Ernst Ludwig Gerber
in der BoBlerschen Musikalischen Realzeitung 1789 den ,,Wiener Stil“ mit ,Eleganz
und Gefiilligkeit >+ Der Ausdruck ,Wiener Schule® findet sich dann 1829 auch in der

19 Giuseppe Carpani, Le Haydine ovvero lettere su la vita e le opere del celebre maestro Giuseppe Haydn, Mai-
land 1812, S. 96.

30 Von wem dieser Ausdruck erstmals verwendet wurde, ist unbekannt. Nicht allzu ernst genommen wer-
den kann, dafl man glaubte, sich in dieser Frage nachtriglich auch auf eine (gewissermafien als pro-
phetisch genommene) Eintragung des Grafen Waldstein in Beethovens Tagebuch vor dessen endgiil-
tiger Abreise aus Bonn nach Wien im Jahre 1792 (,Durch ununterbrochenen Fleif3 erhalten Sie Mozarts
Geist aus Haydns Hiinden ) berufen zu kénnen.

21 Das zeigt Christian Friedrich Daniel Schubart, Ideen zu einer Astbetik der Tonkunst, hg. von Ludwig
Schubart, Wien 1806, bes. S. VI, 238 ebenso wie Wendt u. a.

22 Robert Sondheimer, ,Die formale Entwicklung der vorklassischen Sinfonie®, in: AMw, 4. Jg., 1922, S.
85; Erich Reimer, ,Repertoirebildung und Kanonisierung®, S. 242; ,Mozart und der Beginn einer mu-
sikalischen Klassik®, S. 208; u. a.

23 Schubart, Ideen, S. 77. Das Wort ,klassisch“ kommt aber, entgegen einer Andeutung bei Finscher
(Zum Begriff der Klassik, S. 17), die man so verstehen konnte, bei Schubart nicht vor.

24 Fin Hinweis darauf bei Kurt und Miriam Blaukopf, Von dsterreichischer Musik. Eine kurze Geschichte der
dsterreichischen Musik, Wien 1947, S. 13. Gerbers Beitrag unter dem Titel »Gedanken iiber das Stu-
dium der Geschichre der Musik in Deutschland® erschien im Jg. 1789, Sp. 186-190, 193-196, 209211,
227-229, 235-236; die ganze betreffende Stelle (Sp. 189) lautet: ,,So zeichnen sich noch bis auf diesen Tag
die Berliner durch Korrektheit und Ordnung, die Wiener durch Elleganz und Gefilligkeit (doch ragt Haydn
unter diesen noch durch tausend andere grofie Talente mebr bervor), die Italiener durch Neubeit und Erfin-
dung, und die Franzosen durch Naivitit und Tiindelei, gevade das Gegentheil von dem, was sie ebemals waren,

“

aus.
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berithmten Arbeit iiber die Verdienste der Niederlinder (u. zw. in einem eigenen
Abschnitt ,,Ueber Kunstschulen in der Musik“>5) des Osterreichers Raphael Georg
Kiesewetters wieder, ebenso ganz selbstverstindlich bei spiteren Autoren wie Her-
mann Kretzschmar (1886)%, Guido Adler (1908)*7, Alfred Schnerich (1909)*® oder
Wilhelm Fischer (1915).29 In seiner Geschichte der europiisch-abendlindischen Musik
(1834) spricht Kiesewetter3® von der ,,Wiener Schule“ als einem ,,goldnen Zeitalter®.
Dies kann als Hinweis auf eine klassizistische Einschitzung genommen werden, ohne
dieses Wort gebrauchen zu wollen.3” Hier scheint also wiederum eine gewisse
Zuriickhaltung der Osterreicher wirksam zu sein. Ein Jahr spiter (183 5) veroffent-
lichte Carl Borromius von Miltitz in der Leipziger Allgemeinen musikalischen
Zeitung seinen bekannten Artikel ,,Was heifit klassisch in der Musik®. Ebenfalls mit
hochsten Wertungen héingt zusammen, daff sich ab der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts mehrfach auch der Ausdruck ,Wiener Meister* findet (z. B. bei
Kretzschmar, Bernoulli3?, Fischer). Von daher diirfte kommen, dafl man in allen zu-
letzt genannten Fillen parallel dazu auch die Bezeichnung ,Klassiker* findet, schlief3-
lich auch bereits fallweise — u. zw. zweifellos als Kontamination — ,, Wiener Klassiker*
(z. B. spricht Kretzschmar 1886 gar von der ,Periode der Wiener Klassiker“, Karl
Weinmann 1906 von den ,,sog. Wiener Klassikern‘S3).

War der Bestandteil ,, Wien“ im Falle von ,,Wiener Schule® eine blofie Benennung
des ortlichen Zentrums gewesen, begann man offenbar bald, ihn auch als indirekten

25 Raphael Georg Kiesewetter, Die Verdienste der Niederlinder um die Tonkunst, Amsterdam 1829, S. 104:
wDie deutsche Schule, welche man, von dem Orte des Wirkens ibrer Stifter, auch die Wiener Schule nennen
kb'rlmte. “Im iibrigen sind hier nicht, wie oft unterstellt, verschiedene niederlindische Schulen grund-
gelegt.

26 Hermann Kretzschmar, Fiibrer durch den Konzertsaal I: Sinfonie und Suite, Rostock 1886.

27 Guido Adler, Vorwort zu Wiener Instrumentalmusik vor und um 1750. Vorliufer der Wiener Klassiker
(Denkmiler der Tonkunst in Osterreich, Bd. 31), Wien 1908.

28 Alfred Schnerich, Messe und Requiem seit Haydn und Mozart, Wien-Leipzig 1909, S. 12.

29 Wilhelm Fischer, ,,Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils*, in: StMw, Bd. 3, 1915, S.
24-48.

30 Raphael Georg Kiesewetter, Geschichte der europaisch-abendlindischen oder unserer heutigen Musik, Leip-
zig 1834, S. 97.

31 Zenck, Zum Begriff des Klassischen in der Musik, S. 283; Skepsis diesem Wort gegeniiber sieht Fin-
scher (Neues Handbuch, S. 232) mit Recht auch in Kiesewetters Formulierung (Geschichte der... Musik,
S. 100): ,,die Producte unserer Zeit aber nennen wir wobl gar ,classisch*[...]“

32 Eduard Bernoulli, ,Uber die Schweizerische Musikgesellschaft, in: III. Kongref$ der Internationalen
Musikgesellschaft. Bericht, Wien 1909, S. 478.

33 Karl Weinmann, Geschichte der Kirchenmusik mit besonderer Beriicksichtigung der kirchenmusikalischen Re-
stauration im 19. Jabrbundert, Regensburg 1906, S. 233.
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Hinweis auf die Musik zu verstehen, Dafi dabei erst recht die Parallele zur ,,Weimarer
Klassik® in der Dichtung eine Rolle gespielt hat, scheint auf der Hand zu liegen:
Indirekt hatte eine solche ja bereits Wendt erstmals (1831) hergestellt.3+ Nach der
Griindung des Deutschen Reiches 1871 ist aber zunehmend auch an eine politische
(und daher auch jeweils ideologisch zu priizisierende3s) Absetzung3® zu denken (etwas
vereinfachend, aber heute besser verstindlich gesagt: nicht nur zwischen Deutschen
und Franzosen, sondern auch zwischen Osterreichern und Deutschen), d. h. daff die
besagte Parallelsetzung Weimar-Wien zumindest zuch einen Aspekt der Differen-
zierung zwischen Deutschland und Osterreich erhalten hat (plakativ gesagt, etwa nach
dem Muster3”: ,was denen ihre Dichter, sind uns unsere Musiker®). Es ist keineswegs
verwunderlich, daf§ die auf dem Gebiete der deutschen Literatur in Osterreich schon
im 18. Jahrhundert begonnene, bekanntlich iiber Grillparzer bis zumindest Hof-
mannsthal gefithrte und schlielich in die um ein ,osterreichisches Wesen® miin-
dende Debatte’® um dieselbe Zeit in ein neues Stadium trat. Einen charakteristischen
und duflerst beispiethaften Beleg dafiir liefert der osterreichische, jedoch in Deutsch-
land titige Germanist Wilhelm Scherer (1841-86) in einem 1873 im wissenschaftli-
chen Verein in der Singakademie zu Berlin gehaltenen Vortrag iiber ,Das geistige Le-
ben Osterreichs im Mittelalter®, in dem die ,, Dentschen, welche dem beutigen Oesterreich
angeboren, den »Gegenstand der Betrachtung“ abgaben, und in dem es ihm um die
Frage ging, ,wie alt [...] die Scheidung zwischen Oesterreich und dem iibrigen Deutschland®
sei. Hier interessiert weniger, daf} er sie erstmals eben bereits im hohen Mittelalter
ortet, und wie er dies zu erkliren versucht, sondern dafl er nahezu nebenbei oster-
reichische Leistungen, die der deutschen Reformation und Klassik (der Dichtung!)

34 Amadeus Wendt, Ueber die Hauptperioden der schinen Kunst, oder die Kunst im Laufe der Weltgeschichte,
Leipzig 1831, S. 308f: ,Haydn kinnte man, insofern bei ibm die epische Darstellung vorbervschend ist, mit
Géthe; Mozart, wegen seines lyrischen, durch Melancholie versetzten Pathos, mit Schiller; Beethoven endlich
[...] wegen seines allumfassenden Humors, mit Jean Paul, in Hinsicht seiner dramatischen Natur aber mit dem
Briten Shakespeare vergleichen.

35 Indem z. B. ein und dieselbe Bezeichnung bei einem sterreichischen Patrioten oder Deutschnatio-
nalen unterschiedliche Nuancen besitzen diirfte.

36 Die selbstverstindlich erwas anderer Natur und weniger kompakt (zwar national gepragt, aber von be-
stimmten politischen Parteien getragen) war.

37 Vgl Wilhelm Scherer, Geschichte der Deutschen Litteratur, Berlin 51889, S. 719: ,,Die Freude an seinen
Dichtern gab einem zervissenen Volke den einzigen gemeinsamen Besitz, in dem es sich stolz und kriiftig fiiblte.“

38 Vgl. u.a. Kurt Adel, Vo Wesen der asterveichischen Dichtung. Osterreichische Dichtung und deutsche Poesie
(Osterreich-Reihe, Bd. 267), Wien 1964; Leslie Bodi, Tauwetter in Wien. Zur Prosa der dsterreichischen
Aufklirung 1781-1795, Frankfurt a. M. 1977; Deutschland und Osterveich. Ein bilaterales Geschichtsbuch,
hg. von Robert A. Kann und Friedrich Prinz, Wien-Miinchen 1980.
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gleichwertig seien, vor allem auf dem Gebiet der Musik, nimlich mit Mozart und
Haydn, und als deren emporleitende Engel“ (wie schon bei Walther von der
Vogelweide) ,das nationale Pathos“ sieht.39 Diese Sichtweise Scherers (1873)% ist wohl,
ebenso wie z. B. Daniel Spitzers Kritik am Ausdruck ,,gute oder ,wabre® Osterrei-
cher (1871)#, in Verbindung mit der Forcierung des osterreichischen Staatsgedan-
kens zu sehen, der u. a. dem Reichsvolksschulgesetz von 1869 (mit seiner Ubertra-
gung der Schulaufsicht von der Kirche an den Staat) zugrundelag. Der ,allgemein
geforderte Patriotismus*“4* schlug sich offenbar auch in einer neuerlichen Betonung des
patriotischen Liedes® nieder, zu dem es nun zahlreiche Neuschopfungen gab, u. zw.
r'l.eben patriotischen Liedern im eigentlichen Sinn (z. B. ,Heil dir, mein gliicklich
Osterreich®, ,Dem Vaterland t6n’ froher Sang®) sogar solche auf den Vorgang und
seine Objekte selbst (z. B. ,,Die schonste Liebe, die dein eigen®, ,Oster’reichs S6hne
soll man ehren®), auf die Heimat (z. B. ,Mein Osterreich, mein Heimatland*, ,Schén
bist du, mein Vaterland®), auf einzelne Kronlinder (z. B. ,Dort wo Tirol an Salzburg
grenzt“#, ,O Béhmen du mein Heimatland®, ,Hoch vom Dachstein an“45), die
Donau (z. B. ,Wie stromst du prichtig®), Salzburg als Geburtsort Mozarts, schlief}-
lich auf Personen wie Franz Schubert, Grillparzer, Anastasius Griin u. a.#S, Daneben
wiren allbekannte Dinge zu nennen wie: die Neubauten der Oper (1869) und des

39 Wilhelm Scherer, ,Das geistige Leben Osterreichs im Mittelalter®, in: ders., Vortrige und Aufsitze zur
Geschichte des geistigen Lebens in Deutschland und Osterreich, Berlin 1874, S. 124-146, bes. 124 und 146.
Diese Sichtweise ging auch durchaus in seine Geschichte der Deutschen Litteratur ein. Vgl. auch Alois
Wolf, ,Das literarische Leben Osterreichs im Hochmittelalter. Wilhelm Scherer zum Gedichmis®,
in: Literaturgeschichte Osterveichs von den Anfiingen im Mittelalter bis zur Gegenwart, hg. von Herbert
Zeman, Graz 1996, S. 1f.

40 Die gleichzeitig eine weitere Wurzel der Frage nach ,,dem Osterreichischen® auf verschiedenen Ge-
bieten, ja des spiteren ,dsterreichischen Menschen® offenlegt; vgl. Rudolf Flotzinger, ,Musikwissen-
schaft und der ésterreichische Mensch®, in: Die Universitit und 1938, hg. von Christian Briinner und
Helmut Konrad (Bshlaus zeitgeschichtliche Bibliothek, Bd. 11), Wien-Koin 1989, S. 147-166, bes.
149.

41 Daniel Spitzer, Meisterfeuilletons, hg. von Walter Obermaier, Wien 1991, S. 78, 135, 145, 151.

42 Vgl. Ludwig Boyer, Vomn Schulboten zu Erziehung und Unterricht. 150 Jabre pidagogische Zeitschrift (Fest-
schrift 150 Jahre Erziehung und Unterricht), Wien 2000, S. 57, 63.

43 Boyer, Vom Schulboten zu Erziebung und Untervicht, S. 305 (hier ein Beleg von 1856), 344.

44 VonJohann Thaurel:_V. Gallenstein und Josef v. Rainer, verff. 1822, seit 1911 Kimntmer Landeshymne,
Die schinsten Lieder Osterreichs, hg. von Hartmann Goertz und Gerlinde Haid, Wien 1979, S. 264

45 Von Jakob Dimbéck und Ludwig Karl Seydler, veroff. 1844, Goertz-Haid, Die schinsten Lieder Oster-
reichs, S. 260.

46 Siehe z. B. Osterveichischer Liederkranz. Lieder und Chére fiir die vaterlindischen Mittelschulen, Lebrerbil-
dungsanstalten und k.u.k. Militirinstitute mit besonderer Beriicksichtigung des isterreichische-patriotischen Lie-
des, hg. von Franz S. Liebscher, Komotau 71898.
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Musikvereins (1870) in Wien, der feierlich begangene 80. Geburtstag Grillparzers
(1871), die zur selben Zeit vollzogene endgiiltige Vereinnahmung Beethovens (100.
Geburtstag 1870), die Salzburger Mozart-Stilisierung (nach der Griindung des
Mozarteums und der Enthiillung des Denkmals das Wiener Weltausstellungskonzert
1873, die Salzburger Musikfeste 1877/78, Griindung der Internationalen Stiftung
Mozarteum 1880 usw.#’). Allerdings hat man damals noch immer kaum von einer
klassischen® Trias gesprochen, sondern von Gluck, Haydn, Mozart und Beethoven
oder allenfalls Wien als deren musikalische(r] Heimat“4®
Die besagte Parallelisierung von Weimar und Dichtung auf der einen sowie Wien
und Musik auf der anderen Seite hatte aber nur wirksam werden konnen, weil z. B.
Joseph Haydn bereits in der ersten Lieferung von Bofilers Musikalischer Realzeitung
1788 , lingst der Stolz unsers Vaterlandes“ genannt, Wien schon 1783 als ,nach Paris die
erste Stadt Europas fiir austibende Musik* (Reichardt) und 1812 als die ,unbestrittene
Hauptstadt der musikalischen Welr“ (Spohr) bezeichnet¥ sowie in der Musikwelt zu-
nehmend akzeptiert worden war, dafl die Fithrung in der musikalischen Stilentwick-
lung um diese Zeit in Osterreich gelegen und in den ,Wiener Meistern“ kulminiert
war (1851 nannte Eduard Hanslick Osterreich den ,erste(n] Musikstaat der Welts°).
Und abermals finden sich eher nur Andeutungen als eindeutige Belege, z. B.: Dom-
mer, Musikgeschichte (1868): ,,die Dyas Haydn-Mozart vermehrte sich wm einen weiteren
erlauchten Namen und wurde zur Trias, indem Ludwig van Beethoven zu ibnen trat“; oder
(von Titel und Erscheinungsdatum her gesehen eher erstaunlich und daher fiir diese
Frage umso aussagekriftiger) Frnst Biicken, Die Musik der Nationen (1937): seit
Glucks ,,Wirksamkeit in Wien verschob sich der Schwerpunkt der Stilentscheidung und Stil-
vollendung zum Gsterveichischen Raum.3*
Durch Guido Adler wurde schliefilich der 1klassische Stil* bekanntlich zu einer
zentralen Kategorie der Stilgeschichte und damit der Ausdruck ,, Wiener Klassiker
um 1900 endgiiltig der Fachterminologie einverleibt.s? (So findet er sich z. B. bei

47 Vgl. Gruber, Mozart und die Nachwelt, S. 218.

48 Z.B.Robert Zimmermann, Zur Aesthetik. Studien und Kritiken zur Philosophie und Aesthetik, Wien 1870,
S. 265. Weitere Beispiele bei Rudolf Flotzinger, ,Bruckners Rolle in der osterreichischen Kultur- und
Geistesgeschichre*, in: Bruckner-Probleme, hg. von Albrecht Riethmiiller (Beil. z. AMw Bd. 45), Stutt-
gart 1999, S. 9-24.

49 Zit. nach Max Graf, Legende einer Musikstadt, Wien 1949, S. 8of.

so Eduard Hanslick, ,,Bespr. Edmund Freiherr v. Herbert, Kiirntische Volkslieder, fiir Gesang mit Piano-
forte®, in: Carinthia, Bd. 41,1851, S. 253.

51 Arrey von Dommer, Hundbuch der Musikgeschichte, S. 751; Ernst Biicken, Die Musik der Nationen. Eine
Musikgeschichte (Kroners Taschenausgabe, Bd. 131), Leipzig 1937, S. 224

sz Guido Adler, Der Stil in der Musik, Leipzig 1911, S. 225.
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Hugo Leichtentritt 190853 und in Titeln von mehreren Dissertationen.54) Dabei
erhebt sich allerdings die Frage, inwieweit die politischen Differenzierungen der
1870er Jahre noch wirksam und v. a. bewufit waren. Adler wollte seinen Stilbegriff als
einen isthetischen #und historischen verstanden wissen,’s und er hat von den ,,(Wie-
ner) Klassikern offenbar stets nur im Sinne von geliufigen Kiirzeln gesproch”en. Als
Epochen-Begriff aber haben er und seine Schiiler die Formulierung ,Wiener klassi-
sche Schule“ verwendet. Sie prizisierten damit nicht nur die alte Bezeichnung ,, Wie-
ner Schule® als eine , klassische®, sondern holten auch die andere Auffassung h”erein:
indem er nicht nur die drei ,Klassiker im Auge hat, sondern (im Sinne von Schubart
und Kiesewetter, aber auch von uns Heutigen) simtliche Wiener Musiker von Fuxens
Tod bis Beethoven. Zur Prizisierung war daher eine Unterscheidung zwischen einer
Lalteren® oder ,vorklassischen Wieners ¢ und einer ,neuklassischen Schule*s7 notwendig.
(Beide Bezeichnungen haben sich nicht wirklich durchgesetzt: Fiir erstere haben wir
noch immer keinen Namen, der die dufierst problematische ,,Vorklassik” endgiiltig
ablosen konnte; aber beide sind als Folie fiir den Ausdruck ,,Zweite Wiener Schule®
erfolgreich geworden.s®)

Aber (auch wenn es pedantisch klingt): Nie und nirgends ist bis in die 1920er Jahre
der Ausdruck ,Klassik“ (oder gar ,Wiener Klassik“) zu finden gewesen; die Selbst-
verstindlichkeit, mit der man heutzutage mit dieser Bezeichnung umgeht und sie mit
den anderen Bestandteilen des Wortfeldes vermengt,* entbehrt der Grundlage. Auf
den ersten Blick scheint dieser Ausdruck nur als eine Reduktion des als zu schwer-
fillig empfundenen Adlerschen entstanden zu sein. Von wem er erstmals verwendet
wurde, diirfte sich kaum feststellen lassen. Zweifellos von grofiter Wirkung war Ernst
Biickens Band Rokoko und Klassik des Handbuchs der Musikwissenschaft von 1927, wo
allerdings der Terminologie nicht der geringste Raum gewidmet ist. Bezeichnen:ier—

53 Hugo Leichtentritt, Geschichte der Motette (Kleine Handbiicher der Musikgeschichte nach Gattungen.
Bd. 2), Leipzig 1908, S. 412. ,

54 Simon, Zii.rich 1916; Neurath, Wien 1926; Senn, Wien 1929; Strassl, Wien 1930; Stockhammer, Wien
1936; s. Richard Schaal, Verzeichnis deutschsprachiger musikwissenschaftlicher Dissertationen 18611960
Kassel etc. 1963. ’

55 Adler, Stil, S. 225.

56 Karl Horwitz, Einleitung zu: Wiener Instrumentalmusik vor und um 1750. Vorldufer der Wiener Klassiker
(Denkmiler der Tonkunst in Osterreich, Bd. 31), Wien 1908, S. XV, XXVL

57 Adler, Stil, S. 225.

58 Vgl. Peter Rummenholler, Art. ,Wiener Schule 1%, in: Das grofie Lexikon der Musik, Bd. 8 Freiburg-
Basel-Wien 1976, S. 363. ’

59 z. B. Finscher, Zenck (dessen Aussage von S. 282 um genau 100 Jahre zu frith kommt), Reimer,
Leuchtmann (S. 209), auch Eggebrecht und Dahlhaus. ’
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weise nur ein Jahr spiter findet sich dann der fritheste Beleg bei Adler selbst.® Das
Wort ,Klassik* halte ich sogar fiir eine relativ kiinstliche Bildung, jedenfalls ist es eine
Eindeutschung — erst des spiteren I9. Jahrhunderts!$* — aus dem Franzosischen.
Dabei kénnte auch die Parallele ,Romantik eine gewisse Rolle gespielt haben.

Erst dieser Epochenbegriff ,Klassik® enthielt gleichzeitig eine Einschrinkung auf
die Zeit von 1781 bis 1803 oder 1812/17, und erst ihm konnte denn auch eine
,Romantische Epoche® (bzw. ,Romantik®) gegeniiberlgrestellt“2 (oder allenfalls an-
gehiingt) werden. Das exakte Verhiltnis zwischen den Ausdriicken ,Weimarer® und
,Wiener Klassik“ bleibe insofern offen, als es auch von germanisu'scher Seite in ahn-
licher Weise wie hier noch einmal aufzurollen wire. Daf3 Parallelen schon bei der
Neueinfiihrung des Wortfelds eine Rolle spielten, diirfte auch so aufier Frage stehen;
und auch daf diese bewufit waren bzw. blieben, Lifit sich zeigen: In einem frithen pro-
grammatischen Aufsatz ,,Von dem Wienerischen Geschmack in der Musik® hief} es
bereits 1766%: ,,Haydn ist in der Musik das, was Gellert in der Dichtkunst.“ Und Adler
sollte noch in seinem Vorwort zu dem erwdhnten Band der Denkmiiler der Tonkunst in
Osterreich 1908 schreiben: ,unter den in Mannbeim wirkenden Osterreichern befand sich
kein Schiller der Tonkunst“ (S. X).

Von da aus ist jedoch nochmals auf den ,nationalistischen‘ Aspekt zuriickzukom-
men: Zunichst ist ein solcher in den bekannten Diskussionen um Nationalstile bzw.
Stilmischung seit dem spéten 17. Jahrhundert deutlich spiirbar.% Sodann sind sowohl
Haydn als auch Gluck oder Mozart als teutsche Komponisten* begriffen und gefordert
worden,® doch war man auf ssterreichischer Seite iiber mangelnde Differenzierung
offenbar schon frith nicht besonders gliicklich: Schon 1766 wehrte sich der eben er-
wihnte unbekannte Autor gegen die oparteiische Kritik“ gewisser ,,Leute in Deutsch-
Jand“. Und noch 1834 mochte Kiesewetter die ,neze Schule® der Tonkunst, die durch
Haydn und Mozart ,in allen Flichern zur bichsten Vollkommenheit gedieben® war, gerade

60 Guido Adler, ,Musik in Osterreich®, in: StMw Bd. 16, 1928, S. 15: ,Rokokokunst als Zwischenglied
von Barock und Klassik.“ Die Ausbreitung liefie sich wiederum anhand von Dissertations-Titeln ver-
folgen: Nedwed, Wien 1931; Westphal, Berlin 1933; Schumann, Kiel 1940; Sabel, Koln 1941.

61 Vgl. abermals den Beitrag Panagl in vorliegender Publikation, S. 24£.

62 Einen ,gewissen Gegensatz* der Klassischen zur romantischen ,,Schule® () hat Adler schon 1911 (Std, S.
228) festgehalten.

63 Gelebrter Nachrichten XXVIstes Stiick, Beilage zom Wiener Diarium, Bd. 84; von da nach Kurt Blaukopf
(,Musikland Osterreich®, in: Musikgeschichte Osterveichs, Bd. 2, Graz-Wien-Koln 1979, S. 536) in den
Haydn-Artikel von Ignaz de Lucas Das gelebrte Osterreich, Wien 1778, S. 311 iibernommen.

64 Nicht zuletzt in den Versuchen von Gluck bis Beethoven, diese nicht nur nachzuahmen oder aufzu-
nehmen, sondern zu iiberwinden.

65 Leuchtmann, Mozart und der Beginn einer musikalischen Klassik, S. 208.
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deshalb nicht als ,,deutsche* bezeichnen, ,,weil eben in Deutschland seither ein Nebenzuweig,
cine Secte, entstanden ist, welche sich gern diesen Namen beilegen lisst“.% (Deshalb nannte
er sie ,Wiener Schule, d. h. durchaus aus anderen Griinden als Schubart.) Von da-
her erhilt auch der oben vermutete Vorbehalt gegen das Wort ,klassisch“ zumindest
cine weitere Dimension, und nur wenig spiter (1842) ist das Wort ,klassisch® eben
auch von Johann Nestroy aufs Korn genommen worden.®? Vor allem aber fillt erst
im Riickblick von daher folgendes auf: daf sich unter den zahlreichen von Finscher,
Zenck, Reimer u. a. zitierten Autoren nur zwei Osterreicher finden, nimlich die
Dichter Michael Denis (1777) und Johann Baptist v. Alxinger (vor 1797); sie kénnen
in Hinblick auf die Musik ausgeschieden werden. Alle anderen (zumal die frithen)
Belege fiir das Wortfeld ,Klassik“ in der Musik stammen von deutschen Autoren.
SchlieBlich erhilt auch eine weitere Tatsache neues Gewicht: daff von allen friihen
Autoren das betreffende musikalische Phinomen anhand der Instrumentalmusik, spe-
ziell der Symphonie exemplifiziert wurde, wihrend Adler seinen ,klassischen Stl*
v. 2. am Streichquartett festmachte. Dafi dabei auch der beriihmte Aufsatz des Miin-
chner Musikwissenschaftlers Adolf Sandberger iiber das Haydnsche Streichquartett
(1900)® eine Rolle gespielt haben diirfte, ist in diesem Zusammenhang eher
nebensichlich: betont doch auch Sandberger die Notwendigkeit, die Osterreicher
von den Mannheimern und Norddeutschen zu unterscheiden. Das heifit: Von Anfang
an und bis in jiingste Zeit hat man weder die gegensitzlichen politischen noch die un-
terschiedlichen konfessionellen Gegebenheiten in Osterreich und Preufien, in den
verschiedenen Lindern inner- und aufferhalb des Reiches bzw. zwischen den nord-
und mitteldeutschen auf der einen und den siiddeutsch-6sterreichischen auf der an-
deren Seite und damit die Entstehungsbedingungen der betreffenden Kunstwerke
geniigend bedacht. Dabei knnten die unterschiedlichen Affinititen zu Literatur bzw.
Musik durchaus mit solchen Unterschieden in Zusammenhang gebracht,” ja zur
Charakteristik der im Entstehen begriffenen Nationen herangezogen werden. Diese
Aspekte miissen Adler bewufit gewesen sein, als er den ,Klassik“-Begriff um 1900 in

66 Kiesewetter, Geschichte der ... Musik, S. 97.

67 S. Beitrag Panag], S. 18f. und 26f.

68 Dies wird auch als Grund dafiir zu nehmen sein, daB in diesen Uberlegungen nie der Name Gluck
fillt, wihrend dieser wenigstens im Selbstverstindnis der Osterreicher wihrend des 19. Jahrhunderts
eine verhilmismiBig grofie Rolle spielte. Als ,Klassiker ist er aber auch hier nie so recht in Anspruch
genommen worden. Vigl. Gernot Gruber, ,Nachmirz und Ringstrafienzeit, in: Musikgeschichte Oster-
reichs, Bd. 2, 1979, S. 336 und Bd. 3, 1995, S. 35.

69 Adolf Sandberger, ,Zur Geschichte des Haydnschen Streichquartetts®, in: Ausgewdibite Aufsitze zur
Musikgeschichte, Miinchen 1921, S. 250.

70 Vgl. Flotzinger, Sonderfall, S. 13-23.
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der erwihnten, von der deutschen Kollegenschaft eben unterschiedenen }md nic.ht
akzeptierten Form aufgriff. Die Griinde hiefiir kénnen nicht nur im $ullsnschen lie-
gen, und seine Formulierung _Wiener klassische Schule®, die gemssermaﬁe-n den
deutschen und ésterreichischen Standpunkt zu verbinden trachtet, hat vor weiteren
Vereinnahmungen keineswegs geschiitzt. Zweifellos ist daran auch der Zustand der
ssterreichischen Musikwissenschaft nicht unschuldig. Immerhin scheint aber mehr
als bemerkenswert, wie weit sich politische Verhilmisse —in diesem Falle bis in eine
Fach-Terminologie hinein — nachvollziehen lassen, wenn man nur genau genug hin-

schaut.

Otto Biba

,Grundsiulen der Tonkunst“ —
Von der Entstehung des Bildes der klassischen Trias

, Lieber Beethoven! Sie reisen itzt nach Wien zur Erfiillung ibrer so lange bestrittenen Wiin-
sche. Mozart’s Genius trauert noch und beweinet den Tod seines Zoglinges. Bei dem uner-
schipflichen Hayden fand er Zuflucht, aber keine Beschaftigung; durch ibn wiinscht er noch
einmal mit jemanden vereinigt zu werden. Durch ununterbrochenen Fleif§ erbalten Sie:
Mozart’s Geist aus Haydens Hinden.“ Diese Stammbucheintragung von Ferdinand
Ernst Gabriel Graf von Waldstein fiir Ludwig van Beethoven® bringt zum ersten Mal
jene drei Namen in einen gemeinsamen Zusammenhang, die wir heute im allgemei-
nen als jene klassische Tiias ansehen, die eine musikalische Epoche geprigt und be-
stimmt hat.

In Wien miissen wir eine solche bewufite, ja programmatische Kombination der
drei uns heute fraglos am wichtigsten erscheinenden Meister dieser Zeit bzw. deren
singulire Heraushebung aus den etwa sechzig um 1790/1800 in dieser Stadt leben-
den Komponisten vergeblich suchen. Selbst wenn wir ein Konzertprogramm finden,
wie jenes einer ,Grofien Akademie“ im Wiener Freihaustheater vom 27. Oktober
1798, bei der Beethoven sein erstes Klavierkonzert op. 15 spielte und dazu noch
Werke von Mozart und Haydn auf dem Programm standen?, kénnen wir nicht
behaupten, daff diese Programmplanung die uns heute so vertraute Trias Haydn-
Mozart-Beethoven bewufit kombinieren oder besonders herausstellen wollte. Warum
hitten auch dieses eine Mal die drei Namen bewufit, absichtlich oder mit Hinterge-
danken zusammengestellt worden sein sollen, ist doch Beethoven davor und danach
noch oftmals aufgetreten bzw. sein Name in Konzertprogrammen aufgeschienen. Die
uns so erfreuende Kombination der drei Namen unserer ,Klassiker” kann an diesem
Abend nur ein Zufall gewesen sein.

In England hingegen ist das musikalische Triumvirat Haydn-Mozart-Beethoven
schon bald — und offensichtlich erstmals — zu einem Markenbegriff geworden. Zwi-

schen Mai 1807 und April 1809 gab das Londoner Verlagshaus Cianchettini & Sperati

1 Ludwig van Beethovens Stammbuch. Nach dem Original im Besitze der Nationalbibliothek zu Wien [...], hg.
von Hans Gerstinger, Bielefeld-Leipzig 1927, nicht paginiert.

2 Dieses friihe Zusammentreffen der drei Namen in einem Konzertprogramm hat schon Gernot Gru-
ber (Mozart und die Nachwelt, Salzburg 1985, S. 127) diskutdert.
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_ Francesco Cianchettini war ein Schwager des Komponisten Johann Ladislaus

Dussek, sein Partner Sperati war Violoncellist — auf Subskription in meist monat-

lichen Lieferungen eine Sammlung von 27 Partituren heraus, die sie A4 Compleat

Collection of Haydn, Mozart and Beethoven’s Symphonies, in Score nannten. Enthalten sind

in der Reihe 18 Symphonien Haydns, vier Symphonien und zwei Ouvertiiren

Mozarts sowie die ersten drei Symphonien Beethovens, letztere in Erst-, aber nicht
Originalausgabe, weil Beethoven von dieser Publikation mit grofiter Wahrschein-

lichkeit gar nichts wufite, sie aber jedenfalls nicht beaufsichtigen konnte. Wohl wegen
der von Napoleon um diese Zeit gegen Grofbritannien verhingten Kontinental-
sperre blieben diese Ausgaben in Kontinentaleuropa praktisch unbekannt und in ihrer
Kombination Haydns, Mozarts und Beethovens ohne Beispielwirkung.’ Heute sind
diese 27 Binde in den Bibliotheken des europdischen Kontinents immer noch
schlecht prisent, in keiner einzigen vollstindig, am besten aber (mit nur zwei Liicken)
dank gliicklicher Erwerbungen in den letzten Jahren im Archiv der Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien. Auf dem Aufientitel dieser Ausgaben wird ausdriicklich auf
die Qualitit dieser drei Komponisten hingewiesen und damit das Publikationsprojekt
gerechtfertigt:+ ,, Cianchettini and Sperati, Publishers and Importers of Classical Music, have
the honour to acquaint the Nobility, Gentry, an Amateurs of Mausic, that they have under-
taken to publish in Score all the universally admired Symphonies of Haydn, Mozart, and
Beethoven. The names of those celebrated Composers they conceive is more than sufficient to
give credit to this invaluable undertaking [...]¢ In der Folge werden die drei ausdriick-
lich als ,,wonderful masters“ bezeichnet, und der Respekt, den wohl jeder vor ihnen
empfinden mufi, hitte den Verlegern Mut gemacht, ein solches Publikationsprojekt
2u starten, das im iibrigen unter der Patronanz des Prince of Wales stand, dem auch
jeder Band gewidmet wurde.

Bald darauf lift sich aus England noch ein Beispiel fiir das Zusammenfassen
Haydns, Mozarts und Beethovens zu einer Art von Qualititsgarantie nachweisen. In
den Jahren 1812 bis 1815 hat William Gardiner aus Leicester in sechs Binden ,,Sacred
Melodies from Haydn, Mozart and Beethoven, adapred to the best English poets“ publizierts,

3 Georg Kinsky, Das Werk Beethovens, hg. von Hans Halm, Miinchen-Duisburg 1955, S. 54. Hier auch
weitere Literatur zu diesen Ausgaben.

4 Unvollstindig zitiert bei Anthony van Hoboken, Foseph Haydn. Thematisch-bibliographisches Werk-
verzeichnis, Bd. 3, Mainz 1978, S. 79. Hier vollstindig zitiert nach Aufientitel des 5. Bandes der Reihe
mit Joseph Haydns Symphonie Hob. I:47 (Archiv der Gesellschaft der Mausikfreunde in Wien, XTI
67045)-

5 A, Hyatt King, Mogart im Spiegel der Geschichte 1756-1956, Kassel-Basel 1956, 5.20; ders.: Mozart in Re-
trospect, London-New York 1970, 5. 16.
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die uns hier nicht wegen der fragwiirdigen Bearbeitungsmethoden zu interessieren
haben, sondern weil diese Melodien ausdriicklich von Haydn, Mozart und Beethoven,
aber keinem anderen Komponisten gewihlt wurden, also die besten Komponisten der
Zeit mit den besten englischen Dichtern kombiniert wurden.

Das kann bei Gardiners Projekt wie bei dem Symphonie-Projekt von Cianchettini
und Sperati kein Zufall gewesen, sondern muf} ganz bewufit gemacht worden sein.
Denn um diese Zeit gibt es im englischen Musikalienhandel sehr wohl etliche Publi-
kationen, die aus einer Vielzahl von Komponisten Auswahlsammlungen beliebtester
Stiicke zusammenstellen, ohne daff man fiir die Wahl der Komponisten ein System
oder die Befolgung bestimmter Voraussetzungen erkennen konnte, und ohne daf} in
einem dieser zahlreichen Auswahlbinde Haydn, Mozart und Beethoven gemeinsam
vorkimen.

Auch wenn Louis Spohr in seiner Selbstbiographie von seinem London-Aufent-
halt im Jahr 1820 berichteté, daff in den Konzerten der Philharmonic Society ,,mzit
Ausnabme der Mozart'schen und Beethoven’schen Clavier-Concerte keine dbnlichen M;sik—
stiicke gespielt werden® durften, ,,um die seichten und gebaltlosen Virtuosen-Concerte von
ibren Programmen entfernt zu halten, so ist dies einerseits eine qualitative Anerken-
nung Mozarts und Beethovens und die daraus resultierende Abgrenzung ihres Schaf-
fens von dem aller anderen Komponisten bemerkenswert. Andererseits wird man sich
aber nicht wundern diirfen, daff Haydn hier fehlt, also diesem Qualititsstandard nicht
zugerechnet wird, denn Haydns Instrumentalkonzerte waren damals ja praktisch un-
bekannt,

Wenn Le Duc in Paris 1790 in einer Reihe mit dem Titel Collection générale des
ouvrages classiques de musique, in der auch Symphonien Joseph Haydns vertreten
waren, Mozarts g-Moll-Symphonie, KV 550, veroffentlicht?, so darf man das Fehlen
des Namens Beethoven auch nicht bedauern, denn von ihm lag ja in den frithen goer

Jahren noch kein Werk vor, das in diese Reihe gepafit hitte. Hingegen mag man in
dieser Dualitit einen Vorliufer der hier zu besprechenden Trias erkennen. Das Ad-
jektiv klassisch muf man allerdings nachdenklich zur Kenntnis nehmen und zu deu-
ten versuchen. Es taucht im iibrigen, ausschliefflich auf Haydn gemiinzt, um 1811 bei
Nikolaus Simrock in Bonn wieder auf, der damals 37 Symphonien von Haydn in
Stimmen mit dem Sammeltitel Collection des Symphonies & grand orchestre de J. Haydn,
Ouvrage Classigue publizierte.® Offensichtlich wollte er mit dem Epitheton ,,Ouvrage

6 Louis Spohr, Selbsthiographie, Bd. 2, Caeel-Gottingen 1861, S. 82.

7 Répertoire International des Sources Musicales. Einzeldrucke vor 1800, Bd. 6, Kassel-Basel-Tours-London
1976, S. 142 (M 5568).

8 Hoboken, a.a. O, S. 34.
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Classique® darauf hinweisen, daf es sich um ausgewiihlte Werke zeitloser Giiltigkeit
und unwidersprochener Beispielhaftigkeit handelt. Das Adjektiv klassisch mag man

damals in der Musik iiberdies auch im Sinn einer unzweideutigen Klarheit und einer

gewissen Modellhaftigkeit verstanden haben. Auf all dies deutet jedenfalls die
Verwendung dieses Wortes in jener Charakterisierung von Johann Georg Albrechts-
bergers 1790 publizierter Anweisung zur Composition hin, die in dem 1796 erschiene-
nen Jahrbuch der Tonkunst fiir Wien und Prag zu lesen ist?: ,,Herr Albrechtsberger,
Kapellmeister bei St. Stephan, hat eine eigene, riihmlichst bekannte Tonschule geschrieben.
Seine Lebre ist kernbaft, griindlich und klassisch.*

Doch zuriick zur klassischen Trias. In Deutschland, in Osterreich und in den iibri-
gen habsburgischen Lindern ist sie lange nicht als solche fafibar, als solche kein Pro-
gramm und kein Qualititsbegriff. Blittert man in der Leipziger Allgemeinen Musi-
kalischen Zeitung, so kann man schon ab und zu einen Vergleich zwischen Haydn,
Mozart und Beethoven finden, also die drei Komponisten auf einer Stufe stehend und
deshalb gemeinsam beurteilbar oder vergleichbar sehen, aber der Topos von der klas-
sischen Trias ist als solcher nicht nachweisbar. So konstatiert etwa der ungenannte,
aber mit Georg Abraham Schneider zu identifizierende Rezensent einer Auffithrung
von Beethovens Zweiter Symphonie in Berlin im Jahre 1804 ,,Im Aligemeinen erregte
diese Sinfonie nicht solche Sensation, als Mozartsche und Haydnsche.“ Der uns an sich viel-
bedeutende Vergleich zwischen den dreien wirke aber sofort wieder eher als Zufall,
wenn man sicht, daff unsere sogenannten Klassiker auch mit ganz anderen Kompo-
nisten verglichen werden. So werden in einem 1806™ erschienenen Nekrolog auf
Luigi Boccherini die ,,originellen und naiven Aprbeiten“ Boccherinis und Haydns den
Jschwierigern, kiinstlichern Quarterten” Mozarts, Rombergs und Beethovens gegen-
iibergestellt: also keine stilistische oder qualitative Gemeinsamkeit zwischen Haydn,
Mozart und Beethoven, sondern ein Gegensatz mit Haydn auf der einen, Mozart und
Beethoven auf der anderen Seite, hier von Boccherini und dort von (wie wohl zu er-
ginzen ist: Andreas) Romberg unterstitzt. Eine frilhe gemeinsame Nennung von
Haydn, Mozart und Beethoven, allerdings nicht als Trias, sondern zusammen mit
Clementi und Cherubini, findet man auch 1805 in der Berlinischen Musikalischen
Zeitung, wo Christian Friedrich Michaelis™ eine ganz spezielle Gemeinsamkeit dieser
fiinf Komponisten beschreibt: ,,Doch wissen unsre besten Kiinstler auf die ghiicklichste

9 Fabrbuch der Tonkunst fiir Wien und Prag, 1796, Faksimile-Nachdruck, hg. von Otto Biba, Miinchen-Salz-
burg 1976, S. 4.

10 AMZ, 7.]Jg., Leipzig 1804/05, Sp. 146.

11 Berlinische Musikalische Zeitung 1806, S. 252.

12 ,Vermischte Bemerkungen iiber Musik®, 5. 25.
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VWeise das System des Kontrapunkts mit den dsthetischen Foderungen (1] des freien Geschmacks
o vereinigen, selbst in Fugen und Kanons eine schime oder erbabene Melodie zu legen, oder
Jem lieblichsten Gesange durch tiefe barmonische Kunst Energie, Wiirde, und ein hoberes,
dauerbafteres Interesse zu geben. Mozart betrat vorziiglich diesen Weg, welchen schon Haydn
friiber verfolgte, und Minner, wie Clementi, Cherubini, Beethoven, mit seltener Origina-
litiit betreten.“

Der erste in der Allgemeinen musikalischen Zeitung publizierte Versuch, Ge-
meinsames bei Haydn, Mozart und Beethoven - und nur bei diesen drei Komponi-
sten — zu suchen, diese miteinander zu vergleichen und Unterschiede zwischen die-
sen aufzuzeigen, womit sie aus allen anderen Komponisten hervorgehoben und iiber
diese gestellt werden, erschien 1816 und war nichts anderes als eine Ubernahme aus
einer englischen Publikation, was die eingangs gebrachten Beispiele fiir das Entste-
hen der Vorstellung einer klassischen Trias im vereinigten Konigreich und die
langsame Verbreitung dieser Vorstellung von dort bestitigt. Unter dem Titel ,Das
Musikfest in Edinburg® berichtet dort™ ein Anonymus nicht nur iiber das 1815 ver-
anstaltete Musikfest, sondern er bespricht auch ausfiihrlich das 1816 erschienene
Buch™ ,,An Account of the first Edinburgh Musical Festival, [.. .] to which is added an Essay,
containing some general Observations on Music“ von George Farquhar Graham. Weil die
Leser dieser wichtigsten deutschsprachigen Musikzeitschrift damals zum ersten Mal
einen solchen Vergleich Haydns, Mozarts und Beethovens, laut Graham der ,,most
distinguished modern composers“’, lesen konnten, sei der entsprechende Abschnitt aus
diesem Artikel™, eine ﬂbersetzung aus Grahams Buch, hier vollstandig zitiert: ,,Seite
12177 macht er jedoch eine Vergleichung zwischen Haydn, Mozart und Beethoven, welche ich
nicht iibergeben will, ,Auf den vorbergebenden Seiten baben wir Gelegenbeit gebabt, das Vor-
treffliche jedes dieser drey ausgezeichnetsten neuesten Componisten, Haydn’s, Mozarts und
Beethovens, zu bemerken: diese drey beriibmten Minner sind aber in ibrem Style und ibrer
Weise tiberbaupt so sebr verschieden, dass vielleicht eine genaue Vergleichung ihrer jederseiti-
gen Verdienste nicht obne Unschicklichkeir Statt finden kann. Doch lisst sich so viel sagen, dass
Haydn und Mozart, wegen der Lauterkeit und Deutlichkeit ibres Styls und der auserlesenen
Anordnung ibrer musikal. Perioden gleichmerkwiirdig ('] sind. Der erste schien wegen seiner
umfassenden Manier u. Kenntnis des Effects; der andere, in seiner edlen Empfindung und sei-

13 AMZ, 18.]Jg., Leipzig 1816, Sp. 629-636.

14 Der Titel bibliographisch genau erginzt nach dem Exemplar in der Bibliothek der Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien, Sign. 708/10.

15 Graham, a. 2. O., . 120. Das Epitheton klassisch kommt bei Graham nicht vor.

16 Sp. 635.

17 recte: S. 120-121.
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nem gebildeten Ausdrucke ausgezeichneter zu seyn. Beethoven scheint, bey einer weniger ge-
ordneten und gereiften Einbildung als Haydn und Mozart, eben so viel Feuer und Geistes-
kraft zu besitzen, als jeder derselben. Es ist diesem vortrefflichen Musiker eine gewisse Wild-
heit und ein berkulisches Ergreifen der Vorstellung eigen. Sein Vergniigen ist, in den Regionen
des Dunkeln und Zauberischen berum zu wandern, u. das Gemiith mit Tonen zu durch-
schauern, welche von den Einwobnern des unentdeckten Landes herzuschallen scheinen, aus
dessen. Grenzen kein Reisender wiederkebrt. Jedoch verirrt er sich im Suchen nach Neubeit
2t oft auf wiisten und ungebabnten Gefilden, welche ibm nichts ergeben, als einige raube und
ungestalte Productionen, die mit Schwierigkeit erbalten werden, und die, obne beklagt zu
werden, bitten umkommen migen. Der ungenannte Autor der Allgemeinen musika-
lischen Zeitung stelle diese Meinung Grahams nicht zur Diskussion und kommentiert
sie nicht, sondern will die Leser offensichtlich nur dariiber informieren.

Gehen wir eine Generation weiter in das Jahr 1843. Damals hat Carl Georg Lickl
_ bekannt als Spezialist fiir das Spiel der Physharmonika und als Komponist fiir dieses
Instrument erfolgreich auf dem Markt prisent — zehn Hefte mit Bearbeitungen fiir
Physharmonika und Pianoforte unter folgendem Titel publiziert®: ,,Den Manen
Mozart’, Beethoven's und Schubert’s. Adagio’s, Larghettos und Andante’s aus deven gefeier-
ten Werken fiir Physbarmonika mit Begleitung des Pianoforte*. Wir wissen ja, daff es
Haydn zu dieser Zeit in der 6ffentlichen Beurteilung manchmal schwer hatte, aber
eine musikalische Erinnerung oder ein solches musikalisches Denkmal hitte ihm nie-
mand abgesprochen. Es kann also kaum Miflachtung gewesen sein, sondern muf§
musikimmanente Griinde gehabt haben, also im grundsitzlichen musikalischen Ver-

stindnis gelegen sein, daff Lickl mit Mozart und Beethoven nicht Haydn, sondern §

Schubert kombiniert hat.

Einen bemerkenswerten und aus der damals aktuellen Situation zu verstehenden
Gegensatz zwischen Haydn und Mozart auf der einen sowie Beethoven auf der ande-
ren Seite sieht der ungenannte, aber von Theophil Antonicek mit Ignaz von Mosel
identifizierte Verfasser der 1808 publizierten ,,Uebersicht des gegenwirtigen Zustan-
des der Tonkunst in Wien“®9: Da Mozart gestorben ist und Haydn ,,nur noch als
Mensch, nicht mebr als Kiinstler* lebt, beginnt er einen ,,wirklichen Mangel an classischen
musikalischen Autoren zu fiiblen. Beethoven aber, meint Mosel, wire wohl fihig ge-
wesen, Mozart zu ersetzen, habe aber schliefllich eine Bahn eingeschlagen, die ihn
von diesem Ziel entfernt hat, was , die dchten Freunde der Tonkunst und des Herrn vlan]

18 Alexander Weinmann, Vllstindiges Verlagsverzeichnis Senefelder Steiner Haslinger, Bd. 2, Miinchen-Salz-
burg 1980, S. 158. Beethoven ist in dieser Reihe viermal vertreten, Mozart und Schubert je dreimal.
19 Vaterlindische Blitter fiir den 6sterreichischen Kaiserstaat, 1. Jg., Wien 1808, S. 42f.
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Beethoven bedauern® miifiten. Zu der Zeit, zu der in London bereits die Publikation
der Collection of Haydn, Mozart & Beethoven’s Symphonies im Erscheinen war, sieht
Mosel — ein Wiener Musikpapst von unwidersprochener Anerkennung — Beethoven
also weit von den beiden ,,classischen® Autoren entfernt. Mosel hat dieses Urteil drei-
zehn Jahre spiter in den seiner Ubersetzung von Jones” Musikgeschichte beigefiigten
Anmerkungen relativiert und Beethoven, Jones bestitigend, ,,mit voller Gewissheit den
ersten der jetzt lebenden Instrumental-Componisten” genannt*°, aber zu den vielen Ver-
gleichen, die er in diesen Anmerkungen zwischen Haydn sowie Mozart und anderen
Komponisten gemacht hat, nie Beethoven herangezogen.

Neben Ignaz von Mosel war damals in Wien der andere wichtige und kritische
musikalische Denker und historisch-wissenschaftliche Autor in musikalischen Belan-
gen Raphael Georg von Kiesewetter. In seiner 1834 veréffentlichten abendlindischen
Musikgeschichte®* gliedert er die Epochen nach den wichtigsten in diesen titigen
Komponisten. Die XVI. Epoche ist fiir ihn ,,Die Epoche Haydn und Mozart“, die XVIL.
, Die Epoche Beethoven und Rossini“. Schon allein deshalb sucht man bei ihm vergeblich
nach der Idee des Dreigestirns unserer heute so bezeichneten Klassiker. Immer die
Evolution in der musikalischen Kunst suchend, sieht er in der Instrumentalmusik und
im dramatischen Fach eine Entwicklung von Haydn zu Mozart, die ihn darin Mozart
iiber Haydn stellen lifit. Von Beethoven meint Kiesewetter, dafl er ,,in seinen Instru-
mental-Compositionen uniibertroffen glinzt“. Im weiteren beschreibt er die Entwicklung
von der XVI. zur XVIIL Epoche seiner Einteilung der Musikgeschichte, also von
Haydn und Mozart zu Beethoven*: ,, Die Meisterwerke eines Haydn und Mozart batten,
seit der vorigen Epoche, der Musik in jeglicher Gattung einen neuen Schwung gegeben; die
Frischheit der Gedanken, die Kiibnbeit in deren Ausfiibrung, die Mannigfaltigkeit ibrer
Harmonie und die Freibeit, ja oft anscheinende Ungebundenbeit in den Modulationen, gab
den Tomsetzern einen neuen Typus, und vorziiglich ward die Art und Weise, wie jene geniali-
schen Meister die Orchester-Instrumente angewendet batten, worin man, wie es scheint, den
wirksamsten Hebel ibrer Effecte gefunden zu haben glaubte, als das Vorbild angeseben, dem
man nachstreben, das man wo moglich ibertreffen miisse. Die Fortschritte, welche insbeson-
dere die eigentliche Instrumental-Musik durch deren bewunderungswiirdige Compositionen
gemacht batte, und die eben noch iiberall zunebmende Liebbaberei fiir diese Gattung, konnten
nicht anders, als den Eifer der Instrumentisten gleichfalls michtig beleben, deren Virtuositit
denn auch in dieser unserer letzten Epoche wirklich einen Grad erveicht hat, der die Moglich-

20 Geschichte der Tonkunst von G. Jones. Aus dem Englischen iibersetzt und mit Anmerkungen begleitet von
Ilgnaz)] Firanz] Edlen von Mosel, Wien 1821, S. 205.

21 Geschichte der europiisch-abendlindischen oder unsver beutigen Musik, Leipzig 1834.

228.97.
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keit einer weiteren Steigerung kaum noch denken lisst. Sebr natiirlich, dass binwieder die
Tonsetzer jetzt auch die Wirkungen des Instrumental-Satzes mebr als je vorber in Anschlag
brachten. Beethoven bat darin friiber kaum Geabntes geleistet, und die von Mozart vorge-
seichnete Babn noch bedeutend erweitert; - [...]“ In unserem Zusammenhang viel wichti-
ger als solche Uberlegungen und Beobachtungen zu seiner Evolutionstheorie ist eine
prignante Kurzcharakteristik, die Kiesewetter Beethoven gibt. Fiir ihn ist er ebenda
der Wiener Schule herrlichster Zigling*. Das scheint eine Vorwegnahme jenes termi-
nologischen Vorschlags zu sein, den James Webster zum Ersatz des Terminus ,, Wie-
ner Klassik“ eingebracht hat. Allerdings verwendet Kiesewetter diese Formulierung
kein zweites Mal. Wir erfahren von ihm also nicht, was er unter ,Wiener Schule® ver-
steht — auch wenn wir aus dem Zusammenhang annehmen kénnen, dafs er dabei an
Haydn und Mozart denkt — und konnen nicht behaupten, dafl er fir Haydn und
Mozart (und allenfalls deren Epoche) den Terminus , Wiener Schule® eingefiihrt hat.

Bleiben wir in Wien. 1814/15 ist der Weimarer Literat Carl Bertuch anliflich des
Wiener Kongresses hierher gekommen. Hier hat er die Idee entwickelt, in der Karls-
kirche, wo es seit 1812 ein Denkmal fiir den Dichter Heinrich von Collin gab, ein
Denkmal fiir Mozart zu errichten. In seinem Tagebuch geht er gedanklich noch wei-
ter. Am 14. Jinner 1815 notierte er dort’3: , Diese Kirche ware ganz zu einem Pantheon
fiir Wien geeignet. In den Schwibbigen der Seitenaltiive wire dieses gut anzubringen.“ Am
2. Janner lernt er Ignaz von Mosel kennen. ,Meine Idee eines Denkmals von Mozart in
der Carlskirche mififiill ibm nicht®, trigt er in sein Tagebuch ein.*+ Diese von auswiirts
nach Wien gebrachte Idee eines Denkmals fiir Mozart und eines Pantheons (was im-~
mer Bertuch darunter verstanden hat) in der Karlskirche wurde in den folgenden Jah-
ren in Wien griindlich diskutiert. 1819 wurde ein Denkmalfonds begriindet, um in
der Karlskirche ein Denkmal fiir Mozart und Haydn zu errichten. Dafl der in Wien
lebende Beethoven in diesem Denkmalprojekt — noch — nicht mitberiicksichtigt war,
darf uns nicht wundern; einem Lebenden errichtet man kein Denkmal. Organisato-
risch wurde das Projekt von dem Musikverleger Sigmund Anton Steiner in die Hand
genommen, der am 21. April 1819 in der ,Allgemeinen Musikalischen Zeitung mit
besonderer Riicksicht auf den dsterreichischen Kaiserstaat® die Idee erlauterte, frei-
lich noch ohne sich auf eine Aufstellung in der Karlskirche festzulegen. ,, Uberschauen
wir den Umkreis jener Denkmiibler, heifit es dort®s, ,welche unseren ausgezeichneten

23 Carl Bertuchs Tagebuch vom Wiener Kongrefs, hg. von Hermann Freiherr von Egloffstein, Berlin 1916, S.
98.

24 Ebenda, S. 104.

25 Sp. 253. Steiner publizierte diesen Artikel nicht als Privatmann, sondern namens seiner Firma: ,,5. A.
Steiner und Comp. k k. privil. Kunst- und Musikalien-Verlagshindler®.
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Minnern die Wiirdigung ibrer Verdienste gestifiet bat, so kinnen wir unmiglich obne eine
Gattung von Demiithigung und Scham, an Haydn und Mozart, diese zwey Grundsiiulen der
Tonkunst, erinnert werden;; sie, deren classischer Genius, uns und der ganzen Nachwelt eine
Fiille, einen Born von unerschipflichen Genissen gewihrt; sie, deren hobe Meisterschaft der
grisste Theil der neuern Tonkiinstler seine Bildung verdankt: Haydn und Mozart haben kein
sffentliches Monument!!“ In der Folge wird die Frage aufgeworfen, ob ,vielleicht eine
durch architektonische Vorziige und besonders giinstige Lage geeignete Kirche, wo zugleich die
alljibriichen Requien zu balten wiren® ein moglicher Aufstellungsplatz wire. Am 12.
Mai wird in derselben Zeitschrift von Steiner die ,zusdriickliche Frage® formuliert*:
Soll es bey einer Kirche verbleiben? oder welch anderer Platz soll gewihlt werden? Wir er-
bitten uns bieriiber um dann das Weitere vorschriftmiissig bey der hoben Bebirde einleiten zu
kimnen, baldige Ausserungen. Diese scheinen in zufriedenstellender Anzahl eingelangt
zu sein.?” Die Karlskirche wurde zum definitiven Aufstellungsort bestimmt, aber im
Zuge dieser Befragung aller Musikinteressierten muf} zu Haydn und Mozart noch
Christoph Willibald Gluck hinzureklamiert worden sein. Jedenfalls ist in der Folge
immer von einem Denkmal fiir Haydn, Mozart und Gluck die Rede, fiir das gesam-
melt wird, dessen Realisierung aber aus finanziellen Griinden noch lange auf sich war-
ten lifit. Nach Beethovens Tod wird dieser auch in den Kreis der Denkmalwiirdigen
aufgenommen, sodafl nunmehr der classische Genius von vier Komponisten zu eh-
ren war. Mozarts 50. Todestag im Jahr 1841 gibt dem Projekt noch einmal einen Auf-
wind, in der Winterreitschule der Wiener Hofburg wird ein Konzert fiir den Denk-
malfonds veranstaltet?$, Bildhauer werden um Entwiirfe gebeten, doch wird - alle
Details der Geschichte dieses Projektes miissen hier nicht ausgebreitet werden — das
Denkmal fiir dieses , klassische® Quadrivium nie errichtet.

In unserem Zusammenhang braucht nur festgehalten zu werden, daf} es in Wien
also in dieser friihen riickblickenden Beurteilung nicht um eine Ehrung der klassi-
schen Trias Haydn, Mozart und Beethoven gegangen ist, sondern auch noch Gluck
den klassischen Grofimeistern hinzugezihlt wurde.

26 Sp. 30I.

27 Die eigenhindige Stellungnahme Antonio Salieris wurde am 22. November 1989 bei Sotheby’s, Lon-
don, in der Auktion ,Fine Printed and Manuscript Music* unter der Katalognummer 194 versteigert;
sie ist im Auktionskatalog abgebildet. Wie diese scheinen auch die anderen eingelangten Stellungnah-
men — wir wissen nicht, wieviele es waren und von wem sie stammten — verstreut, mindestens zum Teil
wohl auch verloren zu sein.

28 Programm im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Programmzettelsammlung
1841-12-07.
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Eine bewufite Ehrung Haydns, Mozarts und Beethovens im deutschen Sprach-
raum zu finden, ist ebenso schwierig wie eine ganz bewufite Heraushebung und
Uberhshung dieser drei aus der Fiille ihrer Zeitgenossen. Eine Ehrung mag man viel-
leicht in einem um 1830 erschienenen Kupferstich mit den nebeneinander gestellten
Brustbildern Haydns, Mozarts und Beethovens sehen, der keine Bildunterschrift trigt
und von F. Mehl nach R. Schein gestochen wurde.? Beide Kiinstler sind in der kunst-
historischen und kunstbiographischen Literatur nicht zu finden, weshalb ich auch
nicht ihre Vornamen auflosen kann, Wiener waren sie sicherlich nicht, ihren Namen
nach zu schlieffen lebten sie aber im deutschen Sprachraum. Thre Arbeit ist auch auf
keinem hohen kiinstlerischen Niveau. Somit erweist sich auch dieser Kupferstich
nicht als das erhoffte Dokument zu einer friihen Ehrung oder Verehrung der Klassi-
schen ‘Trias mit zentraler Bedeutung, sondern als eine nicht reprisentative Rander-
scheinung welchen Ortes oder welchen Grundes auch immer.

In der engeren Heimat Haydns, Mozarts und Beethovens hat man vielleicht zu we-
nig Abstand gehabt, um ihre singulire Bedeutung, Beziehung zueinander und Ab-
hingigkeit voneinander zu erkennen und daraus Schliisse zu ziehen. Wie zu zeigen
war, setzt diese Wertung, Heraushebung und Verbindung der drei in England ein.
Das Bild der Trias wurzelt also nicht in einer verstindlichen Begeisterung in ihrem
Umfeld, in keinem Lokalpatriotismus und keinem Wiener Chauvinismus. Es ent-
stand dort, wo man geniigend Abstand hatte. Wenn in der Korrespondenz von Ignaz
Moscheles folgendes von Moscheles’ Sohn 1860 in Paris mit Rossini gefiihrtes Ge-
sprich iiberliefert ist?°, so kann ich dessen Inhalt und Aussage auch aus dieser Zeit
keinen adiquaten Vergleich aus sterreichischem oder deutschem Munde gegenti-
berstellen: , Ich fragte ibn, welche der Classiker er am meisten verebre. Von Beethoven sagte
er: ,Je le prends deux fois par semaine, Haydn quatre fois et Mozart tous le jours.““ Das ist
in zweifacher Hinsicht bemerkenswert. Zum einen sprach Moscheles’ Sohn von den
Klassikern, und Rossini dachte an Haydn, Mozart und Beethoven; sein Gesprichs-
partner hat wohl auch gar nichts anderes erwartet, macht jedenfalls zu dieser offen-
sichtlich stillschweigend erwarteten Gleichstellung des Begriffes Klassiker mit diesen
drei Namen keine weitere Bemerkung. Zum anderen erkennen wir, daf§ Rossini in
diesen ihm vorgegeben erscheinenden Kanon ganz grundsitzliche personliche Vor-
lieben systematisiert eingeordnet hat. Andere Komponisten hatten fiir ihn anschei-
nend nicht einen solchen Stellenwert, daf§ er sich in dieser Ordnung und Regel-
miffigkeit mit ihnen beschiftigt hitte.

Ich erspare mir weitere dhnliche Zitate oder Belege zur klassischen Trias aus Eng-
land, Frankreich oder Italien und komme zum Schlufi.

Vielleicht war nicht nur an den Hauptwirkungsstitten Haydns, Mozarts und
Beethovens, sondern im ganzen deutschen Sprachraum die Musikszene lange wirk-
lich zu reich, dicht, vielgestaltig oder bunt, um zu einer solchen herausgehobenen
Sicht einer ,klassischen Trias“ zu kommen, wie sie anderswo moglich war, das heifit
um einerseits das Verbindende zwischen Haydn, Mozart und Beethoven zu erkennen
und andererseits in einer niichternen Qualititsanalyse sie vom iibrigen Musikange-
bot ihrer Zeit, ihres Stils oder ihrer Epigonen abzusetzen. Als es dann doch auch hier
moglich und iiblich war, mag dies einerseits von auswirtigen Einfliissen bestimmt ge-
wesen sein und andererseits von einem (spit-) romantischen Heroendenken, das uns
heute eher belastend als erklirend erscheint. Geht man aber zu den Wurzeln dieser
Trias-Idee zuriick, so ist die Belastung weg, und die auf Qualititsmafistiben und nicht
auf einem Kultdenken oder auf einem Schule-Suchen basierende Erklirung da.

29 Exemplar in den Sammlungen der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien.
30 Aus Moscheles’ Leben. Nach Briefen und Tagebiichern herausgegeben von seiner Frau, Bd. 2, Leipzig 1873, S.
308.



Fames Webster

Die ,Erste Wiener Moderne® als historiographische
Alternative zur ,, Wiener Klassik”

1. PROBLEME DER BEGRIFFS- UND EPOCHENBESTIMMUNG

Es kommt zuweilen vor, daf§ die allgemeine Geschichte einer Kunst durch eine Art
Synekdoche mit der Laufbahn eines einzelnen Kiinstlers gleichgesetzt wird — dem
angemessenen Verstindnis zum Nachteil. Ein hervorstechendes Beispiel gibt die
,Wiener Klassik in der Musik im Verhiltnis zur kompositorischen Laufbahn
Haydns, genauer gesagt zur Entwicklung seiner Instrumentalmusik’. Vor genau
einem Jahrhundert stellte Adolf Sandberger die These auf, daff — bzw. erzihlte ein
Mirchen, wonach — Haydns vermeintliche Vervollkommnung der ,thematischen
Arbeit‘ in den Streichquartetten op. 33 vom Jahr 1781 zugleich seine vollige Reife als
Komponist bedeutete?. In der Folge wurde diese Verbindung besonders durch Wil-
helm Fischer, der bei Guido Adler studiert hatte und in den 1920er Jahren mit ihm
eng zusammenarbeitete, auf den ,, Wiener Klassischen” Stil im allgemeinen erweitert.
Er unterteilte Haydns Schaffen in die folgenden drei Periodens3:

1] bis 1761 vor Esterhazy;
Entwicklung inmitten der Tradition

[2] 1761-1781 bis zur Vervollkommnung der thematischen Arbeit;
Entwicklung des Personalstils
(3] nach 1781 hochste Meisterschaft;

Vervollkommnung des Personalstils

1 James Webster, Haydn's ,Farewell“ Symphony and the Idea of Classical Style. Through-Composition and Cyclic
Organization in bis Instrumental Music, Cambridge 1991, S. 335-366.

2 Adolf Sandberger, ,Zur Geschichte des Haydnschen Streichquartetts®, in: Altbayerische Monats-
schrift, Bd. 2, 1900, S. 41-64; nachgedruckt (leicht iiberarbeitet) in: ders., Ausgewiblite Aufsitze zur
Musikgeschichte, Bd. 1, Miinchen 1921, S. 224~265. Zum mirchenhaften Charakter von Sandbergers
Darstellung vgl. Webster, wie Anm. 1, S. 343.

3 Wilhelm Fischer, ,,Stilkritischer Anhang®, in: Alfred Schnerich, Joseph Haydn und seine Sendung, Ziirich
1926, S. 248.
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Fischers Periodisierung der ,Klassik“ war praktisch identisch, sowohl chronologisch
als auch inhaltlich+

I Die vorklassische Ubergangszeit (bis ca. 1760)
2. Die friihklassische [Zeit] (ca. 1760-1780)
3. Die hochklassische Zeit (ca. 1780-1810)

Diese dreiteilige, dem simplen Evolutionsgedanken verpflichtete Einstellung hatte
zwangsliufig zur Folge, daf alle vor 1780 entstandenen Werke zu Unrecht als vor-
Klassisch bzw. iiberleitend abgestempelt sowie Haydns frithere und mittlere Werke als
unreif bzw. experimentell, als blofle Zwischenstadien auf seinem Weg zur kiinstleri-
schen Meisterschaft abgetan wurden. (Eine weitere Folge war die zwar weniger
schidliche doch ebenso absurde Vorstellung, Haydns Streichquartette — geschweige
denn sein Stil im allgemeinen - hitten sich nach 1781 bzw. 1787/90 kaum weiterent-
wickelts.) Diese Auffassung findet sich bis heute sowohl in fast jeder Schilderung von
Haydns Laufbahn als auch in den meisten allgemeinen musikgeschichtlichen Dar-
stellungen.

Solche Urteile iiber Haydns grofiartige, vor 1780 entstandene Werke mufite und
muf ich schlechthin ablehnen. Das war der Grund fiir meinen Versuch, ohne den
auch mir gleichsam eingeborenen Begriff der Wiener Klassik auszukommen - und
nicht, wie mir zu Unrecht unterstellt worden ist, eine prinzipielle Abneigung gegen
den deutschen Idealismus® bzw. gegen das Urteil, Haydns Werke seien klassisch im
normativen Sinn’.

4  Wilhelm Fischer, ,Instrumentalmusik von 1750-1828, in: Handbuch der Musikgeschichte, Bd. 2, hg. von
Guido Adler, Berlin *1930, S. 795.

5 Friedrich Blume, ,Josef Haydns kiinstlerische Persénlichkeit in seinen Streichquartetten®, in: Jahr-
buch Peters, Bd. 38, 1931, S. 44-46; Ludwig Finscher, Die Entstebung des klassischen Streichquartetts. Von
den Varformen zur Grundlegung durch Joseph Haydn (Studien zur Geschichte des Streichquartetts, Bd.
1), Kassel usw. 1974, S. 267 sowie ders., Foseph Haydn und seine Zeit, Laaber 2000, S. 409410, 414.

6 Ludwig Finscher, ,Klassik®, in: MGG, Sachteil, Bd. 5, Kassel 21996, Sp. 231. Zu Unrecht aus drei
Griinden: Erstens richtete sich meine Kritik gegen alle Auslegungen des Wiener Klassik-Begriffs;
zweitens machte die von Finscher hervorgehobene Gegeniiberstellung zwischen ,,Anglo-Saxon empi-
ricism*und ,,German idealism* nur einen von mehreren Unterschieden aus, die ich behandelte; end-
lich vertreten die vier von Finscher genannten angeblichen Befiirworter dieses ,,enpiricism “ — Charles
Rosen, Daniel Heartz, Leonard G. Ratner, Eugene K. Wolf - erheblich verschiedene Ziele bzw. Me-
thoden; dazu weiter unten.

7 Zu diesem Urteil {iber Haydn vgl. den Beitrag von Georg Feder in diesem Band.
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Angesichts der anderswo in diesem Band veroffentlichten Beitrige eriibrigt sich
eine eingehende Erliuterung der verschiedenen Schichten des Klassik-Begriffs in der
Kunst. Da aber die Debatte z. T. um die Unterschiede zwischen deutschen und eng-
lischsprachigen Auslegungen geht, soll hier die Handhabung des Begriffs bzw. des
einschligigen Vokabulars kurz verglichen werden:

Tabelle 1

Bedeutungen und Vokabular des Klassik-Begriffs in der Kunst

Bedeutung Deutsch English
1.  Norm
A. Adj.: vorbildlich usw. klassisch classic
(Werk, Autor)
B. Ubertr.: Substantiv [ein klassisches Werk] a classic

I

A

1.

=

Epoche

Antik

1. Griechisch-Rémische Zeit
2. Davon: Werke, Autoren

. Ubertr.: Spiter

1. eine vorziigl. Kunstepoche

(allg.)

2. eine besondere

3. Davon: Werke, Autoren

Stl

. Griechisch-Roémischer Stil
. Ubertr.: Gr.-Rém. Stil dhnlich

bzw. jeder vorziigliche Stil

ein Klassiker [= Autor]

die klassische Antike
die Klassiker

eine klassische Periode;
eine Klassik

die [adj.] Klassik
z. B. die Weimarer Klassik

die [adj.} Klassiker;
z. B. die Weimarer Klassiker
die [adj.] Klassische Schule

die Klassik; Klassizitit
ein klassischer Stil;
eine Klassik; Klassizitit

fi.e., a work; common]

a classic
[i.e., an author; now rare]

Classical antiquity
the classics

a classic period

the [adj.] Classical Period;
the [adj.] Classicism

e.g., French Classicism
(17.Jh)

the [adj.] Classics;

e.g., the Weimar Classics
the [adj.] Classical School

Classical style; Classicism
a classic style;

[adj.] Classicism

e.g., French Classicism
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C. Auf eine Gattung bezogen:

vorziigliche Autoren, Werke  z.B. Schubert als e.g., Schubertasa

Klassiker des Lieds classic of the lied
the Beatles als the Beatles as
Klassiker des Rock Classics of Rock
IV. Nachahmung Klassizismus neoclassicism
klassizistisch neoclassic(al); classicizing,
-isdc
V.  Allgemeiner Begriff das Klassische the classic/Classicism [rare]

Die wesentlichsten Unterschiede sind folgende:

- Norm: Wihrend auf deutsch das Substantiv ,.ein Klassiker® fast ausschlieflich auf
einen Autor angewandt wird, ist es im Englischen eher umgekehrt: Das Substantiv
,a classic® bezeichnet heute fast nur noch ein Werk, kaum mehr einen Autor;

- Klassizismus: Im Englischen wird fiir Klassizismus usw., zumal im Substantiv, das
leicht in andere Richtung weisende ,neoclassicism® usw. gebraucht, und zwar nicht
nur im begrenzten Sinn der Musik von Strawinsky, Hindemith usw. in den 1920er
und 30er Jahren, sondern iiberall;

- Aligemeinbegriff: Es gibt im Englischen eigentlich kein Gegenstiick zum Avs-
druck ,,das Klassische* in diesem Sinn®.

Fin besonderes Problem im Englischen ist die hiufige, oft unbewufite Verwechslung
der beiden adjektivischen Formen Jclassic* und ,,Classical“. Was damit zur Sprache
kommen sollte, ist folgender Unterschied: ,,classic, ohne Grofibuchstaben, bezeich-
net etwas, das im allgemeinen Sinn Klassisch ist: ,a classic work®, ,the classics®, ,a
classic period® oder ,style® ,Classical“, mit GrofSbuchstaben und der Nachsilbe ,,-
al, trigt dagegen die Bedeutung eines Eigennamens: zunichst ,Classical antiquity*,
dann im iibertragenen Sinn jede spezifische Klassik, also ,the Classical style” der An-
tike, oder in Wien um 1800. Die Inkonsequenz kommt gerade bei Ubersetzungen der
verschiedenen Bedeutungen von ,Wiener Klassik‘ zutage (siehe Tabelle 2): Die Epo-
che wird zumeist ,the Classical Period* genannt, aber auch falsch ,,Classic* (z. B. im

8  Als Beispiel des deutschen Usus sei der Titel des von Rudolf Bockholdt herausgegebenen Buchs ge-
nannt: Uber das Klassische, Frankfurt a. M. 1687; auf englisch miifite das ,On Classicism* heifien, doch
wiirde man woht eine passende Umschreibung vorziehen.
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bekannten Buch von William S. Newman9). Der Stil wird zumeist als ,the Classical
Style“ wiedergegeben, wie im bekannten Buch von Charles Rosen™, aber auch irri-
tierenderweise einfach als ,Classic Music®, wie im bekannten Buch von Leonard G.
Ratner™.

Tabelle 2
Bezeichnungen fiir den Wiener Klassik-Begriff

Begriff Deutsch Englisch
Epoche die Wiener Klassik; the Vienna/Viennese Classical Period;
die Klassik [selten?] the Classical (Classic) Period
[common]
Stil die Wiener Klassik Viennese Classicism;
bzw. die Neuklassik';
der Wiener Klassische Stil; the Vienna/Viennese Classical Style;
der Klassische Stil [selten?] the Classical (Classic) Style [common)]
Haydn, Mozart,
Beethoven die Wiener Klassik(er); the Viennese Classics;
die Wiener Klassische Schule the Vienna/Viennese Classical School
[jetzt selten?] [now uncommon]

*  Ein von Adler und seinen Anhingern gepragter Terminus, um die Wiener Klassiker von Bach und
Hiindel zu unterscheiden; diese wurden als , Altklassiker® rubriziert, in Anlehnung an Johann Niko-
laus Forkels bekannte Erhebung von Bach als den klassischen deutschen Komponisten. Dieser Usus
fand im Englischen kaum Verbreitung.

Bei uns wird das Eigenschaftswort ,Vienna“ bzw. ,Viennese“ bald miteinbezogen,
bald ausgelassen, und zwar dfters unabhangig davon, ob wirklich nur die Wiener bzw.
dsterreichische Musik gemeint ist oder die Musik des spiteren 18. Jahrhunderts iiber-
haupt. Viele Autoren gebrauchen die Bezeichnung ,Classic(al) nur mehr im nomi-
nalistischen Sinn einer blofien Perioden- bzw. Stilbezeichnung (z. B. Newman), ana-
log dem Barock und (wenigstens dufierlich) ohne ein positives Werturteil oder eine
unmittelbare Beziehung zum Dreigestirn Haydn-Mozart-Beethoven. Das erinnert an
die Einstellung Friedrich Blumes, der die Zeit von 1750 bis 1900 in eine einzige, ,klas-
sisch-romantische’ Periode zusammenfafite, wobei die Klassik auf die gesamte eu-
ropiische Musik von 1750 bis 1800 bzw. 1815 angewandt wurde, d . h. praktisch nur

o William S. Newman, The Sonata in the Classic Era, Chapel Hill 1963.
10 Charles Rosen, The Classical Style. Haydn, Mozart, Beethoven, New York und London 1971.
11 Leonard G. Ramer, Classic Music. Expression, Form, and Style, New York 1980.
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noch als Epochenbegriff fungierte™. Bei uns wird ,the Classical Style mal verallge-
meinernd auf ganz Furopa ausgedehnt, mal nur auf das Dreigestirn, namentlich wie-
der bei Rosen. Ludwig Finscher hat also Unrecht, wenn er behauptet: ,,im angelsich-
sischen [...) Schrifttum dominiert ein pragmatischer Klassikbegriff; in dem ein Einverstindnis
iiber das, was gemeint ist, vorausgesetzt wird 3. Andererseits bieten gerade diese vielen
Umschreibungen im Englischen potentiell die Moglichkeit, reale Unterschiede verbal
festzuhalten: ,,the Classical period“ als Epochen-, ,the Classical style” als Stilbegriff,
,the Viennese Classics® fiir das Dreigestirn.

Auf deutsch dagegen ist der Begriff ,, Wiener Klassik“ von Haus aus mehrdeutig,
da ein und derselbe Terminus zumeist fiir alle drei Begriffsschichten verwendet wird.
Das ist meiner Meinung nach ein Hauptgrund dafiir, daf§ im deutschsprachigen
Schrifttum die verschiedenen Aspekte des Begriffs trotz manchen Versuchs ihrer Aus-
einanderhaltung noch heute zumeist verschmolzen werden. Sogar der geschichtsphi-
losophisch sehr versierte Carl Dahlhaus z. B. stolperte immer wieder iiber den ver-
meintlichen Unsinn, Gyrowetz oder Pleyel einen ,Klassiker” nennen zu miissen™,
wiihrend man auf englisch diese Komponisten ohne weiteres als zur klassischen Peri-
ode bzw. zu dem (allgemeinen) klassischen Stil gehorig betrachten kann, ohne sie
gleich zu ,,Klassikern“ erheben zu miissen. Wie sehr von deutschen Autoren der Wie-
ner Klassik-Begriff in einem iibermifig idealisierenden Sinn verwendet wird, beweist
z. B. die Aussage von Hans Heinrich Eggebrecht: ,, Wenn wir [...] die Musik Haydns,
Mozarts und Beethovens klassisch nennen, im spezifischen Sinn der Wiener Klassik [...] so
gebrauchen wir diese Benennung in einem doppelschichtigen, nimlich in einem normativen
und einem historischen Sinn. Und diese beiden Sinnschichten wevden von einer dritten Schicht
iiberlagert, dem exzeptionellen Begriff von Klassik [...] Was der Klassikbegriff seit jeber an
normativen Inbalten aufweist, das gelangte in der Wiener Klassik zur Verwirklichung, und
diese bistorische Verwirklichung des normativen Begriffs von Klassik ist exzeptioneller, ein-
maliger Art, so dafs es nur eine musikalische Klassik gab.“s Ob diese Interpretation, wie

12 Friedrich Blume, ,Klassik®, in: MGG, 1. Ausgabe, Bd. 7, Sp. 1030-1036; ,Romantik®, ebenda, Bd. 11,
Sp. 791-802.

13 Finscher, Klassik, Sp. 231.

14 Carl Dahlhaus, ,Das 18. Jahrhundert als musikgeschichtliche Epoche®, in: Die Musik des 18. Jabrbun-
derts, hg. von dems. (Neues Handbuch der Musikwissenschaft, Bd. 5), Laaber 1985, S. 6-8. Fiir eine
scharfsinnige, aus amerikanischer Sicht stammende Kritik an der historiographischen Einstellung die-
ses Buchs vgl. Eugene K. Wolf, ,,On the History and Historiography of Eighteenth-Century Music.
Reflections on Dahlhaus’s Die Musik des 18. Jabrbunderts*, in: Journal of Musicological Research, Bd.
10, 1991, S. 239-255.

15 Hans Heinrich Eggebrecht, Mustk im Abendland. Prozesse und Stationen vom Mittelalter bis zur Gegen-
wart, Miinchen 1991, S. 472.
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Finscher (a. a. O.) behauptet, ,beute die differenzierteste [ist), binter welche die Diskussion
nicht mebr zuriickfallen diirfte®, ist zu bezweifeln. Andererseits muff ich gerade in die-
sem Rahmen wiederholen, dafi auch im angelsichsischen Raum der zentrale Begriff
,Classical Style“ auf verwirrend mehrfache Art verwendet wird und dafl diejenigen,
die sich auf das Dreigestirn konzentrieren, oft auf eine ebenso normative Weise vor-
gehen (das spiegelt unter anderem den starken Einfluff wider, den die vielen emigrie-
renden deutschsprachigen Musikwissenschaftler ab den 1930er Jahren auf die damals
neue Disziplin in Amerika und England ausiibten). Wenn ich also gegen die ,,Wiener
Klassik bzw. ,,Classical Style“ polemisiere, richtet sich meine Kritik im selben Aus-
maf auf meine amerikanischen Kollegen, namentlich Rosen, wie die deutschen.

Ein weiterer Problembereich kann hier nur kurz erwihnt werden: die schiere Un-
moglichkeit, die Musik der ,,Wiener Klassik® zu bestimmen, ob nun chronologisch,
geographisch oder in bezug auf den Unterschied zwischen den persénlichen Stilen
der Trias und (wenn es so etwas gibt) dem allgemeinen Epochenstil. Solche Mei-
nungsverschiedenheiten treten zwar bei jeder Periodisierung bzw. Stilauslegung auf,
doch sind die daraus resultierenden Probleme, im Vergleich etwa zur Weimarer Klas-
sik, bei der Wiener Klassik sowohl mannigfaltiger als schwerwiegender (Zitate der
einzelnen Auffassungen diirften in diesem Rahmen iiberfliissig sein). Was die Chro-
nologie angeht, fingt sie schon gegen 1750 an oder erst um 17807 (Wenn eine Vor-
klassik bzw. galante Periode festgestellt wird, gehen die Zeitgrenzen ebenfalls ausein-
ander, ofters bei ein und demselben Autor; Dahlhaus z. B. setzt ihren Anfang
wechselweise mit ,,1720-30%, ,, 17307 und ,,um 1740“'® an.) Dauerte sie nur bis ge-
gen 1800, also ist sie hauptsichlich mit dem Haydn-Mozart-Stil gleichzusetzen? Oder
bis gegen 1815, also den mittleren Beethoven mit einschlieflend? Oder sogar bis ge-
gen 1830, also zum Ende seiner und Schuberts Laufbahn? Ist wirklich nur die in und
um Wien komponierte Musik darunter zu verstehen oder auch die, die aus anderen
Regionen der Donaumonarchie stammt, oder auch aus Bonn und Salzburg, oder in
ganz Deutschland, oder gar ganz Europa? Das gleichsam grofiziigigste Extrem stellt
wohl Blumes oben zitierter, an sich immer noch diskutabler Begriff einer europawei-
ten ,klassisch-romantischen‘ Periode dar; dabei gehen freilich nicht nur die meisten
stilistischen Unterschiede verloren, sondern auch der Sinn dafiir, worin der Vorrang
der drei Genies Haydn, Mozart und Beethoven besteht. Andererseits, wenn z. B. Fin-

16 Dahlhaus, Das 18. Jahrhundert, S. 1f.

17 Carl Dahlhaus, ,Epochen und Epochenbewufitsein in der Musikgeschichte®, in: Epochenschwelle und
Epochenbewuftsein, hg. von Reinhart Herzog und Reinhart Koselleck, Miinchen 1987, S. 81.

18 Carl Dahlhaus, ,,Neue Musik® als bistorische Kategorie, 1969, zitiert nach: Schinberg und Andere. Gesam-
melte Aufsiitze zur neuen Musik mit einer Einleitung von Hans Oesch, Mainz usw. 1978, S. 31.



82 James Webster

scher, einer Anregung Raphael Georg Kiesewetters folgend, in seinen jiingeren
Schriften sogar nur die Musik von Haydn und Mozart aus den Jahren 1781 bis 1803
als , Wiener Kiassik“ anerkannte™, mag das mit gutem Grund auf dem Zusammenwir-
ken beider Meister inmitten eines regen und konzentrierten Musiklebens basieren, in
Analogie zu Goethe und Schiller in Weimar, also eigentlich im Sinn einer begrenz-
ten ,Schule’; damit wird aber nicht nur das Drei- auf ein Zweigestirn geschrumpft,
sondern zugleich der Epochenbegriff praktisch preisgegeben; dazu komme ich am
Ende zuriick. Die Wiener Klassik bleibt prinzipiell unbestimmbar.

Einige Alternativen zum herkémmlichen Wiener Klassik-Begriff sind schon vorge-
schlagen worden. Eine grundsitzlich abweichende Auffassung geht davon aus, daff
das echt ,Klassische® im 18. Jahrhundert just im Klassizismus bestand, also in der be-
wuBten Nachahmung von Stilziigen und Werten, die man als charakteristisch fiir die
klassische Antike betrachtete. Da gibt es zunichst die Opera seria, die infolge ihrer
Funktion als (Selbst-)reprisentation des hofischen Standes die vermeintlichen Tu-
genden der Antike immer wieder beschwor; jedenfalls war sie auf sowohl kulturell-
politischem als auch musikstilistischem Gebiet die zentrale Gattung der europdischen
Musik von etwa 1720 bis 1780, in Italien und auch einigen transalpinen Zentren bis
in das 19. Jahrhundert hinein. Ihr Vorrang in der Entwicklung des ,stile communo®
am Ende des Jahrhunderts ist z. B. von so wichtigen, doch verschiedenen Personlich-
keiten wie Dahlhaus und Daniel Heartz gleichermafien betont worden*°.

Oder man kénnte mit Ratner daran zweifeln, ob der Stil-Begriff ,klassisch {iber-
haupt auf das Dreigestirn angewendet werden sollte: ,,[Many] meanings of classic — ob-
Jectivity, austerity, noble simplicity, purity of style, lack of disturbing irregularities or mixtures
—do not apply“?* An ihrer Stelle schligt er erwartungsgemifi Gluck vor, dessen Opern
bekanntlich von klassizistischen Ziigen durchdrungen sind. Er fihrt fort: ,According
to late 18th-century views, [this period] would be called the galant style, possibly qualified as
late Franco-Italian galant |...). There is hardly a mention of Vienna throughout 18th-cen-
tury comments on style“.>* Mit dem ,galant* wird die in mancher Hinsicht vorrangige

19 Ludwig Finscher, ,Haydn, Mozart und der Begriff der Wiener Klassik®, in: wie Anm. 14, hg. von Carl
Dahlhaus, S. 236-239; substantiell wiederholt in Finscher, Klassik, Sp. 236-238.

20 Dahlhaus, Das 18. Jahrhundert, S. 4f,; Daniel Heartz, ,,Classical®, in: The New Grove Dictionary of Mu-
sic and Musicians, Bd. 4, London 1980, S. 451.

21 Ratner, Classic Music, S. xv.

22 Ebenda; vgl. Finscher, Klassik, Sp. 233f.
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europiische Stellung der franzésischen Kultur angesprochen, die im Wien des drit-
ten Viertels des 18. Jahrhunderts einen enormen Einfluf§ ausiibte. Auch kann man der
These von Anselm Gerhard beipflichten, dafi die Musik von Clementi viel eher eine
klassizistische Asthetik prigt als die von Mozart®s.

Doch laufen solche Einwinde Gefahr, nicht nur die Selbstindigkeit und Eigen-
artigkeit der Wiener Musik ab 1750 zu unterschitzen, sondern zugleich die Einma-
ligkeit und Grofartigkeit des Dreigestirns zu unterdriicken. Bei Gerhard z. B. be-
kommt man kaum einen Eindruck vom gewaltigen Unterschied zwischen dem "Talent
Clementi und dem Genie Mozart (den Fehler begeht Rosen nicht! Er verwendet den
Begriff Klassik konsequent im Sinn von ,Klassikern und behandelt prinzipiell nur
die Musik des Dreigestirns). Wie kann man denn allen drei Geboten — (1) den kom-
plexen geschichtlichen Prozessen, (2) der Vermeidung von ungerechtfertigten Ab-
schitzungen und (3) der hervorragenden Leistung des Dreigestirns — simultan ge-
recht werden?

11. ,ErsTE WiENER MODERNE®

In diesem Rahmen kann ich meine These einer ,Ersten Wiener Moderne®, die zuge-
gebenermafien zunichst etwas komisch klingen mag, nur in groben Ziigen ausfiihren.
Historiographisch basiert sie immer noch auf dem Epochenbegriff’4, und zwar nicht
allein auf der Frage nach dem Anfang bzw. Ende einer Epoche, sondern auch der nach
ihrem ;Warum’, also den Erklirungsprinzipien oder fundamentalen Erzihlarten, nach
denen Epochen bestimmt bzw. verstanden werden. Z. B. verkdrpern die meisten Epo-
chendarstellungen eine der drei folgenden Gestalten: ,originir’, also die Annahme
eines Verfalls aus einem vorangegangenen goldenen Zeitalter; ,organisch’, also mit
Aufstieg, Héhepunkt in der Mitte und Verfall bzw. Manierismus; oder ,teleologisch’,
also die Annahme der Entwicklung zu einem Endpunkt hin, als Ziel*s. Wichtig ist, daf

23 Anselm Gerhard, ,,Zwischen Aufklirung und Klassik. Uberlegungen zur Historiographie der Musik des
spiten 18. Jahrhunderts®, in: Das achtzehnte Jahrhundert. Zeitschrift der Deutschen Gesellschaft fiir
die Erforschung des Achtzehnten Jahrhunderts, Bd. 24/1, Wolfenbiittel 2000, S. 37-53. In manch an-
derer Hinsicht aber ist dieser Aufsatz, besonders was die Analysen betrifft, in hohem Mafie anfechtbar.

24 Dahlhaus, wie Anm. 17; Gerd Rienicker, sEpochengliederung, -begriffe, -umbriiche®, in: Zu Proble-
men der ,,Heroen“- und der ,,Genie“-Musikgeschichtsschreibung, hg. von Nico Schiiler, Hamburg 1998, S.
11-52; {iber ,Klassik“ S. 31-37.

25 Vgl. James Webster, ,, The Concept of Beethoven’s ,Farly’ Period in the Context of Periodizations in
General®, in: Beethoven Forum, Bd. 3, 1994, S. 1-27, wo dieses ,System' der Periodisierungen ausfizhr-
lich erértert wird.
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Periodisierungen alles andere als objektive, auf Tatsachen fest basierende Konstruk-
tionen sind, vielmehr sind sie Deutungen, die wir schaffen und erzihlartig beschrei-
ben, um befriedigende Lésungen zum schier uniiberschaubaren Fluff der Geschicht-
sereignisse zu erzielen. Doch impliziert das keine prinzipielle Skepsis gegen
Periodisierungen; es kann keine Geschichte im begrifflichen Vakuum geschrieben
werden, und die einzige Alternative zum problematischen Verstindnis dieser Art ist
— {iberhaupt kein Verstindnis.

Unter , Erster Wiener Moderne® verstehe ich die gesamte Musik der Donaumon-
archie von 1740 oder 1750 bis 1810/15 oder 1827/30, also eine Zeit- und Raum-
spanne, die sich dufferlich mit einer chronologisch relativ grofiziigigen, geographisch
relativ beschrinkten (das ist wesentlich), jedenfalls geliufigen Auslegung des Wiener
Klassik-Begriffs deckt. Thr Anfang wird durch den Tod Karls VI. 1740 bzw. J. J.
Fuxens 1741 und den wenigstens spekulativ damit verbundenen, bis 1750 sich klar ab-
zeichnenden Anfingen einer einheimischen galanten Instrumentalmusik markiert (die
oben zitierte These Dahlhaus’, dafl die ,Wende* in der Musik des 18. Jahrhunderts
schon um 1730 stattfand, trifft auf die Wiener bzw. sterreichische Musik nicht zu).
Thr Ende kann entweder zwischen 1809 und 1815 oder zwischen 1827 und 1830 da-
tiert werden: in jenem Fall in der Epoche zwischen der Besetzung Wiens durch die
Franzosen und dem Zerfall der heimischen Wirtschaft und dem Wiener Fongref};
eine weitere Zisur ist das voriibergehende Schweigen Beethovens 1815-17, nach dem
sein eher hermetischer Spitstil und der Siegeszug Rossinis ein qualitativ anderes Bild
darstellten; die zweite Datierung erfolgt mit dem Tod Beethovens bzw. Schuberts und
der Verlagerung der europiischen schopferischen Schwerpunkte zum Paris der
1830er-Restauration und der Symphonie Fantastique®®. Uber solche Details wird man
freilich immer streiten; daf§ aber die hier umrissene Skizze wenigstens diskutabel ist,
steht wohl aufier Frage.

Der Begriff bedarf sicherlich der Erklirung, und zwar in bezug auf jeden seiner
drei Termini: ,Erste%; ,Wiener*; ,Moderne®. Von diesen ist ,Moderne“ der wichtig-
ste. Aber wenn die Periode 1750-1815 bzw. —1830 iiberhaupt als eine Art musikali-
scher Moderne rubriziert werden sollte, dann eben nur als eine friihe: Der Begriff der
_,Moderne* schlechthin kann unméglich von der gewaltigen, alle intellektuellen und
kulturellen Bereiche umfassenden Wende um 19oo bzw. von der damit eingeleiteten,
bis etwa 1975 reichenden Periode getrennt werden. ,,Erste aber auch, um sie von der

26 Diese Auffassung ist der von Dahlhaus verpflichtet, der die Jahre 1814 (das ich eher als ,1814-15‘ um-
schreiben wiirde) und 1830 zu Eckpfeilern einer (Unter-) Periode macht; vgl. die Uberschriften und
Einleitungen der ersten zwei Kapitel in: Carl Dahthaus, Die Musik des 19. Jabrbunderts (Neues Hand-
buch der Musikwissenschaft, Bd. 6), Wiesbaden-Laaber 1980.
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musikalischen Moderne der sogenannten ,,zweiten Wiener Schule zu unterscheiden,
deren Dreigestirn Schénberg-Berg-Webern in ausdriicklicher Nachahmung des ori-
giniren ,klassischen® Dreigestirns erkoren wurde.

Fiir ,Wiener“ sollte man sich eigentlich des unschonen Wortes ,,Wiener- -

Europiisch® bedienen: Waren ihre Anfinge lokal und bescheiden, wurde ihre
dauernde Wirkung europaweit und geschichtsbestimmend. Zwar schépfte die Wie-
ner Vokal- bzw. Bithnenmusik um die Mitte des 18. Jahrhunderts aus vielen fremden
Quellen, namentlich der anspruchsvollen, italienisch orientierten Kirchenmusik, der
opera seria und dem franzésischen Ballett bzw. der opéra; ab den spiten 1760er Jah-
ren kam die opera buffa dazu. In der Instrumentalmusik dagegen waren es zumeist
lokal gepflegte Gattungen, mehrheitlich dem Galanten verpflichtet, die schon im drit-
ten Viertel des Jahrhunderts bedeutende Erfolge erzielten und unmittelbar zur
grofien Musik der letzten zwei Dezennien fithrten®”. Der Einflufi C. Ph. Em. Bachs
z. B. kann sowohl dokumentarisch als auch in der kompositorischen Rezeption erst

ab den spiten 6oer Jahren bewiesen werden??; d . h. zu einem Zeitpunkt, wo Haydn |
schon Dutzende von anspruchsvollen Meisterwerken komponiert hatte, wie z. B. die |

Tageszeiten-Sinfonien Nr. 6-8 (1761) oder die Missa Cellensis (1766).

Umgekehrt hatte diese Musik nach aufien hin zunichst kaum Resonanz; die Ge-
lehrten und Schriftsteller, die die heifien Themen des Tages debattierten bzw. iiber
musikalische Themen veréffentlichten, nahmen von Wien kaum Notiz?9, es sei denn,
sich iiber die Vermischung der Stilebenen in ihrer Instrumentalmusik zu beklagen.
Auch Haydns erste Instrumentalwerke fiigten sich zunichst in dieses Bild ein — mit
dem Unterschied, daf z. B. die Streichquartette aus den 1750er Jahren, ,trotz* ihrer
dufieren Bescheidenheit bzw. Gattungsbezogenheit, schon originell und meisterhaft
waren und daf} viel Inhalt in ihnen steckte3°. Somit hatte diese Musik keine ,Synthese’
verschiedener Stile nétig, wie es sich der dem Evolutionsgedanken verpflichtete

27 Daniel Heartz, Haydn, Mozart and the Viennese School 1740-1780, New York 1995.

28 A. Peter Brown, Joseph Haydn’s Keyboard Music. Sources and Style, Bloomington 1986, Kap. VII; Ulrich
Leisinger, Joseph Haydn und die Entwicklung des klassischen Klavierstils bis ca. 1785 (Neue Heidelberger
Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 23), Laaber 1994, Kap. 7.

29 Vgl Anm. 21-22.

30 James Webster, ,Freedom of Form in Haydn’s Early String Quartets®, in: Haydn Studies. Proceedings of
the International Haydn Conference, hg. von Jens Peter Larsen, Howard Serwer und James Webster,
Washington, D.C. 1975-New York 1981, S. 522-530; ders., ,Haydns frithe Ensemble-Divertimenti.
Geschlossene Gattung, meisterhafter Satz®, in: Gesellschafisgebundene instrumentale Unterbaltungsmu-
sik des 18. Jabrbunderts (Eichstitter Abhandlungen zur Musikwissenschaft, Bd. 7), hg. von Hubert Un-
verricht, Tutzing 1992, S. 87-103.
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,Wiener Klassik“-Begriff vorstellen muf; sie entwickelte sich gleichsam aus eigenen
Kriften.

Aber auch ohne ,Synthese* war der Aufstieg dieser modernen Musik ein gewalti-
ger; die Anregungen zum Kunstvollen bzw. zur Vertiefung, die sich sowohl um 1765
mit dem sogenannten ,Sturm und Drang® als auch um 1780 verzeichneten — mit der
Griindung eines einheimischen Verlagswesens, der damit verbundenen Bliite des
Streichquartetts und verwandten Gattungen, Haydns zunehmender kompositorischer
Unabhingigkeit vom Esterhdzyschen Hof*", der Ankunft Mozarts, der Griindung des
Nationaltheaters* bzw. des darauffolgenden italienischen Buffo-Ensembles —, kamen
ebenso stark von den traditionellen Gattungen der Vokalmusik (nur die Kirchenmusik
ab 1782 ausgenommen) wie von den galanten und wurden sowohl von einflufireichen
Génnern wie (in Haydns Fall) Baron van Swieten, Hofrat Sales von Greiner, Liebe
von Kreutzner, Hofrat KeeB u. v. m. getragen3?, als auch durch hohe kiinstlerische
Ziele gekennzeichnet. Mit alldem wies diese Musik eine konsequente, immer wach-
sende Produktivitit aus, verbunden mit einer sich immer weiter vertiefenden kompo-
sitorischen Technik und einem steigenden kiinstlerischen Anspruch. Als sie sich ent-
wickelte, brachte sie nicht nur immer hervorragendere Beispiele der neueren
Instrumentalmusik zutage, sondern auch radikale, programmatische Meisterwerke
wie die Abschiedssinfonie und die Eroica-Sinfonie sowie humanistisch-erbauungsvolle
Vokalwerke grofiten Schnitts wie die Zauberfiste, die Schipfung und Fidelio. Dariiber
hinaus wurde ihre Rezeption mit der Zeit immer positiver und enthusiastischer und
breitete sich immer weiter aus, um gegen 1800 in einem europaweiten Triumph zu
gipfeln. Genau dieser doppelte Erfolg - kompositorisch und wirkungsgeschichtlich -
liefert die Rechtfertigung, diese Musik als einen ,Stil* im emphatischen Sinn zu be-
trachten. Der herkémmliche ,Wiener Klassik“-Begriff dagegen hilt diese drei ge-
schichtlichen Stadien — lokaler Ursprung; kompositorischer Aufstieg; internationale
Wirkung — nicht klar auseinander.

,Moderne*, endlich, aus wenigstens vier Griinden. Vorweg sei bemerkt, daf§ die
Moderne des zo. Jahrhunderts, ob nun die musikalische oder irgendeine andere,
gleich wie die Klassik verschiedene Begriffsschichten vereinigt, nimlich den Epo-
chen- und den Stilbegriff sowie — aber nur fiir ihre Anhinger bzw. (voriibergehend)
die meisten Historiker der Kiinste — den Wertbegriff.

31 Zu diesem Punkt vgl. James Webster, ,Haydn, Joseph®, in: The New Grove Dictionary of Music and Mu-
sicians, Bd. 11, London *2000, S. 181.
32 Ebenda.
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1. Schon ab ca. 1765 wurde die Wiener Musik als ,neu’ rezipiert, zunichst nicht
immer mit Beifall, dann ab ca. 1780 fast immer positiv als bahnbrechend, ohneglei-
chen, d. h. als im emphatischen Sinn modern. Ihre Modernitit mufl also keinesfalls
nur im nachhinein als solche begriffen werden, wie es bei ihrer Klassizitit der Fall ist
(bei einer Klassik ist es immer s033); im Gegenteil, ihre spitere Rezeption als ,klas-
sisch steht der Wahrnehmung ihrer originiren Modernitit gerade im Weg.

2. Sie brachte die Entwicklung der scheinbar bzw. quasi-autonomen Instrumental-
musik mit sich. Das gilt nicht nur fiir die bekannte Auslegung des Dreigestirns als
,Romantiker* durch E. T. A. Hoffinann, sondern auch fiir die Tatsache, daff Haydn
und Beethoven die ersten Komponisten iiberhaupt waren, die gleichsam ,Musik tiber
Musik! schrieben34; oft scheinen ihre Werke nicht blofi komponiert, sondern die Mu-
sik auch zu problematisieren?s. Solche Selbstreflexivitit, obwohl bekanntlich zuerst
durch radikale romantische Schriftsteller wie Schlegel verbreitet, gilt als Inbegriff der
Moderne in der Kunst.

3. Sie ist — mit der in diesem Zusammenhang unbedeutenden Ausnahme der
Oratorien von Hindel in England — das fritheste Repertorium, das im allgemeinen
Musikleben bis in unsere Tage hinein kontinuierlich gewirkt hat. Dieses Faktum er-
klirt iibrigens, warum der Wiener Musik des ausgehenden 18. Jahrhunderts der Sta-
tus einer Moderne im emphatischen Sinn auch dann gebiihrt, wenn man das den mei-
sten anderen Beispielen einer ,neuen‘ Musik — der ,,ars nova“ des spiten Mittelalters
oder der ,,seconda prattica“ (den ,nuove musiche“) um 1600 — verweigern wiirde3,

33 Bezeichnenderweise weist selbst Rosen in Haydn Studies, wie Anm. 30, S. 345, darauf hin; zu den ,spé-
ten‘, konservativ geprigten Anfingen des Wiener Klassik-Begriffs siehe die in Anm. 1, 6, 14 und 20
genannten Arbeiten.

34 Einige Forscher wiirden wohl schon Carl Philipp Emanuel Bach fiir diesen Verdienst reklamieren; die-
ses Thema muf einer spiteren Abhandlung vorbehalten bleiben.

35 Fiir Haydn gentigt es, auf die bekannten Siitze aus op. 33 hinzuweisen: den ersten von Nr. 1 in h-Moll,
siche Webster, wie Anm. 1, S. 127-130 sowie das Finale von Nr. 2 in Es-Dut, iiber die jetzt eine rie-
sige Literatur besteht, aus der ich nur die jiingste zitiere: Hermann Danuser, ,Das Ende als Anfang.
Ausblick von einer Schluifigur bei Joseph Haydn®, in: Studien zur Musikgeschichte. Eine Festschrift fiir
Ludwig Finscher, hg. von Annegrit Laubenthal, Kassel u. a. 1995, S. 818-827; Robert Hatten, ,Inter-
preting Deception in Music®, in: In theory only, Bd. 12, 1992, S. 31-50; J. London, ,,Musical and Lin-
guistic Speech Acts®, in: The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Bd. 44, 1996, S. 49-64; Andreas
Ballstaedst, ,,, Humor* und ,Witz‘ in Joseph Haydns Musik®, in: AfMw, 55.]Jg., 1998, S. 195-219. —Im
Fall Beethovens sind wohl keine Zitate erforderlich.

36 Zudieser Problematik vgl. besonders Dahlhaus, ,,Neue Musik* als bistorische Kategorie, wie Anm. 18; er
stellt ebenfalls fest, daf§ eine wirkliche Moderne (obwohl er hier diesen Terminus nicht gebraucht), im
Gegensatz zum blofl ,Neuen', erst durch die dauerhafte Wirkung zutage tritt.
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4. und vielleicht am wichtigsten: Diese Musik fiel mit den Anfingen der moder-
nen (d. h. nachrevolutioniren) Geschichte zusammen. Die Wirkung der Musik der
zentralen Jahre dieser Periode ging weit iiber sich hinaus und wurde zu einem zen-
tralen Bestandteil der gesamten europiischen intellektuell-kulturellen Entwicklung.

Wie in der Geistesgeschichte die Jahre von etwa 1780 bis 1800 als die kantische =

Periode gelten, bedeuteten in der Musik die Jahre von etwa 1780 bis 1810/15 die
Periode, in der sie ihren neuen Status als die héchste und romantischste der Kiinste
verwirklichte, zunichst jedoch — noch in den Spiitwerken von Haydn und Mozart -
in einer Form, die ihre iltere dsthetische Funktion als Mimesis noch in sich authob.

Man ist versucht, diesen Hohepunkt als Periode fiir sich zu definieren. Sie kniipft
an die Aufklirung an, die trotz aller damit zusammenhingenden Problematik der
Schliisselbegriff zum Verstindnis der vor-revolutioniren Zeit ist¥’; in Wien blieb sie
auch nach 1789 in vieler Hinsicht mafigebend, wie die Zauberfiste und die Schopfung
zur Geniige veranschaulichen. Das heifit, daf} diese Periode, gleich wie die kantische
in der Philosophie, die Aufklirung mit der Romantik verbindet, statt sie zu trennen.
Eine Einteilung der Musikgeschichte nach schlichten Jahrhunderten, wie es (mit
einigen Freiheiten) von Dahlhaus im Neuen Handbuch der Musikwissenschaft und jiingst
durch Wolfram Steinbeck in diesem Band befiirwortet wird, ist gar nichr imstande,
dieser Periode (1750 bzw. 1780 bis 1810/15) gerecht zu werden. Obwohl sie (noch)
keinen Namen trigt, darf sie nicht zu den blofien ,Ubergingen* gezihlt werden. Viel-
mehr stand sie im Zeichen vom neuen Musikalisch-Erhabenen, das von der ‘Irias,
kulturpolitisch am wirkungsvollsten durch Haydn in der Schipfung, geschaffen und
kurz danach von Christian Friedrich Michaelis und E. T. A Hoffmann verbindlich re-
zipiert wurde3®, Der Begriff einer ersten ,Moderne* wiire dieser iiber sich selbst hin-
ausweisenden Schliisselfunktion eher gerecht als irgendein ,Klassik“-Begriff. Und was
den Status dieser Musik angeht, reichte die Idee einer emphatischen Moderne doch
aus, die des ,klassischen® einigermafien zu ersetzen.

Der Begriff einer ,Ersten Wiener Moderne* in der Musik bringt freilich eine Re-
lativierung der umfassenden, intellektuell-kulturellen ,Moderne® um 19oo mit sich.
Obwohl dieser Gedanke zunichst als verhingnisvoller Einwand3? erscheinen mag,
stellt er sich bei niherem Hinsehen als ganz akzeptabel, sogar produktiv heraus. Denn

37 Gerhard, Zwischen Aufklirung und Klassik, der aber mit der Annahme fehlgeht, die Ideen von Kant
kénnten um 1800 in Wien nicht rezipiert gewesen sein.

38 James Webster, , The Creation, Haydn’s Late Vocal Music, and the Musical Sublime*, in: Haydn and
his World, hg. von Elaine Sisman, Princeton 1997.

39 Wie es bei der miindlichen Vorfithrung meiner These durch Dieter Borchmeyer und Oswald Panagl
zur Sprache gebracht wurde.

R

Die ,,Erste Wiener Moderne* als historiographische Alternative ... 89

fiir die Ereignisse um 19001914 bzw. die Periode ca. 1900-1975, auch wenn sie fast
alle Gebiete des intellektuell-kulturellen Lebens umwilzten und (scheinbar) be-
herrschten, kann der frithere Status der Moderne schlechthin, im emphatischen und
daher exklusiven Sinn, kaum mehr aufrechterhalten werden. Das gilt im besonderen
Mafe fiir die ideologisch geprigte, vom elitiren Entwicklungsgedanken durchdrun-
gene Auffassung der musikalischen Moderne, die von Adorno, Dahlhaus und ihren
Gleichgesinnten verbreitet wurde; ein Begriff, nach Dahlhaus, ,der dazu dient, einen
Teil der im 20. Jabrbundert entstandenen Werke von der Masse der iibrigen abzubeben“®.
Heute aber gehort diese Periode unrettbar zur Vergangenheit: Wir leben in der post-
modernen Epoche oder wenigstens einem postmodernen Klima; die Hegemonie der
fritheren, gleichsam heroischen Moderne ist auf immer gebrochen worden. Kein
Mensch glaubt noch an den teleologischen Mythos der Moderne als das Ziel der post-
revolutioniren Geschichte oder glaubt mit Dahlhaus zu wissen — siche das vorherge-
hende Zitat —, was aus der Vergangenheit iiberdauernswiirdig, was miilleimerbediirf-
tig sei. Ubrigens hat sich die Postmoderne fast so vielfiltig ausgebreitet, wie es die
Moderne selbst vor dem Ersten Weltkrieg tat, sodaf diese auch nicht durch einen
Appell an ihren vermeintlich einmaligen Zeitgeistcharakter zu retten wire. Heute
kénnte man die Periode 19001975 sogar die ,klassische“ Moderne nennen#, auf die
folgte (je nach Auffassung) die Postmoderne, in ihrem verwickelten Verhaltnis zur
Moderne selbst, oder das getriibte, wohl auf immer ,,unvollendete Projekt* der Spit-
moderne, im berithmten Wort von Habermas#. D. h. die Moderne fungiert heute
fast nur mehr als Epochen- bzw. Stilbegriff, wenigstens in bezug auf die Kunst. All
das legt nahe, daff es auch andere bzw. friihere, auf ihre Art ebenfalls berechtigte
Modernen gegeben haben kann. Der Gedanke also, daff ,die‘ Moderne des 20. Jahr-
hunderts der ,Ersten Wiener Moderne® in der Musik des ausgehenden 18. Jahrhun-
derts im Wege stiinde, hilt nicht stand.

Ein grofier Vorteil des Begriffs der ,Wiener Moderne® ist, dafl er uns wie von selbst
vom allzu begrenzten Bild einer ,Wiener Klassik®, die schon 1800 zu Ende ging, be-
freit. Im besonderen scheint er wie dafiir geschaffen, die kompositorischen Taten und

40 ,,Neue Musik“ als historische Kategorie, wie Anm. 18, S. 29.

41 Z.B.Fredric Jameson, Postmodernism; o, the Cultural Logic of Late Capitalism, Durham (N.C.) 1991, S.
55; Jameson spricht von der ,,high modern®, was auf dasselbe wie ,klassische Moderne kommt.

42 Jiirgen Habermas, ,,Die Moderne — Ein unvollendetes Projekt®, in: ders., Kleine politische Schriften, Bd.
I-IV, Frankfurt a. M. 1981, S. 444—464.
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die Wirkung Beethovens mit einzubeziehen, und zwar ohne auf die miifiige Querele
eingehen zu miissen, ob er ein Klassiker oder ein Romantiker gewesen sei. Das hat
(natiirlich) drei Aspekte:

1. Fiir Beethoven bedeutete Mozart und Haydn eben die Neue, ja Neueste Musik;
in den Gattungen Streichquartett und Sinfonie bedurfte es ab 1792 fast eines ganzen
Jahrzehnts hochsten Strebens, um sie sich anzueignen. Erst die spitere Rezeption,
gleichsam als Nebenprodukt der Rezeption seiner eigenen Musik, wandelte Haydn
und Mozart in eine ,klassische“. Man denkt an das Adornosche Wort vom ,,4ltern der
neuen Musik“+3, obwohl er das in einem scheinbar ganz anderen Sinn meinte.

2. Fs besteht eine starke Analogie zwischen der unzulinglichen Herabwiirdigung
von Haydns Musik vor 1781 aufgrund ihrer angeblich noch nicht erreichten Voll-
kommenheit und der wenigstens fraglichen Herabwiirdigung von Beethovens friiher*
Musik der r7goer Jahre aufgrund ihres angeblich noch nicht erreichten ,neuen Wegs*
bzw. ,heroischen® Stils. In beiden Fillen ist es hauptsichlich der ,Klassik“-Begriff, der
die verhingnisvollen Urteile verursacht. Denn Haydns Streichquartette aus den
1750er Jahren waren schon modern, umso mehr etwa die Abschiedssinfonie, zu der es,
wie ich anderswo festgestellt habe#, kein Gegenstiick bis zu Beethovens ,Fiinfter®
gab. Im Fall Beethoven erlaubt es der ,Moderne“-Begriff, seine Musik der 1790er
Jahre nicht im Kontext eines vermeintlich klassischen Stils zu beurteilen, den er zu
[iberwinden® hatte; auch nicht als ein blof§ vorbereitendes Stadium fiir seine spiteren
Triumphe abzutun; auch nicht primir aufgrund des anfinglichen Lehrer-Schiiler-
bzw. Meister-Gesell-Verhiltnisses zu Haydn oder der spiter einsetzenden Spannun-
gen zwischen den beiden zu deuten (was immer die Wahrheit um diese Lektionen
gewesen sein mag, beiden Komponisten wichtiger waren zweifellos Haydns Bemer-
kungen iiber die Komposition als solche sowie iiber die Frage, wie man beruflich vor-
wirts kommt; dies sind jedenfalls die Themen, die Haydn mit jiingeren Komponi-
sten zumeist besprach#).

3. Das Haydn-Beethoven-Verhiltnis der 17goer Jahre war ein einander erginzen-
des, und zwar im produktiven Sinn, speziell im Kontext der beruflichen und sozialen
Umstinde des Wiener Musiklebens der goer Jahre (hier kann ich nur auf die gleich-
sam duBeren Aspekte dieses Verhiltnisses eingehen, und das nur andeutungsweise,
obwohl eine neue Untersuchung iiber die innermusikalische Entwicklung beider

43 Theodor W. Adorno, ,Das Altern der Neuen Musik® (1956), in: Gesamnrelte Schriften, Bd. 14, hg. von
Rolf Tiedemann u. a., Frankfurt a. M. 1973, *1980, S. 143-167.

44 Webster, ,Farewell“ Symphony, S. 365-372.

45 Horst Walter, ,On Haydn’s Pupils®, in: Haydn Studies, wie Anm. 30, S. 60-63; ders., ,Kalkbrenners
Lehrjahre und sein Unterricht bei Haydn®, in: Haydn-Studien, Bd. 5, 1982-85, S. 23-41.
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Komponisten dringend erforderlich ist). Sie trafen sich hiufig und arbeiteten nicht
selten in Konzerten zusammen. Viele der in Wien fiihrenden Génner liefien beiden
Komponisten ihre Grofiziigigkeit zuteil werden, fast als ob sie gleichsam ein ,Projekt’
der gemeinsamen Férderung durchfiihrten. Der springende Punke ist, dafl diese Un-
terstiitzung just in einem ausgesprochen modernen Kunstklima stattfand, in dem viele
dieser Gonner sich auf immer neuere, anspruchsvollere Kunstwerke héchsten Ran-
ges freuten. Die Soziologin Tia DeNora hat iiberzeugend dafiir argumentiert, daf
wenigstens ein Grund fiir Beethovens radikale kiinstlerische Einstellung eben das Be-
diirfnis war, solche Erwartungen sowohl zu erwecken als auch zu befriedigent®. Wur-
den Beethovens Wautausbriiche beim Fiirsten Lichnowski zum Teil ,inszeniert“, oder
ist die ,unerhorte” Faktur der Eroica z. T. auf einen Wunsch oder gar eine Forderung
des Fiirsten Lobkowitz zuriickzufiihren? Sicher ist, daf§ Haydns Triumph mit der
Schipfung zum Teil durch van Swieten ,arrangiert” wurde.

Beide Komponisten blieben unaufhaltsam produktiv, bis im Winter 1802/03
Haydns schopferische Krifte, die schon ab 1799 infolge seines abnehmenden Durch-
haltevermogens bzw. seiner zunehmenden Gedichtnisschwiche gemindert waren,
vollig nachliefen; trotzdem blieb auch er in seinen vollendeten Kompositionen im-
mer auf hochstem Niveau, sodaff beide Komponisten eine immer fortwihrende Se-
rie von Meisterwerken produzierten. Die Werke beider Komponisten zusammenge-
nommen deckten fast alle bedeutungsvollen Gattungen, vokal wie instrumental,
geistlich wie weltlich, klavierbezogen wie das Gegenteil davon, nur die Oper ausge-
nommen, ab. Am wichtigsten ist, daf§ das Erbe des an Kant mahnenden Musikalisch-
Erhabenen, das Haydn in den Londoner Sinfonien und besonders in seinen spiten
Vokalwerken geschaffen hatte, allein durch Beethovens spitere Grofitaten wahrge-
nommen wurde. — Ein letzter Vorteil dieser Betrachtungsweise ist, daf} sie uns von
der Belastung von Begriffen wie ,,Nachahmung und ,,Einflufi“, von der Suche nach
,Vorlagen“ und ,Mustern fiir bestimmte Beethovensche Werke der goer Jahre — be-
sonders diejenigen, die uns nicht restlos befriedigen — zum Teil befreien kann.

In Finschers Darstellung einer begrenzten, kaum mehr als Epoche zu verstehen-
den ,Wiener Klassik“ wird dieses Haydn-Beethoven-Verhiltnis der 17goer Jahre
iiberraschenderweise iiberhaupt nicht erwihnt, obwohl es ein ganz analoger Fall zu
dem zwischen Haydn und Mozart in den 8oer Jahren ist, das er als fundamental be-
trachtet, und obwohl seine Periode, 1781 bis 1803, auch dieses Schliisseljahrzehnt mit
einschlieft. Ich deute es ganz anders. Wihrend der goer Jahre machte sich Beethoven

46 Tia DeNora, Beethoven and the Construction of Genius. Musical Politics in Vienna, 1792-1803, Berkeley
1995, S. 5-8, 143-146.
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nach und nach den Wiener Modernen Stil zu eigen, um ihn dann in Werken wie den
visioniren Klaviersonaten um 1800 oder der Dritten und Fiinften Sinfonie bedeutend
weiterzuentwickeln. Das heifit aber, daff die Wiener Moderne zwischen 1780 und
1815 einen Doppel- oder sogar Tripelhohepunke feierte; gerade diese Wieder-Mo-
dernisierung einer schon modernen Musik verlich ihr jene stereoskopische Tiefe und
Mannigfaltigkeit, die das Gegenstiick zu ihrer oben besprochenen mehrfachen histo-
rischen Bedeutung ausmacht. Zwar hat weder Beethovens ,heroische’ Manier noch
die darauffolgende ,lyrische‘ Phase ab 1809+’ diesen Stil griindlich verindert (zuge-
geben, der ,spite‘ Beethoven macht einen anderen und z. T. schwierigeren Fall aus).
Um mit Goethe zu sprechen: Obwohl Beethovens Musik die Mozarts oder Haydns
vielfach ,iiberboten* hat, war sie nicht imstande, sie zu ,iibertreffen’; Beethoven hat
die ,, Wiener Moderne* nicht aufgehoben, vielmehr schliefit diese ihn ein. Was er da-
gegen vollbrachte, war schon genug: Durch eine letzten Endes doch heroische Lei-
stung hat er das Altern dieser neuen Musik verhindert — bis in unsere Tage hinein.
Wenn sie in (nur) diesem Sinn deshalb als ,klassisch® verstanden wiirde, so hitte ich
nichts dagegen.

47 Carl Dahthavs, Beethoven. Anniberungen an seine Musik, Laaber 1987, S. 245-254.

Georg Feder

Klassische Ziige im Schaffen Joseph Haydns

Einige Werke Joseph Haydns wurden schon zu seinen Lebzeiten als Klassisch
bezeichnet. So nannte der erste Haydn-Biograph, Georg August Griesinger, in der
Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung vom 20. Mai 1801 die Schipfung und
die Fabreszeiten klassische Werke“,* und am 2. Februar 1809 erwihnte ein Berliner
Konzertbericht ,,die classischen Quartette und Quintette von Haydn und Mozart“* Es
wurden auch nihere Vergleiche gezogen. Am 29. Dezember 1801 schrieb Griesinger
nach einer Auffithrung der Schipfung unter der ,, Gewalt dieser Eindriicke®: ,So trennt
man sich von der Tliade, von einem Raffaelschen Gemiildecyklus, von dem Belvederschen Apoll
und von jedem andern grofien Kunstwerke mit immer neuer Begeisterung und Erstaunen.
Wenn der Direktor des grofien Opernhauses in Paris die Schopfung vor ihrer dortigen
Erstauffilhrung am 24. Dezember 1800 ebenfalls mit dem Apoll vom Belvedere ver-
glich,* so sagt uns dies unmifiverstindlich, daf§ man Haydns Schipfung als ein Werk
gleichen Ranges und Geistes wie die genannten literarischen und kiinstlerischen
Werke der Antike und der Renaissance ansah und als ein solches, das wie jene die Zei-
ten iiberdauern werde — womit man bisher zwei Jahrhunderte lang recht behalten hat.
Ob Werke Haydns oder andere Werke der mehrstimmigen Tonkunst zwei Jahrtau-
sende iiberdauern werden wie Werke der Antike in Marmor oder Bronze und sich wie
die klassischen Dichtungen als ,aere perennius“ <dauernder als Erz>S erweisen wer-
den, ist eine nicht beantwortbare Frage.

1 Sp.579-

2 Christoph-Hellmut Mahling, ,Zur Entwicklung des Streichquartetts zum professionellen Ensemble,
insbesondere in der Zeit Felix Mendelssohns®, in: Aspekte der Kammermusik vom 18. Fabrhundert bis zur
Gegenwart, hg. von Ch.-H. Mahling, K. Pfarr und K. Bshmer, Mainz 1988, S. 32. — Weitere Beispiele
im Beitrag von Otto Biba, S. 53-63.

3 Otto Biba, ,Eben komme ich von Haydn ...“ Georg August Griesingers Korvespondenz mit Joseph Haydns
Verleger Breitkopf & Hrtel 1799-1819, hg. und kommentiert, Ziirich 1987, S. 122.

4 Charles Malherbe, ,Joseph Haydn und Die Schipfung®, in: Musikalisches Wochenblatt, 40.Jg., Leipzig
1909, S. 231

5 Horaz, Carmina, Buch 11, 30, 1.




Matthias Schmidt

Mozart und die Differenz des ,,Klgssischen“.
Uberlegungen zur musikalischen Ahnlichkeit

I DERr , kLASSISCHE® MOZART?

Will man bei der Verwendung des Wortes , klassisch“? die Fallstricke eines verengen-
den Historismus und einer ungreifbaren Kunst-Metaphysik, mithin die fruchtlose
,doppelte Buchhaltung® (Karl Kraus) von Zeitgebundenheit und Zeitenthobenbheit,
umgehen, sollte man sich auf ein pragmatisches Verstindnis zwischen musikalischer
Struktur und Wirkungsgeschichte beschrinken?. Ein solches mag insbesondere im
Hinblick auf das Schaffen Mozarts statthaft sein, mit welchem das Epitheton , klas-
sisch® wohl hiufiger in Verbindung gebracht worden ist als mit jedem anderen (Euvre
der abendlindischen Musikgeschichte. Erstaunlich frith hat sich eine inhaltlich auch
spiter noch giiltige Kernaussage iiber das ,,Klassische® bei Mozart verfestigt, die sein
erster Biograph Franz Xaver Niemetschek wie folgt formulierte: In Mozarts Musik
erweise sich der ,reine Ausdruck der Empfindung®, ,Individualitit“ und Harmonie
zwischen Originalitit und »Okonomie®, ,,grofiter Mannigfaltigkeit® und ,strengster
Einheit“s. Diese Kennzeichnung als vollkommen und ausgewogen mag umso er-
staunlicher erscheinen, als noch die unmittelbaren Zeitgenossen Mozarts Musik viel-
fach mit offenkundiger Ratlosigkeit und scharfer Kritik, vor allem an deren Reichtum

1 Ahnliches gilt fiir die Differenzierung der benachbarten Begriffe ,JKlassizistisch, , Klassiker”, , Klassik“
oder ,Klassizitit“ (vgl. hierzu etwa: Collogium Klassizitit, Klassizismus, Klassik in der Musik 1820-1850,
hg. von Wolfgang Osthoff und Reinhard Wiesend, Tutzing 1988). Fiir das Verstindnis der folgenden
Begriffsdifferenzierung zwischen ,klassizistisch® und ,klassisch” sei hier lediglich angedeutet, daff der
Terminus ,klassizistisch® als Reflex auf den Begriff ,klassisch® aufgefafit wird. Er orientiert sich stets in
deutlichem Geschichtsbewuftsein an dessen Normbildungen. Zugleich bedingen ,Klassisches” und
,Klassizistisches® einander, insofern sie hier das Einmalige, den singuldren Rang, dort das Fortwirkende,
den musterhaften Anspruch eines Kunstwerkes, hervorheben (vgl. Friedhelm Krummacher, Art. ,,Klas-
sizismus®, in: MGG, hg. von Ludwig Finscher, Sachteil Bd. 5, Kassel-Stuttgart 1996, Sp. 246).

2 Vgl. hierzu: Hermann Danuser, ,,Beethoven als Klassiker der Klaviersonate®, in: Gattungen der Musik
und ibre Klassiker, hg. von dems. (Publikationen der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover, Bd.
1), Laaber 1088, S. 198.

3 Franz Xaver Niemetschek, zit. nach: Gernot Gruber, Mozart und die Nackuwelt, Salzburg-Wien 1985, S. 7off.
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und innerer Unruhe gegeniiberstanden. Spiitestens aber in den Jahren um 1800 wan-
delte sich die Situation nachhaltig: Im Zeichen einer vom Weltgeist Hegels umweh-
ten Epoche, deren wesentliche Bestrebung es unter anderem war, die dsthetischen
und gesellschaftlichen ,,Gegensitze zusammenzuzwingen®, welche die nachrevolu-
tiondre ,Moderne® aufzuzeigen begann#, verwunderte es kaum mehr, dafl Mozarts
Kunst nahezu bruchlos der Denkfigur einer coincidentia oppositorum untergeordnet
wurde. Dialektisch liefs sich das vordem als disparat und ,styllos“s Gekennzeichnete
in Mozarts Musik nicht nur kausal aufeinander beziehen, der zuvor empfundene
Mangel konnte ohne grofie Miihe zu einem Vorzug nobilitiert werden. Daff Mozarts
Musik spielend das Hochste erfiille, tindelnd das Waunderbare, scherzend das Dun-
Kle fithlbar mache (Wilhelm Heinrich Wackenroder), in der Ruhe den Sturm entfes-
sele (Ludwig Tieck) oder Tiefes oberflichlich zu sagen wisse (Richard Wagner),
wurde fortan zwar vielfach festgestellt. Im selben Ausmafie jedoch, wie sich eine sol-
che Behauptung verfestigte, erwiesen sich differenzierte Begriindungsversuche dafiir
offenbar als unnétig.

Die dialektische Domestizierung der Musik Mozarts ging mit der kunstphiloso-
phischen Vorstellung der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts einher, dafl die Ge-
schichte einem gesetzmifiigen Ablauf folge. Beides, die Sehnsucht nach dem ,Klas-
sischen® und diejenige der Musik nach einer philosophischen Ordnung der
Geschichte, verband sich durch die Idee der Authebung einer als Entzweiung ge-
dachten Wirklichkeit in der Idealitit des Kunstwerks, als Zeiterscheinung eines
isthetischen Absolutismus® 5. Ob bei Friedrich Schlegel, Friedrich Schiller oder Ge-
org Wilhelm Friedrich Hegel: Der variantenreich wiederholten Vorstellung einer
Synthese der Gegensitze lag die Idee der Uberwindung und Verséhnung einer im-
mer deutlicher als zerrissen empfundenen ,Moderne“ zugrunde. Daf eine Einheit
sich unter den verinderten politisch-kulturellen Bedingungen nach 1800 wieder her-
stellen konne, war eine der wesentlichen Bestrebungen, mit denen sich das Denken
des deutschen ,Idealismus® beschiftigte’. Und die Annahme, dafl das Medium Kunst
(und seit der Friihromantik insbesondere die Musik) dazu tauge, ein harmonisches

4 Carl Dahlhaus, ,Bach und der romantische Kontrapunkt®, in: Musica, 43.Jg., 1989, S. 11. Siehe auch
Anm. 35.

5 In diesem Sinne urteilre Nigeli freilich noch 1826 (Hans Georg Nigeli, Vorlesungen diber Musik mit
Beriicksichtigung der Dilettanten, Stuttgart-Tiibingen 1826 [Reprint Darmstadt 1983], S. 158).

6 Heinz Paetzold, Asthetik des deutschen dealismus, Wiesbaden 1983, S. 119, Anm. 1 (den Begriff tiber-
nahm Paerzold von Bernhard Lypp).

7 Vgl. Jiirgen Habermas, Der philosophische Diskurs der Moderne, Frankfurt a. M. 21985, S. 43ff. bzw. S.
5off. Vgl. auch Peter Szondi, ,Friedrich Schlegel und die romantische Ironie®, in: Schriften, Bd. 11,
Frankfurt a. M. 1978, S. 15.
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Ganzes zu verwirklichen, war eine Hoffoung, die offenbar zu kompensieren trachtete,
was in der Wirklichkeit einer politisch-gesellschaftlichen Dichotomisierung ausblieb.
Tnsbesondere Hegel versuchte so auf spekulativem Wege zuriickzugewinnen, was Jahr-
sehnte zuvor durch Kants Kritiken (etwa in deren Erorterung der Willensfreiheit) preis-
gegeben worden war: die Einheit von Subjekt und Objekt, von Geist und Natur?.

Es verwundert kaum, daff das um 18co von Niemetschek unterstrichene Bild des
ausgewogen musterhaften Mozart (im Sinne einer singuliren isthetischen Héhe, die
dauerhaft aktualisierbar schien) zusehends mit einem eigentiimlichen Geschichtsbe-
wuBtsein angereichert wurde. Was sich seit den dreiftiger Jahren des 19. Jahrhunderts
als Epochenbegriff des ,Klassischen® zu verfestigen begann, bestimmte Mozarts Mu-
sik nachgerade exemplarisch als synthetisierende Kraft, die als solche gegeniiber der
mitunter als trocken empfundenen , Verstandes®-Kunst Haydns und den Innovatio-
nen der herausfordernden ,,Phantasie“ Beethovens an Profil gewann. Im Sinne von
Schillers isthetischem ,,Idealismus, der die Aufhebung von ,Notwendigkeit“ und
,Freiheit® im schénen Kunstwerk forderte, erschien Mozarts Musik das Synonym fiir
_Einheit zwischen Idee und Form*“, das Signum einer ,Vollendung der Kunst“?, der
,volligen Durchdringung der Form und des Stoffes“*°.

Dem suggestiven Reiz, den Totalitiits-, Vollendungs- und Synthesegedanken mit
der geschichtsphilosophischen These zu verbinden, daf gerade in Mozarts Kunst die
Musik sich ,ihrer Natur und ihren Grenzen nach® vollendet habe"’, erlag die Histo-
riographie (freilich mit betrichtlichen qualitativen Unterschieden) nicht selten bis in
unsere Tage. Daf die Musik durch Mozart ,,zu einer universalen Einheit* gefiihrt
worden sei® bzw. sich an der Idee des ,,Universalen® entwickelt habes, daff sich in ihr
eine ,vollkommenene Harmonie swischen Inhalt und Form® ausbilde™ bzw. sich
,Geist und Form aufs engste® ,durchdringen“*s, hat sich seit der Mitte des 19. Jahr-
hunderts als musikgeschichtlicher Gemeinplatz mit eigentiimlicher Hartnickigkeit

Peter Szondi, Poetik und Geschichtsphilosophie, Bd. 1, Frankfurt a. M. 21976, S. 221.
Amadeus Wendt, Uber die Hauptperioden der schinen Kunst, oder die Kunst im Laufe der Weltgeschichte,
Leipzig 1831, S. 10f.

10 Amadeus Wendt, Uber den gegemwiirtigen Zustand der Musik besonders in Deutschland und wie er gewor-
den, Gottingen 1836, S. 5.

11 Vgl. den vermutlich von Gottfried Wilhelm Fink stammenden Beitrag in: AMZ, 39.Jg., Leipzig 1837,
Sp. 300f.

12 Alexander Ulibischeff, Mozart’s Leben und Werke, Bd. 3, Stuttgart 21859, S. 7.

13 Karl Reinhold von Kaostlin, ,Die Musik®, in: Friedrich Theodor Vischer, Asthetik oder Wissenschaft des
Schimen, Bd. V, Miinchen *1922 (Stuttgart 1847-18 57), § 829, 5. 447.

14 Ludwig Nohl, W.A. Mozart. Ein Versuch aus der Aesthetik der Tonkunst, Heidelberg 1860, S. 73.

15 Heinrich Sattler, Mozart. Erinnerung an sein Leben und Wirken, Langensalza 1856, S. 46.




144 Matthias Schmidt

behaupten konnen. Den zahlreichen wirkungsgeschichtlichen Paradigmenwechseln
des letzten Jahrhunderts zum Trotz blieb Hegels Idee des ,Klassischen® als ,,Identitit
von Bedeutung und Kérperlichkeit®, die ,keine Trennung der Seiten“ zulasse™, eine
kaum hinterfragte, sondern bestenfalls um Nachweis bemiihte Grundlage der
Mozart-Forschung. Zu ihren ausdriicklichen Verfechtern zihlten in jiingerer Zeit
etwa Hans Heinrich Eggebrecht” und — unmittelbar an diesen anschlieflend — Lud-
wig Finscher™, Wihrend Eggebrecht die ,klassische Identitit“ von ,,Gehalt* und
,Form*, spiter auch eine notwendig erscheinende Einheit* bei Mozart rithmte™, un-
terstrich Finscher wiederholt den ,universalen® Anspruch auf Synthesis in dessen
Musik. Aber etwa auch Peter Giilke hielt es fiir ebensowenig notwendig, die Termini
,Einheit* und ,Synthese“ nuancierter einzusetzen®® wie er diejenigen von ,Freiheit*
und ,,Humanitit“ unhinterfragt in ein triadisches Modell einband**. (Ahnliche Bei-
spiele lieBen sich u. a. bei Heinrich Besseler, Thrasybulos Georgiades oder Arnold
Feil anfithren.*?)

Jiingste Versuche freilich, der unhintergehbaren rezeptionsgeschichtlichen Biirde
des ,Klassischen® durch begriffliche Neubestimmungen zu begegnen, scheinen dem
angedeuteten Kern der Problematik eher auszuweichen als ihn in seiner innermusi-
kalisch wirksamen Tragweite destabilisieren zu wollen. James Websters Vorschlag, die
Musik der Donaumonarchie durch den Terminus einer ,,Ersten Wiener Moderne®3
auszutauschen, oder Anselm Gerhards Versuch, auch im deutschsprachigen Schrift-
tum die musikalische ,Aufklirung“:# als Epochenbegriff zu etablieren, vermégen
weniger die Ursache fiir wirkungsgeschichtliche Fehlentwicklungen als vielmehr nur
deren Symptome bekimpfen zu konnen. Gewichtiger erscheint mir dagegen eine
zeitlich frithere, wiewoh! bisher kaum angemessen gewiirdigte Denkfigur Gernot

16 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Asthetik®, in: Werke in 20 Biinden, hg. von Ernst Moldenhauer und
Karl Markus Michel, Frankfurt a. M. 1986, Bd. 14/2,2, Einl,, S. 13 bzw. S. 19.

17 Vgl. Hans Heinrich Eggebrecht, Versuch diber die Wiener Klassik. Die Tanzszene in Mozarts ,,Don Gio-
vanni, Wiesbaden 1972.

18 Ludwig Finscher, Art. Klassik®, in: MGG (wie Anm. 1), Sachteil Bd. 5, Sp. 223.

19 FEggebrecht, Versuch (wie Anm. 17), S. 1 und S. 5 bzw, Hans Heinrich Eggebrecht, Musik im Abend-
land. Prozesse und Stationen vom Mittelalter bis zur Gegenwart, Miinchen-Ziirich 1991, S. 487.

20 Gemot Gruber, Mozart versteben, Salzburg-Wien 1990, S. 233ff.

a1 Peter Giilke, , Triumph der neuen Tonkunst*. Mozarts spite Sinfonien und ibr Umfeld, Kassel u. a. / Stutt-
gart-Weimar 1998, S. 245ff.

22 Vgl. dazu Anselm Gerhard, ,Zwischen ,Aufklirung’ und JKlassik’. Uberlegungen zur Historiographie
der Musik des spiten 18. Jahrhunderts®, in: Das 18. Jahrhundert, 24.Jg., 2000, S. 37-53.

23 Vgl. hierzu James Websters Beitrag im selben Band, S. 75-92.

24 Gerhard, Aufklirang (wic Anm. 22), S. 50.
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Grubers: Sein analytischer Befund von ,,unauflslichen Divergenzen® bei der An-
wendung der Begriffe von _Einheit“ und ,,Synthese**s fiihrte ihn dazu, Mozarts Kunst
als solche einer ,radikalen Differenzierung® zu beschreiben®. Neuartig erscheint an
dieser Uberlegung die Moglichkeit, die Kompositionen Mozarts nicht als Objekt
einer iiberformenden Wirkungsgeschichte zu tradieren oder ausblenden zu wollen,
sondern deren Beweisfiihrung am musikalischen Denken des Kiinstlers selbst zu er-
proben: in diesem Fall mit dem iiberraschenden Ergebnis, daf der gewohnte ge-
dankliche Prozef einer Synthese des Vielfiltigen aus guten Griinden zu einer Diffe-
renzierung des Einheitlichen umgekehrt werden kann, ohne daf} der geschichtliche
Kontext aufier acht gelassen werden muf.

Die folgenden Ausfiihrungen nehmen diese Anregung als Ausgangspunkt zu
weiterfithrenden Betrachtungen: Im Hintergrund stehen dabei die Fragen, warum
gerade Mozarts Werke zu einer bestimmten Zeit ihre ganz eigentiimliche Wirkung
entfalten konnten und weshalb diese ungeachtet wechselnder ideologischer Gemen-
gelagen bis heute ungeschmilert anzuhalten vermag. Ist die Faszination durch seine
Musik Resultat einer bestimmten Form der Wirkungsgeschichte, entsteht sie im eng
verzahnten Wechselspiel mit ihr, oder besteht sie vielleicht gar trotz einer Rezepti-
onsweise, die den innermusikalischen Befunden und der zeitgendssischen Betrach-
tung Mozarts so deutlich zu widersprechen scheint? Im Mittelpunkt der folgenden
Bemerkungen werden hauptsiichlich Mozarts Wiener Werke der achtziger Jahre ste-
hen, mithin jene Kompositionen, auf die sich auch der wirkungsgeschichtliche An-
spruch der ,Klassiksprechung®*? Mozarts verdichtet hat. Das Ziel der Ausfithrungen
ist es weniger, den Begriff des ,Klassischen* fiir historisch obsolet erkliren zu wollen,
als vielmehr, sich durch die in ihm spiegelnden Probleme der Musik Mozarts zamin-
dest abseits der ausgetretenen Wege der Forschung zu nihern. Schliefilich kénnte das
Verstindnis dafiir, was das Beiwort ,klassisch® im Hinblick auf Mozart heute bedeu-
ten mag, eine gedankliche Bereicherung erfahren, die von rezeptionsgeschichtlich
verfestigten Sichtweisen abweicht.

25 Gruber, Mozart verstehen (wie Anm. 20), S. 262. i

26 Gernot Gruber, ,,Stil und Ausdruck Kassischer Musik, in: Musikgeschichte Osterveichs, Bd. 2, hg. von
Gernot Gruber und Rudolf Flotzinger, Wien u. a. 1992, S. 160ff.

27 Jirgen Wertheimer, ,Goethes Gliick und Ende: Vom verhingnisvollen Schicksal, Klassiker zu sein®,
in: Uber das Klassische, hg. von Rudolf Bockholdt, Frankfurta. M. 1987, S. 102.
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II ,EINHEIT® — ZIELGERICHTET

Einer Bemerkung Theodor W. Adornos zufolge tritt Mozarts Musik kaum zufillig ge-
nau in jenem geschichtlichen ,Augenblick” ins offentliche Bewufitsein, als ,die
libertine Freiheit und Souverinitit des Feudalen in die biirgerliche iibergeht, die aber
auf dieser Stufe noch der feudalen gleicht. [...] Humanitit und Fessellosigkeit fallen
hier noch zusammen. In dieser Koinzidenz erscheint die Utopie. Mozart ist genau ge-
storben ehe die franzésische Revolution in Repression umschlug.“*® Wie immer man
eine solche, vor allem gesellschaftspolitisch gefirbte Beobachtung bewerten will: Tref-
fend empfunden scheint die Betonung einer wirkungstrichtigen kultur- und kompo-
sitionsgeschichtlichen Umbruchs- und Schnittstelle, einer ,,Schwelle der Zeitwende“9,
an der das Schaffen Mozarts anzusiedeln ist. Der geschichtliche Wandel nach 1780 1ifit
sich im kulturellen Denken Mitteleuropas vor allem durch die Entwicklung eines all-
gemeinen Bewufitseins fiir die eigene Existenz auf eine ,Epochenschwelle“ und die da-
mit verbundene Ausbildung eines ,vorwirtsgerichteten Horizonts“3° dingfest machen.
Ein solches Bewufitsein entfaltete sich im Zuge der wachsenden Verzeitlichung sozia-
ler und historischer Abliufes*. Die Hauptmerkmale des sich allmihlich festigenden
Geistes der ,Moderne“3* — die gesellschaftliche Umstellung auf kapitalistische Pro-
duktionsmethoden und die Geburt des reflexiven Selbstbewufitseins aus dem Geiste
der sikularisierenden Aufklirung — bestimmten immer deutlicher die gesellschaftli-
chen, dsthetischen und philosophischen Bezirke der Lebenswelt.

Den zuvor noch in unmittelbaren gesellschaftlichen Funktionsbindungen titigen
Kiinstlern stellte dieses Reflexivwerden vor allem die Aufgabe, ihr Denken von der
Einbindung in politische und religiése Institutionen zu einer nur mehr selbstbeziig-
lichen #sthetischen Produktonsweise umzuwandeln. Das Auseinandertreten der
Kategorien ,Vergangenheit“ und ,,Zukunft“, welches den Terraingewinn des ge-
schichtsphilosophischen Denkens begleitete, wurde im 19. Jahrhundert zu einer causa

28 Theodor W. Adorno, Beethoven. Philosophie der Musik, Frankfurt a. M. 1993, S. 6of.

29 Karl Gustav Fellerer, ,Mozart in der Musik des 19. Jahrhunderts®, in: MJb 1980-83, Kassel 1983, S. 1.

30 Thomas Luckmann, ,Gelebte Zeiten®, in: Epochenschwelle und EpochenbewufSrsein, hg. von Reinhard
Herzog und Reinhart Koselleck, Miinchen 1987, S. 287.

31 Reinhart Koselleck, Vergangene Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten, Frankfurt a. M. 21992, S. 321.

32 Konrad Paul Liessmann, Philosophie der modernen Kunst, Wien *1994, S. 13ff. Die Studie geht im fol-
genden von einem ,Moderne“-Begriff aus, der sich weder auf die Zeit seit der Frithaufklirung noch
als Terminus eigenen Rechts auf die Epoche um 1900, sondern vielmehr auf die Kunst seit Mitte des
18. Jahrhunderts bezieht (vgl. zu dieser historischen Einschrinkung ausfithrlicher etwa Lutz Neitzert,
Die Geburt der Moderne und die Tonkunst, Stuttgart 1990 bzw. Carsten Zelle, Die doppelte Asthetik der
Moderne. Revisionen des Schinen von Boileau bis Nietzsche, Stuttgart 1995).
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prima dieses verzeitlichten Bewufitseins. Der Wechsel zu einem anderen ,Zeithori-
zont* nach 1780 zeigte sich als ein von den Menschen erstmals tatsichlich als ein sol-
cher zur ,neuesten Zeit“ begriffen. Zwar blieb ihnen ein gemeinsamer yErfahrungs-
raum®, in dem sie lebten; selbst dieser aber erwies sich je nach politischem und
sozialem Standpunkt als perspektivisch gebrochener. Man wufite sich in einer Uber-
gangszeit, die die Differenz von ,Erfahrung® und , Erwartung® zeitlich staffelte. Dies
bedeutete, daf die Kluft zwischen Vergangenheit und Zukunft nicht nur grofier
wurde, sondern die Differenz zwischen , Erfahrung und yErwartung“ dauernd neu,
und zwar auf immer schnellere Weise, iiberbriickt werden mufite, um leben und han-
deln zu kénnenss. Die neu erwachte Verpflichtung zur Pflege des geschichtlich Ge-
gebenen forderte das Verlorengehen unmittelbarer Wahrnehmungszusammenhinge
der Uberlieferung. Dadurch wurde auch im Bereich der Musik nicht nur die vordem
unhinterfragte imitatio des classicus auctor fragwiirdig, die Forderung nach dem ei-
gentiimlichen Rang eines Werkes verbot geradezu eine Nachahmung. Der rasche
Wechsel bzw. die zunehmende Gleichzeitigkeit stilistischer und technischer Eigen-
arten in der Musik des 19. und 20. Jahrhunderts setzte mit der Ausbreitung eines sol-
chen geschichtlichen Denkens ein, der Vorstellung also, daf} die Entstehungszeit eines
Werkes zu dessen Wesen gehore und das Moment der Neuheit seine isthetische
Glaubwiirdigkeit belegen kénne. Das Verhiltnis zwischen einer Ausrichtung an Kon-
ventionen und deren kreativ begriindeter Ubertretung entwickelte sich zu einem
Wechselspiel aus Normen und bewufit hiervon abgesetzten Abweichungen.

Die Phase, in der diese ,,Zeitenwende* auch in Wien spiirbar wurde, erscheint mu-
sikgeschichtlich gemeinhin mit dem Begriff des ,Klassischen“ in Verbindung ge-
bracht. Und die Merkmale dieser ,klassischen® Musik (etwa ,ein Hochstmafl an Zu-
sammenhang, FaBlichkeit und Folgerichtigkeit®, welches ,zugleich unerschopfliche
Mébglichkeiten der kunstvoll spielerischen Individuation der Normen“ bietet34) zei-
gen sich darin folgerecht vom vorangehenden asthetischen Denken der musikglischen
,Empfindsamkeit“ abgesetzt. Bemerkenswert am geschichtlichen Weg zur Asthetik
der ,Empfindsamkeit“ war bekanntlich, dafl man noch bis zum friihen 18. Jahrhun-
dert eine dsthetische , Einheit* des Affekts, seit etwa 1740 dagegen hiufig schon eine
,Mannigfaltigkeit“ des Wechsels der Gefiihlsregungen bevorzugte: Dem ,,spitba-
rocken®, auf gestalthafte Einheitlichkeit bedachten Kompositionsverlauf stand in cha-
rakteristischen musikalischen Satzstrukturen des Zeitalters der yEmpfindsamkeit® ein
mitunter zum Formzerfall neigender, die Kontinuitit zersplitternder Reichtum an ex-

33 Koselleck, Zukunft (wie Anm. 31), S. 369.
34 Eggebrecht, Musik (wic Anm. 19), S. 487.
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pressiv begriindeten melodisch-rhythmischen Einzelheiten gegeniiber. Die musika~
lische Formgeschichte des spiteren 18. Jahrhunderts lifit sich daher insgesamt nur als
von Fall zu Fall geschlichteter Widerstreit zwischen dem aus einer ilteren Tradition
stammenden Einsatz eines einheitlichen thematischen Gefiiges (und des hierdurch
hervorgebrachten ,Hauptaffekts) und dem Verfahren eines stindigen Stimmungs-
umschlags, der seine beispiethafte Ausprigung in der formalen Vielfalt der ,Freien
Fantasie® fand, auffassens3s.

Eine solche Haltung spiegelt sich auch im theoretischen Denken der Zeit: Vor
Kants drei Kritiken und der durch sie ausgeldsten, in Mitteleuropa ein Jahrhundert
lang wihrenden Vorherrschaft des geschichtsphilosophischen Systemdenkens lag mit
dem Zeitalter der ,Empfindsamkeit* eine Tradition der ,PopularphilosophieS. Es
ist bezeichnend, daf} die Asthetik, die von Kant als Theorie des Schonen von der tibri-
gen Reflexion getrennt wurde, im 18. Jahrhundert vorrangig moralischen, anthropo-
logischen und sozialphilosophischen Ideen verbunden war. Sie zielte wie bei Johann
Joachim Quantz oder Carl Philipp Emanuel Bach, Leopold Mozart oder Daniel
Gottlob Tiirk auf die pidagogische Unterweisung, auf den ,ganzen Menschen®. Ten-
denziell liB¢ sich etwa noch aus den Kompositionslehren von Joseph Riepel und
Heinrich Christoph Koch ablesen, wie im spiteren 18. Jahrhundert musikalische
Form hérend aufgefafit wurde: weniger nimlich als fliefender Zusammenhang denn
vielmehr als aus Teilen gefiigtes Nebeneinander. So zeigten sich in Kochs Formen-
lehre die Mittel zur Bildung und Erweiterung von Phrasen und Perioden (Wieder-
holung, Einschaltung, Vervielfiltigung von Absatzformeln) detailliert beschrieben.
Und eine solche Darstellung beanspruchte ein Formhéren, das Phrasen zu Perioden
und Perioden zu Variations-, Rondo- und Sonatenformen verbinden konnte.

Asthetisch lift sich im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts nun aber ein allméahlicher
Wandel des Komponierens beschreiben, der von einer auf den Augenblick des Er-
ténens gerichteten, gleichsam parataktischen, zu einer diskursartig logischen Abfolge
der Klangereignisse fithrte, die mittels Erginzungs- und Wiederholungsstrukturen auf
eine innere , Einheit“ zielte. Die unterschiedlichen formbildenden Wahrnehmungs-
modelle allerdings zwischen reihendem Nebeneinander und dialektischem Miteinan-
der legen es nahe, die Betrachtung von innermusikalischen Zeitverhiltnissen in den
Werken der kulturgeschichtlichen Umbruchssituation des spiteren 18. Jahrhunderts
besonders aufmerksam zu differenzieren. Die in Wandlung befindliche Auffassung von

35 Carl Dahlhaus, Geschichte der Musiktheorie, Bd. 2, Darmstadt 1989, S. 8f.
36 Carl Dahlhaus, ,Musikalische Popularphilosophie, in: Die Musik des 18. Jabrbunderts, hg. von Carl
Dahlhaus, Laaber 1983, S. 16.
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musikalischer Werkzeit kann jedenfalls kaum stets als dieselbe vorausgesetzt werden.
Die Musik kennt durch Takt und Metrum zwei Bewegungsarten — als gemessene und
messende Zeit —, aus deren Synchronisierung ein bestimmtes musikalisches Zeitemp-
finden erwichst: Man sollte beachten, dafi neben der verinderlichen Substanz des Tak-
tes (deren Zeitstruktur der Rhythmus ist) das Metrum als ,,Gleichmaf}“ dieses Taktes
keineswegs ein ,,objektiv¢ bestimmbares Raster ausbildet, sondern vielmehr ebenfalls
an die ,subjektive Erfahrung® des Wahrnehmenden gebunden ist. Diese gliedert den
Zeitverlauf in eine Folge von ,Jetztpunkten®, welche sich durch die je aktuelle Per-
spektive des Wahrnehmenden unablissig wandeln. Nicht nur die zeitliche Gliederung
der musikalischen Gestalten, sondern auch ihr Mafistab, das Metrum, ist so stetig in
Bewegung. Koch unterschied den ,materiellen und den ,,formellen” Faktor einer mu-
sikalischen Einheit37, die zwar aus drei oder fiinf Takten bestehen, jedoch auf ihre ,we-
sentlichen Bestandeteile zuriickgefiihrt“® und im Verhiltnis zu benachbarten Viertak-
tern selbst den Wert eines Viertakters beanspruchen und so eine ebenmiflige
musikalische Struktur ausbilden konnte. Das Ausgehen von syntaktischen Gliedern, die
man ,quadratisch® wie nicht-,quadratisch” zusammenfiigen konnte, lief} das Moment
des Mafes mithin am ,, Wechselspiel seiner Bewegungsphasen®3? bestimmbar werden.

Diejenige Musiktheorie und -dsthetik dagegen, welche an Kant und das erkennt-
nistheoretische Denken ankniipfte, hat zunehmend aufier acht gelassen, daff die quan-
tifizierbare Zeit nicht gleichsam ,naturhaft“ gegeben oder die absolut gesetzte
Grundlage eines ,,BewufStseins iiberhaupt* ist, sondern durch die verhiltnismifige
Synchronisierung von Bewegungen entsteht und mithin eine verinderliche ,,An-
schauungsform® ist®. Sitze und Perioden, deren Linge dem geradtaktigen Idealmaf}
nicht entsprachen, wurden zunehmend nur mehr als Abweichungen von einer Regel
oder als vorrangig diastematisch zu ordnende Gestalten, mithin unabhingig von
ihrem inneren Taktgewicht, wahrgenommen. Mit diesem wirkungsgeschichtlichen
Auseinandertreten in der Auffassung von Rhythmus und Metrum offenbarte sich je-
ner ,Abstraktions“-Schub, von dem im Zusammenhang mit der Verzeitlichung des
BewuBtseins seit dem Ende des 18. Jahrhunderts die Rede war. Die ,Einheit” zwi-
schen dem menschlichen Subjekt und der Wirklichkeit, zwischen seiner Reflexion
und der Natur, bildete bei Kant eine dialektische Denkanforderung, deren syntheti-
schen Bezug auf die Mannigfaltigkeit es erst zu suchen galt.

37 Wilhelm Seidel, Art. ,Rhythmus, Metrum, Takt*, in: MGG (wie Anm. 1), Sachteil Bd. 9, Sp. 296.

38 Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition, Bd. 2, Leipzig Rudolstadt
1782-1793, S. 343f.

39 Wilhelm Seidel, Rbythmius. Eine Begriffsbestimmung, Darmstadt 1976, S. 13.

4o Carl Dahlhaus, Die Musiktheorie im 18. und 19. Jabrbundert, Erster Teil, Darmstadt 1984, S. 100.
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III PLURALISTISCHES DENKEN

Von der differenzierten Vielfalt des 6ffentlichen Lebens und (damit einhergehend)
der institutionellen Strukturen und Stilrichtungen der Kunstproduktion im Wien der
1780er Jahre ist bereits vielfach die Rede gewesen#'. Die neuartige Pluralitiit des kul-
turellen Angebots und der Rezipientenschichten ging fiir die Komponisten der Zeit
mit der Auflésung verbindlicher stilistischer Vorgaben sowie der Moglichkeit einher,
swischen einer Vielzahl von kompositionstechnischen Variablen innerhalb des Mate-
rals souverin und nur dem eigenen Werkzusammenhang verpflichtet wihlen zu kén-
nen. Dafl Mozart 1778 schrieb, ,;s0 ziemlich [...] alle art und styl von Compositions
annehmen und nachahmen®# zu kénnen, erginzte er 1784 mit einer scheinbar ge-
genteiligen Aufierung: ,,Unter allen opern, die wehrender zeit bis meine fertig seyn
wird aufgefiihrt werden kénnen, wird kein einziger gedanke einem von den meinen
shnlich seyn, dafiir stehe ich gut!“# Seine Vielseitigkeit in der beweglichen Aneig-
nung von ,art und styl“ war bereits durch die Reisetitigkeit vorgezeichnet, die ihn
seit seiner Kindheit als gefeierter Virtuose durch ganz Europa gefiihrt hatte. Die
gleichsam zentrifugale Bewegung in der Assimilation von fremden Stilen und Tech-
niken, welche er sich mit spielerischer Virtuositit anzueignen wufte, schlug mit der
endgiiltigen Ubersiedelung nach Wien 1781 in eine solche zentripetalen Charakters
um#. Es lassen sich nun weit weniger unmittelbare Vorbilder in Mozarts Werken
dingfest machen. Das ,Imitieren® (als Nobilitierung einer nicht selten nur mittel-
mifligen Vorlage) war, wie das Beispiel seiner Wiener Bach- und Hindel-Rezeption
verdeutlicht, in ein ,Lernen® am hochrangigen Leitbild verwandelt worden. ,,Ori-
ginalitit“ bestand in den friiheren Werken Mozarts vor allem darin, ,die z7uhandenen
Bauelemente in jeweils neuer tektonischer Organisation anzuordnen®#, in einem Be-
reich also, der bei seinen Zeitgenossen weitgehend im Verfahren vorherbestimmt war.
Es bahnte sich darin aber bereits im Frithwerk, dessen Nachbildungsversuche Mozart
selbst als den Vorbildern ,gar nicht gleich® erschienen®, ein Verhiltnis von Satzver-

41 Moritz Csiky, ,W.A. Mozart und die Pluralitit der Habsburgerm9narchje“, in: Europa im Zeitalter Mo-
zarts, hg. von Moritz Csaky und Walter Pass (Schriftenreihe der Osterreichischen Gesellschaft zur Er-
forschung des 18. Jahrhunderts, Bd. 5), Wien 1995, S. 275.

42 Zit. nach: Wolfgang Amadeus Mozart, Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe, hg. von der Interna-
tionalen Stiftung Mozarteum Salzburg, gesammelt und erliutert von Wilhelm A. Bauer und Otto Er-
ich Deutsch, 7 Bde., Kassel u. a. 1962—75, Bd. 11, S. 265.

43 Mozart, Briefe (wie Anm. 42), Bd.III, S. 300.

44 Stefan Kunze, Mozarts Opern, Stuttgart 1984, S. 23.

45 Kunze, Opern (wie Anm. 44), S. 20.

46 Mozart, Briefe (wie Anm. 42), Bd. 1L, S. 304.
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fahren, Gattung und Einzelwerk an, das sich in den achtziger Jahren dann noch fein-
sinniger auf verschiedene Satzebenen, Stilmittel und Formverfahren ausdehnte. Be-
tont werden sollte dabei, daf der Einsatz unterschiedlicher historischer Stilebenen in
einer Komposition einer gerade in Wien lebendigen Uberlieferung verpflichtet war.
Mozarts Unbedenklichkeit im Vermischen von Alt und Neu (auch im Einsatz ,spit-
barocker“ Formprinzipien) hitte er daher kaum, wie es von der Nachwelt an der Ver-
bindung von Sonatensatz und Fuge der ,Jupiter“-Symphonie geriihmt wurde, im
Sinne einer ,klassischen® Synthese empfunden. Vielmehr stellte er sich damit nur in
eine von den theoretischen Handwerkslehren und der musikalischen Auffiihrungs-
praxis seiner Zeit lebendig erhaltene Uberlieferung eines ungetrennten ,,Doppel-
blicks“47 auf Vergangenheit und Zukunft, die hier beispielsweise an Werken Galup-
pis iiber solche des jiingeren Haydn nachzuverfolgen wire. Selbst ein yhistoristisch”
erscheinendes Aufgreifen von solchen Uberlieferungsstringen, deren Kontinuitit un-
terbrochen war (wie etwa diejenige Hindels oder Bachs), vollzieht sich daher kaumn
auftrumpfend geschichtsbewufit, sondern eher spielerisch und pragmatisch.

Schon die Asthetik der , Empfindsamkeit*, geistesgeschichtlich zunichst vom pro-
testantischen Pietismus getragen, besafl in Mozarts Lebensumfeld keine ge-
schichtliche Parallele. Es sollte zwar nicht unerwihnt bleiben, daff Mozart kiinstle-
risch nachdriicklich auch von Carl Philipp Emanuel Bach profitiert hat. Sein kaum
geringeres Interesse galt aber beispielsweise genauso dessen Bruder Johann Christian,
jenem als italienischer” Bach bezeichneten ,Volkscomponisten® (J. N. Forkel), der
gegeniiber Carl Philipps Bekenntnis zur ausarbeitenden, von Ethos und Wiirde ge-
tragenen deutschen Musiktradition einer plastischen Leichtigkeit und oftmals dis-
kontinuierlichen Freiheit des musikalischen Verlaufs den Vorzug gab. Die beschrie-
bene Pluralitit der Musikkultur und das geschichtliche Kontinuititsempfinden in
Mozarts Wiener Umfeld forderten eine solche mehrfiltige Sichtweise. Innerhalb von
Mozarts Salzburger und Wiener Erfahrungshorizont hatte sich nicht nur die Verbiir-
gerlichung der Musik (gegeniiber dem héfisch und kirchlich gebundenen Zeremoni-
ell) zégerlicher vollzogen, als dies im protestantischen Norden der Fall gewesen war.
Auch die Popularisierung der ,Empfindsamkeit* besafl in Wien vergleichsweise
ebenso geringe Auswirkung auf die Musikanschauung wie die sich ihr folgerecht
anschlieenden Ideen einer idealistischen Musikisthetik.

47 Ludger Heidbrink, ,Die zerbrochene Zeit. Zum Ausfall des Zeitgetriebes in der europiischen Mo-
derne®, in: Entzauberte Zeit. Der melancholische Geist der Moderne, hg. von Ludger Heidbrink, Miin-
chen-Wien 1997, S. 130.
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Fiir die zeitgenossische Musiktheorie und -kritik zumal aufierhalb Wiens bedeu-
tete eine solche Form ,intertextuellen Denkens“#® mithin eine Herausforderung:
Nicht zufillig stammen aus jener Zeit die wohl einhelligsten, in ihrer Wortwahl am
deutlichsten ablehnenden Bemerkungen innerhalb von Mozarts gesamter Wirkungs-
geschichte. Wihrend Heinrich Christoph Koch noch eher neutral von der ,eigen-
thiimlichen Vermischung des gebundenen und freyen Stils“4 sprach, riigte Johann
Friedrich Reichardt Mozarts Instrumentalwerke bereits 1782 wegen ihres fehlenden
einheitlichen Charakters als ,hochst unnatiirlich, da es bei ihnen ,erst lustig, denn
mit einmahl traurig und straks wieder lustig hergeht“s° (an anderer Stelle hielt er
Mozart vor, die ,Vermischung der entgegengesetzten Charaktere und Style® zu
betreibens?). Und Bernhard Anselm Weber betonte die fehlende ,Einheit des Stils*
aufgrund einer unzulissigen Vermengung von Gattungstraditionen voneinander ab-
gegrenzter Musikstiles*. Eng verbunden mit dem Vorwurf der Stilvermischung war
die Kritik an einer unangemessenen Mannigfaltigkeit der Satzgestaltung, welche
verhindere, dafy Mozarts Werke als Ganzheit erfafit werden koénnten; so hielt ihnen
Friedrich Rochlitz eine ,allznausschweifende Phantasie® vors3. Man sprach auch etwas
spiter noch (wenngleich insgesamt wohlwollender) von ,,gar zu vielen“ Schénheiten
in seiner Musik — ,,gar zu gedringt“s+4, von einem ,erstaunlichen®, nichtsdestotrotz
aber zu ,verschwenderischen“ ,Reichthum der Gedanken“ss oder davon, daf} die
,Fiille von Schonheiten die Seele beinahe ermiide und daff der Effekt des Ganzen zu-
weilen dadurch verdunkelt* werdesS. Die musikalische Ereignisdichte tiberstieg of-
fenbar das Auffassungsvermégen vieler zeitgendssischer Horer. Wogegen Mozarts
Vielgestaltigkeit verstieff, war (als dsthetisches Prinzip betrachtet) das ,Gesetz der ed-
len Finfalt“ und der ,,Einheit in der Mannigfaltigkeit“ als unabdingbarem Signum des
Schénen in der Kunst des 18. Jahrhundertss?. Der Musiktheoretiker Johann Baptist

48 Ludwig Finscher, ,,Bemerkungen zu den spiten Streichquintetten, in: Mozarts Streichquintette, hg.
von Cliff Eisen und Wolf-Dieter Seiffert, Stuttgart 1994, S. 155.

49 Koch, Versuch (wie Anm. 38), Bd. 3, S. 3261,

50 Zit. nach Walter Salmen, Fohann Friedrich Reichardt, Freiburg 1963, S. 189 und S. 314.

51 Salmen, Reichardt (wie Anm. 50), S. 55, S. 317 und S. 266.

52 Zit. nach Otto Jahn, Mozart, Bd. 3, Leipzig 1856-59, S. 472.

53 Friedrich Rochlitz, in: AMZ, 1. Jg., Leipzig 1798/99, Sp. 145.

54 Rez.in AMZ, 4.Jg., Leipzig 1801/02, Sp. 27.

55 Karl Ditters von Dittersdorf, zit. nach: Georg Nikolaus von Nissen, Biographie W.A. Mozarts, Leipzig
1828 (Reprint Hildesheim 1964), S. 496.

56 Zit. nach Jahn, Mozart (wie Anm. §2), Bd. 4, S. 319.

57 Vigl. hierzu Werner Swrube, Art. ,Mannigfaltigkeit, dsthetische®, in: Historisches Worterbuch der Philo-
sophie, hg. von Jiirgen Ritter, Bd. 5, Basel-Stuttgart 1980, Sp. 735ff.
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Schaul dachte daran wohl im Sinne der an die franzésische klassizistische Asthetik an-
gelehnten Musikisthetik Johann Matthesons, gleichsam als spiter Anhinger des
yempfindsamen® Zeitalters der Jahrhundertmitte, wenn er Mozart ,,Uberladung® und
,prunkvolle Verschwendung® vorwarfs®. Die ,,Vermischung der entgegengesetzten
[...] Style®, die 1796 der Rezensent einer Musikzeitung kritisierte, wurde damit von
vielen Zeitgenossen gerade nicht als die gelungene Realisierung eines deutschen ,stile
misto, des vermischten Stils* (weder im Sinne von Johann Joachim Quantz noch von
Carl Philipp Emanuel Bach) verstanden.

Die Musik ,,als Medium subjektiver Gefiihlsbotschaften“s® besaf} fiir Carl Philipp
ihr einheitsstiftendes Mittel der Formbildung im unmittelbaren Ausdruck einer inne-
ren Natur. Zwar wurde die Idee, daff die ,sogenannte Natiirlichkeit* in der Musik
nur die Sprache der Empfindung sein soll“, um die Jahrhundertwende bereits als
iiberholt empfunden®, und dem Einfachen wurde das selbstbeziiglich Kiinstliche,
dem , Natiirlichen® nunmehr das Wunderbare entgegengesetzt. Dennoch brauchte
die #sthetische raison d’tre in der zweiten Jahrhunderthilfte lediglich in ihrer An-
schauung als innerer Natur von einem in sich begriindeten und geschlossenen Funk-
tionszusammenhang bemessen zu werden: Die Abwendung vom ,Einheits“-Begriff
durch eine subjektive ,Sprache der Empfindungen® hin zu einem Denken, das ,Ein-
heit* aus den Faktoren Entwicklung und Verkniipfung in wesentlich musikalischer
Hinsicht stiftete, kann als durchaus folgerecht erscheinen?. Die ,Form“ der Kompo-
sition, so betonte 1795 Christian Friedrich Michaelis, miisse ,den Stoff der blofien
Tone“ als Produkt ,genialer* Ideen ,gleichsam bewiltigen, sich selbst unterwerfen
und ganz anpassen“3. Schlagwortartig formuliert: Die Subjektisthetik bildete eine
komplementiire Voraussetzung des Autonomieverstindnisses der Kunst seit 1800.

Wo nun Lifit sich Mozart innerhalb dieser geschichtlichen Situation wiederfinden?
Ein kompositionspraktisches Beispiel mag das Ausgefiihrte schlaglichtartig beleuch-
ten: Kochs noch in der Idee eines einheitlichen Grundaffekts wurzelnde theoretische
Vorstellung, daf} satztechnische ,,Finheit® darin bestehe, denselben ,,Gegenstand aus

58 Vgl Johann Baptist Schaul, Ueber Tonkunst, die beriibmtesten Tonkiinstler und ihre Werke, Karlsruhe 1818,
S.61.

59 Hans Heinrich Eggebrecht, ,Das Ausdrucksprinzip im musikalischen Sturm und Drang®, in: Musika-
lisches Denken, Wilhelmshaven 1977, S. 74f.

60 Ruth E. Miiller, Erziblte Tone. Studien zur Musikisthetik im spiten 18. Jabrbundert, Stuttgart 1989, S. 5L

61 Friedrich Schlegel, Kritische Schriften, hg. von Wolfdietrich Rasch, Miinchen 1971, S. 87.

62 Wolfgang Ruf, ,Mozart in der Musiktheorie des frithen 19. Jahrhunderts®, in: Mozart — Aspekte des 18.
Fabrbunderts, hg. von Hermann Jung, Mannheim 1995, S. 44ff.

63 Christian Friedrich Michaelis, Uber den Geist der Tonkunst. Mz Riicksicht auf Kants Kritik der dsthetischen
Urtheilskraft, Leipzig 1795, S. 60 bzw. S. 118.
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vielen Gesichtspunkten® darzustellen, scheint sich kompositorisch etwa im Kopfsatz
von Mozarts F-Dur-Sonate KV 332 zu spiegeln. Es ist hier nicht der Ort einer
eingehenden Analyse dieses bekannten und vielzitierten Beispiels fiir Mozarts eigen-
tiimliche Kompositionstechnik: Fiir die folgenden Ausfilhrungen mag es gentigen,
daran zu erinnern, daff in seinem ersten Teil eine Reihe thematischer Gedanken ohne
dialektische Hebelwirkung in der Harmonik oder entwickelnden Ableitungsverfah-
ren der Motivik aufeinander folgt (Diether de La Motte und Clemens Kiihn® zihlen
innerhalb der Exposition sechs voneinander unabhingige musikalische ,Ideen®).
Wird das ,Einheitliche® dieses vielgestaltigen Satzes zu bestimmen versucht, so ist
der Ausgangspunkt einer solchen Suche von entscheidender Wichtigkeit: Geht man
erstens vom synthetischen Anspruch des yklassisch“~idealistischen Denkens aus, so
wird man weder eine strenge ,,Regelmifiigkeit noch die ,Aufhebung aller Kontraste
in einer hoheren Einheit finden; sucht man zweitens nach dem musikalischen
Pendant einer Asthetik der ,Aufklirung®, mag man als Manko empfinden, daff sich
Mozarts Schaffen nicht mithilfe dialektischer Rationalitit ,,in einen erklirten Gegen-
satz zu den vorgefundenen isthetischen und formalen Primissen® zu setzen scheint.
Es fragt sich drittens allerdings, ob man aus dem Blickwinkel der »Spitbarocken®
Musiktradition fiindig werden kann, wenn man die ,,Einheit* des Satzes von Mozarts
Sonate etwa yallein® im ,durchgehenden Charakter der Anmut® verwirklicht sehen
will und aus einer starken Nihe zum ,ilteren Prinzip der Affektdarstellung® folgert,
dafl ,ein guter Teil von Mozarts Komponieren musikisthetischen Konventionen der
ersten Jahrhunderthilfte verpflichtet ist“; Konventionen mithin, die bei ,anderen®
Komponisten der 1780er Jahre ,lingst“ durch eine spielerische, ,musikalisch-auto-
nome Formgebung® abgelost werden5s. Fehlt Mozarts Satzbau das Moment der dis-
kursiv vorgehenden motivisch-thematischen ,Arbeit“ und das bewufite Spiel mit dem
musterhaft Gewohnten, um ihn einer ,aufgeklirten® Asthetik zuzuweisen? Erman-
gelt seiner ,Arbeit“ die Fihigkeit, in der Gesamtstruktur der Sonate aufzugehen, da-
mit man sie musikhistorisch und isthetisch als ,klassische® einschitzen kénnte? Von
vornherein einsichtig erscheint wohl, daf§ Mozarts Stiick nicht allein auf eine Abfolge

64 Diether de La Motte, Musik formen, Augsburg 1999, S. 290; Clemens Kiihn, Formenlebre, Kassel u. a.
41994, S. 71.

65 Gerhard, Aufklirung (wie Anm. 22), S. 42ff. An anderer Stelle beschreibt Gerhard die ,Negation des
Jklassischen Stils* bei Mozart, ohne freilich genauer zu erliutern, was er unter sklassischem Stil“ ver-
steht, vor allem aber, was auf dieser ungesicherten Bezugsgrundlage ,Negation® bedeuten kénnte.
Deutlich wird lediglich ein apriori vorausgesetztes dialektisches Denkmodell von Norm und Abwei-
chung (Anselm Gerhard, ,Stiliibung oder Karikatur? Mozarts Klaviersuite KV 399 und die Negation
des klassischen Stils*“, in: Studien zur Musikgeschichte. Eine Festschrift fiir Ludwig Finscher, hg. von An-
negrit Laubenthal, Kassel u. a. 1995, S. 398ff.).
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heterogener Gestaltbildungen unter einem ,einheitlichen Affekt verkiirzt werden
kann, ohne in eine interpretatorische Schieflage zu geraten. Uberspringt der Kom-
ponist also vielleicht riickwiirts die Asthetik der yEmpfindsamkeit®, indem er zwar de-
ren impulsive Gestaltvielfalt verwirklicht, aber nicht deren Affektreichtum? Mozarts
Satzidee lieie sich gefahrlos zumindest wohl als Gruppierung von dhnlichen und kon-
trastierenden Teilen mit einer sich nach und nach ausbreitenden Beziehungsvielfalt
beschreiben, die durch proportional gleichgewichtige Entsprechungen im Formalen
zusammengehalten wird. Ein kleinster gemeinsamer Nenner mag so dennoch aus der
offenkundigen Ratlosigkeit der aufgeworfenen Fragen abgezogen werden: Der Satz
scheint am wenigsten wohl einer wie immer gearteten synthetischen Wechselwirkung
aus Norm und Abweichung eingepafit werden zu kénnen. Wie aber mag seine Musik
auf der Basis dieser Erkenntnis historiographisch einzuholen sein?

IV SyNTHESE ODER (GEGENWARTIGKEIT

Ein nachdriicklicher Zuspruch zu Mozarts Werken fand sich neben der Kritik frei-
lich bereits auch zu Lebzeiten des Komponisten: Interessanterweise zeitigten am Aus-
gang des Jahrhunderts gerade jene Werke, die den Einwand der Kritik am heftigsten
provozierten (etwa Figaro, Don Giovanni, Zauberflite), zugleich mitunter nachdriick-
lich zu nennende Erfolge. Es verwundert mithin kaum, daf} sich zu den skeptischen
Stimmen gegeniiber Mozart bald auch eine iiberaus wohlwollende Beurteilung ge-
sellte. Wesentlich erscheint hierbei freilich, dafl Kritik und Apologie von denselben
Argumenten ausgingen: Die Leistung der positiven Wertung Mozarts bestand
rezeptionsgeschichtlich darin, die Kritik aufzunehmen und nahezu unverindert als
Vorzug beurteilbar zu machen®. Ubereinstimmung zwischen Kritikern und Befiir-
wortern herrschte darin, da§ Mozarts Kompositionen durch einen Reichtum schoéner
Ideen ausgezeichnet seien. Die Mozart-Apologie forderte nun aber gerade nicht die
Reinheit der Stile, sondern deren Verbindung, etwa als ,héchster Kompositionskunst
mit Lieblichkeit und Anmuth“67, der auch die Vermischung zweier Nationalstile, was
zu einem Topos der Mozart-Rezeption wurde: die Verbindung von ,deutscher Kraft
mit italienischer Anmuth“%®, Mit diesem national motivierten, synthetischen Verfah-

66 Vgl. zu dieser historischen Entwicklung: Dieter Demuth, Das idealistische Mozart-Bild 1785-1860, Tut-
zing 1997.

67 Franz Xaver Niemetschek, Leben des K K. Kapellmeisters Wolfgang Gottlieh Mozart, Prag 1798, S. 47.

68 Ignaz Ferdinand Arnold, Mozarts Geist. Seine kurze Biograpbie und dstbetische Darstellung seiner Werke,
Erfurt 1803, S. 135.
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ren war die Basis fiir einen spiteren Topos des musikalischen ,,Klassik“-Begriffs ge-
legt. So verfolgte Friedrich Rochlitz (ganz im Sinne etwa der Hegelschen Organis-
mus-Lehre) die Idee einer Einheit zwischen Teil und Ganzem einer Komposition, bei
der das Besondere nicht zugunsten des Allgemeinen an Bedeutung einbiifie®. Nie-
metschek betonte vielfach die , Vereinigung® von ,gréfiter Mannigfaltigkeit und die
strengster Einheit“ bei Mozart?., Schliefllich diente auch der ,Genie“-Begriff Kants
gerade zur Unterstiitzung der Eigentiimlichkeiten von Mozarts Kunst. Just nimlich
die Zeugnisse subjektiver Originalitit: der ,unerschopfliche Reichthum® der
,Erfindung®, von dem Rochlitz sprach, oder die ,reichste Phantasie“, ,Neuheit und
Originalitit“, die Niemetschek betonte, wurden als ,getreue Beurkundung seines Ge-
nies*’* betrachtet. Die vordem noch mahnend ins Feld gefiihrte Abhangigkeit des
Kiinstlers von den Vorgaben des Publikumsgeschmacks zeigte sich hier bewufit nicht
mehr beriicksichtigt. Damit aber konnte auch das ,,Schwere® in Mozarts Werken we-
niger als ,,Absicht denn vielmehr als ,Folge der Grofle und Originalitit seines Ge-
nies* qualifiziert werden?*, Die Stile wurden als in ihrer Verschiedenheit noch wahr-
nehmbare, aber einander erginzende und bedingende gedeutet: als Synthese von
erhaben ,,Gelehrtem® und reizvoll ,Empfindsamem®73. Es wird deutlich, wie sich pa-
radoxerweise in der Kritik und der Apologie Mozarts gleichermafien (und voneinan-
der abhiingig) bereits der Geist einer ,idealistisch“ geprigten Asthetik abzeichnet.
Kants Betonung von subjektiven ,Formen des Urteilens hatte am Ende des 18.
Jahrhunderts deutliche Auswirkungen auf das Verstindnis des Dualismus von Kunst
und Natur: ,An einem Produkte der schénen Kunst muf§ man sich bewufit werden,
daf es Kunst sei, und nicht Natur; aber doch mufl die Zweckmifigkeit in der Form
desselben von allem Zwange willkiirlicher Regeln so frei erscheinen, als ob es ein Pro-
dukt der blofien Natur sei.“7+ Die Idee von Kunst war nicht mehr die der Naturnach-
ahmung, sondern ein durch héchste artifizielle Konstruktion erreichtes Erscheinen
als Natur, sodafl das Kunstwerk als vollendete Einheit von ,Freiheit“ und ,Notwen-
digkeit* zu Bewufitsein kommen sollte’s. Dieser Umstand betraf mithin auch den
Kiinstler selbst und begriindete mit einer allgemeinen Aufwertung des Subjekts in der

69 Vgl. hierzu Szondi, Poetik I (wie Anm. 8), S. 343ff.

=0 Niemetschek, Mozart (wie Anm. 67), S. 50.

71 Niemetschek, Mozart (wie Anm. 67), S. 45.

72 Niemetschek, Mozart (wie Anm. 67), S. 70.

73 Niemetschek, Mozart (wie Anm. 67), S. 48.

74 Tmmanuel Kang, Kritik der Urteilskraft, in: Immanuel Kant, Werkausgabe, Bd. X, hg. von Wilhelm Wei-
schedel, Frankfurt a. M. 1989, S. 240.

75 Vel dazu; Allan Janik und Stephen Toulmin, Wittgensteins Wien, Wien *1998, S. 145.
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Kunst den ,,Genie“~Begriff des 19. Jahrhunderts: Die ,Originalitit des ,Genies* be-
stand in jener Fihigkeit, ,Zwangsfreiheit von den Regeln so in der Kunst auszuiiben,
dafl diese dadurch selbst eine neue Regel bekommt“78, Diese Bestimmung bewahrte
das ,Genie“ davor, nur ,,originalen Unsinn® zu produzieren: Seine Produkte mufiten
,Muster, d. i. exemplarisch sein“77. Der ,,Genie“-Begriff wurzelte so in der Hempfind-
samen® Asthetik und entwickelte sich aus ihr, indem er zumindest in scholastischer
Tradition die Teilhabe der hervorgebrachten Natur (natura naturata) an der her-
vorbringenden Natur (natura naturans), der menschlichen Setzung am Naturgegebe-
nen, reklamierte. Genau eine solche Verehrung fiir die ,,Fliigel des Genies“7® und die
Musterhaftigkeit seiner Produkte aber bestritt man in der Nachfolge des ,,empfind-
samen“ Denkens Mozart gegeniiber zunichst genauso heftig, wie man beides wenig
spiter — unter ,idealistischen” Vorzeichen — wie selbstverstindlich anerkennen solite.

Wenn aber Mozarts Musik von den unmittelbaren Zeitgenossen nicht mehr mit
dem ,vermischten Stil“ der ,Empfindsamkeit“ (geschweige denn mit Vorbildern des
»Spitbarock) in Verbindung gebracht wurde und erst von der Nachwelt den Vorzug
des Synthetischen zugestanden bekam, sollte noch ein anderer Erklirungsansatz als
der einer (je nach Blickpunkt) innovativen ,,Universalitit“ (L. Finscher) der Stile oder
der riickwirtsgewandten Affektvielfalt (A. Gerhard) in Betracht gezogen werden, will
man Mozarts musikalische Eigentiimlichkeit angemessen begriinden. Die kritischen
Aufierungen gegeniiber Mozarts Werken, welche ,lauter Verschiedenheiten® produ-
zierten und ,,aus tausend Mannichfaltigkeiten zusammengesetzt* seien’?, konnten da-
bei zunichst im Sinne eines zeitgendssischen Wandels des kulturphilosophischen
Denkens gedeutet werden, der im nérdlicheren Deutschland erheblich nachdriickli-
cher, ja in seiner Ausrichtung an geschichtlicher Systematik ,,gewalttitiger“®® Platz
griff als in den Donaulindern. Die angedeutete Struktur der dsthetischen Werturteile
1iBt nicht allein die Geschmacksbekundung oder den Hintergrund der dsthetischen
Ansichten, sondern auch die kompositionstechnischen Sachverhalte der beurteilten
Werke deutlicher hervortreten. Die Kritik verwarf die Eigentiimlichkeiten der Mu-
sik Mozarts nimlich nicht nur als kompositionstechnische Fehler, sondern bewertete

76 Kant, Urteilskraft (wie Anm. 74), S. 255.

77 Kant, Urteilskraft (wie Anm. 74), S. 255.

78 Diese bewunderte etwa Rousseau an Komponisten wie Pergolesi (vgl. Jean-Jacques Rousseau, Art.
,Opéra®, in: Jean-Jacques Rousseau, Dictionnaire de Musique, Paris 1768, zit. nach: Mustk — zur Spra-
che gebracht, hg. von Carl Dahlhaus und Michael Zimmermann, Miinchen-Kassel 1984, S. 91).

79 Vgl. die Rezension eines Konzertes vom Februar 1796 in Berlin, zit. nach: Jahn, Mozart (wie Anm. 52),
Bd. 4, S.773f.

80 Wilhelm Schmidt-Biggemann, Geschichte als absoluter Begriff, Frankfurt a. M. 1991.
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diese zugleich als Verstofie gegen wesentliche Prinzipien der Asthetik des ausgehen-
den 18. Jahrhunderts. Im Hintergrund der Anwiirfe mag die enttiuschte Vorstellung
gestanden haben, daff der Komponist es nicht gewihrleisten zu konnen schien, daf§
die Anschauung isthetischer Ideen als ,reine Form der Musik® (Immanuel Kant) bzw.
als die ,blose Form der Musik® (Christian Friedrich Michaelis) verwirklichbar sei.
Wesentlich war daran, daff die Moglichkeit einer einheitlichen Anschauung dstheti-
scher Ideen, die sich iiber eine blofe Transitorik erhaben meinte, fundamental-
philosophisch die ,Vereinigung der Vorstellungen Einheit des Bewufitseins in der
Synthesis® erforderte®®.  Einheit* als ,Naturzweck" bedeutete fiir Kant eine der ,re-
flektierenden® (nicht der ,bestimmenden®) ,Urteilskraft“. Die Philosophie hatte es
Kant zufolge daher nicht mit einer ,abstrakten Einheit, der blofien Identitit und dem
leeren Absoluten, sondern mit der konkreten Einheit (dem Begriffe)* zu tun®=.
Beriicksichtigt man angesichts der vor allem fiir den Bereich Nord- und Mittel-
deutschlands beschriebenen Entwicklung noch einmal eingehender die lokale Situa-
tion des geistig-kulturellen Lebens, die Mozart in den achtziger Jahren in Wien vor-
fand, so lassen sich hier einige deutliche Abweichungen kaum leugnen. Nicht zuletzt
aufgrund politischer Restriktionen kennzeichnet sich die osterreichische Philoso-
phiegeschichte bereits der letzten Jahrzehnte des 18. Jahrhunderts durch eine erheb-
lich verspitete und deutlich eingeschrinkte Rezeption der Gedankenwelt Kants®s (mit
weitreichenden Folgen fiir die weitere, auch musikisthetische Entwicklung im 19.
Jahrhundert, die Robert Zimmermann spiter dazu veranlassen sollte, in philosophiis
von einer ,geistigen Scheidewand® zwischen Osterreich und Deutschland zu spre-
chen®¥). Nicht nur war Kants spekulative Philosophie zu Mozarts Zeit in Wien
nahezu unbekannt, wihrend beispielsweise Ideen Gottfried Wilhelm Leibniz’ (der
Reflexion und Darstellung auf einer empirischen Grundlage als identisch betrachtete)
teils noch ungebrochene Nachfolge fanden®s. Auch die in Wien verbreiteten Ansich-
ten iiber Stil und ,,Compositionswissenschaft“ der Musik vollzogen den Schritt von
der Kunstlehre zur modernen Asthetik in jener Zeit noch kaum mit. Die Wiener pra-
xisorientierte Musiktheorie folgte einer ausgepragten Handwerksgesinnung, die sich

81 TImmanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft, in: Kant, Werkausgabe (wie Anm. =4), Bde. II/IV, S. 113.

82 Hegel, Werke (wie Anm. 16), Bd. 10, S. 470.

83 Gernot Gruber, ,Nachmirz und Ringstrafienzeit”, in: ders., Musikgeschichte (wie Anm. 26), Bd. 3, S. 79.

84 Zit. nach: Kurt Blaukopf, ,Philosophisches Denken in Osterreich®, in: ders., Unterwegs zur Mousikso-
ziologie. Auf der Suche nach Heimat und Standort, Wien 1998, S. 256.

85 Georg Gimpl, ,Die wahre Philosophie. Zum Paradigmenwechsel der ssterreichischen Philosophie im
Maria-Theresianischen Reformkatholizismus®, in: Verdringter Humanismus — verzogerte Aufkldrung.
Osterveichische Philosophie zur Zeit der Revolution und Restauration (1750-1820), hg. von Moritz Bene-
dike, Wien 1992, S. 296ff.
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in den Lehrschriften von Fux iiber Daube bis Albrechtsberger dokumentiert. Und
auch an Mozarts eigener Unterrichts-Titigkeit lifit sich eine pragmatische, jenseits
aller ssthetischer Vorgaben angesiedelte Lehrauffassung erkennen, die weniger starre
Regeln voraussetzt als vielmehr Sensibilitit fiir die Verschiedenheiten konkreter satz-
technischer Konstellationen férdern wollte®. Kurzum: Von den Gedankengingen
Kants und seiner Epigonen fand sich im Wien vor 1800 (natiirlich auch in Mozarts
eigenen Briefen und anderen Dokumenten) keine Spur. Unter ,Genie® verstand
Mozart selbst kaum mehr als ein ,superieures Talent“. Und er favorisierte das Wort
ynatiirlich“, bezogen auf den Schaffensvorgang, weder im Hinblick auf die Nach-
ahmungsisthetik noch eine Herzenssprache der Musik, sondern als eine Art innere
Balance der Gedanken, im Sinne von ,verniinftig” und ,.einsichtig”. Damit richtete
er sich aber weder an einem naiven Sensualismus noch an einer gespreizten Subjekt-
Philosophie aus, sondern allein an seinen ,,Ohren” und seinen yEmpfindungen“®7.
Entsprechend war er, entgegen dem hartnickig reproduzierten Klischee vom leicht-
hin schaffenden und kaum durch eine iibermiflige Intellektualitit angefochtenen
Gétterliebling, ein ,gerne langsam und mit iiberlegung“ arbeitender Komponist®
der mit Vorliebe ,speculierte — studierte — iiberlegte“®?. Der Wunsch, ,originell zu,
sein“, hitte ihn wohl kaum je beschiftigt.

Das Zusammenfallen von Mozarts Aufenthalt in Wien mit dem der ,,Entwick-
lungsdiktatur“s® Josephs IL. zwischen 1780 und 1790 ist fiir eine solche Einstellung
nicht unbezeichnend. Der eben umrissene Theorie-Anspruch der neuzeitlichen Phi-
losophie wurde im 6sterreichischen zeitgenossischen Diskurs hiufig auf eine poli-
tisch-praktische Argumentation reduziert: Das fremde Gedankengut zeigte sich so in
die bare Miinze eines ,konservativen Reformismus* iibertragen. (Ahnliches gilt auch
fir die grundlegend dienende Funktion der Philosophie innerhalb des Bildungs-
systems, die freilich sowohl ein grundlegend skeptisches Denken beforderte wie sie
zu den Hervorbringungen einer ancilla scientine mafigeblich beitrug.) Eine geistige
LAufklirung® als Kritik der eigenen kulturellen Situation verblieb oftmals auf der

86 Gernot Gruber, ,,Zu Wolfgang Amadeus Mozarts Lehre im ‘basso fondamentale’™, in: Gedenkschrift
Hermann Beck, hg. von Hermann Dechant und Wolfgang Sieber, Laaber 1982, S. 127-131.

87 Zit. nach: Gruber, Mozart verstehen (wie Anm. 20), S. 96 bzw. S. 99.

88 Mozart, Briefe (wie Anm. 42), Bd. ITI, S. 278.

89 Mozart, Briefe (wie Anm. 42), Bd. 11, S. 427. Vgl. dazu auch: Ulrich Konrad, ,Fragmente aus der Ge-
genwart. Mozarts unvollendete Kompositionen fiir Streichquintett®, in: Eisen, Streichquintette (wie
Anm. 48), S. 167.

9o Alfred Einstein, Mozart. Sein Charakter; sefn Werk, Frankfurt 1967, S. 104.

o1 Peter Hersche, ,,Die alte katholische Kultur vor der Herausforderung der Aufklarung®, in: Csiky, Eu-
ropa (wie Anm. 41), S. 131. ’
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Ebene von Geschmacksfragen, brachte aber nicht etwa wie zur gleichen Zeit in
Deutschland grofiangelegte geschichtsphilosophische Systeme hervors®. Es verwun-
dert kaum, daff Gottfried van Swieten, der Gonner und geistige Forderer Mozarts,
ein ,leibhaftiger Gegenpol® zu Kant genannt worden ist. Kants ,Aufklirungs“-Be-
griff, abgeleitet aus der Selbsterkenntnis einer vorweg freien und autonomen Ver-
nunft und der # priori sittlichen Natur des Menschen, steht van Swietens handgreif-
lichem Modell eines durch und durch zweckmifligen, natiirlich-rationalen und also
verniinftigen, erklirbaren menschlichen Geistes diametral gegeniiber. Josephs aufge-
Kliirtes Reformprogramm unter zentralabsolutistischen Vorzeichen, das Vernunft und
LAufklirung® gleichsam von oben verordnete, lieff Mozarts waches politisches Be-
wuBtsein jedenfalls nicht unbeeinfluft. Auch die liberale Kunst- und Wissenschafts-
politik van Swietens sollte von ihm nicht unbeachtet geblieben seins3. Insofern lifit
sich zunichst festhalten, daff die geschichtliche Schnittstelle, an der man Mozarts
Denken gewinnbringend betrachten kénnte, anschliefiend an das frithere Adorno-
7Zitat in der Tat zwischen den freilich genauer zu definierenden Begriffen von ,,Hu-
manitit® und , Fessellosigkeit* zu suchen sein mag. Diese Schnittstelle aus der Sicht
der Zeitgenossen als , Utopie“ zu beschreiben, bedeutete allerdings eine ebensolche
Uberformung der geschichtichen Gegebenheiten wie die spitere idealistische® Aus-
prigung des Mozart-Bildes. Denn wesentlich erscheint, dafl beide Begriffe fiir
Mozart, wenn iiberhaupt, dann nicht als Konstruktion eines ,vorwirtsgerichteten
Horizonts®, sondern nur in ihrer anschaulichen Gegenwirtigkeit selbst Bedeutung

hitten entfalten konnen.

V ,AHNLICHKEIT® ALS KATEGORIE

Mozart stand innerhalb der Traditionsbildungen des ,idealistischen Denkens fiir das
unhinterfragte Modell der synthetischen Einheit von Idee und Form. Und das Bild
vom ,klassischen® Mozart lief} diese Ideologie des Einheitlichen gar nicht erst als dia-
lektische Ableitung aus motivischen Prozessen (wie bei Haydn) oder als ein ideell ver-
brimtes Ringen miteinander konfrontierter Formstrategien (wie bei Beethoven) ver-
stehen. Die ehedem bemingelte Vielfalt des Mozartschen Schaffens stand mithin bald
schon neben ihrer behaupteten Einheit selbst. Erklirungsversuche wie die zur pro-

92 Franz M. Wimmer, ,Philosophiegeschichte in Osterreich nach 1750, in: Benedikt, Humanismus (wie

Anm. 85), S. g2ff. ) . .
93 Herta Blaukopf, ,Musik als Wissenschaft und umgekehrt®, in: Wissenschaft als Kultur: Osterveichs Bei-

trag zur Moderne, hg. von Friedrich Stadler, Wien 1997, S. 121ff.
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zessualen und entwickelnden musikalischen Gestaltung der Werke Mozarts wurden
im Begriff des Synthetischen #sthetisch zwar nahegelegt; da sie sich kompositions-
technisch aber kaum in solcher Weise aufzudringen schienen, umging man (etwa in
den Lehrbiichern des 19. Jahrhunderts) entsprechende Erliuterungen oder betrach-
tete sie als bereits vorausgesetzt. Stellvertretend hierfiir sei etwa an Adolf Bernhard
Marx erinnert, der Mozarts Sonatensitzen im Hinblick auf sein Ideal einer ,dialekti-
schen Logik“o+ vorwarf, selten den ,tiefern Bezug* zwischen ihren Einzelheiten her-
stellen zu kénnen und insgesamt einer ,tieferen Einheit“ zu ermangeln®s. Die gei-
stesgeschichtliche Stabilitit zwischen einer konservativen Asthetik und einer offenbar
nur unzureichend erklirbaren Technik setzte sich bis ins 20. Jahrhundert vielfach un-
gebrochen fort. Hingewiesen sei etwa darauf, dafl sich etwa Musikwissenschaftler wie
Heinrich Jalowetz%, Hans Kellers” oder Hans Heinz Stuckenschmidt darum bemiih-
ten, Mozart als Vorliufer der Reihenkomposition, jenes LEntwicklungsziel der
europiischen Musik®, das erst ,,130 Jahre spiter erreicht“9® werden konnte, vorstellbar
zu machen. Bezeichnend mag schliefilich auch Karlheinz Stockhausens Versuch ge-
nannt werden, seine musiktheoretischen Thesen dadurch zu nobilitieren, daf er eine
,synthetische Beziehung“® zwischen Mozart und der seriellen Musik herstellen
wollte. Daff Mozart irgendwann einmal auch ausdriicklich und mit Emphase im
Kreise der ,,dialektischen Komponisten® begriifit werden wiirde™, erschien so nur
als eine Frage der Zeit. Eine unverhohlene ,Fortschritts“-Ideologie und die deutliche
Sympathie fiir ein normativ klassizistisches Gedankengut fallen in solchen Vorstel-
lungen noch als spites Erbe der Musikisthetik des 19. Jahrhunderts™” in eins.
,Einheit“ stellt sich geschichtlich betrachtet als Begriff dar, der aufgrund seines
Gegenbildes, der Vielheit, existiert, und der vor allem eine dynamische Darstellbar-
keit in biniren Mustern (zwischen Idee und Wirklichkeit, Begriff und Anschauung)
nahelegt. Diese begriinden sich innerhalb des ,idealistischen” Denkens iiber die
Bezichung eines Subjekts auf ein Objekt (etwa des Kiinstlers auf das von ihm darzu-

94 Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, Dritter Teil, Leipzig 1845.

05 Adolf Bernhard Marx, Ludwig van Beethoven. Leben und Schaffen, Bd. 1, Leipzig 1902, S. 7 sf.

96 Heinrich Jalowetz, in: MQ, 30.Jg., 1944, S. 387.

97 Hans Keller, ,Epi/Prologue: Criticism and Analysis®, in: Music Analysis, 1. Jg., 1982, S. 14f.

08 Hans Heinz Stuckenschmidt, in: Humanismus und Technik 1, 1953, 5. 157.

99 Ulrich Dibelius, ,Mozarts Geltung bei der Nachkriegsavantgarde®, in: Mozart in der Musik des 2o0.
Fabrbunderts, hg. von Wolfgang Gratzer und Siegfried Mauser, Laaber 1992, S. 223f.

100 Rainer Riehn, ,Die 7 auberflste=MachwerkWerk-Stiick/Stiick-Werk=Lehr-Stiick, oder Mozart, der
dialektische Komponist®, in: Mozart. Ist die Zauberflite ein Mackwerk?, hg. von Heinz-Klaus Metzger
und Rainer Riehn (Musik-Konzepte, Bd. 3), Miinchen 1978, S. 34-68.

101 Gruber, Mozart verstehen (wie Anm. 20), S. 222.
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stellende klangliche Material) und bezeugen musikalisch eine nur innerhalb ihres zeit-
lichen Ablaufs wahrnehmbare Gestaltung, die aus dem funktionalen Wechselverhilt-
nis der Pole von Wiederholen und Entwickeln, Gleichbleiben und Verindern, her-
vorgeht. Beides freilich vermag dasjenige an Mozarts Kunst, was eben zu umreifien
versucht wurde, nur unzureichend zu treffen. Aus den historisch und ésthetisch dar-
gelegten Griinden muf in der Betrachtung von Mozarts kompositorischem Denken
sowohl die Grundidee eines normativen kiinstlerischen Mafistabes (auf dessen Basis
nur Abweichungen moglich sind) wie jene einer volligen Unabhingigkeit von einem
solchen Mafistab (sozusagen als Reihung von Abweichungen) verworfen werden. Es
soll im folgenden der Versuch gemacht werden, durch die Einfiihrung eines auch
musikanalytisch tragfihigen Begriffs auf bedeutende Eigentiimlichkeiten des
Mozartschen Denkens aufmerksam zu machen: ohne den ideologischen Ballast der
Rezeptionsgeschichte weitertragen zu miissen, ohne ihn gleichzeitig aber auch ginz-
lich aufer acht zu lassen. Dieser Begriff heifit ,Ahnlichkeit*.

Spricht man von ,Ahnlichkeit¥, so ist das Wort stets innerhalb eines Feldes von an-
deren Begriffen wie ,,Analogie® und ,,Korrespondenz® zu verstehen, die nicht als aus-
driicklich voneinander unterschiedene behandelt werden. In der vorliegenden Be-
schrinkung auf isthetische Fragen wird der Begriff ,Ahnlichkeit® allerdings
zumindest unabhiingig von seiner Bedeutung fiir die Geometrie oder Theorien der
mentalen Reprisentation eingesetzt. Seine Verwendung betrifft nicht den Bereich
méglicher ,Ahnlichkeiten® etwa zwischen einem Gegenstand und seinem Abbild im
Sinne der traditionellen Mimesis-Konzeption (die im Bereich der Musik ohnedies
ganz eigentiimliche Probleme aufweist). In diesem Fall wiirde es sich um eine wenig
produktive Kategorie handeln, die vor allem um den Grad von Defizienz kreist, den
eine Abbildung gegeniiber dem Vorbild aufweist™. Die Wahrnehmung oder das
Denken in der Kategorie der ,Ahnlichkeit* zeichnet sich durch eine Komplexitit aus,
die in Begriffen wie ,gleich“ oder _verschieden® kaum zu erfassen ist. Dies gilt vor
allem deshalb, weil solche stets den Bezug auf einen MaBistab oder eine festgelegte
Perspektive voraussetzen. Darin {ibrigens stimmen sie auch mit der geschichtsphilo-
sophischen Kategorie der ,Einheit* iiberein: in der zeitlichen Richtungsbezogenheit
sowie dem stillschweigend vorausgesetzten Mafistab eines normativen Systems. Der
Blick auf das ,Ahnliche* dagegen ist direkt, weil er nicht den Bezug auf ein Drittes

102 Erwihnt sei in diesem Zusammenhang der Streit mit Nelson Goodman, dem es aber um ,Denota-
tion® geht (ders., Sprachen der Kunst. Entwurf einer Symiboltheorie, Frankfurt a. M. 1995, S. 17). Vgl im
Hinblick auf die folgenden Uberlegungen grundlegend: Asthetik des Ahnlichen. Zur Poetik und
Kunstphilosophie der Moderne, hg. von Gerald Funk, Gert Mattenklott und Michael Pauen, Frank-
furt a. M. 2001.
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voraussetzt (mithin eben jenen Mafistab, der zur Bestimmung der Gleichheit not-
wendig ist und zugleich den Kern dialektischer Bewegung darstellt).

Die Voraussetzungen fiir den Einsatz des ,Ahnlichkeits“-Begriffs sind bereits
historisch im Hinblick auf die Umbruchsepoche und kompositorisch auf eine man-
nigfaltige, hierarchisch kaum verfestigte stilgeschichtliche Situation nach 1780 ange-
deutet worden. Wie kann sich angesichts dieser Feststellungen ein zumindest ver-
meintlicher Widerspruch zur Kunst Mozarts, an der die Neigung zu einem inneren
Gleichgewicht (im Zusammenhang mit der Erérterung des ,Natiirlichen) beobach-
tet wurde, innermusikalisch erkliren lassen? Mozarts Suche nach dem ,mittelding —
dem wahren in allen sachen“3 ordnet die Vielfalt der Gestalten nicht innerhalb von
polaren Strukturen an, sondern als wohlabgewogenes Gefille von Geistesgegenwart
und Asymmetrien, Disproportionen und einander durch Austausch verbundene
Systeme. Im Inneren solcher Systeme sind der Zufall, das Undefinierbare und das
Vage nicht nur als notwendiges Ubel miteinbezogen. Mozarts kiinstlerische Strategie
erscheint als sich bestindig ausweitender Beziehungsreichtum im kompositorischen
Detail, das keine Raster ausbildet, obgleich es auch schematische Einzelelemente in
das bewegliche Netzwerk der Téne einbeziehen kann. Die Schwierigkeiten bei der
historischen Bestimmung des Phinomens Mozart mag genau daher riihren: In
Mozarts Musik erscheinen eindeutige Pole wie kontrasthafte Reihung und durch-
filhrungsartiges Geflecht, Nebeneinander und logische Folge selten nachvollziehbar
miteinander konfrontiert. Stets machen diese einander nur in ,radikaler Differenzie-
rung® ihre jeweilige gestalterische Existenz streitig. Nicht etwas im voraus Bestimm-
tem ,,shnlich® zu sein, ist das Ziel dieser Kunst, sondern die ,Ahnlichkeit® als solche.
Entscheidend ist das Hin und Her von Bestindigkeit und Variation, Wiederholung
und Modulation selbst. Der erwihnte Anspruch Mozarts, das Komponieren vor allem
an seinen ,,Ohren®, mithin an den empirischen Funktionen seiner mentalen Appara-
tur, auszurichten, bestimmt das ,,Wesentliche des Geistes*, wie es Paul Valéry einmal
ausdriickte, als , transitorische Funktionen, Akte und Ereignisse“™+.

Dieser Gedanke sei im Hinblick auf einen Aspekt von Mozarts Kompositionsweise
vertieft: Die Fihigkeit zur Aneignung von und dem ,,Spiel mit Versatzstiicken*°s
besitzt eine wesentliche Voraussetzung in einer ,Privalenz des Rdumlichen® seines

103 Mozart, Briefe (wie Anm. 42), Bd. IIL, S. 246.

To4 Paul Valéry, Cabiers/Hefte, Bd. III, hg. von Hartmut Kéhler und Jirgen Schmidt-Radefeldt, Frank-
furta. M. 1989, S. 157.

105 Gruber, Mozart verstehen (wie Anm. 20), S. 124.
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musikalischen Denkens™®. Mozarts Kunst kann — betrachtet man sie mithilfe einer
Begrifflichkeit verrdumlichter Bildschichten — oftmals in die selbst mehrfiltig auftre-
tenden Ebenen ,,Vordergrund (Melodie)* und ,,Hintergrund (Begleitung)“ gegliedert
werden, Ungeachtet der Tatsache, dafi der Dramatiker Mozart hierbei in seiner Mu-
sik von der perspektivischen Kulissengestaltung im Theater des 18. Jahrhunderts (als
Erbe des Barocktheaters, das Raumtiefe bis zur Unendlichkeit vorzutiuschen ver-
stand) beeinflufit worden sein kénnte, l4fit sich die ,,Vordergrund“-,Hintergrund®-
Relation in einem steten Changieren immer wieder neu hergestellter szenisch-rdum-
licher Klangbeziechungen beschreiben. In der Kunstform des Dramas, die Mozarts
eigentiimliches kompositorisches Denken auch in der Instrumentalmusik treffend zu
erhellen vermag, entsteht Spannung vor allem durch das Verhiltnis der Zeitmodi zu-
einander. Es ist in jedem Augenblick des Dramas schon etwas geschehen, und ,es
steht noch etwas aus, das aus dem Vorhergehenden gefolgert und vorbereitet wird.
Jeder Moment greift Vergangenes auf und nimmt Zukiinftiges vorweg. Die dramati-
sche Handlung besteht in der sukzessiven Vergegenwirtigung von vorweggenomme-
ner Zukunft und nachgeholter Vergangenheit“.7 Der vorrangig keinem schemati-
sierten Vernunftgesetz oder Formmuster verpflichteten Gestaltung von Raum und
Bewegung sind vor allem die Verhiltnisbestimmungen zwischen Kérpern wesentlich.
Und im Gegensatz etwa zu Opernwerken, die eine musikalisch kunstvolle Abschilde-
rung einer tatsichlichen Biihnensituation, deren Desintegration vorgegeben sei,
darstellen, wird bei Mozart der ,,Zerfall des Aktionsraumes, das Chaos und die Dis-
harmonie® durch den musikalischen Satz selbst vorgestellt™s, Wollte man solche Be-
obachtungen auf Mozarts Instrumentalschaffen zuriickfiihren, kénnte man zahlrei-
che Beispiele anfithren™. Wesentlich erscheint, daff die erwihnte Vorstellung der
Zeit als unverinderliche Grundlage eines ,Bewufitseins iiberhaupt” (Kant) einer sol-
chen Anschauung kaum einzupassen ist. Musikalisches Fortschreiten bedeutet inner-
halb der Werke Mozarts oftmals nicht analytische Verringerung von Komplexitit,
sondern gerade erst die Schaffung eines komplexen Gefiiges und verhilt sich damit
der Spannungskurve eines dramatischen Hergangs gemif}, die fiir gewohnlich nicht

106 Nicole Schwindt-Gross, Drama und Diskurs. Zur Beziebung zwischen motivischem ProzefS und Satztech-
nik am Beispiel der durchbrochenen Arbeit in den Streichquartetten Mozarts und Haydns (Neue Heidelber-
ger Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 15), Laaber 1989, S. 141.

107 Peter Piitz, Die Zeit im Drama. Zur Technik dramatischer Spannung, Gottingen 1970, S. 11.

108 Kunze, Opern (wie Anm. 44), S. 355.

109 Vgl. hierzu etwa ausfilhrlich: Manfred Hermann Schmid, Italienischer Vers und musikalische Syntax in
Mozarts Opern (Mozart-Studien, Bd. 4), Tutzing 1994, S. 2 10ff.
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als Entwicklungszug eines zielgerichteten Verlaufs, sondern als Kombination von
,Ahnlichkeits“-Beziehungen entfaltet wird™,

Das verbindlich geforderte Formenrepertoire, die tradierte Symbolik, wird dabei
— mitunter im Kompositionsverlauf nachvollziehbar — gleichsam aufgezehrt. Mozarts
Werke miissen ihre Formensprache und ihre Inhalte immer wieder neu erfinden, und
es sind ,,Ahnlichkeits“-Beziehungen, die hierbei eine wesentliche Rolle spielen.
,Ahnlichkeit“ steht fiir die bewufit ausgehaltene Spannung zwischen Identitit und
Differenz. Ihre Beschreibung bedeutet die Suche nach Alternativen zu den Redukt-
onsmechanismen eines rationalistischen Denkens, die in ihrem Versuch einer Bezug-
nahme zwischen Zeichen und Bezeichnetem, Wirklichkeit und theoretischer oder
asthetischer Abbildung, iiberkommenen kiinstlerischen Schematismen entgehen will,
zugleich auch nicht in blofie Beliebigkeit abgleiten darf. In diesem Sinne sollte eine
analytische Betrachtungsweise von Mozarts Musik gefunden werden, die sich glei-
chermaflen gegen die naheliegenden Verfilhrungen von Angleichung wie Verfrem-
dung wehrt. ,Ahnlichkeit“ obliegt nicht der Verfiigungsgewalt eines im Sinne des
»ldealismus® definierten, selbstgewissen Subjekts, sondern der Funktionsweise der
kiinstlerischen Intelligenz, die ihrem Erloschen in Identitit oder Alteritit ausweichen
will. Nicht der Mensch, wie es die ,idealistische® Philosophie (noch unterfiittert von
den Ausliufern einer ,empfindsamen® Asthetik) auf Mozart riickprojizieren wollte,
steht fiir Mozart als Maf} aller Dinge im Mittelpunkt, noch ordnet er sich spitfeuda-
listischen Hierarchien unter, wie es die spitere Kritik am ,,Quadratur-Musiker sah™:
Nicht das Ich, sondern dessen ausbalancierende Titigkeit steht im Zentrum seines
musikalischen Denkens. Der kulturelle Umbruch, der mit Mozarts Lebenszeit zu-
sammenfillt, vermag das Bild dieses Zustandes von Gleichgewicht eindringlich zu
spiegeln. Das Subjekt Mozart muf} sich nicht als solches (geschweige denn als ,,Ge-
nie) betrachten, um seinem Material angemessene Gestalt zu verleihen; seine Mu-
sik besitzt ein dufierst reflektiertes Zeitbewufitsein, ohne dafi ithr Bewufitsein bereits
verzeitlicht wire. Mozarts ,Ahnlichkeits“-Denken charakterisiert sich durch die
grundlegende Verfliissigung der Dichotomien von Subjekt und Objekt, von Wesen
und Erscheinung, von Zeichen und Bezeichnetem.

110 Schwindt-Gross, Drama (wie Anm. 106), S. 208. Vgl. auch die entsprechende Analyse des Hauptthe-
mas aus dem Finale des Sereichquartetts KV 589 bei Wulf Konold, Das Streichquartett. Von den An-
Jfingen bis Franz Schubert, Wilhelmshaven 1980, S. 100f.

111 Norbert Elias hat gezeigt, daff die dsthetischen Relikte héfischen Denkens in Mozarts Musik gerade
Bestandteil jener ,radikalen Differenzierung® (innerhalb eines freilich streng geformten Satzgefiiges)
waren, die auf den Maximen der Distanzierung als Selbstzweck, einer Bindigung der Affekte und (als
Folge hieraus) einer durchnuancierenden Haltung gegeniiber der Materialordnung griindete (vgl.
Norbert Elias, Mozart. Zur Soziologie eines Genies, Frankfurt a. M. 1991).
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VI BEIsPIELE

Mit dem Wort ,,Unnachdriicklichkeit“** lifit sich vielleicht recht gut umschreiben,
was die Horwirkung einer kompositionstechnisch wirksamen Kategorie der »Ahn-
lichkeit* ausmacht: der Triumph des Unscheinbaren, vermeintlich Nebensichlichen,
das an Bedeutung gewinnt, je mehr es die gewohnten hierarchischen Strukturen eines
bindren Codes zwischen Gleich und Verschieden, Nihe und Distanz, unterliuft. Zwei
kurze analytische Beispiele sollen dies im folgenden verdeutlichen.

Beim ersten Fxempel handelt es sich um den langsamen Satz des C-Dur-Streich-
quartetts KV 465. Die Formgliederung dieses Andante fillt bei ndherem Hinsehen
weniger leicht, als es zunichst den Anschein haben mag: Das Stiick beginnt mit
einem mehrgliedrigen Formkomplex, der in harmonischen und figurativen Varianten
wiederholt wird, ohne daf} eine erkennbare Verarbeitungsstrategie zwischen seinen
Teilen Platz greifen wiirde. Hieran schliefit sich ein weiterer grofierer Formabschnitt
an. Auch er Lifit mehrere funktionale Deutungen zu'3, die sich mitunter wechselseitig
auszuschliefen scheinen: Fiir einen bloflen Anhang ist der Teil zu gewichtig, fiir eine
erweiterte Wiederholungsform zu selbstindig, fiir die unabhingige Partie einer drei-
teiligen Anlage miifite eine weit grofiere Differenz zwischen diesem und den beiden
anderen Abschnitten als zwischen diesen untereinander festgestellt werden — ihm fehlt
der traditionelle Kantilenencharakter eines langsamen Satzes. Einerseits legen die for-
malen Zisuren eine ginzlich problemlose Einteilung nahe, andrerseits erweist sich
die Verhiltmisbestimmung der einzelnen Teile zueinander aber als umso komplexer.

Der sich geradtaktig iiber zwolf Takte erstreckende erste Abschnitt (der in drei mal
vier bzw. jeweils zwei mal zwei Takte untergliedert werden kann) bildet auf den er-
sten Blick ein Musterbeispiel fiir ein kantables Andante der ,Wiener klassischen Tra-
dition: Er prisentiert vermeintliche Geschlossenheit und zeigt einen weitgespannten
Melodiebogen. Bei niherer Betrachtung jedoch kann bereits in den ersten Takten
keine funktionale Einheit im Sinne der vorangehenden oder der folgenden Satzge-
stalten dingfest gemacht werden. Zwar entsprechen einander die ersten beiden Takt-
paare harmonisch und melodisch, ihre Position zueinander erscheint dabei aber nicht
unproblematisch: Zum einen nimlich tariert Mozart ihre isolierte Stellung zueinan-

112 Etty Mulder, ,Mozart jenseits der Aufklirung. Zur Entwicklung der musikalischen Subjektivitit®, in:
Csaky, Europa (wie Anm. 41), S. 183.

113 Friedhelm Krummacher, ,Kantabilitit als Konstruktion. Zum langsamen Satz aus Mozarts Streich-
quartett KV 465, in: Analysen. Beitriige zu einer Problemgeschichte des Komponierens. Festschrift fiir Hans
Heinrich Eggebrecht zum 65. Geburtstag, hg. von Werner Breig, Reinhold Brinkmann und Elmar
Budde, Stuttgart 1984, S. 220.
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der (abgeschlossene Phrasen mit Zisur in der Melodiestimme) dadurch aus, daf} er
die jeweiligen Enden in T. 2 bzw. T. 4 auf eine unbetonte Zihlzeit legt, zum anderen
verkniipft er die Teile, indem er eine diatonisch in drei Achteln fortschreitende Auf-
taktmotivik zum Bindeglied bzw. zur Uberbriickungsgestalt der Pausen macht. Ver-
gleichbare Ankniipfungsmomente zeigen in noch verschirfter Dringlichkeit (da das
Instrument hier ginzlich solistisch auftritt) die Nahtstellen in T. 4 bzw. T. 8; in T. 10
und 12 finden sich wiederum andere Instrumentenkombinationen eingesetzt. Das un-
scheinbare auftaktige Drei-Achtel-Motiv wird so zum Scharnier des in Gruppen
durch Kadenzwirkung abgegrenzten Melodiebogens und stellt damit — eigentlich als
Marginalie innerhalb des Satzgebiudes — das wesentliche funktionale Element dieser
ersten 12 Takte dar. Das in T. 1 und 2 der Melodiestimme noch bezeichnenderweise
auftaktig auftretende Motiv f-g-b-a erscheint in der zweiten Phrase bereits zu Beginn
vollstindig und markiert darin seine Bedeutung fiir den weiteren Satzverlauf.

Die als Wiederholung angesprochene erneute Aufnahme des ersten melodischen Ge-
bildes stellt sich als nachhaltig variierte dar. Sie verindert den gesamten Charakter ih-
res ersten Erscheinens bereits durch ein deutlich forciertes Bewegungsmaf. Einzig die
Cellostimme hilt Rhythmik und Melodik gegeniiber dem Beginn bei, die Melodie-
stimme verindert auch ihren diastematischen Verlauf deutlich. Die Varianten stellen
freilich mehr als nur beliebig austauschbare Verzierungsfiguren dar, sie verweisen viel-
mehr auf die eigentliche kiinstlerische Substanz des Satzes. Unverindert bleibt nur - so-
zusagen als harmonischer Rahmen — das Bafifundament des Cello. Die Varianten wer-
den dagegen betont, indem sie etwa geterzt ausgefiihrt werden; die bisher vermeintlich
nebensichliche Chromatik dringt in die Melodiestimme ein (T. 48, 50, 51), welche dafiir
an konturbildendem Gewicht verliert'. Noch bedeutsamer aber ist, daff gerade die Auf-
taktfolge aus drei Achteln gegeniiber dem Anfang wiederum unangetastet bleibt. Dies
betont umso stirker ihre wesentliche Funktion fiir die Gestaltung des Satzes. Die An-
reicherungen des thematischen Gefiiges sind nicht beliebig, obgleich sie beim fliichti-
gen Horen floskelhaft-ornamental wirken mégen. Sie leiten sich vielmehr aus vorange-
gangenem Motivmaterial ab und weisen auf kiinftige Gestaltbildungen voraus.

Das bisher nebensichlich Erscheinende gibt sich nunmehr als das Substantielle des
thematischen Zusammenhangs zu erkennen und verindert zugleich dessen gesamten
Charakter — die chromatisch gefiigten Satzbestandteile gewinnen an Vordringlichkeit
(T. 48), und der Komponist fiihrt eine Doppelschlagfigurierung ein (T. 49). Gleich-
bleibend ist hier neben dem Celloeinsatz wieder das beim ersten Horeindruck schein-
bar nur ornamental eingesetzte Scharnier der Drei-Achtel-Auftaktfigur vom Beginn.

114 Vgl. hierzu Krummacher, Kantabilitit (wie Anm. 113), S. 228.
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Es lifit sich ersehen, wie hier die wesentliche formale Bedeutung dieser vermeintlich
unwichtigen Figur erst vom Komponisten selbst feinsinnig unterstrichen wird. Was
zu Anfang den Charakter eines kantablen Andante suggeriert, kehrt im weiteren Satz-
verlauf nicht mehr wieder. Lediglich als mutmaflich thematisch wirksames Gebilde
erscheint es zu Beginn der ,Reprise“ erneut. Weder ist dieses vorgebliche themati-
sche Gebilde jedoch durchgefiihrter Gegenstand des Satzes noch prigt es nach-
driicklicher seinen Charakter. Allein deshalb, weil alle seine Elemente permanenten
Verinderungen unterworfen sind, liefie sich dieser kaum als einheitlich oder auch nur
als in sich geschlossen bezeichnen. Es fehlt der Komposition im Hinblick darauf ein
vorausgesetztes Muster, eine unzweifelhaft gegenwirtige Norm, die nach individuel-
ler Ausprigung verlangen wiirde. Stattdessen lebt das Stiick aus den freischwebenden
Verhiltnisbestimmungen von Kontrast und verkettender Anniherung, die gleichsam
in stindiger Transitorik erscheinen.

In T. 47 wird nun auch noch die metrische Geradtaktigkeit der Wiederholung
durch einen eintaktigen Einschub aufgegeben, der aus einem Zwolf- einen Drei-
zehntakter entstehen lifit. Er bewirkt zum einen die anschauliche harmonische Vor-
bereitung auf die zentrale Steigerungspartie des Satzes. Zum anderen stellt er wieder
ein balancebildendes Scharnier zwischen dem vorangegangenen und dem folgenden
Teil her: Der Begleitrhythmus entspricht in seiner bestindigen Achtelfithrung bereits
dem sich anschlieBenden, die Sechzehnteldiatonik der ersten Geige noch der Gestal-
tungsweise des vorangehenden 'Ieils.

Notenbeispiel 1: W. A. Mozart, Streichquartett KV 465, 2. Satz, T. 41-55

——— P
n M~ P i fa e dAof e
g- et =" &1—' A
- - - scen - - - do f |4 T
) + + T = m————
§E¥ = =! = ; ; A —3
. . . scen do f\’/: /g P ~—
e — ~——1
. - scen - . d‘; t LS 'D
& o E!l! X i -l! y ot y 2 v = - y 1
N\ cres - sceR - - = do 4

Mozart und die Differenz des ,Klassischen® 169
W~ - PO SN i
N = s L S ;
! PEESESSI=SEEt S —— 4—;%‘:, =
— - —+ .
= F 3 % g t#‘i:t
cresc. ] ) P ——— S T
i - Bt w -
L.:_; = t 3 3 =
N 7 Y H — P LS A
/0 ! 8- pru i d £ N T
e w—F f % e T o s
e e S i
B & = e e =1
% =! == = : == ! = : :
ﬁl 4 T T <P p g 2 S e
~ ¥ e = == 3 ?
Oh-E- < Py p—p—
1 e e e e e e et ——m = =
P et = oL i
) hd eresc. » cresc. 14 LY 4

Die ,,Coda“ bildet damit ein formales Gleichgewicht zum vermeintlich zusammen-
hanglos reihenden, bausteinartigen Charakter des Satzes aus. Sie verdichtet diese
Bausteine hier nimlich zu einer Art Gleichzeitigkeit und gibt damit ihr eigentiim-
liches Konstruktionsverfahren als absichtsvolles zu erkennen. Am Schluf} finden sich
Elemente aller bisher in Erscheinung getretener Teile zusammen. Das Thema des
Beginns wird dabei nicht zum Vehikel einer konfliktlésenden Synthese. Seine Wie-
derkehr ist nicht Bestitigung, sondern vielmehr Anzeichen einer konstitutiven Ver-
inderung: in Gestalt von Uberlagerungen verschiedener, graduell wohlbedacht ent-
falteter Verfahren. Entsprechend findet keine thematische Bestitigung oder
sinnfillige Vermittlung zuvor getrennt erscheinender Elemente statt. Bestitigt im
Sinne der Uberlieferung wird lediglich eine an der Oberfliche floskelhaft auftretende,
materialtechnisch wenig greifbare, da aus gedanklichen Verhiltnisbestimmungen ge-
bildete Satzstruktur. Es geht also nicht um den Komplexititsgrad von Harmonik und
Motivik, es sind vielmehr gerade unscheinbare, nachgerade formelhafte Motivbil-
dungen, die im Mittelpunkt des Satzgefiiges stechen™s. Sie bestimmen sich durch eine
Vielfalt von Strukturelementen und deren gleichsam bestindigen Wechsel. Mozart
verwendet gerade konturarme oder schematische Wendungen, um die wesentliche
kompositorische Idee nicht zu verdecken. Die Form des Satzes stellt weniger ein un-
abhiingig von seiner aktuellen Existenz lebensfihiges Schema dar, als daf sie sich erst

115 Krummacher, Kantabilitit (wie Anm. 113), S. 2321,
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aus der Verhiltnisbestimmung der Einzelglieder zueinander ausbildet. Die elastische
Bewegung, die Verinderung der Perspektiven, die verhiltnisbedingte Verschrinkung
der traditionell weniger gewichtigen Elemente bilden diesen wesentlichen Kern der
Kompositionsidee.

Der Quartettsatz stellt das Beispiel fiir ein Komponieren als Akt radikaler ,Ahn-
lichkeits*-Bestimmung vor. Das vermeintlich Nebensichliche (die Auftaktfiguren, das
vermeintlich Ornamentale, ein motivisches Bruchstiick des ersten thematischen Zu-
sammenhangs) erweist sich als die triftige und formtragende Hauptsache des Satzes,
die scharnierartigen Bindeglieder zwischen harmonisch gewichtigeren Gruppen sind
die eigentlichen Angelpunkte der Komposition. Wesentlich erscheinen die Verhilt-
nisbestimmungen zwischen durchaus konventionellen Figuren und Formelementen,
die sich wechselseitig in einem ganz eigentiimlichen Licht erscheinen lassen. Die
Substanz des Werkes bestimmt sich aus der Pluralitit seiner Details, Konvention und
Abweichung, noch unverfestigte Idee und gestalthafte Form treten wesentlich ver-
gleichzeitigt in Erscheinung, als nicht voneinander ablosbare Wahrnehmungskate-
gorien,

Das zweite Beispiel betrifft den Schlufisatz des g-Moll-Streichquintetts KV 516.
Die analytischen Befunde des Streichquartetts bestitigen sich hier unter vergleich-
baren Gesichtspunkten. Nach einer fliefenden, harmonisch unspektakuliren Adagio-
Einleitung iiber 32 Takte setzt in G-Dur eine thematische Fiigung ein, die der Er-
wartungshaltung eines Rondofinales der Zeit durchaus entspricht: ein zumeist auf der
“Tonika verbleibender, rhythmisch schlichter, stabil gebauter Achttakter mit einem
sechzehnmal wiederkehrenden Begleitmodell. Der zweite Teil des dreiteiligen
Liedthemas (T. 46-53) besteht aus einer rezitativartigen Fortspinnungsfigur ohne aus-
greifendere melodische Konturierung. Schliefilich wird das Thema durch den Nach-
satz des Beginns beschlossen. Interessant erscheint zunichst, daf der Zuhorer im wei-
teren Verlauf des Satzes eine immer stirkere Verfliissigung dieser zunichst stabil
erscheinenden Satzbestandteile wahrnehmen kann. Was das Stiick strukturell zusam-
menhilt, ist die Tatsache, daf} die folgenden Abschnitte — trotz ihrer zunichst locker
wirkenden Fiigung — in einzelnen Motiv- oder Rhythmusbestandteilen nachhaltige
,Ahnlichkeiten“ mit dem Satzbeginn aufweisen.

Mozart setzt zwar Wiederholungsperioden, Fortspinnungsperioden, dreiteilige
Liedformen und eine zweiteilige Liedform als Ordnungsglieder des Satzgefiiges ein.
Zugleich aber wird etwa der Gegensatz zwischen stabilen und instabilen Teilen ver-
wischt, indem sich zisurbildendes, mithin kontrastschirfendes Material als solches
deutlich zuriickhaltender angewendet zeigt: So endet anscheinend fest Gefiigtes in
_fehlerhafter® Unregelmifigkeit, oder eine folgende Entwicklung greift vermeint-
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liche Abweichungen von einem vermeintlichen Modell korrekt auf und begriindet
mithilfe dieses Materials einen soliden Anschlufl. Eine vielgestaltig lockere Fiigung
erscheint dadurch stabiler gebaut, daff ihre Elemente mehrfach (und zum [eil in span-
nungsintensivierend gesteigerter Form) in Erscheinung treten. Obwohl das Thema
erst in T. 145 in seiner urspriinglichen Gestalt wiedererscheint, ist der Eindruck eines
rondoartigen Formgefiiges mithin stets gegenwirtig. Bei der Wiederkehr des dritten
Melodieteils (T. 161) erscheint statt des Nachsatzes allerdings der Beginn des Melo-
diethemas, der sich zudem alsbald modulierend auflést. Mithin wird der festeste Teil
des gesamten Satzes in Material iiberleitenden Charakters verwandelt. Das Begleit-
modell und die Fiinfstimmigkeit werden nach und nach dissoziiert.

Notenbeispiel 2: W, A. Mozart, Quintett KV 516, letzter Satz, T 159-175
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Dies scheint zu geschehen, um dem folgenden, hierarchisch zunichst scheinbar un-
tergeordneten Teil stirkeres Gewicht als stabilisierendes Formelement zugestehen zu
kénnen. Aber auch die Zusammengehorigkeit der gefestigt erscheinenden Gestalten,
die der Vorstellung des Themas folgen, wird nun immer deutlicher in Frage gestellt.
Es ist schlieflich nur noch eine vage ,Ahnlichkeit“ zu den Figuren des Beginns er-
kennbar, die symmetrische Periodik ist aufgegeben. Verschiedene Elemente des vor-
angegangenen Satzzusammenhangs (beispielsweise die Trillerfigur aus T. 80 in 'L
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210) verbinden sich mit neuen Satztechniken (etwa als Kanonik mit Engfiihrung ab
T. 196). Auch beim nichsten Auftreten des Themas ist die Stabilitit mit ihrem Er-
scheinungsmerkmal der Wiederholung als wichtigstem Baufaktor des Satzes zerstort.
Dem Kontrastteil folgt nicht mehr die Wiederaufnahme des Themabeginns. Dieser
wirkt nun vielmehr deutlich dominanter, sein Material bereitet die Wiederkehr vor,
in ihr nimmt er einen grofieren Raum ein als der erste Themateil (15 gegeniiber 8
Takten, der Anfangsteil mit gleichbleibend 10 Takten). Beide Teile nihern sich in
ihrem Stabilititsgrad einander an: Der Beginn erscheint fliissiger, der Kontrastteil all-
mihlich gefestigter strukturiert. Die Abgrenzung sich zunichst voneinander horbar
unterscheidender Bauelemente wird im Verlauf des Stiickes wesentlich verringert.
Typisch fiir den gesamten Satz ist das Fehlen schlufifahiger Kadenzbildungen, die nur
selten deutlich wahrnehmbar in Erscheinung treten. Der Uberlieferung zufolge sollte
sich ein Rondosatz harmonisch in regelmifiigen Abstinden zur Tonika des Haupt-
themas zuriickwenden. Hier ist ausgerechnet dieses Thema der (auch rhythmisch-
metrisch) instabilste, zugleich dringendste und den Flufl des Satzverlaufs am deut-
lichsten fordernde Faktor des Stiicks. Mozarts Spiel mit 6ffnenden und sich
festigenden ,Ahnlichkeits“-Beziehungen lifit wiederum keine normative Vorausset-
zung erkennbar werden, die ein dialektisches Spiel zwischen Erwartung und Uber-
raschung zuliefle.

VII Die NorM DES ABWEICHENDEN

Als vor allem auf die empirische Anschauung der verlaufenden Zeit verdichtet er-
scheint das musikalische Denken zahlreicher Werke Mozarts aus den Wiener Jahren.
Der feinsinnig zum Verfahren gemachten Wandelbarkeit urspriinglich festgefiigt er-
scheinender Formteile konnte man dabei die dsthetische Zeitqualitit eines ,absolu-
ten Prisens*“T zuschreiben. Dem Eindruck des eigentiimlich Inkalkulablen einer als
Werkganzes betrachteten Vielfalt von Einzelheiten steht deren jeweils momentane
Folgerichtigkeit und dafiir grofiflichig gedachte innere Ausgewogenheit gegeniiber.
Horerwartung und -erfahrung sind im Sinne einer kausallogischen oder formelhaft
mustergiiltigen Konvention als Wahrnehmungsraster getilgt, und dennoch scheinen
sie in hochster Verdichtung im Augenblick des Erklingens jeder Einzelheit ineinan-
der iiberblendet zu sein. Mozarts Musik folgt dem Impuls des dramatischen Augen-
blicks, ohne daf sie jedoch ihren Halt gefihrden oder verlieren wiirde, den sie oft-

116 Karl Heinz Bohrer, Das absolute Prisens. Zur Semantik dsthetischer Zeit, Frankfurt a. M. 1994.
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mals der FaBlichkeit des harmonischen Rhythmus verdankt. Dieser wird durch me-
trisch-syntaktische und formale Differenzierung vor dem Hautgout des Trivialen be-
wahrt und die Differenzierung durch die Anschaulichkeit des Satzbildes wiederum
vor den Gefahren des Zusammenhanglosen und Unékonomischen™’.

Das einzelne Thema, der einzelne Formabschnitt, erfihrt keine Authebung in
einer zeitlichen (dabei woméglich semantisch aufgeladenen) Gerichtetheit, sondern
wird strategisch durch sein augenblickliches In-Erscheinung-Treten genutzt. Mozart,
der ,allem ideelichen Apriori mifitrauende Pragmatiker™®, lifit seine Musik als
Wechsel von Zustindlichkeiten bestimmbar werden. Deren qualitatives Sosein in de-
taillierten und prizisen Bestimmungen verkiimmert hierbei nie allein zum unterge-
ordneten Funktionstriger, es zeigt sich vielmehr wie selbstverstindlich in der Fihig-
keit hervorgehoben, einen gewaltlosen, unhierarchischen Formverlauf auszubilden.
Ein solcher Formverlauf ist beim Héren im Moment seiner Gestaltung als sinnvoller
und anschaulicher mitzuvollziehen, Erfahrung wird dabei als gegenwirtige Vergan-
genheit und Erwartung als gegenwirtige Zukunft wahrnehmbar. Beides wiederum
verbindet sich im Begriff der ,Ahnlichkeit“. Deren Nachvollzug ist wesentlich an den
Moment ihres Aufscheinens gebunden. Dieser geht fliichtig vorbei, ist vielleicht wie-
derzugewinnen, aber kann kaum festgehalten werden, erscheint innerhalb des Zeit-
verlaufs so wandelbar wie eine ,,Gestirnkonstellation“®. Mozarts gerade durch die
vermeintlich so strenge Regelhaftigkeit vielfach mifiverstandene Auffassung von
Freiheit“ in der Musik kénnte als potentiell unaufhérliche Differenzierungsbewe-
gung begriffen werden: Weder griindet diese allein auf einer Selbstbeschrinkung
durch ,Notwendigkeit“ noch aber folgt sie den Eigenmichtigkeiten einer ,,empfind-
samen® Individualitit. Mozarts , Freiheit® ist nicht, wie oftmals behauptet, ,,die Frei-
heit Kants“®°, Sie erscheint vielmehr als eine Freiheit des musikalischen Selbstver-
gessens, die keiner philosophischen Metaebene, sondern nur der Reflexion durch sich

selbst bedarf.

117 Lars Ulrich Abraham und Carl Dahlhaus, Melodielebre, Laaber 1976, S. 61.

118 Giilke, Triumph (wie Anm. 21), S. 128.

119 Walter Benjamin, Gesamumelte Schriften, Bd. II/1, hg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schwep-
penhiiuser, Frankfurt a. M. 1974ff,, S. 206f. Nicht zu verwechseln ist ein solches Vorgehen mit dem
Einsatz des gerade auf einem kalkulierten Zusammentreffen von Erwartung und Uberraschung griin-
denden ,Imprévu®. Es ist nicht unbezeichnend, dafl Mozarts Schaffen fiir diese besondere Form der
Darstellung kaum Beispiele bietet (vgl. dazu Hermann Danuser, Das imprévu in der Symphonik: Aspekte
einer musikalischen Formkategorie in der Zeit von Carl Philipp Emanuel Bach bis Hector Berlioz, in: Musik-
theorie 1, Laaber 1986, S. 61ff.).

120 Thrasybulos Georgiades, Musik und Sprache. Das Werden der abendliindischen Musik, Berlin-Géttingen-
Heidelberg 1954, S. 110.
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Diese Uberlegungen haben auch Folgen fiir die Methodik des Betrachtens: Die
Kategorie des ,Ahnlichen® knnte fiir die Musikwissenschaft eine zusitzliche Option
jenseits der verbreiteten geschichtlichen Erklirungsmodelle von Hermeneutik und
Dekonstruktion eréffnen’*. Das Verstehen der Hermeneutik zielt auf die weitestge-
hende Reduktion des Fremden zwischen dem vorausgesetzten Subjekt und dem Ob-
jekt einer Betrachtung. Das Andere soll als Variation eines Gleichen erkannt, das Feld
des Identischen weitestméglich ausgedehnt werden. In dekonstruierenden Verfah-
rensweisen dagegen geht es gerade um die Kritik dieser Identititsforderung selbst.
Entsprechend neutralisiert sind die Versuche, Nihe oder Angleichung als Modi der
Selbstvergewisserung bestimmbar zu machen. Das Erkenntnisziel ist die Profilierung
des Anderen, insofern es sich von anderem unterscheidet. Die Verwendung der mu-
sikalischen Epochenbegriffe ,Klassik“ und LAufklirung® steht oftmals fiir solche Zu-
gangsweisen ein: Soll das ,Klassische* einer Komposition im herkémmlichen Sinne
erldutert werden, dringt sich ein isthetisch-hermeneutischer Erklirungsweg auf; um
ein Werk als dem Zeitalter der ,Aufklirung® zugehoriges einzuordnen, bietet sich als
Alternative hierzu ein sozialgeschichtlich dekonstruierend vorgehendes Verfahren
ant2. Gleich allerdings, ob der Erkenntnisgegenstand verstehend einverleibt oder de-
konstruierend auf Distanz gebracht wird: Es liee sich sowohl dem Erliuterungs-
modell zum ,Klassischen® wie jenem zur ,Aufklirung® die Neigung unterstellen, je-
weils von der Voraussetzung auszugehen, daf} das Denken eines Komponisten von der
reflektierten Spaltung zwischen Idee und Form, einer bestehenden Norm und der zu
ihr gehorigen Abweichung, gepriigt werde. Beide Auffassungen zeigen lediglich im
Ergebnis (und dabei vor allem im Hinblick auf ihre intellektuelle Ausrichtung) un-
terschiedliche Schwerpunkte, in ihrer methodischen Ausgangslage erweisen sie sich
als vergleichbar. Das erliuterte Erklirungsmodell des ,Klassischen“ betont zwar ver-
stirkt das bewahrend Normative, das der kritisch-rationalen ,Aufklirung zielt deut-
licher auf das originir Abweichende, innerhalb der Dynamik des Geschichtsverlaufs
Folgenreichere; beiden gemeinsam jedoch ist die Rahmenbedingung einer dialekti-
schen Denkbewegung unausweichlich vorausgesetzt.

Das beschriebene Musikverstindnis der ,Ahnlichkeit* unterliuft eine so geartete
Polarisierung (obwohl diese freilich bestindig durch eine vom Musikrepertoire des
19. Jahrhunderts geprigte Horerfahrung gefordert wird). Werke aus der Tiefe und

121 Vgl. zum Beispiel: Kunst-Versteben/Musik-Versteben, hg. von Siegfried Mauser, Laaber 1993; Christo-
pher Norris, Deconstruction, Musicology and Analysis: some recent approaches in critical review, in: Thesis
Eleven 56, 1999, S. 107-18.

122 Vgl. dazu: Steve Sweeny-Turner, The sonorous Body: Music, Enlightenment, and Deconstruction (Diss.,
University of Edinburgh 1994).
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Breite des historischen Bewuftseins, die unsere Erfahrung einnehmen und in ihr an-
regen, was uns auch jenseits allzu fragloser Harmonie als Elementares unverzichtbar
erscheint, sind auch in ihrem Rang jenseits formelhafter Verfestigungen herausgeho-
ben. Wenn solche Werke Mozarts als ,Klassische® bezeichnet werden konnten, dann
verdankte sich dies keiner abstrakten Hierarchie der Werte, sondern der Erfahrungs-
geschichte. In ihr wird das Wissen der Tradition unter wechselnden Perspektiven im-
mer wieder umgeschlagen, angeeignet, vergessen. Trotz der wachsenden geschicht-
lichen Distanz scheint sich eine Verbindlichkeit zu zeigen, die damit zu tun hat, daf
die Werke sich selbst vermitteln, der Abstand der Zeit zu ihnen fiir den Moment der
Erfahrung aufgehoben ist. In Mozarts Musik scheint sich zusammenzuschliefien, was
dem historischen Bewuftsein zu vereinigen nicht gelingen will: Vergangenheit und
Gegenwart, ein fremder Sinn, der etwas bezeugt, und ein Sinn fiir uns, der sich be-
zeugt. Vielleicht bezeichnet der gegen Anfang erwihnte ,,Augenblick Adornos, in
dem Mozart die eigentiimlichen Zeitliufte spiegelte, gerade jenen Moment, der be-
sonders denkwiirdig auf etwas verweist, was jenseits der gewohnten ideologischen Zu-
weisungen dennoch als ,Klassisches® erscheinen konnte. Die vielbeschworene Stabi-
litit von Mozarts Musik zeigte sich durch das Fliichtige selbst dem Zeitlichen
enthoben und wire vielleicht gerade hierin aufs ,Klassische® zu beziehen — indem sie
dem Fliichtigen ,hnlich wird.






