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1 - Einleitung

Im Jahr 1805 bespricht ein anonymer Rezensent in der Aligemeinen musikali-
schen Zeitung (AmZ) die Grande Sonate pathétique fiir Klavier op. 27 von Joseph
Lipavsky. Darin bringt er einige allgemeine Bemerkungen iiber die Komposi-
tion an, einer eingehenden Analyse des Werks verweigert er sich jedoch. Seine
Entscheidung begriindet er mit einer sehr grundsatzlichen Kritik an der Idee
der Werkanalyse:

Jetzt wére es nun wol Zeit, die drey Satze der Sonate stiickweise zu analysiren:
aber leider will jedes menschliche Werk auch Raum haben! Und tiberdies —ich,
fiir meinen Theil, glaube nicht, dass bey allen solchen Analysen, poetischer oder
artistischer Werke, viel herauskomme. Der Geist selbst, mithin die Hauptsache,
lasst sich nicht zerlegen, nicht einmal durch Worte anschaulich machen, und
einzelne Beyspiele geben vom Ganzen, wenn das ein ausgefithrtes Werk ist,
nur eine durftige Idee, selbst was nur technische Ausfithrung anlangt; der sei-
nem Triebe folgende Kiinstler findet das Zergliedern chimdrisch, kleinlich, und
spasst nur gern dartuber, (wie das bey Mozart der Fall war;) der reflektierende
weiss selbst zu finden, was ihm hier vorgezeigt werden kénnte, und kann’s auch
schon nicht lassen, sich suchend daran zu ergétzen, (wie das Gliick so gern that;)
und der Liebhaber, der solcher ausgestreckten Hande tberall an der Strasse
bedarf - wenn ihm nur erst, wie hier geschehen, die Postsdule die Strasse selbst
bezeichnet hat und wohin sie fiihrt — dieser Liebhaber scheint mir denn doch
bey weitem der rechte nicht zu sein.’

Angesichts des Umstands, dass die Analyse im frithen 19. Jahrhundert ein
fester Bestandteil im Methodenfundus der Musikkritik ist, tragt der Rezensent

1 Anonym, »Grande Sonate pathétique pour le Pianoforte, composée et dediée a
Mr. Antoine Salieri — par Joseph Lipavsky. Oeuvr. 27«, in: AmZ 8 (1805/06), Sp. 93 £.,
<https://mdz-nbn-resolving.de/view:hsb10527956_00049_u001> 05.06.25.
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seine Zweifel an Sinn und Zweck musikalischer Analyse und seine Polemik
gegentiiber jenen, die sie produzieren, und jenen, die sie — womaoglich mit
Gewinn -rezipieren, erstaunlich entschieden vor. Die Ablehnung verwundert
umso mehr, als es auch und speziell die AmZ ist, in der die Analyse um 1800
in ihrer Entwicklung zu einer literarischen Gattung eigener Art wesentliche
Impulse erhdlt: Wochentlich erscheinen oft mehrere, mitunter grofs angelegte
Werkbesprechungen, viele mit detaillierten analytischen Untersuchungen
mitsamt Notenbeispielen, von denen einzelne immerhin einige rezeptionsge-
schichtliche Bertihmtheit erlangten. Diese Texte formieren einen neuen Typus
der analytischen Auseinandersetzung mit Musik und heben sich deutlich
von dem ab, was zeitgendssische musiktheoretische Schriften unter Analyse
verstehen. Anders als diese bieten sie Werkinterpretationen, in denen musi-
kalische Kompositionen als eigenstdndige asthetische Gegenstdnde im Fokus
stehen, und weisen von gestrenger kompositionstechnischer Qualitatsprifung
bis zu hochmetaphorischer Werkhermeneutik viele literarische Facetten auf.
Analyse wird von den Autoren der AmZ, aber auch von Rezensenten anderer
Zeitschriften um 1800, als wichtige Methode der kritischen Werkaneignung
verstanden, und es herrscht, anders als der oben zitierte Kritiker postuliert,
wohl weitgehend die Uberzeugung, dass dabei durchaus etwas »heraus-
kommex.

Die zahlreichen in der AmZ publizierten musikalischen Analysen ge-
raten gegenuber einem Text nahezu vollstandig in den Hintergrund: E. T. A.
Hoffmanns 1810 veroffentlichte Rezension der 5. Sinfonie Ludwig van
Beethovens? gilt als »Markstein«,® mithin als »unerreichter Hohepunkt in
der Geschichte der kritisch motivierten Werkanalyse«.* Die Einschdtzung,
dass es sich dabei um ein exzeptionelles Analysedokument handele, hat
ihre Berechtigung. Dennoch haftet der Kanonisierung dieses und einiger
anderer Texte — ein weiteres vielbeachtetes Beispiel ist Robert Schumanns
Interpretation von Hector Berlioz’ Symphonie fantastique aus dem Jahr

2 [E.T. A. Hoffmann], »Sinfonie pour 2 Violons, 2 Violes, Violoncelle et Contre-Violon,
2 Flites, petite Fllte, 2 Hautbois, 2 Clarinettes, 2 Bassons, Contrebasson, 2 Cors,
2 Trompettes, Timbales et 3 Trompes, composée et dediée etc. par Louis van
Beethoveng, in: AmZ 12 (1809/10), Sp. 630-642, 652-659.

3 Vgl Gerold W. Gruber, Art. »Analyses, in: Laurenz Liitteken (Hrsg.), MGG Online,
Kassel u. a. 2016 ff., zuerst verdffentlicht 1994, online verdffentlicht 2016, <https://
www.mgg-online.com/mgg/stable/11595> 05.06.2025.

4 Hermann Beck, Methoden der Werkanalyse in Musikgeschichte und Gegenwart
(= Taschenbticher zur Musikwissenschaft 9), Wilhelmshaven 1974, S. 57. Obgleich
methodengeschichtlich ansonsten reichhaltig, hebt auch Ian Bent in seiner Uber-
blicksdarstellung Hoffmanns Analyse besonders hervor. Vgl. Ian D. Bent, Art.
»Analysis«, in: Grove Music Online, <https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.
article.41862> 05.06.2025.
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18355 — das Problem an, dass diese als Einzelphdnomene methodengeschicht-
lich nur partikularen Einblick in ein faktisch deutlich vielschichtigeres Pha-
nomen gewahren und sich als kaum hinreichend erweisen, um allgemeinere
Aussagen iiber die Entwicklung der Analyse zu dieser Zeit zu treffen. Be-
handelt man diese »Marksteine« als nahezu ausschliefdliche Referenzpunkte
einer Methodengeschichte der Analyse, so entfallen mindestens zwei wichtige
Punkte, die Aufschluss iiber historische Transformationsprozesse geben und
die in der vorliegenden Studie in den Blick genommen werden sollen.

Der erste Punkt betrifft die historische Kontinuitét: Die Analyse ist von An-
fang an ein mehr oder weniger fester Bestandteil der modernen Musikkritik
und eines der wichtigsten Mittel zur Vermittlung musikspezifischer Sachver-
halte. Die Entwicklung der musikkritischen Werkanalyse beginnt nicht erstim
Jahr 1810, wie das fast vollstindige Ignorieren von Analysen vor Hoffmann in
der Sekundarliteratur suggeriert, sondern bereits im spaten 18. Jahrhundert
(wenn nicht friither), konkret mit der Griindung von Johann Adam Hillers
Wochentlichen Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend (WNA) im
Jahr 1766. Hier schon finden sich Opernanalysen, die in Umfang und Methode
einen neuen analytischen Zugang zu komponierter Musik offenbaren und das
Verhiltnis von Kompositionstechnik und Asthetik in eigenstindiger Weise
diskutieren. Es folgen viele weitere Musikzeitschriften, die mit ambitionierten
Analysen aufwarten und, besonders in der Zeit vor 1800, vor allem historisch-
kritische Perspektiven auf das Phdnomen Musik einnehmen, das nun zuneh-
mend rezeptionsasthetischen Deutungsmodalitaten unterliegt. Auch die AmZ
fithrt die musikkritische Werkanalyse bereits mit ihrer Griindung im Jahr 1798
ein und ist anfanglich sogar um eine methodenkritische Auseinandersetzung
mit Fragen von Analyse und Werturteil bemiiht.®* Hoffmann kann also bereits
auf 40 Jahre musikkritische Werkanalyse zuriickblicken, als die Redaktion der
AmZ seine Rezension von Beethovens 5. Sinfonie drucken 1ésst.

Die Anzahl der in der Musikpublizistik um und vor 1800 verdffentlichten
Werkanalysen ist letztlich so grof3, dass die historische Singularisierung der
Hoffmann’schen Rezension und weniger anderer Texte schlechterdings ein
ganzes literarisches Genre unterschldgt. Die Beobachtung, dass die Qualitét
von Hoffmanns Text zwar oft nachgeahmt, von niemandem aber erreicht
worden sei, weil »sich Musikkritik im 19. Jh. immer auch analytischen Fra-
gen stellte, diese aber inkompetent beantwortete oder in poetische Bilder

5 Siehe Gernot Gruber, »Neue Bahnen«der musikalischen Analyse? Robert Schumanns
Betrachtung der Symphonie fantastique«, in: Gernot Gruber (Hrsg.), Zur Geschichte
der musikalischen Analyse. Bericht iiber die Tagung 1993 (= Schriften zur musikali-
schen Hermeneutik 5), Laaber 1996, S. 97-104.

6 Siehe Hans Georg Négeli, »Versuch einer Norm fiir die Recensenten der musikali-
schen Zeitunge, in: AmZ 5 (1802/3), Sp. 225-237 und 265-274.
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umsetzte«,’” scheint jedenfalls vor dem Hintergrund eines tberaus breit auf-
gestellten Rezensionswesens und einer seit dem spéten 18. Jahrhundert flo-
rierenden Musikkritik mindestens tiberprifenswert und wirft auch Fragen
an das zugrunde gelegte Verstdndnis von Analysekompetenz auf. Ahnliches
gilt fiir die Einschédtzung, dass die musikalische Analyse »im musikkritischen
und -dsthetischen Diskurs in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts eine blof3
marginale Bedeutung besaf3«.? Allein in der AmZ entstehen nach Hoffmann
zahlreiche detaillierte und vielschichtige Werkanalysen, aber auch natiirlich
in weiteren musikalischen Periodika.

Der zweite Punkt, der bei einer Uberbetonung kanonisierter Texte unbe-
achtet zu bleiben droht, betrifft die mediale Situiertheit der musikkritischen
Werkanalyse: Hoffmanns Beethoven-Rezension etwa ist nicht nur ein bemer-
kenswertes hermeneutisches Exerzitium unter den Vorzeichen der romanti-
schen Musikasthetik,’ sondern hat auch die literarischen Moglichkeiten eines
spezifischen medialen Kommunikationsraumes, nimlich der Musikzeitschrift,
zur Voraussetzung. Dass es in erster Linie Musikzeitschriften sind und nicht
musiktheoretische Traktate, in denen die Werkanalyse als literarisch viel-
schichtiges Phdnomen entsteht, ist nicht zuletzt ein Resultat der medienspe-
zifischen und inhaltlichen Charakteristika der Textsorte Zeitschrift als einer
diversifizierten Mischung unterschiedlichster Textformate, die zumindest
potenziell nicht mehr auf eine spezialisierte Lesergruppe ausgerichtet ist. We-
nige Medien im vordigitalen Zeitalter waren von so weitreichender Transfor-
mationskraft wie die Zeitschrift. Mit ihrer Entstehung im spaten 17. und frithen
18. Jahrhundert verdndern sich gesellschaftliche Kommunikationsprozesse
nicht nur im Hinblick auf ihr Tempo, sondern auch und gerade in Bezug auf
ihre Inhalte. Von diesen fundamentalen Transformationsprozessen ist auch
ein grofder Teil des musikalischen Schrifttums betroffen. War ehedem schrift-
licher Austausch tiber Musik — und das heifst vor allem: iiber ihre Theorie
und Geschichte — eine Sache von Musikgelehrten, die ihr Wissen in Buchform
niederschrieben und ihre bisweilen umfangreichen Traktate zudem meist

7 Gruber, »Analyse« (wie Anm. 3).

8 Siehe Ulrich Tadday, »Wie wenig ihnen in der Musik durch eine zergliedernde
Kritik tiberhaupt klargemacht werden kann« Zur Aporie des Unsagbarkeitstopos
in der ersten Hélfte des 19. Jahrhundertsc, in: Patrick Boenke und Birger Petersen
(Hrsg.), Musikalische Logik und musikalischer Zusammenhang. Vierzehn Beitrdge zur
Musiktheorie und Asthetik im 19. Jahrhundert (= Studien und Materialien zur Musik-
wissenschaft 82), Hildesheim u. a. 2014, S. 45-57, hier: S. 45. Auch Tadday bezieht
sich in seinem Text lediglich auf Hoffmann und Schumann.

9 Zum Verhiltnis von Asthetik und Analyse in Hoffmanns Rezension siehe Carl
Dahlhaus, »E. T. A. Hoffmanns Beethoven-Kritik und die Asthetik des Erhabenen,
in: Archiv fiir Musikwissenschaft 38 (1981), S. 79-92, sowie Christiane Wiesenfeldt,
Die Anfiinge der Romantik in der Musik, Kassel und Stuttgart 2022, S. 234-247.
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in lateinischer Sprache verfassten, so schlégt die im frithen 18. Jahrhundert
entstehende Musikzeitschrift neue Richtungen ein: Gegeniiber dem alther-
gebrachten Usus bietet sie — ganz im Zeichen der frithen Aufklarung — bedeu-
tende Vorteile wie etwa die Verwendung der Landessprache statt des gelehrten
Lateins und die periodische Erscheinungsweise, die ihrerseits thematische
Vielfalt und Aktualitat ermdglicht. Beides fiihrt zu einer Adressierung breiterer
Leserschichten. Dieser Diversifikationsprozess des musikalischen Schrifttums
setzt in der Zeit um 1800 ein und erreicht einen vorldufigen Standard gegen
Ende des Jahrhunderts. Es ist die mediale Umsetzung eines (frith-)aufkléreri-
schen Erziehungsprogramms, das die Musik als biirgerliches Bildungsgut zu
profilieren bestrebt ist.

Man muss diesem medienhistorischen Sachverhalt aus analysegeschichtli-
cher Perspektive keinen Wert beimessen,'® wird dann aber auch die Frage nur
unvollstdndig beantworten kdnnen, weshalb und wie die Werkanalyse sich
vor allem in der Zeit um 1800 stark weiterentwickelt. Es ist kaum zu leugnen,
dass die Werkanalyse im friihen 19. Jahrhundert besonders durch die zahl-
reichen kritischen Texte in der AmZ wesentliche Impulse erfahrt. Erst im Lauf
eines medialen Transformationsprozesses der Musikkritik entsteht jedoch die
Grundlage fiir solche als herausragend befundenen Texte wie den Hoffmanns.
Um genau diesen Transformationsprozess geht es in der vorliegenden Arbeit.
Die Auseinandersetzung mit der medialen Situation der Werkanalyse im spa-
ten 18. und frithen 19. Jahrhundert ist entscheidend sowohl fiir ihre methodo-
logische als auch fiir ihre kulturgeschichtliche Einordnung, denn wie gesagt:
Nicht die Musiktheorie ist es, wie man zunédchst vermuten konnte, in der die
Werkanalyse ihre grofiten Verdnderungen zu dieser Zeit erfahrt, sondern die
Musikzeitschrift. Texte wie der Hoffmanns verkérpern nur einen von vielen
moglichen analytischen Zugriffen auf musikalische Kompositionen, die von
eigenstdndigen Werkzugingen und einer Vielfalt interpretatorischer Ange-
bote zeugen. In dieser Hinsicht erweist sich auch eine Einschdtzung wie die,
dass die Analyse im frithen 19. Jahrhundert »weiterhin auf musiktheoretische
Abhandlungen angewiesen« gewesen sei," als zumindest revisionsbediirftig.

Um die literarische Auffacherung der Analyse im frithen 19. Jahrhundert
zu erklaren, empfiehlt es sich, in ihrer Geschichte weiter zurtickblicken, und
zwar bis in die angesprochenen Grindungsjahre der modernen Musikkritik
im Rahmen der ersten als modern geltenden Musikzeitschrift: Schon Hiller

10 Gruber, »Analyse« (wie Anm. 3) und Bent, »Analysis« (wie Anm. 4) gehen nicht
gesondert darauf ein, dass es sich bei Hoffmanns Text um einen Aufsatz in einer
Musikzeitschrift handelt. Auch Tadday, »Zur Aporie des Unsagbarkeitstopos« (wie
Anm. 8) und Dahlhaus, »E. T. A. Hoffmanns Beethoven-Kritik und die Asthetik des
Erhabenen« (wie Anm. 10) schenken diesem Aspekt keine Beachtung.

11 Gruber, »Analyse« (wie Anm. 3).
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druckt in den WNA umfangreiche Opernanalysen ab. Dass diese wenig ge-
mein haben mit den hermeneutischen Zugdngen der Werkkritik des frithen
19. Jahrhunderts, wie sie sich in Texten etwa von Hoffmann offenbaren, die
zudem unter dem Einfluss einer immer programmatischer verstandenen
Asthetik der (Instrumental-)Musik stehen, versteht sich von selbst. Sie haben
freilich auch nicht den kunstreligits aufgeladenen, emphatischen Bezug zum
musikalischen >Kunstwerks, wie er sodann im 19. Jahrhundert von Bedeutung
ist. Gleichwohl stellen die Opernanalysen Entwicklungsstadien eigenen Ran-
ges dar und nehmen sogar eine entscheidende Position ein, weil in ihnen das
Verhéltnis von Musikkritik und Analyse erstmals in einer relevanten Weise
thematisiert wird und weil sie tiberhaupt erst das Genre als solches aus der
Taufe heben. Dabei lasst sich beobachten, dass die frithe Werkanalyse ihre
Gegenstdnde zunéchst noch nach Kriterien der Kunst des reinen Satzes ab-
handelt, die sich — wenn auch selten explizit — am ehesten aus dem traditio-
nellen kompositionstheoretischen Wissensbestand ableiten. Doch dabei ist
ihr Urteil schon mehr dsthetischer Natur, als es in der Musiktheorie der Zeit
ublich wére, ehe sich spatestens um 1800 ein markanter Bedeutungswandel
vollzieht, der den Fokus von didaktisch ausgerichteten Analysen auf viel-
gestaltige Werkinterpretationen und auch frithe Formen historiografischer
Auseinandersetzung verschiebt. Die Freiheit, sich methodisch auszuweiten,
gewinnt die Werkanalyse dabei klar aus dem literarischen Spektrum und der
Periodizitit der (Musik-)Zeitschrift.

Da, wie gezeigt, die musikkritische Werkanalyse als genuines Textformat
bisher kaum in ihrer methodengeschichtlichen Relevanz untersucht worden
ist, was zu den genannten Defiziten gefiihrt hat, widmet sich die vorliegende
Arbeit den Strategien musikalischer Analyse in der Musikkritik der deutsch-
sprachigen Musikzeitschriften des spéten 18. und frithen 19. Jahrhunderts
vor dem Hintergrund ihrer medien- und theoriegeschichtlichen Spezifika. Sie
liefert einen intensiven Quellenkommentar zu Werkanalysen von 1766 bis 1830
und will Kontinuitdten musikkritischen und -analytischen Schreibens in die-
sem Zeitraum nachzeichnen. Ziel ist es also, den Anfangen der musikkritischen
Analyse vor 1800 und ihrer methodischen Diversifizierung nach 1800 nachzu-
spiiren und zu zeigen, aus welchen literarischen Angeboten sie ihre Einfliisse
bezieht und in welchen Hinsichten sie sich von der musiktheoretischen Ana-
lyse unterscheidet, von der sie ohnehin nur bedingt abhéngig ist. Damit soll
ein Beitrag zur Erforschung der musikalischen Analyse geleistet werden, der
den bisherigen Forschungsstand um (Quellen-)Kommentare zum (nicht nur in
dieser Hinsicht) noch nicht umfassend erschlossenen Musikzeitschriftenwe-
sen erganzt und die methodische Vielfalt musikalischen Analysierens jenseits
vielzitierter Referenzdokumente im spaten 18. und frithen 19. Jahrhundert
aufzeigt. Das Gelingen eines solchen Vorhabens setzt die Existenz einer gut
ausgebauten medialen Infrastruktur voraus: Als eines der umfangreichsten
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Quellenkorpora zu musikalischen Diskursen aller Art seit dem 18. Jahrhundert
sind Musikzeitschriften' von weitreichender Bedeutung fiir die musikhistori-
sche Forschung. Rein bibliografisch sind sie gut erschlossen.” Die Schwierig-
keit einer umfassenden Auseinandersetzung mit den Musikzeitschriften, selbst
nur den deutschsprachigen musikbezogenen Periodika des 18. und 19. Jahr-
hunderts, ist jedoch nicht allein in der Menge an zu bewaltigendem Material
begriindet, sondern hdngt auch mit ihrer in der Vergangenheit schwierigen
Zuganglichkeit der Quellen zusammen. Durch umfangreiche Digitalisierungs-
mafinahmen, die den ortsungebundenen Zugang zu den historischen Quellen
signifikant verbessert haben und ohne die die vorliegende Studie gewiss weit
schwieriger zu realisieren gewesen waére, ist das periodische Musikschrift-
tum des 18. und 19. Jahrhunderts gut erreichbar.” Verlinkungen auf viele
Zeitschriftendigitalisate laufen im Portal WikiSource™ zusammen, das damit
einen ausgezeichneten Uberblick (iber eine grofie Anzahl musikalischer Zeit-
schriften bietet und bei den Recherchen zu dieser Arbeit mindestens ebenso
Orientierung gab wie die einschlagigen bibliografischen Darstellungen. Der
Zugang zu den musikalischen Periodika ist somit so unkompliziert wie nie
zuvor —umso mehr bieten sich nun intensive Forschungsvorhaben an, die das
umfassende und wichtige Korpus instruktiv aufbereiten. Vorliegende Studie

12 Der Terminus »>Zeitschrift« bezeichnet in dieser Arbeit simtliche periodisch erschie-
nenen Publikationsformate, heifden sie nun Zeitschrift, Zeitung, Journal, Magazin,
Bibliothek und dergleichen mehr. Die begriffliche Unterscheidung zwischen den
Medien Zeitschrift und Zeitung ist im flir diese Studie fokussierten Zeitraum, dem
spaten 18. und frithen 19. Jahrhundert, noch nicht derart trennscharf wie spater-
hin. Zur Begriffsgenese vgl. Imogen Fellinger, Verzeichnis der Musikzeitschriften des
19. Jahrhunderts, Regensburg 1968, S. 10 f.

13 Imogen Fellinger, Periodica musicalia (1789-1830) (= Studien zur Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts 55), Regensburg 1986; Verzeichnis der Musikzeitschriften des
19. Jahrhunderts (wie Anm. 12), Art. »Zeitschriften, in: Laurenz Liitteken (Hrsg.),
MGG online, Kassel u. a. 2016 ff., verdffentlicht Oktober 2017, <https://www.mgg-
online.com/mgg/stable/11527> (05.06.2025); dies. u. a., Art. »Periodicals«, in: Grove
Music Online, DOI: <https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.21338>.
Wilhelm Freystétter; Die musikalischen Zeitschriften seit ihrer Entstehung bis zur
Gegenwart. Chronologisches Verzeichnis der periodischen Schriften tiber Musik
[1884], Amsterdam 1971. Laurenz Liitteken (Hrsg.), Die Musik in den Zeitschriften des
18. Jahrhunderts. Eine Bibliographie (= Catalogus musicus 18), Kassel 2004. AufSer-
dem die Zeitschriftendatenbank (ZDB) der Deutschen Nationalbibliothek und der
Staatshibliothek zu Berlin - Stiftung Preuflischer Kulturbesitz, <https://zdb-katalog.
de/index.xhtml>.

14 Zu nennen sind dabei vor allem die digitalisierten Bestande der Staatsbibliothek zu
Berlin, der Bayerischen Staatsbibliothek, der Séchsischen Landesbibliothek - Staats-
und Universititsbibliothek Dresden sowie der Osterreichischen Nationalbibliothek.

15 WikiSource, Musikzeitschriften, <https://de.wikisource.org/wiki/Zeitschriften_
(Musik)> 05.06.2025.
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will einen Schritt in diese Richtung gehen. Dem medien- und zeitschriften-
historischen Blickwinkel dieser Arbeit kam dabei ebenfalls entgegen, dass
auch jenseits des Spezialfalls Musikzeitschrift das periodische Schrifttum des
18. und 19. Jahrhunderts sehr gut digital erschlossen ist.

Fir die Geschichte der Musik ist die medien- und im Besonderen die zeit-
schriftengeschichtliche Perspektive insofern von herausragender Bedeutung,
als die Zeitschrift, wie Werner Faulstich herausgestellt hat, das entscheidende
Kommunikationsmedium in der Entstehung der biirgerlichen Gesellschaft
des 18. Jahrhunderts ist." Bezeichnenderweise ist die erste Fachzeitschrift
in deutscher Sprache eine Musikzeitschrift, ndmlich die 1722 von Johann
Mattheson begriindete Critica musica."” Ist sie zu dieser Zeit noch mehr den
moralischen Wochenschriften und den Gelehrtenzeitschriften zuzuordnen,
so profiliert sich die Musikzeitschrift modernen Zuschnitts mit ihren zentra-
len Themengebieten von Theorie und Geschichte bis hin zu Tagesaktuellem
und Anekdotischem in der zweiten Jahrhunderthélfte mit der Griindung von
Hillers WNA, die bereits einige Berticksichtigung durch die Forschung er-
fahren haben.”® Im Zuge der Verdnderungsprozesse des Mediums Musikzeit-
schrift 6ffnen sich dabei wohl nahezu alle musikalischen Wissensbereiche
neuen Autoren- und Lesergruppen fernab der traditionellen Netzwerke,
denn mit ihrer periodischen Erscheinungsweise und der Vielzahl an Text-
formaten ist die Zeitschrift in der Lage, mannigfaltige kulturelle Interessen
aufzugreifen und bisweilen auch zu steuern. Dadurch wird Musik mehr und
mehr Gegenstand des medialen Interesses,” 16sen doch Formen des biirger-
lichen Musizierens die Reprasentationskulturen von Staat und Kirche ab,
was das der Musik innewohnende identifikatorische Potenzial umso star-
ker begilinstigt. Durch die beschleunigten Kommunikationsmodi und den

16 Siehe Werner Faulstich, Die biirgerliche Mediengesellschaft (1700-1830) (= Die
Geschichte der Medien 4), Gottingen 2000, S. 225-251.

17 Vgl. Imogen Fellinger, »Mattheson als Begriinder der ersten Musikzeitschrift (Critica
musica)«, in: George J. Buelow und Hans Joachim Marx (Hrsg.), New Mattheson
Studies, Cambridge 1983, S. 179-198.

18 Siehe Gudula Schiitz, »Den Liebhabern der Musik, die sie eben so gern mit dem
Verstande als mit den Fingern studierenc. Johann Adam Hillers >Nachrichten und
Anmerkungen die Musik betreffend«, in: Stefan Horlitz und Marion Recknagel
(Hrsg.), Musik und Biirgerkultur. Leipzigs Aufstieg zur Musikstadt (= Leipzig. Musik
und Stadt 2), Leipzig 2007, S. 10-36; Stefan Menzel, »Senatoren der >musikalischen
Republik<. Johann Adam Hiller und die Anfdnge des deutschen Musikjournalismus«,
in: Die Tonkunst 9 (2015), S. 13-19.

19 Siehe dazu etwa den Band von Ulrich Tadday (Hrsg.), Musik und musikalische Offent-
lichkeit. Musikbeilagen von Philipp Emanuel Bach, Ludwig van Beethoven, Robert
Schumann, Franz Liszt, Richard Wagner und anderen Komponisten in Zeitungen, Zeit-
schriften und Almanachen vom 18. bis zum 20. Jahrhundert (= Presse und Geschichte.
Neue Beitrédge 77), Bremen 2013.



1 Einleitung

beginnenden 6ffentlichen Diskurs entstehen zu dieser Zeit bis heute Geltung
beanspruchende biirgerliche Bildungskonzepte, wie Reinhart Koselleck sie
in seinen bildungsgeschichtlichen Uberlegungen in ihrer sozialen Dimension
und ihrem semantischen Gehalt dargestellt hat.?° Aus beidem zusammen er-
gibt sich der hohe identifikatorische Wert der Musikzeitschrift als wichtiges
Bildungsmedium.

Wie Frank Hentschel in seiner Studie zur politischen Dimension der Musik-
geschichtsschreibung des spéten 18. und frithen 19. Jahrhunderts gezeigt hat,
spielt die Musikkritik eine entscheidende Rolle in der wachsenden Bedeu-
tung, die das Biirgertum der Musik als Bildungsgut beimisst;* Ulrich Tadday
beschreibt zudem in seiner Dissertation die identifikatorische Relevanz des
musikalischen Feuilletons fir die kulturelle Selbstverortung des Biirgertums.?
Besonders die Instrumentalmusik erfahrt in den Jahrzehnten um 1800 eine
vollig neuartige dsthetische Aufwertung, die durch Autonomiekonzepte in
der musikalischen Formenlehre wie auch in der Philosophie noch verstarkt
wird und so zunehmend in den Fokus der Musikkritik riickt:2 Die nun sich
ankiindigenden Programme musikalischer Selbstgesetzlichkeit bedtirfen einer
Vermittlung, um zum einen anschlussfahig fiir die kulturelle Identifikation
des biirgerlichen Publikums zu sein? und um andererseits — und damit zu-
sammenhingend — qua publizistischer Adressierung und deren 6ffentlicher
Rezeption eine produktionsésthetische Legitimierung zu erfahren. Eingedenk
dieses reziproken Charakters integriert die Musikkritik unterschiedliche
Wissensbereiche wie Asthetik, Geschichte oder Theorie der Musik durchaus
in unterschiedlichen Professionalitdts- bzw. Intensitdtsgraden — einen ein-
gehenden Kommentar zum musikkritischen Diskurs, Konzepten und Debat-
ten musikalischer Urteilsbildung in den Musikzeitschriften seit dem spéten
18. Jahrhundert hat zuletzt Helmut Kirchmeyer vorgelegt.»

20 Siehe Reinhart Koselleck, »Zur anthropologischen und semantischen Struktur der
Bildung, in: ders., Begriffsgeschichten. Studien zur Semantik und Pragmatik der
politischen und sozialen Sprache, Frankfurt a. M. 2016, S. 105-158.

21 Siehe Frank Hentschel, Biirgerliche Ideologie und Musik. Zur Politik der Musikge-
schichtsschreibung 1776-1871, Frankfurt a. M. 2006, S. 120-139.

22 Siehe Ulrich Tadday, Die Anfiinge des Musikfeuilletons. Der kommunikative Gebrauchs-
wert musikalischer Bildung in Deutschland um 1800, Stuttgart 1993.

23 Siehe zu dsthetischen Fragen der Instrumentalmusik in der Kritik Mary Sue Morrow,
German Music Criticism in the Late 18th Century. Aesthetic Issues in Instrumental
Music, Cambridge 1997.

24 Vgl. Ulrich Tadday, Art. »Musikkritik«, in: Laurenz Liitteken (Hrsg.), MGG Online,
Kassel u. a. 2016 ff., verdffentlicht Juli 2015, <https://www.mgg-online.com/mgg/
stable/12012> 05.06.2025.

25 Helmut Kirchmeyer, System- und Methodengeschichte der deutschen Musikkritik vom
Ausgang des 18. bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts, Stuttgart 2017.
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Einer der Wissensbereiche, welchen die Musikkritik aufgreift und trans-
formiert und von dem sie inshesondere ab ihrer Konsolidierung im spéten
18. Jahrhundert regen Gebrauch macht, ist die Analyse. Analyse als Verfahren
der kompositorischen Zergliederung ist freilich keine Erfindung der Musikkri-
tik, sondern reicht in ihren Anfangen und ihren methodischen Verstetigungen
weit zuriick.? Sie ist bis ins 18. Jahrhundert hinein ein musiktheoretisches
Instrument und findet Anwendung vor allem im Kompositionsunterricht
und in kompositionstheoretischen Traktaten. Viel zitiert sind in diesem Zu-
sammenhang die Kompositionslehren Johann Matthesons,” Joseph Riepels®
und Heinrich Christoph Kochs,? in denen Konzepte musikalischer Form
fundamental behandelt werden, bei Mattheson noch in der Tradition der rhe-
torischen Analyse,* bei Riepel und Koch dann mit Ideen rein musikalischer
Materialorganisation,® woraus sich neue Methoden musikalischer Analyse
jenseits der funktionalen Bestimmung einzelner Parameter ergeben. Ian
Bent gibt mit seiner Studie zur Analyse im 19. Jahrhundert eine aufschluss-
reiche historische Einfiihrung in den Begriff und die Verwendungsweisen
musikalischer Analyse und zeigt dabei zahlreiche Facetten der vor allem
kompositionsdidaktisch verwendeten Analyse,*? geht aber auch auf den fir
das deutschsprachige Schrifttum wichtigen Begriff der »Zergliederung« ein,
der im zeitgenossischen Sprachgebrauch verbreiteter gewesen zu sein scheint
als das Wort »>Analyse«. Aus pragmatischen Griinden hat der Autor dieser Stu-
die sich jedoch dazu entschieden, auch da von »Analyse« zu sprechen, wo die
Primdrtexte das Wort »Zergliederung« verwenden, weil in der Regel, wie sich

26 Vgl. Gruber, »Analyse« (wie Anm. 3); Bent, »Analysis« (wie Anm. 4); Beck, Methoden
der Werkanalyse (wie Anm. 4), S. 9-22.

27 Johann Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister, Das ist Griindliche Anzeige aller
derjenigen Sachen, die einer wissen, konnen, und vollkommen inne haben mujs, der
einer Capelle mit Ehren und Nutzen vorstehen will: Zum Versuch entworffen, Hamburg
1739.

28 Joseph Riepel, Grundregeln der Tonordnung insgemein, Frankfurt a. M. u.a. 1755,
Erlduterung der betriiglichen Tonordnung, ndmlich das versprochene vierte Capitel,
Augsburg 1765.

29 Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition, Rudolstadt und
Leipzig 1782-93.

30 Vgl. Hartmut Krones, »denn jedes gute Tonsttick ist ein Gedicht«. >Rhetorische Musik-
analyse« von Johann Mattheson bis Friedrich August Kanneg, in: Gernot Gruber
(Hrsg.), Zur Geschichte der musikalischen Analyse (wie Anm. 5), S. 45-61.

31 Vgl. Gruber, »Analyse« (wie Anm. 3) und Beck, Methoden der Werkanalyse (wie
Anm. 4), S. 105-124.

32 Vgl. Ian Bent, Music Analysis in the Nineteenth Century. Vol. 1. Fugue, Form and Style,
Cambridge 1994, S. 1-17.

33 Vgl ebd, S. 21 ff.
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zeigen wird, das Gleiche gemeint ist. Gleichwohl kénnen sich bisweilen pro-
grammatische Scharfungen der Termini ergeben, worauf an entsprechender
Stelle eingegangen werden soll.

Die Geschichte der Analyse im 18. Jahrhundert sei demzufolge zunéchst
vor allem anhand von einschldgigen Kompositionslehren fokussiert. Dass
die Musikkritik des spaten 18. Jahrhunderts indes ihre ganz eigenen Ana-
lysemethoden entwickelt, hat zwar Hermann Beck schon angesprochen und
exemplarisch veranschaulicht,3* doch bedarf gerade dieser Zeitabschnitt noch
eingehender Beschiftigung. Sodann gibt es in den analysegeschichtlichen
Darstellungen einen mehr oder minder verschwiegenen medialen Wandel
im frithen 19. Jahrhundert. Was sich dabei wie eine lupenreine Kontinuitat
der Methoden musikalischer Analyse vom spaten 18. zum frithen 19. Jahr-
hundert liest, beinhaltet einen medienhistorischen Bruch: Sowohl Gruber
als auch Bent, die sich bis dahin nur auf Analyse in Kompositionslehren be-
ziehen, heben in ihren Lexikonartikeln den paradigmatischen Charakter von
Hoffmanns Beethoven- und Schumanns Berlioz-Rezension hervor,* weder
Gruber noch Bent betrachten die beiden Rezensionen vor dem Hintergrund
der florierenden musikalischen Fachpresse; der Musikzeitschrift als Trager-
medium scheint keine weitere Bedeutung beigemessen zu werden. Beck be-
handelt beide Texte immerhin in einem Kapitel zur Musikkritik,*® dafiir fehlt
auch bei ihm der Verweis auf das breite literarische Panorama musikkritischer
Analyse im frithen 19. Jahrhundert. Auch vor und nach Hoffmann — und vor
Schumann, es handelt sich immerhin um einen Zeitraum von 25 Jahren zwi-
schen beiden Texten - sind zahlreiche Werkbesprechungen entstanden, die
sich in vielfaltiger Weise mit Fragen musikalischer Analyse auseinanderset-
zen. Der oben bereits erwdhnten Einschdtzung Grubers jedenfalls, Musikkritik
gehe im 19. Jahrhundert zumeist inkompetent mit Analyse um oder tibersetze
diese in poetische Bilder,” kann die vorliegende Studie eine grofse Zahl an
Musikkritiken entgegenhalten, denen nachweislich keine »Inkompetenz«
vorgeworfen werden kann. Dass zudem poetische und metaphorische Sprach-
modi integraler Bestandteil des Analysierens besonders im 19. Jahrhundert
sind, hat Heike Stumpf mit ihrer Arbeit zum metaphorischen Sprechen in der
Musikkritik des frithen 19. Jahrhunderts® herausgestellt.

34 Siehe Beck, Methoden der Werkanalyse (wie Anm. 4), S. 27-56.

35 Vgl. Gruber, »Analyse« (wie Anm. 4). Vgl. Bent, »Analysis« (wie Anm. 4).
36 Vgl. Beck, Methoden der Werkanalye (wie Anm. 4), S. 56-83.

37 Vgl. oben, S. 3.

38 Heike Stumpf, »... wollet mir jetzt durch die phantastisch verschlungenen Kreuz-
gdnge folgen!« Metaphorisches Sprechen in der Musikkritik der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts (= Bonner Schriften zur Musikwissenschaft 2), Frankfurt a. M. u. a.
1994.
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Studien zur Analyse in Musikzeitschriften, die den medialen Kontext und
sein literarisches Spektrum berticksichtigen, stehen demnach vielfach noch
aus, was umso mehr erstaunt, als es besonders die in den Musikzeitschriften
seit dem spéaten 18. Jahrhundert entstehende Musikkritik ist, von der maf3-
gebliche Impulse fiir die Entwicklung der Analyse als eigenstdndiger — auch
proto-musikwissenschaftlicher — Textgattung ausgehen. Hermann Beck liefert
in seiner Studie zur Geschichte der Werkanalyse exemplarische Kommentare
zur Musikkritik bei Johann Nikolaus Forkel und Johann Friedrich Reichardt,*
waéhrend Hiller, dessen Kritiken in vorliegender Arbeit den Anfang machen,
bei Beck keine Erwdhnung als Analytiker findet. Auch an anderer Stelle wurde
uber Fragen der Analyse bei Forkel und Reichardt geschrieben, bei Letzterem
durchaus auch im Hinblick auf den publizistischen Kontext seines Schaffens.*
Hiller ist demgegeniiber noch nicht in besonderer Weise als Analytiker in den
Blick genommen worden. Dabei hat ausgerechnet er in seiner Zeitschrift erste
ambitionierte Opernanalysen vorgelegt. Zwar liegen zur AmZ* und zur All-
gemeinen musikalischen Zeitung mit besonderer Riicksicht auf den dsterreichi-
schen Kaiserstaat (AMO)* vereinzelte Studien zu Werkanalysen vor; mit den
Analysen in Adolf Bernhard Marx’ Berliner allgemeinen musikalischen Zeitung
(BAM), die hohes interpretatorisches Potenzial aufweisen, scheint indessen
noch keine eingehende Beschéaftigung stattgefunden zu haben, wenngleich
Marx als Analytiker in seinen anderen Schriften schon diskutiert wurde.*?

39 Vgl. Hermann Beck, Methoden der Werkanalyse (wie Anm. 4), S. 44-56.

40 Siehe Hansjorg Ewert, »Ueberdem hat das Geschwétz iiber Meisterwerke was
fatales.« Zergliederung als musikkritisches Instrument bei Reichardt und seinen
Zeitgenossen, in: Gabriele Busch-Salmen und Regine Zeller (Hrsg.), Johann Friedrich
Reichardt (1752-1814). Musikpublizist und kritischer Korrespondent, Hannover 2020,
S.17-32.

41 Siehe Wolfgang Gersthofer, »Werkkritik und Musikleben. Uberlegungen zum Bespre-
chungswesen der Allgemeinen musikalischen Zeitung in den ersten Jahrzehnten
des 19. Jahrhundertsc, in: Stefan Horlitz und Marion Recknagel (Hrsg.), Musik und
Biirgerkultur. Leipzigs Aufstieg zur Musikstadt (= Leipzig. Musik und Stadt 2), Leipzig
2007, S. 151-189.

42 Siehe Mark Evan Bonds, »Asthetische Primissen der musikalischen Analyse im ers-
ten Viertel des 19. Jahrhunderts anhand von Friedrich August Kannes >Versuch einer
Analyse der Mozartschen Clavierwerke (1821)«, in: Gernot Gruber und Siegfried
Mauser (Hrsg.), Das Mozart-Handbuch, Bd. 7: Mozart neu entdecken. Theoretische
Interpretationen seines Werks, Laaber 2012, S. 63-81; Lothar Schmidt, »Einleitung
zu Friedrich August Kannes Versuch einer Analyse der Mozartischen Clavierwerke,
mit einigen Bemerkungen iber den Vortrag derselben, in: Musiktheorie 21 (2006),
S.318-324.

43 Siehe Stephan Zirwes, »Analyse und Interpretation. Adolph Bernhard Marx’
Beethoven-Analyseng, in: Thomas Gartmann und Daniel Allenbach (Hrsg.), Rund
um Beethoven. Interpretationsforschung heute (= Musikforschung der Hochschule
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So gilt es, ein Gesamtbild einer literarisch vielschichtigen Situation zu
zeichnen, die zum einen Teil bereits partiell erforscht ist und zum anderen
Teil noch einer grindlichen Auswertung und Einordnung harrt. Die Art und
Weise, wie Kritik Musik zu vermitteln beginnt und wie sie dabei von Methoden
musikalischer Analyse Gebrauch macht, ist von den medialen und bildungs-
politischen Entwicklungen seit dem spaten 18. Jahrhundert kaum zu trennen.
Die vorliegende Arbeit mdchte so die Geschichte der Werkanalyse in einen
direkten entwicklungsgeschichtlichen Zusammenhang mit der Geschichte
der Musikzeitschrift im spéaten 18. und frithen 19. Jahrhundert stellen. Das
Herzstiick bildet der Quellenkommentar zu einer Vielzahl musikkritischer
Werkanalysen zwischen 1766 und 1830. Dieser untersucht in ausgewéhlten
Texten, welches Vokabular verwendet wird, welche Strategien musikalischer
Analyse verfolgt werden und welche interpretatorischen Modelle zum Einsatz
kommen, wie diese sich von Analysemethoden der Musiktheorie unterschei-
den und welche Entwicklungstendenzen sich beim Einsatz von Analyse tiber
den gesamten Zeitraum beobachten lassen. Ziel dieser Auswertung ist die
Darstellung der von der Forschung bisher nur selektiv untersuchten musik-
kritischen Werkanalysen des spéten 18. und frithen 19. Jahrhunderts als eines
wichtigen Bestandteils musikalischer Analyse- und Rezeptionsgeschichte. We-
niger geht es dabei indes um eine Methodologie der Analyse —wenngleich esin
der Natur der Sache liegt, dass immer wieder methodengeschichtliche Blicke
aufs Ganze geworfen werden. Vielmehr soll das close reading der Einzeltexte
dazu verhelfen, jene Merkmale greifbar zu machen, die diese Texte charakte-
ristisch und wichtig fiir die Geschichte des Nachdenkens tiber Musik machen:
die Literarizitat und, damit durchaus verquickt, die thematische Fluiditat des
Phidnomens Werkanalyse in der Zeit um 1800. Die weitgehende Freiheit von
allzu methodischem Denken und ihre Offenheit fiir eine Vielzahl konzeptuel-
ler Benutzungen des Analyse-Instrumentariums machen die musikkritische
Werkanalyse zu einem lebhaften Zeugnis des Musikdenkens dieser Zeit.

Die zwei historischen Uberblicke in den Kapiteln 2 und 3 dieser Arbeit
liefern wichtige kultur- und theoriegeschichtliche Hintergriinde zur Musik-
zeitschrift und zur musikalischen Analyse, und sie dienen dazu, die Ausein-
andersetzung mit den Werkanalysen um 1800 vorzubereiten: In Kapitel 2 soll
zunéchst die Musikzeitschrift entwicklungsgeschichtlich skizziert werden.
Nach einigen Bemerkungen zur Vor- und Frithgeschichte und einer knappen
Darstellung des Beginns der Musikpublizistik bei Johann Mattheson geht es vor
allem um die moderne Musikzeitschrift seit Hillers WNA. Wichtig sind dabei
medien- und bildungsgeschichtliche Uberlegungen, die aufzeigen, inwieweit

der Kunste Bern 14), Schliengen 2019, S. 291-300; Scott Burnham, »Criticism, Faith,
and theIdee« A. B. Marx’s Early Reception of Beethoveng, in: 19th-Century Music 13
(1990), S. 183-192.
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die publizistischen Spezifika der Zeitschrift die Transformation der Analyse
als eines genuin musiktheoretischen Verfahrens hin zu einer hermeneutisch
vielschichtigen Werkinterpretation begtinstigen.

Ein so umfangreiches Quellenkorpus wie das der Musikzeitschriften ver-
langt freilich nach einer relativ strengen Materialeingrenzung. Die fiir die vor-
liegende Studie ausgewdahlten Zeitschriften des spaten 18. und frithen 19. Jahr-
hunderts sind sechs an der Zahl und ergeben sich aus einer vorangegangenen
Uberpriifung des gesamten Korpus deutschsprachiger Musikzeitschriften, die
zum Ziel hatte, diejenigen ausfindig zu machen, in denen der musikalischen
Analyse besonders starkes Gewicht zuzukommen scheint. Zunéchst sind das
die von Hiller 1766 bis 1770 herausgegebenen, bereits erwdahnten Wochent-
lichen Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend, sodann Forkels
Musikalisch-kritische Bibliothek (MKB) sowie die zwei von Reichardt redigier-
ten Journale, das Musikalische Kunstmagazin (MKM) und das Musikalische
Wochenblatt (MWB). Die ausgewerteten Werkanalysen des frithen 19. Jahr-
hunderts stammen aus der AmZ, inshesondere den ersten zwanzig Jahrgangen
von 1798 bis 1818, was der Amtszeit des ersten Herausgebers Friedrich Rochlitz
entspricht, der das musikkritische Profil der Zeitschrift entscheidend pragte.*
Darauf folgt die AMO, die zwischen 1817 und 1824 in Wien erscheint und zu-
néachst von Ignaz und Joseph von Seyfried, schliefilich von Friedrich August
Kanne redigiert wird. Den Abschluss macht die BAM, die Adolf Bernhard
Marx von 1824 bis 1830 herausgibt. Jedes der fiir den Quellenkommentar aus-
gewadhlten Periodika soll kurz portrétiert und, wo mdoglich, im Hinblick auf
darin verhandelte methodische Fragen der Musikkritik vorgestellt werden.*

Kapitel 3 widmet sich der musikalischen Analyse fernab der Werkkritik,
denn da es in dieser Arbeit um Fragen der Analyse in musikalischen Periodika
geht, sind neben dem vorangegangenen zeitschriftengeschichtlichen Uber-
blick ebenso analysegeschichtliche Grundlagen zu liefern. Das Analysieren
musikalischer Kompositionen ist keine Praxis, die sich von selbst erklart —
zumindest nicht fiir die Werkkritiken der Musikzeitschriften, um die es an-
schliefSend geht —, sondern findet, aufje unterschiedliche Erkenntnisziele aus-
gerichtet, in unterschiedlichen institutionellen und medialen Kontexten statt.

44 Eine Verldngerung des Auswertungszeitraums bis zur Einstellung der AmZ im Jahr
1848 hétte —nach grindlicher Priifung durch den Autor vorliegender Arbeit — kaum
weitere Erkenntnisse zutage gefordert.

45 Ein Einbezug der seit 1824 erscheinenden Ccilia *™ der 1834 anlaufenden Neuen
Zeitschrift fiir Musik wére zwar denkbar gewesen, weil auch darin haufiger von
musikalischer Analyse Gebrauch gemacht wird. Jedoch will vorliegende Arbeit
primér eine Ubersicht tiber das liefern, was sich als eine Konsolidierungsphase
der musikkritischen Werkanalyse bezeichnen lasst. Die Auswertung der sechs aus-
gewahlten Periodika deckt diese Entwicklungsphase nach Einschatzung des Autors
ab.
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Bevor die Analyse zu einer festen Rubrik im Musikjournalismus des spéten
18. Jahrhunderts wird, ist sie methodisch fest in der Musiktheorie verankert.
Eine chronologische Darstellung von Analysezugdngen in Kompositions- und
auch Instrumentallehren des 18. und frithen 19. Jahrhunderts soll aufzeigen,
welche Erkenntnisziele Analyse im Rahmen ihres musiktheoretischen Ein-
satzes verfolgt und mit welchen argumentativen und illustrativen Mitteln sie
diese zu erreichen sucht. Das Kapitel fithrt daher zunachst kurz in die Begriffs-
geschichte musikalischer Analyse ein, um historische und methodologische
Vorbedingungen dessen zu umreifsen, womit sich die Musikkritik spéter als ein
eigener Modus der Werkbetrachtung profiliert. Einer knappen frithgeschicht-
lichen Skizzierung folgt ein theoriegeschichtlicher, chronologisch aufgebauter
Einblick in die Benutzung musikalischer Analyse in zeitgendssischen deutsch-
sprachigen Kompositionslehren und Instrumentallehren. Er hat zum Ziel,
die Praktiken musikalischer Analyse im deutschsprachigen Musikschrifttum
um 1800 methodengeschichtlich kompakt zu umreifden, um anschliefSend zu
zeigen, wie die Musikkritik die Werkanalyse zu einer eigenstandigen literari-
schen Gattung erhebt und inwieweit diese sich von den kompositionstheore-
tischen Analyseansétzen unterscheidet.

In Kapitel 4 wird erkennbar, dass die ersten kritischen Werkanalysen noch
eng entlang eines regelpoetischen Kriterienkataloges arbeiten, ohne jedoch in
ihrem Vorgehen, ganz zu schweigen von ihren Urteilen, identisch mit Kompo-
sitionslehren zu sein. In ihnen zeigt sich das analytische Schreiben tiber Musik
bereits in einer neuen Weise, weil musikalische Werke nun nicht mehr primér
als Demonstrationsobjekt fiir den kompositionstheoretischen Regelkanon
fungieren, sondern als dsthetische Objekte mit eigenem kiinstlerischen Aus-
sagewert begriffen werden. Kapitel 4.1, das sich mit der Werkanalyse im spaten
18. Jahrhundert befasst, beginnt mit Hillers WNA. Sie konnen mit Blick aufihre
Konzeption als erste Musikzeitschrift im »modernen« Sinne gelten und zeich-
nen sich in dieser Hinsicht durch eine stdndige, zum Kernbestand des Formats
gehorende Rezensionsrubrik aus. So beginnt die Geschichte der Musikkritik
mit ihren werkanalytischen Ansédtzen und den intensiven Zergliederungen
musikalischer Neuerscheinungen. Erwdhnenswert in Hillers Journal sind
vor allem ausfiihrliche Opernbesprechungen, die detaillierte analytische Be-
merkungen enthalten und als prototypisch fiir die Gattung der Opernanalyse
gelten durfen. Daran schliefit sich Forkels MKB an, worin ebenfalls wieder
Opernbesprechungen von besonderer Bedeutung sind. Schlieflich sollen das
von Johann Friedrich Reichardt herausgegebene MKM und das MWB aufihren
Einsatz musikalischer Analyse hin untersucht werden. Kapitel 4.2 beleuchtet
sodann die Werkanalysen in der AmZ, der AMO und der BAM. In diesen Zeit-
schriften wird sich die Musikkritik in zahlreiche unterschiedliche Analyse-
anséatze ausdifferenzieren, angefangen bei gewissenhafter kontrapunktischer
Satzpriifung von Fugenkompositionen iiber ambitionierte historisch-kritische
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Einordnungen grofier geistlicher Vokalwerke bis hin zur metaphorisch opu-
lenten Interpretation oder biografisierend-psychologisierenden Exegese.
Dabei wird sich zeigen, dass viele der ausgewerteten Texte eine Mischung von
unterschiedlichen Ansétzen enthalten. Eine der wichtigsten Entwicklungsten-
denzen, die sich in diesem Kapitel abbilden, ist die verstdrkte Aufmerksam-
keit, die Kompositionen aus der Instrumentalmusik zuteilwird. Wahrend die
Musikkritik des spaten 18. Jahrhunderts noch bevorzugt Vokalmusik analy-
siert, entstehen nun Verstehensmodelle fiir instrumentale Werke, allen voran
die Sinfonie und die Sonate. Insofern bildet die Entwicklung der Werkanalyse
um 1800 auch die Verdnderungen in der philosophischen Asthetik mitsamt den
Konzeptionen von Asthetik der Instrumentalmusik ab, die entscheidende Aus-
wirkungen auf die Musikkritik hat. Eine urspriinglich fiir diese Arbeit geplante
Systematik, die sich an ausgewéhlten Analysekriterien abarbeitet und deren
Verdnderung im historischen Prozess darstellen sollte,* wurde verworfen,
um die Texte in ihrer Génze als literarische Dokumente vorzustellen und um
die historische Entwicklung von inhaltlicher und formaler Textkonzeption
anschaulicher darstellen zu konnen.

Die zuvor begriindete Auswahl der Musikzeitschriften ist indes lediglich
einer von zwei nétigen Schritten zur Eingrenzung des Textbestandes. Die
grofse Menge an zu untersuchenden Werkbesprechungen allein in den sechs
fir diese Arbeit eingesehenen Journalen erzwingt einige pragmatische Ein-
schrankungen in der konkreten Textauswahl. Um fiir die Auswertung infrage
zu kommen, miussen Werkkritiken und -analysen mindestens zwei von drei
formalen Kriterien erfiillen: Erstens sollen sie in der dezidierten Bespre-
chungsrubrik der jeweiligen Zeitschrift abgedruckt und somit als regulére
Rezension klassifiziert sein; dadurch fallen etwa die zahlreichen »Kleinen An-
zeigen« oder andere annoncenartige Kurzrezensionsformate weg, die ohnehin
nur kursorische Beschreibungen oder knappe spieltechnische Einschatzungen
enthalten. Es entféllt aber auch eine Reihe von musikgeschichtlichen oder
-asthetischen Aufsétzen, die von Analyse Gebrauch machen. Zweitens sollen
die Texte eine gewisse Mindestlinge aufweisen, was bei der Vielfalt an For-
maten ein eher weiches Kriterium ist: Im Fall der AmZ, der AMO und der BAM
miissen Besprechungen eine Mindestldnge von zwei Spalten aufweisen; die
meisten der hier diskutierten Texte sind allerdings ohnehin deutlich langer —
eine Grenze nach oben wurde freilich nicht gezogen. Ein solches quantitatives
Kriterium greift bei den Werkbesprechungen in Hillers WNA, Forkels MKB
und Reichardts MKM sowie MWB weitaus weniger; dort sind fast alle Werk-
besprechungen von gréfierem Umfang und konnten nahezu liickenlos in die
Betrachtung eingehen. Und schlieRlich drittens: Die Besprechungen miissen
mindestens ein auf die konkrete kompositorische Faktur (und nicht etwa auf

46 Ahnlich etwa Gersthofer, »Werkkritik und Musikleben« (wie Anm. 41).
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verlagsseitige Druckfehler) bezogenes Notenbeispiel beinhalten, als visuellen
Verweis auf die Analyse. Diese drei formalen Aspekte zusammen ergeben
ein Raster, das die intensiven, musiktheoretisch ambitionierten Werkbespre-
chungen als ein eigenes Genre innerhalb der breit aufgestellten Musikkritik
herausarbeitet. So gut wie alle in dieser Studie kommentierten Werkanalysen
erfiillen mindestens zwei dieser drei Kriterien.

Kapitel 5 schliefilich liefert eine Diskussion der Ergebnisse dieses Quellen-
kommentars im Hinblick auf die in Kapitel 2 und 3 vorgestellten Bedingungen
und gibt einige Anregungen fiir die weitere Auseinandersetzung mit dem
Medium Musikzeitschrift und seinen vielgestaltigen literarischen Angeboten.

Die vorliegende Arbeit will sich also der Herausforderung stellen, einen
spezifischen Aspekt von Musikzeitschriften und die in ihnen zirkulierenden
Diskurse herauszuarbeiten. Damit nimmt sie sich zweier Dinge gleichzeitig
an: Zum einen erarbeitet sie Kontinuitdten und Briiche eines bestimmten
Phanomens, namlich der musikkritischen Werkanalyse, iiber verschiedene
deutschsprachige Musikzeitschriften hinweg. Zum anderen fiillt sie mit dem
Zeitraum 1766-1830 eine Liicke in der Forschung zur musikalischen Ana-
lyse, die infolge einer entwicklungsgeschichtlichen Uberbetonung einzelner
Autoren wie Hoffmann und Schumann bisher noch nicht wirklich eine kon-
tinuierliche Darstellung der vielgestaltigen Analysepraxis dieses Zeitraums
erarbeitet hat.






2 - Musik in der Kritik -
Aspekte des musikalischen
Zeitschriftenwesens

»Wird denn di Journal-Sucht unsrer liben deutschen Schriftsteller nicht bald
einmal ein Ende nemen?«* Es wird sich mit hoher Wahrscheinlichkeit nicht
mehr aufkldren lassen, aus wessen Feder diese Worte stammen; der Rezensent
von Hans Adolph Friedrich von Eschstruths 1784 in Marburg und Giefden erst-
mals erschienener Musicalischer Bibliothek, einem aus verschiedenen Griin-
den kuriosen Phdnomen der aufklarerischen Musikpublizistik,* ist, wie es fir
das seinerzeitige Kritikergeschéaft ganz und gar uiblich ist, anonym geblieben.
Die Ironie, dass er seine Skepsis gegen den aufblithenden Musikjournalismus
ausgerechnet in Form eines musikjournalistischen Textes zum Ausdruck
bringt, bleibt. In der Tat ist die Anzahl der im 18. Jahrhundert entstehenden
musikalischen Zeitschriften verhéltnisméfig hoch; die Zahl derer hingegen,
die langeren Bestand haben, verschwindend gering — auf eine Einstellung am
einen Ort folgt eine Neugriindung am andern, und so weiter. Seit den 1760er-
Jahren ist dabei ein Zeitschriftentypus vorherrschend, der, als Modell verstan-
den, vielfach kopiert, adaptiert und variiert wird und bis ins 19. Jahrhundert,
ja noch dartiber hinaus Vorbildfunktion hat. Doch der Stabilisierung eines

47 Anonym, »Musicalische Bibliothek. Herausgegeben von (S. T.) H. A. Fr. v. Eschstruth.
1tes Stiik [...] Marburg und Giefien [...] 1784«, in: Hans Adolph Friedrich von
Eschstruth (Hrsg.), Musicalische Bibliothek fiir Kiinstler und Liebhaber. II. Stiick,
Marburg und Giefsen 1785, S. 169f, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsb10598497-8> 05.06.25.

48 Eine eingehende Beschéftigung mit der Person Eschstruths und insbesondere seiner
publizistischen Aktivitét steht noch aus.
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solchen Modells ging eine experimentelle Phase voraus, in der Moglichkeiten
und Unmadoglichkeiten musikpublizistischen Schreibens ausgelotet wurden.
Jenes im frithen 18. Jahrhundert aus zwei unterschiedlichen periodischen
Publikationskulturen — aus moralischen Wochenschriften und Gelehrtenzeit-
schriften — heraus entstehende, um die Jahrhundertmitte durch gewichtige
Transformationen programmatisch neu arrangierte, schlief8lich im 19. Jahr-
hundert allenthalben prosperierende Musikzeitschriftenwesen gehort zu den
reichhaltigsten und wichtigsten Schriftquellenkorpora zu Geschichte, Theorie
und Praxis der europaischen Musikgeschichte. Nicht nur organisieren musi-
kalische Journale zahlreiche Wissensbestinde wie Musikgeschichte, -theorie
und -asthetik in nie zuvor zugénglicher und kompakter Weise; sie erweitern
das Portfolio musikbezogener Literatur iiberdies — und gerade — um aktuelle
Ereignisse und Nachrichten, seien es Ankiindigungen, Konzertberichte, bio-
grafische Notizen, Anekdoten oder andere Trivia. Nicht zuletzt die Musikkritik
und die mit ihr eng verbundene Werkanalyse gehoren zu den konstitutiven
Bestandteilen der Musikpublizistik. In hohem MafSe verdndern die Agenden
von Aktualitdt und Popularitit das Ausmaf’ dessen, was sich tiber Musik wis-
sen und sagen lasst. Derart breit aufgestellt, will das Musikzeitschriftenwesen
seit dem 18. Jahrhundert kein blof3es Begleitphdnomen des zeitgendssischen
Musiklebens, kein stiller Beobachter einer sich selbst reproduzierenden
Musikkultur, sondern ein aktiver Teil, ja geradezu ein Katalysator ebendieser
substanziellen Aneignungs- und Aushandlungsprozesse neu entstehender
und sich immer weiter ausdifferenzierender gesellschaftlicher Musikpraxen
sein. So ist das Medium Zeitschrift von grofSer Bedeutung fiir die Entstehung
und Entwicklung der biirgerlichen Gesellschaft iiberhaupt, die in der Musik
eine ihrer zentralen Identifikationsmdglichkeiten begreift. Musikzeitschriften
sind also in beiden Hinsichten einflussreich: als Musikzeitschriften und als
Musikzeitschriften.

Im Folgenden seien wichtige entwicklungsgeschichtliche Tendenzen des
Mediums Musikzeitschrift in Erinnerung gebracht: die hauptsachlich in
England wurzelnde Vorgeschichte der musikalischen Publizistik und die von
dieser inspirierten ersten musikalischen Fachzeitschriften, die neuen musik-
journalistischen Impulse in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts und die
Konjunktur des Musikzeitschriftenwesens im frithen 19. Jahrhundert. Mit
besonderer Ricksicht werden dabei diejenigen Zeitschriften behandelt, in
denen auch die spater untersuchten Werkanalysen erschienen sind; insofern
handelt es sich nicht um einen erschépfenden Uberblick iiber das Musikzeit-
schriftenwesen, sondern um einen selektionsspezifischen. In diese Darstellung
eingebettet sind kulturhistorische Uberlegungen zum Ort musikalischer Pe-
riodika innerhalb medien- und bildungsgeschichtlicher Zusammenhénge, um
das Medium Musikzeitschrift nach seinen sozialen Funktionen zu beschreiben
und seine Rolle bei der Profilierung von Musik als biirgerlichem Bildungsgut
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zu illustrieren. Fiir die Beantwortung der Frage, weshalb Analyse gerade in
diesem Medium zu neuen Formen gelangt und Deutungsangebote fiir Musik
jenseits theoretischer Reflexion entwickelt, sind diese Uberlegungen essenziell.
Zugleich soll der Stellenwert des Besprechungswesens in den zu behandelnden
Periodika umrissen werden, erganzt um knappe Exkurse in musikéasthetische
und -kritische Leitartikel, die die sich dergestalt konsolidierende Musikkritik in
ihren asthetischen und sozialen Aufgabenstellungen und inshesondere ihrem
kunst- und geschichtsphilosophischen Selbstverstdndnis reflektieren.

2.1 »Wie ein steter Tropfen-Fall« - die Anfange

1722 ruft Johann Mattheson in Hamburg die erste, ausschlieflich der Musik
gewidmete Zeitschrift ins Leben: Die Critica musica ist nicht nur das wohl erste
musikpublizistische Projekt des 18. Jahrhunderts, sondern tiberdies eines der
ersten Fach- und insbesondere Kunstjournale iiberhaupt, und das nicht nur
in deutscher Sprache.* Zwar hat es zuvor schon hin und wieder musikalische
und proto-musikkritische Beitrdge in diversen periodisch erscheinenden For-
maten gegeben — etwa Berichte in der Tagespresse oder in in Reihen herausge-
gebenen Musikalien®® —, doch ist Matthesons Initiative einer rein musikalisch
konzipierten Zeitschrift in der Tat ein mediales Novum, eine musikpolitisch
weitsichtige und professionell motivierte Reaktion auf die Zeichen der Zeit.
Seine Agenda bringt Mattheson mit der medien- und rezeptionsgeschicht-
lich durchaus luziden Begriindung auf den Punkt, »daf dieses Ding nicht auf
einmahl/ oder mit einem einzigen Werke/ zu heben ist: so habe [er sich] ent-
schlossen/ die Arbeit per intervallam vorzunehmen/ ob vielleicht dadurch was
bessers auszurichten sey«. Er blicke dem Vorhaben umso sicherer entgegen,
»weil bey heuriger Mode/ gar selten ein ganzes Buch; leicht aber ein paar
monathliche Bogen/ aus/ und recht zu Ende gelesen werden. Auf diese Art
ist auch der Angrif immer neu/ und dirffte fast/ wie ein steter Tropfen-Fall/
endlich hie und da die Steine 16chericht machen«.>' Matthesons erklartes Ziel
ist, und das steht nicht ohne Grund schon auf dem Titelblatt der Zeitschrift,

49 Vgl. Fellinger, »Mattheson als Begriinder der ersten Musikzeitschrift« (wie Anm. 17).

50 Vgl ebd, S. 180 ff.

51 Johann Mattheson, Critica musica. D.i. Grundrichtige Untersuch- und Beurteilung/
Vieler/ theils vorgefajsten/ theils einfltigen Meinungen/ Argumenten und Einwiirffe/
so in alten und neuen/ gedruckten und ungedruckten/ musicalischen Schrifften zu
finden. Zur miiglichen Ausrdutung aller groben Irrthiimer/ und zur Beforderung eines
bessern Wachsthums der reinen harmonischen Wissenschafft/ in verschiedene Theile
abgefasset/ Und Stiick-weise heraus gegeben Von Mattheson. Erstes Stiick, Hamburg
1722, 1. Stuck, Vortrab [sic], <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsb10527427-6> 05.06.25.
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die »Ausrdutung aller groben Irrthiimer« und damit die »Befoérderung eines
bessern Wachsthums der reinen harmonischen Wissenschafft«. Offensichtlich
sieht er in der gelehrten Traktatkultur, die er weitgehend fiir iiberkommen zu
halten scheint, ein Hindernis fiir produktiven Diskurs, woraus er die Notwen-
digkeit eines neuen Formats ableitet, das also »wie ein steter Tropfen-Fall« das
alte, verknocherte, versteinerte Wissen aufweichen und aushohlen soll. Es ist
kein Zufall, dass ausgerechnet der in Hamburg tatige Mattheson das Wagnis
eingeht, ein solches Journal ins Leben zu rufen>*: Weniger ist dies auf seine —
nicht infrage stehende — musikalische Expertise zurtickzufiihren, die den San-
ger und Komponisten, der sich allerdings bereits seit den 1710er-Jahren auch
als Musikschriftsteller einen Namen macht,> zu einer solchen Unternehmung
qualifiziert. Vielmehr ist es seine hauptberufliche Tatigkeit als Sekretdr des
in Hamburg ansassigen englischen Gesandten John Wich und spéter dessen
Sohnes Cyril, der er seit 1706 nachgeht und die er schliefdlich insgesamt ein
gutes halbes Jahrhundert lang ausiiben wird. Die musikalischen Aktivitaten
nehmen fiir ihn zumindest laut eigener Aussage den Rang einer Nebentatigkeit
ein, was angesichts seines Publikationsvolumens erstaunlich ist.>* Obgleich
damit nicht in direkter Verbindung stehend, miissen doch von seinem offi-
ziellen Hauptberuf mafigebliche Impulse fiir sein musikschriftstellerisches
Schaffen ausgegangen sein: Zum einen nimmt Mattheson im Hause Wich wohl
die aktuellen Beitrage in der Philosophie zur Kenntnis, vor allem John Lockes
Erkenntnistheorie, auf die er in seinen musikalischen Schriften haufiger
rekurriert. Die Beriihrung mit zeitgendssischer englischer Philosophie diirfte
seine Auffassung von Wissenschaft und wissenschaftlicher Erkenntnis in
hohem Maf3e gepragt haben, argumentiert Mattheson doch oft auf Basis empi-
ristischer und sensualistischer Grundsatze.>> Gleichwohl ist Mattheson kein

52 Vgl. zur schwierigen 6konomischen Situation der frithen musikalischen Publizistik
Laurenz Liitteken, »Aufklarung und Critic: Die Musikbeilage in den deutschen
Musikzeitschriften des 18. Jahrhunderts«, in: Tadday, Musik und musikalische Offent-
lichkeit (wie Anm. 19), S. 67-84, hier: S. 71-73.

53 Matthesons musikschriftstellerisches Schaffen umfasst Anfang der 1720er-Jahre
bereits drei grofie Orchestre-Traktate (1713, 1717 und 1721), die Exemplarische
Organisten-Probe (1719) sowie den Brauchbaren Virtuoso (1720).

54 Vgl. Hans-Joachim Hinrichsen, Art. »Mattheson, Johanng, in: Laurenz Liitteken (Hrsg.),
MGG Online, Kassel u. a. 2016 ff., zuerst veroffentlicht 2004, online veroffentlicht
2016, <https://www.mgg-online.com/mgg/stable/14164> 05.06.2025.

55 Vgl. zu Matthesons Philosophie-Rezeption Alexander Aichele, »Sinnenurteil, Mode
und Erfolg: Empirismus und Sensualismus in Johann Matthesons Orchesterschrif-
ten?«; in: Wolfgang Hirschmann und Bernhard Jahn (Hrsg.), Johann Mattheson als
Vermittler und Initiator. Kulturtransfer und die Etablierung neuer Diskurse in der
ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts, Hildesheim u. a. 2010, S. 347-369; sowie Laurenz
Liitteken, »Matthesons Orchesterschriften und der englische Sensualismus, in: Die
Musikforschung 60 (2007), S. 203-213.
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Systemdenker, sondern vielfach Eklektiker im frithaufklarerischen Sinne, was
sich in seinem schriftstellerischen Schaffen deutlich widerspiegelt. Zum ande-
ren gehen aufgrund seiner Funktion als Sekretdr auch englische Zeitungen
und Journale durch seine Hande, darunter so wichtige Blatter wie The Tatler
(1708-1711), The Spectator (1711-1712, 1714) und The Guardian (1712-1713).>¢ Im
Zuge gesellschaftlicher und politischer Liberalisierungsprozesse waren in Eng-
land seit dem ausgehenden 17. Jahrhundert Infrastrukturen der inklusiveren
Literarisierung entstanden. Dort unter Periodical Essays firmierend, auf dem
Festland sodann — der Transfer aufs Festland verléduft insbesondere tiber die
Niederlande — als moralische Wochenschriften — Moral Weeklies — verbreitet,
adressieren die frisch gegriindeten Journale ein dezidiert biirgerliches Lese-
publikum.”’ Sie bilden die Phalanx einer neuen, sich bewusst modern gerieren-
den Kommunikationskultur, die auch jenseits der Insel von sich reden macht.
Das Neue an dem von Richard Steele und Joseph Addison mit dem Tatler profi-
lierten Format besteht darin, »dass es nicht blofs didaktischen Moralismus, wie
ihn die anglikanische Erbauungsliteratur vorsah, vermittelte, sondern eine
neue, spielerisch-aufgeloste Form der Darstellung bot«.>® Kennzeichnend fiir
diese Wochenschriften ist, dass sie zundchst periodisch erscheinen, auch wenn
sie dann — nach Abschluss eines gewissen Turnus - in gebundener Form eine
Neuauflage erfahren. Die zahlreichen Adaptionen und Ubersetzungen sind
ein Indikator fiir die Nachfrage nach dem neuen Publikationsformat. Haufig
nehmen die Periodical Essays fiktive Autor- und Herausgeberpositionen ein
und inszenieren Soziabilitat, zum Beispiel in Form von Briefkorresponden-
zen und anderen interaktiven bzw. partizipativen Angeboten. Der Spectator
etwa nahm eine quasi omniprasente, beobachtende Position ein und verband
intellektuelle Debatten mit »gewitzter Sprache, eleganter Argumentation und
feinem Humor«. Ferner stellte er durch die »massive Einbindung von Leser-
briefen« einen interaktiven Bezug zur Leserschaft her: »Durch die Distanz und
die Besonnenheit der Reflektorfiguren sowie durch den hoheren Abstraktions-
grad sollte der Spectator mit seinen 635 Nummern zum Prototypen fiir die
Gattung der moralischen Wochenschriften werden.«>

Es handelt sich bei den moralischen Wochenschriften also um ein jun-
ges und rasch an Popularitidt gewinnendes Format, das alte Schreib- und

56 Vgl. zu Matthesons Sekretarstatigkeit: Holger Boning, »Johann Mattheson - ein Strei-
ter fiir die Musik und sein Wirken als Hamburger Publizist«, in: Hirschmann und
Jahn (Hrsg.), Johann Mattheson als Vermittler und Initiator (wie Anm. 55), S. 19-60,
vor allem S. 22 ff.

57 Klaus-Dieter Ertler: »Moralische Wochenschriften, in: Europdische Geschichte
Online (EGO), hrsg. vom Leibniz-Institut fiir Européische Geschichte (IEG), <https://
nbn-resolving.de/urn:nbn:de:0159-2011121281> 05.06.2025.

58 Ebd.

59 Ebd.
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Lesegewohnheiten offensiv zur Disposition stellt und neue Wege flexiblerer
Wissensvermittlung bzw. -aneignung eroffnet. Letztlich verbleibt die mo-
ralische Wochenschrift allerdings aufgrund ihres »ephemeren Charakters«
ein Phdnomen des 18. Jahrhunderts.®® Ihre Bedeutung fiir die Geschichte der
Publizistik ist jedoch weitreichend, und auch fiir Mattheson ist der berufs-
bedingt regelméafiige und intensive Umgang mit Bldttern solchen Zuschnitts
gewiss die Initialzlindung fiir seine eigenen publizistischen Ambitionen.* Bei
der Konzeption und Umsetzung seiner Critica musica kann er nicht nur von
seiner bisherigen musikschriftstellerischen Tatigkeit profitieren, sondern
auch schon von seiner eigenen allgemeinen journalistischen Erfahrung, be-
tatigt er sich doch 1713 und 1714 - also zeitgleich mit der Veroffentlichung des
Neu-Eroffneten Orchestre — bereits als Herausgeber des Verntinfftlers, einer
ins Deutsche tUbersetzten eigenhdndigen Kompilation der beiden Flaggschiffe
Tatler und Spectator.®> Dadurch avanciert Mattheson, noch bevor er mit der
Critica musica die erste Musikzeitschrift herausgibt, zugleich zum iberhaupt
»erste[n] Wochenschriftautor in deutscher Sprache«.®® Als Herausgeber mora-
lischer Wochenschriften in deutscher Sprache betatigten sich nach Mattheson
so bekannte Personlichkeiten wie Johann Christoph Gottsched, Johann Georg
Hamann und David Fafimann.

Neben der moralischen Wochenschrift als einem auf ein mehr oder min-
der allgemeines Publikum ausgerichteten Format stehen auch Gelehrtenzeit-
schriften Pate fiir Matthesons Projekt.** Diese sind die Foren der modernen
Literaturkritik, die sich in der Zeit um 1700 unter deutschen Gelehrten eta-
blierten und dort symptomatisch fiir eine neue Rezeptions- und Medienkultur
stehen, die sich im Lauf der Zeit fiir weitere kunst- und kulturkritische Metiers
6ffnet.® Der Kultur der gelehrten Journale, die sich insbesondere als literari-
sche Rezensionsorgane seit dem spaten 17. Jahrhundert formieren,® steht die

60 Vgl. ebd.

61 Vgl. Litteken, Matthesons Orchesterschriften und der englische Sensualismus (wie
Anm. 55), S. 205 1.

62 Vgl. dazu: Dirk Hempel, »Der Verniinfftler — Johann Mattheson und der britisch-
deutsche Kulturtransfer in der Frithaufkldrung«, in: Hirschmann und Jahn (Hrsg.),
Johann Mattheson als Vermittler und Initiator (wie Anm. 55), S. 99-113.

63 Vgl. Ertler, »Moralische Wochenschriften« (wie Anm. 57).

64 Vgl. Fellinger, »Zeitschriften« (wie Anm. 13).

65 Siehe zur Geschichte der Literaturkritik dieser Zeit: Herbert Jaumann, Critica. Unter-
suchungen zur Geschichte der Literaturkritik zwischen Quintilian und Thomasius
(= Brill’s studies in intellectual history 62), Leiden u. a. 1995, S. 227-303.

66 Siehe zur Entstehung und Ausrichtung der Gelehrtenzeitschrift: Thomas Habel,
Gelehrte Journale und Zeitungen der Aufkldrung. Zur Entstehung, Entwicklung
und ErschliefSung deutschsprachiger Rezensionszeitschriften des 18. Jahrhunderts
(= Presse und Geschichte — Neue Beitrége 17), Bremen 2007, S. 46-77.
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Critica musica insofern nahe, als auch in ihr dem Besprechungswesen eine
konstitutive Rolle zukommt. Im Unterschied zu diesen aber gibt Mattheson
seine Zeitschrift(en) in deutscher Sprache heraus, wodurch wiederum eine
Verwandtschaft zu den moralischen Wochenschriften besteht. Zu den frithen
Gelehrtenjournalen, die modellbildend fiir seine Idee einer dezidiert musikali-
schen Zeitschrift gewirkt haben dirften, gehdren das mit Unterbrechungen bis
heute erscheinende franzdsische Journal des S¢cavans, die Philosophical Trans-
actions aus England, in Italien das Giornale de’ Letterati sowie die in Deutsch-
land publizierten Miscellanea curiosa medico-physica und besonders die Acta
Eruditorum - auf Letztere bezieht Mattheson sich im Vorwort zur Critica musica
explizit.¥ In diesen Formaten entsteht das Konzept der Buchrezension, die so-
dann unter dem Terminus »Critik« firmiert, der schliefslich nicht nur im Titel
von Matthesons Zeitschrift auftaucht, sondern auch in einigen weiteren Musik-
zeitschriften des 18. Jahrhunderts. So fasst Thomas Habel etwa die >critischenc¢
Ziele des Journal des S¢avans unter vier Aspekten zusammen:

1. Vermittlung von Wissen tiber Neuerscheinungen auf dem Biichermarkt
(und zwar nicht nur als bibliografische Anzeige, sondern dariiber hinaus
als Information zu Inhalt und Nutzwert des besprochenen Titels und
somit als allgemeine Orientierungs-, gegebenenfalls auch Kaufhilfe fiir
den Leser),

2. Hinweise zu verstorbenen Gelehrten und ihrem Werk,

3. Berichte liber Entdeckungen in den Naturwissenschaften und Entwick-
lungen in den schonen Kiinsten sowie Mitteilungen zu wichtigen juristi-
schen Entscheidungen,

4. Hinweise auf und Berichte iber wissenschaftliche Vorhaben.®®

Auf ebendiesen Grundpfeilern steht auch die inhaltliche Ausrichtung von
Matthesons Zeitschrift, die vorrangig musikliterarische Neuerscheinungen
diskutiert, aber auch iber biografische Dinge oder technologische Errungen-
schaften informiert.

Mattheson bezieht seine Vorbilder somit zum einen von den aus England
stammenden moralischen Wochenschriften, die als modernes Zeitschriften-
format ein potenziell an vielerlei Fragen des Alltagslebens interessiertes biir-
gerliches, jedenfalls »galantes, nicht »gelehrtes< Publikum adressieren®, und

67 Vgl. Mattheson, Critica musica, Vortrab (wie Anm. 51).

68 Habel, Gelehrte Journale (wie Anm. 66), S. 51.

69 Schon das Neu-Erdffnete Orchestre adressiert in seinem Titel den »galant-hommex.
Vgl. Ivana Rentsch, »Mit Geschmack gegen wissenschaftliche Idiotie. Musik als
galante Kunst bei Mattheson, in: Hirschmann und Jahn (Hrsg.), Johann Mattheson
als Vermittler und Initiator (wie Anm. 55), S. 248-265; aufderdem Birgit Kiupel, »Was
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zum anderen von der literarischen Kritik in Form von Gelehrtenzeitschriften,
die sich ganz der wissenschaftlichen Erkenntnisproduktion verpflichten. In
der Critica musica vereinen sich also zwei funktional und inhaltlich distinkte,
formal aber durchaus vergleichbare Praktiken des periodischen Publizierens,
die Mattheson in der ihm eigenen, bisweilen provokanten Art engzufiihren
weifi. In diesem Sinne sind die von ihm in den 1720er-Jahren initiierten
Musikzeitschriftenprojekte — nach der Critica musica erprobt er auch noch
das Format eines Musicalischen Patrioten’ — Resultate eines veritablen Kultur-
transferprozesses,” sowohl hinsichtlich der internationalen Einfliisse, aus
denen sie sich speisen, als auch hinsichtlich der einzelnen publikationstech-
nischen Charakteristika. Jene Doppelfunktion des gleichzeitigen Unterhaltens
und Bildens - in mitunter polemisch-provokantem Tonfall”?-ist ein ausschlag-
gebendes Charakteristikum fiir einen Grofdteil von Matthesons schriftstelle-
rischem Schaffen, durch das auch die Musiktheorie nun, wie Werner Braun
betont, zu einer »6ffentlichen Angelegenheit« wird.” Sehr deutlich wird dies
gerade an der Zeitschrift, die sich an ein durchaus in musikalischen Dingen
versiertes, wenn nicht gar gelehrtes Publikum wendet, gleichzeitig aber fir
sich beansprucht, mit vielen althergebrachten Kommunikationsstandards
mehr oder weniger stark zu brechen. Die Intention ist keine im damaligen
Sinne »unwissenschaftliches, entspricht aber auch nicht mehr traditionellen
Verstdndnissen wissenschaftlicher Gelehrtheit, die er selbst so bestdndig aufs
Korn nimmt.”* Bereits in den drei Orchestre-Schriften formuliert Mattheson
wiederholt das Anliegen, die musikalische Wissenschaft’> einem breiteren

soll denn das schimpfliche Beywort weibisch?«—Johann Mattheson und der galante
Diskurs«, in: Hirschmann und Jahn (Hrsg.), Johann Mattheson als Vermittler und
Initiator (wie Anm. 55), Hildesheim 2010, S. 266-278.

70 Matthesons Musicalischer Patriot ist nicht mit dem anonym in Braunschweig
erschienenen zu verwechseln.

71 So auch der Untertitel des von Hirschmann und Jahn herausgegebenen Sammel-
bandes Johann Mattheson als Vermittler und Initiator (wie Anm. 55).

72 Vgl. dazu Arno Forchert, »Polemik als Erkenntnisform. Bemerkungen zu den
Schriften Matthesons«, in: George J. Buelow und Hans Joachim Marx (Hrsg.), New
Mattheson Studies, Cambridge 1983, S. 199-212; aufderdem Joel Lester, Compositional
Theory in the Eighteenth Century, Cambridge und London 1992. S. 169 f.

73 Vgl. Werner Braun, »Musiktheorie im 17./18. Jahrhundert als »6ffentliche« Angele-
genheit«, in: Frieder Zaminer (Hrsg.), Uber Musiktheorie. Referate der Arbeitstagung
1970 in Berlin (= Verdffentlichungen des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung
PreufSischer Kulturbesitz 5), Kéln 1970, S. 37-47, vor allem S. 40-45.

74 Vgl. Sven HiemkKke, »Einflihrunge, in: Johann Mattheson, Critica musica, Reprint:
Laaber 2003, S. X.

75 Siehe zu Matthesons Begriff von musikalischer Wissenschaft den Band von Karsten
Mackensen und Oliver Wiener (Hrsg.), Johann Matthesons und Lorenz Christoph
Mizlers Konzeptionen musikalischer Wissenschaft. »De eruditione musica« (1732) und
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Publikum vermitteln zu wollen. Die Kernbotschaft dieser Schriften liegt
»darin, dass Argumente ex institutione keinen Anspruch auf Geltung mehr
haben«.”® Insbesondere mit dem als Streitschrift gegen den Erfurter Organisten
Johann Heinrich Buttstett aufgezogenen Beschiitzten Orchestre will Mattheson
ein Exempel nicht nur an den alten Theoriegebduden, sondern auch an der
Form ihrer autoritativen Aufbereitung statuieren und formuliert mit Nach-
druck die Notwendigkeit einer allgemeinverstdndlicheren Vermittlung von
Musiklehre. Als eine Moglichkeit, musikalisches Wissen einem breiteren
Kreis an Interessierten zuganglich zu machen, schlagt er etwa die Etablierung
neuer Formate wie — modern gesprochen — Konzertgesprache bzw. Gesprachs-
konzerte vor, »damit ein gantzes Auditorium gleichen gout/ will nicht sagen/
gleiche Wissenschaft von der Music haben solle«.”” Der egalitdre Gedanke ist
fiir fast alle Musikzeitschriften in der Mattheson-Nachfolge bedeutsam, un-
abhéngig davon, ob er historisch zur Einlésung kam oder nicht.

Die Orchestre-Schriften sind in ihrer Auswahl, Zuspitzung und Darstellung
musikalischer und musiktheoretischer Sachverhalte deutlich unverbindlicher
als die bis dahin tibliche Praxis des Publizierens in Traktaten (zumal in der
Regel in lateinischer Sprache) und tragen Spuren eines methodischen Eklekti-
zismus,’® obgleich sie den monografischen und universalistischen Anspruch
des traditionellen theoretischen Schrifttums noch nicht aufgegeben haben.
Diese Ambition gipfelt in der Begriindung der Critica musica. Trotz allem Er-
neuerungseifer, den man sowohl der Critica musica als auch dem wenig spéter
erschienenen Musicalischen Patrioten attestieren kann, haben diese Journale
dennoch wenig gemein mit modernen Zeitschriften, wie sie seit den 1760er-
Jahren vermehrt entstehen und die ihre Entwicklung einer Reihe verdnderter
struktureller Bedingungen verdanken. Wahrend sich der Anspruch vieler
Zeitschriften nach Mattheson bereits weniger exklusiv ausnimmt, so stehen sie
doch in Form und Inhalt der Gelehrtentradition weitaus ndher. Und auch die
in der Nachfolge begriindeten Musikzeitschriften von Lorenz Christoph Mizler
(Musikalische Bibliothek, Leipzig 1736-1754), Johann Adolph Scheibe (Der
Critische Musicus, Hamburg 1738-1745) und Friedrich Wilhelm Marpurg (Der
Critische Musicus an der Spree, Berlin 1749-50; Historisch-kritische Beytrdge zur
Aufnahme der Musik, Berlin 1754-1778, Kritische Briefe tiber die Tonkunst, Berlin
1760-1764) entsprechen weitestgehend dem Typus der Gelehrtenzeitschrift.

»Dissertatio quod musica scientia sit et pars eruditionis philosophicae« (1734/1736).
Mit Ubersetzungen und Kommentaren, Mainz 2011.

76 BOning, »Johann Mattheson« (wie Anm. 56), S. 45.

77 Johann Mattheson, Das Beschiitzte Orchestre, Hamburg 1717, S. 16, <https://mdz-nbn-
resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10599042-0> 05.06.25.

78 Vgl. Wolfgang Hirschmann und Bernhard Jahn, »Einleitung, in: dies. (Hrsg.), Johann
Mattheson als Vermittler und Initiator (wie Anm. 55), S. 9-16, hier: S. 13f.
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Mizlers Journal hat sogar einen dezidiert akademischen Gebrauchswert: Die
Musikalische Bibliothek fungiert hauptsachlich als Organ der Correspondiren-
den Societdit der musicalischen Wissenschaften. In ihren Voraussetzungen und
Einfliissen bereits ein Produkt unterschiedlicher européischer Ideen, bleibt
die Musikzeitschrift doch zundchst ein vornehmlich auf den deutschsprachi-
gen Raum begrenztes Phinomen. Aquivalente in anderen Lindern — und auf
anderen Kontinenten — formieren sich erst im 19. Jahrhundert und verfolgen
auch eine andere Programmatik:”® 1834 etwa griindet Maurice Schlesinger
in Paris die Gazette musicale — also im selben Jahr, in dem Robert Schumann
gemeinsam mit Gleichgesinnten in Leipzig die Neue Zeitschrift fiir Musik ins
Leben ruft -, die sodann mit Francois-Joseph Fétis’ bereits seit 1827 existieren-
der Revue musicale verschmilzt und ab 1835 unter dem Namen Revue et Gazette
musicale de Paris zur wichtigsten franzosischsprachigen Musikzeitschrift des
19. Jahrhunderts avanciert.®* Dem war aber durchaus schon eine Geschichte
des musikpublizistischen Schreibens vorangegangen, blofd war diese - bis
auf einige kurzlebige Projekte im spéten 18. Jahrhundert — keine Sache einer
umfassenden Konzeption von Musikpublizistik gewesen, sondern zunéchst
aus der - in musikalischen Dingen dilettantischen - literaturkritischen Aus-
einandersetzung mit zeitgendssischen Opern heraus entstanden, ehe sich
zunehmend musikspezifische Formate herausbildeten und zu einer Professio-
nalisierung der franzdsischen Musikkritik fithrten.®' Gleiches lasst sich tiber
die italienische Musikkritik des 19. Jahrhunderts nicht ohne Weiteres sagen,
die insbesondere in der ersten Jahrhunderthélfte zunachst fast nur opernbe-
zogen war und zudem starker publizistischer Zentren entbehrte, was sich erst
ab 1861 mit der politischen Vereinigung zum Koénigreich Italien &ndern sollte.?

Der nun folgende Sprung in die zweite Hélfte des 18. Jahrhunderts mag
grob erscheinen und programmatische Nuancen in den Konzeptionen der
Journale um 1750 ebenso unberticksichtigt lassen wie musikgeschichtliche Er-
eignisse und Verdnderungen, ist aber fiir den Zweck der vorliegenden Arbeit
notig, die sich ohnehin auf eine Auswahl von Zeitschriften ab den spaten

79 Fellinger, »Zeitschriften« (wie Anm. 13). Einen Uberblick {iber die Entwicklung von
Musikzeitschriften in der Welt liefern Imogen Fellinger u. a., Art. »Periodicals. II. Con-
tinental and national surveyse, in: Grove Music Online, DOI: <https://doi.org/10.1093/
#mo/9781561592630.article.21338> 05.06.25.

80 Vgl. Katharine Ellis, Music criticism in nineteenth-century France. »La Revue et Gazette
musicale de Paris«, 1834-80, Cambridge 1995, S. 1.

81 Zur Entwicklung publizistischer Modelle und &sthetischer Problemstellungen der
franzosischen Musikkritik in den Jahrzehnten vor der Revue et gazette musicale de
Paris vgl. ebd,, S. 8-32.

82 Vgl. zur italienischen Musikkritik im 19. Jahrhundert Alexandra Wilson, »Music
Criticism in Nineteenth-Century Italy«, in: Christopher Dingle (Hrsg.), The Cambridge
History of Music Criticism, Cambridge 2019, S. 190-207.
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1760er-Jahren konzentriert. Eine solide Behandlung der historischen Ent-
wicklungen des musikalischen Zeitschriftenwesens des mittleren und spaten
18.Jahrhunderts wére allerdings angesichts der Tatsache, dass die Forschungs-
literatur bisher weitgehend auf einige lexikalische Uberblicke beschrénkt ist,
ein veritables monografisches Desiderat.®3

2.2 WNA - ein Modell entsteht

Die Entstehung >der« biirgerlichen Offentlichkeit ist Resultat eines komple-
xen sozialhistorischen Prozesses, in dessen Zuge die dkonomischen, sozia-
len, personalen, aber auch dsthetischen Systeme feudaler Herrschaft ihre
Ab- respektive Auflésung finden.® Im Verlauf dieser Entwicklung entstehen
im 18. Jahrhundert Medienkonzepte und Bildungsideen, die konstitutiv fir
das Selbstverstandnis des Blirgertums in sozialer, 6konomischer und poli-
tischer Hinsicht sind. Kernmotive in der Herausbildung der biirgerlichen
Gesellschaft, deren intellektuelle Elite vielfach am Denken der Aufklarung
partizipiert und die ihre Praktiken insbesondere im 6ffentlichen Diskurs ver-
handelt, sind zum einen die Emanzipation von feudalen Deutungshoheiten,
zum anderen die Abgrenzung von Kleinbtlirgertum und Besitzlosen. Dabei
suggeriert der Begriff >des« Biirgertums ebenso wie jener >der« Offentlichkeit
eine Homogenitat, die dem historischen Umstand wohl kaum entspricht:
Wirklichkeit ist vielmehr eine soziale Binnendifferenzierung, die sich auch
und gerade in den medialen Angeboten widerspiegelt, die seit dem 18. Jahr-
hundert multiple Teil6ffentlichkeiten adressieren und auch generieren.®
Die in ihren Anféngen beschriebene Kultur des periodischen, nicht-mono-
grafischen Publizierens ist eine der signifikanten Praxen dieser entstehenden

83 Reinhard Raue macht sich in seiner Dissertation, Untersuchungen zur Typologie von
Musikzeitschriften des 18. Jahrhunderts (= Europédische Hochschulschriften 134),
Frankfurt a. M. u. a. 1995, die Erstellung einer historischen Typologie von Musikzeit-
schriften des 18. Jahrhunderts denkbar einfach, prasentiert er doch in weiten Teilen
eine nur wenig aufschlussreiche Gegentiberstellung ausgewéahlter musikbezogener
Zeitschriften aus dem Zeitraum 1737-1770. Die Selektion der Zeitschriften und die
Prasentation von Diskussionsthemen erschdpfen sich zumeist in synoptischen
Gegentberstellungen differierender theoretischer Positionen, liefern aber aus
historiografischer Perspektive wenig belastbare Orientierungspunkte, zumal der
Autor auf den Einbezug des — auch seinerzeit schon rezipierbaren — einschldgigen
Forschungsstands leider nahezu génzlich verzichtet.

84 Vgl. Hans-Ulrich Wehler, Deutsche Gesellschaftsgeschichte, Bd. 1: Vom Feudalismus
des Alten Reiches bis zur Defensiven Modernisierung der Reformdra. 1700-1815,
Miinchen 1987, S. 35-341.

85 Vgl. Faulstich, Die biirgerliche Mediengesellschaft (wie Anm. 16), S. 12 f.
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biirgerlichen Kommunikationsgesellschaft, wenn nicht gar die entscheidende.
So charakterisiert Werner Faulstich die Zeitschrift als das »Schliisselmedium«
der biirgerlichen Gesellschaft® und sieht in der intensivierten Medialisierung
des 18. Jahrhunderts den sozialgeschichtlichen Katalysator, der den Ubergang
von der feudalen zur burgerlichen Gesellschaft vorantreibt, die er in erster
Linie als Mediengesellschaft entwirft: Faulstich zufolge waren es die Medien,
die »jene Integration [leisteten], welcher die neue urbane Klasse bedurfte, um
die Beschrdnkungen des Handels hin zum national iibergreifend vernetzten
Waren- und Informationsverkehr, um die territoriale Zersplitterung hin zur
deutschen Hochsprache, zur deutschen Nationalkultur, zur >deutschen Nationc«
zu Uberwinden«.®” Dabei komme der neuen Medienkultur eine Doppelfunk-
tion zu: »Identifikatorisch« sei sie insofern, als »[zJum Biirger wurde, wer
medienkulturell integriert«, also an den neuen Medien »in irgendeiner Form
produktiv, distributiv oder rezeptiv beteiligt war«, und »abstraktifikatorisch¢
insofern, als sie eine »durchgingige Entsinnlichung der Kommunikation«
zur Folge habe.®® Dies gilt mit einer gewichtigen Einschrdnkung auch fiir
die Musikzeitschriften: Eine ultimative Entsinnlichung der Kommunikation
streben diese bei aller Abstraktion von der unmittelbaren musikalischen
Erfahrung nicht an; nicht erst die kontinuierliche Praxis des Abdruckens von
Musikbeilagen,® sondern auch die grafische Reprisentation von Musik durch
Notenbeispiele, etwa in musikalischen Analysen, soll Lesenden immer auch
das An- und Nachspielen erméglichen, sodass die Musikzeitschrift in vielen
Fallen doch gerade die sinnliche Erfahrung adressiert —was ein Indiz dafiir ist,
dass den Herausgebern bewusst ist, dass die Musik eben im lesenden Nachvoll-
zug nicht vollends aufgeht. Diese vom Leser geforderte kiinstlerische Selbst-
tatigkeit thematisiert Reinhart Koselleck in seinen begriffsgeschichtlichen
Anmerkungen zur Bildung: »Die Kiinste, die Musik und die Literatur werden
aktiv rezipiert, d. h. von den Gebildeten reproduziert, ein Verhalten, das zligig
zu eigener Produktion hinleitet.«* Fur die zumindest noch teilweise in der
Tradition der Gelehrtenzeitschrift stehenden frithen Periodika Matthesons
und anderer mag das indessen etwas abgeschwéchter gelten als fiir die Musik-
zeitschriften, die sich ab dem mittleren 18. Jahrhundert verbreiten: Diese ent-
wickeln sich namlich hin zu Formaten mit breiteren Themenangeboten und
Adressatenkreisen, angefangen bei Hillers WNA liber Johann Nikolaus Forkels

86 Ebd., S. 225.

87 Ebd, S.21.

88 Ebd.,, S. 256.

89 Siehe dazu den von Tadday herausgegebenen Band Musik und musikalische Offent-
lichkeit (wie Anm. 19).

90 Koselleck, »Zur anthropologischen und semantischen Struktur der Bildung« (wie
Anm. 20), S. 140.
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MKB bis zu Johann Friedrich Reichardts MKM und dem MWB - allesamt Ver-
treter eines mehr oder weniger neuen Typus, der schon bestehende und neu
formulierte Anspriiche synthetisiert.

Hillers Zeitschrift gibt trotz ihrer vergleichsweise (fiir das 18. Jahrhundert
allerdings recht symptomatisch) kurzen Laufzeit den Anstof fiir diese neue,
identifikatorische Zeitschriftenkultur und steht damit auch symptomatisch
fiir den Aufschwung des modernen Musikjournalismus, der nicht zuletzt vor
dem Hintergrund einer wachsenden Buchmarktkonjunktur nach dem Ende
des Siebenjahrigen Krieges zu sehen ist.”’ Die WNA stellen unter anderem
deshalb einen ersten Prototyp der modernen Musikzeitschrift dar, weil sie die
drei dafiir besonders wichtigen Textgattungen zusammenschliefsen.®? Einen
dhnlichen Aufbau verfolgt zwar auch schon Marpurg mit seinen Historisch-
kritischen Beytrdgen;” im Unterschied zu diesem aber, der sich eher noch im
Fahrwasser der Gelehrtenzeitschrift aufhélt, adressiert Hiller explizit Lieb-
haber mit ausgewdahlten Themenbereichen, die nicht mehr spezielle musikthe-
oretische Expertise voraussetzen® —ob er diese auch erreicht und der egalitére
Anspruch somit realisierbar ist, ist eine eigene Frage, der nachzugehen wiére.

Um einen erweiterten Adressatenkreis anzusprechen, gliedert Hiller sein
Journal in drei Rubriken: Nach erstens »Nachrichten von musikalischen Be-
gebenheiten und beriihmten Musikern« und zweitens »Anzeigen von &ffent-
lich heraus gekommenen Schriften und Sachen« erscheinen erst an dritter
und letzter Stelle »[t]heoretisch-practische Anmerkungen tiber verschiedene
musikalische Materien«® - eine Gewichtung, die etwa Johann Matthesons Kon-
zeption geradezu diametral entgegensteht, wo die fachdiskursiven kritischen
Essays allenfalls gelegentlich von tagesaktuellen Einstreuungen aufgelockert
werden und fiir die eine Adressierung echter Amateure und Liebhaber weder
winschenswert noch profitabel gewesen wére.®® Durch die Einrichtung die-
ser drei Rubriken ist Hiller »als der Begriinder der ersten -Musikzeitung« im
engeren Sinn des Worts anzusehen.«” Zudem formuliert Hiller die Absicht,

91 Vgl. dazu Stephen Rose, »German-Language Criticism before 1800«, in: Dingle (Hrsg.),
The Cambridge History of Music Criticism (wie Anm. 82), S. 104-124, hier: S. 113 f.

92 Vgl. Schiitz, »Den Liebhabern der Musik« (wie Anm. 18).

93 Vgl. Menzel, »Senatoren der musikalischen Republik« (wie Anm. 18), S. 17 f.

94 Vgl. dazu auch Hartmut Grimm und Hans-Giinter Ottenberg, Art. »Hiller, Johann
Adamg, in: Kassel u. a. 2016 ff., zuerst veroffentlicht 2002, online veroffentlicht 2018,
<https://www.mgg-online.com/mgg/stable/50248> 05.06.2025.

95 Johann Adam Hiller, [Vorwort], in: WNA 1 (1766), S. 2-8.

96 Vgl. Menzel, »Senatoren der musikalischen Republik« (wie Anm. 18), S. 16 ff.

97 Marcus Erb-Szymanski, »Von der »Critica musica« zur Musikkritik. Johann Adam
Hillers Stellung in der Geschichte des musikalischen Zeitschriftenwesens, in:
Claudius Béhm (Hrsg.), Johann Adam Hiller. Kapellmeister und Kantor, Komponist
und Kritiker, Altenburg 2005, S. 43-52, hier: S. 49.
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jene Nachrichten zusammentragen zu wollen, »aus denen sich vielleicht die
Geschichte der heutigen Musik zusammen setzen lief3e«.*® Die historische bzw.
historiografische Verantwortung in der Aufbereitung des zeitgendssischen
Musiklebens - die Aufnahme der Geschichte als eigener Dimension in den
musikalischen Wissenschaften, kurz gesagt: die Entstehung der Musikge-
schichtsschreibung —ist ohnehin ein Charakteristikum im Musikjournalismus
der zweiten Jahrhunderthélfte. Dass der Grindungszeitpunkt von Hillers
Journal nur wenige Jahre vor dem von Frank Hentschel beschriebenen An-
fang einer biirgerlichen Musikgeschichtsschreibung® liegt, ist ein mehr als
blofs duferlicher Zusammenhang. Der dokumentarische Anspruch, mithilfe
von Musikkritik, aus der letztlich die musikalische Analyse als eigenstdndige
Verfahrensweise entsteht, auch Musikgeschichte abbilden und interpretieren
zu wollen, weist bereits in eine fiir die Musikwissenschaft fachgeschichtlich
interessante Richtung.

Die WNA sind somit eine Musikzeitschrift, die sich bewusst der Pflege des
zeitgendssischen biirgerlichen Musiklebens verschreibt. Sie konnen insofern
zu einem komplexen Prozess der >Verbirgerlichung« beitragen, als »sie die
Musikpraxis kritisch begleiteten, Anstofs zu theoretischer Diskussion gaben
und nicht zuletzt einen Raum zur Selbstdarstellung der musikalischen Gegen-
wart zur Verfiigung stellten.«'® Daher sind die WNA weit mehr als blof3 ein
»Mitteilungs- und Informationsblatt«, wie Karl Heinrich Ehrenforth sie in
seiner opulenten Geschichte der musikalischen Bildung bezeichnet,” sondern
ein veritabler Integrationsversuch biirgerlicher Musikpraxis und -theorie.
Fraglich ist schliefdlich auch, was die biirgerliche Musikkultur ohne ihre Be-
richterstattung gewesen ware, welchen Gang sie ohne diese fiir ihr Selbstver-
stdndnis doch konstitutive mediale Selbstreflexion genommen hétte. Morrow
vermutet gar, dass »die grundlegende Arbeit der deutschen Musikkritik kurz
vor 1800 [...] Deutschland eine fithrende Rolle in der Instrumentalmusik ein-
zunehmen erlaubte.«'% Gleichwohl muss dazu gesagt sein, dass insbesondere
in den Musikzeitschriften vor 1800, die in grofSem Stil Musikkritik betreiben,
weniger die Instrumental- als vielmehr die Vokalmusik im Vordergrund
steht — aus Griinden, die an gegebener Stelle zu eruieren sein werden. Was

98 Hiller, »Vorwort« (wie Anm. 95), S. 1.
99 Hentschel, Biirgerliche Ideologie und Musik (wie Anm. 21).

100 Vgl. Schiitz, »Den Liebhabern der Musik« (wie Anm. 18), S. 15.

101 Karl Heinrich Ehrenforth, Geschichte der musikalischen Bildung. Eine Kultur-,
Sozial- und Ideengeschichte in 40 Stationen. Von den antiken Hochkulturen bis zur
Gegenwart, Mainz 2005, S. 295.

102 Mary Sue Morrow, »Grundlegende Aspekte der deutschen Musikkritik um 1800«,
in: Stefan Horlitz und Marion Recknagel (Hrsg.), Musik und Biirgerkultur. Leipzigs
Aufstieg zur Musikstadt (= Leipzig. Musik und Stadt 2), Leipzig 2007, S. 82-90, hier:
S. 83.
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indes eindeutig ist: Die kritische Haltung, die sich in Deutschland gegentiber
musikalischen Neuerscheinungen medial konsolidierte, ist als rezeptionsge-
schichtliches Phdnomen nicht von der musikalischen Praxis zu trennen. Das
Verhdltnis zur Kritik ist dabei ein durchaus neues: Wenn auch das periodische
Schrifttum schon in der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts ein Besprechungs-
wesen mit sich fithrt, so ist dieses vorrangig auf Neuerscheinungen aus der
wissenschaftlichen Literatur beschriankt, und tiberhaupt ist das Textformat
zumeist eher noch der universitdren Schriftkultur verwandt, obgleich sie
recht eigentlich nur modifiziert wurde. Und auch wenn sich das Wort »Kritik«
seit der Critica musica »wie ein roter Faden durch die Titel der musikalischen
Fachpresse« zieht,"” so nimmt die Geschichte der Musikkritik als einer Re-
flexion auf real existierende, vor allem auch auf rezente Musikalien insbe-
sondere mit der Griindung der WNA ihren Anfang. Kritik erscheint darin als
»wissenschaftliche Verfahrensweise, als legitime dsthetische Diskussion und
damit als Weg, die Regeln und Gesetze der Musik zu durchdringen und sich
der musikalischen -Wahrheit« anzundhern«." Hiller indes ist sich dartiber im
Klaren, dass er es, wenigstens potenziell, mit Lesergruppen von unterschied-
licher Expertise zu tun hat und dass musikalische Geschméacker zuweilen
empfindlich sein kénnen. Allerdings hélt er Kritik fiir einen integralen Be-
standteil der Auseinandersetzung mit Musik. Seine Rezensionen musikalischer
Neuerscheinungen machen zum Teil extensiven Gebrauch von Analysen und
Notenbeispielen. Dass er seine teilweise beachtlich langen Rezensionen mit
ausfihrlichen Notenbeispielen zu illustrieren vermag, ergibt sich aus der
wenige Jahre zuvor erfolgten technologischen Verbesserung des Notendrucks
mit beweglichen Lettern im Hause Breitkopf und der daraus resultierenden
Verbreiterung des Verlagssortiments.'® Gleichzeitig scheinen methodologische
Fragen hinsichtlich der Gestaltung dieses relativ neuen Formats jedoch noch
ungekléart, wie sich gleich zeigen soll. Nichtsdestoweniger ist die Aufnahme der
Musikkritik als Rubrik im musikalischen Zeitschriftenwesen ein Wendepunkt,
denn mitunter entwickelt sich hieraus im Verbund mit der Werkanalyse die
Konzeption des musikalischen Kunstwerks als einer eigenstdndigen astheti-
schen Einheit, der man strukturanalytisch habhaft werden kann. Nicht zuletzt
die Ausrichtung auf »Kenner und Liebhaber«'*® macht Hillers Zeitschrift zu
einem egalitdren Organ jener »musikalischen Republiks, die er in Anlehnung

103 Vgl. Tadday, Musikkritik (wie Anm. 24). Es folgten etwa der Critische Musicus Johann
Adolph Scheibes und der Critische Musicus an der Spree sowie die Historisch-
kritischen Beitrdge zur Aufnahme der Musik und auch die Kritischen Briefe iiber die
Tonkunst Friedrich Wilhelm Marpurgs.

104 Schiitz, »Den Liebhabern der Musik« (wie Anm. 18), S. 24.

105 Vgl. Menzel, »Senatoren der musikalischen Republik« (wie Anm. 18), S. 17.

106 Hiller, »Vorwort« (wie Anm. 95), S. 8.
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an Klopstocks Gelehrtenrepublik gern ausgerufen héatte.'” Schiitz vertritt den
Standpunkt, Hiller habe sich durch hdufige Weglassung seines Autorennamens
gezielt nicht als Musikgelehrter inszenieren wollen.'*® Gleichwohl muss einge-
wendet werden, dass die Anonymitét der Autoren ein Signum aufklarerischer
Publizistik ist und dass es nicht zwingend nur schriftstellerisch-bescheidene
Noblesse gewesen sein muss, die Hiller — aber auch andere — zum Tilgen
personaler Informationen bewogen haben mag: Der Schutz der Anonymitat
als Bedingung freier MeinungsiufSerung stand als Prinzip tiber der Mehrheit
aufgeklarter Journale.'”® Nicht nur die programmatische Aufstellung, auch die
Erscheinungsform richtet Hiller an den technischen Gepflogenheiten der Zeit
aus. Neue Ausgaben des im modernen Quartformat publizierten Blattes bringt
er im zweiw6chigen Rhythmus heraus, auch das eine Neuerung gegentber
bisherigen musikalischen Zeitschriftenprojekten, die selten in dieser Regel-
mafligkeit erschienen.

Dass kunstphilosophische, dsthetische und methodologische Fragen die
Werkkritik seit dem Beginn ihrer Institutionalisierung begleitet haben, be-
weist schon Hillers Unsicherheit hinsichtlich jenes kunstrichterlichen Formats,
das er mit seinen WNA zum stdndigen Teil des musikalischen Journalismus
machen wird. In einer Uberlegung zur kritischen >Methode«in der Einleitung
zum ersten Band der WNA befasst Hiller sich mit all jenen Unwégbarkeiten,
die mit dem Kritikergeschéft unweigerlich einhergehen kénnen:

Aber der Ton dieser Recensionen? Ja, der wird uns freylich bisweilen in Verlegen-
heit setzen. Sollen wir critisiren? Wenn nun einer oder der andere fiir sein Genie,
fir seinen Geschmack, fiir seine Meynungen zu sehr eingenommen ist? Wenn
nun critisirien und verlaumden bey vielen fiir einerley gehalten wird? Wenn
nun vieles in der Musik noch nicht genung bestimmt, noch sehr willkiihrlich ist?
Ja, da ist es freylich besser den kritischen Ton nicht anzunehmen, um sich keinen
Procefs iiber den Hals zu ziehen, oder um sich nicht die Mine eines Dictators in
der Musik zu geben. Beynahe reuet es uns, dafs wir in dem gedruckten Plane
gesagt haben, wir wollten unser Urtheil tiber die herausgekommenen Werke
sagen. Wenn wir es nun bey einer blofs historischen Anzeige des Inhalts, und
der aufSerlichen Einrichtung bewenden liefsen? wiirden wir dadurch nicht der
Absicht unseres blof$ historischen Blattes ndher kommen? wiirden wir nicht
mehr fiir alle Leser seyn, und besonders auch die noch bey guter Laune erhalten,
welche keinen andern kritischen Richterstuhl erkennen wollen, als ihre Ohren,
und denen die Sprache der musikalischen Critik so fremd ist, als einem Siberier

107 Vgl. Menzel, »Senatoren der musikalischen Republik« (wie Anm. 18), S. 18.

108 Schiitz, »Den Liebhabern der Musik« (wie Anm. 18), S. 16.

109 Vgl. Thomas Habel, »Deutschsprachige Gelehrte Journale und Zeitungen, in:
Ulrich Rasche (Hrsg.), Quellen zur frithneuzeitlichen Universitdtsgeschichte. Typen,
Bestinde, Forschungsperspektiven (= Wolfenbitteler Forschungen 128), Wiesbaden
2011, S. 341-398, hier: S. 379 1.
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ein franzosisches Compliment? die Wahrheit wiirde uns doch wohl bisweilen ein
Gestandnifs abnothigen; wir wiirden uns doch wohl bisweilen in der Entziickung
ein Bravo! entfahren lassen, oder in einer etwas krummen Zeile verrathen, dafs
wir iiber den vorhabenden Autor 6fters den Kopf geschiittelt hatten."°

Hiller zeigt sich insbesondere an den rezeptionsseitigen Fragen der noch
jungen Musikkritik interessiert. Weniger Kriterien und Methoden von Kritik
beschiftigen ihn, sondern vielmehr die Frage, wie das, was zu schreiben sei,
bei der Leserschaft ankomme, und zwar sowohl auf der Seite der Komponisten
als auch auf der des Publikums." Und obwohl er sich der Gefahr eines Missver-
standnisses bewusst ist, scheint er in der Kritik ein wichtiges Erklarungspoten-
zial fiir Musik, inshesondere fiir musikalische Artefakte, also Kompositionen,
»>Werkens, zu sehen. Das ist zwar noch weit entfernt von den elaborierten
musikphilosophischen Aufsitzen, mit denen Autoren der nachfolgenden Jahr-
zehnte aufwarten werden, um der Musikkritik ihren Rang unter den musika-
lischen Wissenschaften zuzuweisen. Bemerkenswert ist dennoch, dass Hiller
zwischen dem Anspruch der Kritik und den verschiedenen Instanzen - vom
Komponisten iiber den Kritiker hin zum Publikum - zu differenzieren bemiiht
ist, dass er das vermittelnde Moment explizit problematisiert und diesem auch
die Moglichkeit des Scheiterns einrdumt. Hiller proklamiert zwar einerseits
die Wichtigkeit von Kritik, zieht aber auch ihre Omnipotenz in Zweifel und
erhebt die Forderung, dass ihre Ziele und Mittel klar definiert sein miissten.
Dass er hier dennoch mit dsthetischen Positionsbestimmungen und einem
Methodenkatalog der Musikkritik noch wenig hantiert, liegt letztlich auch
darin begriindet, dass Kritik und Asthetik zu diesem Zeitpunkt noch nicht
derart verquickt sind: Immanuel Kants Kritik der Urteilskraft — schlechter-
dings das Referenzdokument der frithromantischen Asthetik, die sich in den
Jahrzehnten um 1800 intensiv daran abarbeitet — erscheint erst ein knappes
Vierteljahrhundert spéter."? Auch die Asthetik als Disziplin ist von Alexander
Baumgarten erst vor Kurzem angestofsen worden, sodass von einem Durch-
sickern des philosophischen Diskurses in die Einzelwissenschaften noch nicht
die Rede sein kann - dennoch sieht sich auch die frithe Werkkritik schon
einem problematischen Widerspruch von Objektivitdt und Subjektivitat in
der Kunst ausgesetzt. Die Kriterien, fiir die sich Hiller in der Kunstbeurteilung

110 Hiller, »Vorwort« (wie Anm. 95), S.5f.

111 Dass derlei Zweifel und die Sorge davor, Komponisten womoglich auf die Fiifse zu
treten, Hiller nicht davon abgehalten haben, den einen oder anderen Verriss abzu-
drucken, sei hier nur am Rande bemerkt.

112 Siehe zur Kant-Rezeption in der Asthetik um 1800: Manfred Frank, Einfiihrung in
die friihromantische Asthetik. Vorlesungen, Frankfurt a. M. 1989, insbesondere die
Vorlesungen 1-9.
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mafigeblich interessiert, sind gleichwohl noch weitgehend unverbriichlich
regelpoetisch, wie noch zu sehen sein wird. Morrow hat diesen Sachverhalt
als »importance of being correct« auf den Punkt gebracht."

Wie Schiitz aufgeschliisselt hat, verdndert sich das Profil der WNA {iber
die wenigen Jahre ihres Erscheinens deutlich."* Zwar bleibt die Grundanlage
bestehen, doch werden der Zeitschrift vermehrt Musikalien als Beilage beige-
geben (die im Ubrigen nicht selten befreundete Musikschaffende bewerben)."
Diese programmatische Verschiebung mag ganz profane Griinde haben, denn
letztlich ware Hiller, der noch anderen Tatigkeiten nachgeht, in der Umset-
zung seines aufwendigen Projekts auf die Mitarbeit eines noch ldngst nicht
existierenden Korrespondentennetzwerkes angewiesen gewesen. 1770 stellt
er die Zeitschrift ein. Die kurze Geschichte der WNA zeigt vor allem, »daf}
die in seiner Zeitschrift abgedruckten Beitrdge zum Musikleben seiner Zeit
inhaltlich und formal bereits jenes Spektrum abdecken, das im Grunde erst die
AmZkonsequent und langfristig durchzuhalten vermochte«."® Dennoch ist mit
Menzel zu konstatieren: »Bleibt man bei der Metaphorik der musikalischen res
publica, hitte sie in Hiller ihren ersten »Volkstribunen« gefunden.«™”

In dessen Fuf$stapfen tritt Johann Nikolaus Forkel, der 1778 und 1779 eine
Musikzeitschrift herausgibt und in dieser Zeitschrift die von Hiller etablierte
Einteilung auf seine Weise fortsetzt. Er misst vor allem auch der Musikkritik —
immerhin heifdt das Journal Musikalisch-kritische Bibliothek — einen hohen
Stellenwert bei, die »ein obligatorisches Element seines musiktheoretischen
Systems« ist."® Um diesen Zusammenhang zu verdeutlichen, sei zundchst ein
Blick auf Forkels Tatigkeiten als Padagoge, Historiker und Theoretiker gerich-
tet, aus welchen heraus sich die musikkritische und -analytische Ambition er-
klart, die sein Zeitschriftenprojekt auszeichnet. Noch ehe er als Musikpublizist
aktiv wird, tritt Forkel mit einem quasi bildungspolitischen Projekt in Erschei-
nung: Im Vorfeld zu einer Vorlesungsreihe, die er in Gottingen zu halten plant,
veroffentlicht er eine Einladungsschrift, mit der er das anvisierte Programm
vorstellt. Darin gibt er an, wie eine solide musikalische Bildung beschaffen
sein miisse. Wer vom Liebhaber zum Kenner der Musik" aufsteigen wolle,

113 Vgl. Morrow, German music criticismin the late 18th century (wie Anm. 23), S. 79-98.

114 Vgl. Schiitz, »Den Liebhabern der Musik« (wie Anm. 18), S. 20-23.

115 Vgl. ebd,, S. 28-32.

116 Ebd, S. 23.

117 Menzel, »Senatoren der musikalischen Republik« (wie Anm. 18), S. 19.

118 Axel Fischer, Art. »Forkel, Johann Nikolauss, in: Laurenz Liitteken (Hrsg.), MGG
Online, Kassel u. a. 2016 ff., zuerst verdffentlicht 2001, online veroffentlicht 2016,
<https://www.mgg-online.com/mgg/stable/15670> 05.06.2025.

119 Vgl. auch Mark Evan Bonds, »Turning Liebhaber into Kenner. Forkel’s Lectures on
the Art of Listening, ca. 1780-1785«, in: Christian Thorau und Hansjakob Ziemer
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miisse »sich beynahe nicht weniger mit ihrer Natur, mit ihrem eigenen innern
Wesen, und mit den daher abgeleiteten Grundsétzen und Vorschriften vertraut
machen, als der Kiinstler selbst; blofs das Vermé&gen, diese Vorschriften und
Regeln auszutiben, tberlafdt er dem Kiinstler«."° Forkel konzipiert fiir diese
Vorlesungsreihe eine von der Elementarlehre bis zur héchsten Disziplin —
der Kritik - fortschreitende fiinfstufige Darstellung seiner Theorie, die den
»Liebhaber« befdhigen werde, »musikalische Kunstwerke mit Sicherheit und
Zuverlassigkeit prifen und beurtheilen zu konnen«. Das Ganze werde dem
aufstrebenden Kenner zudem dabei helfen, »sich den Genuf3 derselben zu
veredlen, zu erhéhen und sein Herz jenen reifen musikalischen Schénhei-
ten zu 6fnen, die nur allein einen wohlthétigen Einflufd auf seinen sittlichen
Charakter haben konnen«.'” Die vier Theoriebereiche, die Forkel der Kritik
als oberster Instanz voranstellt und aus welchen diese ihre Urteilskompetenz
speist, sind: physikalische und mathematische Klanglehre, musikalische Gram-
matik und Rhetorik.'””? Forkels Verstdndnis von musikalischer Rhetorik hebt
dabei weniger auf die Identifizierung rhetorischer Figuren ab, sondern auf
die formale Anlage musikalischer Kompositionen, die er durch den Riickgriff
auf sprachspezifische Termini verstandlich macht. Wenngleich auch Johann
Mattheson in seinem Vollkommenen Capellmeister schon rhetorisch unter-
mauerte Formmodelle diskutiert, so ist dessen Adressat immer noch der (ange-
hende) Komponist, wahrend es, wie Mark Evan Bonds herausstellt, der Horer
ist, dessen musikalisches Verstdndnis aufgertistet werden soll.'> Hinsichtlich
des Wissens, das fiir eine kompetente musikalische Urteilsfindung notig sei, er-
hebt Forkel dabei indes die gleichen Anspriiche an die Rezipienten von Musik
wie an deren Produzenten: Er ist der Auffassung, dass fiir die Hérer von Musik
der gleiche Wissensanspruch gelten miisse wie fiir die Komponisten. Deshalb
steigt er nicht erst mit konkreten Gestaltungs- oder gar Gattungslehren ein,
sondern mit einer musikalischen Elementarlehre auf naturwissenschaftlich-
mathematischer Grundlage, die er fiir das Verstdndnis der spateren Stufen
fiir unerldsslich halt. Argumentativ behilft er sich zu diesem Zweck mit dem
Rekurs auf andere Kiinste, die Malerei und die Rhetorik. Wie der Betrachter
eines Gemadldes die Natur von Licht und Schatten kennen oder der Zuhérer
einer Rede profunde Kenntnisse der Grammatik und Rhetorik besitzen miisse,

(Hrsg.), The Oxford Handbook of Music Listening in the 19th and 20th Centuries,
New York 2019, S. 145-161.

120 Forkel, Ueber die Theorie der Musik, insofern sie Liebhabern und Kennern nothwendig
und niitzlich ist. Einladungsschrift zu musikalischen Vorlesungen, Gottingen 1777,
S. 91, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527183-1> 05.06.25.

121 Ebd, S.10f.
122 Vgl. die Ubersicht ebd., S. 34-38.
123 Vgl. Bonds, »Turning Liebhaber into Kenner« (wie Anm. 119), S. 150.
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um wahren Genuss daraus ziehen und dariiber urteilen zu konnen, so bleibe
auch die Natur der Musik demjenigen verborgen, »der von ihrem Wesen
keine richtigen Begriffe, und die von der Natur erhaltene Anlage zum Genuf$
derselben, nicht erweitert und getibt hat; jener hohern Zwecke, die sie in sich
enthdlt, und die ohnedem nur dem Auge des Eingeweyhten offenbar werden,
nicht zu gedenken«.'?* Diskursiv greift Forkel damit zwei Themenbereiche auf,
die zu dieser Zeit ohnehin die theoretisch-dsthetisch-historische Reflexion von
Musik auszeichnen, nadmlich einerseits die Bestrebungen, Musik und Malerei
voneinander abzugrenzen, und andererseits den Versuch, die Verwandtschaft
von Musik und Sprache zu begriinden.

Im Vorwort zur MKB wiederum liefert Forkel den historisch-kritischen
Rahmen fiir das, was er flr seine Vorlesungen als praktisch-paddagogisches
Programm entworfen hat:' Noch in der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts
habe die Musik auf dem Gipfel ihres Kunstreichtums gestanden, doch sei darin
auch schon ihr jetziger Niedergang angekundigt gewesen.'?® Forkel bedient
sich hier des schon seit der Wende zum 18. Jahrhundert kursierenden Topos
eines >Verfalls«der Musik, der oftmals als Ausgangspunkt theoretischer Grund-
lagenschriften dient. Entstanden sei eine untiberbriickbar scheinende Kluft
zwischen der Musiktheorie einerseits, die in ihren Beschreibungssystemen
immer préaziser werde, und der musikalischen Praxis andererseits, die von
der Wahrheit und Richtigkeit immer weiter abfalle.’” Forkel leitet daraus eine
geschichtliche Dynamik ab, derzufolge Theorie immer nur im Nachgang, nicht
aber im Voraus einer musikalischen Praxis entsteht. Aus der Ansicht, dass die
Geschichte der Menschheit sich in Phasen des Auf- und Abschwungs gliedere —
Forkel vertritt hier offenbar ein zyklisches, noch nicht vom Fortschrittsopti-
mismus der Aufklarung gepragtes Geschichtsbild —, ergibt sich fiir ihn jedoch
nicht, dass es sich dabei um eine zwangslaufige Entwicklung handle, sondern
dass man dem Prozess des Verfalls aktiv entgegenwirken miisse, diesen
gleichwohl nicht aufhalten kénne: »Es muf also Mittel und Wege geben, dem
ganzlichen Verfall der Kiinste Einhalt zu thun, - sie langer auf dem Punkt ihrer
Reife zurtckzuhalten, und wenigstens zu bewirken, daf$ sie mit langsamern
Schritten ihrem Verfall entgegen gehen.«'? Drei Hauptursachen macht Forkel

124 Forkel, Einladungsschrift (wie Anm. 120), S. 8.

125 Vgl. dazu auch Tibor Kneif, »Forkel und die Geschichtsphilosophie des ausgehen-
den 18. Jahrhunderts: Ein Beitrag zu den Begriffen Entwicklung und Verfall in der
Musikgeschichte«, in: Die Musikforschung 16 (1963), S. 224-237.

126 Johann Nikolaus Forkel, [Vorwort], in: MKB 1 (1778), S. III-VL

127 Ebd., S. VIL: »[Z.] E. die musikalische Grammatik ist wohl nie richtiger, und mit
mehrerer Klarheit auseinander gesetzt und vorgetragen worden, als in unsern Jah-
ren; und doch ist wohl kein Theil der practischen Musik, der dieser vortrefflichen
Theorie ohngeachtet, jetzt mehr vernachlafligt wiirde als eben dieser.«

128 Ebd, S. IX.
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fiir den vermeintlichen >Niedergang« der Musik verantwortlich: die Vernach-
lassigung der Rhetorik als eines kompositionstheoretischen Teilbereichs, die
Vernachlassigung der Kritik als eines verniinftigen Wegs zur Urteilsfindung
sowie den Niedergang der Kirchenmusik. Die Rhetorik als eigentlich auf die
musikalische Kompositionsarbeit bezogene Disziplin sieht Forkel als wichtigs-
tes und zugleich im jiingsten Schrifttum am straflichsten vernachlassigtes Fach
an.'”® Durch diesen Umstand sei eine handwerklich miserable Musikmode
entstanden, der von den Liebhabern, die schliefSlich selbst musikalisch un-
bedarft seien und der Aufklarung bediirften, auch noch frohlich applaudiert
werde."* Infolgedessen sei »alles, was dem dchten Musiker und Kenner aufder
dem sinnlichen, auch noch ein intellektuelles Vergniigen gewahren konnte,
verdrangt, und an deren Stelle ein denkenden Geschépfen unwiirdiges und
lacherliches Spielwerk untergeschoben« worden."* Inzwischen sei auch die
musikalische Kritik so indifferent gegeniiber der zeitgendssischen Musik-
produktion geworden, dass sie »sich nicht entblodet, dem Liebhaber getrost
alles zu empfehlen, was nur klingt, und dem Ohr schmeichelt.«'3? Forkel sieht
sich in Anbetracht dieses Zustandes veranlasst, die MKB herauszugeben. Er
will — nicht zuletzt mit den vorgestellten Werkanalysen — einen Beitrag zur
musikalischen Aufklarung leisten, die er als politisches Projekt zur Behebung
diagnostizierter Verfallserscheinungen begreift, und gleichzeitig seine Leser
dazu anleiten, es ihm gleichzutun.™?

Setzt man die soeben betrachteten Texte, also die Vorworte zur MKB einer-
seits und zu seiner Einladung fiir die Vorlesungen Uber die Theorie der Musik
andererseits, in einen Zusammenhang, in dem sie allein aus ihrer zeitlichen
Néahe ganz gewiss stehen, so ergibt sich ein ibergeordnetes Programm fiir
Forkels musikalische Aktivitat: Aus dem Bediirfnis, seinem Publikum ein
kritisch-analytisches Verstdndnis fiir sowohl allgemeine als auch konkrete
musikalische Sachverhalte zu vermitteln, spricht einerseits die Sorge vor
einem unaufhaltsamen Niedergang dessen, was Forkel fiir die geschichtliche
Bliitezeit der Musik halt, und andererseits (und damit verwandt) der Wunsch
nach einer Aufwertung der Musik im bildungsbtrgerlichen Kunstzusammen-
hang, in dem die Musikkritik aktuell noch nicht denselben Rang geniefie wie
die Kunst- oder die Literaturkritik — inshesondere die Literaturzeitschrift hatte
sich schon im friithen 18. Jahrhundert formiert, die ersten Kunstzeitschriften
entstanden um die Jahrhundertmitte.’>

129 Ebd,, S. XIIff.

130 Ebd., S. XIIIf.

131 Ebd,, S. XIV. Hervorhebung im Original.

132 Ebd, S. XVIf.

133 Ebd,, S. XXIV{.

134 Vgl. Faulstich, Die biirgerliche Mediengesellschaft (wie Anm. 16), S. 244 f.
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Das Bestreben, die Musik in einen breit aufgestellten Bildungskanon
und -diskurs zu integrieren, geht jedoch zu dieser Zeit schon nicht mehr nur
von der frithen musikwissenschaftlichen Fachwelt aus, sondern findet auch
seinen Niederschlag in nicht-fachspezifischen Periodika, die schrittweise den
Bericht iiber musikalische Ereignisse und Neuerscheinungen als stdndige Ru-
brik integrierten, wie Kim am Beispiel des Journals des Luxus und der Moden
gezeigt hat.’®> Als wichtiger Akteur der musikalischen Publizistik des spaten
18.Jahrhunderts ist in jiingerer Zeit auch Johann Friedrich Reichardt ins Visier
der Forschung gertickt.”® Insbesondere die zundchst von Ludwig Aemilius
Kunzen und Carl Spazier unter dem Namen Musikalisches Wochenblatt, spater
von Reichardt unter dem Titel Musikalische Monathsschrift herausgegebene
Zeitschrift rdumt der Musik- und Auffithrungskritik einen breiten Raum in
ihrem Programm ein und wartet mit bisweilen detailreichen Analysen auf.
Viele Rezensionen sind indes kiirzerer und kursorischer Natur und wurden
deshalb in der vorliegenden Studie nicht berticksichtigt.

Zuvor gibt Reichardt das MKM heraus, in dem er die musikalische Ana-
lyse insbesondere als historisch-kritisches Werkzeug nutzt. Mit einer empha-
tischen Rede »An junge Kiinstler« eroffnend, versteht er — anders als Hiller
und Forkel, die in unterschiedlicher Schattierung mehr die Rezipienten von
Musik als Adressatenkreise ausmachten — sein Journal als Handreichung
und Anleitung fiir emporstrebende Komponisten.' Reichardt erklart in die-
sem Vorwort das Volkslied — bzw. in seinem Idiom »Volklied« — zu einer Art
anthropologischer Essenz der Musik tiberhaupt,’*® von der die Komponisten
im Lauf der Zeit immer weiteren Abstand genommen hétten, was sodann
einen Verfall der Musik (dieser Topos begegnet, wenn auch unter anderen
Vorzeichen, schon bei Forkel) und auch des Publikumsgeschmacks bewirkt
habe: »Dieser Mangel an wahrem Kunstsinn verursacht sehr natiirlich beym
Volke eben solchen Mangel an wahrem Kunstgeschmack.«' Aus dieser Dia-
gnose eines mitunter verdorbenen Musiklebens — Reichardt spricht von
der »Sklaverey fir Notenhdndler und Modeton zu arbeiten«° — ergibt sich

135 Vgl. dazu Jin-Ah Kim, »Zur Entstehung des bildungsbiirgerlichen Diskurses iiber
Musik. Musikbeitrdge im »>Journal des Luxus und der Moden« von 1786 bis zum
Beginn des 19. Jahrhunderts«, in: Die Musikforschung 60 (2007), S. 95-116.

136 Vgl. zu Reichardts musikkritischer Arbeit insbesondere den kiirzlich erschiene-
nen Band von Gabriele Busch-Salmen und Regine Zeller (Hrsg.), Johann Friedrich
Reichardt (1752-1814). Musikpublizist und kritischer Korrespondent, Hannover 2020.

137 Johann Friedrich Reichardt, »An junge Kiinstler«, in: MKM 1 (1781/82), S. 1-7.

138 Siehe zu Reichardts anthropologischer Asthetik des Volkslieds Volker Kalisch, »An
grofsgute Regenten ...« >Volklied« als Erbauung und Ermahnung, in: Busch-Salmen
und Zeller (Hrsg.), Johann Friedrich Reichardt (wie Anm. 136), S. 33-42.

139 Reichardt, »An junge Kiinstler« (wie Anm. 137), S. 6.

140 Ebd.
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sodann auch das Bediirfnis, Musikinteressierten zu helfen, sich in dem stetig
untiberschaubarer werdenden Noten- und Musikalienmarkt einerseits und in
der reichen Musikgeschichte andererseits zu orientieren. Die Kritik soll dabei
als wissenschaftliches Instrumentarium zum allgemeinen Verstdndnis von
Musik beitragen und in dieser Funktion den allgemein beobachtbaren Verfall
der Musik abwenden. Sie versteht sich demnach bisweilen als Korrektiv eines
von vermeintlicher Gefall- und Modesucht zersetzten Musiklebens und sieht
sich selbst in der Verantwortung, fiir allgemeine Aufkldrung zu sorgen. So
will sie nicht nur Lesende uiber die aktuellen musikalischen Entwicklungen
informieren, sondern auch Komponierenden durch kritische Analyse eine
Ratgeberin in kompositionstechnischer Hinsicht sein.' Kritik wird in jener
Zeit, und das gilt allgemein, nicht als stille Beobachterin eines sich selbstdndig
entwickelnden Musiklebens, nicht als theoretischer Reflexionsraum mit blof3
abstraktem Bezug zum Gegenstand verstanden, sondern als integraler und
notwendiger Teil der Praxis selbst. In diesem Sinne will auch Reichardt dem
(aus seiner Sicht) im Niedergang befindlichen Publikums- und Komponisten-
geschmack seiner Zeit entgegenwirken, indem er in der Rubrik »Merkwtirdige
Stlicke grofier Meister verschiedener Zeiten und Volker« ihm herausragend
scheinende Kompositionen aus der bisherigen musikalischen Geschichte
herausgreift und vorbildliches kompositorisches Handwerk an ihnen demons-
triert.'? Das MKM stellt Reichardt, nachdem zwischen den beiden erschiene-
nen Banden fast 10 Jahre liegen, aufgrund geringer Subskriptionen wieder
ein.3 Spéter gibt er gemeinsam mit Ludwig Aemilius Kunzen in Berlin das
MWB heraus." Auch hier erscheinen Kritiken zeitgendssischer Musik mit
zuweilen umfangreichen analytischen Betrachtungen,'* jedoch machen die
Werkbetrachtungen so gut wie keinen Gebrauch von Notenbeispielen. Einige
der Texte zeugen gleichwohl so sehr von analytischem Gespiir, dass sie fiir die
vorliegende Darstellung gleichwohl gewinnbringend sind.

Aus den Transformationen der musikalisch-publizistischen Schriftkultur
dieser zweiten Jahrhunderthélfte entsteht dann auch die erste Musikzeitschrift

141 Vgl. dazu auch Reichardts Vorwort »An grofigute Regenten«, in: MKM 1 (1781/82),
S. V-VIL

142 Vgl. auch Regine Zeller, »... auf die bessere zweckméfSigere edlere Erziehung des
Kiinstlers«. Zu Reichardts Zielen in seinem Musikalischen Kunstmagazin, in: Busch-
Salmen und Zeller (Hrsg.), Johann Friedrich Reichardt (wie Anm. 136), S. 43-60, hier:
S.52f.

143 Vgl. ebd., S. 57.

144 Vgl. auch den Kurziiberblick von Ole Hass, »Musikalisches Wochenblatt/Musikalische
Monatsschrift«, in: RIPM 2011 <https://www.ripm.org/?page=Journallnfo&ABB=MWB>
05.06.2025.

145 Vgl. dazu auch Ewert, »Zergliederung als musikkritisches Instrument« (wie Anm. 40),
S. 271t
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von weitreichendem und stindigem Einfluss. Dass der Fokus auf Einzelper-
sonen in der historischen Beschreibung des Musikzeitschriftenwesens des
18. Jahrhunderts oft im Vordergrund steht, hat seine Ursache naturgemafs
in dem Umstand, dass die frithen Musikzeitschriften in der Regel Ein-Mann-
Projekte sind™® — ein Sachverhalt, der sich 1798 mit der Griindung der AmZ
grundlegend dndert.

2.3 Modell AmZ - das Zeitalter der Musikkritik

»Unter Sozialhistorikern besteht ein allgemeiner, wenn auch vager Konsens,
dafs sich die moderne Bildung zusammen mit der Formation durchgesetzt
habe, die sich als »Biirgertum« bezeichnen laft.« Uber Musik in all ihren
Belangen zu sprechen - seien sie historischer, theoretischer, praktischer oder
informeller Natur — und Musik zu machen, avanciert um 1800 zu einem fes-
ten Bildungsinteresse des deutschen Biirgertums.™® >Bildung« soll dabei nicht
verstanden sein als ein selbstreferenzieller, subjektiver Distinktionsreflex,
sondern als funktional differenziertes geschichtliches Phanomen, das eng an
die sozialen und politischen Verhaltnisse des Biirgertums gekoppelt ist. Rein-
hart Kosellecks begriffsgeschichtlichen Uberlegungen folgend, charakterisiert

den deutschen Bildungsbegriff, daf$ er den Sinn einer von aufien angetragenen
Erziehung, der dem Begriff im 18. Jahrhundert noch innewohnt, umgief3t in
den Autonomieanspruch, die Welt sich selbst einzuverwandeln [...], daf$ er
den gesellschaftlichen Kommunikationskreis nicht mehr zurtickbezieht auf
die politisch begriffene societas civilis, sondern zunéchst auf eine Gesellschaft,
die sich primér durch ihre mannigfaltige Eigenbildung begreift [...], daf8 er die
kulturellen Gemeinschaftsleistungen, auf die er sich natiirlich auch bezieht,
zuriickbindet in eine persénliche Binnenreflexion, ohne die eine gesellschaft-
liche Kultur nicht zu haben sei."

So erklért sich auch der programmatische Wandel des Mediums Musikzeit-
schriftin den letzten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts, als es aus den Fuf3stap-
fen der elitdren Gelehrtenliteratur endgiiltig heraustritt, sich den egalitdren

146 Auch Reichardt fiihrt das von Kunzen und Spazier zunéchst gemeinschaftlich redi-
gierte MWB allein weiter.

147 Vgl. Koselleck, »Zur anthropologischen und semantischen Struktur der Bildung«
(wie Anm. 20), S. 105.

148 Vgl. Thomas Nipperdey, Wie das Biirgertum die Moderne fand, Stuttgart 2007,
S.10-21.

149 Koselleck, »Zur anthropologischen und semantischen Struktur der Bildung« (wie
Anm. 20), S. 110.
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Charakter eines im Prinzip allen Interessierten offenstehenden Forums gibt
und die Selbstreflexion, den Prozess der Eigentatigkeit bei seinem Publikum
anzuregen bestrebt ist. Gerade die mit Musik befassten Zeitschriften spielen
in dieser kulturellen Selbstverortung des Biirgertums eine bedeutende Rolle,
das den Diskurs um Bildung ab dem 18. Jahrhundert verstérkt fithrt: »Der
psychologisch wie auch philosophisch und padagogisch geprégte Diskurs hat
viel dazu beigetragen, dafd als Medium der Verfeinerung, der Kultivierung
der Empfindungen, Gefiihle und Affekte nunmehr die Produktion und die
Rezeption von Kunst ins Gesprach kommt.«™ Diese hat weit tibers dsthetische
Erleben hinaus identifikatorische Potenziale, die sich gesellschaftlich und indi-
viduell ausschdpfen lassen und vor allem in einer Starkung der Amateurkultur
resultieren: »In Anbetracht der Spezialisierungen in den Wissenschaften und
der virtuosen Leistungen in den Kiinsten gehort ein gewufSter und gekonnter
Dilettantismus zur Bildung. Er schafft eine Schutzzone der Autonomie, die
fiir Kunst und Wissenschaft allemal beansprucht wird.« Dadurch gerate aber
die »Kunst nicht zur I’art pour l'art, sondern sie bleibt - iber ihre aktiven
Rezipienten — Medium der Bildung.«™ Diesem formal egalitdren, inhaltlich
hingegen doch vielfach elitaren' Bildungseifer kommen die unterschied-
lichen seinerzeit kursierenden Zeitschriftenformate in ebenso unterschied-
licher Weise nach. Ulrich Tadday zeigt in seiner grundlegenden Studie zur
Entstehung des Musikfeuilletons, dass die Schliisselbegriffe zum Verstandnis
dieses Mediums »Unterhaltung und Bildung« seien, jedoch in einer sich von
den Fachzeitschriften deutlich abgrenzenden Popularitat.'> Tadday beschreibt
drei — durchaus aufeinander bezogene — Funktionen des biirgerlichen Bil-
dungsideals: Kompensation politischer Repression, soziale Distinktion sowie
kulturelle Identifikation mit der eigenen Gruppe."* Diese drei Funktionen
vermag ein Gegenstand wie die Musik mit ihren zahlreichen theoretischen
wie praktischen Deutungsangeboten besonders gut zu erfiillen. Dass nun
gerade die Zeitschrift zur Trégerin jener buirgerlichen Potenziale wird, ist kein
medienhistorischer Zufall, sondern steht in einem strukturgeschichtlichen
Zusammenhang: Tadday zufolge setzt Biirgerlichkeit »ein hohes Mafs an sozia-
ler Organisation voraus, das nur iiber Kommunikationsmedien wie Biicher
und Zeitschriften gewdhrleistet werden konnte«."> Erinnert sei an Faulstichs

150 Ursula Franke, Art. »Bildung/Erziehung, dsthetische«, in: Asthetische Grundbegriffe,
Bd. 1, S. 696-727, hier: S. 704.

151 Koselleck, »Zur anthropologischen und semantischen Struktur der Bildung« (wie
Anm. 20), S. 140.

152 Vgl. ebd,, S. 131

153 Vgl. Tadday, Die Anfiinge des Musikfeuilletons (wie Anm. 22), S. 8-16.
154 Ebd, S. 11-16.

155 Ebd,, S. 16.
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Apostrophierung der Zeitschrift als »Schliisselmedium« der biirgerlichen
Gesellschaft. Eine solch kommunikativ organisierte Medienkultur erfordert
eine spezifische Kulturtechnik, das Lesen, das »sowohl funktionale Vorausset-
zung bildungsbiirgerlicher Identitatsfindung als auch immer zugleich Status-
symbol bildungsbiirgerlicher Abgrenzung« ist, was »selbstverstdndlich auch
fiir die vermehrte Lektiire von Zeitungen und Zeitschriften [gilt], durch die der
belesene Burger am musikalischen Diskurs der Gebildeten partizipieren und
sich gleichsam von den unbelesenen Zeitgenossen distinguieren konnte«.'®
Hinzu kommt schliefilich, dass in Musikzeitschriften zuweilen nicht nur
sprachliche, sondern auch musikalische Zeichensysteme, also Notenschrift,
zu lesen und - im Fall des Letzteren — zu spielen sind.

Das entstehende Feuilleton zum einen und die sich weiter spezialisierende
Fachpresse zum anderen sind insofern zwei Seiten derselben Sache. Das gilt
folglich auch fiir die Musik, die sowohl in informeller wie in professioneller
Hinsicht reflektier- und praktizierbar ist. Was Musikzeitschriften nun vertreten,
ist sowohl die Erweiterung ihres Gegenstands als allgemeines biirgerliches Bil-
dungsgut als auch die Zuspitzung eines wissenschaftlichen Expertendiskurses
uber Musik. Die Trennung von musikalischem Allgemein- und Fachwissen
scheint somit auch und gerade in den thematischen Differenzierungsprozes-
sen der musikalischen Periodika seit dem spéaten 18. Jahrhundert zu wurzeln.
Um 1800 verdandern sich zudem grundlegende Faktoren der Produktion und
Rezeption des musikalischen Zeitschriftenwesens, die einem dem biirgerlichen
Bildungsinteresse entsprechenden Angebot in mehrfacher Weise entgegenkom-
men: Immer weitreichender zeichnen nun Verlage fiir die Herausgabe musikali-
scher Periodika verantwortlich, was sich in 6konomischer, technologischer und
personeller Hinsicht existenzsichernd auf den sich programmatisch ausdiffe-
renzierenden Musikjournalismus auswirkt. Dies fiihrt sogar zur Gleichzeitigkeit
konkurrierender Blétter — eine Situation, von der im 18. Jahrhundert, zumindest
im musikalischen Zeitschriftenwesen, kaum die Rede sein konnte. Nicht zuletzt
tragt dazu bei, dass spétestens mit Hillers Journal ein auf die Bediirfnisse einer
bildungsbeflissenen Leserschaft ausgerichtetes, thematisch austariertes Modell
vorliegt, das nun Schule macht und gleichsam Konjunktur bekommt.

1798 verlasst die erste Ausgabe der AmZ die Druckerei des Leipziger Ver-
lags Breitkopf & Hértel.'"” Das, was Hiller mit den WNA urspriinglich im Sinn
hatte und was Forkels und Reichardts Journale in je anderer Akzentuierung
fortschrieben, kann die AmZ als erstes von zahlreichen musikalischen Perio-
dika des 19. Jahrhunderts realisieren,'>® sodass sie zum historisch gewichtigen

156 Ebd.

157 Siehe zu den Anfangsgriinden Martha Bruckner-Bigenwald, Die Anfiinge der Leipziger
Allgemeinen Musikalischen Zeitung, Hilversum 1965.

158 Vgl. ebd., S. 19.
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Prototyp des modernen Musikjournalismus wird.™ Sie erscheint iiber finf
Jahrzehnte lang wéchentlich und informiert Musikinteressierte, Laien und
Professionelle gleichermafien tiber allerlei musikalische Belange. Verant-
wortlicher Redakteur dieser Zeitschrift, die in diesem Zeitraum gleichsam
tonangebend im musikjournalistischen Geschift sein wird, das am Anfang
seiner - auch internationalen — Hochkonjunktur steht, ist zundchst Fried-
rich Rochlitz, der diesen Posten bis 1818 bekleidet.’®® Auf ihn folgen Gottfried
Christoph Hartel (1819-1827), Gottfried Wilhelm Fink (1827-1842), Moritz
Hauptmann (1843-1846) und zuletzt seit 1846 Johann Christian Lobe. 1848
wird die Zeitschrift eingestellt. Nach einer fiinfzehnjahrigen Pause nimmt
sie ihr Geschéft wieder auf, allerdings — insbesondere unter der Agide Fried-
rich Chrysanders — mit erheblichen programmatischen Neuorientierungen.''
Vorliegende Darstellung beschrankt sich indes auf die erste Folge der AmZ.%2

Gegliedert ist die AmZ in fest angelegte Rubriken,'®> wovon die erste, »Ab-
handlungen, einen musikésthetischen oder musiktheoretischen Essay oder
aber eine grofse Werkanalyse beinhaltet, wdhrend im zweiten Teil »Biogra-
phische Nachrichten« musikalischer Personlichkeiten mitgeteilt werden. An
dritter Stelle sind unter »Recensionen« zum einen Besprechungen aus dem
Bereich der Schriften, zum anderen aber auch Kritiken neu herausgekom-
mener Musikalien zu finden. Ein vierter Teil enthélt »Beschreibung[en] neu-
erfundener Instrumente«, worauf fiinftens »Nachrichten in und aus Briefen«
folgen. In einem abschliefdenden sechsten Teil finden sich »Miscellen« aller
Art, seien es Gedichte, Anekdoten oder dergleichen mehr.'® Diese »in jeder
Nr. der AMZ befolgte Anordnung des Inhaltes wurde fiir alle nachfolgenden,

159 So auch der Untertitel eines Aufsatzes von J. Murray Barbour, »Allgemeine Musika-
lische Zeitung. Prototype of Contemporary Musical Journalisme, in: Notes 5 (1948),
S. 325-337.

160 Siehe zur Grindung der AmZ: Markus Erb-Szymanski, »Das Leipzig des Friedrich
Rochlitz. Die Anfidnge der musikalischen Kanonbildung und der klassisch-roman-
tischen Musikésthetik¢, in: Stefan Horlitz und Marion Recknagel (Hrsg.), Musik
und Biirgerkultur. Leipzigs Aufstieg zur Musikstadt, Leipzig 2007, S. 42-81; Wilhelm
Seidel, »Friedrich Rochlitz. Uber die musikgeschichtliche Bedeutung seiner journa-
listischen Arbeit«, in: ebd., S. 37-41.

161 Siehe Marion Recknagel, »Dem Wahren, Schonen, Guten: Die neue Folge der
Allgemeinen musikalischen Zeitung«, in: Horlitz und Marion (Hrsg.), Musik und
Biirgerkultur (wie Anm. 160), S. 270-294; dies., »Neue Sachlichkeit. Die Aligemeine
musikalische Zeitung unter Friedrich Chrysander, in: ebd., S. 295-316.

162 Im Folgenden ist damit, soweit nicht anders angegeben, stets die erste Folge von
1798-1848 gemeint.

163 Ein konziser Uberblick findet sich bei Ole Hass, »Allgemeine musikalische Zeitung,«
in: RIPM 2009, <https://www.ripm.org/pdf/Introductions/ALZintroor.pdf>, herunter-
geladen am 05.06.2025.

164 Vgl. AmZ 1 (1798/99). Sp. I-XL.
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universal angelegten Musikzeitschriften des neunzehnten Jahrhunderts rich-
tungsweisend«.’®> Ein wesentlicher, auf der Anbindung an das Verlagshaus
fufSender Faktor fiir den langjdhrigen Bestand und den Erfolg der Zeitschrift
istzudem die giinstige personelle Ausstattung der Redaktion, sodass samtliche
Sektionen kontinuierlich mit Text gefiillt werden konnen. Im Gegensatz zum
bisherigen Musikjournalismus, der zumeist an seiner mangelnden Vernetzung
und den tiberlasteten Ein-Mann-Redaktionen scheiterte, beschéftigt die AmZ
einen grofsen Mitarbeiterstab.'e

Als Apologet klassizistischer Musikésthetik engagiert sich Rochlitz insbe-
sondere fiir das Schaffen Mozarts und Haydns, und auch das kompositorische
Wirken Beethovens stoft in den ersten Jahrzehnten der AmZ auf grofes Inte-
resse —viele literarisch besonders ambitionierte Werkanalysen beziehen sich
auf die Kompositionen der >Wiener Klassiker«. Insofern »formte er [Rochlitz,
A.F]in der Zeit von 1798 bis 1818 die AmZ zu einem Medium, das entscheidend
die musikalischen Priferenzen der biirgerlichen Offentlichkeit in Deutschland
pragte«.'”” Nicht zuletzt E. T. A. Hoffmanns Texte zu Beethoven,'®® allen voran
seine Analyse der 5. Sinfonie, die weiter unten zu kommentieren sein wird,
gehoren zu den rezeptionsgeschichtlich pragendsten Dokumenten nicht nur
der Sinfonie selbst, sondern auch der Theorie und Asthetik der Sinfonie als
Gattung. Marcus Erb-Szymanski attestiert der AmZ nicht weniger als »die
Etablierung einer neuen Musikasthetik, die das ganze 19. Jahrhundert bis
weit ins 20. hinein einflufireich [blieb]«."®® Ob diese »neue Musikésthetik«
nun das Verdienst einer einzigen Fachzeitschrift ist, sei dahingestellt. Dass sie
eine grof3e Rolle fir die Selbstbestimmung burgerlicher Musikanschauung im
19. Jahrhundert spielt, steht indessen aufier Frage. Daran wesentlich beteiligt
ist die nun sich immer weiter ausdifferenzierende Musikkritik, die unter den
oben skizzierten Rubriken stets breiten Raum einnimmt."”° Allein das opulente

165 Fellinger, »Zeitschriften« (wie Anm. 13).

166 Vgl. Bruckner-Bigenwald, Die Anfiinge der AmZ (wie Anm. 157), S. 46.

167 Lothar Schmidt, Art. »Rochlitz, (Johann) Friedrich¢, in: Laurenz Liitteken (Hrsg.),
MGG Online, Kassel u. a. 2016 ff., zuerst verdffentlicht 2005, online verdffentlicht
2016, <https://www.mgg-online.com/mgg/stable/11753> 05.06.2025.

168 Siehe dazu Peter Schnaus, E. T. A. Hoffinann als Beethoven-Rezensent der Allgemeinen
Musikalischen Zeitung, Freiburg 1976.

169 Vgl. Erb-Szymanski, »Das Leipzig des Friedrich Rochlitz« (wie Anm. 160), S. 53.

170 Im Folgenden soll es um die Musikkritik vor allem des Werkrezensionswesens
gehen. Fiir einen umfassenden Uberblick tiber die ebenfalls bedeutsamen Kon-
zertkritiken der AmZ siehe Reinhold Schmitt-Thomas, Die Entwicklung der deut-
schen Konzertkritik im Spiegel der Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung
(1798-1848) (= Kultur im Zeitbild 1), Frankfurt a. M. 1969, sowie Jin-Ah Kim, »Johann
Friedrich Rochlitz und seine Konzertkritiken in der Allgemeinen musikalischen Zei-
tung bis 1807/08«, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 70 (2013), S. 191-208. Die schiere
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Korpus der in der AmZ abgedruckten Werkrezensionen wiirde hinreichend
viel Stoff liefern fiir umfangreiche diskurs-, rezeptions-, interpretations- und
allgemein-musikhistorische Untersuchungen. Es gibt Aufschluss tiber die Ge-
schichte der Musikkritik und der Musikanalyse, die gerade in den Jahrzehnten
um 1800 wesentlichen Entwicklungsprozessen unterliegen, aber auch tber
das enge Verhéltnis von Musikleben und Besprechungswesen.'” Nicht nur
stellen Rezensionen dem interessierten Publikum eine Informations- und
Bildungsquelle zur Verfiigung, sondern sie adressieren mit ihren Kritiken
auch die Komponisten der besprochenen Werke selbst. Jene Vermittlerrolle,
die die Musikkritik sich selbst zuweist, erschopft sich also nicht in einem
monodirektionalen Verhéltnis.”? Komponisten miissen ihr Schaffen neben
der handwerklich-kompositionstechnischen Kritik nicht selten an ihrem
Ruf messen lassen; das gilt nicht nur, aber zum Beispiel auch fiir Fragen der
Spieltechnik, die in vielen Rezensionen der AmZ Beriicksichtigung finden:
Wer schon beriihmt ist, kann »auch einmal fiir einen elitdren Kreis von pia-
nistischen Meistern schreiben bzw. auch den fortgeschrittensten und hoch-
ambitionierten Liebhabern eine >harte Nufd« zu knacken geben«, wahrend,
wer sich seine kompositorischen Sporen erst zu verdienen hat, »noch Riick-
sicht nehmen [musste] auf ein klavierspielendes >zahlreiches Publikum««."
Musik, sich nun in ihrer Bedeutung als biirgerliches Bildungsgut verstetigend,
muss schliefdlich auch und vor allem denen zugénglich sein, die sie aus einer
Form der MufSe heraus rezipieren, praktizieren und Musik als Mittel der sozia-
len Identifikation und somit Distinktion begreifen. Zu deren Orientierung im
sich beschleunigenden Musikalienmarkt tragen Musikzeitschriften mit ihren
kritischen Selektionsverfahren mafgeblich bei. So liefert die AmZ der musika-
lisch interessierten Offentlichkeit ein breites Portfolio an Texten zur kritischen
Auseinandersetzung mit (zumeist) neuer Musik - greifbar soll Musik hier als
asthetischer Gegenstand fernab theoretisch-regulativer Kodifizierung werden.
Gleichwohl darf »die« musikalisch interessierte Offentlichkeit, die fiir eine
Auseinandersetzung mit Werkzusammenhéngen, wie sie sich in der musik-
kritischen Analyse darstellt,”* zugdnglich war, nicht quantitativ tiberschétzt
werden; die Entstehung der Musikkritik einerseits und die Profilierung des
offentlichen Konzertwesens andererseits korrelieren zwar historisch, nicht

Vielfalt der musikkritischen Textformate der AmZ regte den Autor vorliegender
Arbeit Uiberhaupt erst zu seiner Forschung an.

171 Siehe dazu Gersthofer, »Werkkritik und Musikleben« (wie Anm. 41).

172 Vgl. ebd., S. 152 1.

173 Ebd,, S. 164.

174 Wenn sich auch eine solche Auseinandersetzung gegeniiber dem professionellen
Theoriediskurs unverbindlicher darstellt, ist sie diesem jedoch oft in ihren Grund-
annahmen verpflichtet.
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aber zwangslaufig (bildungs-)soziologisch, oder wenn, dann zeitlich versetzt:
Die Uberschneidungen zwischen den Adressatengruppen beider diirften sich,
gerade in der Anfangszeit um 1800, noch tiberschaubar ausgenommen haben.
Der breitere Kreis einer musikalisch interessierten Offentlichkeit wurde eher
vom Musikfeuilleton als von den demgegentiber immer noch spezialistischen
Musikzeitschriften angesprochen. Von einer Expertise, wie sie zum Nachvoll-
zug der teils voraussetzungsreichen kritischen Werkanalysen erforderlich
war, ist, wie Thorau iiberzeugend darlegt, bei der Mehrzahl der Konzertgénger
der Zeit nicht auszugehen.”

Dass die AmZ auch fernab der sozialen Funktion nicht als ein rein diskursi-
ves Medium im musikasthetischen Orbit schwebt, in dem es >der Kunst allein«
gilt, sondern dass vielmehr 6konomische Uberlegungen das Unternehmen in
nicht unerheblicher Weise mitbestimmen,”¢ stellt Axel Beer in Studien zum
Musikverlagswesen des 18. und 19. Jahrhunderts mit Nachdruck heraus: Hege-
moniale Verlagsinteressen sind ein nicht zu unterschatzender Bestandteil des
publizistischen Programms und beeinflussen die Produktion und Rezeption
musikalischer Kompositionen tiefgreifend.”” Sogar die Grindung der AmZ
deutet Beer als verlagspolitisch motiviertes Mandver, um technologische und
merkantile Dominanz gegen die Ambitionen konkurrierender Verlage zu
behaupten, weil »Hértel [...] seine Zeitung zum alleinigen Forum des Musika-
lienhandels machen wollte«.”® Ganz bewusst sei daher in der AmZ auch die
1800 erfolgte Griindung des Leipziger Bureau de Musique von Franz Anton
Hoffmeister und Ambrosius Kiithnel in der Anfangszeit ignoriert worden.”
Daraus ergeben sich auch Fragen an die Repertoire- und Rezeptionsforschung:
Eine gesonderte Studie hétte das Verhdltnis zwischen besprochenen Werken
insgesamt und der Kritik unterzogenen Werken aus dem Katalog von Breitkopf
& Hartel zu eruieren. Dass Rezensionen namlich hinter der vordergrindig

175 Vgl. dazu Christian Thorau, »Vom Programmzettel zur Listening-App. Eine kurze
Geschichte des gefithrten Horens«, in: Martin Trondle (Hrsg.), Das Konzert IL
Beitrdge zum Forschungsfeld der Concert Studies, Bielefeld 2018, S. 165-196, hier:
S.166f.

176 So wie es ja auch 6konomische Griinde waren, die zur Einstellung der Musikzeit-
schriften des spéten 18. Jahrhunderts fithrten.

177 Vgl. Axel Beer, »Bedingungen, Strukturen und Entwicklungen des Leipziger Musik-
verlagswesens im 19. Jahrhundert, in: Stefan Keym und Katrin Stock (Hrsg.), Musik
in Leipzig, Wien und anderen Stddten im 19. und 20. Jahrhundert. Verlage, Konserva-
torien, Salons, Vereine, Konzerte (= Musik-Stadt 3), Leipzig 2008, S. 3-11, hier: S. 3f.

178 Vgl. Axel Beer, »Musikverlag und Musikalienhandel im Leipzig in der zweiten Halfte
des 18. Jahrhundertse, in: Stefan Keym und Peter Schmitz (Hrsg.), Das Leipziger
Musikverlagswesen. Innerstddtische Netzwerke und internationale Ausstrahlung,
Hildesheim u. a. 2016, S. 119-168, hier: S. 140 f.

179 Vgl. ebd,, S. 141.
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kritischen Absicht auch als Werbetexte fiir das eigene Verlagsprogramm fun-
gieren kénnen, erscheint vor diesem Hintergrund, wenn nicht zwingend, so
doch plausibel. Diese Uberlegung soll nun explizit nicht zu 6konomistischem
Reduktionismus inspirieren, sondern vielmehr nur auf die Vielschichtigkeit
der Medien verweisen, um die es hier geht.

Fir die in der AmZ um 1800 vertretene Auffassung von Musikkritik ist
Hans Georg Négelis Folgeartikel »Versuch einer Norm fiir die Recensenten der
musikalischen Zeitung«'° insofern erwdhnenswert, als es sich bei diesem Text
um eine der ersten ambitionierten, um Systematik bemiihten kunsttheoreti-
schen, epistemologischen und methodologischen Selbstreflexionen der noch
jungen Musikkritik handelt, um eine erste Standortbestimmung also, deren
Folgen freilich zur Debatte stehen.”® Grundlegend in Nagelis Aufsatz ist die
Konzeption von Musikkritik als einem erkenntnisleitenden Unterfangen, das
jenseits individueller Mafsgaben objektiv zu urteilen vermag, womit Nageli
»in seinem Jahrhundert der erste gewesen [ist], der Musikkritik von indivi-
dueller Meinung trennte«.'®> Ganz unproblematisch ist Négelis Uberlegung
jedoch nicht, und so treten nach einiger Zeit mehr und mehr ihre kunstphilo-
sophische Inkonsistenzen zutage. Nach einer funktionellen Differenzierung
von >angewandter« und >reiner< Kunst stellt er vier Perspektiven vor, die eine
umfassende Kritik einnehmen miisse:"®* Der methodische Standpunkt gene-
riert seine Kriterien aus kompositionstheoretischen Regeln und Normen und
beurteilt somit die handwerkliche Faktur eines Kunstwerks. Ihm verwandt
sei auch der architektonische Standpunkt, den Nageli zwar erwahnt, wegen
der grofRen Ahnlichkeit zu Ersterem aber nicht weiter theoretisch elaboriert.
Der pathologische'® Standpunkt nehme die Musik als schones Spiel der Emp-
findungen ins Visier, mache aber eine Verstdndigung auf objektive Kriterien
schwierig. Daher sei durch ihn nur &sthetische Reflexion, nicht aber Kritik im
eigentlichen Sinne zu haben. Dem historischen (bzw. historisch-philosophi-
schen) Standpunkt obliege sodann die Bestimmung des »temporaren Werths«
einer Komposition, wahrend der idealistische das Genie expliziere, eine Kate-
gorie, die indessen kaum addquat in Worte, geschweige denn in Theorie
zu fassen ist. Diese Bestimmung des Genies ist insofern schwierig, als jenes
eigentlich den mehr oder minder eindeutigen Kriterien des methodischen,

180 Négeli, »Versuch einer Norm« (wie Anm. 6).

181 Einen kritischen Kommentar zu Négelis Text liefert Kirchmeyer, System- und Metho-
dengeschichte (wie Anm. 25), S. 88-96.

182 Ebd, S. 90.

183 Vgl. Négeli, »Versuch einer Norm« (wie Anm. 6), Sp. 232-237.

184 Im Unterschied zum heutigen Wortgebrauch meint »pathologisch« hier nicht
»krankhaft«, sondern »emotional« oder »affektiv«. Vgl. Goethe-Wérterbuch, <https://
www.woerterbuchnetz.de/GWB>, 05.06.25.
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architektonischen und historischen Standpunkts mit einer individuellen
Schaffenskraft entgegensteht. Négeli rettet seine Konzeption, indem er den
idealistischen Standpunkt dem methodischen gegeniiberstellt und die Regel-
verstofde des Genies aus dessen kiinstlerischem Streben heraus legitimiert.'s
Diese vier Perspektiven schliefsen Négeli zufolge den »Gesichtskreis der reinen
Objektivitat«, den es bendtige, um reine Kunstwerke angemessen einer soliden
Kritik zu unterziehen.'® Diesem stellt er im Folgenden einen »Gesichtskreis
der Relativitdt« gegentber, einen vom kiinstlerischen Schopfungsprozess
her definierten Begriffszusammenhang, der sich auf die angewandten Kunst-
werke bezieht.'®” Helmut Kirchmeyer fragt sich bei Néagelis nicht ganz wider-
spruchsfreiem Kategorienkomplex zu Recht, »wie weit seine Rubrizierung
uberhaupt praktisch-musikalischen Wert besitzen soll und wie weit ihn nicht
der Wille zur Systembildung in eine Gliederungseuphorie aus Unterabteilun-
gen treibt«.'®® Das ist auch insofern von Bedeutung, als letztlich die fiir die
vorliegende Studie ausgewerteten Werkanalysen ein eher unverbindliches
Verhaltnis zu einer systematischen Kritik aufweisen.'® Négeli erortert nachfol-
gend die Urteilskriterien fiir die Betrachtung angewandter Kunstwerke, deren
Zuordnung jedoch eher arbitrar scheint und die sich daher, wie Kirchmeyer
treffend festhalt, »als philosophische Prinzipien nicht halten lassen, weil sie
sich nicht ausschliefSen und damit je nach Standpunkt zum begriindet wi-
dersprechendsten Urteil gefunden werden kann«."® Es folgt schlieflich die
Empfehlung einer Kritiker-Routine: Um die Art der zu schreibenden Kritik zu
bestimmen, sei zundchst festzustellen, ob es sich um reine oder angewandte
Kunst handele. Im Falle eines reinen Kunstwerks schlagt Nageli vor, zunéachst
den methodischen Gehalt — also die kompositionstechnische Richtigkeit — zu
analysieren. Sodann miisse diesem der genialische gegentiibergestellt werden.
Drittens sei die historische Einordnung vorzunehmen und erst viertens und
letztens eine auf dsthetische Wirkung zielende »pathologische«. Letztere, in Er-
mangelung eines Normsystems, sei kein verpflichtender Teil eines kritischen
Texts.” Unter Beachtung dieser Verfahrensempfehlung schliefSlich wirde
sich die AmZ »allméhlig zu einem kunstrichterlichen Tribunal bilden, und
Jeder, der in probehéltigen Probestiicken von Recensionen seine Titel bey der

185 Vgl. Kirchmeyer, System- und Methodengeschichte (wie Anm. 25), S. 91.

186 Nageli, »Versuch einer Norm« (wie Anm. 7), Sp. 267.

187 Vgl. ebd., Sp. 268 £.

188 Kirchmeyer, System- und Methodengeschichte (wie Anm. 25), S. 92.

189 Nageli selbst scheint in der AmZ weniger als Kritiker denn als Autor tiberwiegend
programmatischer oder thematischer Aufsitze, etwa zur Gesangspadagogik, fun-
giert zu haben.

190 Kirchmeyer, System- und Methodengeschichte (wie Anm. 25), S. 93.

191 Vgl. Négeli, »Versuch einer Norm« (wie Anm. 6), Sp. 273 f.
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Redaktion als der konstituierenden Behdrde eingébe, hitte darin von Rechts-
wegen Sitz und Stimme«.'? Es gilt, den Konjunktiv in N&agelis Formulierungen
ernst zu nehmen, denn dass die einzelnen, hiufig nach wie vor anonym ge-
bliebenen Kritiker der AmZ sich an Négelis Modell orientiert haben, ist im
Einzelfall nur schwer nachzuweisen, insbesondere auch wegen der Diversitat
an kritischen Zugéngen, die sich in der Zeitschrift finden. Gleichzeitig ist nicht
auszuschliefien, dass in der Mafigabe, eine Komposition an ihren Anspriichen
bzw. dem von der Kritik unterstellten Anspruch zu messen, den Fokus also auf
die Werkindividualitat und ihre historische Dimension zu legen, ein zumindest
abstrakter Orientierungspunkt besteht, zumal der Gedanke des Individual-
werkes ohnehin um 1800 virulent wird.

Eine weitbeachtete Instanz der Musikkritik ist die AmZ allerdings in der
Tat geworden — ob das nun an Négelis kritischer Methodologie liegt oder nicht,
sei dahingestellt. Und nicht nur das: Ihr Modell ist von solchem Erfolg — im
Ubrigen auch in kommerzieller Hinsicht'? -, dass sich im Folgenden auch
»allgemeine musikalische Zeitungen« stidlich und nérdlich der Messestadt
grinden, mit mehr oder weniger engem Bezug zur Leipziger Instanz: Von 1817
bis 1824 erscheint in Wien die zunéchst von den Briidern Joseph und Ignaz
Ritter von Seyfried, seit 1821 dann von Friedrich August Kanne redigierte AMO,
und von 1824 bis 1830 wiederum in Berlin die BAM, die der Musiktheoretiker
und Beethoven-Biograf Adolf Bernhard Marx herausgibt. Wahrend die AMO
getrost als Ablegerin bezeichnet werden kann, charakterisiert Kirchmeyer die
BAM als dezidierte »Gegengriindung«.'*

Die 1817 bis 1824 in Wien erscheinende AMO beschaftigt zu einem Grof3teil
musikalische Laien und ist ein auch tiber die Grenzen Wiens hinaus durchaus
geachtetes Blatt.” Inhaltlich strebt die Zeitschrift an, ein breites Panorama
von anspruchsvollen theoretischen Aufsitzen iiber Rezensionen und Konzert-
berichte bis hin zu Anekdoten abzudecken, ohne jedoch eine feste inhaltliche
oder formale Anlage zu definieren.'®® Mit besonderem Interesse widmen sich
die Autoren der AMO dem Schaffen Beethovens und Rossinis,’” theorie- und
analysegeschichtlich ist allerdings vor allem Kannes iiber mehrere Ausgaben
angelegte, jedoch nicht ganz vollendete Analyse der Klavierwerke Mozarts von

192 Ebd,, Sp. 274.

193 Vgl. zur Rentabilitat des Unternehmens Bruckner-Bigenwald, Die Anftinge der AmZ
(wie Anm. 157), S. 30-33.

194 Vgl. Helmut Kirchmeyer, System- und Methodengeschichte (wie Anm. 25), S. 147.

195 Vgl. Beverly Jung Sing, »Allgemeine musikalische Zeitung, mit besonderer Riicksicht
auf den Osterreichischen Kaiserstaat (1817-1824)«, in: RIPM, S. IX, <https://www.
ripm.org/pdf/Introductions/AMOintroor.pdf>, heruntergeladen am 05.06.25.

196 Vgl. ebd,, S. XI.

197 Vgl. ebd.
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einigem Belang und soll weiter unten eingehend diskutiert werden. Ahnlich
wie die Leipziger AmZ konnte die AMO durchaus eine Werbefunktion fir die
Werkausgaben des Verlags Steiner & Co. erfiillt haben, in dessen Haus sie bis
Ende 1820 erscheint, darunter auch Kannes erwahnte Mozart-Analyse."® Die
AMO harrt weitgehend noch einer eingehenden Bearbeitung durch die musik-
wissenschaftliche Forschung.®

1824 erscheint die erste Ausgabe der von Adolf Bernhard Marx gemein-
sam mit dem Berliner Verleger Schlesinger herausgegebenen, wochentlich
erscheinenden BAM.2® Seine publizistische Tatigkeit richtet Marx vor allem
auf die Pflege dlterer Musik, die Rezeption von Beethovens Kompositionen
sowie deren Kanonisierung aus.?®' Einen besonderen Anteil macht daher sein
enthusiastisches Engagement fiir die Musik Beethovens aus, dem er nicht nur
zahlreiche emphatische Rezensionen und ambitionierte Analysen zugedenkt,
sondern den er auch als Héhepunkt in einem geschichtsphilosophischen
Narrativ platziert, das sich seinerzeit in der Asthetik populédrer idealistischer
Denkmodelle bedient, diese aber eher unverbindlich rezipiert.?°> Im Unter-
schied zur Leipziger AmZ kommt der Werkbesprechung in Marx’ Zeitschrift
noch grofieres Gewicht zu, was ihr eine grofie Beliebtheit beim Berliner
Publikum einbringt, welchem zudem kaum andere Musikzeitschriften zur
Verfligung stehen.?®3 1830 stellt Marx die Zeitschrift wieder ein, zum einen
verringerte sich »der publizistische Effekt der Zeitschrift«, zum anderen wird
Marx an die Berliner Universitdt berufen. »Die Einstellung der BAM nach
Marx’ Abgang belegt, wie eng die Existenz der Zeitschrift mit der Person Marx’
verknlipft war.«2°* Offensichtlich ist das Modell der Ein-Mann-Redaktion in
dieser Form nicht mehr tragfahig am Ende des ersten Jahrhundertdrittels.

198 Vgl. ebd., S. XIL

199 In Kirchmeyer, System- und Methodengeschichte (wie Anm. 25), ist nichts tber die
Zeitschrift zu lesen. Vor Kurzem dazu erschienen ist immerhin: David Wyn Jones,
»Shared Identities and Thwarted Narratives: Beethoven and the Austrian All-
gemeine musikalische Zeitung, 1817-1824«, in: Keith Chapin und ders. (Hrsg.),
Beethoven Studies 4, Cambridge 2020, S. 166-188.

200 Eine Einfithrung bieten Martina Lang und Martina Wurzel: »Berliner allgemeine
musikalische Zeitung (1824-1830)«, in: RIPM, <https://www.ripm.org/pdf/Introduc
tions/BAMintroor.pdf>, heruntergeladen am 05.06.2025.

201 Vgl. Ullrich Scheideler, Art. »Marx, Adolf Bernhards, in: Laurenz Liitteken (Hrsg.),
MGG Online, 28.02.2020. Zudem Arno Forchert, »Adolf Bernhard Marx und seine
Berliner allgemeine musikalische Zeitung, in: Carl Dahlhaus (Hrsg.), Studien zur
Musikgeschichte Berlins im friihen 19. Jahrhundert, Regensburg 1980, S. 381-404.

202 Vgl. Burnham, »Criticism, Faith, and the >Idee«« (wie Anm. 43).

203 Vgl. Lang und Wurzel, »BAM« (wie Anm. 200), S. XIIIL.

204 Ebd,, S. XIV.
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Marx selbst druckt 1824 einen Aufsatz Ueber die Anfoderungen [sic] unserer
Zeit an musikalische Kritik ab.?% Er sieht einen geschichtsphilosophischen Zu-
sammenhang zwischen der &sthetisch-technischen Disposition eines Werkes
und seiner historischen Situation — eine Uberzeugung, die er einige Jahre
spéter auch noch einmal in seiner Kompositionslehre konkretisieren wird.2’
Jedes Kunstwerk, so Marx nun in seinem Leitartikel, stelle eine »Gestaltung des
Kunstprinzips« dar und mache als solche letztlich Wahrheit im emphatischen
Sinne anschaulich.?”” Die Gesamtheit der Kunstwerke bilde — darin spiegelt
sich Marx’ Hegel-Rezeption — die Geschichte des menschlichen Geistes und
seiner Entfaltung ab.?’® Marx’ Rezeption der Kunst- und Geschichtsphilosophie
Hegels ist allerdings nicht bis ins Detail konsequent und nimmt sich, zu sehen
insbesondere an seinen Beethoven-Rezensionen, stellenweise eher wie eine
asthetische Legitimationsstrategie mit psychologischem Impetus denn wie
eine immanent logische musikphilosophische Architektur aus.?*® Die Aufgabe
des Kritikers sieht Marx nun nicht in einer regelpoetischen Exemplifizierung
musiktheoretischer Sachverhalte, sondern sehr programmatisch in einer
autorpoetischen Hervorkehrung jener in der Individualitat des Kunstwerks
angelegten Wahrheit: »Ein Urtheil, das nicht wenigstens die klare Erkenntniss
des beurtheilten Gegenstandes giebt, das, statt uns das eigentliche Wesen des-
selben darzuthun, eine Reihe allgemeiner, iberall anwendbarer, nirgends
ausreichender Redensarten vorlegt, kann niemanden geistig fordern.«?"°
Dabei kann der Kritiker nicht mehr, wie es noch bei Négeli der Fall war, auf
eine Reihe von »Standpunkten« beliebig, das heifst zweckbezogen zugreifen,
seinen Standpunkt nicht interessegeleitet wechseln, sondern ist als Subjekt
mit seinem Urteil ganz wesentlich verbunden.?" Und weiter fordert Marx,
dass die Kritik sich nicht in ihrem tagesaktuellen Geschift erschépfe, sondern
Darstellungen von bleibendem Wert schaffe: »Mdchte denn jeder Urtheilende
streben, seinen Urtheilen den Charakter und Werth geschichtlicher Doku-
mente zu geben, nicht blos die beurtheilte Einzelheit umfassend, sondern
auch den dermaligen Standpunkt allgemeiner Kunsterkenntniss fruchtbar

205 Adolf Bernhard Marx, »Ueber die Anfoderungen [sic] unserer Zeit an musikalische
Kritik; in besonderm Bezuge auf diese Zeitung«, in: BAM 1 (1824), S. 2 ff., 9 ff,, 17 {f,
<https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsh10528063-0>, 05.06.25. Fir
einen kritischen Kommentar siehe Kirchmeyer, System- und Methodengeschichte
(wie Anm. 25), S. 152-162.

206 Vgl. Scheideler, »Marx« (wie Anm. 201).

207 Marx, »Anfoderungen« (wie Anm. 205), S. 4.

208 Ebd.,, S. 17.

209 Siehe dazu Burnham, »Criticism, faith and the >Idee« (wie Anm. 44).

210 Margx, »Anfoderungen« (wie Anm. 205), S. 3.

211 Vgl. Kirchmeyer, System- und Methodengeschichte (wie Anm. 25), S. 154 f.
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bertihrend.«?2 Die Fragen, die nach Marx’ Ansicht ein Beurteilender zu stellen
hat, sind: Was jedes Kunstwerk wesentlich sei, was jeder Kiinstler wesentlich
sei, welche Stelle in der Reihe der Kunstleistungen dieser einnehme und wie
sich in ihm das Kunstprinzip gestalte.?* An dieser Aufgabe ist in seinen Augen
die Leipziger AmZ gescheitert — gleichwohl tiberdauert diese das Marx’sche
Magazin noch um einige Zeit. Der bisherigen Musikkritik, so Marx, sei die
notige philosophische Erkenntnis der musikalischen Kunstwerke schlicht
nicht gelungen, weil sie sich zu viel mit der musikalischen Elementarlehre und
daraus resultierendem Regelwerk aufgehalten habe, die zwar wesentlich zum
Verstandnis der Musik seien, fiir ein solches aber eben nicht hinreichten.
Aus diesem Geist sind elaborierte Kritiken und Analysen insbesondere der
Kompositionen Beethovens entstanden, die im vierten Kapitel zu diskutieren
sein werden.

212 Margx, »Anfoderungen« (wie Anm. 205), S. 4.
213 Vgl. ebd,, S. 19.
214 Vgl. ebd., S. 10£.



3 - Musik analysieren -
historische Schlaglichter

Die Geschichte der musikalischen Analyse reicht zwar weit zurtick,?* als kom-
positionstheoretisch systematisiertes Verfahren im modernen Sinne 1&sst sie
sich allerdings vor allem seit der Frithen Neuzeit nachvollziehen. Mindestens
seit dem Mittelalter gehort Kompositionsanalyse zum musiktheoretischen
Methodenfundus, doch wurde sie lange vorrangig als didaktisches Instrument
genutzt, so inshesondere zur modalen Bestimmung von Musik. Die modus-
orientierte Analyse bildet eine von zwei Traditionslinien, aus denen sich die
moderne musikalische Analyse entwickelt; die zweite ist die des Ubertrags rhe-
torischer Konzepte auf die Musik, die eine Perspektivoffnung auf die Formung
von Musik erméglichte. Ian Bent sieht in den Anfangen der analog zur Litera-
tur auf den Terminus musica poetica gebrachten Disziplin — insbesondere in
der Musica des Nikolaus Listenius (1537) — den Moment, in dem »the idea of
»form« entered musical theory«.?® Statt Bestimmung modaler Disposition und
anderer materialer Eigenschaften riickt dabei die analytische Betrachtung
und Deutung eines — wie auch immer gearteten bzw. konzeptualisierten —
(Werk-)Ganzen oder des Zusammenhangs seiner Teile ins Zentrum des Inte-
resses. Den didaktischen Charakter besitzt die musikalische Analyse bis heute,
wie nicht nur musikwissenschaftliche und -theoretische Curricula an Hoch-
schulen und Universitaten beweisen, in denen Kurse zu Satz- und Formenlehre
zum grundstédndigen Lehrportfolio gehoéren. Auch Fragen, die tiber das primér
technische Moment einer auf die Gemachtheit einer Komposition abzielenden
Anwendung hinausgehen wie solche der Musik- und Kulturgeschichte, der

215 So widmet etwa Hermann Beck der europdischen und der chinesischen Antike
einige Bemerkungen. Vgl. Beck, Methoden der Werkanalyse (wie Anm. 4), S. 9-18.

216 Bent, »Analysis« (wie Anm. 4).
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Gattungsdsthetik oder der Interpretationsgeschichte, sind ohne analytisches
Besteck kaum hinreichend zu bearbeiten.

Verfolgt man die deutschsprachige Begriffsgeschichte der Analyse zurtick,
so stof3t man auf das Wort »Zergliederungs, das im kompositionstheoretischen
Schrifttum des 18. Jahrhunderts zwei Bedeutungen haben kann: einerseits
die betrachtende Zergliederung des Aufbaus und der Struktur einer Kompo-
sition, andererseits die kreative Zergliederung thematischen Materials, also
die kompositorische Technik. Wahrend sich Ersteres nur mittelbar auf den
Kompositionsprozess bezieht und vor allem die Ebene der Beurteilung betrifft,
ist Letzteres von direkt kompositionshandwerklicher Bedeutung. Von einer
Analyse als >reiner< Anschauung musikalischer Strukturzusammenhénge im
Sinne einer eigenstandigen Werkinterpretation ist allerdings selten die Rede,
was jedoch nicht weiter wundernimmt. Auch das Analysieren als Betrachtung
hat fiir die Kompositionslehren eine didaktische, auf den Kompositionsprozess
gerichtete Funktion: Dem konstruktiven Zergliedern musikalischen Materials
muss bereits eine (implizite) Analyse seines kompositorischen Potenzials vor-
ausgegangen sein. Zugleich soll die betrachtende Zergliederung den angehen-
den Tonsetzer in einen virtuellen Nachvollzug des kreativen Prozesses verset-
zen, der ihn wiederum zur eigenen kompositorischen Leistung veranlasst. So
wohnt auch der Betrachtung, der Anschauung eine kreative Agenda inne. Die
disziplindre Verselbstdndigung der Analyse zu einer primér betrachtenden,
werkinterpretatorischen Praxis vollzieht sich daraufthin unter dem starken
Einfluss einer Musikkritik, die spatestens seit den 1760er-Jahren weitgehend
institutionalisiert ist. Es ist genau diese Zeit des spéten 18. Jahrhunderts, in der
sich auch und gerade die musiktheoretische Analye fiir dsthetische Fragen
6ffnet und damit auch die historische Dimension des Phinomens Musik auf-
deckt, die unmittelbar oder auch mittelbar musikkritisches Nachdenken und
Schreiben erst ermoglicht.

Das vorliegende Kapitel widmet sich zunéchst — nach einem kurzen Exkurs
in heutige lexikalische Bestimmungen — dem zeitgendssischen Analysebegriff
des 18. und frithen 19. Jahrhunderts. Sodann folgt ein chronologisch aufgebau-
ter Uberblick iiber den Einsatz musikalischer Analyse in deutschsprachigen
Kompositionslehren und in den Instrumentalschulen der Zeit. Ansatzweise
geht es dabei auch um eine kritische Diskussion, mehr jedoch um die Doku-
mentation von historischen Analysebegriffen im Hinblick auf ihren Umgang
mit musikalischen Werkstrukturen. Dieser Uberblick soll dabei helfen, an-
schliefiend zu zeigen, inwiefern die Musikzeitschriften des spéaten 18. und
frithen 19. Jahrhunderts mit der musikkritischen Werkanalyse ein eigenes
Paradigma der Werkbetrachtung etablieren.
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3.1 Begriffsgeschichte

Etymologisch betrachtet, stammt das Wort »Analyse« von griech. dvdAvaotg
(andlysis, dt. Auflésung) ab und meint, unabhéngig von der jeweiligen Diszip-
lin, in der sie zur Anwendung kommt, die Auflosung bzw. Zergliederung eines
Gegenstandes in die ihn konstituierenden Bestandteile. Auf die Musik bezogen,
widmet sich Analyse, so Gruber, »der Aufdeckung und Vermittlung sinntra-
gender Zusammenhénge innerhalb eines Musikstiickes, zwischen mehreren
Werken (auch unterschiedlicher Komponisten), innerhalb einer Gattung, eines
Stils, einer Epoche oder Uber Gattungs-, Stil- und Epochengrenzen hinweg«.2”
Demzufolge ist sie auf das ausgerichtet, »was man allgemein als >Sinnzusam-
menhédnge« einem Musikwerk zuschreiben kann«.?"® Dieser Auffassung liegt
ein musikalischer Werkbegriff innerhalb eines stil- und gattungsasthetisch
eigendynamischen geschichtlichen Prozesses zugrunde, der vielleicht der
musikwissenschaftlichen Kunstwerkhermeneutik seit dem spéten 19. Jahr-
hundert entspricht, nicht aber Geltung fiir das beanspruchen kann, was
Analyse in anderen Zeiten bedeutete. Bent betont in seinem Uberblicksartikel
den historischen Perspektivenreichtum musikalischer Analyse noch iiber die
interpretierende Anschauung musikalischer Werke hinaus. Zwar bestimmt
auch er sie als »the interpretation of structures in music, together with their
resolution into relatively simpler constituent elements, and the investigation
of the relevant functions of those elements.«?° Er betont jedoch, dass Analyse
auch als kompositionstechnisches bzw. -didaktisches Verfahren Anwendung
findet, und stellt heraus: »The fields overlap but with essential differences of
subject, of aim and of method.«?*° Worin diese Unterschiede bestehen, wird
sich aus dem Folgenden ergeben.

In Grubers Bestimmung des Begriffs ist die historische Erfahrung des Fachs
Musikwissenschaft in seiner ganzen disziplindren Breite aufgehoben. Was in
modernen Lexika daher weitgehend bestimmt scheint - wenn auch, wie die
kurzen Ausschnitte aus Grubers und Bents Zugriffen zeigen, mit durchaus
unterschiedlichen, gewiss aus unterschiedlichen Fachtraditionen begriindeten
Gewichtungen —, beginnt seine terminologische und methodologische Mani-
festierung im 18. und frithen 19. Jahrhundert. Dieser Begriffsbildung soll im
Folgenden auf den Grund gegangen werden, um magliche Perspektiven auf
Analyse um 1800 einzukreisen und vor allem, um im Anschluss aufzuzeigen,
welche methodischen Unterschiede die musikkritische Werkanalyse auszeich-
net. Dabei ist zu bedenken, dass die musikalische Analyse auf der einen Seite

217 Gruber, »Analyse« (wie Anm. 3)
218 Ebd.

219 Bent, »Analysis« (wie Anm. 4).
220 Ebd.
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im spédten 18. Jahrhundert vermehrt durch die Entstehung moderner Kompo-
sitionslehren greifbar wird, auf der anderen Seite aber oft einer Systematik
entbehrt oder diese zumindest nicht immer explizit macht. Daraus resultiert,
wie Bent darlegt, eine Vielzahl an Termini, die (weitgehend) synonym fiir das
Analysieren von Musik verwendet werden, so etwa »auffassen, betrachten,
beurtheilen, entdecken, entrdthseln, erkldren, erliutern, phrasiren, zergliedern,
zerlegen«, wobeli jeder einzelne eigene Bedeutungen mit sich bringe.?”’ Worte
wie »betrachten« oder >beurtheilen« gehéren zum Kernvokabular des musik-
kritischen Sprachgebrauchs um 1800 und werden im Lauf dieser Arbeit immer
wieder auftauchen, ohne dass dabei jedoch die terminologischen Nuancen
im Detail aufgeschliisselt werden sollen oder konnen. Vielmehr seien sie ver-
standen als Synonyme eines im Entstehen befindlichen Analysebegriffs, auf
den sie sich als kleinsten gemeinsamen Nenner beziehen.

In aller Regel greifen Autoren im 18. Jahrhundert auf den Terminus >Zer-
gliederung« zurtuck, der in der deutschsprachigen Literatur weitaus alter zu
sein scheint als jener der >Analyse«?? In seiner Studie zur musikalischen
Analyse im 19. Jahrhundert verfolgt Bent die historische Genese dieses Wortes
zurick und widmet sich auch der Begriffshildung im 18. Jahrhundert. Dem-
nach kursiert das Wort zunichst in rhetorischen Kontexten, ehe es auch eine
dezidiert musikalische Zuschreibung erhélt.? Die deutschsprachige Begriffs-
geschichte reicht dabei mindestens ins 17. Jahrhundert zurtck. So lautet schon
der Eintrag »Glidern/Entglidern/Zerglidern« in Kaspar von Stielers Worter-
buch Der teutschen Sprache Stammbaum und Fortwachs aus dem Jahr 1691:
»[M]embratim secare, membra articulatum dividere, obtruncare, mutilare,
deartuare.« Unter der Ableitung »Zergliderung« (im selben Eintrag) findet
sich zusitzlich die Ubersetzung »sectio, anatome, anatormia«.2* Wenngleich
der Eintrag selbst keine musikalische Definition liefert, ist hierin bereits eine
der beiden potenziellen Bedeutungen von musikalischer »Zergliederung«
enthalten, ndmlich das gleichsam anatomische Zerlegen einer Komposition
in ihre einzelnen Bestandteile.

221 Ders., Music Analysis in the Nineteenth Century (wie Anm. 32), S. xii. Hervorhebun-
gen im Original.

222 Eine Ausnahme findet sich etwa bei Friedrich Wilhelm Marpurg, der im Register
seiner Abhandlung von der Fuge den Begriff »Analysis« als Alternative fiir den —
im Gegensatz dazu jedoch lexikalisch verzeichneten — Terminus »Zergliederung«
angibt. Ein Eintrag zu »Analysis« oder »Analyse« findet sich indessen nicht. Vgl.
Friedrich Wilhelm Marpurg, Abhandlung von der Fuge, 2 Bde., Berlin 1753, Register,
ohne Seitenangabe.

223 Vgl. Bent, Music Analysis in the Nineteenth Century (wie Anm. 32), S. 21 ff.

224 Kaspar von Stieler, Der teutschen Sprache Stammbaum und Fortwachs oder
teutscher Sprachschatz, Nurnberg 1691, Sp. 670, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvh:12-bsb11069100-0> 05.06.25.
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Eine zweite, nicht von der ersten unabhédngige Bedeutung kommt durch
die Kompositionslehren insbesondere des 18. Jahrhunderts hinzu, in denen
»Zergliederung« einen bestimmten Vorgang beim Komponieren selbst be-
zeichnet: das motivische Zerlegen, etwa eines Fugenthemas, in seine Einzel-
teile, die sogleich in einem kreativen Prozess wieder (neu) zusammengefugt
werden. Diese beiden Bedeutungen sind so eng aufeinander bezogen, dass sie
ohneinander kaum zu denken sind, denn wo der Komponist das komposito-
rische Potenzial zum Beispiel seiner Melodie analysiert, das heifst sie in ihre
Einzelteile zerlegt, um diese anschliefSend kreativ zu synthetisieren, muss der
Betrachter in seiner Analyse der strukturellen Zusammenhénge den Kompo-
sitionsprozess gedanklich durchspielen, den kreativen Prozess also virtuell
selbst vollziehen, um in die Strukturlogik des Werks zu tauchen. Zer-gliedert
wird demnach etwas, das zuvor aus Zer-gliedertem zusammengesetzt war
(kom-poniert) — und sich folglich auch wieder zusammensetzen lasst. Das
Analysieren von Musik ist demzufolge ebenso ein kompositorischer Akt wie
das Komponieren von Musik ein analytischer ist.

Eine Bestimmung der Zergliederung als kompositorisches Verfahren findet
sich sodann in Johann Adolph Scheibes Critischem Musikus. Als Beispiel fiihrt
er ein lingeres Fugenthema an, bei dem man, wenn man es »zergliedern
wollte, [...] zuerst einen Satz, oder Takt, und alsdann auch das tibrige gleichsam
zertheilet, ausfiihrte, und folglich alle Theile des Hauptsatzes, als besondere
Sitze betrachtete, und durch eine verschiedene Ausfiihrung von einander
absonderte«.?®

Aus dieser Bedeutung einer kreativen Zergliederung geht die einer be-
trachtenden hervor. So nutzt Friedrich Wilhelm Marpurg den Terminus in
seiner Abhandlung von der Fuge — nicht nur, aber auch - in diesem Sinne,
wenn er zum Schluss seines Lehrwerks eine Fuge untersucht.??® Zugleich
begriindet er den Sinn und Zweck des Zergliederns aus einer genuin kompo-
sitionspraktischen Sicht: Um das Komponieren einer Fuge zu erlernen, sei es
am besten, »dafs man zuforderst die Exempel der besten Contrapunctisten
nachzumachen suchet, bevor man auf ein Gerathewohl aus freyem Kopfe
etwas hinschreibt.«?%

Fir die Kompositionslehre hat die analytische Erkenntnis also die Funk-
tion, einen Prozess der Nachahmung anzustofien und damit einen aktiven
Prozess in Gang zu setzen: »Zergliederung, then, looked forward and backward.
It was an agent that served both the production of a work and its reduction to

225 Johann Adolph Scheibe, Der Critische Musicus, Teil 1-4 (1745), S. 692f, <https://mdz-
nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10599387-5> 05.06.25.

226 Marpurg, Abhandlung von der Fuge (wie Anm. 222), S. 136-141.

227 Ebd, S. 141.
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prime causes.«??® Genau diese Doppelbedeutung des Begriffs betont sodann
auch Heinrich Christoph Koch, der diese in seinem Musicalischen Lexicon wie
folgt — und wohl als erster deutschsprachiger Musiklexikograf in dieser Deut-
lichkeit — ausbuchstabiert: »In der Musik braucht man diesen Ausdruck theils
in der Kritik, wenn man die einzelnen Sitze, aus welchen ein Tonstiick ver-
bunden ist, fiir sich besonders, es geschehe nun in Rucksicht auf ihren Inhalt,
oder auf ihre Form u. s. w. betrachtet, um nach der Beschaffenheit derselben
das Ganze zu wiirdigen.«?? Das ist der analytische Bestandteil des Begriffs,
den auf die Komposition bezogenen ldsst Koch sogleich folgen: Dort verstehe
man darunter, »dafd man einen Theil eines solchen melodischen Satzes, der
zwar an sich selbst einen vollstdndigen Sinn bezeichnet, durch Versetzungen,
durch andere Wendungen u. dgl. Hulfsmittel erweitert, und dadurch dem
ganzen melodischen Theile mehr Bestimmtheit seines Inhaltes ertheilet.«23°

Koch erldutert also nicht nur die Zergliederung als kompositorisches Ver-
fahren der Materialverarbeitung, sondern auch als Anwendungsbereich in der
Werkbetrachtung: in einer Kritik, die sich analytischer Verfahren bedient, um
ein qualifiziertes Urteil iber eine Komposition fallen zu kdnnen, um also »das
Ganze zu wiirdigen« und nicht nur dessen Teile. Und in der Tat ist es gerade
die Musikkritik, die die Werkanalyse als eigenes Verfahren institutionalisiert.
Im Folgenden sei gezeigt, wie ausgewdhlte deutschsprachige Kompositions-,
aber auch Instrumentallehren bis ins frithe 19. Jahrhundert von Techniken
musikalischer Analyse Gebrauch machen.

3.2 Rhetorik - Formenlehre - Werkganzes -
Stationen der Analyse

In der frithneuzeitlichen Theorie ist es insbesondere die von Joachim Burmeister
in der Musica poetica prasentierte Analyse von Orlando di Lassos Motette In me
transierunt,”' die der Forschung als ein besonders frithes und zugleich para-
digmatisches Beispiel fiir historische Analysepraxis gilt.>>? Burmeister verfahrt

228 Bent, Music Analysis in the Nineteenth Century (wie Anm. 32), S. 22.

229 Heinrich Christoph Koch, Musikalisches Lexikon, welches die theoretische und
praktische Tonkunst, encyclopddisch bearbeitet, alle alten und neuen Kunstworter
erkldrt, und die alten und neuen Instrumente beschrieben, enthdlt, Offenbach a. M.
1802, Sp. 1756, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10271116-1>
05.06.25.

230 Ebd, Sp. 1756.

231 Joachim Burmeister, Musica poetica, Rostock 1606, S. 73f, <http://resolver.staats
bibliothek-berlin.de/SBB0000517D00000000> 05.06.25.

232 Vgl. Gruber, »Analyse« (wie Anm. 3). Bent, »Analysis« (wie Anm. 4). Gottfried Scholz,
»Zur rhetorischen Grundlage von Joachim Burmeisters Lassus-Analyse. Ein Beitrag
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dabei in funf Schritten und legt zugleich die wohl erste formale Definition
musikalischer Analyse vor:3

Analysis cantileng est cantileng ad certum Modum, certumque Antiphonorum
Genus pertinentis, et in suas affectiones sive periodos, resolvenda, examen qud
artificium, qué unaquaque periodus scatet, considerari et ad imitandum assumi
potest. Partes Analyseos constituuntur quinque 1. Modi inquisitio. 2. Generis
Modulaminum: et 3. Antiphonorum indagatio. 4. Qualitatis consideratio. 5. Reso-
lutio carminis in affectiones, sive peridos.?*

Jeden einzelnen der fiinf Schritte bestimmt er anschliefSend genauer. Zudem
fithrt Burmeister an, dass eine Komposition aus drei Teilen zu bestehen habe,
die er aus der Rhetorik bezieht: aus dem »exordium«, dem »corpus carminis«
sowie einem Schlussteil.?*> Diesen drei Formabschnitten widmet er im Folgen-
den eine genauere Erorterung, ehe er zu seiner Beispielanalyse von Lassos
Motette voranschreitet. Er bestimmt zundchst den Modus, das Tongeschlecht,
die Art des Kontrapunkts sowie die Verbindung der Tetrachorde.?® In einem
zweiten Teil wendet er sich der Form der Komposition zu, die er in neun
Abschnitte eingeteilt sieht, in denen er rhetorische Figuren identifiziert.?s’
Die Analyse dient Burmeister der Exemplifizierung des zuvor eingefithrten
Interpretationsschemas. Es handelt sich um ein formalisiertes Verfahren
zur Identifikation und funktionalen Bestimmung konstitutiver Bestandteile
einer Komposition mit dem Ziel, ihren rhetorischen Gehalt zu bestimmen -
vom Allgemeinen zum Besonderen fortschreitend, von der Modusbestim-
mung eines Stiicks hin zur Untersuchung darin erzielter Einzelaffekte im

zur Frithgeschichte der Musikanalytik«, in: Gruber (Hrsg.), Zur Geschichte der musika-
lischen Analyse (wie Anm. 5), S. 25-44. Beck, Methoden der Werkanalyse (wie Anm. 4),
S.94-104. Siehe auch die instruktive analysetheoretische Website zu der Analyse mit
vollstindiger Ubersetzung des entsprechenden Teils aus Burmeisters Traktat: Moritz
Heffter, »Figurenlehre«, <http:/figuren.moritz-heffter.de/> 05.06.2025.

233 Vgl. Bent, »Analysis« (wie Anm. 4).

234 Burmeister, Musica poetica (wie Anm. 231), S. 71 {. »Eine Cantilena zu analysieren
heif3t, dass man sie daraufhin untersucht, welchen Modus sie hat, welche Art des
Kontrapunkts verwendet wurde und in welche Affekte oder auch Abschnitte sie zer-
fallt. Dann geht es darum, das herauszugreifen, was man selbst nachahmen kann.
Die Teile der Analyse sind also folgende: 1. Modusbestimmung, 2. Bestimmung des
Ambitus der Stimmen, 3. Frage nach der Art des Kontrapunkts, 4. Uberlegungen zu
den Tetrachorden (mi/fa), 5. Unterteilung des Stiickes in einzelne affectiones oder
Abschnitte.« Ubersetzung: Moritz Heffter, »Figurenlehre« (wie Anm. 232).

235 Vgl. Burmeister, Musica poetica (wie Anm. 231), S. 72.

236 Vgl. ebd,, S. 73.

237 Vgl.ebd, S. 73 1.
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formal-dramaturgischen Gesamtzusammenhang. Sinn und Zweck der Analyse
ist letztlich ein kompositionsdidaktischer, ndmlich ein auf die Nachahmung
gerichteter (»et ad imitandum assumi potest«). Hermann Beck stellt zudem
heraus, dass es kein historischer Zufall sei, dass die Werkanalyse im Zusam-
menhang mit einer Kodifizierung musikalischer Rhetorik entstehe: Mit der
Systematisierung der einzelnen Figuren sei »die Voraussetzung gegeben, das
musikalische Werk, zumindest in gewissen Teilbereichen, sowohl im Grofs-
aufbau seiner Glieder wie auch in Detail-Wendungen nach dem Vorbild der
Rhetorik zu komponieren — und umgekehrt zu analysieren«.z#

Der vorliegende Uberblick folgt aus pragmatischen Griinden den géangigen
Darstellungen zur Analyse darin, dass er wie diese die tiber 100-jahrige analyse-
historische Liicke zwischen Burmeister und Johann Mattheson klaffen 1asst.
Becks Einschitzung, dass »die Musiktheorie im weiteren Verlauf des 17. und
18. Jahrhunderts die Werkanalyse insgesamt nur sporadisch eingesetzt«
habe,?® ist allerdings mindestens insofern einzuschranken, als er sich dabei
auf die schriftlich iiberlieferten Zeugnisse, also auf Theoretika bezieht. Im
Zusammenhang damit sei daran erinnert, dass Analyse als didaktisches Werk-
zeug der Werkbetrachtung eine im Theorieunterricht gangige Praxis stets war
und ist. Gleichzeitig ware auch zu fragen, ob nicht ein griindliches Studium
der Theoriequellen im 17. und friithen 18. Jahrhundert — das freilich nicht von
dieser Arbeit zu leisten ist — zu einem anderen Ergebnis kdme: Es erscheint
hochst unwahrscheinlich, dass musiktheoretische Traktate nach Burmeister
keinen Gebrauch von Analyse gemacht haben sollen.?* So besteht nach An-
sicht des Verfassers kaum ein Zweifel daran, dass Analyse, wenn auch nichtin
einer Breite von Theorieschriften so methodisch festgelegt wie bei Burmeister,
weiterhin integraler Bestandteil des theoretischen Unterrichts gewesen ist.?*'
Inwieweit dort die Rhetorik als analytisches Instrumentarium von gesonderter
Bedeutung ist, bediirfte indes eigener Untersuchungen.

In den Kompositionslehren des 18. Jahrhunderts?? gibt es wiederum
zahlreiche Beispiele verschriftlichter musikalischer (Teil-)Analysen, die im
Rahmen der wihrend der Aufkldrung entstehenden Asthetik und der damit

238 Beck, Methoden der Werkanalyse (wie Anm. 4), S. 100.

239 Ebd, S. 105.

240 Daran andert auch die entsprechende Liicke in Grubers Darstellung nichts. Vgl.
Gruber, »Analyse« (wie Anm. 3).

241 Vgl. Bernd Redmann, Entwurf einer Theorie und Methodologie der Musikanalyse
(= Schriften zur musikalischen Hermeneutik 9), Laaber 2002, S. 14.

242 Einen kommentierten Uberblick iiber zahlreiche wichtige deutschsprachige Kom-
positionslehren seit der Jahrhundertmitte liefern: Ernst Apfel und Theo Schmitt,
Geschichte der Kompositionslehre. Das 18. Jahrhundert, Teil . Band 2: Die deutschen
Kompositionslehren 1745-1798 (= Taschenbiicher zur Musikwissenschaft 132),
Wilhelmshaven 2002.
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einhergehenden Verdnderungen in der Musiktheorie neue Pfade zu beschrei-
ten beginnen. Jedoch findet in vielen davon Analyse allenfalls implizit statt
oder wird zumindest nicht methodisch explizit gemacht. Ein Streiter fiir diese
Verdnderungsprozesse ist Johann Mattheson, der sich nicht nur als Pionier
der Musikpublizistik hervorgetan hat,?** sondern vor allem auch mit seinem
weithin einflussreichen Vollkommenen Capellmeister?** wichtige Impulse fiir
die zeitgenossische Musiktheorie und Analyse liefert. Dass er in beiden Berei-
chen MafSgebliches schafft, ist dabei kein musikgeschichtlicher Zufall, sondern
entspricht ein und derselben frithaufkléarerischen Agenda, in deren Sinne
Mattheson gegen Teile der musiktheoretischen Tradition ins Feld zieht.?*
Matthesons Zergliederung eines Menuetts2# stellt historisch »die erste
Formanalyse einer Periode«?¥ dar, und inshesondere die spater folgende Be-
trachtung einer nicht ndher bezeichneten Arie Benedetto Marcellos?* ist ein
allgemeiner Referenzpunkt fiir die Methodengeschichte musikalischer Ana-
lyse im 18. Jahrhundert. Die Marcello-Zergliederung platziert Mattheson im
14. Kapitel des zweiten Teils, am Schluss der Melodielehre seines Capellmeisters,
um das zuvor etablierte Instrumentarium melodischer Erfindungs- und Ein-
richtungskunst auf ein konkretes Beispiel anzuwenden. Ausgangspunkt ist
die rhetorische Trias aus Dispositio, Elaboratio und Decoratio, dhnlich also
Burmeisters Ansatz und somit den rhetorischen Unterbau bestitigend, den
auch Matthesons Rekurs auf Musik als »Klang-Rede« zum Ausdruck bringt.?#
Darauf basierend, definiert Mattheson sechs Bestandteile, die eine gut aus-
gearbeitete Komposition ausmachten. In der auf diese Bestimmung ausge-
richteten Analyse seien »diejenigen sechs Stiicke zu beobachten, die einem
Redner vorgeschrieben werden, nemlich de[r] Eingang, Bericht, Antrag, die
Bekrafftigung, Wiederlegung und de[r] Schluf3«,?° oder im lateinischen Voka-
bular: Exordium, Narratio, Propositio, Confirmatio, Confutatio und schliefilich
Peroratio. Im Folgenden erldutert Mattheson die Bedeutung dieser Begriffe.?>'

243 Siehe Kapitel 2.1.

244 Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister (wie Anm. 27).

245 Vgl. Rentsch, »Mit Geschmack gegen wissenschaftliche Idiotie« (wie Anm. 69),
S. 248-265.

246 Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister (wie Anm. 27), S. 224 1.

247 Anne-Sophie Lahrmann, »Rameau versus Kirnberger: Analyseansatze im Ver-
gleichg, in: Birger Petersen (Hrsg.), Rezeption und Kulturtransfer. Deutsche und
franzdsische Musiktheorie nach Rameau, Mainz 2016 (= Spektrum Musiktheorie 4),
S. 141-148, hier: S. 142.

248 Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister (wie Anm. 27), S. 237 ff.

249 Vgl. ebd,, S. 82.

250 Ebd, S. 234.

251 Ebd.,, S. 236: »Das Exordium ist der Eingang und Anfang einer Melodie, worin
zugleich der Zweck und die gantze Absicht derselben angezeiget werden mufs,
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Dergestalt versammelt er das analytische Instrumentarium, mit dem er sich
anschliefSend — ab Paragraf 14, »[zJum Beweisthum dessen, was bisher be-
richtet worden«??— der Marcello-Arie zuwendet und diese in den Paragrafen
15 bis 22 mit den zuvor erlduterten Termini mitsamt Notenbeispielen zerglie-
dert. Seine Analyse orientiert Mattheson dabei streng an diesen Begriffen und
untersucht mit methodischer Gewissenhaftigkeit die einzelnen rhetorischen
Abschnitte der Arie Schritt fiir Schritt:

Das Exordium oder den Eingang unsrer Arie macht dieser Satz oder dieses
Baf3-Thema:

Dasselbe wird darauf alsofort ohne weitern Umschweif, von der Sing-Stimme

ergrifen, und weil es schon die gantze Absicht der Melodie entdecket, folgender
Gestalt fast gleich-lautend, im héhern Ton nachgemacht:
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Und dieses ist eigentlich die Narratio, welche bis an eine Cadentz, mit volligem
Wort-Verstande, fortgesetzet wird.??

In dieser Weise ordnet Mattheson die Formteile des Stiicks den einzelnen
Sinnabschnitten einer guten »Klang-Rede« zu und verbindet dabei drama-
turgische Fragen mit solchen der rhetorischen Mittel und modalen Struktur,
wobei er seine Anmerkungen am Notentext direkt exemplifiziert, den er mit
Buchstaben zur analytischen Orientierung ausgestattet hat:

damit die Zuhorer dazu vorbereitet, und zur Aufmercksamkeit ermuntert werden.
[...] Die Narratio ist gleichsam ein Bericht, eine Erzehlung, wodurch die Meinung
und Beschaffenheit des instehenden Vortrages angedeutet wird. [...] Die Propositio
oder der eigentliche Vortrag enthélt kiirtzlich den Inhalt oder Zweck der Klang-Rede,
und ist zweierley: einfach, oder zusammengesetzet, wohin auch die bunte oder
verbramte Proposition in der Ton-Kunst gehoret, von welcher die Rhetoric nichts
meldet. [...] Die Confutatio ist eine Auflésung der Einwiirffe, und mag in der
Melodie entweder durch Bindungen, oder durch Anfithrung und Wiederlegung
fremdscheinender Falle ausgedruckt werden [...]. Die Confirmatio ist eine kiinst-
liche Bekréfftigung des Vortrages, und wird gemeiniglich in den Melodien bey
wolersonnenen und Uber Vermuthen angebrachten Wiederholungen gefunden;
worunter aber die gewdhnlichen Reprisen nicht zu verstehen sind. [...] Die Pero-
ratio endlich ist der Ausgang oder Beschluf$ unsrer Klang-Rede, welcher, vor allen
andern Stiicken eine besonders nachdriickliche Bewegung verursachen muf.«
252 Ebd, S. 237.

253 Ebd, S. 237.
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a) Hier endigt sich die Peroratio. b) Das ist ein Transitus oder Uibergang, Krafft
dessen das vorige mit dem folgenden an einander gefiiget, und von jenem zu die-
sem hertiber getreten wird, ¢) An diesem Orte gehet die Apostrophe oder aversio
an. d) Ist der Wiederschlag oder die repercussio in die Sext des Haupt-Tons.
e) Da treffen die Gegen-Sétze mit ihren Auflésungen ein, confutatio, rhetoribus
dissolutio, nobis resolutio.?>*

Schliefflich hebt Mattheson hervor, wie wohlgearbeitet Marcellos Arie sei,
und figt, um die Allgemeingiiltigkeit seiner rhetorischen Analysemethode
zu unterstreichen, an, wer sich weiter mit der Melodielehre befassen wolle,
werde »sich wundern, wie fast in allen guten Melodien diese Dinge so deut-
lich zu finden sind, als ob sie mit Vorsatz dazu bestimmet wiren.«%> Von
Burmeisters zergliederndem Ansatz ist Matthesons Analyse gar nicht so weit
entfernt, doch macht er, wie Beck darstellt, den bei Burmeister schon wichtigen
Aspekt der periodischen Gliederung zum alleinigen Kriterium der Theorie.?®
Aus dem Gedanken periodischer Gliederung entsteht in der Folge die Idee
von musikalischer Form als einem integralen Strukturzusammenhang, die
schliefdlich von Musiktheoretikern in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts
prézisiert wird.

Joseph Riepel legt mit seinen Anfangsgriinden zur musikalischen Setzkunst
eine umfangreiche Kompositionslehre vor, die gemeinhin als Vorldufer der
Kompositionslehre Heinrich Christoph Kochs gilt.?” Riepel hat sein dialogisch
abgefasstes Werk in zehn Kapitel eingeteilt, von denen zu seinen Lebzeiten

254 Ebd, S. 238.

255 Ebd, S. 239.

256 Vgl. Beck, Methoden der Werkanalyse (wie Anm. 4), S. 110.

257 Joseph Riepel, Samtliche Schriften zur Musiktheorie, 2 Bde., hrsg. von Thomas
Emmerig (= Wiener musikwissenschaftliche Beitrédge 20), Wien 1996. Siehe Thomas
Emmerig, »Joseph Riepel (1709-1782) und seine musiktheoretischen Schriften, in:
Die Musikforschung 38 (1985), S. 16-21. Vgl. zudem den Kommentar von Apfel und
Schmitt, Geschichte der Kompositionslehre (wie Anm. 242), S. 504-538.
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lediglich fiinf erschienen sind.?8 Es handelt sich dabei um eine Elementarlehre,
die in fortschreitender Weise die vertikalen und horizontalen Dimensionen
Klanglicher Gestaltung behandelt. Zu Beginn des vierten Teils, der »Erliute-
rung der betruiglichen Tonordnung, diskutieren die beiden Dialogpartner, der
»Praeceptor« in der Rolle des Lehrers, der »Discantista« in der Rolle des Schi-
lers, ein spezifisches tonsetzerisches Problem anhand von Girolamo Frescobal-
dis Toccata duodecima aus dessen Toccate e partite d’intavolatura di cimbalo. Der
»Praeceptor« kiindigt den Komponisten als »das Ungeheuer, sage ein Wunder
seiner Zeit« an.?*® Sodann ruft er ein bereits zuvor angesprochenes Problem
den Septimengang betreffend in Erinnerung, ehe er die gesamte Toccata als
Anschauungsbeispiel folgen lasst, jedoch nicht in ihrer Originalform, sondern,
dem analysierenden Auge entgegenkommend, aufgeteilt in vier Stimmen.?*®° Der
»Discantista«lobt daraufhin, es finde sich kaum ein Takt darin »ohne unvermut-
hete Abweichung, um das Gehér zu betriigen, und gleichsam durchgehends bey
der Nas herum zu fiihren. Es wird immer ein vollkommener Accord angezeigt,
und aber wihrendem Anzeigen macht bald diese, bald jene von den 4. Stimmen
eine gantz andere Wendung.«%*' Das ausfihrliche Notenbeispiel, das er dem
Text beigibt, dient der Dokumentation des psychologischen Nachvollzugs einer
durch chromatische Stimmfithrung hervorgerufenen Effektkette. Der Schiiler
befindet die eine oder andere Wendung indessen fiir »ein wenig zu géhe« und
flihrt als Beispiel einen Querstand aus den Takten 64 und 67 an:?%
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258 Vgl. Thomas Emmerig, »Einleitung, in: Riepel, Sdmtliche Schriften (wie Anm. 257), S. 9.

259 Joseph Riepel, Erlduterung der betrtiglichen Tonordnung (wie Anm. 28), S. 1. Hervor-
hebung im Original.

260 Ebd., S. 4-10.

261 Ebd,, S. 10.

262 Ebd.
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woraufhin sein Lehrer mit der erstaunlichen Begriindung entgegnet:

Du hast Recht, aber auch Unrecht; denn es ist just ein so ausgesucht-vollstimmiges
Bindwerck fiir die Orgel zum praeludiren. Ich habe es in meiner Jugend spielen
horen, und es hat mir gefallen; ich habe es demnach auswendig gelernt, selbst
auch gespielt, und es hat andern nicht minder gefallen.?¢3

Wenngleich der Lehrer seinem Schiiler in der theoretischen Bewertung des
Querstands als einer zu vermeidenden Stimmbewegung zustimmt, so argu-
mentiert er dagegen mit der eigenen praktischen Erfahrung und dem &sthe-
tischen Empfinden anderer Zuhorer. Als letzte Urteilsinstanz entscheidet in
solchen Féllen also im Zweifel das Ohr und nicht die Theorie tiber die Validitat
vermeintlich zweifelhafter Klangfigurationen. Solche Legitimationen dsthe-
tischer Individualitdt weisen in letzter Konsequenz die ultimative Giiltigkeit
regelpoetischer Analyseverfahren in ihre Schranken.

Vorher aber, im zweiten Kapitel seiner Theorie, den Grundregeln zur
Tonordnung insgemein, konzipiert Riepel tiberdies, und das ist besonders
wichtig, ein formales Modell musikalischer Phrasenstruktur.? Die beiden
viertaktigen Hélften einer achttaktigen Phrase bezeichnet er als »Grund-« und
»Anderungsabsatz« und stellt dabei fest, »daf wir vielerley Einschnitte, aber
nur etwan zweyerley Absétze haben; derer der erste Grund-Absatz genennet
wird, weil er jederzeit auf dem Grundton seine Lage hat; den zweyten aber
heifst man Aenderungs-Absatz, weil nach diesem allezeit eine Ausweichung
des Tones geschiehet.«%%> Im Folgenden diskutiert Riepel zunachst das Modell
des Grundabsatzes anhand zahlreicher einzelner Beispiele, ehe er zur Zu-
sammenfiihrung gelangt:

Nun muf ich dir sagen, daf$ alle Noten nach dem Grundabsatz, sie mogen kurz,
lang, dick oder diin aussehen, alsogleich zum Aenderungsabsatz hineilen; just als
wenn diese zweyerley Absétze, einer ohne den andern nichtleben kénnten, z. Ex.2%¢

Gr. Abs. Aend. Abs.
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In der Konzeption analytischer Beschreibungskategorien entledigt Riepel im
vierten Kapitel seiner Kompositionslehre jene musikalischen Sinneinheiten,
die er »Figuren« nennt, ihrer historisch gewachsenen rhetorischen Bedeutung

263 Ebd.

264 Vgl. Bent, »Analysis« (wie Anm. 4).

265 Riepel, Grundregeln der Tonordnung (wie Anm. 29), S. 36.
266 Ebd, S. 39.
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und behandelt sie als Material zur Formkonstruktion.?®’ Er diskutiert dies
anhand einer nicht ndher bezeichneten Arie, deren Anfang er abdruckt, und
erklart die einzelnen Gestalten, die er vorfindet, funktional, indem er sie vari-
iert, anders anordnet oder sequenziert:?®

No. 1 No. 2. No. 3. No. 4.

Hier sind nun viererley Figuren, deren jede wenigstens einen Anfang zu einer
Cadenz verschaffen kann, z. Ex. iiber No. 1.

Weiterhin bindet er etwa die Figuren No. 2 und No. 4 aneinander und fiithrt
sie durch Sequenzierung zu einer Kadenz:?%°

Ian Bent zieht eine Verbindungslinie zu Heinrich Christoph Koch, fiir dessen
Kompositionslehre Riepels formalistischer Umgang mit musikalischen Sinn-
einheiten von wegweisender Bedeutung gewesen sei.?’° Riepel entwickelt hier

267 Vgl. Bent, »Analysis« (wie Anm. 4).
268 Riepel, Grundregeln der Tonordnung (wie Anm. 28), S. 81.
269 Ebd, S. 82.

270 Vgl. Bent, »Analysis« (wie Anm. 4). Koch bezieht sich im zweiten Band seines Trak-
tats explizit auf Riepel und stellt dessen herausragende Bedeutung fiir die Idee
einer musikalischen Formenlehre heraus. Heinrich Christoph Koch, Versuch einer
Anleitung zur Composition. Zweiter Theil (wie Anm. 29), S. 11: »Riepel war der erste
(und ist auch der mir bisher einzige bekannte Theorist) der diese Gegenstdnde aus-
fiihrlich behandelt hat. Das erste Kapitel seiner Anfangsgriinde zur musikalischen
Setzkunst enthélt die Tactordnung, oder das Verhaltnifd des Umfanges der Theile
der Melodie; in den drey folgenden Kapiteln hingegen ist die Tonordnung, das ist,
das Verhéltnifs der Theile der Melodie in Ansehung ihrer Endigungen abgehandelt,
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ein Modell des analytischen Komponierens bzw. kompositorischen Analysie-
rens, das Koch weiterentwickeln wird. Daher galt Riepel mit seiner Komposi-
tionslehre bisweilen wenn nicht als inferiorer, dann allenfalls als vorbereitender
»Vorgéanger« Kochs.?”" Justin London stellt demgegeniiber die eigenstdndigen
didaktischen Qualitadten von Riepels Lehre heraus, und betont zudem zu Recht,
dass ein Vergleich mit Koch schon allein deshalb schwierig sei, weil beide ihre
Theorien in vollig unterschiedlichen Perioden musikalischer Produktion und
somit in Bezug auf ganzlich unterschiedliche Repertoires entworfen hitten —
Riepel kurz nach dem Tode Bachs, Koch hingegen zu einer Zeit, zu der Haydn
und Mozart bereits in »mature classical style« komponiert hatten.?”? Peter
Benary zeigt zudem in seiner Studie zur Kompositionslehre des 18. Jahrhun-
derts den Einfluss der von Riepel fokussierten Periodizitat auf die Kompositio-
nen Haydns und Mozarts.?? Einige Wiirdigung erfahren Riepels theoretische
Uberlegungen auch durch die unmittelbaren Zeitgenossen, darunter nicht
zuletzt Hiller und Forkel. Hiller vermerkte in den Wochentlichen Nachrichten,
hier jedoch Bezug nehmend auf die Anleitung zur betriiglichen Tonordnung:

Wir wiinschen, daf$ der Herr Verfasser in seinen Bemithungen nicht miide wer-
den moge; die musikalische Welt weis es ihm gewifs Dank, wenn er so fortfahrt,
sie mit neuen Einsichten zu bereichern, und ihr die Geheimnisse der Tonkunst
aufzuschliefsen.?’

Forkel bezeichnet Riepel in einem Nachruf als »eine[n] unserer verdienstvolls-
ten Musikgelehrten«.?> Das alles sei an dieser Stelle nicht zu lesen als ein — dem
Verfasser ohnehin nicht zustehender — Restitutionsversuch fiir zu Unrecht von
der Wissenschaft iibergangene Theoretiker, sondern lediglich als Pladoyer fir
eine differenzierte, gewissermafien undarwinistische Geschichtsschreibung.

und diese vier Kapitel verbreiteten tiber diese Gegenstande, die damals theoretisch
betrachtet noch ganz in Dunkelheit gehiillt waren, die ersten Strahlen des Lichts.«

271 Vgl. Bent, »Analysis« (wie Anm. 4).

272 Vgl. Justin London, »Riepel and Absatz. Poetic and Prosaic Aspects of Phrase Struc-
ture in 18th-Century Theory, in: The Journal of Musicology 8 (1990), S. 505-519,
hier: S. 517 ff.

273 Vgl. Peter Benary, Die deutsche Kompositionslehre des 18. Jahrhunderts (= Jenaer
Beitrdge zur Musikforschung 3), Leipzig 1961, S. 93 f.

274 Johann Adam Hiller, »Erlduterung der betriiglichen Tonordnung, ndmlich das ver-
sprochene vierte Capitel. Abermal durchaus mit musikalischen Exempeln abgefafst,
und Gesprachsweise [sic] vorgetragen von Joseph Riepel«, in: WNA 1 (1766), S. 14 £.,
17 1f., hier: S. 18 f.

275 Johann Nikolaus Forkel, Musikalischer Almanach fiir Deutschland auf das Jahr
1784, Leipzig 1784, S. 211, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-
bsh10598545-0> 05.06.25.
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Nicht nur aufgrund von Riepels oben gestreifter Frescobaldi-Analyse ist
Stephan Zirwes’ Feststellung zu widersprechen, dass »in der Mitte des 18. Jahr-
hunderts [...] die Beschéftigung mit komponierter Literatur quasi noch nicht
statt[findet]«.?”® Auch Friedrich Wilhelm Marpurg unterzieht in seiner Abhand-
lung von der Fuge real existierende Kompositionen eingehenden Zergliederun-
gen, und zwar Werke Johann Sebastian Bachs.?” So analysiert er im zweiten
Band zum Beispiel das Kyrie aus der G-Dur-Messe BWV 236.7¢ Zunéchst gibt
er einen Uberblick {iber den Gesamtaufbau des Satzes, die Stimmdisposition
sowie das thematische Material der Tripelfuge:

Diese Fuge besteht zuforderst, wie man sieht, aus den vier gewohnlichen Sing-
stimmen, und geht die erste Violine mit dem Diskant, die zweyte mit dem Alt,
die Bratsche mit dem Tenor und zwar alle im Einklange. Dem Singbaf3 wird noch
ein besondrer Instrumentalbafs zugefiiget, der sich bald mit ihm vereinigt, und
bald eine obligate Grundstimme machet, nach Beschaffenheit der Umsténde. Es
finden sich darinnen drey Hauptsitze, der erste tiber Kyrie eleison; der zweyte
uber Eleison, und der dritte tiber Christe eleison, indem die drei Theile des Kyrie,
davon jeder sonst besonders ausgearbeitet wird, allhier zusammengeschmolzen
werden. Die beyden ersten Themata machen eine doppelte Gegenfuge unter sich
aus, und sind auf den doppeltverkehrten Contrapunct gebauet. Das dritte, das
etwas spater eintritt, nachdem jene schon etwas unter sich ausgearbeitet wor-
den, wird bald mit dem ersten, bald mit dem zweiten, bald mit beyden zugleich,
soweit als es die Harmonie erlaubet, verbunden.?”®

Den im Anhang seines Traktats befindlichen Notentext stattet Marpurg — wie
schon Mattheson zuvor — mit Buchstabenmarkierungen aus, die als Orien-
tierungsmarker fiir die Vermittlung seiner analytischen Beobachtungen die-
nen.?®® Darauf Bezug nehmend, liefert er eine eingehende Beschreibung des
musikalischen Geschehens:

Bey (a) hebet der Singebafs mit dem ersten Satze die Fuge an, und modulirt der
Instrumentalbafs harmonisch dagegen. Auf der Schlufinote des Satzes ergreift
der Tenor denselben bey (b) eine Quinte hoher, allein in der widrigen Bewegung,
und der Bafs fiihret dagegen bey (c) das zweyte Thema ein.?'

276 Stephan Zirwes, »Analyse und Interpretation« (wie Anm. 43), S. 291.

277 Marpurgs gesamte Fugenlehre ist auf Exempel aus dem Bach’schen Fugenschaffen
bezogen. Vgl. dazu Michael Heinemann, »Einfiihrung, in: Friedrich Wilhelm Mar-
purg, Abhandlung von der Fuge [1753], Reprint: Laaber 2002, ohne Seitenangabe.

278 Marpurg, Abhandlung von der Fuge, Bd. 2, (wie Anm. 222), S. 136-141.

279 Ebd, S. 136.

280 Ebd., Tab. S. XLVI-L.

281 Ebd, S. 136.
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In dieser Weise geht er durch den gesamten Notentext und identifiziert die
kontrapunktischen Verquickungen des vierstimmigen Satzes. Dabei finden
sich auch kompositionsdidaktische Fingerzeige, etwa wenn er bemerkt, »dafs
man mit diesem hier befindlichen Canon [bei Einsatz des dritten Themas, A. F]
ebenfals alle zwolf Tone vierstimmig durchwandern kénne. Man kann es zur
Uebung versuchen«.?2 Explizit zeigt Marpurg auch die thematische Geschlos-
senheit der Fuge, indem er die Verarbeitung des Materials nachvollzieht:

Wenn bey (dd) nunmehr der Baf$ den ersten Satz nimmt; so lasset der Tenor
bey (ee) und (gg) den Anfang des dritten Satzes kurz zweymahl hinter einander
horen, wéhrender Zeit der Diskant bey (ff) mit dem zweyten Satze ebenfals
anfénget, aber mit einer aus dem ersten Satze entlehnten Melodie, und also
vermittelst der Zergliederung eines Theiles desselben dagegen fortfahret, so wie
es kurz vorher der Alt, nachdem er bey (cc) den Satz verkiirzt eingefiihret, es
machte, und hiemit endigt sich der zweyte Theil der Fuge.?®?

Hier wird auch die kompositionstechnische, also praktisch-handwerkliche
Bedeutung der Zergliederung sichtbar: Indem Bach zur Formung neuer
musikalischer Gestalten Material abspalte, sorge er fiir die thematische Inte-
gritit des kontrapunktischen Ganzen. Marpurg beschlief3t seine Analyse mit
dem padagogischen Rat, dass das »sicherste und bequemste Mittel, sich eine
baldige Geschicklichkeit zur Verfertigung einer Fuge zu erwerben, darin
bestehe, »dafd man zuforderst die Exempel der besten Contrapunctisten nach-
zumachen suchet, bevor man auf ein Gerathewohl aus freyem Kopfe etwas
hinschreibt«.?®* Die Zergliederung ist fiir Marpurg also sowohl ein spezifisch
technisches Verfahren des kontrapunktischen Komponierens als auch eine
der Anschauung dienende Vorstufe desselben, die zum Fugenschreiben befé-
higen soll: »The work of the analyst spirals round to become the work of the
composer.«28

In vielerlei Hinsicht bemerkenswert ist Georg Joseph Voglers von 1778 his
1781 erschienene Monatsschrift Betrachtungen der Mannheimer Tonschule.?®
Sie dient dem Studium und der Bewerbung der im Umfeld der Mannheimer
Hofkapelle entstandenen Musik und verfolgt vorwiegend einen padagogischen
Zweck, beinhaltet jedoch auch allerlei Aufsétze zu allgemeinen Bestimmungen
der Musik und ist als erste veritable Analysezeitschrift von weitreichenderem

282 Ebd.,, S. 138.
283 Ebd, S. 139.
284 Ebd, S. 141.
285 Bent, Music Analysis in the Nineteenth Century (wie Anm. 32), S. 22.

286 Georg Joseph Vogler, Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, 3 Bde., Mannheim
1778-81.
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Interesse als bisher gewiirdigt. Voglers Zeitschrift ist schon allein wegen der mo-
dernen periodischen Erscheinungsweise keine Kompositionslehre im traditio-
nellen Sinne, allerdings wird sie mit gutem Grund an dieser und keiner anderen
Stelle abgehandelt, denn sie operiert aus einem klar kompositionstheoretischen
Blickwinkel .’ Dass dieses ambitionierte Projekt, das Uiber einen Zeitraum von
drei Jahren monatlich musikalische Abhandlungen herausbringt — darunter
zahlreiche analytische Werkbetrachtungen —, in den giangigen Darstellungen
zur Geschichte musikalischer Analyse fehlt,?® erstaunt angesichts des Umfangs
und des Detailgrades der darin abgedruckten Schriften.?

Im Vorwort zur zweiten Lieferung der Betrachtungen gibt Vogler die
Intention und die methodische Ausrichtung der Zeitschrift an: Die Untersu-
chungen miissten »bald empirisch sein, um nicht den Verstand zu ermiiden;
bald mathematisch, um uns nicht im Staube des Geschwézes zu verlieren;
bald philosophisch, um allgemein-fafliche Griinde zu bestimmen; bald poe-
tisch, um vom Schwunge des Genie richtig urtheilen zu konnen«. Hinsichtlich
der Themengebiete »soll eine unbegranzte Mannigfaltigkeit herrschen«.?®

287 Da es sich bei den Betrachtungen um eine Zeitschrift von weitgehend theoretischem
Zuschnitt und nicht um eine Musikzeitschrift im >universellen< Sinne handelt,
werden die von Vogler darin vorgenommenen Analysen in Kapitel 4 dieser Arbeit
nicht berticksichtigt. Gleichwohl wére eine eingehende Beschiftigung mit Vogler
als Analytiker im Allgemeinen und mit den Betrachtungen im Besonderen ein
wilnschenswerter Beitrag zur Geschichte der musikalischen Analyse. Zumindest
einen Kommentar zu Voglers analytischen Methoden in den Betrachtungen der
Mannheimer Tonschule und deren Verhéltnis zu Voglers tibrigem theoretischen
Schaffen liefert: Hermann Jung, »Der pedantisch geniale Abt Vogler« Musiktheorie
und Werkanalyse in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts«, in: MusikTheortie.
Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 3 (1988), S. 99-115.

288 Gruber erwahnt Voglers Namen in seinem Ubersichtsartikel nicht, vgl. Gruber,
»Analyse« (wie Anm. 3). Auch in Hermann Becks Methodengeschichte der Analyse
sucht man den Namen Voglers vergebens, vgl. Beck, Methoden der Werkanalyse
(wie Anm. 4), ebenso in Bernd Redmanns Entwurf einer Theorie und Methodologie
der musikalischen Analyse (wie Anm. 241). Bent streift Voglers Namen in seiner
Uberblicksdarstellung im New Grove einmal kurz und setzt sich in seiner Studie zu
Analyse im 19. Jahrhundert knapp mit Voglers Analyseverstdndnis auseinander,
vgl. Bent, Music Analysis in the Nineteenth Century (wie Anm. 32), S. 23.

289 Vogler trat als Analytiker nicht nur durch die Herausgabe der Betrachtungen in
Erscheinung, sondern legte noch Jahrzehnte spater etwa eine Sammlung von Orgel-
préaludien vor, die er mit einem theoretischen und einem &sthetischen Kommentar
ausstattete sowie eingehenden Analysen unterzog: Zwei und dreisig Priludien fiir die
Orgel und fiir das Fortepiano. Nebst einer Zergliederung in dsthetischer, rhetorischer
und harmonischer Riicksicht, mit praktischem Bezug auf das Handbuch der Tonlehre
vom Abt Vogler, Muinchen 1806.

290 Vogler, Betrachtungen der Mannheimer Tonschule (wie Anm. 286), Bd. 1, S. 34f,
<https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10599665-9> 05.06.25.
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Es lief3e sich eine ganze Arbeit allein iber die Werkzergliederungen in den
Betrachtungen der Mannheimer Tonschule schreiben, denn sie zdhlen zu den
aufschlussreichsten wie am wenigsten erschlossenen Analysedokumenten des
spaten 18. Jahrhunderts. An dieser Stelle sei Voglers Analyseansatz jedoch nur
exemplarisch vorgestellt.

Im zweiten Band liefert Vogler eine Analyse von ihm komponierter Klavier-
konzerte.?' Er erklart zunachst, dass seine Zeitschrift, veroffentlichte er »die
Tonstiicke platterdings ohne Betrachtungg, lediglich ein »stummes musikali-
sches Magazin« wére.?*? Diese Formulierung wirft ein Licht auf Voglers Ver-
stdndnis von musikalischer Analyse: Entfallt sie, steht die Musik »stumm« da,
erst durch Zergliederung wird sie eigentlich zum »Sprechen« gebracht, wird ihr
Sinn zuteil. Zugleich wolle er aber nicht, wie er in einem Seitenhieb gegen die
von der Kompositionslehre oftmals propddeutisch bemtihte Elementarlehre
verlautbart, »vom physischen Effect der Tonkunst langes und breites schwé-
zen, allgemeine Regeln von asthetischer Zauberkraft fest sezen«.?** Vielmehr
hat er bei seiner Auseinandersetzung mit der Musik stets die Lesenden im
Sinn. So begriindet er auch die Auswahl der Werke mit Verweis auf die Leser-
schaft: »Wir suchen alle Subscribenten von jedem Stande und Geschmacke zu
befriedigen; denn diese sind die Stiize unsers Unternehmens«.?* Die Absicht
bestehe also darin, »Herz und Verstand der subskribierenden Tonliebhaber
[...] mit einer spezifischen — auch didaktisch motivierten — Werkauswahl und
den dazu gehorenden Erlduterungen«?> zu versorgen.

Vogler leitet im Folgenden seine Betrachtung dieser Klavierkonzerte mit
einigen allgemeinen Uberlegungen zum Verhéltnis von Mensch und Musik ein.
Er erklart, dass »die harmonische Aeusserung der Leidenschaften dem Men-
schen angebohren sei«, was durch »die thitige Erfahrung« bestétigt wiirde,?*
und veranschaulicht dies anhand vermeintlich alltaglicher, gleichwohl bei-
nahe (frith-)romantisch iberformter Beispiele: »Die dngstliche Hebamme
stillt das unruhige Aechzen des bangen Kindes mit ihrem ungezwungenen
Gesange. Der Schéfer bei der Heerde, die Magd beim Spinnrade, iberhaupt

291 Ebd., Bd. 2, S. 29-61, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvhb:12-
bsb10599666-5> 05.06.25.

292 Ebd, S. 29.

293 Ebd.

294 Ebd,, S. 29f.

295 Vera Funk, »Die >Gegenstdnde« zu Voglers >Betrachtungen der Mannheimer Ton-
schule«. Die Notenbeispiele des Lehrwerks aus musikpadagogischem Blickwinkelg,
in: Thomas Betzwieser und Silke Leopold (Hrsg.), Abbé Vogler. Ein Mannheimer im
europdischen Kontext. Internationales Colloquium Heidelberg 1999 (= Quellen und
Studien zur Geschichte der Mannheimer Hofkapelle 7), Frankfurt am Main 2003,
S.151-163, hier: S. 151.

296 Vogler, Betrachtungen der Mannheimer Tonschule (wie Anm. 286), Bd. 2, S. 30 f.
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alle Menschen [...] ermuntern sich mit dem nattirlichen Laute ihrer harmo-
nischen Kehle.«?*” So leitet er den Ursprung des Musizierens anthropologisch
aus dem Bediirfnis der Menschen, seine Empfindungen mitzuteilen, und aus
den Besonderheiten des menschlichen Stimmorgans ab und fiihrt seine Uber-
legungen mit den Anféngen der Instrumentalmusik fort, bei der es sich um
eine »Nachahmung der Singstimmen« handele.?®

Nach allgemeinen historischen und asthetischen Bemerkungen zur Gat-
tung des Konzerts widmet er sich schliefdlich der Betrachtung der sechs in
Rede stehenden Werke. Eine knappe tabellarische Ubersicht stellt zunéchst
allgemeine Charakteristika der Kompositionen fest. Sie ist mit dem bissigen
Kommentar tiberschrieben: »Bei jedem Concerte ist etwas singendes, ob schon
kein graubértiges Adagio aus Thusnelden Notenbuch dabei vorkdmmt.«?*° In
seiner — an Eigenlob iibrigens nicht geizenden — Analyse des ersten Konzerts
erklart Vogler zahlreiche kompositionstheoretische Sachverhalte, deren
Erlduterung in den nachfolgenden Zergliederungen jedoch fehlt; so hat die
Betrachtung dieses ersten Stiicks noch mehr propéddeutischen, die der rest-
lichen finf Konzerte mehr angewandten Charakter, wie sich sogleich an
der Zergliederung des zweiten Konzerts zeigt, das aus einem Largo und
einem Rondo besteht. Vogler notiert iiber die Charakteristik der Einleitung
des ersten Satzes mit einem durchaus bemerkenswerten metaphorischen
Vokabular: »Es verbreitet sich ein [sic] diistere Ausdiinstung, die gleichwie
aus dem innersten Abgrund des schwarzen Styx hervorsteigt, und allgemeine
Erwartung erreget.«3% Es folgt eine formale Analyse des Stiicks anhand eines
Reduktionsschemas:

Die Perioden hierinn sind folgende.
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297 Ebd, S. 31.
298 Ebd.

299 Ebd, S. 35.
300 Ebd, S. 44.



3.2 Rhetorik - Formenlehre - Werkganzes - Stationen der Analyse

Die Bewegung der Geigen beim dritten und vierten Schlag tont eine préachtige
Einleitung daher, als wenn jezo eine gesezte, wohl iiberdachte Rede folgen sollte.
Hiedurch gewinnt das Singende des Claviers beim 5ten Period mehr Gewalt
aufs Herz.3"

So zergliedert Vogler den langsamen Satz, ehe er zum Rondo iibergeht, das er
als Polonaise konzipiert hat. Zunadchst umreifst er in wenigen Worten die Form
des Ganzen, in einem Ubersichtsschema stellt er den harmonischen Plan der
Komposition vor und liefert eine Deutung der akkordischen Funktionen und
des modulatorischen Prozesses:

Hier sind die Hauptklange.

o3 3“3‘;’- e

P

. F

O

Diese Tonfolge konnte fast nicht biindiger sein, A mit der grosen Dritte grosen
Flnfte nach dem F tritt als der fiinfte vom weichen D ein. Mit Dreistigkeit folgt
das E auch als fiinfter Ton vom weichen A, das mit dem weichen D sehr verwandt
ist. Diese Vorausnehmung entschuldigt und verbessert gleichsam der siebente
Ton vom weichen D das Cis mit verminderten Siebente. Eben so schweifen die
drei harte Tonacten [sic] D G und D aus, und auf die ndmliche Art wird das Gehor
vom H mit verm. Sieb. besénftiget. Was das harte C zu rasch ist, macht die gleich
darauf folgende Unterhaltungssiebente es zum filinften Tone F wieder gut.3

301 Ebd.
302 Ebd, S.49f.
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Danach »schleicht sich das Thema wieder ein, und [...] tragt seinen versus
intercelaris tiickisch in alle Tonarten herum«.3% Vogler beansprucht mit seiner
Zergliederung indes keine Vollstdndigkeit, wie er zum Beschluss herausstellt:
»[D]a wir aber so vielféltigen Stof zur Betrachtung wéhlen, so reichet eine
Betrachtung der andern die Hand, und unsere Leser werden hunderter-
lei Anmerkungen selbsten machen, woran in Mannheim noch nie gedacht
wurde.«3% Insofern versteht Vogler seine Analysen nicht als einen Beitrag
zur kritischen Werkhermeneutik als Methode, sondern vielmehr als eine
Anleitung zum kritischen Nachdenken tiber Musik insgesamt: »Die Vermitt-
lungsweise zeigt, daf$ durch theoretische, aber auch emotional-sprachliche
Auseinandersetzung mit komplexen Werken musikalisches Gespir bei den
Laien geweckt werden sollte: Bewufdte und selbstdndige Schiiler waren Ziel
des Verfassers.«3%

Wiewohl Voglers analytische Betrachtungen nicht ohne Kritik aufgenom-
men wurden3% — guch und nicht zuletzt wegen seiner in anderen Lehrbi-
chern vorgenommenen, zum Teil rigorosen Eingriffe in die kompositorische
Substanz der von ihm untersuchten Werke3"” — und oftmals in theoriege-
schichtlichen Darstellungen fehlen, sind seine Betrachtungen dennoch auf-
schlussreiche analysegeschichtliche Dokumente. Mit den musikpublizis-
tischen Unternehmen Hillers, Forkels und Reichardts ist seine Zeitschrift
nicht unbedingt gleichzusetzen, weil sie einem dezidiert anderen Zweck
dient, namlich als instruktive analytische Handreichung die Prinzipien der
musikalischen Setzkunst mithilfe detaillierter Werkbetrachtungen zu ver-
mitteln, wahrend seine erwdhnten Zeitgenossen einen allgemeinbildenderen
Anspruch verfolgen, der freilich seinerseits padagogischer Ambitionen nicht
entbehrt. In gewisser Weise setzt Vogler damit den Typus der musikalischen

303 Ebd,, S. 50.

304 Ebd, S.51.

305 Funk, »Die »Gegenstdnde«zu Voglers >Betrachtungen der Mannheimer Tonschule«
(wie Anm. 295), S. 163.

306 Siehe zu der zeitgendssischen Rezeption von Voglers Analysen: Jane R. Stevens,
»Georg Joseph Vogler and the >Second Theme«in Sonata Form: Some 18th-Century
Percpetions of Musical Contrasts, in: The Journal of Musicology 2 (1983), S. 278-304,
hier: 278 ff.

307 So hat Vogler etwa in einer Analyse eines Choralsatzes von Johann Sebastian Bach
bis auf die Choralmelodie jede Note abgewandelt, was ihm insbesondere den Groll
der Bach-Bewegung des 19. Jahrhunderts eintrug. Vgl. Jung, »Der pedantisch geni-
ale Abt Vogler« (wie Anm. 287), S. 110 ff. Ebenfalls rigoros fiel seine Analyse und
Verbesserung eines Variationswerks von Forkel aus: Georg Joseph Vogler, Verbesse-
rung der Forkel’schen Verdnderungen tiber das Englische Volkslied God Save the King,
Frankfurt a. M. 1793, <http://resolver.sub.uni-goettingen.de/purl?PPN595391710>
05.06.25.


http://resolver.sub.uni-goettingen.de/purl?PPN595391710

3.2 Rhetorik - Formenlehre - Werkganzes - Stationen der Analyse | 77

Gelehrtenzeitschrift fort, den Mattheson, Mizler, Scheibe und Marpurg ge-
prégt haben, allerdings unter vo6llig anderen Vorzeichen. Seine Ausfithrungen
richtet er nicht nur an Profis, sondern auch an Amateure. Er partizipiert nicht
vorrangig an einem Gelehrtendiskurs, sondern ist bestrebt, die musikalischen
Wissenschaften einem breiteren Publikum zu erdoffnen, ohne den wissen-
schaftlichen theoretischen Anspruch aufzugeben: »Damit gehért Vogler zu
den ersten, die den Erziehungs- und Bildungsfaktor von Musik konsequent
verfolgen und neue Publikumskreise von Kennern und Liebhabern erschlie-
Ben.«3% Fir die Geschichte der musikalischen Analyse ist das von nicht un-
erheblicher Bedeutung, weil Vogler — neben seinen Zeitgenossen Hiller, Forkel
und Reichardt — einer der ersten ist, die die Analyse aus dem traditionellen
Metier heraus in ein allgemeiner ausgerichtetes Verstehen von Musik integ-
rieren, ohne dabei den komponierenden Leser aufser Acht zu lassen. Seine
»Beschaftigung mit Werkanalyse [...] zielt auf eine in seiner Zeit originelle
Verbindung von Theorie und Analyse, um das Verstehen eines Kunstwerks
nach Gestalt und Gehalt zu intensivieren und zu eigenschépferischem Tun
weiterzufiihren«.3% Dass Vogler nicht davor zuriickschreckt, auch Instrumen-
talmusik ausfithrlich zu zergliedern und nach ihrer Bedeutung zu befragen,
ist gegeniiber den Werkbesprechungen seiner Zeitgenossen, die zunachst mit
Vorliebe Vokalmusik zu analysieren pflegen, eine Besonderheit. Vor allem ist
es charakteristisch fiir Voglers Analyseverstdndnis insgesamt: »Through the
course of his explorations, we can detect new ways of explaining how musical
meaning is embodied and communicated, not only in text-based music but in
relatively autonomous instrumental compositions as well.«3'

Heinrich Christoph Kochs Versuch einer Anleitung zur Composition ist nach
Matthesons Capellmeister eine der meistbeachteten deutschsprachigen Kom-
positionslehren des 18. Jahrhunderts. Nicht nur als reine Kompositionslehre
ist die Schrift dabei von Bedeutung: Peter Cahn stellt heraus, Kochs Traktat
sei »die erste Kompositionslehre, die an die Entwicklungen in der Asthetik
ankniipft.«3" Insofern ist das Buch fiir die Musikkritik seit dem spéaten 18. Jahr-
hundert, die — wie sich im folgenden Kapitel zeigen wird — zunehmend &sthe-
tische und theoretische Fragen integriert, von besonderem Interesse. In der

308 Jung, »Der pedantisch geniale Abt Vogler« (wie Anm. 287), S. 112.

309 Ebd, S.113.

310 Floyd K. Grave, »Instrumental Music in the Betrachtungen der Mannheimer Ton-
schule. A Reflexion of Music Aesthetics in Transitione, in: Betzwieser und Leopold
(Hrsg.), Abbé Vogler (wie Anm. 295), S. 131-149, hier: S. 133.

311 Peter Cahn, Art. »Komposition, in: Laurenz Liitteken (Hrsg.), MGG Online, Kassel
u. a. 2016 ff.,, veroffentlicht Juni 2015, <https://www.mgg-online.com/mgg/stable/
11989> 05.06.25.
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Starkung dsthetischer Uberlegungen ist potenziell eine Relativierung satztech-
nischer Normen angelegt — das war schon bei Riepel zu sehen —, die Auswir-
kungen auf die Methodik musikalischer Analyse mindestens denkbar macht
und sich spétestens in der Musikkritik bemerken 14sst.

Wie bereits an seinem Musikalischen Lexikon gezeigt, verwendet Koch
den Begriff der Zergliederung in seinen beiden Bedeutungen, also als sowohl
spezifisch auf den Kompositionsprozess gerichteten wie auch auf die fertige
Komposition bezogenen Vorgang. Analog entwickelt Koch eine spezifisch ana-
lytische Terminologie: Fir die Zergliederungen in seiner Kompositionslehre
sind die der Rhetorik entstammenden Begriffe »Anlage«, »Ausfithrung« sowie
»Ausarbeitung« von zentraler Bedeutung. Sie teilen die musikalische Struktur
in Ebenen von auf- bzw. absteigendem Detailgrad ein.3? Koch exemplifiziert
das Verhéltnis von Anlage und Ausfiihrung anhand einer Arie aus Johann
Heinrich Grauns Passion Der Tod Jesu. Er druckt particellartig den zweistim-
migen Gertustsatz der Arie ab und erldutert in seiner ersten nachfolgenden
Anmerkung: »Betrachtet man nun diese Anlage, und hélt sie gegen die Arie
wie sie Graun ausgefithrt hat, so wird man finden, daf3 sie alle wesentlichen
Theile der ganzen Arie (bis zum zweyten Theile derselben, von dem ich her-
nach ein Wort reden will) enthalte.«3'3 Koch stellt das Verhéltnis der einzelnen
von ihm bezeichneten Ebenen bzw. Detailgrade also als ein hierarchisches dar
und zeigt deren strukturelle Abhdngigkeit voneinander.™

Wiahrend die Stufen »Anlage«, »Ausfithrung« und schliefdlich »Ausarbei-
tung«lediglich die unterschiedlichen Ebenen der bereits vollendeten Kompo-
sition bezeichnen, auf deren Strukturiertheit sie abzielen, fiihrt Koch analoge
Begriffe fiir den kreativen Prozess selbst ein: »Erfindung«, »Ausfithrung« und
»Ausarbeitung«.>"> Wie bereits beschrieben, ist dieser kreative Prozess selbst
analytischer Natur, weil in ihm das kompositorische Potenzial musikalischer
Gedanken ausgelotet wird. Zwei weitere Begriffe, die Koch exponiert, »An-
ordnung« und »Entwurf, sind in diesem Produktionsvorgang zwischen der
Erfindung und der Ausarbeitung anzusiedeln und beschreiben den mentalen
Prozess von der Idee einer Musik hin zur Anlage, die in ihrer Bedeutung mit
dem Entwurf zusammenfallt.3'

312 Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition (wie Anm. 29), Bd. 2, S. 52: »Als Ton-
setzer haben wir bey der Verfertigung eines Tonstiickes hauptséichlich auf drey
verschiedene Beschéaftigungsarten zu sehen; auf die Anlage, auf die Ausfithrung
und auf die Ausarbeitung.«

313 Ebd, S. 62.

314 Vgl. Ian Bent, »The >Compositional Process« in Music Theory 1713-1850«, in: Music
Analysis 3 (1984), S. 29-55, hier: S. 33.

315 Vgl. Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition (wie Anm. 29), Bd. 2, S. 51 f.

316 Vgl. Bent, »The Compositional Process« (wie Anm. 314), S. 33 ff.
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Nicht lediglich die formale Disposition, sondern auch problemorientiert
spezifische Aspekte der Komposition in den Blick nehmend, liefert Koch ein-
gehende Analysen ausgewéhlter Beispiele. Fur den Schlusschor einer Ode
etwa préasentiert er eine harmonische Analyse, um Aufgaben der Modulation
zu illustrieren: Diese zu beherrschen, sei fiir aufstrebende Komponisten »von
grofser Wichtigkeit. Gemeiniglich sehen sie (ich weifd nicht aus welcher Ursa-
che) die Tonausweichung blos fiir ein Ceremoniel an, welches zum Ausdrucke
der Empfindung nichts beyzutragen vermogend sey«.3"” Er wolle demgegen-
uber Beispiele zeigen, »bey welchen der Tonsetzer aller andern Mittel beraubt,
blos durch die Tonausweichung die Wiirkung zu erreichen suchen mufste,
die der Saz hervorbringen sollte«.3"® Koch stellt zundchst drei Textstrophen
vor, die dem Schlusschor zugrunde liegen. Er druckt daraufhin die Noten des
Chors ab und fiigt hinzu, dass dieser sowohl der Textgrundlage wegen als auch
aufgrund seiner dramaturgischen Funktion als Schlusschor »nothwendig alle
mogliche asthetische Kraft haben mufite«.3 Dem ldsst er seine Analyse folgen,
in der er vor allem die modulatorische Arbeit des Komponisten in Augenschein
nimmt und deren Wichtigkeit fiir den addquaten musikalischen Textausdruck
unterstreicht:

Durch das Mittel nun, dafd die weiche Tonart ohne melodischen Uebergang
sogleich mit dem Anfange dieses Perioden eintritt, wurde nicht nur die bange
Sehnsucht des Dichters auch in der Melodie nicht tibergangen, sondern sie gab
nun auch hauptséchlich Gelegenheit durch den unmittelbaren Eintritt der Ton-
art F dur, mit den Worten: Wonne! am Tage der Freude etc. der Wendung des
Dichters zu folgen. Und durch diese Wendung der Modulation bekommt der
Saz eben das Bild, eben den Gang der Vorstellung, wodurch sich die Poesie in
dieser Strophe in Riicksicht auf die vorher gehende auszeichnet; und Poesie und
musikalische Einkleidung schlief3en sich desto fester an einander.3?°

Kompositionstheorie und Analyse gehen aus einem spezifischen Grund in
Kochs Traktat miteinander einher: Er verwendet analytische Techniken, um das
kompositorische Potenzial musikalischer Gedanken auszuloten. Dass er dabei,
wie im eben zitierten Passus, Fragen von Theorie und Asthetik amalgamiert,

317 Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition (wie Anm. 29), Bd. 2, S. 105.

318 Ebd.

319 Ebd,, S. 110. Koch fiigt in einer Fufinote (ebd.) zudem noch eine Bemerkung zum
dramaturgischen Aufbau im Allgemeinen an: »Auch bey kleinern Tonstticken bleibt
es eine hochst wichtige Maxime, die grofite Stiarke des Ausdrucks nicht eher anzu-
wenden, bis das Stiick zum Schlusse eilt; denn alsdann erst ist es hauptsachlich not-
hig, dafs sich der Ausdruck der Empfindung der Zuhoérer am meisten bemachtige,
wenn man sie weder will erkalten lassen, noch verursachen, daf$ mit dem Schlusse
des Stiicks auch sogleich das dabey genossene Vergniigen verschwinde.«

320 Ebd, S. 111.
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riickt seine Analysen in nachste Ndhe zu den journalistischen Werkkritiken
seiner Zeitgenossen.

Auch im frithen 19. Jahrhundert, als in den Musikzeitschriften das analyti-
sche Instrumentarium schon in voller Bliite steht, enthalten sich Kompositions-
lehren weitgehend einer expliziten Analyse-Systematik. Einer der wenigen,
die sich eines solchen Unterfangens annehmen, ist Johann Bernhard Logier:
Dieser schlief3t sein 1827 publiziertes System der Musik-Wissenschaft und der
praktischen Composition mit einem Teil zur »Analysation« ab.3* Darin erklart
Logier es fiir »unterhaltend und belehrend, die stufenweise Entwickelung und
Verdnderung, welche in den Werken der ausgezeichnetesten Componisten,
von Corelli bis auf die neuere Zeit bemerkbar, zu verfolgen«,32 empfiehlt also
eine historische Perspektive nicht zuletzt auch fiir angehende Komponisten.
Logiers Begriff von Analyse, obgleich in das als Kompositionstheorie angelegte
Lehrwerk implementiert und somit von didaktischem Charakter, offenbart
sich dementsprechend ebenso als historisch fundiert. Analyse solle ein Ver-
stdndnis dafiir ermdglichen, »wie mit fast demselben Stoffe der eine Autor
Werke hervorgebracht hat, die sowohl hinsichtlich ihres allgemeinen Styls als
auch ihrer Wirkung so ganz von denen anderer Meister verschieden sind«.3?
Fir solch ein »griindliches Verstehen« benétige es die Analyse als technisches
Aneignungsverfahren, wofiir Logier sogleich eine systematische Abfolge von
Schritten empfiehlt, fortschreitend vom Allgemeinen zum Besonderen:

Zuerst bestimmen wir die Tonart, ob Dur oder Moll.
Sodann das Zeitmaass.
— die Grund-Basse.
— die Modulationen und Hauptseptimen-Akkorde.
— die Dissonanzen.
— die Durchgehenden- und Hiilfs-Noten, die Neben-Harmonien.
— die Perioden.
— die Einschnitte und Imitationen.3?

In derart kompakter Form hatten zuvor blofd Burmeister und Mattheson ihre
Analysemethoden festgehalten. Wie diese, versteht auch Logier Kompositions-
und Analyseprozess als parallele Verfahren. So konstatiert er zum Schluss
dieses Teils: »Hat der Schiiler in dieser Art seine Studien mit zuriickgehaltener
Eile vollbracht, so wird ihm dringend empfohlen, einige Versuche zu machen,

321 Johann Bernhard Logier, System der Musik-Wissenschaft und der praktischen Com-
position mit inbegriff dessen was gewdhnlich unter dem Ausdrucke General-Bass
verstanden wird, Berlin 1827.

322 Ebd, S. 317.

323 Ebd.

324 Ebd.
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selbst zu componiren. Alle Erkenntnis ist zunehmend, nur Stufenweise [sic] ist
Vollkommenheit zu erreichen.«3? Logier schreitet nach obiger Auflistung fort
und demonstriert — unter stindigem Verweis auf die entsprechenden Ausfiih-
rungen in der vorausgegangenen Kompositionslehre — sein zuvor exponiertes
Analyseschema an den Beispielen des ersten Concerto Grosso von Arcangelo
Corelli und des langsamen Satzes aus dem Streichquartett G-Dur Hob. III:75
von Joseph Haydn. In dialogisch-didaktischer Manier arbeitet der Text die
zuvor aufgezdhlten Analysekriterien ab. An der Gestaltung beider Analysen
ist auffallend, dass Logier den gesamten Notentext fortlaufend auf der oberen
Hélfte der Seite abdruckt und mit Taktangaben versieht, auf die er in seiner
Betrachtung verweist.

Die Analyse des Haydn-Satzes beginnt mit einem Uberblick iiber die Dis-
position der Themen und den formalen Verlauf:

Wir finden, dass es drei Subjecte enthélt: das erste, in angenehmer, sangbarer
Bewegung, besteht aus einer Periode von 8 Takten, welche in zwei halbe bei 4
getheilt ist. Dieses Subject wird, mit geringer Veranderung, eine Oktave héher bei
9 wiederholt, und endet mit einer Kadenz bei 16. Auf diesen letzten Takt fangt
eine Folge von Einschnitten durch Modulation an, in welchen das 2te Subject im
Bass bei 16 eingefiihrt, und nachher fortgesetzt wird. Dies Subject ist in 2 Takten
enthalten, und in 2 Stimmen verlegt, davon der 1sten Violine bei 17 der zweite
Theil zugetheilt ist. Durch diese Vertheilung wird eine Art von Gespréch bis 20
unterhalten. Hier verwechseln diese Stimmen ihre Subjecte, worauf die Unter-
haltung bei 22 endet. [...] Bei 25 fangt das dritte Subject an und schliesst nach
mannichfaltigen Modulationen bei 33 auf dem Dominanten der urspriinglichen
Tonart.3#

So fahrt Logier fort und folgt der gesamten motivisch-thematischen Entwick-
lung des Satzes, ehe er seinen Blick auf Fragen der Harmonik und Modulation
richtet. Insgesamt verfahrt er hier weniger systematisch als in seiner sogleich
zu diskutierenden Analyse des Corelli-Satzes. Der Text erscheint schon inso-
fern wie ein Beispiel fiir eine ausgereifte Analyse, als er sie mit einer Betrach-
tung allgemeiner Eigenschaften des Stiicks erdffnet und sich erst in einem
zweiten Schritt seinen spezifischen Charakteristika widmet. Logier beschrankt
sich allerdings nicht auf die technische Analyse der einzelnen kompositori-
schen Parameter, die ihm, zieht man die von ihm stark gemachte historisch-
kritische Perspektive in Betracht, eine mehr handwerkliche Vorbedingung
zum asthetischen Werkverstdndnis zu sein scheint. Da Musik »als eine Sprache
anzusehen [ist], in der jede Leidenschaft, jedes Gefiihl deren das menschliche
Gemiith fahig ist, ausgedriickt werden kann, hélt er es auch fiir wichtig, einen

325 Ebd, S. 344.
326 Ebd, S. 331-334.
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asthetischen Eindruck von der jeweiligen Komposition zu formulieren.>?” So sei
die Einleitung des Corelli-Concertos »in einem majestatisch-edlen Styl geschrie-
ben«, wobei die von der ersten Violine getragene Melodie »Freundlichkeit und
Leutseligkeit« zum Ausdruck bringe und der darunter gehaltene Bass »Selbst-
vertrauen und Wiirde« ausstrahle.3?® Wahrend die zweite Violine »nur in
demithiger Wiederholung dem Gefiihle eines Oberen zum Echo dient«, mache
die Viola »einige Anstrengungen die Aufmerksamkeit (durch dissonirende Ein-
schnitte) fiir sich zu gewinnen«.3? Die langsame Einleitung schreite in dieser
Weise fort, »mit einem gewissen Ernst der an Feierlichkeit gréanzt«,3* bis das
Allegro einsetze, das Logier als »heiter und scherzhaft« charakterisiert und das
insbesondere in Riickbezug auf das vorhergehende Largo »wahrhaft komisch«
erscheine 3 Ahnlich beschlieft er auch seine Analyse des Haydn-Satzes. Das
erste Thema sei in melodischer, harmonischer und modulatorischer Hinsicht
»liebkosend und sanft, und driickt den ruhigen gliicklichen Zustand einer nur
Einigkeit athmenden Familie aus, welche auf dem Strome des Lebens ohne
Sorge ohne Angst dahin gleitet«.33? Das Stiick schwinge sich sodann stetig zu
einer immer empfindlicheren Reizbarkeit auf, was »nach dem Eintreten des
zweiten Subjects von 16 bis 24 noch gesteigert« erscheine.?3 Dort ndmlich
»glauben wir Widerspruch, Streiten zwischen 2 Personen zu héren, wahrend
die Begleitung in der 2ten Violine und Bratsche Angst und Furcht ausdriickt«.33
Dieser Eindruck verstetigt sich fiir Logier auch im dritten Thema, das allein
durch seine rhythmische Erscheinung »ein[en] Zustand der Besorgnis, Angst
und Furcht, der Bekiimmerniss, Herzklopfen und schwer Athmen uns an[deu-
tet]«.33 Uber den darauf folgenden Zustand »der dussersten Seelenangst, die
an Verzweiflung grenzt«, hebt sich das Gemdit letztlich hinweg, um »nach und
nach den fritheren ruhigen Zustand wieder zu erringen; dies wird durch die
besanftigenden Harmonien welche bei 33 folgen, ausgedriickt«.3* Die assozia-
tive und metaphorische Sprache nimmt sich im Kontext einer Musiklehre zwar
unublich aus, zeugt aber andererseits auch von dem Einfluss, den Sprech- und
Schreibweisen der Musikkritik des frithen 19. Jahrhunderts auch auf Bereiche
der Theorie ausgetibt haben diirften.

327 Ebd, S. 329.
328 Ebd.

329 Ebd.

330 Ebd, S.329f.
331 Ebd, S. 330.
332 Ebd, S. 342.
333 Ebd, S. 3421.
334 Ebd, S. 343.
335 Ebd.

336 Ebd.
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Die einzelnen Schritte von Logiers Analyseschema und das Verfahren als
solches mogen nicht sonderlich iiberraschen, weil sie mindestens implizit
auch in den anderen Kompositionslehren mitgedacht sind. Indessen zeichnet
sich Logiers Werk dadurch aus, dass es der Analyse zum einen explizit eine
besondere didaktische Funktion zuweist (und ihr daher auch ein eigenes
Kapitel widmet) und dass es sie zum anderen potenziell auch als Werkzeug
musikhistorischer und kritischer Erkenntnis versteht.

Insbesondere zu bemerken ist an Logiers Analysen, dass diese nicht rein
problemorientiert auf einen partikularen Aspekt einer Komposition abzielen,
wie das in Kompositionslehren, also didaktischen Zwecken dienenden Trak-
taten bisweilen der Fall zu sein pflegt. Logier vermittelt durch seine Analysen
den Wert des Werks als eines Ganzen, als einer konzeptuell stringenten und
asthetisch sinnstiftenden Einheit, die als solche in den Blick genommen wer-
den muss, und weist somit iiber eine vorrangig mechanische bzw. materielle
Bestandsaufnahme hinaus. Technische Beobachtungen wie die Bestimmung
von Tonart, Modulationswegen oder Formabschnitten erscheinen dabei nicht
als akrobatische Theorie-Exerzitien, sondern als fiir den dsthetischen Erkennt-
nisprozess notwendige Hilfsmittel. Dieser besteht in der dramaturgischen und
asthetischen Interpretation der Komposition, wie Logier sie in beiden seiner
Beispiele, sowohl dem Corelli- als auch dem Haydn-Satz, selbst demonstriert.
Die technischen Bemerkungen haben bei ihm demnach mehr den Charakter
einer Vorbereitung, eines Propddeutikums zu dem, was dann erst im eigent-
lichen Sinne die Musik in ihrem historischen und &sthetischen Bezugsrahmen
ausmacht.

In den Instrumentalschulen der Zeit finden sich weitaus seltener werkana-
lytische Betrachtungen. Das Uiberrascht insofern wenig, als sie viel mehr
noch als Kompositionslehren Probleme der Praxis, ndmlich des Musizierens,
adressieren. Vornehmlich auf die Spieltechnik fokussiert, scheinen sie nicht
zwangslaufig dazu pradestiniert, analytische Instrumente zur theoretischen
und/oder dsthetischen Werkerschlieffung zu nutzen. Dennoch kldren manche
Instrumentalschulen — mehr noch als Kompositionstheorien — iiber Fragen
der musikalischen Interpretation auf, daher enthalten auch sie Beziige zur
musikalischen Zergliederungsdidaktik.?*” Zwei weithin bekannte Beispiele
aus dem mittleren 18. Jahrhundert seien ausgewahlt und knapp kommentiert:
Carl Philipp Emanuel Bachs Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen
sowie Johann Joachim Quantz’ Versuch einer Anleitung die Flote traversiere zu
spielen. Wahrend Bach in der Tat eine Analyse liefert, um seinen Lesern einen

337 Vgl. zur Rolle der Instrumentalschulen und Vortragslehren fiir die Geschichte der
musikalischen Interpretation: Zirwes, »Analyse und Interpretation« (wie Anm. 43),
S.2921f.
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Interpretationsschliissel an die Hand zu geben, handelt es sich bei Quantz’
Anmerkungen um einen Leitfaden zur Ausbildung einer fachméannischen
musikalischen Urteilskraft, in dem die Analyse als solche keine tiber das
Dokumentieren spieltechnischer Fragen hinausgehende Rolle spielt. Seinen
Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen schliefst Quantz mit
einem Kapitel dariiber ab, »[w]ie ein Musikus und eine Musik zu beurtheilen
sei«.3® Eine musikalische Komposition qualitativ kompetent zu beurteilen,
erfordere nicht nur, »daf§ man einen vollkommen guten Geschmack besitze,
und die Regeln der Setzkunst verstehe: sondern man mufs auch von der Art
und Eigenschaft eines jeden Stiickes, es sey im Geschmacke dieser oder jener
Nation, zu dieser oder jener Absicht verfertiget, eine hinldngliche Einsicht
haben«. Quantz pladiert demnach fiir ein gattungs- und anwendungssensibles
Vorgehen bei der Beurteilung von Musik: »Die Absichten, worinne jedes Stiick
gesetzet worden, kénnen sehr verschieden seyn; weswegen ein Stiick zu einer
Absicht gut, zu einer andern aber schlecht seyn kann.«3* Das konventionelle
Bezugssystem der Analyse, »die Regeln der Setzkunst« also, bezeichnet Quantz
als ein zwar notwendiges, nicht aber hinreichendes Kriterium zur Beurteilung
einer Komposition. Vielmehr spricht er sich fiir einen integrativen Ansatz aus,
der die satztechnische Priifung mit historisch-kritischer Reflexion kombiniert.
Dass es gerade eine Instrumentalschule ist, die aus solcher Perspektive auf die
Analyse von musikalischen Kompositionen blickt, verwundert nur im ersten
Moment, denn sie erschlief3t sich tiber Quantz’ Argumentation, der zufolge
die praktische Umsetzung eines Werks einen interpretatorischen Reflexions-
prozess voraussetzt, der ohne kontextualisierende Analyse nicht moglich ist.
Exemplarisch seien hier Quantz’ Ausfithrungen zur fachgerechten Beurteilung
eines Quartetts ausgewahlt: Zu einem solchen gehdrten ganz allgemein »ein
reiner vierstimmiger Satz«, zudem »ein harmonischer guter Gesang« und eine
»richtige und kurze Imitationg, eine »mit vieler Beurtheilung angestellete Ver-
mischung der concertirenden Instrumente« sowie schliefdlich »eine recht bafi-
maflige Grundstimme«.3*° Von der motivischen Disposition erwartet Quantz
»solche Gedanken, die man mit einander umkehren kanne, die sich also fiir den
doppelten Kontrapunkt eignen; zudem miissten alle Stimmen gleichberechtigt
behandelt sein, sodass nicht zu horen sei, »ob diese oder jene Stimme den
Vorzug habe«.3¥ Pausierende Stimmen miissten aufierdem »als eine Haupt-
stimme, mit einem gefélligen Gesange wieder eintreten«, und schliefSlich,

338 Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flite traversiere zu spielen;
mit verschiedenen, zur Beforderung des guten Geschmackes in der praktischen Musik
dienlichen Anmerkungen begleitet, und mit Exempeln erldutert, Berlin 1752, S. 275.

339 Ebd, S. 287.

340 Ebd, S. 302.

341 Ebd.
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falls eine Fuge vorkomme, miisse diese »mit allen vier Stimmen, nach allen
Regeln, meisterhaft, doch aber dabey schmackhaft ausgefiihret seyn«.3# Auf-
schlussreich wére an dieser Stelle zu erfahren, wie Quantz diese Kategorien
der Beurteilung auf praktische Beispiele anwendet, zumal in Hinblick aufjene
Kriterien, die mehr dem &sthetischen Urteilsbereich als der satztechnischen
Uberpriifung angehoren, doch lisst er es bei seinem nach Gattungen sortierten
Kriterienkatalog bewenden. Er liefert somit zwar keine technische Anleitung
zur Analyse, setzt aber die Fahigkeit zur musikalischen Zergliederung sowie
profundes kompositionstechnisches Wissen insoweit voraus, als diese fiir ihn
die Bedingungen dafiir sind, um einschéitzen zu kénnen, ob eine Fuge nach
allen Regeln der Kunst gesetzt ist, ob die Motive derart konstruiert sind, dass
sie sich fiir kanonische Verdnderungen eignen, und dergleichen mehr.
Quantz liefert in groffem Umfang gattungstheoretische und -asthetische
Einordnungen der Vokal- und Instrumentalmusik in ihren jeweiligen Verwen-
dungszwecken, sei es in der Kirchen-, der Theater- oder der Kammermusik.
Indem er die Wichtigkeit des Verwendungskontexts und anderer aufsermusi-
kalischer Faktoren betont, reicht sein Versuch einer Anweisung die Flote traver-
siere zu spielen uiber die Anforderungen einer blofs didaktischen Musiklehre
insofern weit hinaus, als seine Ausfiihrungen zur musikalischen Urteilskraft
sich ebenso gut als journalistischer Kritikerkatechismus im spaten 18. Jahr-
hundert wiederfinden kénnten. Dabei sei nochmals darauf verwiesen, dass die
Vokabel >beurteilen¢, von der Quantz ausgeht, eine terminologische Nuance im
weitldufigen Begriffsfeld der Analyse darstellt.3* Da es sich gleichwohl letztlich
um einen Modus der Zergliederung handelt, sei auf eine detaillierte begriffs-
geschichtliche Differenzierung der beiden Termini an dieser Stelle verzichtet.
Ein instruktives instrumentaldidaktisches Analysebeispiel mit Anwen-
dungsbezug findet sich dagegen im zweiten Teil des Versuchs tiber die wahre
Artdas Clavier zu spielen. Carl Philipp Emanuel Bach druckt dort im Anschluss
an seine gattungsésthetischen Erorterungen zur freien Fantasie ein Beispiel
aus eigener Feder — die Fantasie in D-Dur Wq. 117/14 — ab und kommentiert sie
mit knappen analytischen Bemerkungen, »[d]Jamit meine Leser [...] einen deut-
lichen und nutzbaren Begriff von der Einrichtung einer freyen Fantasie be-
kommen«.3* Gewiss ist es aus gattungsasthetischer Sicht kein Zufall, dass Bach
gerade die freie Fantasie exemplarisch zergliedert, denn anders als in Gattun-
gen mit konventionalisiertem Formschema sind die Konstruktionsprinzipien

342 Ebd.

343 Siehe oben, S. 58.

344 Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen.
Zweyter Theil, in welchem die Lehre von dem Accompagnement und der freyen Fan-
tasie abgehandelt wird, Bd. 2, Berlin 1762, S. 340, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvh:12-bsh10271066-2> 05.06.25.
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einer Fantasie weniger unverbriichlich und es bedarf fiir den Spieler bzw.
Leser besonderer Aufmerksamkeit in Hinblick auf strukturelle Zusammen-
hénge. Bach liefert sogleich das harmonische Schema des Werkes:34

Einzelne mit Ziffern markierte Stellen, die die akkordischen Wendepunkte
indizieren, kommentiert er mit auf den harmonischen und den strukturellen
Verlauf zielenden Bemerkungen. Auf diese Weise nimmt er zugleich eine
Unterteilung des Werks in einzelne Form- bzw. Sinnabschnitte vor:

Bey (1) sehen wir die lange Aufhaltung der Harmonie im Haupttone bey dem
Anfange und Ende. Bey (2) gehet eine Ausweichung in die Quinte vor, worinnen
man eine ganze Weile bleibet, bis bey (x) die Harmonie in das weiche e gehet.
Die drey Noten bey (3), worunter ein Bogen stehet, erklaren die Einleitung in die
darauf folgende Wiederholung des Secundenaccordes, welchen man durch eine
Verwechselung der Harmonie wieder ergreift. Die Einleitung bey (3) geschiehet
in der Ausfiihrung durch langsame Figuren, wobey die Grundstimme mit Fleif
weggelassen worden ist. Der Uebergang vom h mit dem Septimenaccord, zum
néchsten b mit dem Secundenaccord verréth eine Ellipsin, weil eigentlich der
Sextquartenaccord vom h oder ¢ mit dem Dreyklange hétte vorhergehen sollen.
Bey (4) scheinet die Harmonie in das weiche d liberzugehen: Statt dessen aber
wird bey (5) mit Auslassung des weichen Dreyklanges d die tiberméflige Quarte
im Secundenaccorde zum c genommen, als wenn man in das harte g ausweichen
wollte, und ergreift dem ohngeachtet die Harmonie des weichen g (6), worauf
man mehrentheils durch dissonirende Griffe wieder in die Haupttonart gehet,
und die Fantasie mit einem Orgelpuncte beschliesset.>*

Die Analyse hat so—was dem Format des Buchs entspricht — die Aufgabe, dem
Leser einen anwendungsorientierten Uberblick iiber die Verlaufsstruktur des
Werks zu geben. Dabei zielt sie weniger auf die handwerkliche Bauweise der

345 Ebd, S. 341.
346 Ebd, S. 340f.
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Komposition, noch weniger auf einen detaillierten (virtuellen) Nachvollzug
des kreativen Konstruktionsprozesses (wie etwa bei Marpurg oder Koch),
sondern mehr auf den vom Komponisten intendierten und folglich den vom
Spielenden abzubildenden Effekt. Die als Beispiel dienende Komposition steht
hier auch als fertiges Werk mit seinen Deutungsangeboten zur interpretieren-
den Anschauung zur Verfiigung, nicht als blofdes Muster zur kompositorischen
Nachahmung. Das darf gleichwohl nicht dariiber hinwegtduschen, dass es sich
um einen padagogischen Kontext handelt, in dem das Stiick zur Diskussion
steht - es ist in erster Linie eine Anleitung zum spielpraktischen Verstehen.






4 - Die musikkritische Werkanalyse
um 1800

Bereits in der Anfangszeit des modernen Musikjournalismus sorgt das Ver-
haltnis von Musikkritik und Analyse fiir Unklarheit iber methodologische
Fragen, ohne dass diese gesondert systematisch behandelt wiirden.3¥ Davon
zeugt auch, wie zuvor gezeigt, dass zwar vereinzelt programmatische Aufsitze
publiziert werden, etwa tiber die Methodologie der Analyse oder Kritik, ins-
gesamt aber unklar ist, inwieweit diese in einem verbindlichen Verhaltnis zu
den eigentlichen Analysen stehen, die in den jeweiligen Journalen erscheinen.
Das liegt an der prinzipiellen Offenheit von Analyse und Kritik zum einen
und an ihrem schwer definierbaren Verhéltnis zueinander zum anderen:
Die Musikkritik als Werkkritik entwickelt sich um die Mitte des 18. Jahrhun-
derts von einer mehrheitlich aus einem exklusiven Diskurs stammenden
Tradition theoretischer und historiografischer Reflexion zu einer musikpu-
blizistischen Rubrik, die den Anspruch erhebt, sich an ein breiteres biirger-
liches Publikum zu richten. Die Analyse wiederum stammt aus einem zwar
theoretischen, letztlich aber anwendungsbezogenen Bereich, ndmlich der
Kompositions- und Instrumentalpadagogik, findet aber auch bereits in der
frithen Musikgeschichtsschreibung des 18. Jahrhunderts als Erkenntniswerk-
zeug Anwendung.>*® Wie eng Musikgeschichte und Musikkritik zu dieser Zeit
aufeinander bezogen sind, zeigt sich etwa an dem Schaffen Forkels. In den
Werkkritiken der Musikzeitschriften bewegen sich Theorie und Kritik aus

347 Vgl. zu methodologischen Fragen der Werkanalyse, zum Beispiel bei Reichardt:
Ewert, Zergliederung als musikkritisches Instrument (wie Anm. 40).

348 Vgl. Gernot Gruber, »Zur Geschichte der musikalischen Analyse und ihrer herme-
neutischen Konzepte, in: Christoph von Blumrodder und Wolfram Steinbeck (Hrsg.),
Musik und Verstehen, Laaber 2004, S. 29-36, hier: S. 33.
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ihren je unterschiedlichen Richtungen aufeinander zu und ergeben ein dyna-
misches Gespann, das vielfdltige analytisch-kritische Zugriffe auf (zumeist)
neu erschienene Kompositionen hervorbringt. Gegeniiber den Analysen
zeitgendssischer Kompositionslehren, flir die es primir um Modellbildung
und -imitation geht, stellt das insofern ein Novum dar, als es diesen weder
primér um Aktualitdt noch um ein asthetisches Werturteil geht, sondern in
erster Linie um Richtigkeit und Regelkonformitét. Fiir beide, Analyse und
Kritik, ist die Arbeit mit inhdrenten Werkzusammenhéngen, zeitgenossischen
zumal, gleichermafSen relativ neu, sodass beide sich in jeweils unterschied-
licher Weise gegenseitig befruchten. Dabei scheint die Analyse von der Kritik
zunachst abhdngiger als umgekehrt. Kritik ohne — zumindest verschriftlichte —
Analyse ist denkbar und auch musikpublizistischer Usus;3* die Analyse
kommt in den Werkbesprechungen ohne die kritische Perspektive hingegen
kaum aus, denn sonst wiirde sie sich von rein kompositionstheoretischen Fest-
stellungen nicht unterscheiden (die sich jedoch, wie das Beispiel Kochs zeigt,
um 1800 auch fiir dsthetische Einfliisse 6ffnen). Vielmehr dient sie gerade
seit den 1760er-Jahren einem dezidiert musikkritischen Erkenntnisinteresse:
Wenngleich musikalische Analyse als Methode technischer Aneignung von
kompositorischen Sachverhalten — wie gezeigt — weit zuriickreicht, ist es
eigentlich die Musikkritik, die dieses Verfahren institutionalisiert und damit
zu einer professionellen, mithin selbstdndigen Gattung aufsteigt, die Einzug
in die sich formierende Disziplin der Musikwissenschaft hélt. Analyse dient
dazu, anhand ausgewéhlter Aspekte musikalischer Komposition Fragestellun-
gen der Kritik zu demonstrieren: »[B]ei der Musikkritik und der Musikhisto-
riographie bzw. Musikwissenschaft [...] hat die Musikanalyse die Funktion,
eine argumentative Absicherung von Werturteilen und Geschichtsbildern zu
fordern.«3>° Das gilt auch fiir ihre Rolle in den Kompositionslehren des spéaten
18. Jahrhunderts, wo es allerdings weniger explizit asthetische oder histori-
sche Urteile sind, sondern vielmehr solche der satztechnischen Richtigkeit
und kompositorischen Konvention. Insofern ist die Entwicklung der musika-
lischen Analyse als einer vom kompositionspraktischen Anwendungsbezug
losgeldsten literarischen Gattung so eng mit der Geschichte der Musikkritik
verquickt, dass gerade im Zeitraum des spéten 18. und frithen 19. Jahrhunderts
eine separate Betrachtung der beiden wenn nicht gar unmaoglich, so zumindest
nicht als erstrebenswert gilt. Die bisher getrennten Faoden von Analyse und Kri-
tik laufen nun mitunter programmatisch in dem Genre der musikkritischen

349 An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass die musikkritische Werkanalyse, die
in dieser Arbeit diskutiert wird, nur einen Ausschnitt aus dem musikkritischen
Schrifttum darstellt. Ebenso gibt es zahlreiche Werkkritiken, die keine Analysen
beinhalten oder diese zumindest nicht in geschriebener Form darlegen.

350 Vgl. Gruber, »Zur Geschichte der musikalischen Analyse« (wie Anm. 348), S. 32.
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Werkanalyse zusammen und lassen in dieser Zusammengehorigkeit einen
historischen Prozess erkennbar werden: von der satztechnischen Qualitats-
prufung hin zur Analyse als vielgestaltiger hermeneutischer, historisch-kriti-
scher Technik, die auch Aufschluss gibt iber begriffs- und fachgeschichtliche
Facetten der Musik um 1800, aber auch dartiber, was sich als frithe Musik-
forschung bezeichnen lief3e.

Die Gliederung der folgenden Uberlegungen besteht aus zwei chronolo-
gisch aufgebauten Einzelteilen und folgt dem Interesse, die musikkritischen
Texte des spaten 18. und frithen 19. Jahrhunderts nicht nur als Momentauf-
nahmen zu verstehen, sondern als Kontinuitit der Werkkritik als spezifisch
literarischer Gattung. Aus der Lektiire zahlreicher Werkbesprechungen von
1766 bis 1830 ergibt sich ein breiter Fundus, in dem sich wichtige musikalische
Diskurse der Zeit spiegeln. Fragen kompositionstechnischer Natur machen
den konstitutiven Teil analytischer Werkbesprechungen aus. Gerade in
den Arten und Weisen satztechnischer und formbezogener Kritik vollzieht
sich ein Verschiebungsprozess von tiberwiegend regel- zu mehr autor-
poetischen Interpretationsmustern: Sind Hiller, Forkel und Reichardt in ihren
Werkbesprechungen noch bestrebt, die ihnen vorliegenden Kompositionen
hauptsachlich nach den Kriterien eines kompositorischen Regelkatalogs zu
uberprifen (was allerdings keinen von ihnen von bisweilen stark positiven
wie negativen Werturteilen abhalt), und stehen sie somit noch in relativer
Néhe zu den zeitgenossischen Kompositionslehren — ohne diesen Bezugs-
punkt allerdings allzu explizit zu machen —, so gerét die Werkanalyse in den
Besprechungen spatestens seit Grindung der AmZ zu einer literarisch viel-
schichtigen Textgattung, die zahlreiche, mitunter auch aufiermusikalische
Deutungsangebote erdffnet, was nicht zuletzt mit einer Verdnderung und
Erweiterung sowohl der Autoren- als auch der Adressatenkreise zusammen-
héngt.

Die vorliegende Darstellung will vor allem die Kontinuitat und Qualitat
analytischen Schreibens in jenen Jahrzehnten aufzeigen, die vor Hoffmanns zu
ikonischem Status gelangter Beethoven-Besprechungliegen, als auch Entwick-
lungslinien nachzeichnen und verdeutlichen, dass dieser und andere Texte in
ihrer analytischen und literarischen Qualitat nicht aus dem Nichts entstanden
sind, sondern in der Tradition einer engagierten Werkkritik stehen — mehr
noch, dass Texte wie Hoffmanns Rezension der 5. Sinfonie nicht der Normalfall
und auch nicht unbedingt ein von der zeitgendssischen Kritik flichendeckend
angestrebtes, unverbriichliches Ideal analytisch-kritischen Schreibens iiber
Musik sind — wéren sie dies, lief3e sich das wohl an den Texten selbst ablesen;
die Unterstellung eines Epigonentums jedenfalls greift bei Lichte besehen zu
kurz. Die Darstellung ist chronologisch aufgebaut. Ihre Gliederung in zwei
Abschnitte folgt den zwei nicht nur chronologisch, sondern auch sachlich
gut unterscheidbaren Phasen musikkritisch-analytischen Schreibens: Die
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erste (Kap. 4.1) betrifft den Zeitraum von 1766 bis 1792 und zeichnet den
Entwicklungsgang kompositionstechnischer Kritik von Hillers WNA iiber
Forkels MKB hin zu Reichardts MKM und dem MWB nach. In dieser ersten
Phase der Werkanalyse in Musikzeitschriften ist eine regelpoetische, an satz-
technischer Korrektheit orientierte Vorgehensweise der Kritik, deren analyti-
sche Kriterien aus dem kompositionsdidaktischen Normenkatalog des spédten
18. Jahrhunderts stammen, sprichwdrtlich tonangebend. Eine besondere
Stellung kommt der Opernanalyse zu, die gegeniiber den Betrachtungen von
Instrumentalmusik — sei sie solistisch, kammermusikalisch oder sinfonisch
besetzt —weitaus mehr Platz einnimmt und auch die analytisch detailreichsten
Untersuchungen hervorbringt. Der zweite Teil (Kap. 4.2) nimmt das Rezen-
sionswesen von 1798 bis 1830 in den Blick. Darin wird sich zeigen, dass die Ana-
lyse als Instrument der Musikkritik ihre Methoden und Erkenntnisapparate
weiter auffachert und sich die Werkbesprechung inhaltlich und formal bis zur
veritablen Exegese steigert. Beide Teile befassen sich mit den Zeitschriften in
Einzelbetrachtungen. Das erscheint zum einen insofern sinnvoll, als nahezu
jedes dieser Journale ein stark von seinen Herausgeberpersonlichkeiten und
deren musikalischen Netzwerken gepragtes musikpublizistisches Phdnomen
ist und sich daher nicht verallgemeinernd tiber diese Zeitschriftenprojekte,
zumal in einem solchen Zusammenhang, sprechen ldsst. Zum anderen sind
die Einzelbetrachtungen auch praktisch ohne Weiteres durchfiihrbar, weil es
nahezu keine zeitlichen Uberschneidungen zwischen den einzelnen Periodika
gibt.3>

4.1 Die Anfange (1766-1792)

In dieser ersten Phase ist der regelpoetische Charakter ein elementares
Kennzeichen der Werkbesprechungen, und das nicht ohne Grund: Konkrete
Vorbilder gibt es nur wenige. Die theoretischen und epistemologischen Voraus-
setzungen sind noch ebenso wenig geklart wie die Zielgruppen der Werkkritik
oder die Erkenntnisziele musikalischer Zergliederung, insofern sie tiber die
Kompositionsdidaktik hinausgehen. Die wenigen Musikzeitschriften, die in
diesem Zeitraum entstehen (und jeweils nach kurzer Zeit auch wieder ein-
gestellt werden), in denen es Werkbesprechungen im Sinne der vorliegenden
Arbeit gibt, verfolgen zum Teil unterschiedliche Ansétze. Gemeinsam ist ihnen
allen indes eine vermittelnde Intention, die jedoch je nach Grundhaltung
der Herausgeber und Autoren verschiedene Zielrichtungen einschléagt. Von

351 Mit Ausnahme der Leipziger AmZ, die bis 1848 besteht, jedoch fiir den Zweck dieser
Studie nur bis 1818 ausgewertet wurde, dem Jahr, in dem Rochlitz’ Zeit als Redak-
teur endet.



4.1 Die Anfinge (1766-1792) | 93

besonderer Tragweite ist der kulturkritische Topos eines »Verfalls« der Musik,
der sich seit dem frithen 18. Jahrhundert durch das Musikschrifttum zieht
und der héufig als Legitimation fiir die historisch-kritische und theoretische
Beschiftigung mit Musik dient. Gleichzeitig mit der Entwicklung der Asthetik
zu einer philosophischen Disziplin eigenen Ranges,*? in deren Folge sich
Konzepte musikalischer Werkautonomie verfestigen,>3 erweitert sich das
literarische Spektrum der musikalischen Kritik merklich.

4.1.1 Vorrang des Vokalen - Hillers WNA

Als Einstieg in den kompositionstechnischen Erwartungshorizont in Hillers
Zeitschrift seien einige negative Kritiken aus dem ersten Jahrgang gewahlt:
Wenngleich Stefan Menzel feststellt, dass rein negative Besprechungen kaum
in Hillers Zeitschrift enthalten seien,3* so finden sich doch, obschon in der
Unterzahl, einige veritable Verrisse darunter, aus denen sich gleichsam ex
negativo ein Regelfundus ableiten 14sst. Zu einem solchen sieht sich Hiller3>
angesichts einer Sammlung von Cembalosonaten Vincenzo Manfredinis ver-
anlasst. Geradezu pikiert dokumentiert er die kompositorischen Unzulang-
lichkeiten der Sonaten, von denen er zahlreiche ausfindig macht, und stellt
damit zwischen den Zeilen einen Kriterienkatalog fiir die Kritik im Sinne einer
regelpoetischen Kompositionstheorie auf: »Ihr armen Begriffe von Ordnung,
Symmetrie, Rhythmus, Modulation, richtiger und reiner Harmonie! Herr
Manfredini mufd euch noch nicht seiner Bekanntschaft und Vertraulichkeit
gewlrdigt haben: oder er ist zu stolz euch bey seinen Arbeiten vor Augen zu
haben.« Hiller moniert etwa »[ulnharmonisches Gepolter mit gebrochenen
Accorden in der linken Hand, wodurch uns so oft schon die Claviersonaten der
Italidner zum Eckel geworden sind, findet aber auch »bisweilen so etwas wie
Melodie, das vielleicht gut ware, wenn es nicht 6fters durch den begleitenden

352 Siehe Astrid Wagner, »Die Entwicklung der Asthetik zu einer eigenstandigen Dis-
zipling, in: Helga de la Motte-Haber (Hrsg.), Musikdsthetik (= Handbuch der Syste-
matischen Musikwissenschaft 1), Laaber 2004, S. 163-182.

353 Siehe Heinz von Loesch, »Autonomie der Kunst und Autonomie des Werkes, in: de
la Motte-Haber (Hrsg.), Musikdsthetik (wie Anm. 352), S. 183-200.

354 Vgl. Menzel, »Senatoren der musikalischen Republik« (wie Anm. 18), S. 18.

355 Auch wenn die Rezensionen in Hillers Zeitschrift anonym erscheinen, geht der Autor
vorliegender Studie davon aus, dass Hiller selbst der Autor der in den WNA abge-
druckten Kritiken ist. Ole Hass bezeichnet Hiller in seinem Uberblick zu den WNA als
»editor, initiator and almost sole contributor to the WNA«. Ole Hass, »Wochentliche
Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend«, in: RIPM 2011, <https://www.
ripm.org/?page=Journalinfo&ABB=WNA&ID=47> 05.06.2025.


https://www.ripm.org/?page=JournalInfo&ABB=WNA&ID=47
https://www.ripm.org/?page=JournalInfo&ABB=WNA&ID=47
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Bafs verdorben wiirde, und man es nicht schon hundertmal gehért hitte«.3>
Doch bleibt es nicht bei einer schlichten Aufzdhlung globaler Charakteristika
des Tonsatzes. Vielmehr bemiiht sich der Autor, seine Kritikpunkte am Noten-
text zu verdeutlichen:
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Sieht das nicht holpricht genung aus?3>”

Einem folgenden Andante-Satz gewinnt der Rezensent nichts Gutes ab, findet
ihn vielmehr »alltdglich, leer, und kindisch«.3*® Zudem enthalt er sich auch
kritischer Kommentierung detaillierter satztechnischer Entscheidungen nicht:
»Warum ist in den ersten beyden Tacten die Bewegung im Basse nicht wenigs-
tens umgekehrt, und bey dem vierten Achtel im dritten Tacte anstatt der Terz
d-b lieber der Einklang b-b genommen worden?«3° Dass Hiller nicht nur die
Satztechnik kritisiert, sondern auch Verbesserungsmoglichkeiten anzeigt,
zeugt von seinem Selbstbewusstsein und seinen didaktischen Ambitionen.
Auch tber eine ihm wohl allzu uninspiriert anmutende Quintfallsequenz zeigt
Hiller sich wenig erfreut:

356 Johann Adam Hiller, »Sei Sonate da Clavecimbalo, dedicate alla Sacra Maesta Impe-
riale di Caterina Seconda Imperatrice di tutte le Russie etc. da Vincenzo Manfredini,
Maestro di Cimbalo di Sua Altezza Imperiale Paul Petrowicz, Gran Duca di tutte le
Russie etc. a Pietroburgo, alla Stamperia dell’Academia Imperiale delle Scienze,
I’Anno 1765«,in: WNA 1 (1766/67), S. 127-131, hier: 127, <https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvb:12-bsbh10271141-0> 05.06.25.

357 Ebd, S. 128.

358 Ebd, S. 129.

359 Ebd.


https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10271141-0
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10271141-0
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Ey, die allerliebsten Quinten! doch der Herr Capellmeister hat einmal darauf
geschworen seine gebrochenen Accorde in allen Sitzen anzubringen, ohne sich
darum zu bekiimmern, was dabei herauskommen méchte[.]3*°

Zu guter Letzt stellt der Rezensent auch Manfredinis harmonisches Geschick
auf den Prifstand und kommt angesichts einer Modulation von F-Dur nach
A-Dur erneut zu einem ungnéadigen Urteil:
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»Pfuy! es ist uns nicht méglich weiter zu schreiben. Der Himmel bewahre uns
vor allen manfredinischen Sonaten und Minueen.«3%' Der hitzige Tonfall und

360 Ebd.,, S. 130.
361 Ebd, S.131.
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die geradezu vernichtende Kritik der gesamten Sammlung stehen in einem
gewissen Widerspruch zu Hillers eigener Befiirchtung, mit allzu negativer
Kritik womaoglich seine potenzielle Leserschaft zu verdrgern.>®2 Dass er indes-
sen keine Angst davor hat, einen Komponisten fiir schlechterdings inkompe-
tent zu befinden, unterstreicht auch das abschliefende Urteil: »Es kann seyn,
daf Herr Manfredini ein guter Spieler, und sonst schatzbarer Mann ist; aber
die Idee eines wiirdigen Componisten erfiillt er bey weiten nicht.«3% Hillers
Analyse dient hier der Identifizierung regelpoetischer, satztechnischer Ver-
stofie. Die Tatsache, dass er sich — ebenfalls kritischer — dsthetischer Umschrei-
bung nicht vollends enthdlt, etwa, wenn er den Andante-Satz fiir »alltéglich,
leer und kindisch« befindet, dndert wenig an seiner grundsitzlichen Haltung,
bei der die satztechnische Qualitatsprifung im Vordergrund steht.

Eine weitere, sehr viel kiirzere, allerdings ebenso negative Rezension gilt
einer Sammlung von Klaviersonaten Johann Christoph Walthers. Der Rezen-
sent sieht darin vor allem »[v]iel Geschrey und wenig Wolle! Gerassele und
Gekollere die Menge; aber wenig guter Gesang, wenig neue Gedanken, man
miufite sie denn in dem unmelodischen, und mit der Harmonie sich schlecht
vertragenden Gemische der halben Tone hinter einander suchen«.3 Sodann
druckt er die ersten vier Takte eines Allegros ab. Allerdings deuten etliche
kleine Notenwerte und eine rhythmisierte, absteigende Basslinie dem Autor,
nun in einen sarkastischen Ton verfallend, offenbar einen langsamen Satz
an:
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362 Siehe oben, S. 31.
363 Hiller, »Sei Sonate« (wie Anm. 356), S. 131.

364 Johann Adam Hiller, »Sonates pour le Clavecin etc. par Jean Christoffle Walther,
Directeur de la Musiquee et Organiste a I'église cathédrale d’'Oulmes, in: WNA 1
(1766/67), S. 147 £, hier: S. 147.
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»Gewif ein Adagio, worinne Seufzen und Wehklagen aufs natiirlichste aus-
gedriickt sind! Aber nein, es ist ein Allegro — —.«3% Hiller begriindet seine
Kritik mit der Diskrepanz zwischen der notierten Musik und dem interpre-
tatorischen Zugang, den sie zu erfordern scheint. Auch an dieser Stelle ist es
Hillers Intention, mithilfe der Analyse die kompositionstechnische Verfehlung
offenzulegen. Eine Bemerkung, die dem oben zitierten Restimee der Manfre-
dini-Sonaten dhnelt, beschliefst die Kritik: »Ein starker Spieler kann dieser
[Walther] vielleicht seyn, und wir muthmafien es aus seinen Sonaten; aber
zum Componisten wird etwas ganz anders erfodert.«3%

Ein weiterer und an dieser Stelle auch letzter Verriss ist die kurze Anzeige
einer von Johann Ulrich Haffner herausgegebenen Sammlung kiirzerer italie-
nischer Cembalostiicke.3 Hiller zeigt sich amiisiert angesichts des in falschem
Italienisch geschriebenen Titels, kann aber auch der musikalischen Qualitéat
der Kompilation, in der sich nach seiner Ansicht »leider sehr wenig von guter,
schmackhafter Composition« finde, kaum etwas abgewinnen. In jedem Fall
sei die Sammlung fiir niemanden befriedigend, »der mehr auf Richtigkeit,
Abwechslung und dem Instrumente geméafie Gedanken siehet.«3%

Man sollte diese negativen Besprechungen nicht als missbilligende Kuriosa
verbuchen, sondern sie im Rahmen ihrer kritischen Agenda, deren Referenz-
rahmen die Kompositionsnormen ihrer Zeit bilden, iiberaus ernst nehmen.
Hillers Hauptkriterien der kompositorischen Richtigkeit sind, extrahiert man
sie aus den obigen Negativbesprechungen, Ordnung und Symmetrie, Rhyth-
mus, Harmonie und Modulation sowie Melodie. Von einer streng problem-
orientierten Vorgehensweise oder einer Analysesystematik, die ihre Voraus-
setzungen darlegt und methodisch nachvollziehbar vorgeht, kann indes nicht
die Rede sein. Das wird auch daran ersichtlich, dass Hiller wie die meisten
Musikkritiker seiner Zeit nicht nach einem standardisierten Verfahren ana-
lysiert, zumindest nicht, wenn es sich um Instrumentalmusik handelt. Ein
Grund dafiir mag sein, dass er und die von ihm angestofiene Musikkritik die
in ihren Zeitschriften vorgestellten Methoden musikalischer Analyse nicht,
wie es in den Kompositionslehren der Fall war, in erster Linie als Instrumen-
tarium kompositorischer Ausbildung zu begreifen scheinen,* sondern als

365 Ebd.

366 Ebd. S. 148.

367 Johann Adam Hiller, »Opere scielte d’alcune Sonate ed altre pezze die Galanteria
per il Cembalo solo de Compositori tedeschi ed italiani«, in: WNA 2 (1767/68), S. 126,
<https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10271142-5> 05.06.25.

368 Ebd.

369 Gleichwohl richten sich viele der Kritiken mit bestimmten technischen Bemerkun-
gen an die Komponisten selbst oder mit padagogischem Fingerzeig an angehende
Tonsetzer.


https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10271142-5
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Maoglichkeit, einem Publikum, das zum Teil auch aus Nicht-Fachleuten besteht,
Grundbegriffe des Erfassens musikalischer Zusammenhinge zu vermitteln.
Wie die Ausfiihrungen in Kapitel 3 gezeigt haben, stellen jedoch auch die
Kompositionslehren trotz ihres zum Teil ausgiebigen Gebrauchs musika-
lischer Analyse nur selten eine systematische Methode der Zergliederung
vor, sondern operieren haufig punktuell; nur in wenigen Féllen finden sich
Beispiele fiir die ErschliefSung von Werkzusammenhédngen. Dennoch lasst
sich beobachten, dass der Detailgrad der gezeigten Analyse hdufig mit dem
grundsatzlichen Werturteil tiber die Komposition oder den Komponisten zu-
sammenhéangt:3° Musik, die in ihrer kompositorischen Substanz fiir verfehlt
befunden wird, wird im Vergleich zu Musik, die als gelungen wahrgenom-
men wird, selten in ausfithrlichen Analysen diskutiert. Insofern darf, und
das ist fiir die Aussage vorliegender Studie wichtig zu beachten, das gezeigte
Panorama analytischer Texte nicht fiir eine reprasentative Abbildung musik-
kritischer und -asthetischer Werturteile gehalten werden: Die eingehende
Analyse gilt nicht erst Robert Schumann, sondern schon Hiller und seinen
Zeitgenossen als eine Form der Wirdigung, wiahrend der Verzicht auf eine
detaillierte Analyse, das exemplarische Herausgreifen als schlecht befundener
Stellen héufig eine Geringschitzung der Komposition oder des Komponisten
ausdriickt, im Grund der Musik den Rang abspricht, iiberhaupt einer techni-
schen Betrachtung unterzogen zu werden. Das jedenfalls ist die Tendenz, die
sich, abgesehen von einigen wenigen Fallbeispielen negativer Gesamturteile,
bereits abzeichnet.

Gegentiber den negativen Kritiken weisen die positiven Besprechungen
in Hillers WNA einen grofsen qualitativen Unterschied in der Herangehens-
weise auf; der Stellenwert von Vokal- gegeniiber Formen der Instrumental-
musik zeigt sich darin besonders deutlich. »Sonate, que me veux-tu?«, so lau-
tet ein zum regelrechten Bonmot gewordener Ausspruch, den Jean-Jacques
Rousseau dem Aufklarungsschriftsteller Bernard le Bovier de Fontenelle in
den Mund legt, mit dem dieser die semantische Sinnhaftigkeit von Instru-
mentalmusik infrage gestellt haben soll.>” Der analysemethodische Status
quo in der Musikkritik Hillers zeugt noch von dieser Skepsis. Inshesondere
im ersten Jahrgang gilt sein verstarktes Interesse einigen Neuerscheinungen
aus dem Bereich des Musikdramas. Die Opernrezensionen zu Johann Adolf
Hasses Romolo ed Ersilia und Achille in Sciro von Johann Friedrich Agricola

370 Siehe dazu Kap. 3.2.

371 »Je n’oublierai jamais le mot du célebre M. de Fontenelle, qui se trouvant & un
concert, excédé de cette symphonie éternelle, s’écria tout haut dans un transport
d’impatience, sonate, que me veux-tu?«, Jean-Jacques Rousseau, Art. »Sonate, in:
ders., Encyclopédie, ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers,
Bd. 15, Paris 1751, S. 348.
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stellen die langsten Musikkritiken aus Hillers Zeitschrift insgesamt dar und
verbinden in ambitionierter Weise kompositionstechnische, dramaturgische
und literarische Fragen. Unumwunden driickt Hiller seine Begeisterung fiir
Hasses Romolo ed Ersilia aus, in der »man tiberall die Hand [sic] des Meis-
ters gewahr wird und bewundern muf$«. Zu den Vorziigen der Komposition
zahlt Hiller »Reichthum an Erfindung, schéne Melodie, Ausdruck, immer
noch neue Wendungen, bis zur Bewunderung schon gefithrte Harmonie,
kurz alles, was man von einem Hasse zu erwarten hat«.3? Stellt man die
hier gefallenen kompositionsspezifischen Vokabeln den Negativbeispielen
vom Anfang gegeniiber, so ergibt sich ein komplementéres Bild. Das zeigt
zunéachst einmal, dass es sich um mehr oder weniger fixierte, wenn auch in
diesem Zusammenhang nicht weiter theoretisch kodifizierte oder definierte
Kriterien handelt. Musikkritik und kompositorische Normvorstellung stehen
in einem so engen Wechselverhiltnis, dass Hiller sich nicht selten in be-
lehrender Weise an die Komponisten selbst wendet. Die korrigierende, dem
Komponisten Ratschlége erteilende Haltung ist in ihrem bisweilen padago-
gischen Duktus ein Signum der Musikkritik dieser Zeit, die nicht nur blofSe
Beobachterin dsthetischer Gegenstdnde sein will, sondern vielmehr fiir sich
auch die Rolle einer Vermittlerin technischen Wissens reklamiert und sich
somit als Korrektiv versteht, sowohl fiir die Komponisten, die aus der Kritik
lernen sollen, wie auch fiir das Publikum, dem eine kompositionskritische
Urteilskraft beigebracht werden soll. Kraft dieser, so ist die verbreitete Hoff-
nung bei den Autoren des mittleren und spaten 18. Jahrhunderts, sollte der
vielbeschworene Verfall der Musik aufgehalten, der Abwartskurs korrigiert
werden koénnen.

Nach einer Personeniibersicht — ihre Existenz verweist schon auf die
potenzielle inhaltliche Offnung der Musikkritik iiber eine reine Strukturbe-
schreibung hinaus — wendet Hiller sich Hasses Komposition selbst zu. Den
musikalischen Verlauf beschreibt er mit besonderer Riicksicht auf die Arien,
deren Anfangstakte er stets mit abdruckt. Seine Beobachtungen teilt er dabei
in Form dsthetischer Umschreibung und im Hinblick auf ihre Zweckmafigkeit
mit, also darauf, inwieweit die Musik dem Text angemessen ist. So liefert er
sowohl einen interpretatorischen Schliissel, der dem Publikum eine Sprache
fiir asthetisches Erleben vermittelt, als auch eine kompositionskritische, auf
funktionale Zusammenhéange gerichtete Perspektive: »Die Modulation hat

372 Johann Adam Hiller, »Romolo ed Ersilia. Dramma per Musica, rappresentato in
occasione delle felicissime nozze delle A. A. L. L. R. R. 'Arciduca Leopoldo d’Austria,
e I'Infanta D. Maria Luisa di Borbon, celebrate in Inspruch, alla presenza degli
Augustissimi Regnanti, '’Anno MDCCLXV«, in: WNA 1 (1766/67), S. [103]-107,
111-116, 119-123, hier: S. [103], <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:
12-bsb10271141-0> 05.06.25.
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etwas fremdes, indem die erste Cadenz ins Fb gemacht wird. [...] Das Dacapo
ist iberhaupt kiirzer zusammen gezogen, und folglich ganz angehéngt.«
Deutlich wird der didaktische Anspruch, den Hiller mit seiner Betrachtung
kompositorischer Spezifika erhebt. Er wendet sich mit seinen Ausfiihrungen
(mindestens auch) an kiinftige Komponisten und gibt seiner Kritik den Cha-
rakter einer Beispielanalyse fiir angehende Tonsetzer: »Wenn uns mancher
Componist fragte, warum dieses Herr Hasse gethan, so wiirden wir ihm ant-
worten: damit sein Adagio nicht zu lange dauern, und durch eine allzugrofie
Lange ermuden sollte, quod bene notandum.«3? Gewiss versteht er seine
Analyse nicht als Ersatzlektiire fiir die genuine Kompositionslehre. Dennoch
eignet dem Ganzen ein paddagogischer Duktus, der dazu ermuntern mochte,
sich ein Beispiel an den zeitgenossischen Vorbildern zu nehmen. Auch As-
pekte der Melodiebildung hebt der Autor lobend hervor. Vom Schlussduett
des ersten Aktes gibt er einige Takte zur Ansicht und kommentiert: »Man wird
bemerken, wie aufmerksam der Componist gewesen, die Frage der ersten
Stimme auszudriicken. Wie schon und ungewunden alsdann der Uebergang
zur zweyten Stimme.«374

Eine Arie aus dem zweiten Akt erweckt Hillers besondere Aufmerksam-
keit. Thre Schonheiten seien »so frappant, dafs es uns argert, dafd wir nicht die
ganze Arie hersetzen konnen.«3> Jedoch setzt er nach: »Wir wollen indef3 doch
ein tbriges thun«, und rdumt dem Anfang der melismatisch reichhaltigen
Andantino-Arie immerhin eine ganze Druckseite ein.3¢ Seltener beschéftigt er
sich indes mit Rezitativen, was einen Grund darin haben kénnte, dass diese in
der Regel weniger Aufmerksamkeit auf sich ziehen als affektgeladene Arien
und mehr als Handlungstrager denn als musikalische Attraktionen fungieren.
Wenn er dann doch auf eines aufmerksam macht, dann etwa, weil ihm »die
Modulation besonders merkwiirdig und schon scheint«.”

Hiller ist darauf bedacht, den Zusammenhang von kompositorischen
Mitteln und &sthetischer Wirkung herauszustellen und diese Verbindung
auch anhand einschléigiger Notenbeispiele zu visualisieren. So beschreibt er
zum Beispiel den majestétischen Effekt der von Romulus gesungenen letz-
ten Arie des zweiten Aktes und geht dabei auf den Gesamtcharakter, aber
auch auf Aspekte der Instrumentierung ein: »Die feyerliche Pracht, und das
Feuer, das in derselben herrscht, ist eines Erbauers der Stadt Rom wiirdig.
Die Trompeten und Pauken, welche dieselbe begleiten, sind hier sehr am

373 Ebd, S.104f.
374 Ebd, S. 107.
375 Ebd, S. 112 1.
376 Ebd, S.113.
377 Ebd, S. 115.
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rechten Orte, und erheben den kriegerischen Muth, mit welchem Romulus
singt[.]«37®

Zum Ende seiner Betrachtung restimiert Hiller die Oper mit dufSerst
lobenden Worten, fasst einige der kompositorischen Leistungen Hasses zu-
sammen und grenzt ihn explizit ab von den »seichten Componisten, die mit
einer nothdiirftigen Melodie zufrieden sind, die Harmonie aber mit so gleich-
gliltigen Augen ansehen, dafi es ihnen gleich viel ist, ob sie eine, zwey oder
drei Stimmen haben«. Lobend hebt er etwa hervor, dass Hasse es vermeide,
»eine magere und steife Melodie« mit arpeggierter Akkordbegleitung zu unter-
legen, wodurch hiufig »ein Gerdusch und Getose [entstehe], dafs den Zuhoérern
Hoéren und Sehen vergehen moge«. Eingedenk all dessen sehe er in Hasse »den
Componisten der gesunden Vernunft«.3”

Die Besprechung von Agricolas Oper Achille in Sciro mutet gegeniiber
der vorangegangenen noch dichter in der Verquickung von technischer Be-
trachtung, dramaturgischer Beschreibung und dsthetischer Schilderung an.3°
Der Grund dafiir liegt womdglich darin, dass Hiller, wie er selbst andeutet,
die zuvor abgedruckte Rezension von Hasses Oper zunéchst als Experiment
verstand. Dieser Text kam bei der Leserschaft offenbar so gut an, dass er sich
ermutigt sah, das Format weiter zu verfolgen und gleichsam zum Prototypen
auszubauen: »Wir sind versichert worden, daf8 die Art, wie wir neulich die
Oper Romolo ed Ersilia bekannt gemacht, den Lesern nicht mif3falle, und wir
wollen uns bemiihen, ihnen dergleichen Nachrichten auch von andern be-
rihmten Theatern zu verschaffen.«3

Ehe er an die kompositorische Substanz geht, zahlt Hiller zunachst allge-
mein auf, was ihn an der Komposition musikalisch tiberzeugt habe. Wieder
begegnen jene Kriterien, die Hiller eindeutig fiir die Grundlagen guten Kom-
ponierens hélt, ohne dass er explizit macht, wie jedes der Einzelkriterien nach
allgemeiner Vorstellung beschaffen zu sein habe, ndmlich »Erfindung, Feuer,
Ausdruck, Melodie, Ordnung und Reinigkeit der Harmonie«, die bei Agricola
»in einer freundschaftlichen Verbindung stehen«.

378 Ebd. Im Original folgt an dieser Stelle ein Notenbeispiel.

379 Ebd, S.122f.

380 Johann Adam Hiller, »Achille in Sciro, Dramma per Musica e Festa teatrale rap-
presentata nel regio Teatro di Berlino par le nozze delle AA. LL. RR. il Prencipe
di Prussia con la Principessa Elisabetta Christina Ulrica die Brunsvico, etc.«, in:
WNA 1 (1766/67), S. 151-166, 170-174, 179-182, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvh:12-bsb10271141-0> 05.06.25.

381 Ebd, S. 151.

382 Ebd, S. 152.
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In die Rezension integriert Hiller sogar eine dreiseitige Musikbeilage,
um seine Leser »nicht durch bestdndiges Lesen zu ermiiden«.3®® Der inter-
aktive Charakter des Lesens tritt deutlich zum Vorschein genauso wie das
Bewusstsein dartiiber, dass die intensive theoretische Darstellung musikali-
scher Sachverhalte einem interessierten Publikum nicht unbedingt immer
entgegenkommt; nicht nur um das Referieren von Theorie geht es in einer
Analyse wie dieser, sondern ebenso darum, auch denjenigen Lesenden ein
klangvolles Bild von dem behandelten Werk zu vermitteln, die ansonsten mit
der Kompositionstheorie nicht allzu vertraut sind. Erinnert sei in diesem Zu-
sammenhang an Kosellecks Feststellung, dass die Kiinste »aktiv rezipiert, d. h.
von den Gebildeten reproduziert« werden.3s

An die Aufzdhlung, was ihn an der Komposition tiberzeugt habe, schliefst
Hiller in bereits erprobter Manier Kurzbeschreibungen vor allem der Arien-
stiicke an. Anders aber als in voriger Kritik zu Hasses Oper ldsst er es nicht bei
einer schlichten chronologischen Darstellung der musikalischen Nummern
bewenden, sondern flicht in die Beschreibung des kompositorischen Verlaufs
die Erzdhlung der Dramenhandlung ein - die Transformation der Werk-
analyse zu einem Verfahren, das méglichst viele Aspekte einer Komposition
integral aufeinander bezieht, wird an diesem Beispiel besonders greifbar.
Waéhrend er in der Analyse von Hasses Oper noch die Rezitative weitgehend
ubersprungen hat, kann er sie nun — wenngleich nach wie vor nicht mittels
musikalischer Analyse — durch seine Handlungsbeschreibung ersetzen, was
ihm eine noch starker auf den Zusammenhang ausgerichtete Darstellung der
Einzelaspekte der Oper ermdoglicht:

Licomedes, Teagenes, Ulysses und Deidamia sitzen an der Tafel, und halten ein
Gastmahl. Arcas und Achilles stehen darneben. Es wird ein Chor gesungen, das
in der Musik voll Lebhaftigkeit und Annehmlichkeit ist. Das darauf folgende
Recitativ kann als eine kurze Unterredung tiber der Tafel angesehen werden.
Ulysses fithrt dabey das grofde Wort, und zwar immer in der Absicht, um hinter
die Geheimnisse der Pyrrha zu kommen. Dieser wird zuletzt vom Licomedes
befohlen, etwas auf der Zitter zu spielen, und dazu zu singen. Sie setzt sich,
und singt folgendes Arioso, welches der Herr Verfasser von den Instrumenten
pizzicato begleiten 1af3t.38

383 Ebd, S. 153.

384 Siehe oben, S. 30.

385 Hiller, »Achille in Sciro« (wie Anm. 380), S. 170. Editorische Anmerkung: Wenn
ein Notenbeispiel am Ende eines Blockzitats steht, so hat der Autor dieser Arbeit
sich aus technischen Griinden entschieden, die FufSnote vorzuziehen, um zu
vermeiden, eine Fufdnote an ein Bild zu hdngen. Sofern nicht anders angegeben,
bezieht die FufSnote immer unmittelbar auch das darunter stehende Notenbei-
spiel ein.
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Héufiger als zuvor treten in dieser Rezension direkte Charakterisierungen auf,
die weniger kompositionstechnische Fragen behandeln als vielmehr Affekt
und Effekt der jeweiligen Arie. Auch Ansédtze von Kritik formuliert der Autor
hier weitaus defensiver als in den oben besprochenen Rezensionen von Wer-
ken, die er fiir vollig verfehlt halt, etwa wenn er tiber den Charakter einer Arie
der Deidamia zu bedenken gibt: »Diese Arie ist im klagenden Tone vortrefflich
geschrieben, und durch eine eigene Art von Accompagnement verschonert.
Diirfen wir aber sagen, dafs wir Deidamien hier lieber ein wenig wiithend gese-
hen héatten?«38¢ Am Schluss der Besprechung von Agricolas Oper bringt Hiller
auf den Punkt, was er von einer gelungenen Komposition erwartet, namlich
dass sie nicht »allein das Ohr entziickt, sondern auch den Verstand befriedigt,
und das Herz zu Empfindungen hinreifdt«. Dies unterscheide Agricola von den
»meisten der heutigen Modecomponisten«.3’Das Gleichgewicht von rational
befriedigendem und emotional ansprechendem Tonsatz hatte Hiller bereits
in seiner Apostrophierung Hasses als eines »Componisten der gesunden Ver-
nunft«38 postuliert.

Vor allem die Kritiken von Instrumentalmusik in Hillers Zeitschrift orien-
tieren sich an einem regelpoetischen Kriterienkatalog. Demgegeniiber sind
die Opernbesprechungen von weit stringenterem Charakter, was nicht zuletzt
daran liegt, dass als Bewertungsmafistab fiir die Musik der Text und die Dra-
maturgie der Oper fungieren. Asthetische Charakterisierungen musikalischer
Wendungen finden sich zwar auch in den Besprechungen von Instrumental-
werken, jedoch sind sie stets punktueller Natur und beziehen sich nicht auf
die formale Geschlossenheit oder die dramaturgische Stringenz der jeweiligen
Kompositionen.

386 Ebd., S.173.
387 Ebd.,, S. 182.
388 Siehe oben, S. 93.
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4.1.2 Theoretische Reflexe - Forkels MKB

In der MBK Johann Nikolaus Forkels finden sich ebenfalls umfassende Opern-
besprechungen, die den oben besprochenen Texten aus Hillers Journal &hneln;
gleichzeitig weisen sie aber, wie Forkels Werkbesprechungen insgesamt, ein
engeres Verhéltnis zu theoretischen Fragen auf. Zwei davon seien hier vorge-
stellt, beide befassen sich mit Musiktheaterkompositionen Georg Bendas: zum
einen mit dessen Operette Walder, zum anderen in einer Doppelbesprechung
mit Ariadne auf Naxos und Medea. Bei den Besprechungen handelt es sich
jedoch eigentlich primar um Kritiken der jeweiligen Klavierausziige, nicht
der Opern selbst; von Interesse sind an diesen Besprechungen insbesondere
die gattungstheoretischen Erérterungen, die den historiografischen und
musikwissenschaftlichen Anspruch auch von Forkels mehr journalistischem
Schreiben erkennbar werden lassen. Hinzu kommen eine Rezension von
Trio-Sonaten Carl Philipp Emanuel Bachs, die fiir die Geschichte der Kompo-
sitions- und Gattungstheorie von Interesse ist, sowie eine Besprechung von
Liedern Johann Gottlob Neefes. Von hohem Detailgrad, schlagen die Bespre-
chungen Forkels noch mehr als die Hillers eine Briicke zwischen Komposi-
tionstheorie, Operndsthetik und gegenwartsbezogener Kritik.

Die erste Analyse, die Forkel im ersten Jahrgang der MKB abdruckt, betrifft
Neefes Vertonungen von Oden Friedrich Gottlieb Klopstocks.?®° Dem Gegenstand
steht er von Anbeginn an skeptisch gegentiber, weil er die Aufgabe, die Klop-
stock’sche Dichtung addquat in Musik zu setzen, fiir sehr schwierig halt. Neefes
Komposition findet er nicht zur Gédnze gelungen, lastet es der Qualitdt der Musik
selbst aber nur zu einem Teil an, zum andern Teil der Wahl des Textes: »Sein
Dichter ist zu grofs —und hat (man kann es ohne allen Nachtheil des grofsen Man-
nes ganz laut sagen; denn er bedarf nicht im geringsten einer musikalischen Ver-
schénerung) zu wenig Riicksicht auf Musik genommen.«3*° Potenzial sieht Forkel
allenfalls in der rein instrumentalen Auffithrung der Lieder, wendet jedoch ein-
schrankend ein, dass es ihnen auch dazu eigentlich am »rhythmischen Verhalt«
fehle, wenngleich sie stilistisch ansprechender seien als seine »bey Dutzenden
herausgekommenen Claviersonaten«.>' Doch wie gelangt Forkel zu seinem fiir
Neefe wenig vorteilhaften Urteil? Er nimmt den kompositorischen Auftrag, Ge-
dichte zu vertonen, ernst und stellt ins Zentrum seiner Beobachtung die Frage,
inwieweit Neefes Tonsatz dem Text kompositorisch entspricht. Dazu greift er drei
Aspekte auf, die er jeweils einer exemplarischen Diskussion unterzieht: zunéchst

389 Johann Nikolaus Forkel, »Oden von Klopstock, mit Melodien von Christian Gottlob
Neefe«, in: Musikalisch-kritische Bibliothek 1 (1778), S. 211-226, <https://mdz-nbn-
resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10598551-4> 05.06.25.

390 Ebd, S. 225f.

391 Ebd.
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die Textdeklamation, dann die Harmonik sowie schliefdlich die Rhythmik der
Lieder. Solch ein schematisches Vorgehen, das seine eigenen Kriterien offenlegt,
findet sich in den Kritiken der Zeit selten und spricht fiir Forkels Ambition, der
Werkkritik wissenschaftlichen, methodischen Charakter zu verleihen.

Forkel moniert zundchst an Neefes Komposition den Mangel an »fliefSender,
reiner Deklamation«. Anhand einiger Beispiele und des Notentextes will er
dieses Urteil begriinden:
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Wir kénnen nicht einsehen, aus welchem Grunde Herr Neefe diese lange Haltung
angebracht haben mag; bisweilen zwingt zwar ein verfehlter rhythmischer Ver-
halt zu einer solchen Ausflucht — aber auch den finden wir nicht richtig. Das Wort
ausforschen wird also noch der wahrscheinlichsten Vermuthung Anlaf$ dazu
gegeben haben, und bey manchem mdchte vielleicht ein solcher Einfall, durch Still-
halten und bedéachtlich auf einem Tone verharren, das Wort ausforschen auszu-
driicken sehr sinnreich zu seyn scheinen; wir unserer Seits aber miissen aufrichtig
gestehen, daf3, wenn ja unsere Vermuthung gegriindet seyn sollte, wir nichts sinn-
reiches darinn entdecken konnen, sondern vielmehr den Ausdruck dieses Worts
sehr wider die gute, reine Deklamation, und wider den guten Geschmack finden.>?

An einer weiteren Passage nimmt Forkel gar eigenhdndig eine Korrektur
vor.3 Die Heterogenitit der Notenwerte in der vokalen Disposition von Neefes
Komposition nimmt sich fiir ihn zudem unnattirlich aus. Besser sei eine gleich-
mafiige melodische Gestaltung statt abrupt wechselnder Zeitwerte, um eine
addquate Vertonung der zugrunde liegenden Worte zu gewahrleisten.>** Mit-
unter sieht Forkel in Neefes Deklamation auch das Versmafs der Textgrundlage
nicht korrekt umgesetzt:3%
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392 Ebd, S. 215 f. Hervorhebungen im Original.
393 Vgl. ebd,, S. 216 ff.

394 Vgl. ebd,, S. 218.

395 Ebd, S. 219.
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Eine Reihe anderer melodischer Kritikpunkte an dem abgedruckten
Beispiel iibergehend, fragt er,

auf welche Weise er denn nach seiner Prosodie das Wort ungeliebt scandirt? So
wie wir aus seiner Composition sehen, scandirt er iingéliebt und macht einen
Dactylus daraus, da es doch nichts weniger als ein Dactylus, sondern vielmehr
ein wahrer Anapaéstus ist, und folglich iingéliebt scandirt werden muf3.3*

Auch diesen Verstof$ gegen die natiirliche Deklamation korrigiert er eigenhén-
dig.**” Wiederum zeigt sich, dass die Analyse aus einem kompositionstheoreti-
schen Blickwinkel argumentiert und konkret der Aufdeckung satztechnischer
Maéngel - hier zuséatzlich noch dem Beweis des Verstofies gegen die Regeln der
Sprache - dient; dass der Kritiker selbst in die Werksubstanz eingreift, kehrt
die auf technische Realisierung ausgerichtete Arbeitsweise hervor. Anders als
vielfach in der romantischen Kritik des 19. Jahrhunderts, fiir die die Ehrfurcht
vor der Werksubstanz von entscheidendem Gewicht ist, nimmt der aufgeklarte
und aufklarende Kritiker eine Position ein, die es ihm erlaubt, den Kompo-
nisten in technischen Fragen zu beraten, gegebenenfalls auch zu korrigieren.

Der zweite Aspekt der Kritik betrifft die Behandlung der Harmonik. Ins-
besondere fallen Forkel Inkongruenzen von Textbedeutung und harmonischer
Syntax auf. So bemerkt er, »dafs in einigen Melodien vollkommene Cadenzen
entweder in die Dominante, oder in die Tonica vorkommen, wo im Text der
Sinn noch nicht geendigt ist.«3%
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Forkel befindet, »[d]er mit dem (*) bezeichneten Forschreitung mangelt es
auch etwas an dem dchten Geprage der Schonheit; sie mdchte inzwischen

396 Ebd. Hervorhebung im Original.
397 Vgl. ebd.
398 Ebd, S. 220.
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immer durchgehen, wenn nur der Text im iibrigen nicht so gewaltig litte«.3*
Zuletzt findet er auch kritische Worte zur Rhythmik der Lieder. In ihnen sei
»s0 hdufig [...] das Verhaltnifs der musikalischen Zeilen und Perioden unter
sich so sehr verfehlt, dafy wir nicht umhin konnen, den Herrn Neefe im
Verdacht zu haben, er habe seine Melodien nur so, wie sie ihm eingefallen,
niedergeschrieben«.“® Ein konkretes Beispiel liefert er indes nicht, sondern
geht sogleich zur Schlussbetrachtung tber, fiir die er bisher ungenannte und
zu keiner der oben genannten Kategorien in Verbindung stehende Dinge aus
Neefes Komposition heranzieht. Zundchst beméngelt er einen »bdsen unhar-
monischen Querstand«:4!
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AnschliefSend findet er einen »stifSe[n] modische[n] Schnirkel«, der »wohl fiir
eine Schreibart, wie sie den Klopstockschen Oden gebiihrt, ebenfalls noch zu
wenig Authoritét« habe:%?
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Forkels Kritik zielt einerseits darauf ab, bei Musikinteressierten den analyti-
schen Blick fiir konkrete kompositorische Sachverhalte vor dem Hintergrund
einer gattungsspezifischen Erwartungshaltung zu scharfen, andererseits ist
sie auch an den Komponisten gerichtet, dessen Entscheidungen er infrage
stellt und dem er im Einzelfall auch Verbesserungsvorschldage unterbreitet.
Der handwerkliche Eingriff in die kompositorische Substanz macht deutlich,

399 Ebd,, S. 220f.

400 Ebd., S. 222.

401 Ebd.,, S. 223. »Querstand« bezeichnet das unerwiinschte auf zwei Stimmen ver-
teilte chromatische Fortschreiten einer Tonstufe. Im zitierten Beispiel handelt es
sich um den Ton ¢, der im zweiten Takt zundchst als letzter Ton im Bass steht und
unmittelbar im néachsten Takt in der Oberstimme um einen Halbton erniedrigt als
ces erklingt (von Forkel mit einem Stern markiert).

402 Ebd., S. 224.
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dass Forkels Ambition eine durchaus kompositionsdidaktische ist, wie ja auch
schon Hiller sich mit seinen Anmerkungen bisweilen an Komponisten gerich-
tet hat. Sein systematisches Vorgehen in Form einer separaten Betrachtung
dreier kompositionstechnischer Bereiche erlaubt dabei eine problemorien-
tierte, eng an die jeweilige Fragestellung gebundene Beweisfithrung mittels
konkreter und instruktiver Notenbeispiele. Dass er mitunter auch die Kom-
mensurabilitdt von Musik mit bestimmten Formen der Dichtung tiberhaupt
problematisiert, zeigt, dass es ihm nicht um eine individuelle Werkkritik zu
tun ist, sondern dass er ein dsthetisches Problembewusstsein dartiber hinaus
befordern will.

Im zweiten Band bespricht Forkel Georg Bendas Operette Walder sowie
eine Sammlung von Triosonaten Carl Philipp Emanuel Bachs. Die Walder-
Rezension beginnt mit einem Lamento auf den Verfall der gegenwartigen
Musik; Bendas Operette lobt er dagegen als ein »Kunstwerk, welches in dem
entgegengesetzten Geschmacke ein Meisterstuick ist«.4* Hier wird neuerlich das
Anliegen deutlich, durch Musikkritik in einem allgemeinen Sinne padagogisch
zu wirken. Der Autor ist iberzeugt, dass ein wahres Meisterwerk wie diese Ope-
rette »in den Zuhorern tiefere Eindriicke von wahrer und dchter musikalischer
Schoénheit [hinterlasse], als ganze Folianten voll kritischer Raisonnemente
bewirken konnen«.*** Insofern scheint die Musikkritik fiir Forkel wohl der
ideale Briickenschlag zwischen Theorie und Praxis. Allerdings, das sei betont,
ist seine Auerung nicht als eine prinzipielle Skepsis gegeniiber dem Erkli-
rungsanspruch von Theorie insgesamt zu verstehen, schlieflich ist er selber
als Musiktheoretiker und -pddagoge in Erscheinung getreten. Die Aufgabe des
Rezensenten einer derart gelungenen Komposition sei es, »die Ursachen dieser
Schonheiten in der Beschaffenheit und Bearbeitung des Werks tiberhaupt
aufzusuchen, und seinen Lesern zu erklédren, oder wo dieses nicht néthig
ist, wenigstens anzuzeigen«.*®> Schénheit kann fiir Forkel klar benannt und
in ihrer Wirkungsweise erklart werden. Dadurch erhélt die Musikkritik die
Funktion eines rezeptionsasthetischen Leitfadens.

Nach einer Inhaltsangabe des Stiicks wendet er sich der Musik zu. Dabei
wahlt er, wie bereits Hiller, eine integrative Darstellung der Interaktion von
Dramaturgie, Libretto und Komposition. Insbesondere untersucht er, inwie-
weit Benda mit seiner Musik Text und Handlung zu transportieren vermag.

403 Johann Nikolaus Forkel, »Walder, eine ernsthafte Operette in einem Akt, von
Hrn. Gotter, in Musik gesetzt von Georg Benda, Herzoglich-Sachsen-Gothaischen
Capelldirektor. Ein Clavierauszug, nebst einigen begleitenden Instrumen-
teng, in: MKB 2 (1778), S. 230-274, hier: S. 230, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvh:12-bsh10598552-9> 05.06.25.

404 Ebd., S. 231.

405 Ebd,, S. 234.
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Notenbeispiele dienen dazu, den Zusammenhang zu illustrieren; da der
Autor —wie seinerzeit tiblich — aus dem Klavierauszug heraus rezensiert, sind
Lesende sicher angehalten, sich selbst einen Horeindruck von den angegebe-
nen Stellen zu verschaffen und mit dem Urteil des Autors abzugleichen bzw.
sich ein eigenes Urteil zu bilden. Auch Fragen der Tonartencharakteristik setzt
Forkel seinen Lesern auseinander. In Bezug auf eine Arie, die »besonders des
naiven Ausdrucks wegen merkwiirdig« sei,**® beschéftigt ihn vor allem der
Sachverhalt der gewéhlten Tonart C-Dur, die er in diesem Zusammenhang fiir
»lUberaus gunstig« halt.*” Um einen Eindruck von dem zu erzielenden Aus-
druck zu geben, druckt er zundchst den Text der Arie ab, an den er sogleich
die Beobachtung anschliefst, dass die Kongruenz bestimmter Stimmungen
und Tonarten zwar eigentlich unerklérlich, gleichwohl aber unumstofiliches
Faktum sei. So sieht er darin einen Beweis fiir das richtige Gefiihl des Kompo-
nisten, »wenn er zu einem Stiicke gerade eine solche Tonart gewahlt hat, von
welcher der Kenner glaubt, daf$ sie die einzige sey, deren innerer, zwar unnen-
barer [sic], aber doch wirklich vorhandener Charakter, einen vorhabenden
Ausdruck gehorig unterstiitzen und verstdrken konne«.*% Forkel macht damit
auf das Dilemma aufmerksam, von dem psychologischen Ausdruckspotenzial
von Musik handeln zu missen, ohne auf addquate Beschreibungsmodi fiir
das zu Vermittelnde zuriickgreifen zu kénnen. Wahrend zahlreiche andere
musikalische Parameter mit Worten beschreibbar sind, entzieht sich das Feld
der Tonartencharakteristik einem objektivierbaren Zugang — ohne jedoch,
wie Forkel betont, dadurch ganzlich ungiiltig zu sein. Das entspricht auch der
Situation ihrer theoretischen Einordnung: Wolfgang Auhagen hat unterstri-
chen, dass die Tonartencharakteristik, wie sie in Traktaten des spaten 17. und
18. Jahrhunderts dargestellt wird, auf Setzungen beruht, die von den Autoren
weder hinreichend erklart noch problematisiert werden.*® In gewisser, wenn-
gleich uiberspitzter Weise zeigt sich an dieser Stelle, dass ein etwaiger — der
terminologische Anachronismus sei gestattet — »Unsagbarkeitstopos«#° nicht
erst ein Problem der romantischen Musikésthetik ist, sondern dass die Heraus-
forderung addquater, verlustfreier Verbalisierung genuin musikalischer Sach-
verhalte auch schon die Kritik des 18. Jahrhunderts beschéftigt - wenngleich
diese, und das ist ein gewichtiger Unterschied, es primér fiir ein methodisches

406 Ebd., S. 247.

407 Vgl. ebd,, S. 248.

408 Ebd.

409 Vgl. Wolfgang Auhagen, »Dur/Moll und die Geschichte der Tonartencharakte-
ristik«, in: Stefan Keym und Hans-Joachim Hinrichsen (Hrsg.), Dur versus Moll.
Zur Geschichte der Semantik eines musikalischen Elementarkontrasts, Wien 2020,
S. 41-50, hier: S. 41f.

410 Vgl. Tadday, »Zur Aporie des Unsagbarkeitstopos« (wie Anm. 8).
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Problem in der Vermittlung kompositionstechnischer Tatbestande halt und es
nicht primér zur dsthetischen Agenda aufwertet.

Insbesondere tiberzeugt zeigt Forkel sich von einem Duett zwischen Sophie
und Walder, das er nicht nur fiir einen musikalischen Héhepunkt der Operette
halt, sondern fiir ein paradigmatisches Beispiel einer gelungenen Duettkompo-
sition iberhaupt. Die Setzung eines Ideals, so nebensédchlich sie wirken mag,
bezeugt den iibergeordneten Anspruch, zeitgendssische Musik nicht lediglich
einer kritischen Durchsicht zu unterziehen, sondern iiber diese zugleich die
programmatische Agenda einer historischen Kritik zu verwirklichen. Zunéachst
stellt Forkel die grundséatzlichen kompositorischen Probleme heraus, die das
Verfertigen eines Duetts mit sich bringe: Die Dynamik eines echten Zwiege-
sprachs einzufangen, sei »nur das Werk eines Mannes, welcher seiner Kunst
vollkommen maéchtig ist, und noch aufierdem eine Empfindung besitzt, die
ihm zum sichern Leitfaden dienen kann, aus dem gesammten Reichthum der
Kunst, gerade die wirksamsten Mittel zu erwahlen«.*"

Darauf folgend geht er durch den Verlauf des Duetts, betrachtet die stets
im Wechsel vortragenden Personen und stattet seine kurzen Erlduterungen
mit weitldufigen Notenbeispielen aus. Er schiebt immer wieder vollstdndige
Textteile des Librettos ein; seine Darstellung zeichnet sich durch ihren viel-
schichtigen Ansatz aus. Zudem iiberwiegen in den Betrachtungen der Stiicke,
die Forkel fiir besonders gelungen hélt, hdufig die Notenbeispiele die verbale
Erdrterung. So auch in dem abschliefienden Blick auf das Quartett, »womit
Hr. Benda sein Werk gleichsam gekront hat.«#2 Dass Forkel an dieser und an vie-
len anderen Stellen mehr den Notentext als seine eigene Erorterung sprechen
lasst, ist vielleicht ein weiterer Hinweis darauf, dass er sich der Begrenztheit
theoretischer »Raisonnemente«, wie er es selbst nannte,*3 bewusst ist, vor
allem vor dem Hintergrund der — bei aller journalistisch gesetzten Program-
matik - zumindest potenziell heterogenen Leserschaft der MKB.

Forkelsim gleichen Band abgedruckte Kritik und Analyse von Triosonaten Carl
Philipp Emanuel Bachs#*“istin der Theoriegeschichte kein unbekannter Text.#®

411 Forkel, »Walder« (wie Anm. 403), S. 256.

412 Ebd, S. 266.

413 Siehe oben, S. 108.

414 Johann Nikolaus Forkel, »Carl Philipp Emanuel Bachs Claviersonaten mit einer
Violin und einem Violoncell zur Begleitung. Erste und zwote Sammlung, in: MKB 2
(1778), S. 275-300, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-hsh10598552-9>
05.06.25.

415 Siehe Ulrich Leisinger, »Rondo tres facile — Carl Philipp Emanuel Bach, Johann
Nikolaus Forkel und das Rondo KV 485 von Wolfgang Amadeus Mozart, in: Michael
Mérker und Lothar Schmidt (Hrsg.), Musikdsthetik und Analyse. Festschrift Wilhelm
Seidel zum 65. Geburtstag, Laaber 2002, S. 227-243. Knapp befasst hat sich mit die-
sem Text auch Beck, Methoden der Werkanalyse (wie Anm. 4), S. 45 f.
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Das Bemerkenswerte an dieser Besprechung ist, dass sie neben einer Kritik
der Kompositionen eine Gattungstheorie des Rondos vorlegt und damit eine
weitere Dimension von Musik- bzw. Werkkritik erschlief3t. Anschauungs-
gegenstand ist der Rondosatz der Triosonate in G-Dur Wq 90/2, »dessen
Charakter, Einrichtung und Bearbeitung sich von andern Beyspielen dieser
jetzt so herrschenden und beliebten Gattung sehr merklich unterscheidet,
und daher einige besondere Anmerkungen verdient«.*"® Zunéchst teilt Forkel
gattungsgeschichtliche und -theoretische Uberlegungen mit, ehe er seine
Rondotheorie formuliert. Als erste Regel hélt er fest, »dafs das Rondeau einen
Hauptgedanken haben miisse, der wie in dem poetischen Rundgesange mit
darausfliefSenden Nebengedanken untermischt und abgewechselt, und von
Zeit zu Zeit wiederholt wird«.#” Dem lasst Forkel ein Beispiel aus Bachs Rondo
folgen und lobt: »Wir halten diesen Satz fiir so schén, dafs wir glauben, man
konne sich desselben kaum satt horen.«*® Daraufhin schreitet er zur zweiten
Regel, die besagt, »dafs er [der Hauptgedanke, A.F.] zergliedert und auf eine
gute Art verdndert werden konne«.#® Auch diesen Grundsatz der Variation
veranschaulicht er an Ausziigen aus Bachs Komposition.

Ein weiteres wichtiges Kriterium sei der geschlossene motivisch-themati-
sche Zusammenhang. Der Hauptgedanke miisse schliissig sein und Gelegen-
heit zu mannigfaltiger Verdnderung bieten; auch die Couplets seien aus ihm
heraus zu generieren. Forkel fiihrt einige Techniken an, etwa »Zergliederung
einzelner Theile desselben [Hauptgedankens, A. F], dhnliche mit ihm in Ver-
bindung stehende Nebengedanken, Veranderungen desselben, Versetzungen
desselben in verwandte, oder, wenn es auf eine gute Art geschehen kann,
entfernte Tonarten«.*® Besonderes Augenmerk legt Forkel dabei auf die mo-
dulatorische Arbeit und stellt ausdrticklich heraus, »dafs man sehr vorsichtig
dabey verfahren miisse, um die Zwischenmodulationen so sanft wie moglich
zu machen«.*? Dies veranschaulicht er wiederum an einem aus Bachs Kompo-
sition gewonnenen Beispiel, bei dem Bach die Idee dominantischer Ambiguitét
nutzt, um von G-Dur nach B-Dur zu modulieren:

Die Haupttonart ist G dur. [...] Hier sieht der Compositor die Tonart D dur, fiir
die Harmonie der Dominante von G moll an, und modulirt also vermittelst
eines kleinen Nebengedankens einige Takte hindurch im G moll, bis er auf der
Dominante desselben einen kleinen Ruhepunkt macht, und nach einer kurzen,

416 Forkel, »Carl Philipp Emanuel Bachs Claviersonaten« (wie Anm. 414), S. 281.
417 Ebd,, S. 282.

418 Ebd,, S. 283.

419 Ebd,, S. 284.

420 Ebd.,, S. 286.

421 Ebd.
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allgemeinen Pause, welche das Gefiihl dieser Dominante auszuldschen gerade
hinreichend ist, den Hauptgedanken ins B dur versetzt. Man sehe selbst, wie die
Einrichtung gemacht ist.%?
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Als weiteres Exempel prasentiert er eine Modulation, die iiber die vom tiber-
mafdigen Quartsextakkord initiierte enharmonische Verwechslung einen ande-
ren Tonraum ansteuert, »indem eine tiberméfSige Sexte, nach einem kleinen
dartiber angebrachten Ruhepunkt, fiir eine kleine Septime genommen wird.«*?
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Gleichzeitig macht Forkel aber deutlich, dass er ein solches Vorgehen denjeni-
gen Komponisten, »die sich am meisten mit dem Rondeau beschéftigen«, nicht
zur Nachahmung empfiehlt, denn es sei »nicht genug, einen kithnen Schritt zu
thun; man mufS ihn mit Sicherheit thun konnen«.**

Dass Forkel die Rezension nun zum Anlass nimmt, einen veritablen kompo-
sitionstheoretischen Aufsatz vorzulegen, zeigt einerseits, wie offen das Genre
Werkkritik im spaten 18. Jahrhundert ist und zu wie vielfaltigen methodischen
Auseinandersetzungen es einlddt, sowie andererseits, wie eng das Verhalt-
nis von Theorie und Kritik sich bisweilen gestaltet. Freilich muss Kritik auf
Theorie rekurrieren, um ihre Argumente abzusichern; dass sie sich jedoch
auch eignet, selbst Theorie zu formulieren, zeigt dieses Beispiel eindriicklich.

Einer Doppelrezension unterzieht Forkel die 1778 im Druck erschienenen
Klavierausziige der Duodramen Ariadne auf Naxos und Medea von Georg
Benda.*?> Er beginnt mit einer gattungsgeschichtlichen und -dsthetischen

422 Ebd.,, S. 287.

423 Ebd.,, S. 288.

424 Ebd.

425 Johann Nikolaus Forkel, »1. Ariadne auf Naxos. Ein Duodrama. In Musik gesetzt von
Georg Benda. Clavierauszug. Leipzig, im Schwickertschen Verlage. 1778. 2. Medea.
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Reflexion auf das Duodrama, eine seinerzeit populdre Untergattung des
Singspiels,*?® und stellt damit ein Aktualitits- wie Geschichtshewusstsein
unter Beweis, mit dem er auch zeitgendssische kompositionstechnische
Phénomene zu diskutieren bestrebt ist. Mit seiner Besprechung, schreibt
Forkel, beabsichtige er zu zeigen, »worinn diese neue Musikgattung von
gewoOhnlichen theatralischen Singstiicken unterschieden ist, - was sie fir
Vorziige hat, — und wodurch denn eigentlich die erstaunlichen Wirkun-
gen hervorgebracht werden, welche man so sehr gefiihlt und bewundert
hat«.%?” Gleichwohl sei es nicht sein Ziel, eine erschopfende Gattungstheorie
formulieren zu wollen, »[d]a indessen eine ausfiihrliche Erérterung dieser
angegebenen Punkte eine eigene Abhandlung erfordern wiirde«.*?® Dennoch
fallt auf, dass er den einleitenden gattungsasthetischen Reflexionen program-
matisches Gewicht beimisst. Werkbesprechung heifst fiir Forkel offenkundig,
sich mit historischen, dsthetischen und theoretischen Implikationen des zu
besprechenden Werks dergestalt zu beschéftigen, dass die Kritik tiber die
isolierte Betrachtung einer Komposition hinaus einen Bildungsauftrag vor
dem Hintergrund eines breiten >musikwissenschaftlichen« Horizonts erfiillt,
dass Kritik also nicht Selbstzweck ist, sondern ihre Funktion in der differen-
zierenden Auseinandersetzung mit Musik als einem historisch komplexen
Phianomen hat. Forkels Engagement fiir eine Musikgeschichtsschreibung4?
sowie seine weiter oben diskutierten pddagogischen Ambitionen bilden
den ideellen Rahmen fiir sein Selbstverstiandnis als Musikkritiker, der nicht
uber musikalische Neuerscheinungen informiert, sondern eine von kultur-
kritischen Beobachtungen motivierte, umfassende Agenda verfolgt. Insofern
bildet Forkels Ansatz eine andere Form der Musikkritik aus als Hiller, der den
Kritikbegriff deutlich enger fasst. Dies fiihrt zu einem anderen Verhaltnis zur
Analyse, die bei Forkel weitaus methodischere Ziige trégt als bei Hiller, wo sie

Ebenfalls ein Duodrama, in eben dem Verlage, und auch im Clavierauszuges,
in: MKB 3 (1779), S. 250-285, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:
12-bsb10598553-5> 05.06.25.

426 Vgl. Monika Schwarz-Danuser, Art. »Melodrame, in: Laurenz Litteken (Hrsg.),
MGG Online, Kassel u. a. 2016 ff., veroffentlicht August 2016, <https://www.mgg-
online.com/mgg/stable/11676> (05.06.2025).

427 Forkel, »1. Ariadne auf Naxos [...]. 2. Medea« (wie Anm. 425), S. 250f.

428 Ebd.,, S. 251.

429 Vgl. zu Forkel als Musikhistoriker: Fischer, »Forkel« (wie Anm. 115). Oliver Wiener,
Apolls musikalische Reisen. Zum Verhdltnis von System, Text und Narration in Johann
Nikolaus Forkels Allgemeiner Geschichte der Musik (1788-1801) (= Structura & expe-
rientia musicae 1), Mainz 2009; Christiane Marianne Vorster, Versuche von Musik-
geschichtsschreibung in Zeiten musikalischer Kanonbildung. Die Musikgeschichte
von Sir John Hawkins, Charles Burney und Johann Nikolaus Forkel (= Europdische
Hochschulschriften 36), Frankfurt a. M. u. a. 2013.
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viel mehr noch an das subjektive Urteil des Autors gekniipft erscheint, wenn
auch unter Berufung auf mehr diffus als konkret explizierte kompositions-
asthetische Kriterien.

Als kennzeichnendes Merkmal des Duodramas stellt Forkel nun die Gleich-
wertigkeit von Text und Musik heraus. Wahrend bei traditionellen musikdra-
matischen Werken der Text »sich also gewissermaafien (man kann es nicht
laugnen,) unter den Wirkungen der Tonkunst [verliert], ohne eben besonders
bemerkt zu werden, oder unter den anderen mitwirkenden Kiinsten hervor-
zuragen«, komme beim Duodrama dem Text dieselbe Bedeutung wie der
Musik zu.**° Drei Punkte, »[d]Jem Anscheine nach [...] wesentliche Vorziige«,
sind ihm wichtig zur Beschreibung und Bewertung dieser jungen musikdra-
matischen Gattung: Erstens, »[w]eder Poesie noch Musik ist gebunden, wie in
den gewodhnlichen Singspielen«. Das bedeute, dass beide Ausdrucksformen
wesentlich freier in ihren Gestaltungsoptionen seien.*' Zweitens, »Ideen und
Empfindungen werden hier gleich stark erregt beschéftigt und unterhalten«.
Durch die poetische Freiheit sei das Ausdrucksspektrum des Duodramas »un-
gleich stirker«, weil darin »eine Quelle mehr ist, aus welcher auf die Empfin-
dungen gewirkt werden kann, ndmlich: der freyere und uneingeschranktere
Gebrauch deutlicher Vorstellungen«.*3? Drittens, »[slie ist der kurzen und 6fters
abgebrochenen Sitze wegen, deren sich die Musik hier bedienen mufs, fiir den
Zuhorer fafdlicher«.*3 Wahrend also konventionelle Singspiele und Opern eine
gewisse Horerfahrung vom Publikum verlangten, sei dessen Aufmerksamkeit
durch die vergleichsweise kurzen Sektionen, die weder einen tibergreifenden
Zusammenhang stiften noch einen grofien Bogen ziehen, deutlich weniger
strapaziert.”** Nun schrankt Forkel aber ein, dass er diese Merkmale ganz be-
wusst nur als scheinbare Vorziige ausgegeben habe: Die angefiihrten Punkte
seien ndmlich keine absoluten Vorteile gegentiber der tiblichen Singspielpra-
xis, sondern lediglich insofern, als »sie den eingeschrénkten Fahigkeiten der
meisten Musikliebhaber angemessen sind, ohne jedoch in jene verédchtliche
Niedrigkeit herunter zu sinken, in welche gew6hnlich diejenigen gerathen, die
sich in ihren Kunstwerken zu sehr nach solchen eingeschriankten Fahigkeiten
bequemen wollen«.+>

Am kritischsten steht er dem dritten Aspekt gegentiber, der vermeintlich
erleichterten Zugénglichkeit fiir unbedarftere Horer, und fragt aufkléarerisch:
»Wenn unsere Zuhorer in der musikalischen Sprache so ungetbt sind [...],

430 Forkel, »1. Ariadne auf Naxos [...]. 2. Medea« (wie Anm. 425), S. 251.
431 Ebd., S.252f.
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433 Ebd.
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wo liegt der Fehler, an der Gattung von Musik, oder an dem Zuhorer?«“*® Eine
Gattung wie das Duodrama sei demnach mehr ein Dienst am Publikum als am
Fortschritt der Kunst; dennoch will Forkel seine AufSerungen nicht als Tadel
verstanden wissen. Es gehe ihm lediglich darum, aufzuzeigen, »daf die gro-
fBeren Wirkungen, welche die neue Musikgattung hervorzubringen im Stande
ist, nicht eigentlich aus wesentlichen Kunstvorziigen entstehe«, sondern aus
rezeptionsasthetischen Vorteilen fiir den Zuhorer.*

Nach dieser ausfiihrlichen gattungs- und rezeptionsésthetischen Erdrte-
rung setzt Forkel mit der eigentlichen Rezension an. Statt jedoch die Kompo-
sition zu analysieren, wie man an dieser Stelle wohl erwarten wirde, setzt er
sich mit dem - wie er explizit betont: nicht von Benda selbst stammenden —
Klavierauszug auseinander. Ein solcher habe gemeinhin die Aufgabe, eine
Orchesterpartitur moéglichst ohne Verlust der expressiven Qualitdten auf das
Wesentliche zu reduzieren. »Dief$ finden wir hier,« eroffnet Forkel seine Be-
trachtung, »besonders im Auszuge der Ariadne nicht immer beobachtet«. Er
wolle im Folgenden nicht nur Ubertragungsfehler markieren, sondern die
eigentliche Intention Bendas durch eigene Veranderungen aufzeigen, die
»die Gedanken des Componisten richtiger und wahrer darstellen«.*® Keine
satztechnische Zergliederung also, noch weniger eine Werkanalyse oder
-einfiihrung, sondern eine Kritik des Arrangements will Forkel mit diesem
Text geben. Um ihn mit Gewinn zu lesen, muss man folglich mit der Kompo-
sition selbst vertraut sein. Die Kritik wendet sich insofern eher an den nicht
namentlich genannten Arrangeur, vielleicht auch an den Verlag als an eine
allgemeine Leserschaft; diese wiederum diirfte sich von Forkels anfanglichen
gattungsasthetischen Bemerkungen zum Duodrama angesprochen fiihlen.
Bemerkenswert an den einzelnen Punkten, die er nachfolgend aufzeigt, ist die
stete Frage danach, inwieweit der Klavierauszug noch dem vom Komponisten
vermeintlich intendierten Ausdrucksgehalt entspreche. Als Beispiel gentige
eine Passage, in der Forkel seinen Unmut Uiber die Klavierbearbeitung be-
sonders vehement dufSert:

Keine Stelle hat aber unserer Meynung nach so viel verloren, als die gleich
folgende, wo Ariadne aus ihrer Raserey etwas zuriickkdémmt, und daran denkt,
oder fiihlt, daf} sie den Theseus alles von ihm erlittenen Unrechts ungeachtet,
doch noch liebe. Der schleunige Uebergang aus der Raserey in dieses sanftere
Gefiihl, wobey sie ausruft: »Halt! halt ein! ach, ich lieb ihn noch!«ist so riihrend,
und in der Musik des Hrn. Benda so bezaubernd schon ausgedrtickt, dafs diese
Stelle dadurch eine der schonsten im ganzen Stiicke ist. Aber durch die Ver-
anderung, die sie hier im Auszuge erlitten hat, ist sie, obgleich das wesentliche

436 Ebd,, S. 257f.
437 Ebd.,, S. 258f.
438 Ebd.,, S. 260.
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derselben beybehalten worden, blof§ durch die Verdnderung der Figur so ent-
stellt, dafs man den schénen sanften Ausdruck nun vergeblich in ihr sucht. [...]
Die Stelle muf daher hier, unserer Empfindung nach, durchaus so, und nicht
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wer Lust hat, vergleiche sie nun mit der folgenden, die in dem vor uns liegenden
Auszuge steht:

und sehe zu, ob das Brummen der Decimen, welches die Mittelstimme und der
Baf? gegeneinander machen, die Wirkung verstarkt oder vermindert.**®

Dass die Musikkritik in ihren Griindungsjahren einen experimentellen Cha-
rakter hat, zeigt gerade dieser Text in dem auffalligen Verhaltnis beider Teile
zueinander: Die aufwendige gattungstheoretische Erérterung zu Beginn
wiirde eine auf diese bezogene Kritik des eigentlichen Werks erwarten lassen
und nicht eine Erérterung, die auf spezifische Probleme des Klavierauszugs
gerichtet ist. Dass Forkel sich auf die Analyse musikdramatischer Komposi-
tionen versteht, zeigte immerhin das vorangegangene Beispiel. Allerdings
ist der padagogische Charakter uniibersehbar: Jede der bis hier diskutierten
Analysen dient der Veranschaulichung asthetischer, geschichtlicher oder
kompositionstechnischer Fragen, und jede dieser Analysen sagt etwas Uber
das einzelne Werk Hinausgehendes aus.

Das Verhéltnis von Forkels Kritiken zu Aspekten seines theoretischen
Systems hat Nicole Schwindt eingehend beleuchtet.*® Forkels musikpubli-
zistisches Engagement steht im Zentrum einer pddagogischen Agenda, die
durch die Professionalisierung des Diskurses iiber Musik ihren von ihm be-
fiirchteten historischen Niedergang abwenden soll. Das zeigt sich auch an den

439 Ebd.,, S. 273f.

440 Nicole Schwindt, »Theorie und Praxis der Analyse bei Johann Nikolaus Forkelg,
in: Gernot Gruber (Hrsg.), Zur Geschichte der musikalischen Analyse (wie Anm. 5),
S. 63-84.
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Analysen alterer Musik im zweiten Band der 1801 erschienen Allgemeinen
Geschichte der Musik, worin, wie Schwindt herausstellt, Forkel »zu einer Dar-
stellungsweise [gelangte], die das bisher vorherrschende kritische Referat
theoretischer Quellen statt auf indifferente Exempel auf konkrete Kompo-
sitionen bezog und die Prasentation historischer und biographischer Daten
mit Werken verkniipfte«.*' Auch Gernot Gruber stellt heraus, dass Forkel in
seiner Musikgeschichte Gebrauch von musikalischer Analyse mache, indes
ohne konkrete Beispiele dafiir zu benennen.*? Der Hinweis darauf ist in-
sofern von Bedeutung, als Forkel dieses Vorgehen der historisch-kritischen
Analyse aus seiner oben dargestellten publizistischen Praxis der 1770er-Jahre
ubernommen haben kénnte. Musikkritik hétte dadurch — was der Kernthese
der vorliegenden Arbeit entspricht - zu einer methodologischen Scharfung
von Analyse als vielgestaltigem und insbesondere auch historiografischem
Erkenntniswerkzeug beigetragen.

4.1.3 Kritik und Kunstanspruch - Reichardts MKM

In seinem MKM veroffentlicht Johann Friedrich Reichardt eine Textreihe mit
dem Titel Merkwiirdige Stiicke grojser Meister verschiedener Zeiten und Volker.
Darin setzt er sich mit einer Vielzahl historischer wie auch zeitgendossischer
Kompositionen auseinander, um anhand dieser kompositionsgeschichtliche
Transformationsprozesse zu veranschaulichen. Er stellt zunéchst fest, »[d]af3
die meisten unserer Tonkiinstler [...] einseitig sind in ihrem Geschmack,
Regelwesen und Urtheil«, was vornehmlich darin begriindet liege, »daf}
unsre Kinstler und unser Publikum so wenig die Werke fremder und ein-
heimischer Tonkunstler verschiedener Zeiten kennen«.** Reichardt nimmt
demnach eine historisch-kritische Perspektive ein und will die Gegenwart
durch die Vergangenheit reflektieren. Dazu arbeitet er sich ganz gezielt nicht
nur an zeitgendssischem Repertoire ab, wie die Auswahl der Komponisten
zeigt, darunter Reinhard Keiser, Leonardo Leo, Georg Friedrich Handel,
Jean-Baptiste Lully, Jean-Philippe Rameau und einige andere mehr. Er will
»kiinftig vorziiglich merkwtirdige Stlicke der besten deutschen, italienischen
und franzoésischen Komponisten« vorstellen, wohlgemerkt im Klavierauszug,
»damit sie jedem Kunstfreunde anschaulich und fafslich sind«.*4 Dabei wolle

441 Ebd.,, S. 72.

442 Vgl. Gruber, »Zur Geschichte der musikalischen Analyse« (wie Anm. 348), S. 33.

443 Johann Friedrich Reichardt, »Merkwiirdige Stiicke grofder Meister verschiedener
Zeiten und Volker«, in: MKM 1 (1781/82), S. 34, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsb11134991-4> 05.06.25.

444 Ebd.


https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb11134991-4
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb11134991-4

118 | 4 Die musikkritische Werkanalyse um 1800

er bei jedem Werk »auf seine hervorstechendsten Schonheiten und auf
mancherley Eigenthiimlichkeiten in Anmerkungen aufmerksam machen«.#
Diese Werkbetrachtungen wiederum versteht Reichardt als Vorstudien zu
umfangreicheren biografischen und historiografischen Arbeiten: »Diefs soll
uns die Uebersicht der neuen Musikgeschichte erleichtern und vieleicht den
Weg aufkliren den deutsche Kinstler gehn miissen, wenn sie grofd seyn und
wiirken wollen.«**¢ Was schon Forkel mit seiner MKB intendiert hat, namlich
durch theoretisch informierte Analyse musikalischer Neuerscheinungen bei
Komponisten und Publikum ein kritisches Bewusstsein tiber den musikali-
schen Einzelfall hinaus zu fordern, erweitert Reichardt nun durch eine bereits
konzeptuell angelegte historische und sogar transnationale Perspektive.
Auffallend ist, dass Reichardt die Musik in den Vordergrund riickt und dafiir
nicht an Platz spart: Er druckt die jeweiligen Kompositionen — wenn auch im
Klavierauszug - zundchst in Gdnze ab, um sie anschlieffend mit analytischen
Anmerkungen und bisweilen zusétzlichen Notenbeispielen zu kommentieren.
Anders als die Analysen Hillers und Forkels ermdglicht dieses Vorgehen einen
genauen lesenden Nachvollzug.

Besonders ausfiihrlich fallt Reichardts Beschéftigung mit einer Arie aus
Reinhard Keisers Oper Tomyris aus, die gleich zu Beginn steht.*’ Einem einsei-
tigen Abdruck des Klavierauszugs mitsamt Singstimme folgen drei Seiten Kom-
mentar. Reichardt befasst sich darin primér mit Fragen der Textdeklamation.
So stellt er zundchst allgemein »eine gar schone Vereinigung der natiirlichsten
Deklamation und des leicht flieflendesten Gesanges«** fest, befindet jedoch so-
gleich die Behandlung einiger Silben fiir verbesserungswiirdig und empfiehlt
einige Verdnderungen zugunsten eines natiirlicheren Sprachflusses.** Er fragt
sodann: »Was giebt aber diesem Gesange die liebe edle Einfalt?«, und listet vier
Aspekte auf, denen er sich im Folgenden etwas genauer widmet: »Wahrheit
in der Akzentuation der Worte; Natiirliche und angenehme Folge der Tone;
Gleichheit der Rythmen [sic] und Ordnung in den Einschnitten; Einheit der
natirlichen Harmonie.«*° Zur Akzentuierung der Worte erklart Reichardt,
diese Arie stehe eigentlich im 3/8-Metrum und sei »nur zur Ersparung der
vielen Taktstriche« im 6/8-Takt notiert, was bei den »alten Komponisten in
allen Taktarten sehr hdufig« der Fall gewesen sei.

445 Ebd.
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Dies vorausgesetzt hat jede lange Sylbe den vollen Niederschlag, jede kurze den
Aufschlag.

Spricht mir eu - er__ HaR ihr Sché - nen

Dann ist die Bedeutung der Worte und damit der oratorische oder leidenschaft-
liche Akzent durch Steigen und Fallen, Héhe und Tiefe der Tone vollkommen
ausgedriickt.®'

Auch die drei weiteren Punkte erlautert er in &hnlicher Weise. Mit seiner Ana-
lyse beabsichtige er jedoch keine Kompositionslehre im engeren Sinne: »Nur
aufmerksamer will ich machen, auf dafd das schwéachere unberichtigte Gefiihl
richtiger empfange, was das feine richtige Gefiihl [des Komponisten, A. F.] dar-
gestellt hat, und so selbst berichtiget werde.«*? Reichardt befasst sich in der
Folge mit Arien und anderen Vokalkompositionen verschiedener Komponis-
ten, doch auch Instrumentalkompositionen werden in den Blick genommen.
Indessen fallt auf, dass die analytischen Anmerkungen mit der Zeit mehr und
mehr kursorischen Charakter annehmen. Anscheinend stellt er fest, dass er
nicht jedes ausgewdihlte Werk in der zunéchst angedachten Ausfithrlichkeit
untersuchen kann, will er seine Zeitschrift auch noch anderweitig fiillen.
So nehmen sich die Darstellungen insbesondere in dem 1791 erschienenen
Band immer komprimierter aus. Reichardt druckt nur noch Noten ab und
versieht sie im Anschluss mit wenigen allgemeinen Kommentaren histori-
scher, biografischer und analytischer Art.*® Das ursprungliche Versprechen,
umfassende Analysen aller Werke mitsamt dsthetischer Beurteilung und his-
torischer Einordnung zum Zwecke einer Musikgeschichte vorzulegen, 16st er
nicht ein, denn auch er ist sich des Problems einer prinzipiellen Irreduzibilitit
asthetischer Erfahrung bewusst, wie Hansjorg Ewert im Zusammenhang mit
Reichardts Analyse einer Arie aus Glucks Alceste herausstellt: Reichardt sehe
einerseits in der Zergliederung die »Moglichkeit der Begriindung eines asthe-
tischen Urteils«, gerate aber bei seinem Analyseversuch »in die Aporie, gerade
von handwerklicher Qualitatspriifung des Tonsatzes nicht zur Bewertung der
kiinstlerischen Qualitdt des angezielten Werkes zu gelangen«.#4

Gleichwohl ist das Kunstmagazin als Beitrag zu einer gleichermaifien
kompositionstheoretisch wie musikhistorisch und asthetisch begriindeten
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Werkanalyse nicht zu unterschétzen. In dem Anspruch, durch Analyse die
Komplexitat nicht nur unmittelbarer musikalischer Erfahrung, sondern
asthetischer und kompositorischer Prinzipien in Geschichte und Gegenwart
abzubilden, ist Reichardts Zeitschrift ein wichtiger Beitrag zur Entwicklungs-
geschichte der Werkanalyse in den Musikzeitschriften des spaten 18. Jahr-
hunderts, und dabei sind die von ihm zu Beginn formulierten Ambitionen
weit aussagekraftiger als das letztlich auch dem Medium geschuldete Er-
gebnis.

4.1.4 MWB/Musikalische Monathsschrift

Auch im MWB finden sich Kritiken zeitgendssischer Musik mit zuweilen
umfangreicheren analytischen Betrachtungen.*> Die Werkbetrachtungen
machen dort jedoch so gut wie keinen Gebrauch von Notenbeispielen, viele
Rezensionen sind zudem verhdltnisméfSig knapp. Einige der Texte weisen
jedoch ein derartiges analytisches Gespir auf, dass die Aufnahme dieser Zeit-
schrift dem Autor vorliegender Arbeit sinnvoll erscheint. Es liefSe sich auch
zu Recht fragen, ob es sich im Falle dieser Texte iberhaupt um Analysen im
eigentlichen Sinne handelt, doch pladiert der Autor dieser Studie fiir einen
offenen Begriff von Analyse, um das methodisch diversifizierte Instrumenta-
rium, das die Autoren des spaten 18. Jahrhunderts zur musikkritischen Urteils-
findung nutzen, in seiner historischen Situation zu diskutieren. An dieser Stelle
sei erneut auf Bents Feststellung verwiesen, dass der Begriff der Analyse zu
dieser Zeit in vielen anderen Termini aufgehoben ist, die dem musikkritischen
Sprachgebrauch zuzuordnen sind.**

Neben einer Vielzahl kleiner Rezensionen, die — womaoglich aus Platz-
grinden, damit mehrere Neuerscheinungen zugleich Erwdhnung finden
konnen - vor allem auf Allgemeinheiten abzielen, erscheinen im MWB auch
einige grofs angelegte Besprechungen, sei es in Form von Konzertkritiken
oder Werkbesprechungen. In den Rezensionen von Instrumental- und Vokal-
kompositionen kleinerer Besetzung dominieren zumeist satztechnische Be-
merkungen, Fragen der Melodiebildung und des allgemeinen Charakters. Dass
Kompositionen geringeren Umfangs und kleinerer Besetzung mit so umfassen-
den Besprechungen bedacht werden wie Opern, kommt - zeittypisch - relativ
selten vor. Gleichzeitig ist auch nicht jede Oper Gegenstand einer langen und
detaillierten Analyse. Eine allgemeingiiltige Regel, weshalb manche Instru-
mental- und Vokalwerke kurz oder lang und weshalb manche Opern lang

455 Vgl. ebd,, S. 27 ff.
456 Siehe oben, S. 58.
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oder kurz besprochen werden, lasst sich schwerlich formulieren, klar zu
erkennen ist aber die Tendenz, dass Opern eher einer eingehenderen Unter-
suchung unterzogen werden als Instrumental- und kleinere Vokalwerke, sie
findet sich immerhin auch bei Hiller und Forkel. Statistisch gesehen, belegen
die Rezensionen dieser Zeit damit die Vorrangstellung der Vokal- gegentiber
der Instrumentalmusik im asthetischen Diskurs.

Carl Spazier schreibt in seiner Rezension eines Variationszyklus von Forkel,
dieser sei zu Recht fiir seine ordentliche Arbeit bekannt, mache sich aber auch
mancher Ungrundlichkeit schuldig. Anhand punktueller satztechnischer Beob-
achtungen sucht Spazier diese Einschatzung zu untermauern:

Davon zeugen nun auch wieder diese Variationen; die einzige Stelle etwa in dem
2ten Theile der 11ten Variation, Takt 2, 4, 5 und 6 ausgenommen, wo das schnelle
Aufeinanderfolgen der Gegenbewegung im Basse und Diskant, so richtig die
Noten auch iibereinander stehen, dennoch dem Gehore falsche Oktavenkldnge
zu horen giebt. [...] Auch trittim ersten Theile, Takt 4, das durchgehende ais sehr
zudringlich auf die Stuffe von Einem Tone zum andern hin. Der Akkord ist viel
zu gewichtig und chromatisch auf einer durchgehenden Achtelnote, als einem
so kleinen Takttheile.*”

Eine knapp Uber zwei Spalten reichende anonyme Rezension befasst sich mit
drei Klaviersonaten Muzio Clementis. Auffallend an dieser Besprechung ist das
quantitative Gleichgewicht von kompositions- und spieltechnischer Analyse,
wobei letztere einen weitaus grofSeren Detailgrad aufweist. Die kompositions-
technischen Anmerkungen beschridnken sich auf eine allgemeine Charakte-
risierung des Verhéltnisses von Exposition und Durchfiihrung in Clementis
Sonaten sowie einige kritische Einwénde dazu:

Es ist fast allgemein der Fall, dass der zweite Theil der Clementischen Sonaten
dem Ersten nachstehen muss, indem demselben die mehrste Zeit das schone
Ganze, der Fluss von Ideen fehlt, der den Ersten auszeichnet. An deren Stelle
héuft C. oft unnatiirliche und erzwungene Fortschreitungen der Modulation,
woran sich der Spieler freilich durch 6ftere Wiederhohlungen wohl gew6hnt, die
aber dem Zuhorer immer ungeniessbar bleiben. Hiher rechne ich die Stellen der
ersten Sonate Seite 3. Syst. 3. 4. 5. Ferner Seite 22. Syst. 1. Seite 23. Syst. 2. 3. 4.458

457 Carl Spazier, »Vier und zwanzig Verdnderungen fiirs Clavichord oder Fortepiano auf
das engl. Volkslied: God save the King, von Joh. Nikolaus Forkel«, in: MWB 1 (1793),
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Der Rezensent will jedoch die Stellen nicht unterschlagen, die ihm besonders
zugesagt haben, und lésst daher eine weitere Aufzahlung folgen. Dass diese
Besprechung ihren Fokus aber klar auf die Analyse der spieltechnischen Anfor-
derungen richtet, zeigt, dass die Fragestellungen der Musikkritik des spaten
18. Jahrhunderts in hohem Mafe genresensibel und zielgruppenspezifisch sind.

Anlasslich zweier »Liebhaberkoncerte« widmet sich Carl Spazier der Auf-
fithrung und Komposition von Carl Ditters von Dittersdorfs Oratorium Hiob.
Nach lobenden Worten iiber die Ausfiihrenden des Konzerts wendet er sich
der eigentlichen Arbeit des Komponisten zu. Inshesondere im ersten Teil
findet er darin, bis auf wenige Ausnahmen, mehr Tadelns- als Lobenswertes.
Insgesamt »zeugt sie [die Komposition] von einem versuchten und getibten
Kiinstler, und es sind darin einzelne Stellen enthalten, die vortrefflich und
meisterhaft sind«.**® Spazier bedient sich eines priméar rezeptionsésthetischen
Ansatzes zur Beurteilung der Komposition. Sein Urteil zielt nicht auf Details
der satztechnischen Arbeit, sondern auf Fragen des asthetischen Charakters.
So stofst ihm insbesondere auf, dass Dittersdorf den sakralen Topos »durch-
gangig opernmdjfSig« vertont habe: »Statt dass man nur den Ausdruck einer
in sich gebeugten, Gott ergebenen Seele horen sollte, muss man sich eine
gemeine Opernarie mit scandaleusen Koloraturen vorjauchzen lassen. Wie
abgeschmackt!«*® Spazier macht noch zahlreiche andere Aspekte ausfindig,
die ihm an der Komposition missfallen haben: Er moniert schlechte Silben-
behandlung, die mithin »eine dusserst hassliche Wirkung thut«, befindet den
Monolog des Ismael fiir »ganzlich vergriffen«, wenngleich er abmildernd
einrdumt, dass es »eine schwere Sache« sei, »darin nicht zu fehlen«.*" Fiir
misslungen hélt Spazier auch die Schlussfuge des ersten Teils. Zwar sei gegen
eine Fuge im Zusammenhang mit Kirchenmusik nichts einzuwenden. Jedoch
miuisste eine solche »vor allen Dingen edel seyn [...]; am wenigsten aber ein
edles Wort verzerren«.*2? Damit indes habe sich Dittersdorf neuerlich am
Thema versiindigt: »Auf signor sind eine Menge zuriickspringender, lebhaf-
ter Figuren in kurzen Noten gesetzt. Das ist nun hdchst widerlich und heisst
wohl, mit dem lieben Gott auf eine sehr weltliche Art umgesprungen.«“%
Der Folgeartikel in der nachsten Ausgabe schlief3t mit der Besprechung des
zweiten Oratorienteils, der inzwischen, »wiederum mit gliicklichem Erfolge,

459 Carl Spazier, »Uber das Oratorium Hiob, in: MWB 1. 1791 (1793), S. 41 ff,, 49-52,
hier: S. 41, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10527771-6>
05.06.25.
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zur Auffihrung gekommen war.*6 Spazier hélt zunédchst fest, dass das Sttick
»einen guten Totaleindruck zuriicklasst«.*> Allerdings sei es nicht frei von
Fehlern, und getreu dem Motto, dass Kritik eine besonders edle Form der
Wiirdigung sei,*¢ beginnt der Rezensent damit, seine Einwénde vorzubringen.
Im Unterschied zum ersten Teil formuliert er hier aber nicht nur, was ihm an
der Komposition missfallen hat, sondern hebt auch lobend hervor, was ihm
gelungen erscheint. So sagt ihm etwa der Bass in einem Rezitativ zu, »der,
weil er fast isolirt ist, die Aufmerksamkeit ungemein spannt und Interesse
erregt«, auch sieht er in einer darauffolgenden Szene »ungemein viel Lichtes
und Klares«, und die kompositorische Arbeit beweise »viel Okonomie«.*
Nach einigen weiteren satztechnischen Kritikpunkten gelangt er schlieRlich
zum Finalchor. In diesem nun sieht er »ein wahres Meisterstiick. Grosser,
hoher Ausdruck, kiinstliche und doch nicht tiberladene Verschlungenheit in
den akkompagnirenden Stimmen, kithne und tberraschende Modulation —
heben es tiber viele andere, und tiber alle Chore im Hiob weg.«*% Dieser
Chor sei »ganz in Hdndels Geiste geschriebeng, lobt er, und resiimiert: »Der
Mann, welcher ein solches Werk aus sich selbst hervorzurufen vermag, der
kann viel, wenn er — will.«*® Doch mit diesem stiffisanten Seitenhieb endet
Spaziers Aufsatz nicht: Dittersdorfs Hiob nimmt er zum Anlass fiir eine kleine
Reflexion tiber die Gattungsgeschichte des Oratoriums. Man kénne namlich
»an diesem Stlicke ersehen, was die dramatische Form geistlicher Oratorien
zur hoheren Wirkung der Musik beizutragen vermag, und welch weites Feld
dieselben der Kunst darbieten«.#’° Zunichst merkt er an, dass die Bibel aus-
reichend Stoffe zur Vertonung liefere und bei heutiger »Freiheit in der Form«
zu wiinschen ware, dass sich mehr zeitgenossische Librettisten und Kompo-
nisten um eine weitere Modernisierung der Gattung bemiihten. Es folgt eine
knappe Aufzdhlung von Héndels Oratorien sowie von einigen anderen Kom-
ponisten. In der daran anschliefSenden Gegentiberstellung unterschiedlicher
Forschungsmeinungen tiber die Frithgeschichte des Oratoriums geht es ihm
letztlich aber gar nicht so sehr um eine historiografisch erschépfende Gat-
tungsgeschichte, sondern um die Verwirklichung eines aufklarerischen Ideals:
Einerseits prasentiert er ein Narrativ musikalischer Fortschrittsgeschichte,
das es ihm erlaubt, die Geschichte einer Gattung mit »drmlichen Versuchen«
beginnen und in der gegenwaértigen »Freiheit in der Form« vorldufig enden
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zu lassen.#”" Daraus ergibt sich andererseits die mehr oder minder implizite
Forderung an zeitgendssische Komponisten, sich des aktuellen Standes der
Musik bewusst zu sein und dessen Moglichkeiten zum Wohle einer weiter
fortschreitenden Entwicklung der Musik auszuschépfen. Spaziers Text ist
keine Zergliederung im strengen Sinne. Er arbeitet sich nur an partikularen
Aspekten der Komposition ab, die er tiberdies nicht mit Notenbeispielen illus-
triert, sondern vornehmlich rezeptionsasthetisch begriindet. Bemerkenswert
an diesem Text ist die historische und &asthetische Kontextualisierung, um die
Spazier die Besprechung einer ihm gar nicht so sehr gefallenden Komposition
erganzt und die das historisch-Kkritische Selbstverstdndnis der Musikpublizis-
tik des spaten 18. Jahrhunderts unterstreicht.

In einem weiteren Artikel rezensiert Spazier das Passionsoratorium Maria
und Johannes von Johann Abraham Peter Schulz.#? Auch wenn er die Kompo-
sition mehrfach als »Meisterwerk« apostrophiert, verleitet ihn das nicht zu
kritikloser Wiirdigung. Vielmehr kehrt er hervor, »wie lieb es ihm bei seinen
eigenen spateren Werken ist, zu sehen wie ein anderer Kiinstler sein Werk
sentirte.«*”? Lobend hebt er hervor, dass das Werk, dem kirchlichen Gebrauch
entsprechend, ohne Ouvertiire auskomme; diese Funktion erfiille das Ritornell
des Eingangschors. Im Anschluss daran sieht er das Oratorium Satz fiir Satz
durch. Neben Begeisterung fiir die handwerkliche Qualitit des Werkes zeigt
Spazier allerdings immer auch noch Verbesserungsmaéglichkeiten auf, die er
akribisch dokumentiert.

Vortrefflich hebt das folgende Recitativ an. Dass Hr. Schulz die Worte: du Seligste....
Unseligste der Miitter, nicht durch frappant kontrastirende Modulationen ausge-
drickt hat, verrath die Meisterhand. In dem darauf folgenden kleinen Zwischen-
spiele héatte Rec. aber die Beimischung einer tiefeingreifenden Dissonanz vertra-
gen kdnnen. Das: ach sie morden ihn, ist vortrefflich ausgedriickt. Das Ausmahlen
auf dem Worte Legionen stort den Rec. auch etwas, ohnerachtet seiner eignen
schonen musikalischen Wirkung. Zu den Worten: Bald schwebt Verwesung, ist
fiir das Gefiihl des Rec. im Vergleich mit dem tibrigen Theile des Recitativs, die
Harmonie nicht bedeutend genug. Aber nun der Schluf$! Unnachahmlich stark
und wahr! die Declamation wie wahr und schon zugleich! In der Harmonie
die dreimahl vorgehaltne None, und am Ende das Steigen in allen Stimmen! -
Unnachahmlich stark und wahr!#4
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Die Schlusszeilen dieser Betrachtung nehmen geradezu apotheotischen Cha-
rakter an und streifen poetische Sphéren: die doppelte Ausrufung »Unnach-
ahmlich stark und wahr!« als Einrahmung hat literarischen Impetus. Uber
den folgenden Chor méchte Spazier am liebsten einen »bogenlange[n] beleh-
rende[n] Commentar« verfassen, um dessen »Wahrheit, Kraft und Wirkung«
zu erkldren, doch uiberschreitet das offenbar die Grenze des Textgenres oder
zumindest des vorliegenden Texts, weshalb sich Spazier mit einer ausdriick-
lich an aufstrebende Komponisten gerichteten kleinen Lehreinheit in Sachen
Stimmdisposition begniigt.

Der imitirende zweistimmige Satz mit dem das [sic] Chor anhebt, wiirde nicht
halb die Wirkung thun, wenn der Komponist ihn nicht zweistimmig gelassen,
sondern noch den gewdhnlichen Bass hinzugefiigt hétte. Itzt greifen die frei-
liegenden Nonen ganz gewaltig durch, und das eintretende vierstimmige Chor
gewinnt gar sehr an Nachdruck.*>

Zum Beschluss der Rezension in der néchsten Ausgabe evoziert Spazier noch
einmal den Olymp der Oratorienkomponisten: »Bei dem schénen lieblichen
sanftgehaltenen Chor: Unschuldig warst du, ist einem zu Muthe, als umschweb-
ten die seligen Geister Handels, Kaisers und Grauns die Seele. Doch lebt vom
Anfang bis zum Ende Schulz selbst darinnen.«“® Allerdings gibt es ungeachtet
allen Lobes nach wie vor das eine oder andere zu beméangeln. So stort sich
der Autor etwa bei einem Rezitativ an der mangelnden Kongruenz von Text-
bedeutung und modulatorischer und melodischer Bewegung.*”

Spazier findet zahlreiche kritikwiirdige Punkte an Schulz’ Komposition. Sie
beziehen sich meist auf geringfiigig verfehlte Effekte bzw. Affekte, greifen aber
nie die grundsatzliche handwerkliche Substanz an, die der Autor schliefdlich
fiir meisterhaft befindet.#® Der Verzicht auf eine eingehende technische Ana-
lyse kiindigt womdglich schon den Feuilletonisten Spazier an: Spéater wird sich
Spazier um musikpublizistische Kontinuitét in Berlin bemiihen und 1793 und
1794 die Berlinische musikalische Zeitung. Historischen und kritischen Inhalts
herausbringen. Die ohnehin kurzen Ausgaben dieser Zeitung beinhalten in
der Besprechungsrubrik fast ausschliefilich knappe Anzeigen, die selten mehr
Raum als eine halbe Spalte umfassen. Sie seien an dieser Stelle somit vernach-
lassigt. Kurz nach der Jahrhundertwende tritt Spazier mit einem Journal in
Erscheinung, das sein renommiertestes publizistisches Projekt werden sollte:
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Nahezu die ganze erste Hélfte des 19. Jahrhunderts tiber pragt seine feuilleto-
nistische Zeitung fiir die elegante Welt die schéngeistige Journalkultur, deren
bildungsburgerliche Haltung hierbei schon angedeutet scheint.*”®

Im Jahr 1792 scheidet Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen aus dem Heraus-
geberstab des MWB aus. Reichardt iibernimmt die Herausgabe der Zeitschrift
vollstindig und reduziert den Erscheinungsturnus von wdéchentlich auf
monatlich. Gleich zu Beginn steht die Besprechung eines Werks des vormali-
gen Mitherausgebers Kunzen auf dem Programm: Auf immerhin neun dop-
pelspaltigen Seiten unterzieht der Rezensent Peter Gronland die Oper Holger
Danske oder Oberon einer eingehenden Zergliederung mit kritisch-analytisch
weitreichendem Anspruch.*® Ehe Gronland auf die Komposition selbst zu
sprechen kommt, setzt er sich in einem »préliminarische[n]« Teil zundchst
mit der Herausforderung dieser Kritik und der Textgrundlage auseinander.*'
Die Anlage der Ouvertiire schildert er folgendermafien:

Die Ouvertlire besteht aus mehrern Theilen, deren Hauptsétze, aus nachher
folgenden Stiicken genommen, geschickt erweitert und zu einem Ganzen von
grofser Wirkung verbunden sind. Der erste Theil, Scherasmins Tanz, worin die
Flote die ersten vierthalb Zeilen — im Presto fiir eine Flote fast zu viel! — solo
spielt, unterscheidet sich durch Aufmerksamkeit erregende Originalitét, kiin-
det bestimmt den comischen Charakter der einen Partie an, und lasst, was die
Ausfiihrung des Thema betrift, nichts zu verlangen tiibrig. Der folgende Theil,
ernsten Characters, hebt mit dem schmelzenden Gesange an, durch den in der
zweyten Scene des ersten Acts Oberons Erscheinung angekiindigt wird. Von die-
sem geht’s durch einen rathselhaften, sturmweissagenden Uebergang zu dem,
nachher als Gewittersymfonie wiederkommenden, letzten Theil, worin Oberons
klagende Stimme: »Titania, Titania! Ach niemals, niemals kehrst du wieder!« von
abwechselnden Fléten und Oboen ténend, mit dem méchtigen Grausen gegen
einander kdmpfender Tonmassen einen Contrast hervorbringt, durch den sich
dieses Stlick seine individuelle Bedeutung sichert.*2

Gronland verbindet hiermit verschiedene Beobachtungsebenen — er betont
das antizipatorische Moment der auf die Oper vorausweisenden Themen
der Ouvertiire, schildert deren Auftreten im Rahmen einer knappen forma-
len Verlaufsbeschreibung und formuliert auch eindrucksreiche dsthetische
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Charakterisierungen der Musik. Er folgt dann dem Verlauf der Oper; nach
einigen kompositionstechnischen Beobachtungen fasst er zum Schluss des ers-
ten Akts die bisherige Handlung zusammen und unterzieht die abschliefSende
Szene der Kritik. Im dortigen Rezitativ seien Instrumental- und Vokalpartien
»s0 in einander geflochten, dass keins die Hauptpartie heissen kann«. Aus
einer solchen Mischung entstehe »eine Mannigfaltigkeit, durch die ein solches
Recitativ schon an sich reitzend wird«. Dies sei umso besser, »wenn reitzvoller
Mischung der Formen geniereiche Erfindung der Materie entspricht. Ehre
dem Tonkiinstler, der, wie hier Herr K.[unzen] zu einer solchen Bemerkung
Anlass giebt!«.*®3 Gronland verbindet grobe formanalytische Beschreibung
mit gattungsasthetischen Erwégungen, schiebt unterdessen noch ein, dass
sich eigentlich keine Stelle isoliert betrachten lasse, weil alles an diesem Sttick
schon sei.*8 Schliefflich zeigt er dann doch ein paar wenige Spezifika auf, etwa
eine »Stelle, wo die Trompete, welche hinter der Scene einfallen soll, einen
Accord vorfindet, der dadurch, dass er eine unbestimmte Zeit liegen bleibt,
alle Schwiirigkeiten des Eintretens und Tempohaltens entfernt«.*s> Gronlands
Interesse gilt also nicht nur isolierten kompositorischen oder dramatischen
Parametern, sondern ausdriicklich auch der Entsprechung von musikalischer
Disposition und Bithnendramaturgie, die er in diesem Beispiel so trefflich
erfiillt sieht. Dabei ist die Besprechung nicht frei von Kritik. So merkt er etwa
im ersten Rezitativ an, dort sei

der Uebergang vom weichen Dreyklange auf d mit fim Bass, durch Sextquart-
sexund auf b, nach Sextquart auf h mit dem Schluss in der Tonica e, — man kann
nicht sagen zu rasch, denn eine weitschweifende Modulation wiirde die Sache
nur noch schlechter machen, sondern — etwas gesucht oder gezwungen. Hat der
Componist etwa die folgende Arie frither gemacht, als den Schluss des Recitativs?
dass er deswegen nach e zu kommen genothigt war?4e¢

Noch an einigen Stellen mehr stoffen ihm kompositorische Entscheidungen
Kunzens auf, zumeist jedoch beschranken sich derlei Anmerkungen auf
satztechnische Details und triiben den iiberaus positiven Gesamteindruck
keineswegs. In der vorgestellten Weise fahrt Grénland fort bis zum Ende
der Oper - den dritten Akt kann er nur noch mit wenigen Worten sehr grob
umreifden, weil er in der Beschreibung der ersten beiden Aufziige derart ins
Detail gegangen ist, dass zum Schluss kein Platz mehr ist. Schliefilich stellt er
noch eine kritische Reflexion iiber die Eignung von Wut, Rache und Zorn als
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Gegenstdnde vokalmusikalischer Komposition an und begriindet seine Skepsis
stimmphysiologisch und auffithrungspraktisch.*®

Wie schon die meisten bis hierhin untersuchten Opernbesprechungen be-
trachtet auch Gronland den Verlauf der Handlung Nummer fiir Nummer und
interessiert sich vor allem fiir das Wort-Ton-Verhdltnis und die dramaturgische
Logik der kompositorischen Disposition. Dabei nutzt er Beschreibungsmodi von
atmosphérischen und metaphorischen Charakterisierungen iiber illustrative
Schilderungen modulatorischer Effekte bis hin zu strengeren satztechnischen
Observationen, mitunter auch Kritik an einzelnen kompositorischen Entschei-
dungen und durchmischt seine Darstellung immer wieder mit anschaulichen
Ausfihrungen zur Handlung des Dramas. Auf diese Weise greifen unterschied-
liche Betrachtungsweisen ineinander und erzeugen einen Text, der den Charak-
ter der Oper als integralen Zusammenhang aus Wort, Ton und auch Bild unter-
streicht. Die Analyse konkret kompositorischer Sachverhalte steht dabei stets
im Dienst eines die gesamtdramaturgische Konzeption in den Blick nehmenden
Zugangs und soll als Demonstrations- und Beweismittel der affektiven Poten-
ziale adaquater Komposition den musikalischen Gehalt des Werks vermitteln.

4.1.5 Zwischenfazit

Bereits die Anfangszeit der musikkritischen Werkanalyse ist gekennzeichnet
durch eine Reihe unterschiedlicher methodischer Ansidtze und analytischer
Zielsetzungen. Dies zeigt, dass von einer einheitlichen Methode nicht die Rede
sein kann, weder innerhalb der betrachteten Journale noch untereinander.
Von strenger und vergleichsweise kleinteiliger satztechnischer Kritik, die auch
vor dem Eingriff in die kompositorische Substanz nicht zuriickschreckt, iiber
grof angelegte Opernanalysen bis hin zur Diskussion musiktheoretischer und
-dsthetischer Fragen zeigt sich die Musikkritik des spaten 18. Jahrhunderts
offen fiir eine Vielzahl an thematischen Schwerpunkten. Insbesondere die
Werkanalysen Hillers und Forkels argumentieren haufig nach regelpoetischen
Kriterien. Dabei unterscheiden sich beide in der Art und Weise der Vermittlung.
Im Gegensatz zu Hiller und seinen Wochentlichen Nachrichten und Anmerkun-
gen die Musik betreffend ist Forkel mit seiner MKB um eine theorienahe Kritik
bemiiht, wie sein methodisches Zergliedern der Klopstock-Lieder von Neefe,
seine aus der Analyse eines Klavierstticks von C. P. E. Bach gewonnene Rondo-
theorie oder auch seine gattungsasthetische Diskussion der Duodramen Georg
Bendas ebenso zeigen wie der enge Bezug zu seinen musikpadagogischen und
-historischen Aktivititen. Die historisch-kritische Perspektive nimmt sodann
auch Reichardt ein, der mit seinen Analysen historischer und zeitgendssischer
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Kompositionen in seinem MKM einen Beitrag zur Analyse als einem musik-
historiografischen Instrument liefert. Da er seine Analysen als Vorstudien
zu umfangreicheren historischen Abhandlungen versteht, ist es ihm dabei
sowohl um die Musikgeschichte als Disziplin zu tun als auch um die Scharfung
eines kompositionsgeschichtlichen Bewusstseins bei angehenden Tonsetzern.
Weniger technisch gefasst sind schliefslich die Kritiken im MWB bzw. der Musi-
kalischen Monathsschrift, bei denen der Fokus auf Besprechungen musikdra-
matischer Werke liegt, die mitunter auch Auffithrungsbeziige aufweisen und
somit einen umso aktuelleren Standpunkt einnehmen. Inshesondere in den
Rezensionen Spaziers zeigt sich dabei eine niederschwellige Darstellungsform,
die indes keinen Bogen um die eine oder andere theoretische Frage macht,
etwa wenn es um eine gattungsasthetische Reflexion im Zusammenhang mit
Dittersdorffs Oratorium Hiob geht. Der mit dem Medium Musikzeitschrift asso-
ziierte Bildungsauftrag kommt bei all diesen Zeitschriften in unterschiedlichen
Facetten — von der Kompositionstheorie bis zum Auffithrungsbericht - zur
Geltung, je nach Zielsetzung ihrer Herausgeber. Ubergreifende Gemeinsam-
keiten in analytischen Vorgehensweisen finden sich vor allem in der Opern-
analyse: Das schon von Hiller vorgestellte Verfahren, Opern in ihrer Ganze
und mit besonderem Augenmerk auf die musikalische Umsetzung des Textes
zu besprechen, findet sich auch in den nachfolgenden Journalen, wenngleich in
unterschiedlichen Auspragungen. Hillers Zeitschrift liefert damit nicht nur ein
Modell fiir die moderne Musikzeitschrift im Allgemeinen, sondern auch fiir die
Opernanalyse im Besonderen. Dass die Vokalmusik eingehendere Betrachtun-
gen erfahrt als die Instrumentalmusik, ist indes kaum als editorische Willktr zu
werten, sondern liegt vornehmlich darin begriindet, dass die Vokalmusik durch
ihre Textgrundlage bereits einen gattungsspezifischen Bewertungsmafsstab fiir
die Beurteilung der Komposition liefert, wahrend Ahnliches von der Instrumen-
talmusik nicht behauptet werden kann. Hier dominieren Fragen der satztechni-
schen Richtigkeit, wie sich an Hillers Verrissen von Klavierwerken Manfredinis
und Walthers ablesen lasst, oder Aspekte musikalischer Formgestaltung, wie sie
Forkel an Bachs Rondo exemplifiziert. Der Perspektivreichtum der Analyse hebt
sich bereits —bei aller Ndhe zum regelpoetischen Normverstandnis —durch den
Einbezug historisch-kritischer Perspektiven und die Verwendung wirkungs-
asthetischer Beschreibungsmodi deutlich von den methodisch festgelegten
Analyseverfahren zeitgengssischer Kompositionstheorien ab.

4.2 Analyse und Deutungsanspruch (1798-1830)

Was die vorliegende Arbeit als »zweite Phase« in der Entwicklung der musik-
kritischen Analyse bezeichnet, ist die Verstetigung bereits bekannter Formate
einerseits und die Herausbildung vollig neuer Arten, tiber Musik nachzudenken
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und folglich zu schreiben, andererseits. Wirkten sich die programmatischen
Schwerpunkte der Musikzeitschriften des spaten 18. Jahrhunderts auch auf
die in ihnen angewandten Methoden der Werkanalyse aus, so zeigt sich bei
den grofien musikalischen Zeitschriftenprojekten des frithen 19. Jahrhun-
derts — jenen jedenfalls mit einigermafden stabilem Bestehen —, dass sie eine
grof3e Vielfalt von Analyseverfahren abdecken. Das iiberrascht kaum, denn
die Musikzeitschriften des 19. Jahrhunderts konnen, anders als die der voran-
gegangenen Dekaden, auf umfassendere Mitarbeiterstdbe und Korresponden-
tennetzwerke zuriickgreifen und somit eine eminente Vielzahl an methodi-
schen Ansétzen abbilden. Zu finden sind daher neben Opernanalysen nach der
bekannten Manier vor allem deutlich profiliertere Zugriffe auf instrumentale
Gattungen, sei es aus dem Bereich der Kammermusik oder der Sinfonik.
Neben Interpretationsansitzen, die unter den Vorzeichen romantischer
Musikésthetik auf die Metaphysik musikalischer Form abheben, finden sich
mitunter auch literarische Erklarungsmuster oder gestrenge kontrapunktische
Zergliederungen. Gegeniiber dem oft durchscheinenden regelpoetischen Kri-
terienkatalog, den viele Werkanalysen des spaten 18. Jahrhunderts anlegten,
zeigen sich nun vielfach autorpoetische Konzepte, die sich schliefSlich bis hin
zur biografisch-psychologischen Werkexegese steigern. In besonders gebiin-
delter Weise bildet sich so an den musikkritischen Werkanalysen des frithen
19. Jahrhunderts einerseits deutlich der Wandel des Denkens und Schreibens
uber Musik ab und andererseits die Gleichzeitigkeit zahlreicher unterschied-
licher analytischer Konzepte.

4.2.1 »Ernsthafte Genauigkeit und ehrende Strenge« -
das Modell Amz

Ist die deutschsprachige musikalische Publikationskultur des spéten 18. Jahr-
hunderts durch weitgehend kurzlebige und regional limitiert agierende Zeit-
schriftenprojekte gepragt, fallt in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts
(zu denen hier die Griindungsjahre seit 1798 ebenfalls noch gezahlt seien) die
in Leipzig ansédssige AmZ durch ihre lange Laufzeit und ihre {iberregionale
Ausrichtung auf. Dank des Standorts Leipzig, der Anbindung an den Musik-
verleger Breitkopf & Hértel und eines weitliufigeren Korrespondentennetz-
werks erfahrt die Musikkritik durch die AmZ einen Aufschwung und nimmt
deutliche rezeptionsgeschichtliche Ziige an. Die Namen Haydn, Mozart und
Beethoven sind omnipréasent, und insbesondere die Werke Beethovens sind
stets Gegenstand in Qualitdt und Quantitdt exzeptionell konzipierter Werk-
besprechungen, worunter E. T. A. Hoffmanns Rezension der Fiinften nur
ein Beispiel ist. Doch auch in den tbrigen zahlreichen Werkbesprechungen
wird die Instrumentalmusik - sei sie sinfonisch oder kammermusikalisch
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konzipiert — intensiv diskutiert. Vor allem Sinfonien, Quartette und Sonaten
geraten in den Fokus von Kritik und Analyse,*® also insbesondere jene Gat-
tungen, die eine wie auch immer geartete Realisierung des Sonatenprinzips
darstellen.

Der Qualitdtswandel, den die musikkritische Analyse um 1800 erfahrt, ist
schon in den frithen Jahrgangen der AmZ deutlich dokumentiert: Im Jahre
1801 unterzieht ein anonymer Rezensent Mozarts Requiem KV 626 einer aus-
fithrlichen Betrachtung.*® Der Autor schickt eine Erklarung fiir die Linge und
Dichte seines Texts voraus, den er zudem auch mit einer Uppigen Zahl teils
grofd bemessener Notenbeispiele ausstattet:

[Nlicht Jedermanns Sache ist es, dem tiefen Geiste des Komponisten in diesem
Werke tberall ohne Leitung zu folgen, und so allen den Nutzen und alle den
Genuss daraus zu schopfen, den es darbietet. Diese Leitung dem zu gewdhren,
der ihrer bedarf; deshalb auf den Sinn des Ganzen, wie der einzelnen Theile die-
ses kostlichen Produkts, und, da dieser meistens durch die Worte des Gesanges
erlutert wird, noch mehr auf die geheimern Mittel, mit denen dem unsterb-
lichen M.[ozart] der Ausdruck dieses Sinnes fast iiberall so meisterlich gelang,
hinzuweisen, und zugleich diesem Werke durch ernsthafte Genauigkeit und
ehrende Strenge sein Recht wiederfahren zu lassen —: das soll mein Bemiihen
in der folgenden Analyse sein.*°

Bemerkenswert an dieser Erklarung ist nicht nur der verwendete Terminus
»Analyse«, der explizit als solcher nur in wenigen Besprechungen der Zeit fallt,
sondern auch die Programmatik selbst: Die Analyse versteht der Autor hier
als Anleitung - entweder fiir in musikalischen Dingen unbedarftere Leser,
vielleicht aber auch fiir Kompositionsschiiler (aufgrund der unscharfen For-
mulierung lasst sich das nur mutmafien) -, sich einen Eindruck vom Ganzen
und seinen Teilen, vom inhdrenten musikalischen Sinnzusammenhang, aber
auch vom konkreten Wort-Ton-Verhdltnis und damit der Zweckmafigkeit
der gewdhlten musikalischen Mittel zu erarbeiten. Die Rede vom »Sinn des
Ganzen, wie der einzelnen Teile« verweist auf die adsthetische Autonomie
des Werks, das als spezifische, individuelle Klang-Entitét erscheint. Insofern
kann auch Gernot Grubers Einschdtzung korrigiert werden, Hoffmann sei mit
seiner Rezension der 5. Sinfonie Beethovens der Erste, der von einer inneren

488 Siehe zur programmatischen Aufwertung von Instrumentalmusik in der frithen
Zeit der AmZ: Erb-Szymanski, »Das Leipzig des Friedrich Rochlitz« (wie Anm. 160).

489 Anonym, »W. A. Mozarti Missa pro Defunctis Requiem. - W. A. Mozarts Seelenmesse
mit unterlegtem deutschen Texte. Vollstandige Partitur. Im Verlage der Breitkopf-
und Hértelschen Musikhandlung in Leipzig«, in: AmZ 4 (1801/02), Sp. 1-11, 23-31,
<https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10528005-0> 04.11.2024.

490 Ebd., Sp.1f.
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Struktur der Musik spreche.*' Derlei Konzepte finden sich, wenn auch nicht
so programmatisch aufgeladen wie bei Hoffmann, schon mindestens gut zehn
Jahre zuvor.

Die Analyse scheint hier einem selbst gesetzten Ziel zu folgen, namlich
»allen den Nutzen und alle den Genuss daraus [aus dem Werk des Kompo-
nisten, A. F] zu schopfen, den es darbietet«. Die Einsicht in das Werk ist nicht
Mittel zu etwas anderem, sondern gleichsam Selbstzweck, und entspricht
somit dem Verstdndnis von Werk als einer autonomen Einheit. Denn auch der
Begriff des »Werks« erhélt eine deutlich emphatischere Konnotation, als das bis
hierhin in besprechenden Texten tiblich war, wenn der Autor davon spricht,
dass in diesem »der tiefe Geist des Komponisten« aufgehoben sei. Die »ge-
heimern Mittel« nun, die der »unsterbliche M.« angewandt habe, seien »durch
ernsthafte Genauigkeit und ehrende Strenge« — eine Formulierung, die sich
gleichsam als Motto iiber eine Vielzahl von musikkritischen Werkanalysen des
frithen 19. Jahrhunderts anbringen liefSe — zu untersuchen. In der Tat nimmt
der Rezensent im Lauf seiner Werkbetrachtung bisweilen diffizile satztechni-
sche Details in den Blick, die ohne profunde musiktheoretische Vorkenntnis
schwer verstandlich sind. Doch bevor er sich der kompositorischen Substanz
zuwendet, schickt er einen entstehungsgeschichtlichen Exkurs voraus, in
dem er die philologischen Probleme des nach Mozarts Tod von Franz Xaver
Sussmayr vervollstandigten Requiems erlautert.*? Aus der problematischen
Werkgenese gewinnt der Autor die Legitimation, satztechnische Fehler im
Allgemeinen Siissmayr anzulasten, wenngleich diesem fiir seine Vollendung
der Komposition grundséatzlich Dank gebiihre, »dem ihn denn auch der Rec.
fiir seine Person bey dieser Gelegenheit 6ffentlich von ganzem Herzen ab-
stattet«.*

Ehe der Rezensent die satztechnische Faktur diskutiert, hebt er Mozarts
»besondere und ungewohnliche Auswahl der begleitenden Instrumente«
hervor, die »etwas besonderes und ungewohnliches erwarten« lasse. Der
Komponist habe auf »die durch hohe, weiche und scharfe Tone sich auszeich-
nenden Blasinstrumente, z. B. Floten, Hoboen, Clarinetten, Taillen, englische
Horner u. s. w.« verzichtet, um dem andéichtigen Charakter des Werks zu ent-
sprechen.** Nun beginnt die eigentliche Analyse: Nummer um Nummer kehrt
der Autor Aspekte der Komposition hervor, die ihm im Besonderen bemer-
kenswert scheinen, und durchmischt niichterne satztechnische Zergliederung
mit psychologischer Nacherzdhlung des musikalischen Geschehens, sodass

491 Vgl. Gruber, Zur Geschichte der musikalischen Analyse (wie Anm. 348), S. 32.

492 Vgl. Anonym, »W. A. Mozarti Missa pro Defunctis Requiem« (wie Anm. 489), Sp. 2f.
493 Ebd., Sp. 4.

494 Ebd.
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daraus eine Art kommentierte Héranleitung hervorgeht. So schildert er etwa
den Verlauf des Confutatis:

No. 6. Confutatis maledictis etc. Ein Schauder, Angst und Entsetzen erregender
Chor in A moll, den die tiefern Stimmen, Tenore und Bésse, unterstiizt durch
Posaunen, Fagotts, Trompeten und Pauken gegen den durch alle Saiteninstru-
mente verstarkten Bass gleichsam kdmpfend anheben, bis man nach der sché-
nen Einleitung S. 80, Takt 1, durch die ohne allen Schmuck Erhérung flehende
Bitte der Diskant- und Altstimmen nebst einer héchst einfachen Begleitung
der Violinen bey den Worten voca me! etc. beruhiget und getrostet wird. Doch
nur kurz wahrt diese Beruhigung; denn plétzlich wird man von neuem durch
Fluch und Verderben tiber die Verdammten in wiederholte vergrisserte Angst
und Schrecken gesezt, aber auch von neuem und mit verstarkter, wachsender
Sehnsucht hért man Gnade und ewige Seligkeit erflehen. Der hochste Grad tiefer
Demuth, ganzlicher Hingebung u. s. w. konnte wohl schwerlich gliicklicher aus-
gedriickt werden, als es hier S. 85 durch die in jeder Riicksicht neuen, stummes
Erstaunen und Bewunderung erregenden und dennoch keinesweges unnatiir-
lichen oder widerlich auffallenden Modulationen und Ausweichungen gesche-
hen ist. Den mit diesem grossen Werke unbekannten Lesern wird es vielleicht
lieb seyn, diese grossen harmonischen Seltenheiten wenigstens skizzirt hier zu
finden. Hier sind sie:*%
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Die literarische Qualitét dieser Schilderung und die Engfiihrung der Beschrei-
bung kompositionstechnischer und psychologischer Effekte verkdrpern einen
Typus der Analyse, den die Rezensenten der AmZ weitgehend neu konzipiert
haben. Wenngleich auch die Besprechungen grofd angelegter Vokalwerke
in den Journalen des 18. Jahrhunderts die Verbindung von satztechnischer
Zergliederung und musikalischer Kritik in mitunter elaborierten, Satz fiir
Satz durchgehenden Beschreibungen programmatisch kultiviert haben, so
besitzt das hier zur Anwendung kommende Vokabular, etwa das Subjektive
evozierende Begriffe wie »Schauder«, »Angst«, »Entsetzen«, die dsthetische
Codierung des Erhabenen in Form des Furchteinfléfdenden also,*° ein ganz

495 Ebd., Sp. 24f.

496 Zum Begriff des Erhabenen in der Musikésthetik siehe: de la Motte-Haber, »Das
Erhabene und das Charakteristisches, in: dies. (Hrsg.), Musikdsthetik (wie Anm.
352), S. 242-260, insbesondere: S. 246-253.
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neues Interpretationspotenzial. Inshesondere dann, wenn Rezensionen in
einem so engen Verhdltnis zu spezifisch musiktheoretischen Beobachtun-
gen stehen, legitimieren sich beide Seiten gegenseitig als durch die jeweils
andere erklarbar beziehungsweise erklarungsbedirftig. Was hier zum Tra-
gen kommt, ist die Differenz, gleichzeitig aber auch das schwer in Worte
zu fassende Zusammenspiel eines klar benennbaren, gleichsam objektiven
kompositionstechnischen Strukturzusammenhangs einerseits und einer nur
mit dsthetischem Vokabular anndhernd adéquat beschreibbaren Subjektivi-
tat der Wahrnehmung andererseits — der »Unsagbarkeitstopos« also, dieses
»Axiom der romantischen Asthetik, das Unendliche nicht in einer endlichen
Form darstellen zu konnen«.#”

Einer dhnlichen Verfahrensweise bedient sich der Rezensent von Joseph
Haydns Heiligmesse Hob. XXII:10.4%¢ Nach einer Reihe lobender Ausfithrungen
zu Haydns Kirchenmusik im Allgemeinen — dass Werke im Kontext des Schaf-
fens ihrer Komponisten diskutiert werden, ist ebenfalls ein Novum — und zur
vorliegenden Messkomposition im Besonderen wendet sich der Verfasser der
Musik zu. Bereits die erste Halfte der Messe wird von ihm fiir gut befunden,
»jetzt aber, mit dem Credo, hebt sich der Geist und das Interesse noch um
vieles, und sichert dem Werke seinen Platz unter den Auserwéhlten einer
flr alle Zeiten gesammelten musikalischen Bibliothek«.**® Wichtig ist fiir den
Autor folglich, den historischen Wert des von ihm zu behandelnden Werkes
zu bestimmen, also dessen Stellung im musikalischen Kanon.

Am Credo exemplifiziert der Rezensent Haydns Umgang mit motivisch-
textlicher Assoziation:

Das Credo fangt mit dem kraftigen Gedanken in Unisono durch alle Stimmen an:
o
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497 Siehe Tadday, »Zur Aporie des Unsagbarkeitstopos« (wie Anm. 8); ders., »Zwischen
Empfindung und Reflexion. Zur romantischen Musikésthetik¢, in: de la Motte-Haber
(Hrsg.), Musikdsthetik (wie Anm. 352), S. 202-219, hier: S. 208.

498 Anonym, »Messe a 4 Voix avec accompagnement de 2 Violons, Viol et Basse, 2 Haut-
bois, 2 Clarinettes, 2 Bassons, Trompettes, Timbales et Orgue, composée par Joseph
Haydn. No. 1. Partition. Aus »Magazin de Musique de Breitkopf et Hartel, & Leipsice,
in: AmZ 4 (1801/02), Sp. 705-718, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-
bsh10528005-0> 04.11.2024.

499 Ebd,, Sp. 710.
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und dieser Gedanke kommt nun, in den Sing- oder Instrumentalstimmen mit
aller Starke wieder, wo eine neue Glaubenslehre anfangt; z. B.:
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Doch was sein besonderes Interesse erlangt, ist das kanonisch gearbeitete Et
incarnatus est, zu dessen Kommentierung der Autor zunichst anhebt, davon
schliefilich aber doch absieht und an den Leser appelliert: »[D]as siehet man
lieber selbst!«%" Daraufhin lésst er ein fast zweiseitiges (bzw. vierspaltiges)
Notenbeispiel folgen, das diesen Satzteil in Gdnze abbildet. Es fungiert als
Substitut der Analyse und driuickt als solches ein Kernproblem analytischer
Werkkritik aus, die stets einen Weg finden muss, Objektivitdt der Beschrei-
bung mit Schilderung der Horersubjektivitat in Einklang zu bringen. Der
Abbruch der Beschreibung ist wohl weniger auf die Bequemlichkeit des
Rezensenten zurickzufiithren als auf seine Absicht, den Leser als denkenden
Horer zu aktivieren — ein Motiv, das noch einige Male begegnen soll. Zudem
verweist dieses Vorgehen einmal mehr auf die Grenzen der Sprache in der
verlustfreien Beschreibung musikalischen Geschehens. In der Tat ist dies
ein methodisches Problem, das Autoren von Werkanalysen jener Zeit selten
explizit adressieren, das jedoch implizit immer dann aufblitzt, wenn — wie im
vorliegenden Fall — ein Notenbeispiel ausdriicklich als Ersatz fiir eine Prosa-
schilderung fungiert.

Insgesamt ist diese Rezension kompositionstheoretisch weniger anspruchs-
voll als die zuvor diskutierte Analyse des Mozart-Requiems. Fachtermini fin-
den sich nur selten, Notenbeispiele sind tendenziell langer und prasentieren in
der Mehrzahl gréfsere musikalische Zusammenhénge, gleichwohl interagieren

500 Ebd., Sp. 710f.
501 Ebd,, Sp. 712.
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Text und Visualisierung stark. Auf der Beschreibungsebene charakterisiert der
Autor mehr globale Merkmale und allgemeine Charakteristika der Einzelsétze
und fokussiert weniger musikalische Einzelereignisse. Dennoch ist der Text
mit gut 14 Spalten von betréchtlicher Lange. Der Rezensent fragt sich, ob er
den Leser wohl um Entschuldigung fiir den Umfang seiner Werkbetrachtung
bitten miisse, die die iblichen Grenzen tiberschritten habe: »Nein; ich will
lieber mit dem Wunsche beschliessen, dass ich von den jetzigen Komponisten
recht oft dergleichen Veranlassung und so starken Reiz zu solchen Ueber-
schreitungen erhalten moge.«*% Rezeptionsgeschichtlich zeichnet sich hier
ein eindeutiger Trend ab: Mediale Prasenz und literarischer Raum — sowohl
quantitativ als auch qualitativ — gebiihrt dem, der sich ihrer durch musika-
lische Glanztaten als wiirdig erweist. Das ist eine nicht zu unterschétzende,
auch mediengeschichtlich relevante Ansicht, die im direkten Verhdltnis zu
Prozessen der Kanonisierung klassisch-romantischer -Meisterwerke« steht.>%3
Was den Autoren als kompositorisch iiberdurchschnittlich, mithin »meister-
haft« gilt, erhélt auch tiberproportionalen Raum und damit Représentation
in den Rezeptionsorganen, was wiederum den Ruf des Meisterwerks zemen-
tiert— ein potenzieller Kreislauf entsteht, in dem die immer gleichen Werke als
Mafistdbe des Komponierens zirkulieren.>** Dieser Umstand trifft aber (noch)
nicht unbedingt auf kleinere Bestzungen und Formen zu, wie eine Reihe von
Rezensionen kammermusikalischer Kompositionen zeigen, die nichtsdesto-
trotz einige scharfe analytische Beobachtungen aufweisen.

Drei Quartette August Forsters veranlassen ihren Rezensenten zu einer
zwar positiven Gesamteinschitzung: »Ausfiihrung des Hauptgedankens,
Feuer, kraftige, oft kithne Modulation und Einheit des Ganzen, das sind Eigen-
schaften dieser drey Quartetten«°%, doch macht er dann dennoch auf eine

502 Ebd,, Sp. 718.

503 Siehe zur Rolle der Musikkritik in der Legitimierung eines Kanons im frithen
19. Jahrhunderts: Laura Hamer, »Critiquing the Canon. The Role of Criticism in
Canon Formation, in: Dingle (Hrsg.), The Cambridge History of Music Criticism (wie
Anm. 82), S. 231-248.

504 Es stellt sich aber auch die Frage nach den initialen Auswahlkriterien der zu
rezensierenden Werke: Auffallend ist, dass viele Kompositionen, die mit besonders
opulenten Analysen bedacht wurden, im Hause Breitkopf & Hartel erschienen. Axel
Beers Argument fiir eine Werbefunktion der Allgemeinen musikalischen Zeitung
kann hier zumindest ein Licht auf die Selektionsprozesse des Rezensentenstabs der
Zeitschrift werfen. Siehe Beer, Musikverlag und Musikalienhandel (wie Anm. 178),
S.1391f.

505 Anonym, »Trois Quatuors pour deux Violons, Alto et Violoncelle composés par
Em. Al. Forster. Oeuvre 21. No. 2. A Vienne au Bureau d’Arts et d’'Industrie«, in: AmZ 6
(1803/04), Sp. 56, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527954-9>
04.11.2024.
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Reihe von Dingen aufmerksam, die ihm verbesserungswiirdig scheinen. So
fallt ihm die modulatorische Arbeit Forsters an einigen Stellen auf, vor allem
der vermeintlich unbegriindete Gebrauch enharmonischer Verwechslung. Mit
einem halbseitigen Notenbeispiel druckt er eine Passage aus einem Quartett
ab, in der Forster schrittweise b- durch Kreuzvorzeichnung ersetzt, sie jedoch
zeitweise gleichzeitig verwendet, was zu einem - dem Rezensenten grundlos
erscheinenden - simultanen Vorkommen etwa von ges und fis in unterschied-
lichen Instrumenten fiihrt. Die Kritik daran erfolgt nicht blof auf satz-, sondern
vor allem auch spiel- und rezeptionstechnischer Ebene:

Bey jeder enharmonischen Riickung oder Tonverdnderung muss denn doch
eine vollgiltige Ursache zum Grunde liegen. In Kompositionen fiir den Gesang,
wo der Inhalt des Textes den Komponisten darauf hinleitet, oder auch bey
Instrumentalkompositionen, die einen leidenschaftlichen Charakter haben,
oder allenfalls, wo durch eine plétzliche Verdnderung des Charakters der Zuho-
rer iberrascht werden soll: da werden dergleichen harmonische Kiinste ihren
Platz mit Recht finden kdnnen. Dass hier nicht eine solche Veranlassung dazu
vorhanden ist, wird Hr. F. gewiss selbst eingestehen, wenn er die Stelle S. 3, Z. 6,
Takt 4 und folg. noch einmal kritisch und mit ruhiger Besonnenheit beleuchtet.>%

Dieses dramaturgische Argument schwécht er dann mit dem auffiihrungs-
praktischen ab, dass es »Sache der Spieler« sei, »dass alles rein und gut vor-
getragen werde«. Gleichwohl sei der Tonsetzer dazu angehalten, es den Inter-
preten »nicht ohne Noth so sehr zu erschweren, und dadurch der Wirkung
seines eignen Werkes zu schaden, was hier um so mehr der Fall seyn wird, da
die Stelle wirklich Héarten hat, welche nun gerade durch jene Anordnung um
so scharfer einschneiden [...]«.5

Kompositionstechnisch gibt es noch einiges Weiteres zu kritisieren, ins-
besondere Forsters Bemiithen um motivisch-thematische Konsistenz stellt den
Rezensenten nicht zufrieden:

Der erste Satz des fiinften Quartetts ist fast ganz aus folgendem Gedanken
gewebt:
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Dieser Gedanke wir nun allerdings mit vieler Geschicklichkeit und Einsicht
gewendet, verdndert, in alle Stimmen verlegt und in andre Tonarten versetzt:
ein solches Verfahren bringt aber nicht die kunstméssige Einheit, sondern
Einformigkeit, in das Stiick. Einige unbedeutende, episodisch behandelte

506 Ebd., Sp.57.
507 Ebd.
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Nebenideen konnen kaum in Anschlag gebracht werden. Aus solchem tibertrie-
benen Bestreben nach Einheit, entstehen nun auch Stellen, wie diese:
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Sollte Hrn. F.s Einsicht und Geschmack nicht selbst diese verwerflich finden?
Wenigstens ist es ein Leichtes, und gewiss nicht poetisch, au,f diese Art, wie bey
dem leidigen Quintenzirkel, drey bis vier Oktaven mechanisch zu durchlaufen,
wenn es das Instrument verstattet.>%

Die Assoziation von motivisch-thematischer Einheit (statt Einformigkeit) und
Poesie weist, bei aller Orientierung an satztechnischen Dingen, ein wichtiges
Merkmal der Asthetik von Instrumentalmusik auf. Allerdings will der Rezen-
sent, das stellt er trotz aller Kritik mit einem paddagogischen Fingerzeig heraus,
Forster keine Absage erteilen, sondern ihn vielmehr ermutigen, »mehr Proben
seines Talents und seiner Kenntnisse dem Publikum vorzulegen«.>%

Lobende Worte findet der anonyme Rezensent einer Sammlung von drei Fléten-
quintetten der Cousins Andreas und Bernhard Romberg.>'® Hier zeigt sich nun
ein neuer Stil, Instrumentalmusik zu analysieren, der sich zwar schon in der
obigen Besprechung der Forster-Quartette ankiindigte, hier jedoch noch ein-
mal profilierter erscheint: Nicht die Ausfiihrung einzelner Wendungen steht
im Zentrum der Betrachtung, sondern der motivisch-thematische Werkzu-
sammenhang, den der Rezensent abbildet, indem er sowohl Haupt- als auch
Seitenthema einander gegentiiberstellt und kurz analytisch erldutert:

Der erste [Hauptgedanke] ist das Thema, und fangt mit Ausschliessung der
Flotenstimme im Unisono an; die Haupt- und Flotenstimme tritt etwas spater
ein, und scheint mit den tibrigen Stimmen in keiner genauen Verbindung zu
stehen. So scheint auch der zweyte Hauptgedanke sich wie von ohngefahr zu

508 Ebd,, Sp. 59.

509 Ebd,, Sp. 60.

510 Anonym, »Trois Quintetti pour Flite, Violon, deux Altes et Violoncelle, composés
et dédiés a Monsior Ernest Joachins Biesterfeld par les Freres Andreas et Bernhard
Romberg. 1¢* Oeuvre de Quintetti. No. 1, 2 et 3. A Leipsic chez Breitkopf et Hartelg,
in: AmZ 6 (1803/04), Sp. 153158, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsh10527954-9> 04.11.2024.
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finden, und Rec. kann nicht umhin, das Hauptthema und den Nebensatz mit der
Einleitung in diesen, auszuschreiben und sie neben einander zu stellen.

Diese beyden Sdtze sind nun so schon bearbeitet, in einander verwebt und
ausgeflihrt, dass nichts mehr zu wiinschen iibrig bleibt.>"

Zwar enthalt sich der Rezensent einer eingehenden Zergliederung; dass er
jedoch explizit auf die thematische Disposition des Ganzen verweist und die
beiden vorgestellten Themen so ins Zentrum seiner Kritik stellt, zeugt von der
sich entwickelnden Konzeption einer selbstreflexiven Instrumentalmusik. Den
beiden tibrigen Quintetten wendet sich der Rezensent in kiirzeren Beschrei-
bungen zu, die er, bis auf eine Illustration der jeweiligen Allegro-Anféange,
eher allgemein charakterisiert.>'? Die Tatsache, dass in der Kritik oftmals die
durch Themendualismus gekennzeichneten Kopfsidtze die meiste Aufmerk-
samkeit auf sich ziehen, unterstreicht zudem die zeitgendssische Préaferenz, die
interpretatorischen Deutungsangebote der Sonatenform auszuschdpfen und
besonderes Augenmerk auf den Aspekt der Einheit zu legen. So lautete Ende
des 18. Jahrhunderts Kochs Forderung in seinem Musikalischem Lexicon, eine
Sonate miisse »aus vollig ineinander greifenden und zusammenhéangenden
melodischen Theilen bestehen, die sich auf das fithlbareste aus einander ent-
wickeln, damit die Einheit und der Charakter des Ganzen erhalten, und die Vor-
stellung, oder vielmehr die Empfindung, nicht auf Abwege geleitet werde«.>

Der ebenfalls anonyme Verfasser der Rezension des Septetts op. 10 von Peter von
Winter>" driickt zundchst seine Freude dartiber aus, dass der Komponist eine
Gattung bzw. Besetzung gewahlt habe, die aus dem konventionellen »ewigen
Einerlei« ausbreche, und lobt Winter dafiir, »dass er hier ein Produkt geliefert
hat, das jeden Zuhorer vergniigen muss, womit die Austiber alle Ehre eindrnd-
ten konnen, und womit sich auch der [Konzert-]Direktor den Dank des Publi-
kums verdienen kann«.>" Der Rezensent steigt direkt mit einer groben Verlaufs-
beschreibung des Septetts ein, an die er ein fast ganzseitiges Notenbeispiel von
einer Stelle gegen Ende des vierten Satzes anschlief3t, »welche sich nicht gut mit
Worten beschreiben lésst«, bei der die Stimmen in energischer Steigerung das
Thema engfiihren und eine apotheotische Uberlagerungsdynamik erzeugen '

511 Ebd.,, Sp. 154f.

512 Ebd., Sp. 156 ff.

513 Koch, Musikalisches Lexikon (wie Anm. 229), Sp. 415 £f., hier: Sp. 416.

514 Anonym, »Septuor pour 2 Cors, Clarinette in B, 2 Violons, Alto et Basse, composé par
G. Winter. Oeuv. 10. A Leipsic, chez Breitkopf et Hartel«, in: AmZ 6 (1803/04), Sp. 443—
448, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527954-9> 04.11.2024.

515 Ebd., Sp. 443f.

516 Ebd., Sp. 444.
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ment auf und es erscheint jetzt, da auch das Accompagnement verandert ist, in
einer ganz andern Gestalt. Die zarte Haltung des Thema’s kontrastirt auf eine
ganz angenehme Art mit vorhergehender etwas wilder Einleitung, die recht sehr

Das Thema, wovon hier nur zwey Takte angezeigt sind, nimmt ein ander Instru-
gut mit dem ubrigen in Verbindung steht.>"”

517 Ebd,, Sp. 445.
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Hier, wie auch bereits bei der Kritik der Romberg-Quintette, beschrankt
sich der Autor nach analytischen Observationen zum Kopfsatz auf mehr all-
gemeine Beschreibungen musikalischer Charakteristika. Der konstruktive
Aspekt des Sonatensatzes scheint fiir die Kritik nun von immer gréfserem Inte-
resse, sodass aufihn in den analytischen Werkbesprechungen ein besonderes
Augenmerk gerichtet wird. Hinzu tritt in dieser Rezension die gattungsasthe-
tische Wiirdigung von Winters Entscheidung, fernab des tiblichen kammer-
musikalischen Besetzungshorizonts zu komponieren.

Einer technisch durchaus aufwendigen Analyse wird das Klavierquintett in
c-Moll op. 1des preufSischen Prinzen Louis Ferdinand unterzogen. Schon gleich
zu Beginn wirdigt es der Rezensent emphatisch als eines der besten seiner
Art, denn es habe »dem Geiste, so wie der Ausfiithrung und Schreibart nach,
[...] offenbare Eigenheiten; und die einzigen, dem Rec. bekannten Klavier-
quintetten, denen es sich in jenen Hinsichten noch am meisten ndhert, sind die
vortrefflichen (nur leider so wenigen) Mozartschen.«>'® Sodann widmet sich
der Rezensent den kompositorischen Details. Den ersten Satz beleuchtet er ins-
besondere im Hinblick auf die harmonische Disposition und modulatorische
Arbeit. Nach einer Abbildung des Satzanfangs in der Klavierstimme befasst
der Rezensent sich mit dem harmonischen Verlauf und notiert:

Nach diesem Satze tritt der Akkord

&
b2

ein, und es erfolgt eine Reihe von Modulationen durch meh-
rere verwandte und unverwandte Tonarten. Obgleich diese Modulationen an
sich nicht ohne Wirkung sind, so wére es wohl besser gewesen, erst noch Einiges
in C moll zu geben, damit das Ohr und Gefiihl mit dieser Tonart, als der Heimath,
welche ja doch auch zum Mittel- und Vergleichungspunkt fiir Auswanderungen
dienen muss — erst vertraut genug geworden ware.>"

Auch im Folgenden beschreibt der Verfasser vor allem die Wendungen des har-
monischen Verlaufes, zum Beispiel wenn er eine »etwas herbe« Akkordfolge im
ersten Satz moniert, der er direkt darauf einen Korrekturvorschlag entgegen-
setzt,>2 wenn er »nach finstern Modulationen und einer kunstreichen, dem

518 Anonym, »Quintetto pour le Pianoforte avec accompagnement de deux Violons,
Viole et Violoncelle, composé et dédié a Monsieur Himmel, Maitre de Chapelle de
Sa Majesté le Roi de Prusse, par Louis Ferdinand, Prince de Prusse. A Paris, chez
Mlles Erard«, in: AmZ 6 (1803/04), Sp. 457-463, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvh:12-bsb10527954-9> 04.11.2024.

519 Ebd., Sp. 459.

520 Ebd., Sp.459f.
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Charakter gemdssen Einleitung« Aufhellungseffekte nach C-Dur hervorhebt>”
oder sich von der »imposanten Wirkung« eines Trugschlusses im zweiten Satz,
einem Menuett, erstaunt zeigt.?> Auch im abschliefSenden Rondo erwdhnt er
insbesondere unter den »als vorziiglich schén« herauszuhebenden Stellen
eine, »wo der Verf. von G dur nach Es dur, C moll, As dur, C dur und F dur
modulirt«.°2 Am ausfiihrlichsten indes wendet er sich dem dritten Satz zu,
einem Andante mit Variationen, das »nach unserer Meynung, dem Komponis-
ten am allervorziiglichsten gelungen« sei.>>* Hier verfolgt er den Gang des The-
mas durch die Stadien seiner Veranderung, beschreibt es in recht allgemeinem
Vokabular zunéchst als »ausdrucksvoll, zart, innig« und spricht ihm »einen
sehr wohlthuenden Anstrich von sanfter Melancholie« zu; die Harmonie sei
»anstdndig und kraftig«. Es folgt die Verlaufsschilderung, die thematische,
harmonische, aber auch spieltechnische Aspekte beleuchtet und ihrer ana-
lytischen Details wegen hier in einem ldngeren Auszug abgedruckt sei:

Die erste Verdnderung ist dem Violoncelle mit einer leisen, zarten Begleitung
gegeben, und macht sich mit dieser allerliebst. Die zweyte Var. hat die Haupt-
stimme, wobey die rechte Hand, besonders in Spriingen, tonsicher seyn muss.
Bey der dritten Var. wird nach der Vorschrift des Komponisten die Bewegung
langsamer: die erste Violin nimmt das Thema auf und fithrt es durch vier Takte
fort; in der Halfte des vierten Taktes verldsst der Komponist absichtlich das
Thema, die Hauptstimme scheint eine neue Bahn anzutreten und die Modu-
lation geht nach As b. Die enharmonische Riickung im neunten Takte dieser
Var., wo der Komponist von As moll vermittelst des kleinen 7men Akkords von
H, oder vielmehr des durch die zweyte Umkehrung entstehenden 346 Akkords
nach E moll iibergehet, ist eben so ungewohnlich und doch natiirlich, wie es die
darauf folgenden Ausweichungen und Wendungen sind, nach welchen die Har-
monie wieder nach As moll gefithrt wird. Var. 4 hat die Ueberschrift: Andante
con moto. Hier haben beyde Hénde volle Arbeit. Bey dieser Verdnderung ist
der Komponist dem eigentlichen Gange des Themas treu geblieben bis zum
Ende des zweyten Theils, wo er sich noch eine kleine Ausschweifung erlaubt.
Nach dieser Var. folgt der Schluss, wobey sich theils das Thema selbst, theils
ein angenehmes Spiel mit ihm &hnlichen Ideen, in verschiedenen Wendungen
horen lasst.>?

Auch an dieser Stelle fallt auf: die insgesamt ausladende und sich in vielerlei
asthetischen Umschreibungen ergehende Schilderung geht eigentlich nur
bei Fragen der harmonischen Arbeit ins Detail. Ob es sich dabei um eine

521 Ebd., Sp. 460.
522 Ebd.

523 Ebd., Sp. 462.
524 Ebd., Sp. 461.
525 Ebd., Sp. 461f.

| 143
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analytische Préferenz des — wiederum anonymen — Rezensenten handelt,
lasst sich an dieser Stelle nicht abschliefsend beantworten. Deutlich zeichnet
sich in jedem Falle inzwischen die Tendenz ab, Instrumentalmusik mit einem
analytischen Eifer unter die Lupe zu nehmen, der zunéchst grofs angelegten
Vokalkompositionen vorbehalten war. Insofern zeugt auch diese ungemein
wohlwollende Besprechung von der allméhlich auch durch die Analysepraxis
gestiitzten Herausbildung eines Autonomiegedankens rreiner«Instrumental-
musik.

Im néchsten Jahrgang erscheint eine grofsformatige Besprechung von Beet-
hovens 3. Klavierkonzert in c-Moll op. 37, das im Ubrigen ebenjenem Prinzen
von Preufien gewidmet ist, dessen Klavierquintett zuvor in Rede stand. Die
Kritik erscheint dabei nicht in der tiblichen Rezensionsrubrik, sondern, einem
Leitartikel vergleichbar, auf Seite eins der Ausgabe.>? Mit 13 Spalten kommt
Beethovens Konzert hier allein schon eine grofie mediale Prasenz zu, die
durch den Gestus und das Erscheinungsbild des Texts — mehrere ausladende
Notenbeispiele zieren die Analyse —noch gestarkt wird. Der Rezensent gibt zu
verstehen, das vorliegende Konzert sei »in Absicht auf Geist und Effekt eins der
vorziglichsten unter allen, die nur jemals geschrieben worden sind«, und
seine Absicht bestehe nun darin, »aus dem Werke selbst zu erklaren, woher
dieser Effekt komme, in wiefern derselbe durch die Materie und deren Kon-
struktion erreicht wird«.>”” Die beiden im Original gesetzten Sperrungen dur-
fen an dieser Stelle nicht unbeachtet bleiben: Durch sie begriindet der Autor
direkt den Umfang seines Unterfangens wie auch auf seine Qualifikation zu
einer solchen Auslegung. So gehore das Konzert zu den besten »unter allen,
und es sei nun an ihm, diesen Sachverhalt hinreichend zu »erklaren«.
Was zunéchst wie eine schlichte Begriindung fiir eine tiberdurchschnittlich
lange Analyse anmutet, markiert ein signifikantes Moment im Verfahren der
Analyse selbst wie auch in der Konzeption eines musikalischen Werkbegriffs,
durch den sich das Verhéltnis des Kritikers zu seinem Gegenstand mafigeb-
lich verdandert: an die Stelle des belehrenden, mit kompositionstheoretischem
Fingerzeig erkldrenden, manchmal auch padagogisch agierenden Kritiker tritt
ein Interpret, der seiner Leserschaft durch griindliche Analyse die Mechanis-
men - die »geheimern Mittel«, wie es in der obigen Rezension zu Mozarts

526 Anonym, »Grand Concerto pour le Pianoforte avec accompagneement de 2 Violons,
Alto, 2 Flates, 2 Hautbois, 2 Clarinettes, 2 Cors, 2 Bassons, 2 Trompettes et Timbales,
Violoncelle et Basse, composé et dédié a son Altesse Royale Monsegnieur le Prince
Louis Ferdinand de Prusse, par Louis van Beethoven. Oeuvre 37. A Vienne, au
Bureau d’Arts et d’Industrie«, in: AmZ 7 (1804/05), Sp. 445-457, <https://mdz-nbn-
resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10527955-4> 04.11.2024.

527 Ebd., Sp. 446.
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Requiem heifst>?8 — einer fiir genial befundenen Komposition, eines Werks im
emphatischen Sinne, offenlegt.
Die Analyse ertffnet mit einer Beschreibung des Kopfsatzbeginns:

Den ersten Satz, ein Allegro con brio in C moll, fangen die Saiteninstrumente
mit diesem Gedanken im Unisono an, welcher dann von Hoboen, Fagotten und
Hoérnern auf der zum Grunde liegenden Dominante wiederholt wird:

Allegro con brio
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so wie denn im Verfolg des Ganzen dieser Gedanke und dieser Rhythmus, bald
ganz, bald theilweise, den Figuren u. dgl., zum Grunde liegt und ausgefiihrt
wird. Besonders gliicklich hat B.[eethoven] die wenigen Noten des dritten Takts

O

b A
Je Je g

fast durch den ganzen Satz, oft sehr unerwartet, angebracht, und dadurch das
Heterogenste einander gendhert, zusammengehalten und verschmolzen. Alle
die verschiedenen Stellen, wo das Letztere mit vielem Gliick geschehen ist, kon-
nen hier nicht angefiihrt werden: es mégen nur einige die Behauptung belegen,
und die Art und Weise der Behandlung vor Augen stellen!*?

Indem der Autor den inhdrenten musikalischen Formzusammenhang betont,
lenkt er den Fokus auf die konstruktive Verkniipfung des motivisch-thema-
tischen Materials, die er an zahlreichen, langen Notenbeispielen illustriert.
Diesen Zusammenhang greift er unter Berufung auf eine spéatere Stelle und
unter Benutzung durchaus technischer Akkordbezeichnungen sogleich wieder
auf: »Nach der Kadenz macht B. einen Trugschluss, (inganno) tritt vom Domi-
nantenseptimenakkord in den Terzquartakkord des kleinen Septimenakkords
von ¢, und ldsst nun das Pianoforte bis zum Schluss noch fort konzertiren«.
Durch die motivisch-thematische Dichte wiirde dies noch gesteigert.>* So zeigt
der Rezensent eine Stelle unmittelbar nach der Kadenz an, »wo die Pauken
jene wenigen, aber bedeutenden, und hier um so nachdriicklichern Noten,
wahrend des Solos des Pianoforte, horen lassen.«>3'

528 Siehe oben, S. 131.

529 Anonym, »Grand Concerto pour le Pianoforte« (wie Anm. 526), Sp. 446 ff.
530 Ebd., Sp. 450.

531 Ebd.
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Im Folgenden diskutiert er weitere kompositorische Strategien zur Erzeugung
eines integralen Werkzusammenhangs. Da sei zum einen »die zweckmaéssige
Vorbereitung und allméahlige Hintiberleitung des Zuhorers zu dem
Hochsten und Entscheidensten«.>3? Dazu setze der Komponist vor allem Tutti-
Passagen ein, »wenn sie, theils im Charakter des Ganzen abgefasst sind, theils
aber auch die in der Folge vorkommenden Hauptgedanken schon andeutenc,
ohne jedoch etwas vorwegzunehmen, was dem Klavierpart vorbehalten sein
miisse.>* Eine weitere zweckdienliche Verfahrensweise, »die Aufmerksamkeit
der Zuhorer immer von neuem anzuregen und zu spannens, seien Modulatio-
nen: »Sie sind Wirze —aber eben deswegen nur selten und fiir das Vorziiglichste
anzuwenden; weil sonst, wie in den meisten der neuesten Kompositionen
geschieht, die zu starken Portionen der Wiirze einen Ueberreiz hervorbrin-
gen, der, statt seinen Zweck zu erreichen, Ermattung hervorbringt.«>4 Eine
beispielhafte Stelle zur Verdeutlichung dieses Sachverhaltes fithrt der Autor
sogleich im Notentext an, ohne diese jedoch tiefer zu analysieren. Vielmehr
erklart er, dass »sie ihr Bezeichnendes erst im Zusammenhange erhalt«.>%

532 Ebd., Sp. 451.
533 Ebd.
534 Ebd., Sp. 452.
535 Ebd.
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Einzelne Passagen nicht isoliert nach der Ausfithrung von Stimmfiihrungs-
regeln oder Fragen harmonischer Logik zu beurteilen, sondern auf deren
Platz im Gesamtzusammenhang einzugehen, ist ein weiteres Kennzeichen fiir
eine Kritik, die sich nun in gesteigertem Maf3e fiir die formale Einheit und das
integrative Verhdltnis aller betrachteten Parameter insbesondere der Instru-
mentalmusik interessiert.

Der zweite Satz des Konzerts sei »gewiss eins der ausdrucksvollesten und
empfindungsreichsten Instrumentalstiicke, die jemals geschrieben worden
sind«, und wo er gut dargeboten werde, ohne aber Begeisterung hervorzuru-
fen, »kann es nur an dem Auditorium liegen«.>*® Angesichts der Vollkommen-
heit dieser Komposition, der das Publikum mit einer entsprechenden Haltung
gerecht zu werden habe, enthilt sich der Kritiker aber einer analytischen
Betrachtung, da er schlichtweg keine Moglichkeit sehe, »wie sich fiir meinen
Zweck etwas ausheben liesse, das nicht entweder Bogen flllete oder gar zu
entstellet wirde«.5¥” Auch hier begegnet wieder der Topos der Grenzen ana-
Iytischen Schreibens; zugleich entspricht, wie sich im weiteren Verlauf zeigen
wird, die Aussparung des langsamen Satzes dem Usus der publizistischen
Werkanalyse, die sich primar fir die Ecksatze und deren motivisch-thematische
Zusammenhinge interessiert. Dem abschlieflenden Rondo aber widmet der
Autor sich wieder mit dem analytischen Eifer, den er bereits in der Betrach-
tung des ersten Satzes bewiesen hat:

Gleich der Anfang des Thema:

Rondo Allegro

536 Ebd., Sp.452f.
537 Ebd,, Sp. 453.
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wo der Akkord der Dominante zum Grunde liegt und in die kleine None geschrit-
ten wird, ist das Rechte ankindigend und bezeichnend, und sehr originell. Die
Aufhaltung des ersten volligen Schlusses in die Tonika durch zwey und dreyssig
Takte reizt und spannet immer héher, und fesselt den Zuhoérer unwidersteh-

lich.>%®

Gleichwohl kénne diese Spannung »aber am Ende zu weit gehen und dann
wiirde sie Ueberdruss und widrige Gefiihle erregen«, was bei Beethoven
freilich nicht passiere, da bei ihm als »Milderungsmittel [...] sehr kliiglich auf-
gespart[e]« Dur-Modulationen zum Einsatz kdmen.>* Jedoch

noch eigener und vortrefflich wieder auf den verlassnen Weg einlenkend sind
die Stellen, wo der Komponist das Thema in dur anfiangt, mit dem 5ten Takte
aber wieder durch die kleine None in moll iibergeht —und dann, wo er in As dur
tritt, und die Klarinette dem Pianoforte die Melodie, die dieses nachher in der
linken Hand mit Sextolen in gebrochenen Akkorden wiederholt, wie freundlich
einladend, erst vorspielt. Am Schluss dieses Perioden in As dur, Uiberrascht der
Komponist den Kenner, wie den Liebhaber, dadurch angenehm, dass er das
Thema seines Finale’s von den Saiteninstrumenten pianissimo fugiren lésst,
und dann, da er wieder nach ¢ moll einleitet, von der Dominante G, statt nach
C zu gehen, in die kleine Obersekunde as schreitet, dieses as dann von dem
Pianoforte aufnehmen und abwechselnd in beyden Hédnden anschlagen lasst
und durch eine Verwechselung des Klanggeschlechts, wo aus dem as gis wird,

nach E# modulirt. >+
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538 Ebd., Sp. 453 f.
539 Vgl. ebd., Sp. 457.
540 Ebd., Sp. 454 ff.
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Auch in der Beschreibung des Schlusses ist der Rezensent bestrebt, die Ele-
mente des Zusammenhangs und der Uberraschung ineinander zu denken:

Da, wo die Modulation wieder nach C moll geht, legt B. die ersten drey Noten
des Thema in die Begleitung und ldsst das Pianoforte dazwischen durch den ver-
minderten 7-Akkord arpeggirend eintreten, welches, da die Saitenisntrumente
ganz schwach in Achteln fortgehn, einen tiefen, seltsamen Eindruck macht.

Tutti

7 1 g g hig g

| L b L
o D "7l L} e b4 2
L h 1 il I LI = = =
N 2D ") ;" T L I I
Dj : . * * * *

[ -

I r 1 Ll .4 K B— | &
hdl CHW)) - L - L - y 1 & |1 I (7] T | I 2 L
Z H 1 Py 11 I 12 L & r P

v 1 4 I o Q)- I

T -

=5 :
£d L
5

u.s.w.

] - A A e —
r J = [/ .. r J
y 2 & 1 — (] T | &1 7
P 1 g [ o r 71
1 4 == el I 1 4

AN

Den volligen Schluss dieses Satzes macht ein Presto, 6/8 Takt in c#, dessen Thema
aus dem verhergehenden genommen ist:
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4.2 Analyse und Deutungsanspruch (1798-1830)

und das Ganze eben so interessant schliesst, als es angefangen hat, aber etwas
ruhiger und freundlicher, wie es denn auch Recht ist.>4

Die Komposition erscheint hier wiederum als ein in sich geschlossener
Zusammenhang. Aufgabe des Rezensenten ist die Auslegung der musikali-
schen Form als etwas, das nicht nur einfach unmittelbar gehért wird, sondern
zum intellektuellen Nachvollzug auffordert. Dabei besteht ein Exklusivitats-
anspruch sowohl in der Vermittlung der asthetischen Konzepte wie auch
der Benutzung technischer Termini. So gibt auch der Autor schliefSlich zu
verstehen: »Ich beschliesse hiermit diese Anzeige, die nur fiir diejenigen
geschrieben ist, die bey ihrem Genusse auch denken, oder die das Werk selbst
studiren wollen.«>*2

Historisch ist es gewiss alles andere als ein Zufall, dass sich die umfassends-
ten werkkritischen Analysen der Zeit auf das (Euvre Beethovens beziehen. Die
Ambition der Exegese und der AufschliefSung der Geheimnisse als gleichsam
vollkommen angesehener Werke hingt eng mit dem Diskurs um eine klas-
sisch-romantische Asthetik der Instrumentalmusik zusammen, chne den Ana-
lysen wie diese kaum denkbar waren. Wenngleich viele Werkbetrachtungen
auch der vorigen Jahre, wie gezeigt, ausgiebigen Gebrauch von analytischem
Vokabular und musikalischen Verlaufsbeschreibungen machten, so erreichen
gerade die Beethoven-Besprechungen dieser Zeit — eben auch jene, die nicht
aus Hoffmanns Feder stammen - ein literarisches Niveau, eine analytische
Qualitét, die nicht nur mit dem musikalischen Gewicht seiner Kompositionen,
sondern in mindestens ebensolchem Mafde mit dem Beginn der emphatischen
Beethoven-Rezeption korreliert.>

Auch Friedrich Rochlitz’*# 1807 veroffentlichte Rezension zur 3. Sinfonie
Beethovens, der Eroica, offenbart den literarischen Anspruch emphatischer
Werkexegese.>* Er beginnt damit, dass schon einiges tiber die Sinfonie, »dieses

541 Ebd., Sp.455f.

542 Ebd., Sp. 456.

543 Siehe zur zeitgendssischen Beethoven-Rezeption: Hans-Joachim Hinrichsen, »Seid
umschlungen, Millionen« Die Beethoven-Rezeption«, in: Sven Hiemke (Hrsg.),
Beethoven-Handbuch, Stuttgart 2017, S. 568-612, hier: S. 569-574.

544 Wie die meisten anderen Kritiken sind auch die von Friedrich Rochlitz anonym
erschienen. Eine chronologische Ubersicht iiber unter anderem die von ihm
geschriebenen Werkbesprechungen findet sich bei: Hans Ehinger, Friedrich Rochlitz
als Musikschriftsteller (= Sammlung musikwissenschaftlicher Einzeldarstellun-
gen 9), Leipzig 1929, S. 113-121.

545 [Friedrich Rochlitz], »Sinfonia eroica, a due Violini, Alto, due Flauti, due Oboi,
due Clarinetti, due Fagotti, tre Corni, due Clarini, Timpani e Basso, composta per
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merkwiirdige und kolossale Werk, das weitldufigste und kunstreichste unter
allen, die Beethovens origineller, wunderbarer Geist geschaffen hat,« gesagt
worden sei, jedoch angesichts der Komplexitdt und des Gehalts des Werks nun
endlich auch eine technische Betrachtung angestellt werden miisse, durch die
man »zundchst seinen technischen Theil ernsthaft und fest ins Auge fasse, und
von dieser, so wie von der angrenzenden mechanischen Seite her, dem Verf.
genau, Schritt vor Schritt folge — ein Verfahren, zu welchem die Griindlichkeit
der Ausarbeitung dieser Komposition selbst auffordert«.>* Die Kritik fungiert
hier ldngst nicht mehr als Fingerzeig fiir den Komponisten, sondern explizit
fiir den Leser, der bemiiht ist, das Werk zu verstehen. Im Anschluss erklart
Rochlitz, er werde sich in seiner Betrachtung mehr auf die technischen, we-
niger auf die dsthetischen Fragen konzentrieren, was wohl »mithin dem, der
nur zur Unterhaltung lieset, wenig darbieten, ja trocken erscheinen wird«.>¥
Davon lésst er sich jedoch nicht beirren, vielmehr bestarkt es ihn noch in
seinem Vorhaben, denn: »Man muss aber auch nicht tiberall nur unterhalten
seyn wollen!«>* Die dezidierte Abgrenzung von dem unterhaltenden Cha-
rakter liest sich geradezu wie ein Seitenhieb auf das zeitgleich aufkommende
Feuilleton, in dem auch viel von Musik gehandelt wird. Eine in eine &hnliche
Richtung zielende Wendung fand sich bereits in der anonymen Rezension
zum 3. Klavierkonzert, die beanspruchte, die Wirkung der Komposition zu
»erklaren«.>* Ganz deutlich zeichnet sich hier ein Rezensions- und somit auch
Rezeptionsmodus ab, der von satztechnischen und dsthetischen Einzelheiten
einer Komposition zugunsten der Konzeption eines in sich sinnhaften Werk-
ganzen abstrahiert. Das heifdt nicht, dass die satztechnischen Einzelheiten
nicht zur Zergliederung kommen, jedoch erscheinen sie in einem anderen
Licht: Was hier als Einzelnes prasentiert wird, steht immer in einem tiiber-
geordneten Sinnzusammenhang, das kompositorische Ganze ist mehr als die
Summe seiner Einzelteile.

Die umfangreiche, gut 16 Spalten umfassende Rezension soll an dieser Stelle
nicht erschépfend wiedergegeben werden, eine Reihe wichtiger Beobachtun-
gen sei stellvertretend diskutiert. Rochlitz befasst sich in seiner Besprechung
priméar mit Aspekten der motivisch-thematischen Arbeit und der Harmonik,

festeggiare il sovvenire di un grand Uomo, (?) e dedicata a sua Altezza seren. il Prin-
cipe di Lobkowitz, da Luigi van Beethoven. Op. 55. Delle Sinfonie No. 3. A Vienne,
nel Contor delle arti e d’industria«, in: AmZ 9 (1806/07), Sp. 321-334, <https://mdz-
nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527957-5> 04.11.2024.

546 Ebd., Sp. 319f.

547 Ebd,, Sp. 320.

548 Ebd.

549 Vgl. Anonym, »Grand Concerto pour le Pianoforte« (wie Anm. 38), Sp. 446.


https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527957-5
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die er an herausgegriffenen Beispielen durch Notenabbildungen illustriert. Die
psychologische Wirkung harmonischer Prozesse, also wie Hérerwartungen
geweckt und erfiillt oder auch nicht erfiillt werden, beschreibt er durchaus
technisch. Vorkenntnisse des Leser setzt er dabei offenbar voraus:

Den Anfang dieser Sinfonie macht ein Allegro con brio im Dreyvierteltakt aus
Es-dur. Nachdem vom ganzen Orchester der harmonische Dreyklang zweymal
kréaftig angeeschlagen worden, giebt das Violoncell folgenden einfachen Haupt-
satz, der hernach von allen Seiten aufgestellt, gewendet und ausgefiihrt werden
soll, leise, doch bemerkbar genug an:

(N2 D4
iV = 3
oJ . z.
p
y— —
T T
p

Schon im 7ten Takte, wo iber cis im Basse der verminderte 7men, und im 9ten
Takte, wo Uber D der 4/6ten-Accord vorkdmmt, bereitet der Verf. den Zuhorer
vor, oft in der Harmonieenfolge angenehm getduscht zu werden; und schon
diese, gleichsam prédludirende Abweichung — wo man férmlich nach g moll
glaubt geleitet zu werden, aber statt der Auflésung des 4/6ten-Accords, die
Quarte aufwaérts in die Quinte gefithrt bekommt, und so sich, vermittelst des
5/6ten-Accords unvermuthet wieder zu Hause in Es dur befindet — schon diese
ist interessant und angenehm.>°

Grob dem Satzverlauf folgend, hebt Rochlitz immer wieder Stellen hervor, die
ihm besonders bedeutend scheinen. Als er auf die motivisch-thematischen
Verquickungen zu sprechen kommt, hélt er jedoch fest, es sei »dieses aber, so
sicher sich der feste Gang des Komponisten verfolgen liess, doch nicht ohne
bogenlange Beyspiele anschaulich zu machen«, weshalb er sich auf isolierte
Passagen beschrdnken miisse. Auch hier diskutiert er wieder eine harmonische
Folge:

B. schlégt hier ebenfalls tiber cis den verminderten 7men-Accord an, tritt aber
nun nicht auf-, sondern unterwérts in C und ist so, unvermuthet und doch ein-
fach und natiirlich, durch den 7men-Accord in F zu Hause. Es mag die Harmonie-
folge beyder Stellen, einander untergestellt, hier Platz finden:>*'

550 Rochlitz, »Sinfonia eroica« (wie Anm. 545), Sp. 321.
551 Ebd., Sp. 322f.
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Den nachfolgenden Trauermarsch hélt Rochlitz »ohne Bedenklichkeit, wenigs-
tens von Seiten der Erfindung und des Entwurfs, fiir B.[eethoven]s Triumph«.>>
Wahrend der erste Satz dieser Sinfonie unter Umstanden auch von anderen
in ebenbiirtiger Qualitit hatte geschaffen werden kdnnen, »empfangt, gebiert,
und erziehet kein Mensch in solcher Vollkommenheit, ohne wahres Genie«
einen Satz wie diesen zweiten.>3 Der Rezensent spart sich jedoch besonders
handwerkliche Untersuchungen; nur auf eine Passage, an der Beethoven den
Tonsatz »mit grosster Strenge im edelsten gebundenen Stil« ausfithre, macht
er aufmerksam und richtet sich damit an

diejenigen Kiinstjiinger [...], die da glauben, mit einiger Erhitzung eines lebhaf-
ten Kopfs und mit Kenntnis der Instrumentirung brauche man, um bedeutend
zu seyn, nichts, als — Feder und Tinte; es komme hernach schon alles von selbst
geraden Wegs vom Himmel herunter, ohne dass man sich in der langweiligen
Schule erst wund zu sitzen brauche:

552 Ebd,, Sp. 324.
553 Ebd,, Sp. 324f.
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Diesen nur noch die Nachweisung, dass dieser Satz, dem hoffentlich sie selbst
die schonste Wirkung nicht absprechen werden, eigentlich unter die Doppel-
fugen gehort, wo denn die Zweyviertel-Noten das Contrasubjectum angeben.>

Die paradoxe Funktion des Notenbeispiels besteht an dieser Stelle darin, das
unerklérliche, das geniale, fiir vermeintlich gewdhnliche Tonsetzer nicht
erreichbare Moment fasslich zu machen. Es dient wieder einmal der Vermitt-
lung des nicht Vermittelbaren. Dem Scherzo widmet Rochlitz nur einige Zeilen
und kiirzt dessen Betrachtung zugunsten des Finales ab. Dieses nun verfolgt er
insbesondere im Hinblick auf die Verarbeitung des Themas, das von Beethoven
»30 gut angelegt, u. hernach auch mit so viel Oekonomie benutzt« worden sei.>*®
Hier taucht der Topos der »Okonomie« des musikalischen Materials auf, ein
Konzept, das in der Musikkritik vor allem am Beispiel Beethovens immer wieder
besonders eingehend beleuchtet werden wird.>*® Die Entwicklung des ersten
Themas verfolgt Rochlitz tiber dessen Fugierung bis zur Einfiihrung des zweiten:

So fithrt er es, gebunden, einige funfzig Takte fort; und greift dann dadurch wieder
auf ungewohnlichere, den Zuhorer von neuem spannende Weise in die Saiten,
dass er auf folgende Art nach D dur modulirt, und dabey der Fl6te einen Gedanken
hell auszufiihren giebt, der schon vorher das Thema als Gegensatz begleitete:>’
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554 Ebd., Sp. 325.

555 Ebd.

556 Siehe zur Entwicklung der Idee musikalischer Okonomie: Hans-Joachim Hinrichsen,
»Beethoven, Bach und die Idee der motivisch-thematischen Okonomie. Zur Genese
eines wirkungsmachtigen Rezeptionsklischees, in: Stefan Keym (Hrsg.), Motivisch-
thematische Arbeit als Inbegriff der Musik? Zur Geschichte und Problematik eines
»deutschen« Musikdiskurses (= Studien zur Geschichte der Musiktheorie 12), Hildes-
heim u. a. 2015, S. 9-28.

557 Rochlitz, »Sinfonia eroica« (wie Anm. 545), Sp. 328.



156 | 4 Die musikkritische Werkanalyse um 1800

Auch im Finale lenkt Rochlitz die Aufmerksamkeit auf einige harmonische
Wendungen, die ihm bemerkenswert scheinen, und er bildet sie gar mit einem
reduzierten Modulationsschema ab, was gegentiber der Darstellung des musi-
kalischen Originaltexts ein zusatzlicher analytischer Schritt ist:

Auszuzeichnen sind hier vorziiglich die Stellen, wo erstens der Bass, die Fagotten,
die Klarinetten und das erste Horn das Thema aufs stirkste angeben und die Vio-
linen in Triolen leicht dagegen spielen; und wo von As dur nach G moll, immer
anwachsend, in diesen Modulationen fortgeschritten wird:>>

[
cresc. f sempre pitt
P VA4

Typisch fiir Rochlitz ist der apologetische Umgang mit satztechnischen Proble-
men in Beethovens Werken, die —so viel Spekulation sei erlaubt —bei anderen
Komponisten von geringerem Rang und Namen durchaus als Fehler moniert
worden wéren. Rochlitz sieht seine Aufgabe auch darin, vermeintlich untb-
liche kompositorische Entscheidungen Beethovens mehr zu verteidigen denn
zu tadeln.>® So sei etwa das Finale »sehr lang; kiinstlich, sehr kiinstlich; [...]
manches ist auch hier scharf und seltsam: aber darum ist doch Rec. weit davon
entfernt, es geradezu zu tadeln. Trifft nicht das alles auch eine sehr reiche
malerische oder poetische Komposition?«>%° Derlei dsthetische Legitimationen
werden sich schlieSlich in Adolf Bernhard Marx’ Analysen von Beethovens
spaten Sonaten zu veritablen psychologischen Interpretationen steigern. Auch
an solchen Argumentationsgidngen wird deutlich, dass Texte wie dieser, wenn-
gleich sie unter der Rubrik »Recension« firmieren, hdufig mehr &sthetische
Aufsatze darstellen, die mit anderen Mafsstiben messen und auch andere
Zielsetzungen haben als Besprechungen von Werken anderer Komponisten.
So finden sich auch nach wie vor Untersuchungen von technischer
Nuchternheit: Von grofier analytischer Strenge und Griindlichkeit ist da die

558 Ebd,, Sp. 330.

559 Ebd., Sp. 331. Anders noch verhaélt sich der Rezensent von Beethovens Sonaten
op. 10: Beethovens Genie liege zwar auf der Hand, gleichwohl bemé&ngelt der
Anonymus Beethovens Neigung, »Gedanken wild auf einander zu héufen und sie
mitunter vermittelst einer etwas bizarren Manier dergestalt zu gruppiren, dass
dadurch nicht selten eine dunkle Kiinstlichkeit oder eine kiinstliche Dunkelheit
hervorgebracht wird, die dem Effekt des Ganzen eher Nachtheil als Vortheil bring.«
Anonym, »Trois Sonates pour le Clavecin ou Pianoforte, comp. et dediée & Mad. la
Comtesse de Browne née de Vietinghoff par Louis van Beethoven. Oeuv. 10«, in:
AmZ 2 (1799), Sp. 25-28, hier: Sp. 25.

560 Rochlitz, »Sinfonia eroica« (wie Anm. 545), Sp. 331.
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Rezension einer achtstimmigen Vokalfuge von Giuseppe Sarti. Der Autor
scheint derart tiber die handwerklich saubere Arbeit im strengen Stil erfreut,
dass er sich einer akribischen Untersuchung des formalen Aufbaus dieser
Fuge nicht enthalten méchte, die er als »eine ehrwiirdige Reliquie eines treff-
lichen Mannes« bezeichnet, welche man »in dem Archive der klassischen
Kunsterzeugnisse gewissenhaft und ehrerbietig niederlegen« miisse.>*' Dann
unterzieht der Rezensent das Stiick einer detaillierten Formanalyse, indem er
den Aufbau des Werks, die Verarbeitung der Themen und die kontrapunkti-
sche Gestaltung der Stimmen in den Blick nimmt:

Das Subject, welches die 1ste Sopranstimme in der Tonart G moll - oder im &ltern,
diatonischen, modo Dorio ficto —mit dem Texte Kyrie eleison vortragt und auf
der Tonica anhebt, wird von einem Contrasubject im 1sten Alt bis in die Quinte
begleitet, wo der erste Bass als Gefahrte des Hauptsatzes eintritt und vom 1sten
Tenor durch die Gegenharmonie unterstiitzt wird. Sodann erscheint der 2te Tenor
als Fihrer mit dem Contrasubject im 2ten Bass, und der 2te Alt antwortet mit dem
Hauptsatze, wobey ihm der 2te Sopran mit der Gegenharmonie folgt.>%

In dieser Weise konnte der Text auch in einer zeitgendssischen Fugenlehre
zu lesen sein. Seinem Fazit fiigt er iberdies noch — gleichsam als analytisches
Substrat — eine in Noten gesetzte Ubersicht der Fugenthemen bei.5®* Obwohl
der Text mit seinen gerade einmal drei Spalten zu den eindeutig kiirzeren
analytisch verfahrenden Werkbesprechungen des ersten Jahrzehnts des
19. Jahrhunderts gehort, ist er, wenn man — einmal von der akribischen und
auf asthetische Emphase nahezu verzichtenden Art der Behandlung ganz
abgesehen — die in ihm vorzufindenden historischen Beziige betrachtet, von
diskursgeschichtlichem Gewicht: Die eingestreuten, professionell anmuten-
den Referenzen auf dltere Musik, etwa die historische Bezeichnung »modo
Dorio ficto« fiir die Tonart g-Moll oder Begriffe wie »Hypodiapente« statt
Unterquinte,>* die auch in anderen Analysen kontrapunktischer Werke langst
nicht mehr zum géngigen analytischen Vokabular zadhlen, korrespondieren
in ihrer Gelehrtheit und dem antikisierenden Tonfall mit dem Bild von stren-
gem Satz, das dem Text wohl zugrunde liegt. Wie Friedrich Schlegel Poesie

561 Anonym, »Fuga a otto voci reali, di Gius. Sarti. Partiture. Leipzig, bey Breitkopf u.
Hértel, in: AmZ 9 (1806/07), Sp. 812 ff,, hier: Sp. 812, <https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvh:12-bsb10527957-5> 04.11.2024.

562 Ebd.

563 Ebd., Sp. 814.

564 Ebd., Sp. 813: »Der 1ste Bass macht den Comes in Hypodiapente, und der 2te Sopran
ibernimmt das Contrathema.«


https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527957-5
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nur durch Poesie kritisiert wissen mochte,>* mag der Autor des vorliegenden
Texts den strengen Stil womdoglich nur durch strenge Abhandlung angemessen
gewlirdigt finden. Der im Grunde museale Anspruch, diese Fuge wegen der
Qualitat ihrer formalen Organisation in einen Kanon der »classischen Werke«
einzugliedern, weist iiber das zumeist unmittelbar kritische Verhéltnis, das
Rezensenten zu ihrem Gegenstand einnehmen, hinaus und klassifiziert das
Werk explizit als musikgeschichtlich relevant.

Eine weitere, allerdings sehr kritische Auseinandersetzung mit einer neu
erschienenen Fugenkomposition liegt mit einer Besprechung von Anton Reichas
Trente six Fugues pour le Pianoforte, composées d’aprés un nouveau systéme
vor.>® Es handelt sich bei dem Werk um eine kompositorische Demonstration

565 »Poesie kann nur durch Poesie kritisiert werden. Ein Kunsturteil, welches nicht
selbst ein Kunstwerk ist, entweder im Stoff, als Darstellung des notwendigen Ein-
drucks in seinem Werden, oder durch eine schone Form, und einen im Geist der
alten romischen Satire liberalen Ton, hat gar kein Biirgerrecht im Reiche der Kunst.«
Friedrich Schlegel, Kritische Fragmente (>Lyceums«Fragmente), in: Friedrich Strack
und Martina Eicheldinger (Hrsg.), Fragmente der Frithromantik, Bd. 1: Edition, Berlin
und Boston 2011, S. 9-21, hier: S. 20.

566 Anonym, »Trente six Fugues pour le Pianoforte, composées d’aprés un nouveau sys-
téme par Antoine Reicha. Vienne, au Magazin de I'Tmprim. chym. Querfolio, 127 S.
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von Reichas eigenen musiktheoretischen Uberlegungen.> Nicht {iberraschend
also, dass die hier vorliegende Besprechung sich primér mit der theoriege-
schichtlichen und kompositionstechnischen Tragweite dieser Verdffentlichung
befasst und nur am Rande mit der Qualitat der darin enthaltenen Einzel-
kompositionen. Der Rezensent zeigt sich von Anfang an skeptisch gegentiber
Reichas neuer Art der Fugenkomposition. Er zitiert zundchst aus dessen eigens
verfasster Erlauterung, streut jedoch in Klammern bereits teils sarkastische
Kommentare ein:

Man nehme ein Thema, welches immer es auch sey; lasse es so vielmal nach
einander eintreten, als man verschiedene Stimmen hat. (Viel Gliicks!) Man ziehe
alles Interesse nur aus demselben, d. h. ein jeder Gedanke, um dessentwillen
das Thema da ist, sey ein Theil des Themas, oder das Thema selbst. (Wie?) Man
verkiirze es, ziehe es zusammen, dehne es aus, bringe es in Augmentation und
Diminution an, bearbeite es auf kanonische Art, lasse es ununterbrochen aus
einer Stimme in die andere iibergehen, fithre jeden Theil desselben besonders
aus[.]**®

Andere kompositorische Parameter — etwa in welcher Tonart der Comes
eintritt, welche Tonarten zur Modulation zu verwenden sind oder in wel-
cher Tonart das Stiick schliefst — gehdren Reicha zufolge nicht mehr zu den
Haupt-, sondern fortan zu den Nebeneigenschaften der Fugenkomposition.>*°
Dem Rezensenten erscheint diese beabsichtigte Aufhebung althergebrachter
Fugenkonventionen indes nur bedingt zuldssig: Zwar lehne er die Weiterent-
wicklung der Fugentheorie nicht pauschal ab, allerdings sei diese nur dann zu
befiirworten, »wenn namlich nicht von einem bloss willkiihrlichen Zerreissen
und Durcheinanderwerfen, sondern von einer Verdnderung nach sichern, kla-
ren Zwecken, mit Anwendung rechtlicher, vernunft- und zweckméfSiger Mittel
die Rede ist«.5° Uber die Musik selbst dufiert sich der Autor dieser Kritik nur an

Nebst 2 Bogen Text iiber das neue Fugensystemg, in: AmZ 10 (1807/08), Sp. 353-361,
<https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10527958-0> 04.11.2024.

567 Siehe zu Reichas kompositionstheoretischer Modernisierung: Renate Groth,
Art. »Reicha, Antong, in: Laurenz Liitteken (Hrsg.), MGG Online, Kassel u. a. 2016 ff.,
zuerst verdffentlicht 2005, online verdffentlicht 2016, <https://www.mgg-online.
com/mgg/stable/49982> 29.03.2023. Zu neuen Ideen im Kontrapunkt siehe zudem:
Herbert Schneider, »Der junge Anton Reicha als visiondrer Theoretiker der
Romantike, in: Axel Beer (Hrsg.), Festschrift fiir Hellmut Federhofer zum 100. Geburts-
tag (= Mainzer Studien zur Musikwissenschaft 45), Tutzing 2011, S. 449-470, hier:
S. 456.

568 Anonym, »Trente six Fugues ... par Antoine Reicha« (wie Anm. 566), Sp. 354.

569 Ebd.,, Sp. 355.

570 Ebd.,, Sp. 356.
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wenigen Stellen dezidiert. Die Fugen im Einzelnen zu analysieren und all ihre
»Anomalien« aufzuzeigen, »dazu wiirde man ein Werk schreiben miissen, das
dicker wére, als der ganze starke Fugenband«.>”' Fuir Reichas modulatorische
Verfahren fiihrt der Autor nur ein einziges Beispiel an:

Ueber die Fithrung der Harmonie mag nur noch ein einziger Satz, und zuver-
lassig bey weitem einer der leidlichsten, den Lesern eine Ahnung geben. Zu Ende
der 8ten Fuge, Cercle harmonique betitelt, aus D dur, heisst es 50:2

Es mag in der Natur der Sache liegen, dass der Rezensent auf diesen Ent-
wurf einer neuen Kompositionstheorie mit einer explizit auf die theoretische
und praktische Legitimitit zielenden Kritik antwortet. Was dieser Text zu
zeigen vermag, ist, dass die Musikkritik sich auch zum zeitgendssischen
Theoriediskurs positioniert, diesen also nicht exklusiv in dafiir vorgesehene
Extrarubriken auslagert (wenngleich es in der AmZ auch eine Rubrik fiir
Theoriefragen gibt). Insofern ist es bemerkenswert, dass der Autor sich hier
einer Werkkritik im eigentlichen Sinne entzieht und die kompositorische
Arbeit Reichas durch normative theoretische Setzungen delegitimiert. Dass er
uberdies stellvertretend lediglich eine acht Takte fassende Passage aus einer
einzigen Fuge mit einer ihm missfallenden Harmoniefiihrung abdruckt, ohne
auf die anderen Aspekte von Reichas Kompositionstheorie einzugehen, unter-
streicht die verachtliche Haltung des Autors, der sich bereits von »einer der
leidlichsten« Stellen in seinem negativen Urteil bestétigt sieht. Die Frage, die
sich der Autor hier gar nicht erst stellt, ist, ob es sich um gelungene Komposi-
tionen handelt, wenngleich seine Meinung aus dem knappen Modulationsbei-
spiel deutlich zutage tritt. Vielmehr fragt er nach der theoretischen Substanz
von Reichas Innovationsbestreben — ein seltenes Beispiel fiir tiberdeutliche
kompositionstheoretische Positionierung in der Rezensionsrubrik der AmZ.
Und der Text zeigt zudem: Auch etwas nicht zu analysieren, kann eine Form
der Kritik sein.

571 Ebd,, Sp. 360.
572 Ebd.
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Auch die Rezension von Quartettsammlungen Florian Gassmanns und Matthias
Georg Monns stellt weitldufige Uberlegungen zu Gattungstheorie, Komposi-
tions- und Spielpraxis sowie zum generellen musikalischen Nutzen der Fuge
an, getragen von der Beobachtung, dass die streng komponierte Form zu
Unrecht aus der Mode gekommen sei: »Die Erscheinung dieser Quartetten
gehort unter die musikalischen Seltenheiten unserer Zeit, denn sie sind
durchgehends in der gebundenen Schreibart abgefasst, deren Gebrauch sonst
bekanntlich anjetzt so sehr vernachléssigt wird.«>”® Gegeniiber der kontra-
punktischen Erdrterung nimmt sich allerdings die konkrete Werkbetrachtung,
wie schon in dem vorangegangenen Beispiel, schmal aus und beschréankt sich
auf globale Beschreibungen.>’* Der Autor nimmt die Publikation dieser Quar-
tettsammlungen vielmehr zum Anlass, seine Sicht auf die Fuge als gleichsam
zeitlose, von diversen Verfallserscheinungen der neueren Musik nicht kom-
promittierte Gattung zu erklaren>>: »Es ist bekannt, dass die Verdnderungen
des Geschmacks auf die Fuge sehr wenig Einfluss haben.«>® Daher eigne sie
sich in besonderem Mafse, grundsétzliche Qualititen des Musizierens zu schu-
len. So sei etwa zu beklagen, »dass der grosste Theil derjenigen Tonkiinstler,
die sich inshesondere dem Vortrage der Solostimmen widmen, schon seit
geraumer Zeit angefangen hat, mit dem Zeitmaasse sehr willkiithrlich zu ver-
fahren«. Solches Spiel sei hingegen bei der Fuge »nicht anwendbar«, weshalb
»kein Tonstiick zur Bekdmpfung dieser Modesiinde mehr empfohlen werden
kann, als die Fuge«.”

Doch nicht nur die Fuge ist von historischem bzw. historiografischem Inte-
resse flr die Musikkritiker der AmZ. Historische Einordnungen von Gattungen
finden sich auch in anderen Zusammenhéngen, etwa mit Bezug auf die Messe
(in der freilich Fugenkompositionen eine konstitutive Rolle zukommt), wie im

573 Anonym, »1. Six Quatuors pour deux Violons, Alto et Violoncelle, comp. par Florien
Gassmann. A Vienne, au Bureau des Art et d’Industrie. [...] 2. Six Quatuors pour deux
Violons, Alto et Violoncelle, comp. par M. G. Monn. Oeuv. Posthume. A Vienne, au
Bureau des Arts et d’Industrie. Liv. 1. [...] Liv. 2.«, in: AmZ 10 (1807/08), Sp. 433-443,
hier: Sp. 433, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527958-0>
04.11.2024.

574 Ebd., Sp.435: »Die einzelnen Satze dieser Quartetten [Gassmanns] haben zwar nicht
alle gleichen innern Gehalt; es bleibt jedoch keiner derselben hinter den vorzig-
lichern gar zu merklich zurtick. Einige Fugen haben einen allgemeinen, ziemlich
ernsthaften Charakter. Sie sind streng nach den fiir diese Gattung der Tonstiicke
festgesetzten Regeln bearbeitet, und sehr musterhaft durchgefiihrt.«

575 Wenngleich der Rezensent diesen Topos nicht explizit bedient, ist er doch unter-
schwellig auch in der Rede von »Modestlinden« présent, die auszumerzen seien.

576 Anonym, 1. »Six Quatuors [...] par Florien Gassmann. [...] 2. Six Quatuors [...] par
M. G. Monn« (wie Anm. 573), Sp. 436.

577 Ebd,, Sp. 4381.
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Fall der C-Dur Messe Hob. XXII:5 von Joseph Haydn, die 1808 zur Besprechung
kommt.>”® Der Autor erdffnet seine Besprechung mit einem gattungshisto-
rischen Exkurs in die Genese der Messe. Er skizziert diese anhand zweier
Stromungen; auf der einen Seite sieht er »die einfache, edle, melodieenreiche,
und doch tiefe Kirchenmusik der Italiener, bis etwa auf Leonardo Leo,
Franzesko Feo etc.« auf der anderen Seite »die reiche, grosse, harmonie-
enreiche, gelehrte, der Deutschen, bis auf Sebast. Bach, Handel etc.«*
Schliefilich beschreibt er eine Mischform der beiden so umrissenen Stile, als
deren Reprasentanten er Hasse und Graun ansieht.>®° Diesen beiden stellt
der Rezensent nun auch Haydns Messe bei: »Und zwar glanzt es in derselben
[Gattung] unter dem Schoénsten und Vollendetsten.«%' Als Beleg fiir seine
Einschatzung dient ihm eine Anekdote um Johann Adam Hiller, »der, wenig
Jahre vor seinem Tode, auf seine Abschrift von dieser Messe mit gewaltigen
Buchstaben schrieb: Opus summum celeberrimi Josephi Haydn; und den man
dann bey der Auffiihrung, unter dem Et incarnatus, die Taktirrolle hinlegen,
und mit auf die Brust gesenktem Haupt und gefaltenen Handen dastehen
sah.«>8

Dass eine Rezension von derartigen gattungs- und rezeptionsgeschicht-
lichen Einordnungen flankiert wird, zeigt eine weitere Facette der Werkana-
lyse im frithen 19. Jahrhundert, die nun auch das Terrain der Musikgeschichte
zu erkunden beginnt. Jedoch bleiben solche historischen Elaborate zunéchst
vor allem Messen und Oratorien vorbehalten.>® Im Folgenden geht der Autor
die Messe Satz fiir Satz »so kurz als moglich«>® durch — was angesichts einer
Gesamtlange von elf Spalten immer noch von einigem Umfang ist. Am Kyrie
fallt dem Rezensenten zundchst auf, dass das »Christe eleison« »fiir das, was
seine Worte aussagen, wol zu viel Bewegung« habe, dennoch aber zeige »die
Fithrung der Stimmen [...] iiberall den sichern, erfahrnen Meister«.>®> Darauf-
hin betrachtet er den dritten Teil des Satzes: Dieser

578 Anonym, »Messe a 4 voix, av. accomp. de 2 Viol,, Viol. et Basse, 2 Hauth., 2 Bassons,
2 Cors, 2 Tromp., Timb. et Orgue, comp. par Joseph Haydn. No. V. Partition. a [sic]
Leipsic, chez Breitkopf et Hértel. 148 Seiten«, in: AmZ 10 (1807/08), Sp. 465-475,
<https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10527958-0> 04.11.2024.

579 Ebd., Sp. 466.

580 Ebd., Sp. 466 f.

581 Ebd., Sp. 467.

582 Ebd., Sp.467f.

583 Zu beleuchten wire indes in einer kiinftigen Studie das methodische Verhéltnis von
Analyse in Musikkritik und Musikgeschichtsschreibung.

584 Anonym, »Messe a 4 voix« (wie Anm. 578), Sp. 468.

585 Ebd.
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enthélt zum Kyrie eleison eine sehr schétzbare, einfache, streng regulére Fuge,
auf folgende Art thematisirt:

ri-e e-lei-son, e - lei - son,e - le - ison, e

le - - - i - son__ e - le - ison.

Der Kunstverstdndige bemerkt leicht, wie viel dieses Thema, bey aller seiner
Einfachheit, hergiebt, und setzt mit Recht voraus, dass es dies alles nach des
Verf.[asser]s Griindlichkeit und Gewandtheit, auch hat hergeben miissen. Die
reiche Mannigfaltigkeit, die schone Abrundung, die ungezwungene Verkettung,
machen geneigt, zu vergessen, dass der Text, wie bey vielen Kyrie der Alten und
neuen, nur als Vehikel erscheint.>8

In seiner Verlaufsbeschreibung greift der Rezensent zumeist auf kurze Charak-
terisierungen der Satze zurtick. Notenbeispiele reserviert er fir die Abbildung
der thematischen Einsdtze der Fugen. Sie scheinen ihn an dieser Komposition
besonders zu interessieren, da er sie heranzieht, um die Messe im Hinblick auf
ihre Behandlung eines strengen sakralen Stils zu klassifizieren:

7. Cum Sancto Spiritu, enthélt wieder eine herrliche Fuge iiber folgendes Thema:
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Hier ist noch mehr Reichhaltigkeit, als in der ersten. Contrapunktische Wen-
dungen, Erweiterungen, Zusammenziehungen, fesseln die Aufmerksamkeit
des Kenners, und der fliessende, immer natiirliche Gesang der so kiinstlich
in einander verflochtenen Stimmen, so wie der ganze kraftvolle Charakter
des, vom Anfang bis zu Ende sich gleichbleibenden Stiicks gewinnet auch den

586 Ebd., Sp. 468 f.
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Beyfall des Nichtkenners. Dem Studirenden kann dieser Satz nicht zu viel
empfohlen werden weil er bey tiefer, gelehrter Kunst nirgends in Kiinsteley
und Unfasslichkeit bey Reichthum und Fiille nie in Prunkt und Ueberladung
verféllt. Mit solcher Freyheit in so strengen Grenzen bewegt sich durchaus nur
ein wahrer Meister.>”

Mit dieser Einschdtzung der »Freyheit in so strengen Grenzen« korrespon-
diert der ganz allgemeine Sachverhalt, dass der 6konomische Umgang mit
thematischem Material, die Erzeugung kompositorischer Komplexitat auf
einfacher Materialbasis oder in eng abgesteckten formalen Grenzen immer
héufiger Thema in den Analysen dieser Zeit ist.>®

Auch die verbleibenden Notenbeispiele behélt der Autor den Anfangen von
Fugen vor. Im Et resurrexit beschreibt er eine solche,

die nur von den vier Singstimmen durchgefiihrt wird, wozu ein echter Bassus
continuus, in Form eines Contrapunkts zu einem Canto fermo, (hier das Thema
der Fuge,) gesetzt ist, der bis auf zehn Seiten nicht einen Augenblick aus seiner
sichern Bahn tritt, wahrend die Violinen einander durch Passagen, so unverruckt,
wie jener, imitiren, welche Passagen auf das Thema und die Nebensétze der
Singstimmen gebaut sind. Dies ist der Anfang:

Erste Viol.

RINCEE P rrioceirey WS SV
S }?-}o?\ r r ) I ‘r\}\\\ - m—

Und alles das ist nun 108 Takte lang mit einer Sicherheit und Gewalt fest, eng,
gedringt, und doch so ungezwungen, gross und herrlich zusammengehalten,
dass man es unmoglich ohne freudige Bewunderung sehen, ohne hohe Begeis-
terung horen kann.>®

587 Ebd., Sp. 470.

588 Auf den Punkt gebracht ist dieses Verhéltnis von Freiheit und Beschrdnkung in
Goethes um 1800 entstandenem Sonett Natur und Kunst: »Wer Grofses will, muss
sich zusammenraffen; / In der Beschrdankung zeigt sich erst der Meister, / Und
das Gesetz nur kann uns Freiheit geben.« Johann Wolfgang von Goethe, »Natur
und unstg, in: Goethes Werke, Bd. 4, hrsg. von Hermann Bohlau, Weimar 1891,
S.129.

589 Anonym, »Messe a 4 voix« (wie Anm. 578), Sp. 472.
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Und auch im abschliefSenden Dona nobis pacem kommentiert der Rezensent
das kontrapunktische Material und dessen kompositorisches Potenzial:

Auch Haydn hat gewohnlich, wie hier, einen feurigen, kraftvollen, selbst glan-
zenden Schluss daraus gemacht. Lasst man nun dies Uberhaupt zu, so wird
man gestehen miissen, dass der Meister sein grosses Werk zum Schluss mit
nichts schoner krénen konnte, als mit dieser herrlichen Doppelfuge. Hier ist

das Thema:

Presto J J/\
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Der Kenner wird diesem Satze gleich seine Brauchbarkeit zum doppelten
Contrapunkte, zur Restriction, zur Zergliederung, zur Aufnahme eines guten,
fliessenden Zwischensatzes, und zur thematischen Ausfiillung ansehen.>®

Dass der Autor mit Vorliebe streng kontrapunktisch komponierte Passagen der
Messe einer gesonderten Betrachtung unterzieht, ist gewiss eine Referenz an
die Gattungstradition der Kirchenmusik. Er reiht damit Haydns Werk - das
keine Neukomposition ist — in die Tradition historisch bedeutsamer Kirchen-
kompositionen ein. Eine Werkbesprechung wie diese ist nicht darauf ange-
legt, ein Werk zu empfehlen oder in ihm technischen Einzelsachverhalten
nachzuspiiren. Die Meisterschaft Haydns ist hier bereits vorausgesetzt. Es gilt
lediglich, sie durch partielle Analyse und historische Einordnung schriftlich
zu dokumentieren und somit in einem frithen wissenschaftlichen Sinne zu
validieren. Dementsprechend wendet sich der Autor auch wiederholt vor
allem an den »Kunstverstindigen« oder »Kenner«, welchem er die kom-
positorische Qualitdt wohl gar nicht explizit auseinandersetzen muss — die
WerkerschliefSung scheint hier dem bereits Eingeweihten vorbehalten zu sein.

Die langsten und detailliertesten Rezensionen in der AmZ stammen von
Ernst Theodor Amadeus Hoffmann.>' Seine Besprechung zweier Sinfonien

590 Ebd., Sp. 474.

591 Auch wenn in der AmZ - wie seinerzeit iiblich — die Rezensionen in der Regel ano-
nym erscheinen, ist Hoffmanns Autorschaft hier und in allen folgenden von ihm
stammenden Kritiken eindeutig identifizierbar. Vgl. dazu: E. T. A. Hoffmann, Ernst
Theodor Amadeus Hoffmanns simmtliche Werke, Bd. 13, Berlin 1922, Reprint Berlin
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Friedrich Witts®® zeigt bereits sehr deutlich, welch lange Schatten die
»Klassiker« schon zu diesem frithen Zeitpunkt auf die Bravourgattung der
Instrumentalmusik schlechthin werfen. Bereits im ersten Absatz, den er mit
einer emphatischen Hymne auf den gegenwaértigen Stand der sinfonischen
Gattung er6ffnet, die »durch den Schwung, den Haydn und Mozart ihr gaben,
das Hochste in der Instrumentalmusik — gleichsam die Oper der Instrumente
geworden« sei, weshalb ihre Sinfonien »mit Recht die Norm geworden«
seien,> ist der Mafistab gesetzt, an dem Witt sich mit seinem Schaffen messen
lassen muss. Und so hebt der Rezensent gleich lobend hervor: »Auch Hr. Witt
hat sich Haydn zum Muster und Vorbild genommen, und dass er wiirdig die
Bahn des Meisters betritt, beweiset seine Sinfonie No. 5 aufs neue.«>** Gleich-
wohl ist in dieser Formulierung bereits angelegt, dass Witt vielleicht ein
wirdiger Nacheiferer, ein Epigone, nicht aber ein gleichrangiger Komponist
sein kdnne. Bevor sich Hoffmann dem thematischen Verlauf von Witts 1. Sinfo-
nie zuwendet, lobt er dessen sparsamen Umgang mit grofsen Eréffnungsgesten:

Mit einem kurzen Adagio aus D dur, welches aber schon nach dem fiinften Takte
in D moll verweilt, fangt die Sinfonie an. Es ist zwar pathetisch gehalten, indessen
von allem Schwulst frey, und kiindigt durchaus nicht mehr an, als was nachher
folgt. Der gewdhnliche Fehler der jetzigen Komponisten, die immer zum ersten
Anlauf alle Kraft verschwenden, ist daher ganz vermieden. Nach diesem Adagio
folgt ein Allegro, ebenfalls aus D dur, mit einem sehr angenehmen Thema:>%

In tiblicher Manier beschreibt Hoffmann also zundchst den formalen Aufbau.
Was sodann der Analyse ihre interpretatorische Kraft verleiht, ist die Uber-
setzung des musikalischen Geschehens in eine an Metaphern und bildlichen
Vergleichen reiche Sprache:

Gleich nach Beendigung des ersten, rauschenden, stark gehaltenen Tutti tritt
die Oboe mit einem einfachen, meloditsen Satze ein, indem die erste Violin eine

und Boston 2020. Der Band enthélt simtliche von Hoffmann in diesem Zeitraum
veroOffentlichten Musikkritiken.

592 [E.T.A. Hoffmann], »Sinfonie pour 2 Violons, Alto, Basso, 2 Flutes, 2 Clarinettes,
2 Hautbois, 2 Bassons, 2 Cors, 2 Trompettes et Timbales, par Witt. No. 5. a [sic]
Offenbach sur le Main, chez Jean André«, in: AmZ 11 (1808/09), Sp. 513-517. [Ders.],
»Sinfonie turque pour 2 Violons, Alto, Basse, 2 Flites, 2 Hautbois, 2 Clarinettes,
2 Bassons, 4 Cors, 2 Trompettes, Timbales, grand Tambour, Triangle etc. composé
par Witt. No. 6. a [sic] Offenbach sur le Main, chez Jean Andréc, in: ebd., Sp. 517-521,
<https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10527959-0> 04.11.2024.

593 Ebd.,, Sp. 513.

594 Ebd.

595 Ebd., Sp. 514.
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Imitation des ersten Thema ausfiihrt; und dieser geniale Gedanke macht die
Wirkung eines heitern Sonnenblicks durch finstre Sturmwolken:>%
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Dabei gehort das Licht als naturalistisches Bild zu den verbreitetsten Metaphern
der Musikkritik des frithen 19. Jahrhunderts, wie Heike Stumpf gezeigt hat.>*

Insbesondere im dritten und vierten Satz rekurriert Hoffmann wiederholt
auf den vermeintlichen Vorbildcharakter Haydns. In dessen Menuetten sei
selbst eine banale Wendung noch immer irgendwie reizend, was auf Witts
Komposition aber nicht zutreffe: »Dass nach diesem Maasstabe, den Haydn,
der Schopfer dieser Tonstticke, gegeben hat, die vor uns liegende Menuet nicht
ganz befriedigen konne, wird der Komponist gewiss selbst fiihlen.«*% Glei-
ches gelte sodann auch fiir den Schluss der Sinfonie, in dem man »jene tiefen
Durchfiihrungen [vermisse], jene immer neuen Wendungen des Themas, die
bey ihm, ist der Faden des Stiicks anscheinend auch noch so lokker angelegt,
den Zuhorer bis zum letzten Takte in steter Spannung erhalten«.>* Der Text
zeichnet sich als Analyse durch die Verquickung formaler Beschreibung,
metaphorischer Ubersetzung und historischer Kontextualisierung aus. Seine
Rezension beschliefst Hoffmann mit einer soziologisch bemerkenswerten Ein-
schatzung: An dem Umstand, dass Witt der Sinfonie »nicht sowol viel Tiefe,
sondern nur den moglichst hohen Grad von Gefélligkeit« gegeben habe, zeige
sich, »dass sie flir ein grosses Publikum geschrieben ist, welches sie denn auch
gewiss finden wird«.®® Umso ironischer scheint dies, als eine Sinfonie Witts
lange Zeit fiir ein Werk Beethovens gehalten wurde.®”

596 Ebd.

597 Siehe Stumpf, Metaphorisches Sprechen (wie Anm. 38), S. 115-117. Stumpf erwahnt
auch die zitierte Stelle, siehe S. 112.

598 Hoffmann, »Sinfonie [...] par Witt« (wie Anm. 592), Sp. 516.

599 Ebd.

600 Ebd., Sp. 517.

601 Vgl. Ginther Grunsteudel, Art. »Witt, (Jeremias) Friedrich, in: Laurenz Liitteken
(Hrsg.), MGG Online, Kassel u. a. 2016 ff., verodffentlicht Juni 2018, <https://www.
mgg-online.com/mgg/stable/28971> 05.06.2025.
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AnschliefSend befasst Hoffmann sich mit Witts 6. Sinfonie, die wegen ihres
Einsatzes musikalischer Exotismen den Beinamen »Sinfonie turque« tragt. Er
stellt zunéachst fest, dass durch die Exotismen der Charakter einer Sinfonie
»sehr leicht zur gleichgiiltigen Einseitigkeit«°2 werden konne. Die Eignung
perkussiver Instrumente und orientalisch anmutender Tonfolgen fiir den Kon-
zertsaal zieht er dementsprechend in Zweifel, gesteht aber, dass erwartungs-
gemdfd »Hr. W[itt] auch in dieser Manier nichts Schlechtes, nichts Gemeines
geliefert« habe.®® Insgesamt handelt er das Werk eher deskriptiv ab, enthalt
sich ausschweifender &sthetischer Zuschreibungen und illustriert anhand
weniger Notenbeispiele Themen- und Satzanfénge.

Gewiss wére keine Geschichte der musikkritischen Werkanalyse vollstandig
ohne Hoffmanns berithmte Rezension von Beethovens 5. Sinfonie, die, im Juli
1810 in der AmZ erschienen, nahezu alle anderen Musikrezensionen dieser
Zeit in den Schatten stellte.®* Die Rezension gilt, wie bereits geschildert, als
gleichsam unerreichter »Markstein« in der Geschichte der musikalischen Ana-
lyse.®%> Hoffmann gliedert, was zunédchst nicht uniiblich ist, seine Besprechung
in zwei Teile, zunéchst einen dsthetisch-programmatischen — in einigen Fallen
kann dies, wie gesehen, auch eine historische Einordnung sein — und schlief3-
lich einen strukturanalytischen. Zundchst bestimmt er Beethovens Stellung im
Vergleich zu Haydn und Mozart, indem er die drei in einer sich teleologisch
auf Beethoven zuspitzenden Geschichte der romantischen Asthetik situiert:
»Haydn fasst das Menschliche im menschlichen Leben romantisch auf; er ist
commensurabler fiir die Mehrzahl. Mozart nimmt das Uebermenschliche, das
Wunderbare, welches im innern Geiste wohnt, in Anspruch.« Die Musik Beet-
hovens hingegen »bewegt die Hebel des Schauers, der Furcht, des Entsetzens,
des Schmerzes, und erweckt jene unendliche Sehnsucht, die das Wesen der
Romantik ist.«%% Daraufhin fahrt Hoffmann mit einer emphatischen Charak-
terisierung von Beethovens Geist und Musik fort und konstatiert mit Blick auf
die 5. Sinfonie, dass diese »in einem bis zum Ende fortsteigenden Climax jene
Romantik Beethovens mehr, als irgend ein anderes seiner Werke entfaltet,
und den Zuhérer unwiderstehlich fortreisst in das wundervolle Geisterreich
des Unendlichen.«%” Im Anschluss an seine Vorrede, die sich dsthetischen
Fragen widmet und auch die ganz subjektive Empfindungswelt einbezieht,

602 Hoffmann, »Sinfonie [...] par Witt« (wie Anm. 592), Sp. 518.
603 Ebd.
604 Hoffmann, »Sinfonie [...] par Louis van Beethoven« (wie Anm. 2).

605 Vgl. Gruber, »Analyse« (wie Anm. 3) sowie Beck, Methoden der Werkanalyse (wie
Anm. 4), S. 60-69.

606 Hoffmann, »Sinfonie [...] par Louis van Beethoven« (wie Anm. 2), Sp. 633.
607 Ebd., Sp. 634.
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wendet sich Hoffmann der eigentlichen Analyse zu. Dort macht er es sich zur
Aufgabe, jenes von ihm evozierte ratselhafte Verhéltnis »des Schauers, der
Furcht, des Entsetzens, des Schmerzes« und der »unendliche[n] Sehnsucht,
die das Wesen der Romantik ist«, zur »Genialitit und Besonnenheit«®%® am
Notentext zu exemplifizieren.

Hoffmann schildert den Beginn des ersten Satzes bis zur Fermate auf der
Dominante, die »des Zuhorers Gemiithe das Unbekannte, Geheimnissvolle
ahnen lassen«.®® Dieser Beginn nun »entscheidet den Charakter des ganzen
Stiicks und eben deshalb riickt ihn Rec. hier zur Ansicht des Lesers eing,
woraufhin eine ganze Partiturseite abgedruckt ist, die die Anfangstakte der
Sinfonie in ihrer Génze zeigt. Hoffmann verwebt im Verlauf seiner Rezension
asthetische Beschreibungen mit analytisch anspruchsvollen Beobachtungen.
Besonderen Wert legt er auf die Betonung des immanenten Zusammenhangs
dieses Satzes; eingedenk der kleinen motivischen Zelle, aus der dieser sich
entwickelt, ein fiir ihn umso spektakuldrerer Befund:

Es giebt keinen einfacheren Gedanken, als den, welchen der Meister dem ganzen

Allegro zum Grunde legte % und mit Bewunderung wird man
gewahr, wie er alle Nebengedanken, alle Zwischensétze, durch rhythmischen
Verhalt jenem einfachen Thema anzureihen wusste, dass sie nur dazu dienten,
den Charakter des Ganzen, den jenes Thema nur andeuten konnte, immer mehr
und mehr zu entfalten. [...] Man sollte glauben, dass aus solchen Elementen nur
etwas Zerstlickeltes, schwer zu Fassendes entstehen konnte: aber statt dessen
ist es eben jene Einrichtung des Ganzen, so wie auch die bestdndig auf einander
folgende Wiederholung der kurzen Sétze und einzelner Accorde, welche das
Gemiith fest hilt in einer unnennbaren Sehnsucht."©

Nach einer eher knappen Beschaftigung mit dem Andante wendet sich
Hoffmann mit umso gréfderem Eifer dem Menuett zu, das er mit einer tiber-
aus umfangreichen thematischen und harmonischen Verlaufshbeschreibung,
jedoch weitgehend ohne Notenbeispiele analysiert.®" Mit besonderer Auf-
merksamkeit widmet er sich dem Schluss, in dem er »die Schauer des Ausser-
ordentlichen — der Geisterfurcht«®? hort, dem sich sogleich der Finalsatz
anschliefdt, dessen Anfang ihm »wie ein strahlendes, blendendes Sonnenlicht,
das plotzlich die Tiefe der Nacht erleuchtet«,® erscheint. Die aus dem per

608 Ebd., Sp. 633.
609 Ebd.

610 Ebd., Sp. 640f.
611 Ebd., Sp. 652-655.
612 Ebd., Sp. 654.
613 Ebd., Sp. 655.
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aspera ad astra-Gedanken gewonnene Lichtmetaphorik begegnete bereits in
Hoffmanns Betrachtung der 5. Sinfonie von Friedrich Witt.¢* Ihr liegt hier eine
harmonische Analyse des musikalischen Prozesses zugrunde, die Hoffmann
akribisch dokumentiert.

Ulrich Tadday nimmt Hoffmanns Text als ein Beispiel fiir die »diskurs-
geschichtliche Bedeutungslosigkeit der musikalischen Analyse«®® in der
Musikkritik und -asthetik des frithen 19. Jahrhunderts. Er begriindet dies mit
der in Hoffmanns Text problematisierten, prinzipiell unméglichen Vermitt-
lung des Absoluten durch partikulare analytische Betrachtungen, das also,
was er als »Aporie des Unsagbarkeitstopos« bezeichnet.®® Jedoch benotigt
Hoffmann die Analyse, um deren Begrenztheit zu zeigen. Von Bedeutungslosig-
keit der Analyse kann also schon in dieser Hinsicht nur schwerlich die Rede
sein, auch wenn diese letztlich »nur« zu ihrer eigenen Anzweiflung genutzt
wird. Viel problematischer indessen ist, dass Tadday lediglich vier Beispiele
wahlt,®” anhand derer er seinen Befund zu untermauern beansprucht. Da
die Darstellung nicht auf die Rezeption dieser Texte oder deren Verhiltnis
untereinander eingeht, scheint es mindestens gewagt, der Analyse ihre dis-
kursgeschichtliche Relevanz generell abzusprechen oder tiberhaupt von einer
Diskursgeschichte zu sprechen, zumal der Autor weder seinen Diskursbegriff
klart noch erlautert, wodurch sich der musikkritische und -dsthetische Diskurs
im 19. Jahrhundert — so als gabe es den einen — wesentlich auszeichnet. Allein
eine Berticksichtigung der von Hoffmann in der AmZ abgedruckten Kritiken
genugt, die Einschdtzung zu widerlegen, die Analyse spiele kaum eine bis
keine diskursgeschichtliche Rolle in der Musikkritik. Setzt man voraus, dass die
Werkrezension ein integraler Bestandteil von Musikkritik im 19. Jahrhundert
ist, so ergibt sich allein daraus eine konstitutive Bedeutung fiir die Analyse,
die von der Kritik zur Beweisfithrung bendtigt wird.*'®

CarlDahlhaus sprichtim Hinblick auf die formale Anlage der Hoffmann’schen
Rezension von einer Zweiteilung in einen ersten, »dithyrambischen«, und
einen zweiten, analytischen, Abschnitt und stellt damit einen engen Bezug der
Sinfoniedsthetik Hoffmanns zur Odentheorie heraus.®"® Hoffmanns Kritik, so
Dahlhaus, bilde das kiinstlerische Verhéltnis von »Erschiitterung« und »Beson-
nenheit« insofern ab, als die Analyse das Ideal eines Komponisten unterstreicht,

614 Siehe oben, S. 165 ff.

615 Tadday, »Zur Aporie des Unsagbarkeitstopos« (wie Anm. 8), S. 45.

616 Vgl. ebd,, S. 45-48.

617 Neben Hoffmanns Beethoven-Rezension sind das Schumanns Kritik der Sinfonie
fantastique von Berlioz, Franz Liszts Aufsatz »Berlioz und seine >Harold-Sympho-
niex» sowie Eduard Hanslicks Schrift Vom Musikalisch-Schonen.

618 Vgl. Gruber, »Zur Geschichte der musikalischen Analyse« (wie Anm. 348), S. 32.

619 Dahlhaus, »E. T. A. Hoffmanns Beethoven-Kritik« (wie Anm. 9), S. 81.
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bei dem seelische Erschiitterungen nicht in Kontrollverlust miinden, sondern
der sie fiir sein kiinstlerisches Schaffen fruchtbar zu machen vermag. So sei
»Hoffmanns Verquickung von Dithyrambus und Deskription« inshesondere
durch den Versuch bedeutsam, »dsthetische Thesen, die zudem geschichts-
philosophisch belastet waren, strukturanalytisch dingfest zu machen, also
die Realisierung eines aus dem 18. Jahrhundert stammenden &dsthetischen
Programms [die Asthetik des Erhabenen, A. F] durch Beethoven in Worten
nachzuvollziehen«.®® Damit reprasentiert Hoffmanns Rezension gewiss einen,
nicht aber den alleinigen Typus der Analyse des frithen 19. Jahrhunderts, wie
sich auch aus der bisherigen Auswertung ergeben hat, und noch weniger einen
Idealtyp. Analog dazu halt Christiane Wiesenfeldt fest, dass die Rezension mit
Blick auf ihren romantischen Inhalt keineswegs als volliges Novum einzu-
ordnen ist, sondern »ein Restimee all jener Merkmale darstellt, die seit den
1780er-Jahren in den Debatten als »romantisch« etikettiert und als wesenhaft
verstanden wurden«.5' Hoffmanns Text gilt mit Recht als ein wichtiges Doku-
ment der Musikkritik und der musikalischen Analyse des frithen 19. Jahrhun-
derts. Grubers - nicht weiter belegte — Behauptung, dieser Text sei ein weder
nennenswert vorbereiteter noch im weiteren Verlauf des Jahrhunderts wieder
erreichter Hohepunkt der Analysegeschichte,®? ist zumindest in Teilen zu
widersprechen: Was bis hierhin deutlich wurde, ist, dass die musikalische Ana-
lyse nicht erst mit Hoffmanns Text zu einer eigenstdndigen Disziplin avanciert.
Seine Besonderheit liegt weniger in der aufSergewohnlichen Detailliertheit der
kompositionstechnischen Untersuchung als in der programmatischen Zusam-
menfiithrung asthetischer, geschichtsphilosophischer und analytischer Refle-
xion. Nicht die Uberpriifung satztechnischen Handwerks steht im Mittelpunkt
von Hoffmanns Interpretation, sondern die Demonstration eines dsthetischen
Programms mittels strukturanalytischer Werkzeuge. Insofern ist dieser Text
kein paradigmatisches Beispiel fiir musikalische Analyse im frithen 19. Jahr-
hundert, sondern fast schon ein Bruch mit der Musikkritik, die bisweilen his-
torisch-kritisch, zum Teil sogar schon philologisch zu argumentieren beginnt.
Die Feststellung, dass Hoffmanns Text wegen des ihm zugrunde liegenden meta-
phyischen Programms eine Ausnahmeerscheinung darstelle, muss demnach
nicht zwangsléufig zu seiner emphatischen Aufwertung fiihren, sondern kann
auch zur Relativierung seiner Rolle im breiten Methodenfundus der musik-
kritischen Werkanalyse beitragen. Hoffmanns Autorpoetik bezieht sich nicht
blofs auf Beethoven, sondern auch auf Hoffmann selbst.

620 Ebd.,, S.91.
621 Wiesenfeldt, Die Anfiinge der Romantik in der Musik (wie Anm. 9), S. 246 f.
622 Gruber, »Analyse« (wie Anm. 3).
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Im folgenden Jahrgang erscheint Hoffmanns zwar ausfiihrliche, aber ver-
haltene Besprechung der Oper Sofonisbe von Ferdinando Paer.®* Ehe er mit
seiner Analyse beginnt, macht er einige Anmerkungen zur italienischen Musik
und Paers Stellung darin. Paer gehore gewiss zu den besten zeitgenossischen
Komponisten Italiens, allerdings beherrsche er den Kontrapunkt nicht gut, und
durch »Tiefe und Originalitat« zeichne seine Musik sich ebenfalls nicht aus.®?
Dabei seien seine komischen Opern weitaus besser als die heroischen, auch
in Sofonisbe habe er »das Dramatische [...] so wenig beachtet, dass Rec. sich
getrauet, irgend einen andern, sogar tragikomischen Text der Musik unterzule-
gen, ohne dass jemand bey der Auffithrung auch nur die Rémer, Numidier und
Carthaginenser des Originals ahnen wollte«.6 Sogleich begriindet Hoffmann
seine Einschitzung, dass die Musik dem Drama nicht angemessen sei, mit dem
Beginn der Oper:

Wer wiirde wol die tragische Oper, in welcher der Kampf der Liebe, der Eifer-
sucht, des Heldenmuths bestanden wird, auch nur ahnen, wenn er folgende
Sétze, die Hauptthemata des Allegros der Ouverture, hort?

623 [E.T. A. Hoffmann], »Sofonisbe. Opéra en 2 Actes, arrangé pour le Pianoforte par C.F.
Ebers, composé par F. Paer, maitre de la chapelle d.S. M. 1. et R. etc. a [sic] Leipsic,
chez Breitkopf et Hartel«, in: AmZ 13 (1811), Sp. 185-193, <https://mdz-nbn-resol
ving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsb10527961-8> 04.11.2024.

624 Vgl. ebd., Sp. 185.

625 Ebd., Sp. 186.
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Dadurch, dass der ersten Satz o6fters in den Bass gelegt ist, und durch Fortfiih-
rungen desselben, wie z. B.

giebt sich die Ouverture ein gelehrtes Ansehen, einen Anschein von Gearbeite-
tem: es ist aber nicht so ernstlich gemeint, indem sogleich wieder heterogene,
hiipfende Sétze folgen.®2

Nummer fiir Nummer arbeitet Hoffmann sich an der Partitur des Werkes
ab, lobende Worte finden sich kaum, die Kritik bezieht sich zumeist auf den
Gestus der Musik, die dem tragischen Genre nicht angemessen sei,*”” aber auch
auf spezifische kompositionstechnische Mangel, welche ihm in Paers Arien
begegneten, die mit »vielen, ganz zwecklosen Wiederholungen sehr ins Breite
gearbeitet sind«.®”® So hat Paer in Hoffmanns Augen nicht nur den Zweck sei-
ner Oper, ndmlich einen tragischen Stoff zu vertonen, verfehlt, sondern auch
den Zweck der Wiederholung, die irgendwann von Nachdruck in Uberdruss
umschlagt. Er beschliefst seinen Text mit der Prognose, dass man dieser Oper,
zumindest auf deutschsprachigen Bithnen, kein dauerhaftes Interesse ent-
gegenbringen werde.%?

Weitaus wohlwollender ist die im gleichen Jahrgang erschienene Rezension
Hoffmanns zu Louis Spohrs 1. Sinfonie — auch sie von betrachtlicher Linge und
analytischem Detail.*° Hoffmann stellt zunéchst fest, dass im Unterschied zu

626 Ebd., Sp.187f.
627 Vgl. ebd., Sp. 190 f.
628 Ebd., Sp. 189.

629 Vgl. Sp. 192.

630 [E.T.A. Hoffmann], »Premiére Symphonie pour 2 Violons, 2 Flites, 2 Hautbois,
2 Clarinettes, 2 Bassons, 2 Cors, 3 Trombones, 2 Trompettes, Timbales, Viole, et
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Mozart und Beethoven, die er einmal mehr als Ideale beschwort, »die Themata
mehr angenehme Melodien [sind], als bedeutungsvolle Gedanken, tief in das
Gemtth der Zuhorer eindringend, welches bey jenen Componisten [...] so
sehr der Fall ist«.®" Dann jedoch konstatiert er, dass Spohr mit dieser seiner
ersten Sinfonie »die grossten, die schonsten Hoffnungen« errege.®*? Er habe
das Werk des »braven Componisten« so griindlich studiert, dass er sich »hier
und da kleine Riigen erlaubt« habe, allerdings auch »die Trefflichkeit einzel-
ner Momente des Werks in volles Licht zu stellen« gedenke.®** Hoffmann, der
auch hier, wie bereits bei Beethovens 5. Sinfonie, nicht aus dem Klavierauszug,
sondern aus der Partitur zitiert, setzt zahlreiche Notenbeispiele kleineren und
grofleren Formats ein. Manche zeigen motivische Zellen, andere modulato-
rische Schemata, wiederum andere ganze motivisch-thematische Prozesse.
Dabei entfernt er sich stilistisch weit von seinen emphatischen Beethoven-
Besprechungen und fokussiert die handwerkliche Arbeit Spohrs. So etwa beim
Einsatz des ersten Themas im ersten Satz:

Man kann keinen Satz horen, der, ohne ins Tdndelnde, ins Matte zu verfallen,
melodioser und fliessender ware, als das Thema des folgenden Allegro, das die
Saiteninstrumente zu dem von den Hornern pp ausgehaltenen Grundton vor-
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Basse, composée et dediée a Messieurs les Directeurs du grand Concert a Leipzig
par Louis Spohr. Oeuvr. 20. (Diese Symphonie ist bey dem Musikfeste in Franken-
hausen am 11ten July 1811. aufgefithrt worden.) a [sic] Leipzig, chez A. Kithnel, in:
AmZ 13 (1811), Sp. 797-806, 813-819, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:hvh:
12-bsh10527961-8> 04.11.2024.

631 Ebd., Sp. 797.

632 Ebd., Sp. 797f.

633 Ebd., Sp. 798.
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Rec. hitte in den ersten drey Takten die Contrabédsse nicht Achtel anschlagen,
sondern pp den Grundton mit den Hornern aushalten, oder bis zum vierten
Takte schweigen, und dann mit dem G eintreten lassen. Jene Achtel schaden dem

Ausdruck des ruhigen, edlen Charakters, der im Thema liegt.***

Kriterium ist dabei jedoch weniger die Korrektheit als die erzielte Wirkung. Hoff-
mann verfolgt den Verlauf des Stiicks griindlich und fertigt somit eine Struktur-
analyse des Ganzen an. Sein besonderes Augenmerk gilt dem Tonartenverlauf.
Er restimiert, dass der Satz »noch mehr wie in Einem Guss dastehen, und doch
dabey pikanter seyn wiirde, wenn er [Spohr] das fruchtbare Hauptthema in
mehrern contrapunctischen Wendungen und Verschlingungen gebraucht, und
vielleicht weniger abrupte Nebenthemata damit verwebt hétte«.®* Dass Hoff-
man den Fokus auf die motivisch-thematische Integritit des Ganzen und auf
das formkonstitutive Potenzial des Ausgangsmaterials richtet, zeigt sich auch
im Folgenden, wenn er, in knapp einer Spalte, den zweiten Satz untersucht:

eine liebliche Canzonetta, die bis zum Schlusse auf mannigfache Weise variirt
wird. Zuerst tragt das obligate Violoncell, nur von dem Contrabass pizzicato
begleitet, die einfache Melodie vor:

Violoncello t 1 1

Basso

634 Ebd.,, Sp. 800.
635 Ebd.,, Sp. 803.
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Dann fasst die erste Violine das Thema auf, modulirt aber in die Dominante, und

von dieser bewegt sich der Satz in den C-Accord, zu welchem folgende wirkungs-

volle Imitation des Thema eintritt. [...]%*
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Mehr Aufmerksamkeit lasst er dem dritten Satz zuteilwerden. Das Thema des

Scherzos sei

636 Ebd., Sp. 804.
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wirklich scherzend und caprizios:

4
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[...] Das Charakteristische des Thema besteht hauptséchlich in dem Aufschlag.

% Dies hat der Componist lebhaft gefiihlt und daher in der Durchfiihrung
des Satzes sich vorziiglich an jenen Aufschlag gehalten.®’

Weniger sagt Hoffmann das Trio zu,

in dem durch die dem Thema beygemischten Triolen in mancher Verbindung
der Satz etwas Verworrenes, Unrhythmisches erhdlt, wie z. B.5%®

Auch die Lange des Satzes (605 Takte mit Wiederholungen) beméngelt er
und stellt fest, »dass ganz mit Recht Haydn und Mozart nie so lange gescherzt
haben«.®*® Ebenso seien Spohrs geschwinde Modulationen stérend: »[M]it
einfachen Mitteln, nur durch das Originelle, Gemiithvolle des Satzes, und den
unmittelbar aus ihm entstehenden harmonischen Wendungen, ergreift der
geniale Componist den begeisterten Zuhorer.«%° Hoffmann zeigt sich hier als
kritischer Analytiker. War seine Rezension von Beethovens 5. Sinfonie ein lite-
rarisches Dokument seiner romantischen Begeisterung, so dominiert in seiner
Besprechung des sinfonischen Erstlingswerks des jungen Spohr die kritische
und bisweilen sogar didaktische Haltung. Das Kriterium der thematischen
Immanenz, das er durch Beethovens Motivminimalismus perfekt realisiert
sah, legt Hoffmann jedoch auch der Beurteilung dieser Komposition an.

Ausfiihrlich und detailreich ist auch Hoffmans Rezension von Beethovens
Ouvertiire zu Heinrich Joseph von Collins Tragddie Coriolan.®® Hoffmann

637 Ebd.,, Sp. 814.

638 Ebd.

639 Ebd,, Sp. 815.

640 Ebd.

641 [E.T. A. Hoffmann], »Ouverture de Coriolan, Tragedie de Mr. De Collin, a 2 Violons,
Alto, 2 Flates, 2 Hautbois, 2 Clarinettes, 2 Cors, 2 Bassons, Trompettes, Timballes,
Violoncelle et Basse, composée —— par Louis van Beethoven. Op. 62. a [sic] Vienne,
au bureau des arts et d’industrie«, in: AmZ 14 (1812), Sp. 519-526, <https://mdz-nbn-
resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10527962-3> 04.11.2024.
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stellt zunéchst fest, dass Beethovens Musik eigentlich héhere und vor allem
finsterere Erwartungen wecke, als das nachfolgende Theaterstiick erfiille, sie
sei allerdings dennoch »ganz dazu geeignet, die bestimmte Idee zu erwecken:
eine grosse, tragische Begebenheit werde der Inhalt des folgenden Stiicks
seyn.«%2 Mit einer metaphernreichen Beschreibung schildert der Autor die
ersten 14 Takte der Komposition, die auf ihn wirken »wie ein, erst in das
Allegro einleitendes Andante«.5> Zweimal gebraucht Hoffmann das Wort
»Todtenstille«, um die beiden Generalpausen zu charakterisieren, ohne aber
auf die kompositionstechnische Benennung zu verzichten. Mehr ein Protokoll
asthetischer Erfahrungen denn eine strenge Strukturanalyse, reiht Hoffmann
seine Sinneseindriicke aneinander und fiigt diesen, bezeichnenderweise
»[ulm verstandlich zu seyn, ein grofies Notenbeispiel bei:

Die Todtenstille nacher, das Wiederanfangen der Saiteninstrumente mit dem-
selben dumpfen, schauerlichen C., wieder der grelle 6/4/3# auf F, wieder die
Todtenstille, zum dritten Mal das C der Saiteninstrumente, der in 7 gesteigerte
Accord, nun endlich zwey Accorde des ganzen Orchesters, die dem Thema des
Allegro zufiihren: alles spannt die Erwartung, ja es beengt die Brust des Zuho-
rers; es ist das fiirchterliche, drohende Murmeln des nahenden Gewitters. Um
verstandlich zu seyn, setzt Rec. den Anfang her: %4
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642 Ebd., Sp. 520.
643 Ebd.
644 Ebd., Sp. 520f.
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In diesem Beschreibungsmodus, der satztechnische Substanz, dramaturgische
Funktion und subjektive Wirkung eng verquickt, fahrt Hoffmann fort, nimmt
allerdings im weiteren Verlauf eine technischere Haltung ein und diskutiert
Form, motivisch-thematische Arbeit, Harmonik und Modulation im Verbund
mit der dsthetischen Erfahrungsebene. Manche Notenbeispiele dienen der
Demonstration kompositionstechnischer Sachverhalte, andere hingegen
adressieren die Subjektivitdt des Lesers, die der Rezensent von seiner eigenen
wohl unterschieden weifs:

Es folgt dieselbe Figur in syncopirten Noten mit der Begleitung der Violoncelle,
die erst den Schluss in G moll herbeyfiihrte, jetzt aber in folgender Art abge-

brochen wird:
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Rec. hat die Hoboen, Trompeten und Pauken mit eingertickt, um die schauer-
liche Wirkung des dissonirenden C, die er bey der Ausfithrung der Ouvertiire
empfunden, den Leser ahnen zu lassen.®

In diesem Fall hat das Notenbeispiel zweierlei Funktionen: Einerseits zeigt es
den beschriebenen Abbruch einer Figur im Cello, dient also dem analytischen
Nachvollzug, andererseits soll es durch die Abbildung des Notentexts genau
das vermitteln, was fiir den Autor nicht in Worte zu fassen ist: Die »schauer-
liche Wirkung« einer spezifischen Tonkonstellation, die dem Rezensenten mit
»dissonirend« derart unzureichend beschrieben zu sein scheint, dass er sich
nur durch das Abdrucken des Notenbildes selbst zu behelfen weif3. Der Noten-
text kann also sowohl innerhalb dessen verbleiben, was der Prosatext zu sagen
vermag, als auch dariiber hinausgehen. In Hoffmanns Rezensionen ist dieser
Doppelcharakter der Musik als etwas Sagbarem und Unsagbarem zugleich
besonders prasent, und diese Kluft wird haufig auch durch metaphorische
Sprache tiberbriickt. Auch hier bedient Hoffmann sich vor allem der Meta-
phorik von Licht und Schatten. Nach der besprochenen Stelle etwa trete das
zweite Thema »ganz unerwartet« ein, dessen »lichtvolle[s] C dur war aber
ein flichtiger Sonnenblick durch das schwarze Gewdlk: denn schon nach
vier Takten kehrt die diistere Haupttonart wieder, und ein, der schon o6fters
gedachten Figur ahnliches Thema in syncopirten Noten fiihrt zu dem Anfang
der Ouverture zuruck.«5

Auch den lugubren Schlusstakten, in denen bis auf drei Stimmen das iib-
rige Orchester schweigt, riumt Hoffmann einen Abdruck aus der Partitur ein,
um zu zeigen, wie sehr die Musik »mit tiefem Sinn zur héchsten tragischen
Wirkung, und zur hdchsten spannenden Erwartung [...]« komponiert sei.5’
Hoffmann beschliefdt seine Rezension mit einer Bemerkung dariiber, »aus
welchen hochst einfachen Elementen sein [des Werks, A. F.] kiinstliches Ge-
bdude zusammengesetzt ist«.®* Er betont, dass Beethoven vor allem durch
Modulation neue Eindricke zu erwecken wisse und dass die Komposition

645 Ebd., Sp. 523.
646 Ebd.
647 Ebd,, Sp. 524.
648 Ebd.
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dabei insbesondere von der Okonomie des Materials profitiere, wodurch
auch »fiir den Zuhérer, dem das Thema sich unwillkiihrlich einpréagt, alles
Klar und deutlich heraus[tritt].«** Auch auf Beethovens Instrumentierung
geht er abschliefSend ein, will sich aber nicht in Details verlieren und mochte
deshalb »auf das Studium des Werks selbst verweisen, um die tiefe, sinnvolle
Instrumentirung, die ihn wahrhaft entziickt hat, herauszufinden«.5>°

Eine begeisterte Opern- und Auffithrungskritik liefert ein anonymer®*' Rezen-
sent von Carl Maria von Webers Silvana.®>? Dem gegenwaértigen Zeitgeist attes-
tiert er zunichst, »fiir die Vervollkommnung der Oper [...] wenig glinstig« zu
sein, und erfreut sich umso mehr an der Ver6ffentlichung von Webers Werk,
das sich durch »[f]este Haltung und Einheit der Charaktere, Wahrheit des
musikal. Ausdrucks, lebendiges, inniges Gefiihl, originelle und doch nie tiber-
ladene Instrumentalbegleitung« sowie »vorzigliche[] Reinheit des Satzes«
auszeichne.®>® Der Autor uiberspringt die Handlung des Stiicks, »[d]a tiber die
Fabel dessselben schon in andern Zeitschriften gesprochen ist,«®*und wendet
sich direkt der Musik zu. Er bespricht Nummer fiir Nummer, handelt manche
kursorisch, manche mit zumindest punktuellen analytischen Beobachtungen
ab, die er durch Notenbeispiele stiitzt. Die meisten Abbildungen haben mehr
illustrativen als explizit demonstrativen bzw. analytischen Charakter. Den
Effekt einzelner musikalischer Figuren hebt er insbesondere im Zusammen-
hang mit ihrer Unterstiitzung der Handlung hervor:

Gut declamirt sind die Strophen Mechtildens bey der Preisaustheilung, und die
Stelle: »Bestlirzt steht er, betroffen« etc. die von den drey Hauptstimmen und
dem begleitenden Chor gesungen und von der originellen Figur der Violoncelle

pizzicato

begleitet wird, tragt einen heimlichen Schauer in sich, so wie die zarte, nach der
Erkennung des frankischen Ritters folgende Stelle: »O schone dessen, der frey

649 Ebd.,, Sp. 525.

650 Ebd.

651 Das Kiirzel »X.«, mit dem der Text unterschrieben ist, liefs sich zumindest vom Autor
vorliegender Arbeit nicht entschliisseln.

652 X., »Ueber die Oper: Silvana, von Carl Maria von Weber, und deren Darstellung auf
dem kon. Theater in Berlin«, in: AmZ 14 (1812), Sp. 572-581, <https://mdz-nbn-resol
ving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsb10527962-3> 04.11.2024.

653 Ebd., Sp. 572.

654 Ebd., Sp. 573.
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sich dir genaht« — nicht allein wegen der schon gearbeiteten Stimmen, sondern
auch durch die reizende Instrumental-Figur

hervorleuchtet.®*

Der Rezensent beschliefdt seinen Text mit einigen lobenden Anmerkungen zur
Auffiihrung.5*¢ Insgesamt macht diese Analyse wenig anders, als Opernbespre-
chungen der Musikzeitschriften im spaten 18. Jahrhundert es taten. Zwar enthalt
er sich—anders als jene — einer Beschéftigung mit der Handlung des Stiicks. Doch
die Verfahrensweise, das Stiick von Anfang bis Ende zu besprechen und hin und
wieder auf besonders gelungene Stellen aufmerksam zu machen, spricht dafiir,
dass es sich bei der Opernrezension insgesamt um ein Genre handelt, das sich
nur relativ wenig verdnderte. Die wesentlichsten Verdnderungen im Sprechen
uber Musik vollziehen sich nach wie vor in den Rezensionen von Instrumental-
musik, wie auch die folgenden umfassenden Besprechungen zeigen.

In einer sehr ausfithrlichen, 14 Spalten umfassenden Analyse setzt sich
Hoffmann mit Beethovens Klaviertrios op. 70 auseinander.®>” Zunéchst rekur-
riert er auf seine Rezension der 5. Sinfonie. Alle bereits frither von ihm formu-
lierten Einschdtzungen, etwa »dass B. ein rein romantischer Componist« sei,
der »sich dem ihn hinreissenden Feuer und den augenblicklichen Anregungen
seiner Phantasie blindlings iiberlasse«, dabei aber stets »als unumschrankter
Herr« iiber das Reich der Téne gebiete, findet er auch in diesen Trios »immer
mehr und mehr bestitigt«.5%® Er stellt instrumentalésthetische Uberlegungen
zum Klavier an, das wie kein anderes Instrument »in vollgriffigen Accorden das
Reich der Harmonie umfasst und seine Schétze in den wunderbarsten Formen
und Gestalten dem Kenner entfaltet«.%* Nach einer emphatischen Lobrede
auf die Technik und Asthetik des Instruments — einer der wenigen Fille in der
Musikkritik der Zeit, in denen der Reflexion auf ein spezifisches Instrument

655 Ebd., Sp.579f.

656 Vgl. ebd., Sp. 580 f.

657 [E.T. A. Hoffmann], »Deux Trios pour Pianoforte, Violon et Violoncelle, comp. et ded.
a Mad. La Comtesse Marie d’Erdddi - - par Louis van Beethoven. Oeuvr. 70. & [sic]
Lepsic, chez Breitkopf et Hartel, in: AmZ 15 (1813), Sp. 141-154, <https://mdz-nbn-
resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10527963-9> 04.11.2024.

658 Ebd., Sp. 141.

659 Ebd., Sp. 142.
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Platz eingerdumt wird — und einigen Anmerkungen zu Beethovens Umgang
mit der Klavierkomposition im Allgemeinen setzt er mit der Besprechung
der Trios ein. Die Notenbeispiele hat Hoffmann diesmal zum Grofiteil in die
musikalischen Beilagen der AmZ ausgelagert. Im Folgenden sei insbesondere
auf die Analyse des ersten Trios, des sogenannten »Geistertrios«, eingegangen.

Hoffmann legt hier eine vergleichsweise akribische Analyse vor. Der Text
ist reich an kompositionstechnischen Beobachtungen und weist eine hohe
Detaildichte auf. Gleich zu Beginn macht er auf die thematische Geschlossen-
heit des Ganzen aufmerksam, einen Aspekt, den er an Beethovens Komposition
immer wieder hervorhebt: »Die ersten vier Takte enthalten das Hauptthema,
der siebente u. achte Takt im Violoncell aber enthélt das Nebenthema, aus
welcher beyden Siatzen, wenige Nebenfiguren ausgenommen, [...] das ganze
Allegro gewebt ist.«*®° Die Exposition handelt er in einigen groben Ziigen ab,
stellt vor allem fest, dass sie bis auf eine Ausnahme »keine weitern contrapunc-
tischen Ausfiihrungen enthalte«,*' und fahrt mit der Analyse der Durchfithrung
fort. Wie dicht und nach musikalischer Geschlossenheit suchend der Text ge-
schrieben ist, erkennt man allein in der Schilderung des Beginns der Exposition:

Der Bass des Fliigels nimmt ein Thema auf, das aber beynahe wie die Figur des
zweyten Theils im Nebenthema, welches im ersten Theile von dem Violoncell vor-
getragen wurde, in riickgdngiger Bewegung erscheint, und wozu das Violoncell
und die Oberstimme des Fliigels abwechselnd das abgekiirzte Hauptthema aus-
fithren, die Violine aber mit einem kleineren Theile des Hauptthema’s in einer
canonischen Imitation hinzutritt.®2

In weiten Teilen bezieht Hoffmann sich auf die Form der Komposition, seine
Beobachtungen lesen sich, verglichen mit seinen anderen Beethoven-Bespre-
chungen, geradezu kompositionstechnisch niichtern, wobei das ibergreifende
Motiv die thematische Einheit des Ganzen ist, die sich fiir Hoffmann insbeson-
dere in Beethovens kontrapunktischer Arbeit ausdriickt. Seine Intention, in
detaillierter Weise »die genaue Entwickelung des Ganges in diesem genialen
Prachtstiick« nachzuvollziehen, besteht darin, nicht nur Lesern, die mit der
Komposition bislang nicht vertraut sind, einen ersten Zugang zu verschaffen,
sondern auch Kennern »das tiefere Eindringen in den Geist des Stiicks, der
sich eben in den verschiedenen contrapunctischen Wendungen eines kurzen,
fasslichen Thema’s ausspricht,« zu erleichtern.®3

660 Ebd.

661 Ebd.

662 Ebd., Sp. 144f.
663 Ebd., Sp. 146.
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Recht kursorisch handelt Hoffmann den zweiten Satz ab, um schliefdlich
zum Finale zu kommen. Dieses habe »ein kurzes, originelles Thema, das in
manchen Wendungen und sinnreichen Anspielungen durch das ganze Sttick
[...] immer wieder durchblickt«.%* Erneut schlief3t er wieder eine formale Ana-
lyse an, die die thematische Entwicklung, harmonische Bewegungen sowie
modulatorische Wendungen diskutiert. Fernab metaphysischer Begriindungs-
versuche erscheint die Musik hier als formaler Prozess, wenngleich Hoffmann
sich emphatischer Wertungen und &sthetischer Charakterisierungen nicht
ganz enthdlt. Zwar spricht er dem Trio eine gewisse »Gemuthlichkeit« nicht
ab, dennoch betont er, dass »der Beethovensche Genius ernst und feyerlich«
bleibe. Hoffmann begriifit diesen Umstand, denn er ist davon »liberzeugt, dass
die reine Instrumental-Musik, da, wo sie nur durch sich als Musik [...] wirken
soll, das unbedeutend Spasshafte, die tindelnden Lazzi vermeiden soll«.%%

Im gleichen Jahrgang widmet Hoffmann auch Sinfonien von C. A. B. Braun %%
und Johann Wilhelm Wilms eine Kritik.®” Beide Werke haben eigentlich nichts
miteinander zu tun, Hoffmann begriindet die Doppelrezension damit, dass sie
ihm schlicht in dieser Reihenfolge vorgelegen hétten und er sie fiir zueinander
passend befunden habe.®® Brauns Sinfonie scheint ihm den Anspruch, der seit
Haydn, Mozart und Beethoven an eine Sinfonie zu stellen sei, nicht einzulésen,
weshalb er auch auf »genaue Zergliederung« zu verzichten gedenkt und »nur
durch Erwédhnung einiger Momente des Satzes sein Urtheil [...] rechtfertigen«
will.%° So moniert er Brauns kontrapunktische Arbeit mit dem Thema das
Satzes, das ihm auch vom Kontrapunkt abgesehen »gar zu liedchenméssig«57°
erscheint: »Der Componist wird selbst wol nicht Stellen, wie die folgende, fir
wirkliche Imitationen im contrapunktischen Sinn halten:«®”

664 Ebd., Sp. 147.

665 Ebd., Sp. 148.

666 Womdglich handelt es sich um Carl Anton Philipp Braun (1788-1835), womit im Titel
der Rezension ein Schreibfehler vorlége. Die Nachforschungen des Autors ergaben
jedenfalls keine positiven Resultate bei der Suche nach einem Komponisten namens
Braun mit den Initialen C. A. und B.

667 [E.T. A. Hoffmann], »1. Symphonie a grand Orchestre, composée par C. A. B. Braun.
No. 4. a [sic] Leipsic, chez Breitkopf et Hértel. [...] 2. Symphonie a grand Orchestre,
parJ. W. Wilms. Oeuvr. 23. a [sic] Leipsic, chez Breitkopf et Hartel«, in: AmZ 15 (1813),
Sp. 373-380, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10527963-9>
04.11.2024.

668 Vgl. ebd., Sp. 373.

669 Ebd., Sp. 374.

670 Ebd.

671 Ebd., Sp. 375.
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Verbrauchtheit und Einférmigkeit kennzeichnen fiir Hoffmann auch den zwei-
ten und dritten Satz. Auch dem Finale mangele es an handwerklicher Soliditét.
Der Satz lasse erkennen »dass es dem Componisten noch sehr an dem tiefern
Studium des Contrapunkts fehlt«.2

Hoffmanns expliziter Verzicht auf eine eingehende Strukturanalyse mar-
kiert auch ein programmatisches Moment seines analytischen Arbeitens: Erst
wenn eine Komposition einen dhnlichen Geist verspriithe wie die Sinfonien
Haydns, Mozarts oder Beethovens, erweise sie sich einer Analyse als wiirdig;
andernfalls genilige zumeist eine satztechnische Bestandsaufnahme.

Ganz anders im Gesamteindruck fallt hingegen die Sinfonie von Wilms aus,
die, »was Originalitét, Lebendigkeit und Gewandtheit des Satzes betrifft, viel
hoéher [steht].«%” In seiner Durchsicht der Komposition zeigt Hoffmann jeweils
die Satzanfange mittels Notenbeispiel an; Illustrationen, die kein thematisches
Material vorstellen, dienen der kompositionstechnischen Detailkritik:

Ueberhaupt fehlt es dem Satze nicht an sorgféltiger Ausarbeitung, sowol was
die Harmonik, als was den effectuirenden Gebrauch der Instrumente betrifft.

Phrasen wie —=——————————+— sind wol in den ernst gehaltenen
Symphonien zu vermeiden, da die komische Oper sie nicht allein gebraucht,
sondern auch verbraucht hat.s”

Derlei kritische Anmerkungen halten sich jedoch in Grenzen, es iiberwiegt der
positive Gesamteindruck. Hoffmann ist dennoch darum bemiiht, den Unter-
schied zu Beethoven deutlich zu machen, und restimiert daher, dass die Kom-
position einer Sinfonie alles andere als ein »geringes« Unterfangen sei. Ihr
Gelingen hange davon ab, ob »des Componisten Genius [...] kraftig und frey
seine Fittige dem hochsten Ziele entgegen zu schwingen vermag«.*”

672 Ebd., Sp. 376.
673 Ebd.

674 Ebd., Sp. 377.
675 Ebd., Sp. 380.
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Deutlich enthusiastischer fallen wiederum zwei Analysen von Kompositionen
Beethovens aus: Die Rezension der C-Dur Messe op. 86 erscheint als langer, mit
zahlreichen Notenbeispielen ausgestatteter Folgeartikel in zwei Ausgaben.®
Nach einer - fast schon obligatorischen — Reflexion auf die Gattung der Messe
im Allgemeinen rdumt Hoffmann ein, dass die Komposition anders beschaffen
sei, als er erwartet habe: Wahrend der Komponist »sonst gern die Hebel des
Schauers, des Entsetzens« in Bewegung setze, habe diese Messe vollig »den
Ausdruck eines kindlich heitern Gemiiths, das, auf seine Reinheit bauend,
glaubig der Gnade Gottes vertraut und zu ihm fleht, wie zu dem Vater, der das
Beste seiner Kinder will und ihre Bitten erhort.«%” Die »innere Struktur« sei
»ganz des genialen Meisters wiirdig«.® Sodann eroffnet Hoffmann die Analyse
mit einer ganzen Partiturseite:

Ohne alles Ritornell intoniren die Basssdnger allein das Kyrie, dessen liebliches
Thema ganz die Bitte eines, von der ihm werdenden Gnade und Erhérung tiber-
zeugten Kindes ist. Rec. setzt die ersten eilf Takte in ganzer Partitur her.
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676 [E.T. A. Hoffmann], »Messa a quattro voci coll’accompagnamento dell« Orchestra,
composta da Luigi van Beethoven. Drey Hymnen fiir vier Singstimmen mit Beglei-
tung des Orchesters, in Musik gesetzt und Sr. Durchlaucht dem Hrn. Fiirsten
v. Kinsky zugeeignet von L. van Beethoven. Partitur. 86stes Werk. Leipzig, bey
Breitkopf und Hartels, in: AmZ 15 (1813), Sp. 389-397, 409414, <https://mdz-nbn-
resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10527963-9> 04.11.2024.

677 Ebd., Sp. 392.

678 Ebd.
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Die dem Meister Haydn eigenthtimliche Bewegung der Violinen geht durch den
ganzen Satz, ja meistentheils durch das ganze Werk.5”®

Es schliefst sich eine formale Analyse des musikalischen Verlaufs an. Hoff-
mann beschreibt dabei die Bewegung der Stimmen und ihre kontrapunktische
Verquickung sowie die harmonischen Bewegungen des Ganzen. Dabei macht
er auch auf satztechnische Dinge aufmerksam, die ihm zwar Kkritikwirdig
scheinen, fiir die er aber Beethoven nicht explizit tadelt:

Uebrigens hat dieser Satz eine ganz eigne Modulation, da er sich nur von C dur in
Emoll, dann, in E dur - in welcher Tonart kurz auf einander vier ganze Schliisse
folgen — und dann, nachdem das Thema nochmals in E dur wiederholt worden,
sehr schnell nach C dur zuriickbewegt:
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Zur Nachahmung kann Rec. diese Modulation eben nicht empfehlen.®°

679 Ebd., Sp. 393f.
680 Ebd.
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Hoffmann analysiert das Werk in seinem Verlauf und kommt zum Schluss
auch auf Fragen der Kirchenmusikésthetik zu sprechen. Der letzte Satz sei
zwar

in seiner Kraft und Lebendigkeit [...] des Meisters wiirdig. Ob aber Stellen, wie
die folgende, welche auch schon bey dem Schluss des Agnus vorkommt, nicht
zu opernmassig klingen, lasst Rec. dahin gestellt seyn; [...]%
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Auch Beethovens Schauspielmusik zu Goethes Egmont widmet Hoffmann
eine langere Besprechung.®®? Zunéchst zeigt er sich erfreut dariiber, »zwey so
grosse Meister in einem herrlichen Werke verbunden, und so jede Forderung
des sinnigen Kenners auf das Schonste erfiillt zu sehen«.®®3 Nachfolgend stellt
er mit Bezug auf die Handlung heraus, dass das, »was in Gothe’s Egmont eines
jeden Gemiith vornamlich tief anregen muss, [...] Egmonts und Clarchens
Liebe« sei.®® Beethoven sei sich dessen bewusst gewesen und habe deshalb
nicht, wie es andere Komponisten an seiner Stelle getan hétten, eine »krie-
gerische, stolz daher schreitende Ouverture« geschrieben, sondern sich »an
jene tiefere, echt romantische Tendenz des Trauerspiels« gehalten.%> Irritiert
zeigt Hoffmann sich allerdings von dem in die Ouvertiire integrierten Lied
Die Trommel geriihret, das er flr seine Verwendung als Schauspielmusik
flir »viel zu sehr geschmiickt« befindet. Das liege vor allem an der Orches-
terbegleitung, die sich nicht aus der Schauspielhandlung ableiten lasse.
Hoffmann empfiehlt, zur Begleitung von Liedern in Schauspielen nur solche
Instrumente einzusetzen, »welche von den, auf dem Theater befindlichen
Personen, wenigstens scheinbar, ausgefiihrt werden konnen«.®® Insgesamt

681 Ebd., Sp. 412 f.

682 [E.T.A. Hoffmann], »1. Ouverture d’Egmont etc. par L. van Beethoven. A grd.
Orch. Op. 84 [...]«, in: AmZ 15 (1813), Sp. 473-481, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvh:12-bsb10527963-9> 04.11.2024.

683 Ebd., Sp. 473.
684 Ebd., Sp. 474.
685 Ebd., Sp. 475.
686 Ebd., Sp. 477.


https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527963-9
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527963-9

4.2 Analyse und Deutungsanspruch (1798-1830) | 189

sind Hoffmanns Anmerkungen zu dieser Musik mehr gattungsasthetischer
als streng analytischer Natur, zumal er eine Inhaltsangabe des Schauspiels
mitliefert. wie in Besprechungen von Vokalmusik, dramatischer insbesondere,
ublich, richten sich Hoffmanns analytische Beobachtungen vor allem nach
der Frage, inwieweit der Sinn von Goethes Schauspiel getroffen sei. In der
Schlussszene habe Beethoven

sehr wohl gethan. [...] Im lichtvollen A dur-Accord, und zwar in Sechszehn-
theiltriolen der Blasinstrumente, wird die himmlische, gldnzende Erscheinung
der Freyheit verkindigt. [...] Die Trompete féllt ein und eine Art kriegerischen
Marsches, jedoch in einfachen, gehaltenen Accorden, driickt mit hohem Pathos
die Apotheose des, siegreich fiir die Freyheit fallenden Helden aus. Man hort
die Trommel; bei dem piu allegro, in dem die Blaser Achteltriolen anschlagen,
verschwindet die Erscheinung und der Satz zerfliesst in einzelnen Noten.”

Hoffmann beschlief3t den Text mit einem Lob auf Beethovens Verzicht auf eine
grofie Zahl »genialischer contrapunktischer Wendungen, kithner Ausweichung
U. S. W.«,%®8 die seine Kompositionen ansonsten auszeichneten. Indem Beethoven
seine Musik in den Dienst von Goethes Dichtung stelle, erweise er sich umso
mehr als Meister seiner Kunst. Seine eigene Analysepraxis reflektierend, hebt
Hoffmann hervor, dass er versucht habe, das spezifische Verhaltnis von Musik
und Dichtung in Beethovens Komposition darzustellen und »die gelungene
asthetische Behandlung des, dem Componisten gegebenen Stoffs gehorig ins
Licht zu stellen und zu wiirdigen. «%°

Anders als die meisten Rezensenten der AmZ — darunter auch Hoffmann —
signiert Gottfried Weber seine Kritiken mit seinem Namen. Seine erste Bespre-
chung befasst sich mit Carl Maria von Webers —ihm gewidmeter — 1. Sinfonie.®®
Da er im Interesse seiner Leser auf eine ausfiihrliche Zergliederung zu verzich-
ten gedenkt,® arbeitet er vor allem mit dsthetischen Charakterisierungen der
Musik. Am gelungensten findet er dabei den Finalsatz, der

687 Ebd., Sp. 480.
688 Ebd.
689 Ebd., S.480f.

690 Gottfried Weber, »Premiéere Sinfonie pour deux Violons, Alto, Basso, Flite, deux
Hautbois, deux Bassons, deux Cors, deux Trompettes et Timbales, composée
et dédiee a Géofroi Weber, par Ch. Maria de Weber. Offenbach, chez J. André,
in: AmZ 15 (1813), Sp. 553-559, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:
12-bsbh10527963-9> 04.11.2024.

691 Vgl. ebd., Sp. 553.
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im hochsten Grade den lebhaftesten Ausdruck jovialer Lebenslust ausspricht.
Diese verkiindigt schon gleich der Anfang:

Presto —

dessen Stoff der Tondichter eine kurze Zeit lang ausfiihrt, aber bald, mit einem
feurigen Unisono aller Saiteninstrumente, sich in den sprudelnden Strom der
Lebensfiille stiirzt:

So wechseln und verflechten sich im lieblichsten Reigen die verschiedentlich
individualisirten Ausdriicke gliicklicher Laune[.]%

692 Ebd., Sp. 556 f.
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Weitaus enger am Notentext bewegt sich Weber in seiner Besprechung einer
anderen Komposition Carl Maria von Webers, ndmlich der Ouvertiire zur
Oper Der Beherrscher der Geister.®” Das Werk spreche »laut und unverkenn-
bar die Sprache aus jener Welt, in welcher hohere Geister wirken und weben,
und erhebt das Gemiith des Zuhorers aus der prosaischen Wirklichkeit in
die gespanntere Stimmung, welche ihn der Geisterwelt ndherbringt«.®** Der
Rezensent tibernimmt anschliefSend die Aufgabe einer Nacherzdhlung des
Ouvertiirengeschehens, um den Leser in ebenjene »Geisterwelt« eintauchen
zu lassen. Indem er auf technisch-analytische Beschreibungskategorien weit-
gehend verzichtet, einzelne Instrumentengruppen personifiziert und die
Ouvertlre als atmosphérisches Geisterspiel behandelt, gelingt ihm eine dsthe-
tische Interpretation fernab kompositionstechnischer Kritik:%%

Die herkdmmliche langsame Introduction verschmdhend, kiindigt der Com-
ponist gleich mit der imponirenden Gewalt des, hier durch sechs, in der Folge
aber durch nicht weniger, als neun Blechinstrumente gehobnen Orchesters, die
héhere Kraft der Geisterwelt an:

Presto o> >
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693 Gottfried Weber, »Ouverture de ’'Opéra: Der Beherrscher der Geister, pour 2 Violons,
2 Hautbois, 2 Clarinettes, Flate, Fltte picc. (petite Flte), 2 Bassons, 3 Trombones,
4 Cors, 2 Trompettes, Timbales, Alto et Basse, comp. — par Charl. Marie de Weber.
Op. 27. Leipzig, chez Kithnelg, in: AmZ 15 (1813), Sp. 624-629, <https://mdz-nbn-
resolving.de/urn:nbn:de:bvhb:12-bsh10527963-9> 04.11.2024.

694 Ebd., Sp. 624f.

695 Einer Kritik dieser Art will Weber, wie er in seinem abschliefSenden Absatz schreibt,
sich ohnehin enthalten. Ebd., Sp. 629: »Rec. mag lieber wahr seyn, als unparteyisch
scheinen, und ist darum der Meynung, dass, wenn eine Sache ganz das ist, was sie
seyn soll, und eine so hohe Aufgabe so vollendet lgset — dass dann das Aufspriien
Kleinlicher Nebengesichtspuncte ebenfalls kleinlich, und Ostentation wére.«

| 191
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und erst nach einer, auf obige coordinirte, breite Rhythmen folgenden Fermate
kommen mildere Geister an die Ordnung des Vortrags:

Flauto solo
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Ein wortreicher Sprecher nimmt die Rede auf:
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und reisst bald den ganzen Geisterchor zum Einstimmen in analogen Formen
mit sich fort.5%

Dass Weber sich fiir eine dsthetische Schilderung des Werks entscheidet —
wenngleich er wegen Platzmangels bald nur noch einzelne Momente hervor-
heben kann®’ —, statt die Komposition technisch zu analysieren, liegt auch

696 Ebd., Sp. 625 1.
697 Vgl. ebd., Sp. 627.
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an seiner theoretischen Einordnung des Werks. Wie er in einem kurzen
gattungsasthetischen Gedankengang zu Beginn seines Textes erklart, gebe es
unterschiedliche Arten von Ouvertiiren: Solche, die das nachfolgende Werk
gewissermafien als Skizze enthielten, solche, die lediglich auf die Stimmung
der ersten Szene einstimmten, und schliefSlich solche, die den Zuhoérer »in
diejenige Stimmung versetzen soll[en], in welcher er fiir den Total-Eindruck
der ganzen Oper am empféanglichsten seyn wird«.®® Carl Maria von Webers
Ouvertlire ordnet er dem letzten Typus zu, woraus sich die Fokussierung des
Autors auf das Stimmungsbild erklart.

Zu Beginn des Jahres 1814 wartet wiederum Hoffmann mit einer ausfiihr-
lichen Besprechung von August Bergts Oratorium Christus auf.®®® Wie schon
bei seiner Rezension von Beethovens Messe’® schaltet er der eigentlichen
Analyse gattungsgeschichtliche und -asthetische Ausfiihrungen vor. Von frii-
hen kirchenmusikalischen Kompositionen kommt er zum »Oratorium aller
Oratorien — [dem] Messias«.”" Dieses rage allein durch seinen Text unter den
ubrigen Oratorien Héndels hervor, und der Komponist habe dafiir die einzig
richtige, auf »Dramatisiren« verzichtende Einrichtung gefunden.”*? Entschei-
dend fiir das Gelingen einer Oratorienkomposition sei, dass der »Componist
sich streng priifen miisse, ob sein Innres in wahrer, hoher Andacht ergliihe,
und die Begeisterung in ihm Téne und Melodien erwecke, die das Heilige
wunderbar verkiinden.«’% Das vorliegende Oratorium hélt Hoffmann zwar
fur »fleissig gearbeitet«, der Komponist erfiille jedoch nicht »jene héhern For-
derungen, die an den wahren Kirchencomponisten gemacht werden diirfen.
Dies wolle er mit der nachfolgenden »genauere[n] Beleuchtung seiner Arbeit«
zeigen.”** Hoffmann nimmt also einen dezidiert kompositionskritischen Stand-
punkt ein.

698 Ebd., Sp. 624.

699 [E.T. A. Hoffmann], »Oratorium: Christus, durch Leiden verherrlicht. Passionsmusik
fiir vier Singstimmen und Chor, mit Begleitung des ganzen Orchesters. Partitur.
Componirt von August Bergt. 10tes Werk. I. Abth. II. Abth. Leipzig, im verlag b.
Friedr. Hofmeister«, in: AmZ 16 (1814), Sp. 5-17, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsh10527964-4> 04.11.2024.

700 Siehe oben, S. 186 ff.

701 Hoffmann, »Oratorium: Christus« (wie Anm. 699), Sp. 6.
702 Ebd., Sp. 6f.

703 Ebd., Sp. 7.

704 Ebd., Sp.7f.
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Den Einleitungschoral halt Hoffmann fiir »viel zu schwach und unbedeu-
tend«, um die Horer angemessen auf das Oratorium vorzubereiten,”® und der
darauffolgende erste Chor erscheint ihm zwar gut gearbeitet, doch

enthdlt er einen Satz, der in der That das Ganze storend zerreisst; es ist die
Melodie der Worte: Jesus Christus blutet — welche von Blasinstrumenten chor-
massig wiederholt wird, und ihrer ganzen Structur nach, an einen gewissen,
so gemeinen Gesang erinnert, dass wir ihn in diesem Zusammenhange nicht
einmal ndher bezeichnen wollen: 7%
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Hoffmann fiigt, wenn er einen Kritikpunkt expliziert, Notenbeispiele ein,
»damit der Leser und Horer selbst urtheile und richte«.””” Darin ist freilich das
Urteil zumeist schon enthalten, doch Hoffmann bemiiht sich, unter Bertick-
sichtigung der Textgrundlage und seiner gattungsspezifischen Erwartungen,
auch selbst zu erkldren, was ihm missfallt:

Das Recitativ No 7. [sic] wird blos von Béassen und der Orgel oder dem Fliigel
begleitet; aber nach den Worten: Fluch wéhlen sie fiir Segen, fiir Leben Tod —
fallen obligate Trompeten ein:

T T
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7Rt
Nun kommen die Worte: O ungliickliche Spotter - Man wird daher geneigt, jene
Trompetenstosse fiir die grelle Stimme der ungliicklichen Spoétter zu halten, bis
man aus den folgenden Worten: Ahnet ihr nicht das grause Wetter etc., so wie
aus dem Einfallen des ganzen Orchesters, wahrnimmt, dass eben das grause
Wetter sich durch jene Trompetenstdsse ankiindigt. Diese Behandlung der Worte

des Recitativs, so wie die Bassarie, No. 8, mit dem gar zu sehr ins Alltagliche
fallenden Ritornell,
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705 Vgl. ebd., Sp. 8.
706 Ebd., Sp. 9.
707 Ebd.
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entspricht wol nicht im mindesten den htheren Forderungen, die man, was Tiefe
und Bedeutsamkeit betrifft, mit Recht an den Oratorien-Componisten macht.”*

i L YRAS

Statt eine satztechnische Zergliederung vorzulegen, analysiert Hoffmann das
Wort-Ton-Verhdltnis und attestiert dem Komponisten, das musikalische Mate-
rial nicht semantisch addquat verwendet zu haben. Und auch weitere Stellen,
die »Rec. niemals sich im Oratorium erlauben«”® wiirde oder bei denen »man
nicht begreift, wie der Componist diesen Satz [...] stehen lassen konnte«,”°
erfahren harsche Kritik. Dabei gilt, wie gesagt, die Kritik weniger der hand-
werklichen Qualitdt der Komposition, denn dass Bergt »ein einsichtsvoller,
gewandter Componist sey, der mit mehrstimmigen Satzen wohl umzugehen
versteht«,”" stellt Hoffmann gar nicht infrage, sondern mehr die Eignung
dieser Satze fiir einen biblischen Text, mehr noch: fiir die musikalische Dar-
stellung der Passion Christi.

Eine von Hoffmanns letzten Rezensionen in der AmZ beschéftigt sich mit
Friedrich Schneiders Grande Sonate op. 29 fiir Klavier zu vier Handen, die
er insgesamt positiv bewertet.”? Zwar sei in diesem Werk »[v]on regem,
blitzendem Aufflackern eines genialen Humors, wie etwa in beethovenscher
Musik [...] nicht die Rede: dagegen steht es in ruhiger Haltung, in durchgéingig

708 Ebd., Sp. 11f.

709 Ebd., Sp. 12.

710 Ebd., Sp. 13.

711 Ebd., Sp. 15f.

712 [E.T.A. Hoffmann], »Grande Sonate pour le Pianoforte a quatre mains comp. —
par Fred. Schneider. Oeuv. 29. a [sic] Leipzig, chez A. Kiihnels, in: AmZ 16 (1814),
Sp. 221-227, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10527964-4>
04.11.2024.
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reinem Styl, in wackrer Ausarbeitung, gesund und kréaftig, wie in einem
gelungenen, fehlerfreyen Gusse da.«” Und in der Tat ldsst Hoffmann es an
Lob fiir dieses Klavierwerk nicht fehlen und untermauert es mit zahlreichen
Notenbeispielen. Insbesondere zeigt er sich vom zweiten Satz der Sonate
begeistert:

Das Thema ist lebhaft und erhalt noch durch die Figur des Basses einen regen,
kréftigen Schwung.

Diesem ganzen Allegro kann Rec. durchweg, nur in den Tendenzen, wie er
sie Anfangs feststellte, das grosste Lob ertheilen. Ein Gedanke fliesst zwanglos,
wie in einer wohlgeordneten Rede, aus dem andern, nichts Zweckloses, nichts
Fremdartiges, durchaus alles in einem Gusse geformt, und dabey anmuthig und
melodios.”™

Auch dem Rest der Sonate kann er einiges abgewinnen, wenngleich der
vierte Satz ihm zu lang erscheint”® und ihm im letzten Satz die von Mozart
und Beethoven gewohnte »Climax lauter Funken und Brillantfeuer«”® fehlt.
Dennoch lobt er explizit Schneiders Okonomie der Mittel in diesem Finalsatz:

Dagegen benutze der wackre Componist das Thema, in kleinere Theile zer-
schnitten, auf mannigfache Weise und wusste die Stimmen kiinstlich und doch
melodi6s zu verschlingen. So stromen die beyden Satze

ﬂg’:ﬁg’& f?f\F ﬁF\Fﬁ ]

< | y— —

wie in leuchtender Fluth durch das ganze Stiick[.]””

Der anonyme Autor der Rezension von Beethovens Wellingtons Sieg verbin-
det in seiner Beschreibung der musikalisch dargestellten Schlacht zwischen
englischen und franzosischen Truppen technisch-analytische Beobachtungen
mit dramatischer Schilderung:

Nach diesem Marsch [dem Marsch a la Marlborough, A.F.] erschallt von den
Franzosen die Aufforderung zur Schlacht durch den Trompetenrufin C, welcher
von den Englédndern mit Es-Trompeten erwidert, und sonach die Schlacht auf-
genommen wird. Unmittelbar hierauf fallt das volle Orchester [...] in der harten

713 Ebd., Sp. 222.

714 Ebd.,, Sp. 223f.
715 Vgl. ebd., Sp. 225 £,
716 Ebd., Sp. 226.

717 Ebd.,, Sp. 226 f.
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Tonart H, Allegro, C takt, mit grosster Starke ein, und modulirt durch folgende
Accorde nach C moll, und dann nach C dur:®

Die Zergliederung ist primdr deskriptiv angelegt. Sie konzentriert sich starker
darauf, anhand von Notenbeispielen dramaturgische Kernmomente der
Partitur vorzustellen, als sie mit einen scharfen, kritisch-analytischen Blick
zu untersuchen. So ist auch die Betrachtung des zweiten Satzes rein auf die
Darstellung solcher Passagen angelegt:

Bey dieser Wiederholung [des Siegesmarschs, A. E.] halten am Ende die Klarinet-
ten und Horner 2 Takte hindurch die Dominante aus, worauf wieder in derselben
Tonart, D dur, obige Volksmelodie beginnt, wo dann immer der zweyte Takt von
dem ganzen Orchester fortissimo, ausgefithrt wird, und der Schluss auf folgende
Weise das letzte Tempo einleitet:
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718 Anonym, »Wellington’s Sieg, oder, die Schlacht bey Vittoria, in Musik gesetzt, und
Sr. Konigl. Hoheit, dem Prinzen Regenten von England - zugeeignet, von Ludwig
van Beethoven. 91stes Werk. Vollstdndige Partitur. (Und die mannigfaltigen Ausga-
ben, wie sie in der Folge angefiihrt werden.) Wien, bey S. A. Steiner und Comp., so
wie auch in den vorziiglichsten Musikhandlungen Deutschlands, der Schweiz und
Italiens«, in: AmZ 18 (1816), Sp. 241-250, hier: Sp. 243f, <https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvh:12-bsh10527966-5> 04.11.2024.
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In diesem Finale nun ergreifen die 2ten Violinen pianissimo und nur a due die-
selbe Nationalmelodie, wozu die primi folgenden Gegensatz angeben:
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Dieses Thema wird nun, abwechselnd als dux und comes, in allen Stimmen frey
durchfugirt[.]"°

Eine reich illustrierte Analyse stellt die anonyme Rezension von Streich-
trios Friedrich Ernst Fescas dar.”® Der Autor attestiert den Werken gleich zu
Beginn, »mit Phantasie und Gefiihl entworfen, mit Einsicht und Besonnenheit,
mit Geschmack und gereifter Kunsterfahrung ausgearbeitet« zu sein,”” und
schliefst an dieses Lob eine an den Satzanfangen und motivisch-thematischen
Elementen orientierte Betrachtung an:

719 Ebd., Sp. 247f.

720 Anonym, »Trois Quatuors pour deux Violons, Alto et Violoncelle; comp. ——par F. E.
Fesca. Oeuv. 3. a [sic] Vienne, chez Pierre Mechetti«, in: AmZ 19 (1817), Sp. 443-448,
<https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527967-0> 04.11.2024.

721 Ebd., Sp. 444.
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Das erste Quartett beginnt mit einem Allegro, A moll, C-Tact, in welchem folgen-
des Hauptthema vorherrscht:
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Bald darauf ergreift der Bass, zu fremden Harmonien der Oberstimmen, dieses
interessante Motiv:
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welches edel und wiirdevoll von den tibrigen Stimmen durchgefiihrt wird.
Nachdem im 2ten Theile der Componist auf eine originelle Weise in verschie-
dene Tonarten ausgebeugt hat, wendet er sich in A dur, und beschliesst darin,
unverrickt sein Ziel verfolgend.’

Wahrend der Autor die ersten beiden Quartette in mehr kursorischer Weise
abhandelt, widmet er dem dritten, dem er »den meisten Werth« zuspricht,
eine langere Analyse:

722 Ebd,, Sp. 443 f.
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Der erste Satz, Allegro:
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zeichnet sich durch sehr bestimmt gezeichneten Plan, schone Haltung, durch
eine treffliche kanonische Stimmenfiihrung, und tiberhaupt durch eine gewisse
Soliditat des Geschmacks und der Ausarbeitung sehr vortheilhaft aus.”®

Wie bei den vorigen Werken streift der Rezensent den langsamen Satz ledig-
lich, um schliefilich den Blick auf das Finale zu lenken,

in welchem 2te, 1ste Violin, Violoncello und Viola mit nachstehendem Fugen-
thema eintreten:

e

welches in allen Stimmen regelmadssig durchgefithrt, und im zweyten Theile
durch originelle Wendungen und fremdartige Modulationen gewtirzt wird. Die
Ruckkehr zur Wiederhohlung geschieht durch folgenden Orgelpunkt:

723 Ebd,, Sp. 445f1.
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nach welchem sich die Hauptideen zusammendrangen, und das Ganze rasch
und feurig zum Schlusse forteilt.”

Auffallend an diesem Text sind die ausladenden Notenbeispiele, denen weit
mehr Platz zukommt als dem eigentlichen Text, der sich in der Regel lediglich
auf knappe Anmerkungen zur thematischen Disposition der jeweiligen Satze
beschréankt und analytisch nur oberfldchlich auf das in den Noten zu Sehende
eingeht. Es ist durchaus madglich, dass Rezensionen wie diese nicht darauf
abzielen, zum Verstdndnis des Werkes beizutragen, sondern durch Beigabe
der Satzanfange interessierten Spielern die Mdoglichkeit bieten mdchten, sich
einen akustischen Eindruck von den jeweiligen Satzanfangen zu machen.

Im zwanzigsten und letzten hier zu betrachtenden Jahrgang der AmZ findet
sich eine anonyme Rezension von Beethovens 8. Sinfonie.”” Ohne zunéchst
in einer Prdambel asthetische Fragen zu erdrtern — fiir eine Beethoven-
Besprechung geradezu ungewohnlich - setzt der Autor mit der Analyse der

724 Ebd,, Sp. 447f.

725 Anonym, »Achte grosse Symphonie in F dur fiir 2 Violinen, 2 Violen, Flauten,
2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 2 Horner, 2 Trompeten, Pauken, Violoncell
und Bass, von Ludwig van Beethoven. 93stes Werk. Wien, bey Steiner u. Comp.«,
in: AmZ 20 (1818), Sp. 161-167, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:
12-bsb10527968-6> 04.11.2024.
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Komposition ein, indem er die motivisch-thematische Disposition des ersten
Satzes vorstellt:

Mit folgendem, kraftig angegebenen Motiv:

‘L8, L OhD

Violini | HfamP?—%—— 1
A3V x

(17

Thi

bh—%  —— ‘ki—gi
" 3

e Bassi —| |~ ——— —
e o —
f ~
Ob. Clar. /—\ ] T
o) | pr—— | | J J J J 4
D" A — i ——— z - o r 3 f o
- I — b I — f i i
(> @ o @ o @ D& r f i i I
O S — T G
S
p
Fag. —— | T —
e 2] I . 4 ' 2] - 4
y Do f f » { f i
S g . 1
[ [ [ '

* 2
\ \

unterrichtet uns der Componist bestimmt, was, und wie er es eigentlich gemeynt
habe. Indem er diesem einfachen, klaren Thema bald darauf ein zweytes, nicht
minder fassliches zugestellt:
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und dieses unmittelbar hernach von den Blasern imitiren lasst:
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hat er nun reichlichen Stoff, um daraus ein Charakter-Gemalde zu bilden, nach
der Art und Weise, wie Mozart, Joseph Haydn u. a. ihre herrlichen Werke dieser
Gattung anlegten[.]”*

Sodann empfiehlt der Rezensent seinen Lesern, »sich die vier ersten Noten des
Hauptthemas recht fest in’s Gedéchtnis einzupragen, weil diese konstitutive
Bedeutung fiir den weiteren Verlauf der Sinfonie hatten.’” Den Charakter des
zweiten Satzes beschreibt der Autor als »lose, leichtfertige Schmetterlings-
nature,’?® geht aber kaum auf die kompositorische Faktur ein. Kritisch mutet

726 Ebd., Sp.161f.
727 Ebd.,, Sp. 163.
728 Ebd.
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seine Bemerkung zum dritten Satz an, sie enthalte »wenig Bedeutendes,
doch mit einem botanischen Vergleich stellt der Rezensent Beethovens Ruf
sogleich wieder her: »Wie der Fleis und die geschickte Hand des erfahrnen
Gértners auf unfruchtbare Zweige kostliches Obst pfropft, so macht es auch
der wahre, geborne Tonsetzer.«’ Der Topos einer Okonomie der Mittel und
einer genialen Handhabung reduzierten Materials zieht sich wie ein roter
Faden durch die zeitgendssischen Beethoven-Analysen und scheint zudem
nahezu exklusiv auf die Rezeption der Werke Beethovens limitiert. Im vierten
Satz schliefilich erkennt der Autor eine »anscheinend chaotische Verwirrunge,
die er nicht jedem Zuhorer »zu entrathseln« zutraut.”*° Zunéchst stellt er fest,
dass das Finale

recht unschuldig und anspruchslos beginnt:

J r 7 f ﬁ:‘ﬂ
Aber es wachst in der Folge zur hochsten Ausgelassenheit empor, und gebehrdet
sich zuweilen wie ein unbandiges, junges Ross. [...] In diesem Sinne tritt z. B.,

durch eine einzige Note vorbereitet, gewiss auf das unerwartetste das volle
Orchester ein:

Nach dieser Anlage erklingt dies Thema selbst in den entferntesten Tonarten,
sogar in Des dur und Fis moll. Ganz neu ist die jedesmalige Riickkehr zum ersten
Motiv mittelst der in die Octave gestimmten Pauken; einmal so:
Timp. e Fag.
Violini —f)
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729 Ebd,, Sp. 164.
730 Ebd.,, Sp. 165.
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das zweytemal durch den Terzenfall:”*'

Timp e Fag.

Zum Beweis der »contrapunktischen Kiinste[] und canonischen Durchfiihrun-
gen« Beethovens setzt der Autor noch ein zweizeiliges Notenbeispiel an den
Schluss seiner Analyse, ehe er seinen Text beschlief3t.”*2

Wohlwollend liest sich die anonym verdoffentlichte Rezension von Friedrich
Ernst Fescas 1. Sinfonie.”® Der Rezensent leitet seine Besprechung mitlobenden
Worten tber die Gesamtanlage und den Charakter des Werks ein und riickt
es, ehe er zur Kritik schreitet, in die Ndhe Mozart’scher Werke: »Dass unserm
Meister Mozarts wundervolle Symphonie in Es vorgeschwebt, ja ihm vielleicht
Modell gestanden habe, unterliegt keinem Zweifel, und wird durch nach-
folgende Analyse noch deutlicher hervorgehen.«”** Nicht nur verwendet der
Autor hier den Terminus »Analyse« ganz explizit, er driickt mit diesem auch
ein konkretes Erkenntnisziel aus, ndmlich den stilistischen Vergleich mit einem
von ihm unterstellten Vorbildwerk. Um Missverstindnissen vorzubeugen,
stellt er jedoch klar, dass »von einer Copie nicht im geringsten die Rede« sein
konne, und betont die Eigenstandigkeit von Fescas Sinfonie.” Den ersten Satz
zergliedert er im Hinblick auf thematische Kernmomente:

Nach einer sanften, chromatischen Einleitung tritt das Allegro mit diesem ein-
fachen Thema ein:

Allegro
Violino ‘ \E—

welches unmittelbar darauf auch den Blésern zugetheilt ist, und wornach alle
gemeinschaftlich zu dem vom vollen Orchester kréftig ausgesprochenen, zweyten
Hauptgedanken hinarbeiten.’”®

731 Ebd,, Sp. 166.

732 Vgl. ebd., Sp. 166 £.

733 Anonym, »Premiére Sinfonie a grand Orchestre - - comp. par F. E. Fesca. Oeuvr. 6.
AVienne, chez P. Mechetti«, in: AmZ 20 (1818), Sp. 393-398, <https://mdz-nbn-resol
ving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsb10527968-6> 04.11.2024.

734 Ebd., Sp. 394.

735 Ebd.

736 Ebd.
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Auch die harmonische Arbeit Fescas wiirdigt der Autor, indem er spezifische
Modulationen hervorhebt:

Sehr originell ist der inganno vor dem Schluss des ersten Theils, indem von Des
nach B dur folgende Fortschreitung Statt findet: >’

Der zweite Satz, Andante con moto, ist nach Meinung des Autors »den aus-
gezeichneten Satzen dieser Gattung von Mozart, Haydn u. A.« ebenbiirtig.”*®
Nachdem er das »naive, reizende Motiv« durch ein Notenbeispiel angezeigt
hat,”® schreitet er fort, Charakter und Verlauf des Satzes zu schildern: »So
rein und melodienreich wandelt der Gesang fort, recht wie aus einem Guss
geformt, ohne Nothhiilfe fremder Ideen, nur aus sich selbst entwickelt, und
doch nie monoton.«’° Mit der Metapher einer Reise — ebenfalls kein uniib-
liches Bild in der zeitgendssischen Musikkritik’ — umschreibt der Autor eine
modulatorische Riickkehr zur Tonika:

Ein neues Licht dringt herein, indem am Schlusse des ersten Theils die Domi-
nante, Es, enharmonisch mit Dis zu Fis dur verwechselt, und nach kurzem
Verweilen in den Kreuz-Regionen mittelst der Tonfélle H moll, E moll, Cis moll,
B moll, Es und As, die Riickreise vollendet wird.”*

Dem Menuett widmet er nur wenige Worte, um dann noch einige analytische
Beobachtungen zum Finalsatz zu teilen. Darin, so stellt der Rezensent heraus,

lasst unser Componist seinen Mittelgedanken

fast nie aus den Augen, bringt ihn bisweilen ganz, bisweilen getheilt, bisweilen
in einer imitirenden Verkettung, in verschiedenen Tonarten, vertraut ihn wech-
selsweise beynahe allen Instrumenten an, begleitet ihn zuweilen mit nervigen

737 Ebd., Sp. 395 f,, inganno« = Trugschluss.

738 Ebd., Sp. 396.

739 Vgl. ebd.

740 Ebd.

741 Siehe zur rdumlichen Metaphorik und der damit einhergehenden Apostrophierung
der Tonika als »Heimat« bzw. Ziel, Ausgangs- und Endpunkt einer harmonischen
»Reise«: Stumpf, Metaphorisches Sprechen (wie Anm. 38), S. 70-82.

742 Anonym, »Premiere Sinfonie [...] par F. E. Fesca« (wie Anm. 733), Sp. 396.
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Bassen, mitunter mit dahinrollenden Violinen und lasst ihn tiberhaupt auf die
verschiedenartigste Weise umhertandeln.’*

Seine Analyse beschlieit der Autor mit der erneuten Bekréftigung — Ahnliches
hat er bereits in der Einleitung formuliert -, »dass er beym Durchstudiren und
Beurtheilen neuer Musikwerke seit geraumer Zeit kaum ein so befriedigendes
Vergniigen genossen habe, als beym Studium und der Zergliederung dieser
gediegenen Composition«.”*

Umfangreich féllt die Rezension von Gottfried Webers Messe op. 28 aus, deren
Verfasser auch hier anonym bleibt.”# Der Autor verweist in seiner Vorrede auf
eine Auferung Webers im zweiten Teil von dessen Versuch einer geordneten
Theorie der Tonsezkunst,”* worin dieser dem Rezensenten seines Requiems’
eine unsachgemaéfie Interpretation seiner kompositorischen Intentionen vor-
wirft.”8 Der Autor Uberspitzt Webers darin formulierte Forderung einer auf die

743 Ebd,, Sp. 398.

744 Ebd., Sp. 398.

745 Anonym, »Messe, oder fiinf Hymnen, mitlatein. u. deutschem Texte, fiir Singstimmen
mit Begleit. von Violinen, Altviolen, Bass, Oboen oder Klarinetten, Fagott, Trompeten
u. Pauken, dann willkiirlichen Fléten u. Posaunen, in Musik gesetzt - - von Gottfried
Weber. 28stes Werk. Partitur, mit untergelegtem Klavierauszug. [...] Instrumental-
und Singstimmen. [...] Bonn und Céln, bey Simrocke, in: AmZ 20 (1818), Sp. 765-778,
<https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsh10527968-6> 04.11.2024.

746 Gottfried Weber, Versuch einer geordneten Theorie der Tonsezkunst: mit Anmerkun-
gen fiir Gelehrtere, Bd. 2, Mainz 1818.

747 Weber bezieht sich auf Franz Joseph Frohlichs Rezension in der AmZ aus dem
vorigen Jahrgang: Franz Joseph Frohlich, »Requiem, den Manen [sic] der Sieger
bey Leipzig und la belle Alliance geweiht. In Musik gesetzt fiir Mdnnerstimmen,
Altviolen und Bésse, 2 Horner, Pauken und obligate Orgel (oder statt der Orgel
2 Klarinetten und 2 Fagotte,) Trompeten, Posaunen und Contrafagott ad. libit.,
von Gottfried Weber. Mit deutschem und lateinischem Text. Offenbach a. M.,
b. Joh. André«, in: AmZ 19 (1817), Sp. 793-799, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvh:12-bsh10527967-0> 04.11.2024.

748 Der Autor gibt zwar nicht die genaue Stelle an, spricht jedoch davon, dass Weber
darin »Antworten an seine Recensenten« gebe. Diese Andeutung spricht fiir eine
Textstelle ganz zum Schluss des zweiten Bandes. Weber diskutiert darin, im Teil zur
Harmonik, eine Rezension seines Requiems durch »Herrn Frohlich« in der AmZ,
dessen Urteil er fiir falsch hélt und es als Folge unzureichender Kompetenzen des
Rezensenten wertet: »Man muss aber von Dingen, die man nicht weis und nicht
bedacht hat, auch nicht urtheilen, am wenigsten 6ffentlich, oder doch, klugheitshal-
ber, lieber nur anonim: muss sich nicht anmasen von >technischen Unrichtigkeiten«!
zu sprechen, wenn man nicht Verstand genug hat die gemeintblichen technischen
Theoreme mit den Einschrdnkungen zu verstehen, mit welchen sie verstanden
sein miissen, und ohne welche sie falsch und triiglich sind, und der Erfahrung
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technischen Sachverhalte zielenden Kritik und gibt zu verstehen, er wolle sich
denn bemiihen, die Komposition »blos anzuzeigen und zu beschreiben« und auf
ein asthetisches Urteil weitgehend zu verzichten, obwohl - und das ist eine nicht
zu unterschatzende Einsicht - eigentlich »bey einer musikal. Composition eine
genau beschreibende Anzeige gar nicht moglich ist, ohne dass man [...] in die
Beschreibung [...] etwas legt, und legen muss, das wie ein Urtheil aussieht«.”* In
gewissenhafter Manier zergliedert der Autor im Folgenden Webers Komposition:

No. 1. Kyrie; Adagio, G dur. Eine, nur zwey Zeilen lange Einleitung, in sanftem
Gesange, in welchem auch Einmal Christe eleison ausgesprochen wird. Diese
Einleitung endiget auf der Dominante mit starkem Accord. Hier schliesst sich ein
ziemlich rasches Allegro, Kyrie eleison, (Christe — wird nicht wieder erwdhnt,)
ein Fugenthema, das eben so fasslich, als griindlich, ohne Abweichung durch-
geflihrt, besonders aber von der Verkiirzung und Engfiihrung an den Kenner
gewiss interessiren wird. Das Thema selbst ist tibrigens nicht ungewohnlich und
flir die fugirte Bearbeitung nicht schwierig:

e e e e e e 1 e i !
< o I SN 7 A 4
Der Satz ist nicht zu lang und macht seinen ordentlichen Schluss, doch abgebro-
chen; nun sind dritthalb Takte Generalpause verzeichnet, und hierauf beschlies-

sen die Singstimmen allein mit dem Accord in grossen Noten.”°

Eine Beschreibung von solcher Niichternheit fand sich selbst unter den
umfangreichen Rezensionen der AmZ in der Tat bisher kaum. Nummer um
Nummer betrachtet der Rezensent Webers Komposition in dieser Weise.
Untiberhorbar ist indes der ironische Tonfall, mit dem der Autor doch eindeu-
tige indirekte Urteile einflicht und somit zeigt, was er von Webers Empfehlung,
auf asthetische Urteile zu verzichten, halt:

Ob die beym Amen aufgefasste und dann bis zu Ende wiederholte Figur:
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so schnell und fortissimo vorgetragen, wiirdig und der Kirche gemdss sey, sey
wieder blos gefragt.”

widersprechen«. Und weiter gibt er seinen Lesern mit auf den Weg, dies als »warnen-
des Beispiel« dafiir zu nehmen, »wohin es fithrt, wenn man am [sic] Kunstwerk nicht
anders als nach dem gemeiniiblichen beschrénkten einseitig- und halbwahren Kunst-
regeln zu beurtheilen versteht, indem, wie wir eben [...] gesehen, die Werke unserer
herrlichsten Tondichter, ja sogar unserer renommirtesten Theoretiker selbst, nach
diesen Regeln technisch unrichtig waren« (Weber, Versuch (wie Anm. 746), S. 291 f.).

749 Anonym, »Messe [...] von Gottfried Weber« (wie Anm. 745), Sp. 766.

750 Ebd., Sp. 767.

751 Ebd,, Sp. 773.
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Auch in der Folge schreibt der Autor von »in einer Kirche sehr auffallenden
Effectstellen«’>? und stellt somit die dsthetische Eignung von Webers Kompo-
sition fiir den religiosen Zweck infrage. Seinen akribischen und referierenden
Beschreibungsmodus, der recht leidenschaftslos den Verlauf der einzelnen
Séatze dokumentiert, behélt er bis zum Schluss seiner zudem langen Bespre-
chung bei, die ganz gezielt darauf angelegt zu sein scheint, keine gesonderte
Lesefreude zu bereiten. Selbst eines griffigen Fazits zur Komposition — hiufig
ja ein Bestandteil musikalischer Rezensionen — enthélt sich der Rezensent in
diesem Text. Damit stellt diese Rezension als gleichsam ironischer Kommentar
auf das Problem der Analysepraxis, einen Mittelweg zwischen den Polen von
technischer Beschreibung und asthetischem Urteil zu finden, einen geradezu
programmatischen Schlusspunkt fiir die Untersuchung musikalischer Analyse
in der AmZ dar.

Mit dem Ende des zwanzigsten Jahrgangs legt Friedrich Rochlitz sein Amt
als Redakteur der AmZ nieder.”*® Da er in dieser Funktion den Rezensionsstil
der AmZ redigiert und mitgepragt hat, erscheint dies als guter Zeitpunkt flir
eine Zasur, zumal in Wien ein Ableger der AmZ bereits 1817 seine Geschéfte
aufgenommen hat.

4.2.2 Zwischenfazit

Bevor weitere Analysen aus der AMO und der BAM betrachtet werden, sei
hier ein kurzes Zwischenfazit iiber die ersten 20 Jahre musikkritischer Werk-
analysen der AmZ gezogen. Das literarische Spektrum analytischer Zugriffe
erweitert sich im frithen 19. Jahrhundert wesentlich: Obwohl sich auch
Opern- und Oratorienanalysen in bekannter Manier finden, die sich Nummer
fiir Nummer vor allem mit dem Wort-Text-Verhéltnis befassen, halten nun
vor allem Konzepte der analytischen Vermittlung von Instrumentalmusik
Einzug, fiir die nach und nach Vermittlungsmodi von der Formanalyse bis
hin zur hochmetaphorischen Interpretation gefunden werden. Im Vergleich
zu den Werkanalyen des spiten 18. Jahrhunderts verlieren strenge regelpoe-
tische Kriterien an Bedeutung, obwohl sie nattirlich als Bewertungsmafistab
nicht ausgeschaltet sind. Gegentber dsthetischen Beschreibungswegen treten
sie in den Hintergrund und weichen der Tendenz nach einem mehr autorpoe-
tischen Interpretationsrahmen. Hiufig ist dieser indes den Komponisten des
klassischen Kanons vorbehalten — ein Umstand, der rezeptionsgeschichtlich

752 Ebd., Sp. 775.

753 Vgl. AmZ 20 (1818), Sp. 907/08: »Hiermit scheide ich von Dir, geehrter Leser, nicht
nur fiir dies Jahr, sondern fiir immer, in wiefern ich ndmlich Redacteur dieser
Blétter von ihrem Entstehen his heute gewesen bin. [...] Friedrich Rochlitz.«
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bedingt ist.”>* Allein an den Texten Hoffmanns zeigt sich, dass den Wer-
ken bekannter Komponisten mitunter schon aufgrund ihrer unterstellten
geschichtlichen Bedeutsamkeit vollig unterschiedliche Analysemodi zukom-
men. Anders als primar kompositionstheoretische Analysemethoden macht
sich die musikkritische Werkanalyse somit in hohem Mafie methodisch
abhéngig von der Musik, auf die sie sich bezieht. Zwar existieren auch wei-
terhin Texte, die satztechnische Analyse im engeren Sinne betreiben, ihre
Bedeutung verdndert sich aber — gerade im Vergleich mit den &sthetischen
Interpretationen. Man denke etwa an das oft regeltechnisch strenge Verfah-
ren der Fugenanalyse, das vor allem im Vergleich mit hochmetaphorischen
Verstehensmodellen fiir sinfonische Musik einen historisierenden Charakter
aufweist. Die Rolle des Kritikers wandelt sich von der eines Priifers kompo-
sitionstechnischer Sachverhalte, der auch durchaus Korrekturen empfehlen
oder gar vornehmen zu diirfen beansprucht, hin zum Interpreten des Werkes
als eines in sich geschlossenen Textes. Bei aller entwicklungsgeschichtlichen
Dynamik vor allem im Bereich der Instrumentalmusik, an der sich diese
Verdnderungen in besonderem Mafie abzeichnen, ist dieser Wandel jedoch
nicht auf diese beschrankt, wie sich bereits an der ganz zu Beginn gezeigten
Analyse des Mozart’schen Requiems zeigte. Die Bewertung von Hoffmanns
Rezension der 5. Sinfonie Beethovens als unerreichter Markstein der Ana-
lysegeschichte ist allein schon deshalb eine Ubertreibung, weil der Text
lediglich einen spezifischen Zugriff auf das Phinomen Sinfonik prasentiert
(so sehr dieser auch das moderne Analyseverstandnis gepragt haben mag),
jedoch bei Weitem nicht die literarische Bandbreite abdeckt oder impliziert,
die in anderen musikkritischen Werkanalysen der Zeit vorzufinden ist. Dass
der Text oft Vorbild erfolgloser Nacheiferung gewesen sei, lasst sich weder
anhand weiterer Werkkritiken in der AmZ noch anhand der folgenden Aus-
wertung von Analysen in der AMO und der BAM bestétigen, in denen jeweils
noch einmal andere Zugéinge zur Werkanalyse aufkommen. Die vorliegende
Auswertung musikkritischer Analysen hat insofern zu einer Neubewertung
der Textgattung Wesentliches beizutragen.

754 Die Frage nach der Henne«und dem >Ei<kann der Verfasser dieser Arbeit nicht mit
letzter Giiltigkeit beantworten.
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4.2.3 »Anschauung des héchsten Schénen« - Beethoven und Mozart
im Fokus der AMO

Im Vergleich zur AmZ zwar tiberschaubarer in der Anzahl, umso gewichtiger
aber fur die analysegeschichtliche Perspektive sind die werkkritischen Texte
der AMO. Inshesondere zwei Besprechungen von Beethoven-Sinfonien — der
siebten und der achten — mit Notenbeispielen finden sich in der AMO, und
schliefdlich Friedrich August Kannes in Lange und analytischem Eifer exzep-
tioneller Versuch einer Analyse der Mozart’schen Clavierwerke, dem der grofite
Anteil in diesem Unterkapitel zukommen soll.

Womoglich stammen beide Beethoven-Rezensionen aus derselben Feder,
genau feststellen 1asst sich das allerdings nicht. Die erste wurde anonym verof-
fentlicht, die zweite lediglich mit »D.« unterzeichnet, was fiir unterschiedliche
Autoren spricht, sich aber nicht beweisen lésst. Beide Texte sind einander in
Struktur und Verfahrensweise jedoch sehr dhnlich: Einer kurzen, einleitenden
Praambel, die mit obligater Beethoven-Lobrede erdffnet, folgt eine an aus-
gewdhlten Stellen exemplifizierte Satz-fiir-Satz-Betrachtung, die mit einem
knappen Restimee abschlief3t.

Die Rezension der 7. Sinfonie beginnt mit einer nationalromantisch auf-
geladenen Lobeshymne auf den »einzig originellen Beethoven, den wir mit
Stolz und Selbstgefiihl den Unsrigen nennen diirfen«.”>> In der nachfolgenden
Analyse sieht der Autor den Zweck,

das Ganze nach seinen wesentlichen Bestandtheilen zu zergliedern, man-
chen, uneingeweiht in die Mysterien der gottlichen Polyhymnia, auf einzelne,
im Anhdren fliichtig vortiberrauschende Eigenthiimlichkeiten, die eben den
wahren Kiinstler characterisiren, aufmerksam zu machen, und endlich, dem
Schopfer einen kleinen Tribut unserer Hochachtung und gerechten Wiirdigung
so seltener Talente darzubringen.”®

Hier erscheint erneut der Topos der Analyse als Wiirdigung, worin der Noten-
text als gewissermafien gottgleiche Schépfung erscheint, die vermittelst Exe-
gese entschlisselt werden will. So apostrophiert der Autor Beethoven also als
»Schopfer«, in dessen Musik weitaus mehr stecke, als das Ohr — zumal das
eines Uneingeweihten — vernehmen konne, weshalb im Besonderen darauf

755 Anonym, »Siebente grosse Sinfonie, in A dur, von Ludwig van Beethoven. (92tes
Werk.). Vollstdndige Partitur; dem Hochgebornen Herrn Moritz Reichsgrafen von
Fries zugeeignet. (Eigenthum der Verleger.) Wien bey S. A. Steiner und Comp.«,
in: AMO 1 (1817), Sp. 25 ff., 37-40, hier: Sp. 26, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvhb:12-bsb10528079-2> 04.11.2024.

756 Ebd.
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aufmerksam gemacht werden miisse. Der Kritiker beansprucht dabei, tiber
eine hinreichende interpretatorische Kompetenz zu verfiigen. Die idolisierende
Rhetorik erscheint im Vergleich auch mit Beethoven-Rezensionen aus den fri-
hen Jahrgidngen der AmZ noch einmal gesteigert und mag neben dem zugrunde
liegenden emphatischen Werkbegriff auch mit dem im Anfang exponierten
Patriotismus des Autors zusammenhdangen, der Beethoven hier gleichsam zum
Nationalhelden stilisiert und ihm ibermenschliche Schépferkraft attestiert.

In der langsamen Einleitung zeige sich sogleich »der kithne Adlerflug des
ideenreichen Tonsetzers, des gewandten Contrapunctisten, und des geist-
reichen Harmonikers«.”” Der Autor beschreibt den motivisch-thematischen
Verlauf mitsamt einer Beschreibung der instrumentalen Einsétze, ehe er zum
Allegro kommt:

Hier nun [am Schluss der Einleitung, A. F.] machen Flote und Hoboe, verspottet
von den Violinen, den Eingang zum ersten Allegro, welches im 6/8 Takt, A dur,
geschrieben, Vivace bezeichnet, und auf nachstehendes Thema gegriindet ist:"*®
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Besondere Aufmerksamkeit kommt dem zweiten Satz zu, der nach der Schil-
derung des Autors schon in der zeitgendssischen Rezeption Begeisterung
hervorrief: »Priester und Layen vereinigen sich zum Lob und Preis desselben,
und bey jeder Auffiihrung ergreift ein fanatisches Entziicken alle Anwesende,
und fordert einen wiederholten Genuss.«”° Dabei sei das Thema des Satzes
so vermeintlich simpel, doch »welche reitzende Phantasie und welche weise
Okonomie herrscht darin«.”s Es folgt eine Verlaufsbeschreibung:

Nach einem, die moll Tonart bestimmenden Anschlag der Blaser, kiindigen die
Violen, Violoncelle und Contrabésse, leise und geheimnissvoll folgendes Thema
an, welches, trotz seiner Simplicitdt, machtig rithrend anspricht, Grosses ahnen
ldsst, und dieses Versprechen auch im reichlichsten Ubermasse erfiillt.

757 Ebd.
758 Ebd., Sp. 27.
759 Ebd., Sp. 37.
760 Ebd.
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Nach 24 Takten tritt mit diesem Motiv die 2te Violine, nach eben so vielen die
Erste ein, immer in einer héhern Octave, indess die Unterstimmen ein gesang-
reiches Contrathema dartiber durchfithren, worauf nach einem vorbereitenden
crescendo alle Bldser im Einklang den Hauptgedanken ergreiffen, die Saiten-
Instrumente die stufenweise eingetretene [sic] Contrasubjecte iibernehmen, die
Bésse eine neue hiipfende Triolen-Figur vortragen, und die Blech-Instrumente
sammt den Pauken die Tonica, und die Dominante hellténend anschlagen.’”'

Der Autor kombiniert technische Beschreibungen mit einer metaphorischen
Sprache, der ganze musikalische Prozess erscheint bei ihm als ein von Leben
erfiillter — das druckt sich nicht zuletzt in den aktivischen und charakteri-
sierenden Beschreibungen der instrumentalen Bewegungen aus. So fahrt
er fort damit, dass die soeben bezeichneten »gewaltig angehduften Massen
verschwinden« und

einem ausdrucksvollen Gesange Platz [machen], den die Clarinette und der
Fagott in der Dur Tonart anstimmen, und die Violinen in einer klaren, fliessen-
den Bewegung begleiten:®2

Deutlich weniger eingehend befasst der Autor sich mit dem dritten und vierten
Satz. Gleichwohl wahlt er fiir den vierten eine durchweg schwarmende Pers-
pektive, beschreibt diesen als ein Stiick Musik, »worin ein wildes, schwelgen-
des Leben athmet, welches nur durch wenige heitere Sonnenblicke erleuchtet
wird«.”®3 Dieser Satz gleiche »in Plan, Haltung und Charakteristik dem wiisten
Stirmen eines jungen Verschwenders, der die erwachenden Gewissensbisse
in einem Meer von rauschenden Vergniigungen zu ersaufen bemiiht ist«.”*
Ahnlich wie im zweiten Satz, der trotz seiner thematischen Einfachheit einen
immensen Ausdrucksreichtum bote, zeigt sich der Autor auch hier von einer
Ordnung erfreut, die die thematische Anlage gar nicht vermuten lasse: »So
toll und tobend es darin auch hergeht, so verwirrt und zerstreut alles auf den
ersten Anblick aussieht [...], mit so vieler Kunsterfahrung und das Gemeine

761 Ebd.
762 Ebd., Sp. 37f.
763 Ebd., Sp. 40.
764 Ebd.
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verschméahender Genialitat ist das einzelne aufgefasst, durchgefiihrt, und zu-
sammengereiht.«’%

Die Rezension von Beethovens 8. Sinfonie tibertrifft die vorige noch an
Emphase und bildreicher Beschreibungskraft. Die Komposition tibertreffe
»an Mannigfaltigkeit, kunstreicher Durchfithrung, Neuheit der Ideen und der
hdochst originellen Anwendung simmtlicher Instrumente noch manche seiner
Vorganger«, und so seien auch »[s]olche classische Werke zu beurtheilen, [...]
die schonsten Momente in dem iibrigens nicht sonderlich erfreulichen Leben
eines kritischen Recensenten«.”®® Der Autor stimmt eine Lobeshymne auf
Beethoven, »diese[n] Amphion unserer Zeit«, an und freut sich, »die Blicke
der Welt auf eine Riesenarbeit zu leiten, die — der Stolz der Gegenwart — das
Erstaunen und den Neid unserer Nachkommen erwecken muss, die, nicht ge-
boren - erschaffen ward, und - gleich Minerven — nur dem Gehirne eines Gottes
entspringen konnte«.””” Sogleich setzt er mit der Beschreibung an:

Der erste [Satz], Allegro vivace, e con brio, F-Dur 3, beginnt in voller Kraft mit
folgendem Thema:7¢
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Auch hier steht Beethovens ckonomischer Umgang mit dem motivisch-
thematischen Material im Zentrum: »Wie man es nun bey B. gewohnt ist, so sind
diese wenigen Noten eine reichhaltige Fundgrube unzédhliger Kunstschétze;
stets verjlingt und neu gestaltet gehen sie aus der Schopferhand des Meisters
hervor.«”®° Den motivisch-thematischen Nachvollzug verkniipft der Autor mit
punktueller harmonischer Analyse, bemerkenswert scheint hier aber vor allem
die damit einhergehende dramatische Charakterisierung der Partiturstimmen,
die sich in einem Widerstreit um musikalische Hegemonie befinden:

Endlich triumphirt der stolze Bass; seine Gegner sind besiegt, und unter den
hellténenden F-Dur-Accorden aller Oberstimmen tritt er als Herrscher im vollen
Besitz des ganzen Thema auf:

765 Ebd.

766 D., »Achte grosse Sinfonie (in F-dur). Fiir 2 Violinen, 2 Violen, 2 Floten, 2 Hoboen,
2 Clarinetten, 2 Fagott, 2 Horner, 2 Trompeten, Pauken, Violoncell und Bass, von
Ludwig van Beethoven. (93stes Werk.) Wien, im Verlage bey S. A. Steiner und
Comp.«, in: AMO 2 (1818), Sp. 17-23, hier: Sp. 17, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsh10528080-5> 04.11.2024.

767 Ebd., Sp. 17f.

768 Ebd., Sp. 18.

769 Ebd.
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Allein es fehlt nicht an Neidern - auch Flote und Klarinette haschen &ngstlich
darnach; doch der kecke Leu lasst sich nicht irren; festen Schrittes kehrt er in
die liebe Heimath zurtick:

dann erst tritt er seine usurpirten Anspriiche den &ltern Rechten der ersten
Violine ab.””°

Heike Stumpfhat herausgestellt, dass sich die Musikkritik des 19. Jahrhunderts
kriegerischer Metaphorik inshbesondere bei der Beschreibung der Durchfiih-
rungsteile von Sonatenformen bediente.”” Metaphorisch geht es auch in der
Beschreibung des zweitens Satzes weiter, die erneut chne Notenbeispiele aus-
kommt. Der Autor schildert hier eine lebhafte, lustige Szenerie: »Man denke
sich eine Schar muthwilliger, aber nicht unartiger Knaben von verschiedenem
Alter, die an einem heitern Fruhlingstage unter Gottes blauem Himmelszelte
auf neu verjlingtem Wiesengriin sich allen harmlosen Freuden der seligsten
Kindheit tiberlassen.«”? Den dritten und vierten Satz nimmt der Autor, wenn-
gleich technisch detaillierter als den zweiten, deutlich knapper und nur unter
Beschreibung genereller Merkmale in den Blick. Besonders am vierten Satz
demonstriert er noch einmal Beethovens Umgang mit seinem Material:

Abermabhls nur ein Paar Noten geben Stoff zu einem 64 Partitur-Seiten langen,
mit der blithendsten Phantasie ausgearbeiteten Musikstticke:

770 Ebd., Sp. 19.
771 Siehe Stumpf, Metaphorisches Sprechen (wie Anm. 38), S. 167.
772 D., »Achte grosse Sinfonie« (wie Anm. 766), Sp. 20.
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suss schmeichelnd die Catilene [sic] des Mittelsatzes, welchen nach folgendem

frappanten Ubergang die Bléser in C-dur aufnehmen:
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Noch ein Beyspiel, mit welcher contrapunctischer Gewandtheit unser Meister
die unscheinbarste Kleinigkeit zu beniitzen versteht:”’?
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Die Notenbeispiele dienen hier sowohl der Illustration des thematischen
Materials als auch der Demonstration der kompositorischen Konstruktion. Im
Finale macht der Autor auf eine Reihe technischer Details aufmerksam, die
ihm dazu dienen, Beethovens 6konomisches Geschick und die inhdrente Logik
des motivisch-thematischen Zusammenhangs zu illustrieren.

Analysetypologisch sind diese beiden Beethovenbesprechungen weit unauf-
falliger als das folgende Beispiel aus der Rubrik musikkritischer Werkana-
lysen dieser Zeitschrift: Friedrich August Kannes mehrteiliger »Versuch einer
Analyse der Mozartischen Clavierwerke mit einigen Bemerkungen iiber den
Vortrag derselben«”4, abgedruckt von Januar bis Juni 1821 in der AMO, ist eine
in einiger Hinsicht bemerkenswerte Auseinandersetzung mit Mozarts Klavier-
musik.”* Offenbar hatte Kanne die Analyse als fortlaufenden und vollstandigen

773 Ebd,, Sp. 21f1.

774 Friedrich August Kanne, »Versuch einer Analyse der Mozartischen Clavierwerke mit
einigen Bemerkungen tiber den Vortrag derselben, in: AMO 5 (1821), Sp. 17-20, 25-28,
33-36,41-45,49-52, 57 ff., 145-148,153-156, 169-172, 177 {f., 185-188, 193-196, 201 {f.,
209-212,217-220, 225 ff., 233-236, 345-348, 353-356, 361-364, 369 {f., 385-388, 393-396.,
<https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10528083-1> 04.11.2024.

775 Vgl. Bonds, »Asthetische Pramissen der musikalischen Analyse« (wie Anm. 42) sowie
Marie-Agnes Dittrich, »Kannes Mozart (Wien 1821) und das Postulat der musika-
lischen Einheit, in: Jan-Philipp Sprick, Reinhard Bahr und Michael von Troschke
(Hrsg.), Musiktheorie im Kontext, Berlin 2008, S. 17-29. Kannes Analyseserie liegt
zudem ediert, versehen mit einer Einleitung von Lothar Schmidt, vor in: Musik-
theorie 21 (2006), S. 318-373.
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Kommentar der neuen Edition”® geplant, sie wurde aber - entgegen der im
Juni desselben Jahres angekiindigten Fortsetzung — nicht weitergefiihrt. Allein
im Hinblick auf seine Lange ist der Text trotz seines Fragmentcharakters sin-
guldr. Der Umstand, dass er programmatisch den Begriff »Analyse« im Titel
trégt, ist eine Besonderheit und verweist durchaus auf den Autonomisierungs-
prozess der Analyse als einer eigenstindigen literarischen Form. Weiterhin
handelt es sich lediglich um einen »Versuch«, was gewiss die methodologische
Unsicherheit gegentiber dem Format Analyse als genuiner Textgattung ver-
deutlicht oder aber eine Demut vor der Leistung des Komponisten ausdruckt.
Beides wére aus je analyse- bzw. rezeptionsgeschichtlicher Sicht denkbar.
Dass Kanne eine Gesamtschau der Klavierwerke Mozarts anzufertigen plant,
ist nicht nur angesichts der schieren Grofie des angedachten Projekts erstaun-
lich, sondern auch insofern, als es sich dabei nicht, wie bisher tblich, um die
kritisch-analytische Auseinandersetzung mit einer Neuerscheinung handelt
und Mozarts Status als Klassiker langst gesichert war. Kritik und Analyse die-
nen hier nicht mehr dazu, die kompositorische Qualitit zu beurteilen, sondern
fungieren als Interpretationswerkzeuge fiir das bereits kanonisierte Werk.
Kannes Text soll an dieser Stelle nicht erschépfend behandelt werden, denn
nicht alle Analysen sind gleichermafSen aussagestark oder detailliert. Die im
folgenden diskutierten Beispiele zeigen jedoch die gesamte Bandbreite seines
analytischen Zugangs zu Mozarts Musik.

In einer Vorrede gemahnt Kanne zunachst mit kulturkritischem Duktus
an die Schnelllebigkeit seiner ckonomisierten Zeit, die sich auch in einer
gesteigerten Musikalienproduktion ausdriicke, in der immer neue Komposi-
tionen miteinander konkurrierten und einander schnell aus dem Gedéachtnis
verdrangten. Eine solche Situation mache es umso erforderlicher, »auf die
Werke, welche uiber jenes Schicksal des Verdrangtwerdens erhaben sind,
zurickzublicken.”” Kanne inthronisiert Mozart als Klassiker, der die Zeitlaufte
uberdauere und dessen Werke »alle den Stempel der hochsten Vollkommenheit
an ihrer Stirn tragen« und sich »durch ihre gemiithvolle Tiefe, durch den voll-
endeten organischen Bau ihres Innern, durch Harmonie aller einzelnen Theile
zum Ganzen bey so grossem Reichthume der Phantasie, und ganz besonders
durch die ideale Reinheit ihres Styls« auszeichneten.””® Darin hebe sich Mozart
auch von Haydn ab: Triigen dessen Klavierwerke »iiberall doch mehr puren

776 Kannes Betrachtung basiert auf der 1818 bei S. A. Steiner erschienenen, jedoch
auf Breitkopf & Hértels Edition der Oeuvres complettes de W. A. Mozart fufienden
Ausgabe. Siehe zur Genese: Ulrich Leisinger, »Zur Editionsgeschichte der Werke
Wolfgang Amadé Mozartse, in: Reinmar Emans und Ulrich Krdmer (Hrsg.), Musik-
edition im Wandel der Geschichte (= Bausteine zur Geschichte der Edition 5), Berlin
und Boston 2015, S. 337-368, hier: S. 344-346.

777 Kanne, »Versuch einer Analyse« (wie Anm. 774), Sp. 17.

778 Ebd.
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des Humors, oft des ausgelassensten an sich, und bleiben 6fter noch auf der
Stufe des Zweckmassigen steheng, so seien Mozarts Kompositionen fiir Klavier
»wahre Seelengespréche [...], die in ihrer zaubervollen Form das Gemdiith des
Spielers und Horers auf die innigste und oft erhabenste Weise beriihren«.”®
Kanne fiihrt zudem den Begriff der »Anschauung des hdchsten Schénen, das
rein von allem Nebenzwecke in seiner geistigen Natur verklart wirdg, ein und
unterstreicht somit nochmals die Nobilitdt von Mozarts im besten Wortsinn
»interesseloses Wohlgefallen« (Kant) erweckenden Werken. Dies riickt auch die
Intention der Analyse selbst in ein neues Licht: Kanne beabsichtigt, »den orga-
nischen Bau der Mozart’schen Clavierwerke in seinem Innern zu beschauen,
die geistigen Faden der Verbindung zu ahnen, und so die Werkstatt des grossen
unsterblichen Meisters mit dem frommen Sinne zu belauschen, welcher die
Entweihung durch allzu dreiste Voreiligkeit dem kritischen Bewunderer un-
moglich macht«.”®° Einsicht in die Tiefen und Geheimnisse der Komposition zu
gewinnen, die dsthetische Kontemplation also als Selbstzweck, erscheint Kanne
demzufolge auch wegen des beklagten immer untibersichtlicher werdenden
Musikalienmarkts als dringlich. Daraufhin schreitet Kanne zur eigentlichen
Analyse.”® Den Anfang macht die Sonate in C-Dur KV 279. Kanne legt hier einen
an Lange und Reflexionsgrad fiir den weiteren Verlauf seiner Analysereihe
nicht unbedingt modellhaften Text vor. Die folgenden Analysen sind zumeist,
bei aller literarischen Diversitat, weit weniger dicht geschrieben — womdglich
ein Hinweis darauf, dass den Texten keine umfassende methodologische Kon-
zeption vorausging. Dennoch wirkt gerade diese erste Analyse wie ein Muster-
beispiel seines Vorhabens, jedoch ein Muster, das er selber nicht konsequent
durchgefiihrt hat, sei es, weil der Platz in der Zeitung nicht gereicht hat oder
weil ihm selbst die Zeit dafiir fehlte.”®> Kanne verbindet in seiner Analyse
satztechnische, rhetorische und spieltechnische Uberlegungen mit allgemei-
nen Reflexionen tiber Musik und ihren Status unter den iibrigen Kiinsten.
Vergleiche mit Malerei und bildender Kunst sowie Ruckgriffe auf deren Voka-
bular dienen ihm zur Anreicherung seiner Beschreibungen mit dsthetisch
vielfaltigen Metaphern. Haufig verwendet er auch —zu dieser Zeit bereits eher
untblich - rhetorische Terminologie, so zu Beginn des ersten Satzes:

779 Ebd., Sp. 18.

780 Ebd.

781 Anzumerken sei hier noch, dass die Sonaten und Fantasien nicht nach dem erst 1862
publizierten Kdchelverzeichnis geordnet sind, sondern nach der &lteren Steiner-
Ausgabe, deren Reihenfolge teilweise eine andere ist. Aus Griinden der Klarheit sei
stets die entsprechende KV-Nummer genannt, jedoch die Reihenfolge aus Kannes
Analyse beibehalten.

782 Sofern die Analysen speziell fiir jede Ausgabe entstanden und nicht etwa bereits
vorgefertigt waren. Fiir Ersteres spricht in gewisser Weise die starke Fluktuation
in Ausfiihrlichkeit und Tiefgang der einzelnen Analysen.
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Beynahe in oratione commatica beginnt Mozart, denn er legt einen Accord auf
das erste Viertel, und gibt ihm eine solche Bassbegleitung, wie man oft den letz-
ten eines Tonstiickes zu geben pflegt:
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Diess ist der unbedeutende Grundstein, auf welchen er sein liebliches Gebilde
baut.”s3

Kanne hebt hier bereits auf den schon aus der Beethovenanalyse bekannten
Topos der Okonomie der Mittel ab, der sich programmatisch in einigen der
folgenden Analysen wiederfinden wird, ndmlich dass Mozart aus wenig —
einer »unbedeutenden« Anfangsfigur — viel schaffe. Sodann kommt er auf
den eigentlichen Tonsatz der Sonate zu sprechen. Dem Vorwurf der »Zweck-
massigkeitsvirtuosen«, Mozart habe »so viel Sonaten-Satze nur zwey- oder
dreystimmig geschrieben«, halt er Mozarts Gespir fliir musikalische Archi-
tektur entgegen: Dieser

spinnt den Faden der Melodie mit der Rechten in einer Linie fort, weil dadurch
die Form entschiedener wird, indess die Linke arpoggirt, und die Dreykldnge im
Wechsel der Sechszehnteltheile harmonisch dazu anklingen lasst.

- .
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Ist dies nicht voll genug? Ist es nicht vierstimmig? Soll etwa jede Mittelstimme
singen? Mit nichten tiberall! wohl bisweilen, wo es der Ausdruck erfordert. Die
Melodie ist der Contur, der durch den Bass als zweyte Linie geschlossen wird,
die Mittelstimmen sind die Schatten, Farben, Tinten.”s

Kanne nimmt Mozart gegen eine auf Effekt ausgelegte und technisch méglichst
aufwendige Virtuosenkultur in Schutz und zieht einen Vergleich zwischen der
Stimmdisposition eines Sonatensatzes und der Farbabstimmung eines Gemal-
des. Wie dieses aus unterschiedlichen Ebenen und demzufolge Farbnuancen
bestehe, so sei auch der Tonsatz ein differenziertes Gebilde. Ein analoges Bei-
spiel fithrt er zwar nicht aus, bestiinde dann aber wohl in einem Bild, in dem

783 Kanne, »Versuch einer Analyse« (wie Anm. 774), Sp. 19.
784 Ebd., Sp. 20.
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alle Farben ohne Abstufungen und Unterschiede des Hinter-, Mittel- und Vor-
dergrundes aufgetragen wéren, ein Bild also, dem Plastizitdt und Perspektive
fehlten. Dem schlieft er eine Uberlegung zum Verhiltnis von Ubungsstiicken
und Kunstwerken an. Denjenigen, die Mozarts Tonsatz fiir die Eintibung von
Virtuositét fir ungeeignet halten, entgegnet er: »[A]llein diess ist ja nicht der
Zweck der Claviersonate als Kunstwerk, dass man darin nur spielen lernen
solle. Nein! Vorher soll man spielen lernen«.”®> Der emphatische Kunstwerk-
begriff steht hier in scharfer Opposition zu einer Vorstellung von Gebrauchs-
musik, die auf die Erzeugung mechanischer Effekte abziele. Allerdings sei auch
mit den Sonaten Mozarts das Klavierspiel zu lernen, der Unterschied zu rein
didaktischen Stiicken bestehe aber darin, »dass M. sie nicht desshalb schrieb,
sondern wie er ein Seelengesprach in diese Form goss, das durch tausend
verschiedene Niancen gefiihrt [...] das hochste Postulat der Kunst erfiillt — die
Einheit«.”® Nicht nur opponieren in Kannes Uberlegungen Mozarts »Seelen-
gespriache« mit einer auf ZweckméRigkeit ausgelegten Ubungsmusik, Kanne
sieht auch in Mozarts Kompositionen die kiinstlerische »Einheit« erreicht —
eine Einheit, die umso immanenter ist, wenn sie, wie Kanne zu Beginn aus-
fithrte, aus nur Wenigem gewonnen wird.

Der Streifzug durch die Kunsttheorien setzt sich fort mit einer Station in der
Redekunst. Kanne fragt: »Warum ist denn iiberhaupt [in einem Sonatensatz]
ein erster und ein zweyter Theil?«’® Er begriindet dies traditionell rhetorisch
mit dem argumentativen Aufbau einer »wohlgeordneten Rede«, worin »ein
Gegenstand beleuchtet oder eine Wahrheit erdrtert werden soll, die Anfangs
ganz einfach ohne mannigfaltige Beziehungen dargestellt wird«.”®® Im Unter-
schied zur Rede verfilige die Musik aber nicht iiber Begriffe, sondern ihre
»Sprache« sei »mehr plastisch« und habe auch eine »Form [...], nur keine ma-
terielle, sondern eine hochst geistige«.”® Daher wiirden »diese [Gestalten] zu
wenig Eindruck auf die Seele machen, weil die Téne in ihrer successiven Natur
dahin schweben, ohne bestimmte Begriffe anzuregen, wie die Redekunst.
Desshalb ist diese Recapitulation nothwendig, besonders im ersten Satze«.”®
In jenem Durchfithrungsteil beginne Mozart

ganz auf dieselbe Weise mit seinem Accord, nur auf der Dominante, mischt aber
eine Periode fiir die rechte Hand ein, welche besser zu der Gradation fiihrt, auf

785 Ebd., Sp. 25.

786 Ebd., Sp. 26.

787 Ebd. Mit erstem und zweitem Teil meint Kanne, folgt man seiner Analyse, die
Exposition und die Durchfiihrung eines Sonatensatzes.

788 Ebd.

789 Ebd., Sp. 26 f.

790 Ebd., Sp. 27.
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der er sein unbedeutendes, nur aus diesem einen Tacte bestehendes Thema nun
herrlich steigert, und dadurch hochst interessant macht.

Eine neue Mittelperiode reitzt seinen Erfindungsgeist zu einer artigen Nach-
ahmung, die durch einen herabsteigenden Quintengang sehr anziehend wird.
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Bewegen sich nicht in diesen Arpeggio’s im schonsten harmonischen Wechsel
immer drey Stimmen? Nur, dass M. verschméhte durch orthographische Kunst-
griffe dem Satze den Schein der Gelehrsamkeit zu geben, wenn er das obere H
und A im Sopran und das C im Bass durch einen Achtelbogen gebunden hétte.”"

Kanne identifiziert in diesen Takten die implizite Mehrstimmigkeit in der
rechten Hand und erklart, Mozart habe es schlicht nicht nétig gehabt, dem
Ganzen einen gelehrten Anschein zu verpassen. Wie nur wenige andere
Kritiker argumentiert er mit sehr engem Bezug zum Notentext, das Notenbei-
spiel ist weit davon entfernt, allein der thematischen Illustration zu dienen,
sondern stiitzt wesentlich die kompositionspraktische Begriindung. Weiterhin
hebt Kanne an dem Satz hervor, dass dieser bei allem Anschein von Simplizi-
tat »dennoch sehr brillant und in einem steten Lauffen begriffen [sei], ohne
dass die Stellung der Hand sehr durch gewaltsame Verriickungen verdndert
wiirde«.””? Den langsamen Satz erldutert Kanne in wenigen groben Ziigen — so
wird er im Ubrigen stets mit dem Mittelsatz verfahren — und stellt fest: »Ein
durchgehends lieblicher Hauch weht in diesem Tonstiicke, der das Gemiith
wie auf sanften Wellen dahin tragt, und tiberall durch schéne plétzlich erschei-
nende Bilder erquickt.«”%

Auch seine kompositionstechnischen Beobachtungen des Finalsatzes hal-
ten sich in Grenzen; vielmehr nimmt er ihn erneut zum Anlass fiir allgemeine
asthetische Reflexionen zum Verhéltnis der Musik zu Poesie und bildender
Kunst.”* Kannes Bemerkungen zu diesem Satz sind zunéchst spieltechnischer
Art. Der Satz wolle »mit begeistertem Feuer in den laufenden Sechszehntheilen
gespielt seyn, die ihm schon einen etwas brillanten Ton geben«.”®> Sodann
kommt Kanne auf die dreimalige Wiederholung einer Passage in diesem Satz
zu sprechen und bemerkt: »Hier ist die humoristische Manier erlaubt, dass

791 Ebd.

792 Ebd.

793 Ebd., Sp. 28.
794 Ebd., Sp. 34 fF.
795 Ebd., Sp. 33.



222 | 4 Die musikkritische Werkanalyse um 1800

man die Wiederhohlung im Vortrag ein wenig durch Retardiren wiirzt«, und
zieht, wiederum einen Bezug zur Sprache herstellend, das Libretto von André-
Ernest-Modeste Grétrys Oper Raoul barbe-bleue heran:

Es ist diess derselbe Fall, wie in der Declamation, und man besinne sich auf die
Darstellung des Blaubart, wo Marie sagt zu Vergy:

Siehst du noch nichts?

Siehst du noch nichts?

Siehst du noch nichts?7%®

Jede gute Komposition sei ein Gedicht, jedoch miisse unterschieden werden,
ob es rezitiert oder deklamiert werde: »Das erste heisst, es richtig und ver-
stdndlich lesen, das zweyte bedeutet den nach festen Kunstregeln geordneten,
schonen und ausdrucksvollen Vortrag.«”’ In gleicher Weise kdnne auch eine
Sonate entweder schulméfig rezitiert oder kunstvoll deklamiert werden.

Danach kehrt Kanne zur Beschiftigung mit seinem eigentlichen Gegen-
stand zuruck:

Mozart treibt mit seinem Mittelsatz ein interessantes Spiel, indem er beyde
Simmen, doch frey umkehrt; wir wollen die Umkehrung hersetzen, weil nicht
jeder Leser das Werk gerade bey Handen hat.
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Sein humoristischer Scherz lasst ihn sogar eine Art Engfiihrung noch damit
anstellen, und dann nimmt es der tiefe Bass noch einmahl verstarkt, und in
anderer Gestalt auf.”®

Der Autor fragt dann, was eigentlich unter einer Umkehrung — gemeint ist
hier die Vertauschung der Stimmen im doppelten Kontrapunkt — zu verstehen
sei und zieht zum Abschluss dieser ersten Analyse einen Vergleich zwischen
der Musik und der Bildhauerei heran: »Die Umkehrung zweyer Stimmen,
durch welche die obere zur unteren, und die untere zur oberen wird, ohne
dass beyde nur im Geringsten ihr Wesen verdndern - liegt nicht darin ganz

796 Ebd. Die Stelle stammt aus Heinrich Gottlob Schmieders Ubersetzung des Librettos:
Arien und Gesdnge aus: Raoul der Blaubart. Eine heroische Oper in drey Aufziigen,
Frankfurt am Main 1814, S. 20.

797 Kanne, »Versuch einer Analyse« (wie Anm. 774), Sp. 34.

798 Ebd.
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dasselbe Verhaltniss, welches fiir den Beschauer bey einer Gruppe von Statuen
eintritt?«’*° Nun imaginiert Kanne eine Betrachtung der Laokoon-Gruppe des
Bildhauertrios Hagesandros, Polydoros und Athanadoros. Wenn man diese
ganz umschritten und aus allen denkbaren Perspektiven betrachtet habe, so
sei es doch ganz dhnlich »wie mit einem Satze in der Tonkunst, der nach den
wahren Regeln des doppelten Contrapuncts entworfen, nun ebenfalls dieser
Beschauung von allen Seiten die Stirn biethen kann, weil seine Form von allen
Seiten organisch, gerundet und der Anschauung fahig ist?«.5° Kanne ist sich
des rezeptionsdsthetischen Unterschieds zwischen der Bildhauerei als einer
raumlichen und der Musik als einer zeitlichen Ordnung bewusst, sieht darin
aber keinen Widerspruch zu seinem Vergleich, sondern vielmehr eine Besté-
tigung. Musikalische Form erscheint ihm konstruiert aus geistigem Material:
»[W]enn sich aus dieser geistigen Beschauung der musikalischen Form [...]
eben dasselbe erhabene, ideale Vergniigen schopfen lasst, [...] wer wird es
uns verdenken, wenn wir der Musik — auf eine gewisse Weise — eine plastische
Natur zuschreiben?«®" Mit diesen Bemerkungen — von Kanne »nur beylaufig
vorausgeschickt, damit es einer kiinftig zu liefernden Abhandlung als Grund-
stein diene«®2 —endet die Analyse der ersten Sonate, der sich im néchsten Heft
sogleich die Zergliederung der nichsten anschlief3t, die im Folgenden ebenfalls
besprochen werden soll.

Die Klaviersonate in G-Dur KV 283 trage »schon Spuren eines kithneren
Fluges der Begeisterung«.2” Mozart habe

in einem rauschenden Crescendo seine erste Cadenz herbeygefithrt, um einen
sanfteren Mittelsatz eintreten zu lassen, der sich anfangs mit Riickungen ankiin-
digt, und nach vier Tacten in verdnderter Gestalt, mehr hiipfend dahineilt. Der
ganze Periodenbau ist sehr klar und einfach, und M. hat seine Themata’s ver-
wendet, ohne sie durch Nachahmung oder contrapunctische Vorkehrung zu
verwickeln 84

Kanne bescheidet sich mit dieser generellen Charakterisierung des ersten
Satzes und wendet sich, davon ausgehend, einer allgemeineren Frage zu: »Wo
liegt nun aber der Zauber, der in solchen Mozart’schen, dem Anscheine nach
so unbedeutenden Gebilden, dem Beschauer so unwiderstehlich sich zeigt?«8%

799 Ebd., Sp. 34f.
800 Ebd., Sp. 35.
801 Ebd., Sp. 35f.
802 Ebd., Sp. 36.
803 Ebd., Sp. 41.
804 Ebd.

805 Ebd.



224 | 4 Die musikkritische Werkanalyse um 1800

Das Thema vom Anfang aufgreifend, wirft er erneut einen kulturkritischen
Blick auf die zeitgendssischen musikalischen Produkte, »die oft wie hundert-
fach sich wiederhohlende Katarakten daherstiirzen, und in einem unseligen
und oft unsinnigen Aufwande von Kréften, bey ihrem so gewaltsam herbeyge-
zogenen Periodensturze, eine so ungeheure Menge von musikalischen Schaum
um sich werfen«.2% Er fragt sich, wie sich angesichts einer solchen massen-
weisen Produktion musikalischer Belanglosigkeit erkldren lasse, dass ein so
transparenter Tonsatz wie der Mozarts noch Gehor findet, und beantwortet
diese Frage sogleich selbst: »Wie heisst diese Wunderkraft? Der Genius!«’
Was schon sei, hdnge nicht vom technischen Aufwand einer Komposition ab,
»sondern vom gottlichen Funken«. Der »redliche - sogenannte — Fleiss« sei
»gar kein Postulat der Kunst«, sondern im Gegenteil: »nur ein gewohnliches,
nicht etwa ganz unbedingt nothwendiges Vorbereitungsmittel«.2 So lasse sich
denn, folgert Kanne, »der schaffende Genius [...] schwer in seiner Werkstatt
belauschen«.2® Gleichwohl wolle er versuchen, in jener Werkstatt

mit ahnender Seele zu wandeln, und den, vielleicht oft durch blossen Zufall
entstandenen Meistergebilden durch unsere Analyse eine Entstehung nachzu-
weisen, die aus der genialen Besonnenheit des schaffenden Meisters deswegen
abgeleitet ist, um tiber das wunderbare Wesen der Tonkunst der Welt — soviel
wir vermégen — einiges Licht zu geben. "

Der Einschub, »soviel wir vermdégen, ist an diesem Ort von besonderer Bedeu-
tung. Kanne beansprucht zwar ein Interpret der Mozart’schen Meisterwerke
zu sein. Mitnichten will er sich aber anmafien, deren Geheimnisse letztgultig
ergriinden zu kdnnen. Das wiirde den Kern seiner dsthetischen Ausfithrungen
auch sprengen, stellt doch genau die Inkommensurabilitdt des Genieschaf-
fens mit der profanen Gedankenwelt eines Nicht-Genies den Fixpunkt dieser
Betrachtungen dar. Gerade durch das Sprechen tiber diese Musik will Kanne
aufzeigen, dass sich tiber das Wichtigste darin eigentlich gar nicht sprechen
lasse, deshalb handelt es sich auch blofd um den »Versuch einer Analyse«. Seine
asthetische Reflexion unterbrechend, wendet er sich dem langsamen Satz zu,
den er blof8 tiberblicksartig restimiert. Mehr Aufmerksamkeit widmet er dem
Finalsatz, iiber den er schreibt: Dieses »Presto in G ist mit vieler Begeisterung
erfunden, und sehr sinnreich ausgefithrt.«®" Kanne beschliefdt seine Analyse

806 Ebd., Sp. 42f.
807 Ebd.
808 Ebd., Sp. 43.
809 Ebd.
810 Ebd.
811 Ebd.
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mit dem Urteil, dass Mozart hier »seine ihm eigenthiimliche Kunst [beweist],
sich von seinem Stoffe nicht erdriicken zu lassen, sondern zeigt, wie er meh-
rere, die obgleich verschieden, doch aber analog zu einander, in schonste Ver-
bindungen zu setzen verstand.«#?2 Mit dieser Betrachtung der zweiten Sonate
hat er im eigentlichen Sinne weniger eine Analyse verfasst als eine dsthetische
Reflexion, die von den besonderen Momenten der Komposition abstrahiert
und aus deren Charakteristika er Ausssagen Uiber Mozarts Kompositionsweise
im Allgemeinen ableitet. Somit erhebt Kanne auch einen stilgeschichtlichen
Anspruch. Er beschliefst seine Analyse des ersten Hefts mit einem Fazit, in
dem er insbesondere aufstrebenden Komponisten empfiehlt, sich analytisch
mit Mozarts Sonaten zu befassen. Dadurch wiirden sie »bald zu der schénen
Fertigkeit gelangen, dass sie den Antheil, welchen die wahre Kunst daran hat,
mit freudigem Auge daran auffinden, und von dem gliicklichen, bloss begeis-
terten Schaffen des Genies sondern kénnten«.8"

Der Sonate in C-Dur KV 309 widmet Kanne erneut eine langere, diesmal
satztechnisch fokussiertere Analyse. Zunéchst fallt ihm die Asymmetrie des
Periodenbaus auf:

Mozart hat ndmlich eine Periode von sieben Tacten gebaut, wie das Beyspiel
zeigt:

Allegro con spirito

Offenbar sollte nach dem vierten Tacte ein Tact eingeschaltet seyn, der analog
dem dritten und vierten gebaut, den Ubergang zum Schluss der ersten Periode
machen konnte. Einem Sterblichen wird es zu verzeihen seyn, wenn er den
frommen Wunsch dussert, dass der unsterbliche Genius Mozart’s es mdchte
der Miihe werth gefunden haben, oder besser, dass die Gottheit ihm so viel

812 Ebd, Sp. 44f.
813 Ebd,, Sp. 58.
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Lebenszeit vergonnt hétte, seine Claviersonaten noch ein Mahl zu betrachten;
denn sicher wére daraus hervorgegangen, dass manche kleine, unbedeutende
Flecken wéren ausgebessert worden.®

Expliziter formuliert Kanne seine Kritik im Folgenden nicht mehr, und er lasst
etwas folgen, was fiir die Kritik nach dem spéaten 18. Jahrhundert eher uniib-
lich anmutet, ndmlich eine kompositionstechnische Korrektur aus eigener
Feder:

Der Verfasser dieses [sic] wagt es, den Gedanken hinzusetzen, wie ihn Mozart
nach aller Wahrscheinlichkeit selbst hétte verbessern miissen.
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Hier sieht man wohl, dass die analoge Bewegung des flinften und sechsten
Tactes mit der des dritten und vierten in schonerer Harmonie stdnde, und
dass hierdurch der Ubelstand dieser metrischen Unrichtigkeit wére vermieden
worden[.]®

Jedoch stellt er heraus, dass seine Kritik nicht als »entweihendes Wort tiber
dem Grabe des grossen Genius«®*® zu verstehen sei, im Gegenteil: Seine Anmer-
kungen gibt Kanne als Nobilitierung seines Gegenstands aus: »Denn nur grosse
Tonsetzer verdienen, dass man an ihren Werken die Méngel zeigt, weil das
uberall darin sonst waltende Schone dieselben zu sehr bemerkbar macht.«8”
Anders die Werke »mittelméssiger Tonsetzer«, diese »waren am besten zu
corrigiren, mit einem Striche durch das Ganze«."® Dass es sich um eine kompo-
sitorische Absicht Mozarts gehandelt haben kénnte, diese metrische Irritation

814 Ebd., Sp. 146.
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durch periodische Siebentaktigkeit zu erzeugen, schlief$t Kanne nahezu aus.
Mozart habe, so die philologische Spekulation, diese Stelle wahrscheinlich
anfangs libersehen »und konnte spéater nicht daran corrigiren, denn der
Druck hatte es schon vervielféltigt«.8" Darin kommt fiir Kanne offenbar auch
der Missstand zum Ausdruck, dass die Technologie des Notendrucks den
Werkstatus eher besiegelt als ein letzter priifende Blick des Komponisten.
Dass es keine kompositorische Intention des Meisters gewesen sein kann, ist
fiir ihn offenkundig, da aus sieben Takten zusammengesetzte Perioden »flr
das musikalische Gefiihl eines Gebildeten eben so unzuléssig [sind], als fiir
das Auge eines wahren Architekten der gebrochene Fliigel eines schonen
Gebaudes unausstehlich ist«.8? Einen Freibrief, sich tiber unverbriichliche
kompositorische Normen hinwegzusetzen, méchte Kanne demnach selbst
Mozart nicht ausstellen.

Nun macht Kanne sich an die weitere Analyse des Werks. Die Sonate be-
ginne »mit einem pathetischen Hauptgedankeng, der einpragsam wiederholt
werde. »[W]ie ein guter Redner« verstdrke Mozart den Ausdruck bei jeder
Wiederholung. Dann

erhebt [er] einige Zweifel selbst dagegen, im dreyzehnten Tacte, um auf eine
desto stdrkere Weise alsdann den Schluss seines Hauptsatzes auszufithren in

folgender Stelle:??'
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Mit der Rhetorik entlehnten Begriffen verfolgt Kanne den weiteren Verlauf
des ersten Satzes:

Die Epistrophe oder Wiederkehr des Schlusssatzes ist gleichfalls durch die Paro-
nomasie verschonert, nihmlich:
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819 Ebd.
820 Ebd.
821 Ebd.
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und wird noch nicht zum Ende gefiihrt, sondern durch neue Figuren der Dubi-
tatio erst aufgehalten, bis der Triller auf a endlich das Ende des ersten Theiles
ahnen lasst.82

Die Betrachtung des ersten Satzes endet mit einer kurzen Beschreibung der
Themenansitze auf verschiedenen Tonstufen. Am Andante interessiert ihn
insbesondere der Mittelsatz, den er funktional erklirt als »eine kurze Ruhe
der Seele, eine Mitteltinte®?, um den Hauptcharakter wieder aufzufithren«:%2

Wie schon ist nicht dieser Mittelsatz und seine Bindungen nun verziert, und
durch blumenreiche Figuren geschmiickt, die alle mit solcher Nothwendigkeit
und zugleich mit aller Freyheit des Geistes erfunden sind.

M. versetzt die Achtelnoten des Basses in Sechszehntheil-Triolen

Wie schon ist dieses contrapunctirt!

Noch ein Mahl fiihrt er sein Thema auf, und legt es sogar in die Linke.
Nach einer herbey gefiihrten Ellipsis (plotzliche Abbrechung des Gedankens)
schliesst derselbe im diminuendo.®?

Erneut entfaltet Kanne hier den fiir seine Analyse programmatisch bestim-
menden Topos einer Einheit von Notwendigkeit und Freiheit. Dass seine
Analyse dabei auch mindestens latent didaktischen Charakter besitzt, zeigt
etwa, dass er die rhetorischen Fachbegriffe bisweilen ins Deutsche iibersetzt,
nicht aber auf sie als Beschreibungsmittel verzichtet. Formulierungen wie
»blumenreiche Figuren« zielen zudem auf die Erfahrungsebene. Der dritte
Satz schliefdlich,

ist ein lieblicher Strom, der in sanfter Freude dahinrieselt, bis in den Verstar-
kungsperioden im neunzehnten Tacte das Forte eintritt. Auch dieses wiederhohlt
er, und gibt ihnen das zweyte Mahl eine vollere Gestalt, mischt aber einen
Gedanken bey
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den er der linken zu schéner Nachahmung tbertrégt.

822 Ebd., Sp. 153.

823 >Mitteltinte« (= Zwischenton), eigentlich ein Begriff aus der Malerei.
824 Ebd.,, Sp. 154.

825 Ebd., Sp. 154 f.
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Der Mittelgedanke in Sechszehntheil-Triolen ist hochst grazids, und doch
dabey so gehaltvoll. Die Fithrung der Harmonie in der linken

b _— =

T

wirzt die harmonische Ruhe, die diese Individualisirung des Septimen-Accordes
durch vier Tacte nothwendig macht, und durch welche das Fortepianoméssige
und Brillante
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mit seinen ihm untergelegten Schattirungen der Harmonie in der linken sehr
schén vorbereitet wird. 826

Jedes Notenbeispiel in dieser Beschreibung ist funktional eindeutig. Das erste
stellt den Themeneinsatz dar, das zweite eine konstruktive thematische Ent-
wicklung, das dritte verweist auf die harmonische Rolle der Stimmfiihrung,
das vierte schliefSlich auf einen pianistischen Aspekt der Komposition. Auch
bei dieser Sonate verschmilzt Kanne wieder mehrere Ebenen der Analyse,
namlich die kompositionstechnische Kritik am Periodenbau mit der rhetori-
schen Interpretation und der satztechnischen Zergliederung einzelner Passa-
gen und schliefdlich der asthetischen Charakterisierung.

Auch die Analyse der Sonate in F-Dur KV 280 ist mehr eine Reflexion auf all-
gemeine kompositionsisthetische Prinzipien denn eine technische Analyse
im engeren Sinne. Allerdings geht diese Reflexion erneut aus einer konkreten
analytischen Beobachtung hervor. Beim ersten Satz befasst sich Kanne mit der
Wirkungsweise der Sequenz. Mozart macht dort ausgiebig Gebrauch von dieser
Technik, was Kanne veranlasst, seine Gedanken dazu ausfiihrlich mitzuteilen:

Ein furidser, dithyrambischer Schwung beméchtigt sich der Phantasie bey
folgender Stelle:
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und tréagt sie auf gewaltigen Wellen, die von der Hohe wieder sich senkend, sich
immer auf neuen Stufen brechen, und weiter vorwarts eilen zu ihrem Ziele:
dem Mittelsatz in C.8

826 Ebd,, Sp. 155.
827 Ebd,, Sp. 169.
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Auch das zweite Thema behandele Mozart sequenzierend, »das ganze Bild mit
grossem Reichthum, im schénsten Farbenwechsel der Harmonie, und stets
einen halben Ton steigend«.8? Wie schon in seiner Reflexion auf den doppelten
Kontrapunkt, sucht Kanne fiir die musikalische Sequenz den Vergleich zu
anderen Kunstformen und landet schliefslich bei der Malerei. Indem Mozart
die zu sequenzierende Figur stufenweise anhebe, »stellt er sie schon von selbst
in immer héhere Klarheit, und gibt derselben noch den schénen Wechsel
verschiedener Beleuchtung bey«.8?° Fir ihn sind die unterschiedlichen Stu-
fen einer Sequenz demnach vergleichbar mit unterschiedlichen Farben und
ihren Nuancen: »Eine musikalische Figur, die in F dur hellgldnzend erschien,
nimmt in Fis moll einen mehr violetten Ton der Farbe an, indess sie gesteigert
in G dur heitere Klarheit umgibt, die durch das nochmahlige Heben in die
Tonart As wieder mit einem Halbdunkel verschleiert wird.«®® Voraussetzung
dafiir, dass eine solche stufenweise Anhebung einer musikalischen Idee keine
Langeweile aufkommen lasst, sei, dass der Komponist »von genialer Kraft
[...] wahrend dieser Steigerung und veranderten Beleuchtung durch die Ton-
arten, auch zugleich die Form in etwas ab[dndert], das heisst, er [...] sie voll-
kommener, interessanter [macht].«%' Eine »schimpfliche Herabwiirdigung«
dieser Kompositionstechnik sieht Kanne etwa in den Opern Rossinis, fiir deren
»hundertmalige Wiederhohlungen der Melodien, ohne die kleinste Verdnde-
rung der Form« er lediglich Empdérung uibrighat.®3 Er findet dafiir den Begriff
der »tautologischen Gradation« und beschreibt diese, »als ob man an einem
hohen Steighaum hinaufrutschte, der ringsum mit einer gleich hohen weissen
Mauer umzogen ist, und keine veradnderte Aussicht gewéahrt.«%3 Mit wenigen
analytischen Bemerkungen schliefst er die Betrachtung des ersten Satzes. Den
zweiten umreifst er nur grob in einem Satz und wendet sich dem Finale zu, bei
dem er sich aber auch einer detaillierten Analyse enthalt.8

Die beiden Sonaten KV 333 und KV 284 weisen in Kannes Augen »einen gros-
seren und zugleich eleganteren Periodenbau« im Vergleich mit den fritheren,
inshesondere denen des ersten Heftes auf.®* Er beginnt seine Betrachtung der
Sonate B-Dur KV 333 mit einer Untersuchung des Satzanfangs, weitet dann aber
die interpretatorische Perspektive:

828 Ebd.

829 Ebd., Sp. 170.

830 Ebd., Sp. 171.

831 Ebd.

832 Ebd., Sp. 172.

833 Ebd.

834 Vgl. ebd., Sp. 1771
835 Ebd., Sp. 209.
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Den ersten Satz
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zergliedert er [Mozart, A. F.] schon beym zwdlften Tacte, indem er ihn durch eine
interessante Individualisirung in ganz neuen Beziehungen darstellt. Er weicht
von dem Hauptthema dadurch ab, dass er es auf einer potenzirten Septimen-
Harmonie der Dominante néher fiihrt, und in dem neuen Gebiethe schon den
schwebenden Tanz tlippiger Figuren beginnen l4sst.®3¢

Nun geht er dazu iiber, auf die motivisch-thematischen Zusammenhénge und
Prozesse des Satzes das Bild einer innigen Liebesszene zu Ubertragen: »Hier
ist gleichsam ein liebevolles Umschlingen zweyer schonen Gestalten sichtbar,
die sich in holder Anmuth einander ndhern«, wobei der Bass — als madnnlicher
Part — »die grazidsen Bewegungen« des Soprans — als des weiblichen Parts —
»mit aller Zartheit, und dennoch mit anziehender Starke unterstiitzt und auf
seinen Armen huldvoll dahintrédgt«.8¥” Die beiden Stimmen nédhern sich stetig
einander an und ziehen sich doch verunsichert wieder zurtick, ehe es »dem
kithnen Muthe des Mannes [...] endlich gelingt, die Zweifel zu 16sen, und die Ver-
schlingung zweyer Seelen in wonnevoller Eintracht zu bewerkstelligen«.8% Im
zweiten Teil, der Durchfiihrung also, »ergiesst sich der eine Theil in entflamm-
tem Zorne inlangen und schnellen Perioden, welche der andere mit Zwischen-
reden,—die aus der ersten fritheren Anndherung ihrer Geister hergenommen,
also mit jenem analog sind — stellenweise unterbricht, um die Verséhnung
zu bewirken«.#* Kannes amouroses Bild fiir das musikalische Geschehen ist
eine gezielt gewdhlte Assoziation, angefangen beim Anthropomorphismus der
musikalischen Figuren tiber die Analogie musikalischer Bewegung und emo-
tionaler Bewegtheit bis hin zur Feststellung thematischer Bezlige zwischen den
Satzteilen, die ihre Entsprechung in gemeinsamen biografischen Erfahrungen —
»der ersten fritheren Anndherung«— der beiden Subjekte finden. So schildert
Kanne auch den thematischen Widerstreit der Durchfithrung als ein stdndiges
Ringen um die Vereinigung der beiden, das jedoch ein gliickliches Ende findet:
»Der wonnevolle Sieg iiber die gegenseitige Ergebung verkiindigt sich hier in
den brillantesten Figuren, in dem entziickungsvollsten Ausschwunge und der
seligsten Umschlingung der Melodien, dem reichen und blithenden Schlusse

836 Ebd.
837 Ebd., Sp. 210.
838 Ebd.
839 Ebd., Sp. 211.
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des Tonstiicks.«84 Es ist unklar, ob Gruber mit seiner Einschatzung, dass die
Musikkritik des 19. Jahrhunderts aus Mangel an Analysekompetenz so oft poe-
tische Bilder gewdhlt habe,® auch auf Texte wie den Kannes abzielt. Besonders
an Stellen wie der vorliegenden wird jedoch die retrospektive Normativitat
von Grubers Ansatz deutlich, der das flexible Analyseverstdndnis der Musik-
kritik um 1800 nicht erklart. Mark Evan Bonds weist, und das hat sich auch
an einer Vielzahl der Analysen bis hierher gezeigt, zu Recht darauf hin, dass
im frithen 19. Jahrhundert emotionelle und analytische Aspekte von musika-
lischer Interpretation schwer voneinander zu trennen sind: »Der emotionelle
Inhalt eines Werkes wurde eben damals nicht als etwas »Aufdermusikalisches«
betrachtet, sondern gehorte zu den wesentlichen Elementen des Werkes und
daher auch der Analyse.«?

Den langsamen Satz bespricht Kanne wiederum lediglich knapp und geht
sogleich zum Finale tiber:

Allegretto grazioso
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Diesen Satz nimmt Mozart viermahl nacheinander, und jedesmahl in einer ver-
dnderten Gestalt. Nach verschiedenen Nebensétzen [...] cadenzirt derselbe mit
einem Triller auf der Septimen-Harmonie der Dominante von F-dur, spinnt aber
die Periode durch eine Gradation fort, welche einen Orgelpunct individualisirt,
bis die steigenden Mittelstimmen den Septimen-Accord der Dominante von
B-dur erreicht haben, und ein diminuendo den Wiedereintritt des Hauptthema’s
ahnen lasst, und dasselbe sich hierauf ankntipft.8+

Kanne, der hier ein besonderes Augenmerk auf die Rolle des Septakkords als
einer harmonischen Triebfeder legt, folgt auch dem weiteren harmonischen
Verlauf des Satzes, bis die Sonate »in der Schonheit und Ruhe [schliesst],
welche aus dem Kampfe scheinbar widerstrebender, aber durch das ideale
Abrunden der Form zu schonem Wechsel, und dennoch zu schoner Einheit
gebrachten Elemente — entspringen muss.«®#

840 Ebd,, Sp. 212.

841 Siehe oben, S. 3 1.

842 Bonds, »Asthetische Pramissen der musikalischen Analyse« (wie Anm. 42), S. 69.
843 Kanne, »Versuch einer Analyse« (wie Anm. 774), Sp. 219.

844 Ebd,, Sp. 220.
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Den ersten Satz der Sonate in D-Dur KV 284 charakterisiert Kanne als einen
»imposante[n] Satz, welcher schon im siebenten und achten Tacte seinen
brillanten Styl ankiindigt«.2> Er stellt sodann einige Uberlegungen zu den von
Mozart angewandten motivischen Wiederholungen an:

Die synonymen Ausdriicke deren Mozart sich hier bedient, fiihren den Gedan-
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Sie sind der Hauptbedeutung nach einerley, modificiren aber den Gedanken
so, dass die Seele geneigt wird, denselben seiner etwas verschiedenen Gestalt
halber fiir neu zu halten.®*

Kanne beleuchtet nun die Rolle sowie den richtigen und falschen Gebrauch
derartiger motivischer Wiederholungen. Insbesondere in der Klaviermusik
sieht er die Gefahr einer klanglichen Einténigkeit. Wo immer ein Orchester
durch die klangfarbliche Breite seines Instrumentariums Motivwiederholun-
gen mit je anderen Charakteristika ausstatten kdnnte, miissten derlei Verfah-
ren auf dem Klavier »immer durch den Vortrag mit einer Steigerung im Forte
oder durch ein Diminuendo im Ritardando gewtiirzt werden«.8¥ Bei Mozart
freilich habe diese Wiederholung eine besondere Funktion, ndmlich,

die Erwartung zu spannen, welche er auch mit triumphirender Freude im sie-
benten und achten Tacte befriedigt, indem er durch eine glinzende Wendung
den Nachsatz des Themas herbeyfiihrt.
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Diess sind keine Synonyma, sondern eine Wiederhohlung, durch Paronomasie
verschonert.®

845 Ebd., Sp. 225.
846 Ebd., Sp. 225f.
847 Ebd., Sp. 226.
848 Ebd., Sp. 226 .
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Dem Rezensenten ist es wichtig, zu zeigen, dass Mozarts Wiederholung keine
wortliche und somit tiberfliissige Repetition darstellt, sie also nicht blof in
der Bestatigung eines getatigten musikalischen Gedankens besteht, sondern
eine dezidiert dramaturgische Funktion in dem Prozess des Satzes hat. Den
weiteren Verlauf des ersten Satzes bespricht er nur in einigen groben Ziigen.®*
Dem zweiten, langsamen Satz widmet er auch bei dieser Sonate nur einige
knappe, tiberblicksartige Bemerkungen und geht dann zur Betrachtung des
Finalsatzes iiber.

Thema mit Variationen.

Hier zeigt sich im Thema, welches Mozart erwahlte eine rhythmische Willkiihr,
die aber Mozart’s Geschicklichkeit mit grosser Klugheit in seinen Verdnderungen
verdeckt hat, denn er hat die halbe Note
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abgekiirzt und in ein Viertel verwandelt, und die leere Pause mit einer artigen
Figur stets ausgefiillt.8>

Anschliefiend liefert Kanne eine Kurzbeschreibung jeder der insgesamt
zwoOlf Variationen, um daraufhin einige Gedanken tiber die zeitgendssische
Produktion und Rezeption von Variationssatzen anzustellen; er zeigt sich also
wiederum bemiiht, Mozart musikhistorisch zu situieren. Aus der Machart von
Mozarts vorliegenden Variationen schliefdt er, dass man zu Mozarts Zeiten
»das Clavierspiel fiir ein geistreiches schones Vergniigen hielt, und sich an dem
Reichthum eines schaffenden Geistes zu ergetzen wusstel...]. In unserer after-
witzigen Zeit meint die Welt so etwas sey ermiidend, wenn man zwolfmahl
ein Thema horen solle, und bedenkt nicht, dass diess gerade ein Triumph der
Tonkunst ist, diese eine Form des Thema [sic] so oft und so schon auf verschie-
dene Weise zu individualisiren.«%' Mozart erscheint Kanne in seiner kultur-
kritischen Agenda erneut als idealer Repriasentant einer vergangenen Zeit, die
nicht so korrumpiert war von vermeintlicher Flachheit und rezeptionsseitiger

849 Vgl. ebd., Sp. 227.
850 Ebd., Sp. 234.
851 Ebd., Sp. 235.
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Oberflachlichkeit wie seine eigene. Die Analyse dient dem Zweck, diesen
Befund zu belegen. Des Weiteren stellt Kanne im Zusammenhang mit dem kon-
trapunktischen Potenzial, das in der Variation als Kompositionstechnik liegt,
einen Vergleich zwischen Mozart und Johann Sebastian Bach an. Wahrend
Bachs Kontrapunkt »ein rein intellectuelles Vergniigen« bringe, nehme Mozart
»zuerst die Phantasie und das Gemiith in Anspruch, wisse aber »dennoch so
viel Tiefe und geistreiche Beziehung seinen Melodien und Harmonien bey-
zumischen [...], dass der Verstand zu dieser Beschauung in schoner Eintracht
hingezogen, und daran gefesselt wird«.2>

An der Sonate in D-Dur KV 576 interessiert Kanne insbesondere der dritte
Satz. Dieser
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entwickelt ein Thema, das wieder durch grosse contrapunctische Kunst, die mit
Leichtigkeit gehandhabt wurde, geziert ist.
Mit Leichtigkeit! diess ist der Probierstein der Vortrefflichkeit[.]®>

Ein kontrapunktisch flexibles Thema zu finden, das allein sei noch keine Kunst:
»Der Fluss der Rede muss es [das Thema, A.F], in seinen Wellen spielend mit
sich tragen«. Bei Mozart sei »eben diess immer der Fall, denn sein Geist schwebt
stets in den Regionen der Harmonie und Melodie mit hoher Besonnenheit
und genialer Freyheit«.25 Diese ideale Ubereinkunft von Spiel, Freiheit und
Besonnenheit, wie also »bey Mozart die Nothwendigkeit mit der Freyheit durch
Einheit verbunden war«,2>> exemplifiziert Kanne an drei ausgewéhlten Stellen:
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Wer bewundert nicht freudig die Leichtigkeit, mit der in so schéner contrapunc-
tischer Verkehrung das Thema hier eingefiihrt ist?
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852 Ebd., Sp. 236.
853 Ebd., Sp. 354.
854 Ebd.

855 Ebd., Sp. 355.
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Pagina 27, Tact 1, wird dasselbe in der Engfithrung gezeigt, und zwar mit
grosser Meisterschaft. Wie schon sind die Ligaturen des Discants, wo der Bass
die Triolen tibernimmt?
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Mozart kehrt den mit Nota bene bezeichneten Satz noch ein Mahl um, und ver-
setzt beyde Stimmen. Ja, er nimmt sogar das Thema und einen Nebensatz in
laufenden Triolen und vereinigt beyde, lasst spéter dasselbe in einer ganz neuen
Engfiihrung eintreten, ndhmlich:
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fligt augenblicklich eine neue Figur hinzu und eilt zur Cadenz.8*

Kanne will mit seiner Analyse dieser Sonate die Bedeutung der »Leichtigkeit«
in der Musik unter Beweis stellen, denn »Steifheit und Gezwungenheit ist der
Tod der Kunst, besonders der Tonkunst«,® wie er zu Beginn seiner Betrach-
tung des dritten Satzes ausfithrt. Auch hier zeigt sich wieder, dass Kannes Ana-
lyse bisweilen darauf abzielt, allgemeine Grundséatze der Musikasthetik aus
Mozarts Klaviersonaten abzuleiten, die ihm dafiir in idealer Weise geeignet
zu sein scheinen.

Einer besonders umfassenden Analyse unterzieht Kanne sodann die
Sonate in F-Dur KV 533/494. Gleich zu Beginn stellt er die dichte motivisch-
thematische Arbeit des ersten Satzes heraus und thematisiert dabei erneut
das Verhaltnis von Freiheit und Notwendigkeit:

Das Thema, welches hier ohne Accompagnement anfangt, kiindigt sich gleich
als ein solches an, das zu héheren Zwecken bestimmt ist, und 1dsst seine fernere
kunstvolle Verwebung schon im Voraus ahnen.

Mozart bestétigt die Erwartung schnell, denn er kehrt schon nach dem ach-
ten Tacte dasselbe um, und fiihrt es durch 6 Tacte in der Unterstimme.

856 Ebd.
857 Ebd.
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Sogar der Nachsatz fiigt sich in diese reitzende Fessel, welche die hochste
Freyheit des Geistes ihm anlegt: 8
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Kanne folgt dem formalen Verlauf des Satzes bis zum Einsatz des zweiten
Themas:

Grosser im Periodenbau und der rhetorischen Anlage, als in allen fritheren
Werken, nimmt er noch einen neuen bekraftigenden Nachsatz von sonderbarer
Form und vieler Bedeutung:
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kehrt denselben aufs Neue um, und fiigt ihm die interessantesten Dubitationen
bey, welche im brillantesten Style sich spater beruhigen.8>°

Er nimmt die thematische Arbeit Mozarts sowie den architektonischen Plan
der Sonate neuerlich zum Anlass fiir eine kleine Reflexion tiber das dsthetische
Verhéltnis von musikalischer zu poetischer Rede im Allgemeinen. Wahrend
eine Rede einen einzelnen Gedanken stringent entfalte, »entwickelt die Ton-
kunst mehrere auf ein Mahl oder nach einander, welche mit immer grdsserer
Schwere und Bedeutenheit auf das Empfindungsvermégen eindringen, und
ihren Triumph vollenden helfen«.®° Insbesondere mit der Zusammenfih-
rung beider Themen setze »der Meister seiner Erfindung [die Krone] auf,
und der ganze Satz sei »ein Bild voll zauberischer Phantasie und technischer
Vollendung, bey dessen Analyse der Beschauende nicht weiss, wo er zuerst
beginne«.®" Der zweite Satz, dem sich Kanne nun zuwendet, sei »[v]on gleich
tiefem Inhalt und gleich schénem organischen Baue« wie der erste.®

858 Ebd., Sp. 361.
859 Ebd., Sp. 362.
860 Ebd., Sp. 363.
861 Ebd.
862 Ebd.
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Insgesamt betrachtet er den zweiten Satz in groberen Ziigen als den an moti-
visch-thematischen Ereignissen dichteren ersten. Ausfithrlicher wiederum -
wenn auch ganz ohne Notenbeispiel - widmet er sich dem dritten Satz. Weni-
ger stiirmisch sei dieser, »aber um so mehr Adel herrscht in der Bewegung der
Melodien, um so mehr Lieblichkeit und Anmuth in dem Farbenwechsel der
Harmonie«.® Es folgt eine assoziative Beschreibung: Der Satz erscheine ihm
wie das »Abschiedsgesprich zweyer Liebenden«2# und als »wonnige Uberein-
stimmung zweyer Seelen — der Melodie und Harmonie.«%> Kanne resiimiert
seine Betrachtung des Werkes mit einer Singularisierung: Hatte er schon der
architektonischen Komplexitét des ersten Satzes eine vollig neue Qualitat in
der Klaviermusik attestiert, so beschliefit er seine Analyse mit der Bemerkung,
dass diese Sonate »allein, wenn Mozart sonst nichts geschrieben hétte, ihn der
Meisterschaft ganz wiirdig zeigen und seinen Nahmen verewigen« wiirde.8%

Vollig anders indes gestaltet sich die —in der Rezensionsreihe auch den Schluss-
punkt bildende - Interpretation der Fantasie c-Moll KV 475. Sie liefert Kanne
Stoff zu einem heroischen Psychogramm, zur Schilderung eines gleichsam
tragischen Tongemaldes:
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Gleich einem ziirnenden Helden, der an das Schicksal Fragen thut, welche
nichts geringeres zum Zweck haben, als die Auflésung der ungeheuren Réthsel
in welche sein thatenschwangeres Leben verwickelt ist, und die sein Mund
hinaus in die dunkle einsame Nacht ruft, dass das Echo grausam spottend sie in
seine Gauklerhdande nimmt, und an den schroffen Ecken der Felsen zerbrechen
lasst — so lasst hier der Zauberer Mozart seine Geisterklange aus seiner tiefen
Seele sich méchtig entwickeln.®’

So erdenke sich also der »Zauberer« Mozart —- man beachte die magische Gabe,
die Kanne dem Komponisten hier tibrigens nicht zum ersten Mal zuschreibt —
eine heldische Figur. Dieser Held »ldsst nun den lange verhaltenen Ingrimm

863 Ebd.,, Sp. 369.
864 Ebd.

865 Ebd., Sp. 370.
866 Ebd., Sp. 371.
867 Ebd.,, Sp. 386.
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seiner Seele walten, und spricht aus die ganze Macht seines Zornes«.2% Dabei
verkniipft Kanne fiktive Handlungsdispositionen mit musikalischen Passagen,
etwa wenn er beschreibt, wie nach einer turbulenten, empfindungsreichen
Episode des Zorns und der Wut den Helden die

Ermattung seiner irdischen Kraft [...] zu scheinbarer Ohnmacht bringt, und auf
dem vom Donner der Nacht bebenden Boden a) den Sterblichen hinsinken lésst,
in sanften, lieblichen Schlummer b).%%°
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Kanne folgt dem Verlauf der Fantasie und assoziiert musikalische Elemente
mit den Seelenregungen seines imagindren Helden. Einer Erholungsphase
folgt in der Erzahlung sogleich erneutes Aufbrausen:

Der durch den kurzen Schlummer gestarkte erwacht:
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und rasend wie der Geist Rolands erhebt er sich mit neuer Thatkraft, durch
neuen Muth gestéhlt, und ruft hinaus in die Himmel seine ziirnenden Worte, und
fragt, ob vorgeblich sind all seine gewonnenen Schlachten fiir das Wohl seiner
Volker, ob umsonst bluteten seine Wunden?8°

868 Ebd.
869 Ebd., Sp. 386 f.
870 Ebd,, Sp. 387.
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Auch die folgenden Teile der Fantasie behandelt Kanne als Szenen dieser
dramatischen Handlung, ehe er beschlief3t: »So ungefahr durfte [sic] es der
Dichter wohl wagen in dem Sinne mit héchster Verehrung die heiligen Hiero-
glyphen Mozarts mit kithnem begeisterten Griffel poetisch zu entréithseln,
und die Seelenhauche durch Gestalt zu beleben.«" Kanne sieht sich also ein-
deutig in der Position eines Exegeten, eines Interpreten geheimer, gleichsam
magischer Botschaften; der Begriff »Hieroglyphen« evoziert das Bild eines
notwendig schliissigen, aber in seiner Bedeutung nur wenigen zuganglichen
Zeichensystems, das nun gerade der Dichter — also er, Kanne? — »poetisch zu
entrathseln« die Aufgabe habe, um, es sei hier an die Wendung vom Anfang
erinnert, »die Werkstatt des grossen unsterblichen Meisters [...] zu belau-
schen«.8”2 Die literarische Inszenierung des Kunstwerks im Allgemeinen
als einer zu entschliisselnden Botschaft, die sich profaner, uneingeweihter
Anschauung entzieht, entspricht hierbei im Besonderen der Entscheidung,
ausgerechnet ein Werk der Gattung Fantasie mit derart dramatischem Gehalt
aufzuladen. Gerade die Fantasie, die sich, anders als normativere Formmo-
delle wie der Sonatensatz oder das Rondo, als freies Spiel musikalischer Ideen
versteht, verwehrt sich womdglich aus Kannes Perspektive einem formtheo-
retischen oder anderweitig kompositionstechnischen Zugriff und erzwingt
geradezu eine literarisch kreative Auseinandersetzung. Entsprechend ver-
zichtet Kanne weitgehend auf analytische Termini. Schon C.P.E. Bach hatte
ja als Beispiel fiir die Methodologie interpretatorischer Analyse ausgerechnet
eine - seine — Fantasie auserkoren.®”

In der Verkniipfung so unterschiedlicher Analyseanséitze wie reiner Form-
betrachtung, rhetorischer Formanalyse, motivisch-thematischer Zergliede-
rung, metaphorischer Ubersetzung und ésthetischer Interpretation liefert
Kanne mit dieser Textreihe —insbesondere wenn man seinen kulturkritischen
Anspruch bedenkt, die Zeitlosigkeit der Klaviermusik Mozarts unter Beweis
zu stellen, eine Bandbreite musikalischer Verstehensmodelle, die nahezu den
gesamten Status quo analytischen Schreibens im frithen 19. Jahrhundert ab-
bilden. Im Gesamtzusammenhang stellt dies einen besonders ambitionierten
Versuch dar, sich im Rahmen der Musikkritik analytisch mit der Musik eines
Komponisten zu befassen und so unterschiedliche Ebenen wie kompositori-
sches Handwerk und &sthetische Erfahrung in Ubereinstimmung zu bringen.
Umso mehr wird dieser Umstand dadurch unterstrichen, dass es sich nicht um
die Analyse eines Einzelwerks handelt; zum ersten Mal liegt hier in der Musik-
kritik des frithen 19. Jahrhunderts eine wirklich umfassende Analysereihe mit
repertoireerschopfendem Anspruch und dezidiert stilkritischer Haltung vor.

871 Ebd., Sp. 388.
872 Siehe oben, S. 224.
873 Siehe oben, S. 85 ff.
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4.2.4 »...Sinn in der Seele des Schaffenden ...« -
Analyse und Exegese in der BAM

»Man hore endlich auf, ein Kunstwerk wie ein todtes Produkt zu behandeln.«
Mit diesen Worten im Eingangsteil seiner Betrachtung von Beethovens Klavier-
sonate As-Dur op. 110 formuliert Adolf Bernhard Marx bereits im Grunde das
asthetische Programm des Rezensionsteils seiner Zeitschrift: »Man glaube es
[das Kunstwerk, A.F] erst dann zu verstehen, wenn man seinen Sinn in der
Seele des Schaffenden wiedergefunden und nachgewiesen hat.«®* So spiirt
Marx in der musikalischen Faktur den Seelenregungen eines Komponisten
nach, den er zuvor, in seinem einleitenden Paragraphen, als ein vom Schick-
sal geschlagenes Genie gezeichnet hat: »Welche Priifung: nie zu héren, was
man auf die Stimme seines Genius niederschrieb — und doch vertrauen! [...]
Beethoven hat die Kraft gehabt, in diesem Ringen zu bestehen und ist gekraf-
tigter und erhoben aus dem Kampfe hervorgegangen.«®> Die As-Dur-Sonate
liest Marx als unverfalschten Ausdruck dieses »Ringens, als Verlauthbarung
einer »Sehnsucht nach einem entflohenen frohlichern Zustande«.8¢ Was sich
zunéchst - nicht uniiblich in der Beethovenkritik — als heroisierende Praambel
auszunehmen scheint, die vom analytischen Teil wiederum entkoppelt ist,
liefert dann das hermeneutische Rahmenwerk fiir die nachfolgenden analy-
tischen Betrachtungen, die Marx ganz im Zeichen von Beethovens individuel-
lem Schicksal anstellt, durch das indessen etwas Allgemeines zum Ausdruck
kommt. So vermag er von der Materialbasis zu abstrahieren und selbst in
simplen Dreiklangbrechungen einen immanenten Sinn zu suchen:

Die einfachste Melodie, die einfachste Begleitung, die kunstloseste Entwicke-

lung - sind hier geniigende Mittel fiir den tiefsten Ausdruck; ja, der Sinn des
Ganzen adelt selbst bekannte Figuren, wie
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(in denen nur das Voriiberschweben durch alle Oktaven neu genannt werden
konnte) und verleiht ihnen neuen Reiz.?”

874 Adolf Bernhard Marx, »Sonate fiir das Pianoforte von Ludwig van Beethoven, 110tes
Werk. Bei Schlesinger in Berlin«, in: BAM 1 (1824), S. 87-90, hier: S. 87, <https://mdz-
nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10528063-0> 04.11.2024.

875 Ebd.
876 Ebd.
877 Ebd, S. 87f.
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Deutlicher kénnte der epistemologische Wandel analytischen Interpretierens
gar nicht gezeigt werden: Die satztechnische Beurteilung, die die Kritik einmal
zu einer ihrer Hauptaufgaben erhoben hatte, ist bei Marx einer Apotheose der
unverbrichlichen Werkindividualitat gewichen, deren oberste Kriterien keine
musiktheoretischen, sondern philosophisch-adsthetische, nicht mehr techni-
sche Richtigkeit und Reinheit, sondern Wahrheit und Unmittelbarkeit zu sein
scheinen, zentrale Topoi der romantischen Musikésthetik.8® Autorpoetische
Erklarungsmodelle fiir kompositorische Individualitét sind zwar nicht Marx’
Erfindung, aber die unmittelbare Verquickung von musikalischer Substanz
und psychologischer Konstitution markiert dennoch ein neues Moment in
der Vielzahl musikalischer Interpretationsmodi des frithen 19. Jahrhunderts.
Abweichung von einer etwaigen kompositionstechnischen Norm - oder auch
der Gebrauch geldufiger Figuren - ist fir Marx demnach kein Anlass zum
Tadel. Im Gegenteil: Darin erst zeigt sich ihm, scheint es, die Verstetigung eines
in sich sinnhaften Werkganzen. Musikalische Beobachtung und poetische
Interpretation sind nicht voneinander unabhéngig zu sehen, sondern bauen
wechselseitig aufeinander auf: »Wer nicht bei den fast unzusammenhéangen-
den Akkorden des Vorspiels [...] das sich in keiner Tonart festzuhalten vermag,
ahnet, dass Beethoven hier sein innerstes Herz —und wie schmerzlich — 6ffnen
will [...]: fiir den ist Beethoven ewig stumm, der wird auch mich nie verstehen
und moge nie mich lesen.«®° Marx nutzt seine Beethoven-Idolisierung dazu,
auch die eigene Kritik zu legitimieren und die eigene Position zu nobilitieren:
Er handelt mehr als Exeget denn als Rezensent. Deutlich wird dies auch an
seiner Analyse der Schlussfuge, die er in einem »Nachtrag« beifiigt, den er mit
den vielsagenden Worten einleitet:

Wie schwer ist es, wenn man von Beethoven spricht, zu enden! Und wie ganz
unzuldssig muss am Ende alles erscheinen, was man tiber ihn gesagt hat! Der
Verstand schleicht an der Kriicke der Sprache Schritt fiir Schritt beddchtig nach,
wenn die Ahnung auf dem Fittich der Téne die Wolken iiberfliegt, und von Stern
zu Sternen eilt.®®

Marx hebt, wie viele Analytiker vor ihm, auf die Inkommensurabilitéit dstheti-
scher Erfahrung und technischen Beschreibens ab, 1dsst es sich jedoch als vom
Geiste Beethovens selbst beseelter Kritiker, nicht nehmen, eine Analyse der
Fuge anzuschliefSen, die »neben den reichsten Sebastian Bach’s und Handels

878 Siehe zum Wahrheitsbegriff in der romantischen Musikdsthetik: Stephan
Nachtsheim, »Schonheit und Wahrheit, in: de la Motte-Haber (Hrsg.), Musikdsthetik
(wie Anm. 352), S. 220-241, besonders S. 229-234.

879 Marx, »Sonate fiir das Pianoforte von Ludwig van Beethoven« (wie Anm. 874), S. 88.

880 Ebd., S. 89.
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studirt werden« musse.®®' In strenger, auch aus fritheren Fugenanalysen ande-
rer Autoren bekannter Manier folgt Marx dem thematischen Verlauf der Fuge,
bestimmt die Durchfiihrungsteile und skizziert den dramaturgischen Aufbau
des Stiicks, dabei auch technische Details nicht aussparend. So etwa in seiner
Beschreibung thematischer Permutation gegen Ende der Fuge:

An die Stelle der Gegenharmonie tritt mit beschleunigter, dem Charakter nach
abbrechender, verklingender Schlussformel das Thema in der Verkleinerung
zweistimmig durchgearbeitet
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dem von der Oberstimme in ordentlicher Bewegung und in der Vergrdsserung
vorgetragenen Hauptsatze entgegen, der gleich darauf vom Bass in Oktaven
in der hochsten Majestat wiederholt wird. Die Bindungen treten jetzt in allen
Stimmen zugleich ein, die Pulse stocken, die Bewegung hemmt sich, bis mit dem
doppelt verkleinerten und verkiirzten Thema ein weiches Tonspiel beginnt,
durch das sich
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der Hauptsatz in seiner eigentlichen Grosse in freier Umkehrung schlingt.8?

Marx schliefdt seine Werkbetrachtung mit den Worten: »Das ist eine Beetho-
vensche Fuge. Seht hier, wie man die Kunst lernen und dann sie tiber dem
freien geistigen Regen vergessen machen muss.«?83

Auch eine umfangreiche Analyse von Friedrich Schneiders Oratorium Das
Weltgericht stammt aus Marx’ Feder: »Seit Haidn’s Komposition der Jahreszei-
ten istim Fache des Oratorium kein so bedeutendes Werk hervorgegangen..&
Ehe sich Marx dem Werk selbst zuwendet, fithrt er zunichst in die Geschichte
des Oratoriums ein: Er moniert zunéchst Schneiders Textwahl und konstatiert:
»An ein Ende der Zeiten, an einen Untergang der Weltglauben wir nicht.
[...]1Der Inhalt, der Grundgedanke des Weltgerichts stehtunter un-
serer Ansichtsweise. Wie wird er uns zu erfiillen, zu befriedigen vermogen?«88>
Der Librettist Apel sei wohl selbst »von dem Gedanken desselben nichtlebendig
durchdrungen gewesen; darum ist sein Gedicht auch ein todte Geburt und hat
den Komponisten niedergedriickt, statt ihn zu begeistern.«%¢ Marx exponiert
in dem ersten Teil seiner Rezension eine umfassende inhaltliche Kritik des
Librettos. Seinem Autor wirft er angesichts des apokalyptischen Sujets vor, kalt
und gleichgtiltig zu sein und nur flache Charaktere geschaffen zu haben, denen
auch Schneider »keine Eigenthiimlichkeit gegeben« habe.®®” Schliefslich befasst
er sich mit der Komposition selbst. Ein Hauptkritikpunkt ist Schneiders Einsatz
von Chéren. Gattungstypisch bildeten »mit Recht Chére den Kulminations-
punkt, enthalten gleichsam die Resultate des Ganzen«.%s Der Librettist habe

882 Ebd, S. 90.

883 Ebd.

884 Adolf Bernhard Marx, »Das Weltgericht, Oratorium von August Apel, in Musik
gesetzt von Friedrich Schneider, Herzoglich Anhalt-Dessauischen Kapellmeister;
mit untergelegtem lateinischen Texte von Karl Niemeier in Halle. Partitur. Auf
Kosten des Komponisten und in Kommission bei Breitkopf und Hértel in Leipzig,
in: BAM 1 (1824), S. 106-109, 125-128, 134-137, 142145, hier: S. 106, <https://mdz-
nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10528063-0> 04.11.2024.

885 Ebd, S. 109.

886 Ebd.

887 Ebd, S. 126.

888 Ebd, S. 127.
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allerdings zu viele Chore in das Werk eingefiigt, zudem hétten diese »zum Theil
eine Breite, die jede energische Behandlung geradezu unmaoglich macht«.8°
Von dieser Beobachtung ausgehend, fragt sich Marx nun, wie Schneider die
von Apel vorgesehene Chormusik angelegt habe. Dazu schiebt er, ehe er sich
endlich Schneiders Chorsitzen selbst zuwendet, eine Hierarchie choraler Dis-
position ein: Die »niedrigste Stufe« behandele lediglich die Oberstimme als
Haupt- und die iibrigen als Nebenstimmen. Hoherrangig sei demgegentber
»die Behandlungsweise, nach der jeder Stimme ihre Eigenthiimlichkeit und
Selbstandigkeit gelassen wird«.2%° In Schneiders Komposition

finden wir den bei weitem grossten Theil der Chére und Quartette auf der
untersten Stufe der Chorkomposition — die Oberstimme allein zu einer Bedeu-
tung entwickelt, gleichsam personifizirt oder individualisirt — die iibrigen blos
bedeutungslose Grundlage fiir jene. [...] Wo sich nur die geringste Individuali-
sirung der Stimmen zeigt,
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wird auch das Ganze belebter. So ist der Engelchor:
Triumph, sie erstehen u.s. w.
(No. 12 im zweiten Theile) ungeachtet der Anmuth in der Melodie doch wenig
bedeutend, bis die Stimmen auseinander treten und den Satz
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in freier Nachahmung durchfiihren.®

889 Ebd.
890 Ebd, S. 135.
891 Ebd, S. 136.
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Gleichwohl nimmt Marx Schneider in Schutz und fiihrt die kompositorische
Qualitat auf eine zwangsldufige Limitierung durch den Text zurtick. Er will aber
nicht nur Kritik tiben: Im Schlussteil seiner Besprechung wiirdigt er, die Quali-
tat des Librettos bewusst aufder Achtlassend, Schneider als einen Komponisten
von ernstem, religiosen Sinne, der sein Handwerk verstehe. So hélt er also noch
lobende — wenngleich nicht ungetriibte - Worte fiir den Tonsetzer bereit:

Nach den Einleitungs-Akkorden der Ouvertiire tragen vier Posaunen den [...]
Satz vor, in welchem die Engel mehrmals den Text:

Ein Tag ist ihm wie tausend Jahr, u.s. w.
aussprechen. Aus ihm, einem spéter benutzten Choral (von den Rohrinstru-
menten) vorgetragen und sanften Melodien der Violinen webt sich die wiirdige,
andeutungsreiche Einleitung, zu der dann mit wiirdevoller harmonischer
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der erste Chor der Engel tritt — leider nicht so wiirdig und kraftig fortfahrend
und mit seinem
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im weichen Dreiklange offenbar dem Ausdrucke des Ganzen, dieses Satzes und
des Wortes untreu und unwahr.8?

Nach einigen positiven Hervorhebungen beschlief3t Marx seine Besprechung,
indem er Schneider - fiirs nachste Mal - ein Libretto wiinscht, »das ihn begeis-
tere, ein Ganzes [...] zu bilden«.8%

892 Ebd, S. 143.
893 Ebd, S. 145.
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Wenngleich im Genre anders, so teilt Marx’ Besprechung dieses Oratoriums
eine wichtige Prdmisse, die auch obiger Rezension von Beethoven Sonate
op. 110 zugrunde liegt, ndmlich: Dass die Idee, aus der ein Komponist Musik
schaffen wolle, diesen in seiner Seele ganz durchdrungen und ergriffen haben
miisse. So wie er Beethoven als einen vom Schicksal geschlagenen Gehdérlosen
gezeichnet hat, der seine Verzweiflung als Introspektion in die As-Dur-Sonate
ubertragen habe, so stellt er Schneider als einen Komponisten vor, der ein
solches Mafd an Wahrheit nicht habe darstellen konnen, weil bereits die vom
Libretto vorgestellte Idee ungeeignet gewesen sei.

Dem Wahrheitsanspruch als dsthetischer Kategorie entgegengesetzt erscheint
indes auch in Marx’ Zeitschrift jene Musik, die vermeintlich niedrigeren Moti-
ven verpflichtet ist: Eine kulturkritisch motivierte Auseinandersetzung hilt die
anonyme Rezension einiger Klavierwerke Friedrich Kalkbrenners bereit.? Der
Autor identifiziert Kalkbrenner als einen »Modekomponisten« und setzt mit
dieser Formulierung den Erwartungshorizont fiir seine kritische Betrachtung.
In Bezug auf ein Rondeau villageois fragt er: »Aber was sagt denn das Stiick,
was ist sein geistiger Inhalt? Eine verfangliche Frage bei einer Modekomposi-
tion.«%% Er nimmt sodann den Anfang des Stticks in den Blick. Dieser sei

recht lustig, etwas wild —
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eine Fuchsjagd; gleich darauf scheint den edlen Fuchsjiger eine bissige Sorge
peinigen zu wollen —
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er ist in der Klemme (wenn wir die Mittelstimme recht verstehen) natiirlich:
Schulden; aber diese Sorge ist am leichtesten abgeschtittelt und wenn man sich
auch einmal erinnert, wie man sich durchwinden miissen [sic],

894 Anonym, »Rondeau villageois, pour le Pianoforte par Frederic Kalkbrenner. Op. 67
[...]1) Septiéme Fantaisie [sic] (,) sur la Romance & trois notes des Rousseau: que le
jour me dure. - 2) Trezieme Fantasie et Variations sur un théme Ecossais composées
pour le Pianoforte par F. Kalkbrenner. Op. 22. Op. 64«, in: BAM 1 (1824), S. 258-261,
266f, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10528063-0> 04.11.2024.

895 Ebd,, S. 258.
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so hat doch das lustige Leben seinen Fortgang (Wiederholung des Thema) man
weiss gldnzend aufzutreten (S. 3) und trallert
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sein Leben dahin.®*®

Doch der Rezensent traut seiner plastischen Beschreibung selbst nicht so
recht und wendet ein: »Aber wer wollte in einer modischen Klavierkomposi-
tion, und dazu in einer Virtuosenkomposition, die verschiedenen Ausdriicke
ernstlich nehmen?«%” Bemerkenswert ist hier nicht nur der verachtliche Ton
in Bezug auf die »Modekomposition«, sondern noch vielmehr die gesteigerte
Skepsis gegen die »Virtuosenkomposition« als einer spieltechnisch aufwen-
digeren und inhaltlich derivativen Subspezies der »Modekomposition«. Der
technische Variantenreichtum dieser Musik habe seinen Sinn nicht in einem
wie auch immer gearteten ernsten Ausdruck und tiefen Inhalt, sondern darin,
dass sie »an irgend einem Orte, ernstlich gebraucht, gut gewirkt haben und
nun stereotyp geworden sind fiir den, der auch wirken machte«.®® So las-
sen sich fiir den Autor auch asthetische Eindriicke als entweder echte oder
unechte klassifizieren. Nur konsequent also, dass der Rezensent sich hier einer
detaillierten Werkbetrachtung enthélt; als »Modekomposition« abqualifiziert,
kann dem Stuick gar kein immanenter Sinnzusammenhang zugrunde liegen.
Hier fungiert der ausdriickliche Verzicht auf eine Analyse als explizite dsthe-
tische Botschaft. Auch wenn der Autor dies nicht direkt sagt, so deuten seine
folgenden Worte es doch an, in denen er Kalkbrenners Komposition zwar als
unernst verbucht, ihr aber auch einen Gebrauchswert zuschreibt, nicht ohne
das Ganze mit einem optimistischen geschichtsphilosophischen Vermerk abzu-
runden. Die Wahrheit werde einst siegen;

und bis dahin empfehlen wir auch dieses Kalkbrennersche Tonstiick der Legion
modischer Klavierspieler, als eine der besten Leistungen in diesem Fache, zur
Uebung, Unterhaltung und Anregung. Alles dies verspricht sie, und die Richtung
zu Hoherm wird dieses Hohere, wo es erscheint, selbst den Gemiithern geben.®°

896 Ebd,, S. 258f.
897 Ebd, S. 259.
898 Ebd.

899 Ebd.
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Der Rezensent tritt hier als Advokat der Wahrheit in einem metaphysischen
Sinne auf. Kalkbrenners Musik erscheint ihm in diesem Lichte als eine zutiefst
zweckhafte, nicht als eine, deren Wahrheit man durch Analyse auf den Grund
gehen kann. Analyse, so wie sie hier implizit verstanden wird, ist demnach
ein Verfahren der Exegese von Werken, die Wahrheit in sich bergen, nicht
der technischen Beschreibung von etwas, das vermeintlich nur technisch
organisiert, nicht aber im Sinne des Kunstwerkbegriffs kiinstlerisch geformt
ist. Daher adressiert die Analyse Asthetisches jenseits dessen, was hier fiir
»Modekomposition« gehalten wird.®

Unmittelbar in medias res gehend, setzt Marx, fir den Beethoven-Analysen
offenbar »Chefsache« sind, den Tenor fiir die nachfolgende Besprechung von
Beethovens Kantate Meeresstille und gliickliche Fahrt op. 112, die eine Vertonung
des gleichnamigen Gedichts von Goethe ist: »Ein Unsterblicher reicht die Hand
dem Unsterblichen. [...] Es ist immer ein Festtag flir die Zeitung, wenn sie von
Beethoven reden darf, dem Lebenden unter so vielen Lebendig-Todten.«°"
Marx eroffnet mit einer Deutung verschiedener Passagen aus Goethes Gedich-
ten. Ab einem bestimmten »Punkt in der dichterischen Auffassung« sei das
Wesentliche nicht mehr in den Worten allein zu suchen: »Nur eine getibte,
durch Psychologie unterstiitzte Auslegungskunst vermag bisweilen, nur eignes
dichterisches Ahnungsvermdogen vermag stets, diese dichterischen Pausen zu
erginzen.«*°2 Marx’ psychologisierende Kritik begegnete schon in der Bespre-
chung der Sonate op. 110. Hier reklamiert er sie auch fir die Literatur, auf
der Beethovens Kantate fuf3t, sodass davon auszugehen ist, dass der gleiche
Duktus auch die folgende musikalische Analyse bestimmen wird. Zunéchst
legt Marx eine Interpretation des Goethe’schen Gedichts vor: »Der Geist des
Sangers fuhlt sich allein, ein verlorner Punkt auf dem gleissnerisch glatten,
tliickisch lauernden Ungeheuer, seiner Gewalt hingegeben, die Pulse in der
Todesstille stockend, in der ungeheuern Weite keine Flucht. Diese Todesangst

900 Fachgeschichtlich findet sich die Fortsetzung dieser Unterscheidung nicht nur in
der Kategorisierung von »U«- und »E-Musik¢, sondern, daraus resultierend, auch
in dem Umstand, dass Popmusik erst in den 1990er- und frithen 2000er-Jahren
vermehrt zum Gegenstand von Analyse wurde, nachdem sie lange Zeit vor allem
unter sozialgeschichtlichen Aspekten behandelt worden war. Siehe zur Entstehung
der Popmusik-Analyse: Peter Wicke, »Popmusik in der Analyse, in: Acta Musicolo-
gica 75 (2003), S. 107-126.

901 Adolf Bernhard Marx, »Meeresstille und gliickliche Fahrt, Gedichte von J. W. von
Gothe. In Musik gesetzt und dem Verfasser der Gedichte, dem unsterblichen Géthe
hochachtungsvoll gewidmet von Ludwig van Beethoven. 112tes Werk. Wien bei
S. A. Steiner und Komp.«, in: BAM 1 (1824), S. 391-396, hier: S. 391, <https://mdz-
nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10528063-0> 04.11.2024.

902 Ebd.
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des Einsamen, Aufgegebenen, nicht die Beschreibung, die wir lesen, ist die
Seele des Gedichts.«** Dieser Teil dient Marx als zweifache hermeneutische
Vorbereitung fiir die nachfolgende Analyse der Kantate: Auf der einen, theo-
retischen Seite erklart Marx eine psychologisierende Kritik fiir notwendig, da
nur durch sie Einsicht in die wahre kiinstlerische Intention gewonnen werden
konne, auf der anderen, mehr praktischen, stellt er den Inhalt der Dichtung vor,
die er sogleich einer solchen psychologischen Deutung unterzieht, und schafft
damit den Referenzrahmen fiir die Diskussion von Beethovens Komposition.
Fir diese wahlt Marx eine an Verlauf und Gehalt der Dichtung orientierte
Schilderung, die den kompositorischen Entsprechungen des lyrischen Inhalts
nachspirt: »Und nun ein solcher Funke in Beethovens Brust geworfen, der im
Gebiete der Tonkunst so weit iiber alle bisherigen Leistungen an die dusserste
Granze der Ahnung und des Schweigens vorgedrungen ist!«°% Allein die grofde
instrumentale Besetzung zeige, »[w]ie gewaltig Beethoven von dem Dichter
durchglitht war«.°% Gleich zu Beginn legt Marx eine eng verquickte literarisch-
musikalische Analyse vor, die stets den Bezug der beiden Sphéaren untersucht:

Unerhort gestaltet sich Stimmlage und alles tibrige, um die glatte tiikkische Stille
zu malen. Regungslos liegen die Saiteninstrumente weit auseinandergezogen,
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Schon hier wie in der Fortfithrung dieses ersten Theiles der Komposition, sind
die Akkorde oft unvollstédndig gelassen; vier und zwanzig Takte hindurch wird
der Gesang blos vom Pianissimo der Saiteninstrumente getragen; das

Keine Luft von keiner Seite,

Todesstille —
ist von Pausen unterbrochen, pizzikato begleitet; erst im fiinf und zwanzigsten
Takte mischen sich zu den Singstimmen, wenn das

Firchterlich
folgt, die vier Horner und die Fagotts — die iibrigen Instrumente pausiren, dass
man ungestort die Tiefe dréhnen hére. So ist alles vereint, um das bange Schwei-
gen, die falsche Ruhe zu malen.*%®

In dieser Weise begriindet Marx, »[wlie Beethoven von der sinnlichen Vor-
stellung durchdrungen gewesenc. Nicht, dass bzw. ob Beethoven seine Kom-
position aus einem tiefen poetischen Verstandnis erschaffen hat, steht zur
Diskussion, sondern wie er dieses im Einzelnen zum Ausdruck gebracht hat.
Funktionale Aussagen (»um...«, »damit...«) stellen die Musik als einen nach-
vollziehbaren akustischen Organisationszusammenhang dar. Die von Marx
an verschiedenen Orten geforderte poetische Durchdringung der Kompo-
nistenseele findet in Beethovens kompositorischer Arbeit die Erfiillung von
Marx’ Idealen einer aus dem Text gefolgerten musikalischen Notwendigkeit.
Fur ihn stellt sich also nicht die Frage, inwieweit Beethovens Musik einer in
der Dichtung geschilderten Situation entspricht oder angemessen ist, sondern
inwieweit Beethoven die Subjektivitat des Dichters als seine eigene empfand.
Diese Haltung ist - bei aller formalen Ahnlichkeit mit dem von der Musikkritik
eingetibten Modell der Vokalmusikanalyse — keine geringfiigige Abweichung
von dem Vokalmusikrezensionsstandard des 18. Jahrhunderts, sondern mar-
kiert den wesentlichen Unterschied zwischen Regel- und Autorpoetik.

Marx verwendet einen betrédchtlichen Teil des Textes auf die Schilderung
der ersten Takte dieser Komposition, um Beethovens musikalische Registrie-
rung der unheimlichen Atmosphére des Gedichtanfangs plastisch fassen zu
konnen. Den Einsatz des ganzen Orchesters bewertet Marx als ein dramatur-
gisches Schltisselereignis. Im Folgenden wendet er sich zunéchst wieder einer
allgemeineren Reflexion zu, da er »die Leser nicht mit einem Register der ein-
zelnen Zuge in dem Meisterbilde ermiiden« wolle, das ohnehin »von keinem
Musiker und Musikfreunde ungekannt und unstudiert bleiben« solle.®” Dann
jedoch wartet er mit einer tiberraschenden Wendung auf: »Und dennoch muss
ausgesprochen werden, dass der Komponist den Dichter nicht geférdert, die
Wirkung des Gedichts nicht verstirkt sondern verringert hat«, was freilich
nicht Beethoven anzulasten sei, sondern »der Unmoglichkeit, uberhaupt

906 Ebd.,, S. 393.
907 Ebd, S. 394.
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solche Gedichte [...] vollkommen gentigend zu komponieren«.°*® Marx schiebt
zur Erklarung einen kunsttheoretischen Exkurs ein, in dem er darlegt, dass
es sich bei der Dichtung um »die einzige ko rperlose Kunst« handele, in der
»der Geist den reinen Gedanken« schaue.®® Demgegentiber sei die Musik qua
Materialitdt »Erzitterung der Kérper«, woraus folge, »dass Musik nur da an
ihrem Orte sein kann, wo zugleich geistiges und sinnliches Vermdogen zur Thé-
tigkeit gelangen, nicht, wo nur das Erstere.«?'° Nicht mangelnde Schopferkraft
also ist es — gewiss wire Marx einer der Letzten, die Beethoven ein solches
Zeugnis ausstellten —, die die Musik unter dem Ausdruckshorizont der Dich-
tung hilt, sondern die Natur beider Kiinste an sich. So schliefst Marx denn auch
mit der Beschwichtigung, dass diese Musik trotz der Kluft zwischen Literatur
und Musik umso mehr ein Beweis dessen sei, »was der grosse Geist Beethovens
selbst da noch vermag, wo die Tonkunst eigentlich ihre Begrenzung gefunden
hat; und dem Dichter kann keine schmeichelhaftere Huldigung widerfahren,
als wenn ein solcher Genius durch Liebe zu ihm die heilige Grenze kithn tiber-
schreitet«.”" Diese Art der psychologisierenden Analyse findet sich vor allem
in Marx’ Texten, und unter diesen wiederum sind es vor allem die Beethoven-
Besprechungen, die das Modell einer psychologischen Werkéasthetik préagen.
Wie die Besprechung der Meeresstille und gliickliche Fahrt zeigt, in der Marx
trotz seines Enthusiasmus fiir das Genie Beethoven dem Ausdrucksvermoégen
von Musik durch das kunstphilosophische System Grenzen gesetzt sieht, ge-
raten nicht alle seine Texte zu einer rein subjektivistischen Apologie.

Doch auch traditionellere Zugéange zu Gattungen der Vokalmusik finden sich
in der BAM: Einer recht akribischen Analyse unterzieht der Rezensent »L.«
am Schluss des ersten Jahrgangs das Oratorium Das Ende des Gerechten von
Johann Gottfried Schicht nach einem Libretto von Friedrich Rochlitz.**? Lobend
halt der Autor zu Beginn fest, dass ihn an Schichts Komposition »Kraft und
Jugendfeuer« und »Korrektheit und Griindlichkeit des Satzes« gleichermafien
uberzeugt hatten und dass der Komponist zudem »riistig mit dem Geiste der
Zeit fortgeschritten [sei], ohne irgend einer Manier zu huldigen«.”'* Nummer

908 Ebd.

909 Ebd.

910 Ebd, S. 395.

911 Ebd,, S. 396.

912 L., »Das Ende des Gerechten, Passions-Oratorium von Friedrich Rochlitz, in Musik
gesetzt von Johann Gottfried Schicht, Kantor und Musikdirektor in Leipzig, gebo-
ren den 29. September 1753, gestorben den 16. Februar 1803. Partitur. Leipzig bei
Friedrich Hofmeister«, in: BAM 1 (1824), S. 417-422, 433ff, <https://mdz-nbn-resol
ving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsh10528063-0> 04.11.2024.

913 Ebd, S. 417.
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um Nummer stellt der Autor Passagen vor, die ihm bemerkenswert schei-
nen. Dabei bedient er sich einer Vielzahl von Aspekten, die Analyse ist mehr
moment- als prozess- oder strukturorientiert aufgebaut. Mal fiihrt er lediglich
Satzanfange an, ohne diese musikalisch zu kommentieren, mal geht er auf
technische Details ein. Nicht selten fithrt der Rezensent Stellen in der Partitur
an, die er als »gelungen« bezeichnet und flicht Notenbeispiele ein, ochne jedoch
eine Begriindung seines Urteils mitzuliefern, etwa wenn er schreibt:

Sehr gelungen ist folgende Stelle zu nennen:**
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Hier wie an zahlreichen anderen Stellen konnen Lesende nur mutmafien, was
der Autor gemeint haben mag. Denkbar ist auch, dass derlei Beispiele eher an
den Komponisten oder angehende Tonsetzer gerichtet sind. Andernorts wie-
derum weif$ der Autor seine Auswahl nachvollziehbar zu begriinden:

No. 37, Andante sostenuto, 3% A-moll, ein, den Kanone misto, ovvero ineguale
a 4 voci vorbereitend. Drei Soprane [...] und ein Tenor [...] fithren ihn aus. Das
Thema:

All - méchti - ger Gott in seiner To - des - noth dich zuihm wen - de.

ist, besonders 4stimmig, von guter Wirkung, da der Komponist die Lage der Sing-
stimmen genau erwogen, sie nirgends zu nahe zusammengelegt und dadurch
eine dem Ohre wohlthétige Klarheit iiber das ganze Tonstlick verbreitet hat. Sehr
sinnig ist die Wahl der harten Tonart in den Schlusstakten.”

Mit Kritik halt der Rezensent sich zuriick. Zwar moniert er etwa zwei nach sei-
nem Dafiirhalten deutlich zu lang geratene Quartette,”® spricht aber insgesamt
ein ausdriickliches Lob tiber dieses »Werk, das ihm [Schicht] ein bleibendes
Denkmal im Gebiet der Kunst sichert«.”” In ihren analytischen Ansétzen ist
diese Oratoriumsbesprechung insofern kaum merklich von den Rezensionen

914 Ebd, S. 433.
915 Ebd,, S. 434.
916 Ebd,, S. 421 sowie S. 434f.
917 Ebd, S. 435.
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des gleichen Typs aus dem spaten 18. Jahrhundert zu unterscheiden, als sie
ein relativ klares Kriteriensystem zur Beurteilung der Komposition verwen-
det. Insgesamt scheint es sich bei der Analyse von geistlicher Vokalmusik, das
haben die bisher ausgewerteten Texte dieser Art gezeigt, um eine in ihren
Grundspezifika recht konstante Form zu handeln. Durchaus unterschiedlich
in den asthetischen Einfliissen, von denen sie ihre Sprache bezieht, folgt die
eigentliche analytische Verfahrensweise doch haufig einem dhnlichen Muster.

Literarisch ambitioniert und analytisch kreativ nimmt sich eine unter der
Ziffer »4« publizierte Besprechung der Grande Sonate op. 7 fiir Klavier von
Ludwig Berger aus. Der Autor, der sich selbst als »die beriithmte Vier aus
der Berliner allgemeinen musikalischen Zeitung« apostrophiert,®® fasst das
Sttick nicht als eine blof3e Instrumentalkomposition auf, die es nach gewissen
kompositionstechnischen Kriterien zu zerlegen gelte, sondern als gleichsam
dramatisches Tongedicht, das ihn zu einer poetischen Inhaltsschilderung in-
spiriert hat. Den ersten Satz zieht er als Widerstreit zweier wackerer Antago-
nisten auf, als aufriithrenden Kampf von schicksalhaftem Gewicht: Nach einer
dramatisch aufgeladenen Schilderung der langsamen Einleitung — »gleichsam
der Prospectus des Ganzen, wenn man will, eine Ouvertiire«*"® — beschreibt
der Autor den Ablauf des ersten Satzes:

Nun bricht das Allegro con fuoco los. Die Kraft ist noch vorhanden und der
Kampf beginnt. Das entschlossene Thema

— v ﬁ'h‘/rfjn

T & f : r

wiederholt sich bald in Dur, dazu der Bass in freier Imitation, nur zweistimmig —
jetzt lassen beide von einander ab, vielleicht sieht der Schwéchere schon den
Ausgang voraus, er bietet alles auf und wagt den Angriff von neuem, aber man
glaubt bereits seinen Hiilferuf zu vernehmen:
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918 [4.], »Grande Sonate pour le Pianoforte, composée et dédiée a Muzio Clemente par son
éleve Louis Berger (de Berlin). Berlin, chez Laue, in: BAM 3 (1826), S. 229-232, hier:
S. 229, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10528065-1> 04.11.2024.

919 Ebd. In diesem Zusammenhang ist der Terminus »Ouvertiire« von besonderer
Bedeutung, weil er hier nicht blof8 ein funktionales Verhéltnis bezeichnet, sondern
noch einmal die dramatische Kraft der Sonate unterstreicht.
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Vielleicht schrie er nicht laut genug; also noch einmal; aber der Feind verlésst
ihn keinen Augenblick:
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Der Verfolger gonnt ihm inzwischen einen kleinen Vorsprung, den dieser auch so
viel als moglich benutzt; er flieht; mit vieler Vorsicht zwar, denn er sieht sich von
Zeit zu Zeit um, ob ihm der andre nicht den Weg abschneidet, aber vergebens,
denn schon ist ihm der auf den Fersen — jetzt hat er ihn erreicht.?

Die Formteile der Sonate erscheinen hier nicht als reinmusikalische Gebilde,
sondern als Szenen einer Handlung. Dem Widerstreit des Kopfsatzes schliefst
sich ein »Ringen nach Trost« im zweiten Satz an. Der Autor schildert eine

kontemplative Stimmung des Protagonisten:

Das dustre Es-moll stimmt damit ganz Uberein; eben so die nach dem Thema
leitende Figur:

Ist’s aber wohl recht, fragt er sich selbst, mit dem Schopfer in’s Gericht zu geh'n?
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und beruhigender tritt nun wieder das erste Thema ein, schliessend mit der
vielleicht recht aufrichtig gemeinten Bitte um Vergebung.*”

Das abschliefSende Rondo beschreibt der Autor als von der Erinnerung an
das gewaltsame Geschehene eingetriibte Riickkehr des Protagonisten in sein

friiheres Leben:

920 Ebd, S.229f.
921 Ebd, S. 231.
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Man sehe hierzu das Thema [...]
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Eine scheinbare Ruhe deutet das zweite, in Es-dur eintretende Thema an; aber
nur scheinbar, denn noch kocht’s im Innern, mag sich auch das Aeussere in
freundlicher lockender Gestalt darstellen.®??

So ende das Werk denn auch »unbefriedigend fiir den Gegenstand, welcher
dies Tongemadlde schilderte, und so musste es sein; zur Versohnung durfte es
nicht kommen«.°> In dieser poetischen Plastizitdt erinnert der Text stark an
Kannes Interpretation von Mozarts c-Moll-Fantasie KV 475. »Nun, meine Herren
und Damen!«, beschliefdt der Autor seine Besprechung, »frisch zugelangt und
gespielt; ob Sie insgesammt in dieser Sonate das finden werden, was ich her-
ausgefunden habe, weiss ich nicht, glaube ich auch nicht; das aber weiss ich:
nur der wird Nichts darin finden, dem das Suchen nicht Freude macht.«%?* Die
Analyse erscheint hier als kreativer, kunstiibergreifender Interpretationspro-
zess, Sinn stiftet sie als Erzahlung, nicht als »tonend bewegte Form«.®?> Ob es sich
dabei um den Versuch handelt, durch konkrete programmatische Schilderung
ein Verstehensmodell fiir in Theoriebelangen unbedarfte Leser zu entwickeln,

922 Ebd.

923 Ebd.

924 Ebd, S.231f.

925 Womadglich fiihlte sich der Autor durch die Titelgebung der Sonate zu seiner
»pathetischen« Interpretation veranlasst: Anders als in seiner Besprechung heifst
das Werk in der Erstausgabe von 1814 nicht Grande Sonate, sondern Sonate Pathé-
tique. Der Autor bezieht sich indes auf die Berliner Ausgabe Grande sonate pour
le pianoforte bei Laue (0.].). Weshalb es zu einer Titeldinderung von der Leipziger
Erst- zur Berliner Ausgabe kam, ist nicht auszumachen. Sicherlich hétte der Titel
der Leipziger Ausgabe mehr zu einer solchen Interpretation veranlasst als Name
Grande Sonate.
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sei dahingestellt.*?® Die Adressierung an »meine Damen und Herren«im letzten
Absatz lasst dies zwar vermuten, sie konnte aber auch nur floskelhaft sein.

Im gleichen Jahrgang wartet Marx mit einer begeisterten Rezension von
Beethovens 9. Sinfonie auf. In zwei Werken habe Beethoven »sicherlich, ohne
sich dessen bewusst zu sein, seine eigene kiinstlerische Individualitdt zum
Inhalt eines Kunstwerkes erhoben«: in der Fantasie fiir Klavier, Chor und
Orchester op. 80 sowie in der ihm vorliegenden Sinfonie.*” Unklar bleibt, wes-
halb er dazu nicht auch die von ihm in einem &hnlichen Modus betrachtete
Sonate op. 110 zahlt. Beiden von ihm genannten Werken ist unter anderem der
Einsatz eines Chors gemeinsam, Marx stellt diesen nun in Bezug auf die Sin-
fonie als anthropologisch substanzielles Moment heraus, »denn im Gesange,
der die Sprache und die dem Menschen inwohnende Tonwelt umfasst, stellt
sich das Menschliche dar, im Gegensatz zu den Instrumenten, als dem Ausser-
menschlichen«.? Nach einem Uberblick tiber die Textgrundlage schlussfolgert
Margx, »etwas Hoheres miissen wir erwarten, als eine Kantate zu der Schiller-
schen Ode«, und er setzt die Sinfonie in einen teleologischen Zusammenhang
mit der zuvor erwdhnten Fantasie: »[W]ie jene Fantasie die Geschichte seines
kiinstlerischen Beginnens ist — durch das Medium der Kunst dargestellt, ist
die Symphonie mit Chor die kiinstlerisch ausgesprochene Erkenntnis seiner
That.«®?°* Mehr noch findet Marx, »dass die grossten Schonheiten in seiner
Gesangkomposition ihrem Wesen nach der Instrumentalwelt angehdren.«°
In diesem Gedanken synthetisiert er die beiden gegeneinander kontrastier-
ten Gattungen: die Instrumentalmusik, deren Kombinationsmoglichkeiten
»unendlich, wie in der landschaftlichen und sonst aussermenschlichen Natur«
seien, und den Gesang, welcher »der héchsten Bildung in der Natur, dem
Menschen zu eigen gegeben, und in seiner Einfachheit mit seinem hdchsten
geistigen Inhalte das proteiische [sic] Instrumentale besiegend«.>*' Der exege-
tische Charakter dieses Ansatzes driickt sich zuséatzlich darin aus, dass Marx
unterschiedliche Werke Beethovens in einen Zusammenhang bringt, um

926 Bei einer Auffithrungsdauer von ca. 30 Minuten bietet es sich gewiss an, Laien ein
alternatives Konzept zur Werkaneignung vorzustellen. Vgl. die Interpretation von:
Frederick Marvin, Berger — Moscheles — Liszt, CD Genesis 1996, Nr. 1-3.

927 Adolf Bernhard Marx, »Symphonie mit Schlusschor iiber Schillers Ode an die
Freude, fiir grosses Orchester, vier Solo- und vier Chorstimmen komponirt von
Ludwig von [sic] Beethoven. 125tes Werk. Mainz, Paris und Antwerpen bei Schotts.
Partitur und Stimmenc, in: BAM 3 (1826), S. 373-378, hier: S. 373f, <https://mdz-nbn-
resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsh10528065-1> 04.11.2024.

928 Ebd, S. 374.

929 Ebd.

930 Ebd.

931 Ebd, S. 375.
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daraus ein generelles dsthetisches Programm zu extrahieren. Das Einzelwerk
erscheint hier nicht lediglich als individuelle Klangkonfiguration, sondern
auch als Ausdruck tibergeordneter kiinstlerisch-philosophischer Einsichten.

Schliefslich wendet Marx sich dem ersten Satz der Sinfonie zu:

Aus blossem Anklingen der zweiten Violinen, Violoncelle, Horner, spater noch

der Oboen, Floten, Fagotte
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Was sich alles hieraus und hierneben gestaltet, moge man sich einstweilen aus
der Erinnerung an Beethovens grofite Werke vorstellen; méchtiger und freier
sind nie die Instrumentenmassen aufgeboten, entschiedener sind in ihrer gros-
sen Theilung, Saiten- und Bldserchor, nie gegentiber gestellt, als z. B. im zweiten
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und gewaltiger ist ihr Sturm nie heraufbeschworen worden, als am Schlusse

dieses titanischen Satzes —
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bis nach achtzehn Takten zuletzt im Fortissimo des ganzen Orchesters
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worauf das erste Thema, noch gewaltiger ausgebildet, schliesst.???

Statt die einzelnen Satzteile technisch zu zergliedern, illustriert Marx die
Dramaturgie durch eine kraftvolle Sprache, die ganz auf die dsthetische Uber-
waltigung des Horers — zweimal erscheint in der zitierten Passage das Wort
»gewaltig«, einmal »titanisch« — abzielt. Weniger interessiert ihn dabei, was
dort passiert, als wie es wirkt. Wenn er Beethoven »maéchtige[] und freie[] [...]
Instrumentenmassen« heraufbeschworen sieht, dann scheint er dabei einem
Gott bei seiner Schépfung zuzusehen. Das Titanische, das Ubermenschliche als
asthetische Schopfungskategorie steht im Zentrum seiner Interpretation dieses
Satzes. Den zweiten und dritten Satz Ubergeht er weitgehend, um sogleich
zu seiner Betrachtung des Schlusssatzes der Sinfonie fortzuschreiten. »Jeder
ihrer Sétze brachte hohe Befriedigung, bedingte aber noch héhere.«*3 Und
diese hohere Befriedigung kann in Marxens anthropologischer Deutung des
Gesangs nur noch durch den Chor gestiftet werden:

Die Bésse ergreifen rezitativische Form, um die Sprache selbst vorzubereiten,
diese aber nach so grossen Vorgangen in gewaltiger Gestaltung und nach méch-
tigem Vorspiel aller Bléser:

932 Ebd, S.375f.
933 Ebd, S. 376.
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Dieser gross und weit ausgefiihrten Rede fliegen als Zwischenspiele die Hauptge-
danken aller Symphonietheile - des ersten, des Scherzo, des Adagio — vortiber; ein
Ruckblick, wie er sich unwillkiihrlich auch aus dieser Darstellung ergeben hat.*

Wesentlich am vierten Satz seien indessen nicht die konkreten Worte von
Schillers Dichtung: »die Vorstellung der herrschenden menschlichen Natur,
der begliickenden menschlichen Gemeinschaft in Gesang und Zusammensin-
gen, ist der Inhalt der nun folgenden Kantate.«*® Diese wiederum unterzieht
Marx nicht mehr einer Zergliederung, sondern tiberblickt vielmehr noch ein-
mal das Gesamtkonzept der Komposition, worin er »die grosste und kiithnste
Intention und Disposition, die im Gebiete der Instrumentalkomposition gefasst
worden ist«, erkennt.®® Marx beschliefit seinen Text mit der Ankiindigung
einer Fortsetzung dieser Rezension, die aber nicht erfolgt zu sein scheint.®¥

Dass die Beethoven-Rezension in der BAM geradezu ein genuines Genre bil-
det, zeigt die anonyme Besprechung des Streichquartetts op. 127.%% Der Autor
problematisiert zundchst die vermeintliche Sperrigkeit und Unzuganglichkeit
der spaten Kompositionen Beethovens, lastet sie aber nicht dem Komponisten
an.’® Der Horer stehe vor der Herausforderung, seinen Geist auf die Tiefe der
Beethoven’schen Tonschopfungen einzurichten, der sich erst mit der Eigen-
willigkeit dieser schwierigen Musik zu arrangieren habe:

Und siehe da, man steht nach dem ersten Durchspielen unwillig auf, hat nichts
gehort, obschon man alles gesehen; hat nichts empfunden, obschon es nicht
an Elasticitdt der Empfindung fehlte. Lieber geh’ ich spazieren, hinauf auf das
hohe Seeufer, da weiss ich doch, was ich sehe; und wenn ich empfinde, dass ich

934 Ebd, S. 376 1.

935 Ebd, S. 377.

936 Ebd.

937 Zwar erscheint 1827 eine Besprechung des Klavierauszugs des vierten Satzes, aber
ob diese als Fortsetzung jener Rezension gelten kann, ist fraglich, denn es handelt
sich mehr um eine kompakte Kritik des Klavierauszuges denn der Musik selbst:
Adolf Bernhard Marx, »Schlusschor tiber Schillers Ode an die Freude. Letzter Satz
der Symphonie Op. 125 von L. van Beethoven. Klavierauszug und vier ausgesetzte
Singstimmen. Mainz bei Schott«, in: BAM 4 (1827), S. 124ff, <https://mdz-nbn-resol-
ving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsh10528066-6> 04.11.2024.

938 v.d.O.r.,»Quatuor, Op. 127 von Beethovenc, in: BAM 4 (1827), S. 25 ff. Das Autoren-
kiirzel »v. d. O. 1.« lief§ sich bisher nicht auflosen.

939 So nimmt sich die Bemerkung, dass Beethoven nicht »schon als solcher eine giins-
tige Meinung fiir sich hat« (ebd., S. 25), eher als musikkritisches Feigenblatt aus
denn als zutreffende Beschreibung der euphorischen Rezeptionssituation, zu der
nicht zuletzt die BAM wesentlich beizutragen pflegt.


https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10528066-6
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10528066-6

4.2 Analyse und Deutungsanspruch (1798-1830) | 261

empfinde; und ich hore, dass ich etwas hoére. Was hilft mir das allerdings oben
auf dem Berge wiederklingende:
e o
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wie war’s doch weiter?94°

Der Autor beschreibt eine Rezeptionssituation, in der sich dem hérenden
Subjekt weder ein partikularer Sinn noch ein Sinn des Ganzen erschliefst,
nachdem es das Werk zum ersten Mal gehort, ja gar gespielt hat. Die Verschlos-
senheit des Werks, dem sich erst durch Exegese angendhert werden kann, ist
ein Kernmotiv der Beethovenrezeption in der BAM. Die nachfolgende knappe
Zergliederung stellt die Analysierbarkeit, schlechterdings die Verstehbarkeit
des Stiicks iberhaupt zur Disposition. Weniger als technische Analyse denn als
Bewusstseinsstrom angelegt, reflektiert der Text einige Passagen des Stiicks,
kommentiert sie mit ostentativer Ratlosigkeit:

Wie war doch der Schluss, ganz sonderbar lebendig. — So riesengross. — Und ein
sonderbares Finale-Thema:
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und es scheint tiichtig durchgefiihrt zu sein, wie obligat die Stimmen laufen,
als gingen sie sich nichts an, und doch haben sie dasselbe. Und der pochende
Gegensatz:

f f f — 7 v 5

Das Ding scheint doch der Miihe werth zu sein.®

940 Ebd, S. 25.
941 Ebd, S. 26.
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Schrittweise konstituiere sich beim Horer der Eindruck, dass das Ganze doch
nicht so unzusammenhéngend und zerkliiftet sein konne, wie es zunachst den
Anschein habe - das Verb »scheint, das in dieser Passage zweimal auftaucht,
sollte hier ernst genommen werden: Das Subjekt misstraut seiner eigenen
Urteilskraft — vor allem gegentiber der Schopferkraft Beethovens — und mafst
sich nicht an, zu konstatieren, das Stiick sei »tlichtig durchgefithrt« oder sei
»der Mithe werth«, sondern es scheine so. »Man muss es ofter horen. Also
noch einmal.«*? Dann endlich gerate man »unwillkiihrlich hinein in den
Zauberkreis des Meisters, in welchem man immer mehr Linien und Figuren
wahrnimmt, die sich der Seele beméchtigen, so dass man sie nicht wieder los
werden kann.« Daraufhin ndmlich offenbarten sich »die unbequemen Har-
monien« als die »weissen Streifen der Milchstrasse«.*

Dass der Autor hier eine Analyse im eigentlichen Sinne ausspart, vielleicht
sogar verweigert, erscheint angesichts des interpretatorischen Zugriffs, den er
zur Ilustration des ratselhaften Charakters des Quartetts wahlt, programma-
tisch folgerichtig — die Notenbeispiele sind mehr evokativen als demonstrati-
ven Charakters. Satzbeschreibungen sind Charakterisierungen, keine analy-
tischen Betrachtungen von kompositionstheoretisch methodischem Gewicht,
was die Bedeutung des Unsagbarkeitstopos an dieser Stelle im Besonderen
unterstreicht— denn die Musik muss in letzter Instanz fiir sich selbst sprechen.
Und auch das, was dem Ohr an Beethovens Komposition nicht unmittelbar
gefdllt, weifs Marx zu legitimieren: »Wo er nicht schon ist, ist er wenigstens
interessant.«%+

Von besonderem Gewicht sind im 5. Jahrgang der BAM umfassende kirchen-
musikalische Rezensionen. Den Anfang macht Marx’ tiberwiegend kritische
Besprechung der Missa sacra von Johann Nepomuk Hummel.**> Marx ruft
zunéchst wie uiblich die Bedeutung und Geschichte der Messe in Erinnerung.
Bis Haydn sei in der Geschichte der Messkomposition dem Et incarnatus est
das grofite Gewicht beigemessen worden, wihrend die Uibrigen Satze »oft gar
leer und leicht bedacht erschienen«.®* Haydn habe diese Leere »auf eine welt-
liche Art mit dem Inhalt ihrer Subjektivitat ausgefiillt,« danach habe blofs noch
Beethoven eine hervorragende Messe geschrieben.®” Vor dem Hintergrund

942 Ebd.

943 Ebd.

944 Ebd.

945 Adolf Bernhard Marx, »Musica sacra. Erste Messe (in B) von J. N. Hummel. 77stes
Werk. Haslinger in Wiene, in: BAM 5 (1828), S. 219-226, <https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10528067-2> 04.11.2024.

946 Ebd, S. 221.

947 Ebd.
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dieser prominenten Ahnengalerie nimmt Marx nun Hummels Komposition in
Augenschein. Zunéchst widmet er sich dabei der Instrumentation, die die »Ab-
sicht der Massigung« erkennen lasse: »ausser dem Saitenchor Oboen, Fagotte,
Trompeten und Pauken.«*# Inshesondere der Gebrauch der Oboe féllt ihm
auf, er vermutet darin eine falsche Vorstellung von historischer Authentizitat,
obwohl »frithere Komponisten in Ermangelung der Klarinette und eines tiber-
haupt ausgebildetern Blaserchors sich mit der Oboe begniigen mussten.«%°
Bei Hummel nun finden sich

zahlreiche einzelne Stellen und ganze Satze z. B. die Einleitung zu Qui tollis, oder
der Benedictus-Satz
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wo man sich statt der Oboen Saiteninstrumente allein, oder Floten und Klari-
netten wiinschen muss|[.]°*°

Aufféllig ist, wie sich Marx hier und wie bei vielen Komponisten, sofern sie
nicht Beethoven heifsen, auf die Beméngelung sehr spezifischer kompositions-
technischer Entscheidungen kapriziert. Der nachste grundsatzliche Kritik-
punkt zielt auf Hummels »nimmermehr zu billigende« Entscheidung, »aus
dem Chor einen im Grunde einstimmigen Gesang zu machen«.*' Marx stellt
ihm Bachs kontrapunktische Behandlung des Chors gegentber. Bei diesem
sei »kein Sanger der taube Knecht des andern, sondern jeder zum Ausdruck
seiner Gesinnung und Idee berufen, und selbst die Instrumente seien bei
Bach integraler Teil des polyphonen Geflechts.®>2 Daraus folge eine chronische
Bedeutungsarmut aller Stimmen in Hummels Missa sacra, die er sogleich
exemplifiziert, indem er Stellen mit eher stufenweise auf- und abschreiten-
dem, diatonischem Melodieverlauf bei Hummel mit einem expressiver anmu-
tenden Fragment Bachs konfrontiert:

948 Ebd, S.221f.
949 Ebd, S. 222.
950 Ebd.
951 Ebd.
952 Ebd.
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Was will es bedeuten, wenn Hummel seine Messe anfangt:
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und aus solchen Elementen einen zwdlf Seiten langen Satz spinnt? Hore man
dagegen die erste beste Melodie von Sebastian Bach, z. B.

Aber __ sie fuhlenes nicht, aber sie bessern sich nicht.

aus einer kleinen Kirchenmusik, deren er finf vollstindige Jahrgdnge hinter-
lassen. Welche Kraft, welche Hoheit der Sprache! Dies ist Sprache des Berufs.>>

Hierauf folgt eine Verlaufsbeschreibung der Komposition. Schon dem »sanften
Andantesatz« des Kyrie hitte man »freilich jeden andern sanften Text besser
unterlegen [kénnen], als diesen wichtigen.«°* Marx fiihrt erneut Bach als
leuchtendes Gegenbeispiel an und verwendet fast eine ganze Spalte darauf, die
kontrapunktische Kunst in der A-Dur-Messe BWV 234 zu loben, ehe er wieder
auf Hummel zurtickkommt. Dieser setze

in seinem homophonen Kyrie-Christe zwolf Seiten lang ein Melodiesétzchen an
das andre, und keins will etwas bedeuten; nirgends ein Kern des Ganzen, ein
bestimmter Ausdruck, oft verliert sich die Melodie in Stisslichkeit und Chor-
widrigkeit, z. B. Seite 2 und 3.
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was denn bei dem Einfluss der zweiten vorauserwéhnten Absicht [homophoner
Chorsatz fiir leichte Zuginglichkeit, A. F.] kaum zu vermeiden ist.%>

Wiederum zitiert Marx Bach, dem er nun ein ganzseitiges Notenbeispiel — »nicht
einmal die bedeutendste Stelle des ganzen Chors« — einrdumt.®>® In knapperer

953 Ebd, S. 223.
954 Ebd.

955 Ebd, S. 223f.
956 Ebd, S. 224.
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Weise sieht er dann den iibrigen Verlauf des Werks durch, simtliche Beispiele
dienen aber nur der Bestatigung des bereits Angemerkten. Hummels Messe sei
deshalb so schwach —und so viel schwacher als seine Klavierkompositionen —,
»weil er zu jener nicht den gleichen innern Beruf hatte. Aberg, so fragt Marx,
»muss denn jeder Messen schreiben?«%’

Auch von Bernhard Kleins Geistlicher Musik zeigt sich Marx wenig begeistert.*>
Seine Rezension steht in nachster Ndhe zur Hummel-Analyse, denn er schreibt
direkt zu Beginn, das Werk »mag als ein nicht unwirdiges Gegenstiick zu
Hummels Messe die andre Klasse solcher Arbeiten repréisentiren, in denen
der Verfasser seinen eigentlichen Beruf nicht gefunden hat«.®*® Marx ist in
der kritischen Aufstellung seiner BAM also um ein iibergeordnetes Programm
bemiiht. Er nutzt Querverweise zwischen einzelnen Besprechungen, um die
asthetische Agenda des Journals umso mehr zu unterstreichen. Kritik an
Einzelkompositionen fungiert in diesem Sinne nicht nur als kritische Moment-
aufnahme, sondern auch als Ausdruck eines ilibergreifenden &sthetischen
Programms.

Marx diagnostiziert, dass die kompositorische Qualitit der Kirchenmusik
stark nachgelassen habe, seitdem diese »aufgehdrt hat, allein herrschende
Gattung zu sein«.*®® So habe sich eine generelle Anspruchslosigkeit entwickelt,
»die sich mit Fehlerlosigkeit und Arbeit (was man so nennt) vollkommen
zufrieden stellt«.*®' Derlei mangelhafte Kompositionen seien in neuerer Zeit
zuhauf entstanden, woran »die grosste Mitschuld« bei jenen Musikkritikern
liege, »die Mangel an Talent und Beruf [...] unbemerkt lassen«.?2 Auch Kleins
Komposition reihe sich unter diese »berufslos und schon darum talentlos
unternommene[n] Werke« ein: »Schon die Disposition des Ganzen weiset
darauf hin.«°3 So beméngelt er neben Fehlgriffen in der Stimmbesetzung die
»bei so hochwichtigem Gegenstand eben so unzuldngliche Begleitung blos
mit dem Pianoforte«. Dies habe zudem dazu gefiihrt, dass der Komponist in
vielen Féllen dem Klavier eine dritte obligate Stimme eingeschrieben habe,
um die hohen Stimmen zu verstarken, die ansonsten »sehr unbefriedigend

957 Ebd,, S. 226.

958 Adolf Bernhard Marx, »Geistliche Musik. Miserere mei deus, fiir Sopran und Alt,
mit Begleitung des Pianoforte von Bernhard Klein. 21stes Werk, Heft 4. Traut-
wein in Berling, in: BAM 5 (1828), S. 227-231, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsh10528067-2> 04.11.2024.

959 Ebd., S. 227.
960 Ebd.
961 Ebd.
962 Ebd, S. 228.
963 Ebd.
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klingen wiirden«.*** Insgesamt sei das Klavier auch als alleiniges Begleitinst-
rument denkbar ungeeignet, denn »wie will man von einer diinnen Stimme
oder auch von einfachen Akkorden des kurzathmigen Fortepiano gentigende
Ergédnzungen zu zwei Singstimmen, und gar zu Chorgesang, erwarten?«%®
Dabei sei die Komposition ansonsten handwerklich nicht schlecht gearbeitet,
allein, »sie hat keinen Inhalt; die Satze sind ausgefiihrt, aber sie waren es nicht
werth.«*% Im Folgenden betrachtet Marx einzelne Teile der Messe, um jene
von ihm diagnostizierte »Inhaltslosigkeit und Schwéche der Themate«®” zu
exemplifizieren:

Der erste Satz (Moderato) ist mit folgenden Thematen

se-cun-dam__ mag - nam___ (mi se-ri - cor - di - am)

sechs und sechzig Taktelang ohne einen neuzutretenden Gedanken, ohne
eine erheblich steigernde oder motivirende Benutzung (wenn man nicht etwa
die Zusammenfithrung beider
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dafiir gelten lassen will — oder die Engfiihrung des zweiten Thema’s in rechter
und verkehrter Bewegung,

0 ] L J Mo L M
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durchgefiihrt. Was sagt das erste Thema? Man konnte es in Bezug auf die Auf-
gabe fast nur negativ karakterisiren: es enthalte nichts dem kirchlichen Sinn
und dem besondern Inhalte des Gedichts zu Widersprechendes, in so fern es
iiberhaupt keinen geistigen Inhalt habe; es trage die ernsthafte Miene, die auch
der Gleichgultige in der Kirche um des dussern Anstands willen annimm(t.#

964 Ebd,, S. 229.
965 Ebd.
966 Ebd.
967 Ebd,, S. 230.
968 Ebd.
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Nach weiteren kritischen Bemerkungen zu den folgenden Siatzen kommt Marx
zum Schluss:

Wem aber der zuvor gebrauchte Ausdruck Austeritit aus dem Bisherigen noch
nicht gerechtfertigt wére, der sei auf den Schlusssatz verwiesen, der so beginnt:
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der iibrigens der bedeutendste im Ganzen ist durch die fast durchgéngige Fith-
rung der Singstimmen in Oktaven und die, wenn auch nicht dem Sinn angemes-
sene, doch an sich markirte Bassfigur.®°

Ohne ein Restimee oder abschliefiende Worte reifst der Text ab.

Der Sinn der beiden vorangegangenen negativen Kritiken erschlief3t sich in der
nachsten Ausgabe. Darin bespricht Marx umfangreich — in einem zwei Teile
umfassenden Folgeartikel — die G-Dur-Messe BWV 236 von Johann Sebastian
Bach.””® Nachdem er exemplarisch an den beiden Messen von Hummel und
Klein den beklagenswerten Zustand der gegenwartigen Kirchenmusik diagnos-
tiziert hat, legt Marx mit der Bach-Analyse eine programmatische Rezension
vor und bricht tiberdies mit der Gewohnheit, neue Musik zu rezensieren. In
Bachs G-Dur-Messe findet Marx all das vor, was ihm in den vorangegangenen
Werken gefehlt hat. Insgesamt seien Bachs geistliche Kompositionen »Werke,
die dem Kunstjiinger vielseitiges Studium, dem Kunstfreund unerschopflichen
Genuss, dem Denkenden einen unversiegenden Born zur Lauterung und
Erfrischung seiner Anschauungen bieten«.””* So stellt er das Werk offensiv
den beiden zuvor kritisierten Messen gegeniiber, wobei er sich insbesondere
mit dem Kyrie auseinandersetzt. Es sei »fast in jedem Takt an neuen, tiber-
raschenden Harmoniefolgen reich, und nirgends wird sich die ungesuchte

969 Ebd, S. 231.

970 Adolf Bernhard Marx, »Missa quatuor vocibus cantanda comitante Orchestra a Joanne
Sebastiano Bach. No. 2. Simrock in Bonng, in: BAM 5 (1828), S. 243-346, 252-255,
<https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10528067-2> 04.11.2024.

971 Ebd, S. 243.
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natiirliche Entstehung vermissen lassen«. Dabei sei es aber nicht allein Bach
anzurechnen, sondern »der, je weiter man in sie dringt, wahrhaft magischen
kontrapunktischen Schreibart«.”? Ebenjener Kontrapunkt aber habe nach Bach
einen rapiden Verfall erlebt, weil er fortan nicht mehr aus innerer Notwendig-
keit, sondern aus »dusserlichen Beweggriinden« gepflegt worden sei.’”> Gegen
derlei Méngel sei das Kyrie der vorliegenden Messe ein »Stahlbad«.””* Im Unter-
schied zu den meisten zeitgendssischen Fugenkompositionen, deren Thema
schon leer beschaffen sei, trage »bei Bach jedes Fugenthema den Grundgehalt
des Ganzen in sich«, weshalb denn auch Bachs Kontrapunkt »kein miissiges
Spiel um nichts« sei.®”> Anhand vieler und teils ausfiihrlicher Notenbeispiele
exemplifiziert Marx die Mustergiiltigkeit von Bachs Kompositionsweise:

[M]ag er in kindlich ruhiger Glaubigkeit hier sein Kyrie eleison anstimmen:
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uberall spricht Geist, Wahrheit, voller Ausdruck; neben Erhabenheit und Ruhe
des religiosen Berufs, Kraft und Innigkeit des Ausdrucks.®”

So konne denn dieses Thema »das wahre Wesen der Fuge entschleiern«.®”
Danach schildert Marx Bachs kontrapunktische Beantwortung des Themas:

Schon die erste Antwort darauf erfolgt im Tenor in der Umkehrung, der der Bass
mit einem zweiten Thema gegeniibertritt:
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wéhrend der Orgel- und Orchesterbass seinen selbstdndigen Gang ruhig fortsetzt.”®

972 Ebd, S. 244.
973 Ebd.
974 Ebd.
975 Ebd,, S. 245.
976 Ebd.
977 Ebd.
978 Ebd.
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Diese technische Darstellung der kontrapunktischen Arbeit Bachs geht tiber
einen formalen Beschreibungsmodus insofern hinaus, als der Kontrapunkt
hier als geistvoll und einer immanenten Notwendigkeit folgend erscheint; er
ist kein reines Spiel mit Stimmrelationen, sondern in Noten gesetzte Theologie.
Gleichwohl hebt Marx stets auch auf die kompositionstechnischen Details ab,
die er aber konsequent an den Ausdrucksgehalt des Texts riickkoppelt. Er
schildert nun den Verlauf der ersten Durchfithrung, deren Abschluss er als
Notenbeispiel setzt, und kommentiert emphatisch:
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Und so singen sich die Stimmen in Freiheit und Andacht entgegen, die eine
hierhin, die andre dorthin gewendet, wie auf alten heiligen Bildern singende
Engel gemalt sind, jedes fiir sich und alle eintrdchtig verbunden: die Innigkeit,
Suissigkeit, Kraft, Erhabenheit kindlicher Gottesfeier. Dem reichen Schatz die-
ser vielstimmigen Sprache hat so auch kein anderer Ton, als G-dur, gefunden
werden konnen.*”

Die Komposition ist also ihrer liturgischen Funktion und dem theologischen
Auftrag gemafs planvoll disponiert — planvoll nicht nur im technischen Sinne
einer souverdn ausgefithrten Arbeit, sondern auch in einem geistigen Sinne.?°
So fahrt er auch mit dem Christe eleison fort. Dort

979 Ebd,, S. 246.

980 Aufschluss gibt hier auch eine Fufsnote, in der Marx das Verhéltnis von Arbeit und
Geist erlautert: »Arbeit ohne Geist; und Geist ohne Arbeit: diese beiden Halbhei-
ten, die nicht etwa in unsrer, als einer schwéchern Zeit haufiger sind, als friiher,
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nun intonieren die Simmen mit bewegterm, dringenderm und flehenderm Aus-
druck, darum aber in engerer Folge, das Christe eleison, ein drittes Subjekt, das
sich hier zuerst zu einem kanonischen Zwischensatze gestaltet:
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dem der erste Gedanke, Kyrie eleison lebhafter in engerer Durchfiihrung nach-
dréngt[.]°®"

Sodann schildert Marx die sukzessiven Stimmeinsétze und deren kanonische
Verflechtung,

bis zuletzt (denn wer mag das Ganze Zug fiir Zug beschreiben?) nach einem
die flehende Bitte befestigenden Orgelpunkt, auf dem ersten Subjekt als
Grundlage, aus dem Inhalt des dritten mit dem gesteigertsten Ausdruck
innigen Flehens der Schluss sich so bildet:%?
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sondern auf die sich nur die Aufmerksamkeit mehr hinzuwenden vermag, je mehr
sich das Bewusstwerden des Geistes in der Musik entfaltet: sie kdnnen nicht oft
genug beleuchtet werden; und nicht mit Unrecht ist ihre Betrachtung bei so vielen
Gelegenheiten in diesen Blattern angekntipft.« Ebd,, S. 244.

981 Ebd,, S. 252 f.

982 Ebd,, S. 253.
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Weiteres Augenmerk legt Marx, ehe er den Text beschliefst, noch auf das
Gloria. Darin

singen Sopran und Alt allein in das bewegte Orchesterspiel hinein; ein weicher
warmer, lieblicher Satz, wieder G-dur. In einem langen Instrumentalzwischen-
spiel ist auch dieses Thema:

durch die Stimmen gefiihrt worden, hat sich schon zuletzt in das Gloria hinein-
gespielt und nach 44 Takten dieses kindlichen Festes folgt:
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Der Text heisst: »Ehre sei Gott in der Hoh’ und Fried’ auf Erden und dem Men-
schen Wohlgefallen.«%3

Dass Marx hier die Musik, vielmehr noch den liturgischen Text sprechen lasst
und sich eines Resuiimees aus eigener Feder enthdlt, steht ganz im Zeichen der
Programmatik dieser Analyse.

Die anonyme Besprechung von Beethovens Streichquartett op. 135%* hat einen
dhnlich exegetischen Charakter wie Marx’ Beurteilung der Sonate op. 110:
Wiederum erscheint Beethoven hier als vom Schicksal Gezeichneter, dessen
tragische Erfahrung der Ertaubung unweigerlich in die &sthetische Codierung
seines Spatwerks einflieSen musste. Der Text ist keine Analyse im eigentlichen
Sinne, sei aber hier dennoch angezeigt, um die Kontinuitét dieser Art, in der
BAM tuber Beethoven zu schreiben, zu demonstrieren. Erneut griindet sich die
Apologie der Unverstandlichkeit auf das psychologische Moment biografischer
Ruckschléage, die es erst zu verstehen gelte, ehe man ein Verstandnis des Werks
beanspruchen konne:

Bei einem in seiner Isolirung so ganz eigentiimlich vollendeten Geiste giebt esin
der That zwischen vollkommnem Verstehen und oberfldachlichem Ueberhinfah-
ren auch noch die Moglichkeit eines vollkommenen Missverstehens. [...] Wenn
z.B. im Vivace von S. 16 an diese Figur

0H 4 # |
983 Ebd, S. 254 f.

984 [M.], »Quatuor pour 2 Violons, Alto et Violoncelle par L. v. Beethoven. Oev. 135, No. 17
des Quatuors«, in: BAM 6 (1829), S. 169 f. Unterschrieben ist der Text mit »M.«. Das
koénnte zwar »Marx« bedeuten, wére aber ungewohnlich, da Marx seinen Namen in
anderen Texten ausschreibt. Auch das Inhaltsverzeichnis des Bandes fithrt sowohl
Marx als auch »M.« in den Reihen der Rezensenten auf. Der gewéhlte interpretato-
rische Zugriff indes dhnelt dem von Marx eindeutig zuordenbaren Rezensionen.




4.2 Analyse und Deutungsanspruch (1798-1830) | 273

in dreidoppelten [sic] Oktaven von der zweiten Geige, Bratsche und vom Violon-
cell tber funfzigmal hintereinander wiederholt wird als Begleitung einer
eben so merkwiirdigen Obermelodie: so muss dies barock, ja widrig erscheinen,
sobald man nicht eine héhere Idee erkannt hat, die allen seltsamen, scheinbar
oft widersprechenden Ziigen Bedeutung und Zusammenhang ertheilt.>®

So sei denn auch dieses Werk eine »wehmitithige Erinnerung an eine entflohne
schonre Zeit« — oder scheine es zumindest zu sein.?® Hier weicht die Analyse
wieder psychologischer Hermeneutik, wenn der Autor etwa schreibt:

In den abgerissenen Melismen, aus denen der erste Satz sich webt, meint man
bald Seufzer nach jener Vergangenheit, bald, in Selbsttauschung schmeich-
lerisches Zurtickrufen, bald ein wahres >tdium vitd¢, das unmuthvolle Dahin-
schleppen des abgebliihten Lebens, der Lebenslast, zu vernehmen.*®”

Nach einer kurzen generellen Charakterisierung der einzelnen Sétze bricht der
Autor indes ab und befindet es fiir produktiver, »wenn der Leser ihr [dieser
Interpretation des Quartetts, A. F] selbst in die einzelnen Ziige nachfolgt, als
wenn wir sie bis dahin entwickelten.«°%

Und auch wenn Beethoven nicht der Gegenstand der folgenden Bespre-
chung ist, so schwebt sein Geist doch tiber ihr: Die Rezension der 3. Sinfonie
von Louis Spohr er6ffnet Marx mit einer Hymne auf Beethovens sinfonisches
Schaffen, an dem sich jeder neue Komponist zu messen habe:

Bei einer neuen Erscheinung auf unserm Felde [der Sinfonie, A. F] fragt sich also:
hat der Komponist sich Beethoven angeschlossen? hat er wohl eine neue Bahn
eroffnet, eine neue Idee in das Leben gerufen? hat er es sich in der Begranzung
fritherer Perioden gefallen lassen? und was hat er in einem dieser Kreise voll-
bracht? [...] Fir diesmal, in diesem Werke, scheint Spohr sich eine andere
Aufgabe gesetzt zu haben, als die Befriedigung solcher Erwartung.’°

Der Notentext zeigt fiir Marx »keinen héhern Antrieb, als die ganz &usserliche
Absicht: eine grosse Symphonie zu schreiben«.*®° Er untersucht darauthin die
thematische Entwicklung des Sonatensatzes, hélt diese aber fiir weitgehend

985 Ebd,, S. 169.

986 Ebd.

987 Ebd,, S.169f.

988 Ebd.,, S.170.

989 Adolf Bernhard Marx, »Troisiéme Sinfonie a grand Orchestre, composée par Louis
Spohr. Oe. 78«, in: BAM 6 (1829), S. 217-219,, hier: S. 217.

990 Ebd, S. 218.
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inhaltslos, wie er resiimierend feststellt: »Nach dieser Anlage des Ganzen
haben wir aber jenes Thema tberall, fast ausschliefSlich herrschend, gehort.
Dabei stets reich und anziehend zu erscheinen, war selbst fiir einen so gewieg-
ten Meister, wie Spohr, eine unlésbare Aufgabe.«*"' Schliefdlich rekurriert er
wieder auf Beethoven als Vorbild, um zu beweisen, dass man dennoch auch
mit iberschaubarem Ausgangsmaterial fiir musikalische Fiille sorgen konne:

Beethoven hat mit vier Noten

eine seiner grossten Symphonieschépfungen begonnen; aber welch ein méachti-
ger, machtig angeregter Geist verkiindete sich in diesen ersten Anschldgen und
dem néachsten Einherschritt! Spohrs Thema ist nicht blos dusserlich kurz, klein,
einfach, sondern es ermangelt einer innern méchtigen Bedeutung.**

Dass es seiner Musik an Bedeutung mangele, scheine der Komponist auch selbst
gesehen zu haben, denn er

scheint die Unzuldnglichkeiten seines Satzes [...] zu verdecken gestrebt zu haben.
Die Bemiihung fithrt ihn aber, wo sein Thema stark werden soll, zu Mittelstim-
men, die das Forte eher entkraften
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[...] zZu dem herumirrenden und doch nicht weiter fiihrenden, oder erhebenden,
oder an sich bedeutsamen Modulationssatz, zu Zusitzen die — nicht wohl thun,

2B Klarinette I. J Klar. II. u. Fagott
A\ - e o I Ib i |

sogar zu einer eben solchen Verdnderung der Melodie[.]**

Allerdings sieht sich Marx in seiner Betrachtung der folgenden Sitze zu einer
bemerkenswerten Deutung veranlasst. Sie erscheinen ihm namlich deutlich
gelungener, was fiir ihn ein Hinweis darauf ist, »wie der Geist eines solchen

991 Ebd.
992 Ebd.
993 Ebd, S. 219.
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Kiinstlers sich am Schaffen selbst erhebt und kréaftigt«.*** Gleich einem pro-
duktionséasthetischen per aspera ad astra bewertet er die beiden Mittelsatze
als weitaus bedeutender und reichhaltiger als den ersten, das Scherzo gar
als »tiefaufregend«, nach welchem es sogar »eher wohl [tut], dass das Finale,
ungeachtet reicherer Arbeit, sich wieder der Gleichmiithigkeit des ersten
Satzes ndhert«.%%

Marx zeichnet hier einen scharfen Kontrast zwischen Spohr und dem -
unterstellten — Vorbild Beethoven. Wahrend Beethovens 5. Sinfonie bei aller
Sparsamkeit des Ausgangsmaterials — das allerdings fiir sich schon bedeutend
disponiert sei — eine gewaltige Fiille aufweise, ermangele Spohrs Thema einer
tieferen Bedeutung. Spohr habe seine Sinfonie deshalb auch nur aus einem
formalen Anlass geschrieben, ndmlich um ein grofSes Orchesterwerk zu ver-
fassen. Details der Satzdisposition — etwa die Fiillstimmen — wertet Marx nicht
als technische Méngel, sondern als Méangel der geistigen Substanz. Spohr
miisse dies selbst gespiirt haben, sonst hitte er nicht— wie Marx meint — offen-
sichtlich versucht, diese Méngel zu kaschieren. Der Text sagt insofern mehr
uber Marx’ Verstdndnis von Beethoven als iiber seine Kritik an Spohr aus,
als diese nur das Validierungsmoment fiir jenes darzustellen scheint — so wie
zuvor die Kritik an Hummels und Kleins geistlichen Vokalwerken dazu diente,
Bach als historischen Fixpunkt des kirchlichen Kontrapunkts zu inthronisie-
ren. Das vermeintliche Scheitern an dem als Ideal fokussierten Beethoven ist
in dem geschichtsphilosophisch aufgeladenen Narrativ eines musikalischen
Fortschritts nahezu unausweichlich. Dadurch kann Marx sowohl seine kul-
turkritische Position gegeniiber der zeitgendssischen Musik stabilisieren als
auch den Status Beethovens als Avantgardekomponist par excellence festigen.

Wiederum mit einer grofsen kirchenmusikalischen Komposition setzt
sich Marx in einer seiner letzten Werkkritiken im letzten Jahrgang der BAM
auseinander, mit Friedrich Schneiders Oratorium Gideon.?*® Die Wahl des alt-
testamentarischen Stoffs fiir Oratorienkompositionen fithrt er historisch auf
Héandel zurtck; solche Stoffe habe dieser zur »Zeichnung rein-menschlicher,
einfacher, grosssinniger Karaktere« genutzt, doch »neben den religions-
geschichtlichen Vorgdngen verschméhte er nicht Episoden zéartlichen In-
halts«.??” Schneiders Stoffwahl sei zwar nicht schlecht, dennoch wére es
durchaus méglich gewesen, »wichtigere und reichere Vorgédnge ausfindig zu

994 Ebd.
995 Ebd.

996 Adolf Bernhard Marx, »Gideon,« Oratorium in 2 Abtheilungen von A. Briigge-
mann, in Musik gesetzt von Friedrich Schneider. Halberstadt bei C. Briiggemanng,
in: BAM 7 (1830), S. 185-189, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsh10528068-7> 04.11.2024.

997 Ebd, S. 185.

| 275


https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10528068-7
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10528068-7

276 | 4 Die musikkritische Werkanalyse um 1800

machen«.?® Gleich darauf schildert Marx den Verlauf des Werks und illustriert
seine Beschreibung mit zahlreichen Notenbeispielen:

Eine Ouverttire [...] setzt Allegro maestoso ein
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das sie mit dem Gegenthema tiichtig und klar durcharbeitet, wie man es von
Schneiders Getibtheit nur erwarten kann.*»®

Im Vordergrund steht also zunédchst der thematische Zusammenhang. Kurz
darauf hebt Marx aber auch auf die Charakteristik des Ganzen ab und kon-
statiert, der einleitende Chor iiberrasche durch »Frische, Natiirlichkeit und
Lieblichkeit«.'® Er behlt bei seiner Zergliederung der musikalischen Fak-
tur stets die Wirkung des Werkganzen im Auge, sodass sein Text selbst von
gewisser dramatischer Ausdruckskraft ist. So beschreibt er die Szene nach
dem Eingangschor:

Wiirdig schliesst sich Rec. und Arie des Joas (Bass) an, der den Abfall und die ent-
schwundene grossere Zeit beklagt. Besonders der zweite Satz derselben (Allegro
agitato) erhebt sich ganz zu der Wiirde und dem Pathos, die dem Gegenstand
und dem Monat entsprechen. Der Gipfel ist die Mitte:
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In diesem Satze (der sich einen Ton hoher wiederholt) meint man das Schelten
eines alten Propheten zu vernehmen. Von da ab stirbt der Klagegesang tragisch
dahin."

So folgt Marx dem Oratorium durch seinen Verlauf; auch die folgende Dar-
stellung versucht sich an einer engen Verkntipfung von musikalischem Gehalt

und dramatischem Inhalt:

Sogleich lenkt ein neuer starker Chor der Jaotiden unser Interesse auf sich. Ueber
dieser Orchesterfigur A
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|
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rufen sie den Herrn an, der ihre Veste (der Midianiter) beugen werde, und
niedrigen ihre Pracht
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gleich einer welken Blume.'%
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Die demonstrative Funktion des Notenbeispiels zeigt sich an dieser Stelle auch
an dem Umstand, dass es den Text in der Mitte unterbricht, um diesen visuell
zu stiitzen.

Dass Marx sich in diesem Text einer Kritik im eigentlichen Sinne — und
das heifdt wohl: dem Aufdecken von Méngeln — enthdlt, begriindet er damit,
dass das Werk noch seiner Erstauffithrung harre; dieser vorzugreifen wére
»unbescheiden und stérend«.'° Im Umkehrschluss, und fir die vorliegende
Darstellung umso wichtiger, heifst das indessen, dass Analyse und Kritik
zwar héufig, nicht aber immer zusammengehoren. Die zundchst angestellte
historische Kontextualisierung — der Riickbezug auf Handel und dessen Ver-
wendung alttestamentarischer Stoffe — und die darauffolgende dramaturgisch
orientierte Werkbeschreibung verleihen dem Text, so unscheinbar er sich in
der Masse aller Werkbesprechungen ausnehmen mag, proto-musikwissen-
schaftlichen Charakter.

4.2.5 Zwischenfazit

Sowohl die AMO als auch die BAM stehen ganz im Zeichen einer emphati-
schen Kanonrezeption, das zeigen die ausgewerteten Analysen deutlich. Von
bemerkenswertem Anspruch ist vor allem Kannes Mozart-Analyse, die eine
der ldngsten Analysereihen des frithen 19. Jahrhunderts — wenn nicht sogar
die langste — zum Werk eines einzigen Komponisten ist und ein breites inter-
pretatorisches Spektrum aufweist. Auch wenn die einzelnen Verfahren wie
rhetorische Analyse oder Formanalyse nur durch Riickbezug auf eine kom-
positionstheoretische Erwartungshaltung funktionieren, tragt der insgesamt
methodisch eklektische Zugriff auf verschiedenste Techniken musikalischer
Analyse deutliche Ziige autorpoetischer Deutungen. In der AMO und vor
allem in Kannes Mozart-Analyse gibt es somit noch theoretisch gewissenhafte
Zergliederungen, die bei aller glorifizierenden Haltung gegeniiber einzelnen
Kiinstlern (insbesondere Bach, Mozart und Beethoven) auch einmal Kritik zu
auflern wagen, wie beispielsweise an einem asymmetrischen Periodenbau.
Demgegenitiber besitzen vor allem die Beethoven-Besprechungen in der BAM
sowohl in produktions- wie auch rezeptionsédsthetischer Hinsicht eine neue
Qualitat: Die Werke Beethovens erscheinen hier als unmittelbarer Ausdruck
des Genies und der — auch biografisch geformten - Psyche des Komponisten
und miissen deshalb den Lesern durch Exegese aufgeschlossen werden. Vor
allem das Motiv des mit Gehorlosigkeit geschlagenen, genialen Komponisten,
welches schon den Tenor der Rezension zur Sonate op. 110 bestimmt, ist dabei
von weitreichender interpretatorischer Bedeutung. Dieses Programm einer

1003 Ebd.
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sich selbst unmittelbar in Musik ergiefdenden Kiinstlerpersonlichkeit entfaltet
sich denn auch iber mehrere Kritiken hinweg, und auch da, wo gar nicht von
Beethovens Musik, sondern von der eines anderen Komponisten die Rede ist,
schwebt Beethoven als mindestens impliziertes Vorbild tiber dem Ganzen. Und
wenn es nicht Beethoven ist, so ist es Bach, wie sich an den Analysen kirchen-
musikalischer Kompositionen gezeigt hat, in denen wiederholt vor allem der
geistige Gehalt des Kontrapunkts auf dem Priifstand steht. Marx’ Agenda ist
die Legitimation eines Kanons durch exemplarische Auslegung kanonisierter
bzw. zu kanonisierender Werke einerseits und durch exemplarische Kritik
solcher Werke andererseits, die sich nach Maf$gabe der BAM als historisch
nicht wiirdig erweisen, in den Kanon aufgenommen zu werden.






5 - Kritik, Interpretation, Exegese -
Schlussbetrachtungen

Wenn Friedrich Rochlitz in seiner Rezension von Beethovens Eroica ausruft:
»Man muss aber auch nicht tiberall nur unterhalten seyn wollen!«,'® dann
bringt er damit genau das paradoxe Verhéltnis zum Ausdruck, in dem die
musikkritische Werkanalyse zu ihrem Medium steht: Auf der einen Seite
begreift sich die Musikzeitschrift seit Hiller in vielen Féllen auch als Unter-
haltungsmedium, auf der anderen Seite ist die Musikkritik als Werkkritik auf
Analyse angewiesen, wenn sie ihre Befunde glaubhaft vermitteln méchte —
worum es den Autoren grundsatzlich zu tun ist. Bis zum Anfang des 18. Jahr-
hunderts ist die Analyse ein vor allem in der Musiktheorie situiertes, methodo-
logisches, praxeologisch gewachsenes Verfahren, das jedoch kaum kodifziert
ist. Nun wiére es vermessen zu behaupten, die Analyse wiirde sich in den
Musikzeitschriften als Methode in einem systematischen Sinne entwickeln.
Dass dem nicht so ist, ist auch der Grund dafiir, dass die gingigen Uber-
blicksdarstellungen die musikkritische Werkanalyse im Grofien und Ganzen
ausblenden. Doch gerade in dem Zeitraum, in dem, von wenigen Einzeldiskus-
sionen isolierter Beispiele wie Hoffmanns Beethoven- und Schumanns Berlioz-
Rezension abgesehen, in weiten Teilen der Forschung eine nicht ndher erklarte
Liucke Klafft, vollzieht sich ein gewichtiger Transformationsprozess, der nicht
allein theoriegeschichtlich und methodologisch, sondern mindestens im selben
Mafde medienhistorisch erklarbar ist. Auch und gerade jenseits Hoffmanns
romantischer Deutung der 5. Sinfonie Beethovens nimmt die Analyse zahlreiche
unterschiedliche Formen an, von strenger satztechnischer Qualitatsprifung
bis hin zu hochmetaphorischer Werkhermeneutik, die die Forschung bisher
nur randstindig behandelt hat. Um dieses Defizit zu beheben, hat sich die

1004 Rochlitz, »Sinfonia eroica« (wie Anm. 545), Sp. 320.
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vorliegende Arbeit mit diesem Genre auseinandergesetzt, das der Autor als
musikkritische Werkanalyse bezeichnet.

Zwei Grundlinien waren zunidchst zu ziehen, um der musikkritischen
Werkanalyse als genuiner Textgattung begegnen zu konnen: Zunéchst war die
Musikzeitschrift in ihrer medien- und sozialgeschichtlichen Dimension zu be-
leuchten, um aufzuzeigen, welches literarische und gesellschaftliche Potenzial
ihr innewohnt und aufgrund welcher medialen Spezfika sie geradezu prades-
tiniert ist, die musikkritische Werkanalyse als eigenstindige Textgattung zu
profilieren. Sodann galt es, den Begriffen und Methoden musikalischer Ana-
lyse jenseits der Musikkritik nachzuspiiren, um spaterhin zeigen zu kénnen,
was die musikkrische Werkanalyse als analytische Auseinandersetzung mit
musikalischen Werken von musiktheoretischen Ansédtzen der Analyse bzw.
Zergliederung unterscheidet. Daraus erst ergab sich, weshalb bei der musik-
kritischen Analyse von einer eigenen Textgattung gesprochen werden kann.

Die Musikzeitschrift modernen Typus ist ein ambitioniertes Bildungspro-
jekt und als solches ein bedeutendes Medium in der Entwicklung der biirger-
lichen Kommunikationskultur und -gesellschaft des 18. Jahrhunderts. Mit ihrer
Vielfalt an Themen von Musikgeschichte, Musiktheorie und Musikésthetik
iiber Musikerbiografien bis hin zu Tagesgeschehen und Anekdotischem, mit
ihrer Orientierung an einem in Sachen musikalischer Expertise zumindest po-
tenziell heterogenen Publikum, mit ihrer periodischen Erscheinungsweise und
mit den kompakten Textformaten tragt die Musikzeitschrift mafdgeblich zur
Aufwertung von Musik als einem zentralen identifikatorischen Bildungsgut
bei. Es ist kein Zufall, dass die Musikzeitschrift moderner Pragung zur gleichen
Zeit entsteht, in der nicht nur das biirgerliche Konzertwesen einen Aufschwung
erlebt, sondern auch die technologischen Fortschritte im Notendruck zu einer
besseren Reproduzierbarkeit und somit auch Verfiligharkeit von Musikalien
fihren. Der Partizipation an einem 6ffentlichen Konzert- und Musikleben
steht die Hausmusik gegeniiber. Beide Formen, 6ffentliche wie private Musik,
gehoren zum Kernbestand biirgerlicher Bildungskultur und motivieren daher
auch zur literarischen Auseinandersetzung mit Gehdrtem oder zu Spielendem.
Die Musikkritik schliefslich, die das ganze Spektrum musikalischer Gattungen
abdeckt, von der grofien vokalsymphonischen bis hin zur kleinen kammer-
musikalischen Neuerscheinung, rangiert zwischen den Polen dffentliches Er-
eignis und privates Vergniigen. Opern und Oratorien werden zumeist noch im
Zusammenhang mit einer Auffiihrung des besprochenen Werkes rezensiert,
obgleich es dafiir ab dem 19. Jahrhundert eine eigene Rubrik Konzertkritik gibt.
Kammermusikalische und solistische Werke werden hingegen vorwiegend auf
ihre Eignung fiir musikalische Amateure hin untersucht, wenngleich auch sie
oftmals ambitionierte analytische Betrachtungen enthalten.

Mit den WNA richtet Hiller die Werkkritik schon 1766 als feste Rubrik
im musikalischen Journalismus ein. Fast alle gréfieren Zeitschriftenprojekte
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danach setzen die von ihm etablierte publizistische Sparteneinteilung in dhn-
licher oder erweiterter Weise fort, sei es Forkels MKB, Reichardts MKM oder
das von Kunzen und Spazier redigierte MWB, das Reichardt spater unter dem
Namen Musikalische Monathsschrift weiterfiihrt; sodann die von Rochlitz be-
grindete AmZ, ihr Wiener Ableger, die AMO und schliefllich Marx’ BAM. Auch
wenn sie sich in ihren programmatischen Schwerpunkten voneinander unter-
scheiden: Sie alle verdffentlichen musikkritische Werkanalysen, sie alle ent-
wickeln eigene analytische Zugriffe auf musikalische Werke, denn alle halten
die analytische Auseinandersetzung mit und das strukturelle Verstehen von
Musik fiir eine Bildungsnotwendigkeit. Nicht selten argumentieren die Auto-
ren musikkritischer Werkanalysen von einer dezidiert kulturkritischen Warte
aus. In der Kommerzialisierung und produktionstechnischen Beschleunigung
des Musikalienmarktes sehen sie eine Gefahr fiir die Ausbildung des musika-
lischen Geschmacks. Analyse dient gerade in dieser Hinsicht als Beweismittel
fir kritische Befunde und als didaktisches Instrument zur Aneignung von
Werk(asthetik)en. Das Repertoire der besprochenen Kompositionen setzt
sich erwartbar zum allergrofSten Teil aus musikalischen Neuerscheinungen
zusammen; dort, wo dltere Musik Gegenstand der Rezension ist, fungiert sie
zumeist als geschichtliches Referenzobjekt zur autoritativen Absicherung
negativer Gegenwartsdiagnosen.

Die Analyse selbst ist als Verfahren zunéchst traditionell in der Musik-
theorie verankert. Im Kompositionsunterricht und in Kompositionslehren
dient sie seit jeher dazu, kompositionstechnische Sachverhalte zu demonstrie-
ren und Schiiler dazu anzuregen, diese zu erproben. Seien es die rhetorischen
Formanalysen Joachim Burmeisters oder Johann Matthesons, die kontrapunk-
tischen Zergliederungen Friedrich Wilhelm Marpurgs oder die Begriindungen
musikalischer Periodizitat Joseph Riepels und Heinrich Christoph Kochs: Alle
kompositionstheoretischen Analysen verbindet ihr anwendungsbezogener
Charakter. Die beigegebenen Notenbeispiele haben den Zweck, das musiktheo-
retische Regelwerk zu veranschaulichen, mitunter sollen sie auch als Vorbild
dienen. Wenngleich dies auch als eine Wiirdigung kiinstlerischer Individuali-
tat gesehen werden kann, ist die dahinter stehende Intention jedoch seltener,
die Geschichtlichkeit und &sthetische Relativitat der Kompositionen sichtbar
zu machen, als Kompositionsprinzipien zu illustrieren, die weitgehend als
unverbruchlich gelten. Analyse hat also in der Musiktheorie im Normalfall we-
niger eine interpretatorische als eine didaktische Bewandtnis. Instrumental-
schulen liefern bisweilen auch Handreichungen zur Interpretation von Musik,
sei es C. P.E. Bachs Interpretationsleitfaden fiir seine Klavierfantasie anhand
eines kommentierten Formschemas, seien es Quantz’ Uberlegungen zu der
Frage, wie ein Interpret die Qualitdt von Musik zu beurteilen vermaoge. Nicht
zuletzt durch die Entstehung der musikkritischen Werkanalyse gesellen sich
im Lauf des spéaten 18. Jahrhunderts zu solchen didaktischen Bestimmungen
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von Analyse weitere Funktionen, seien es historische, asthetische oder soziale,
ohne dass ihr pddagogischer Charakter dabei vollends getilgt wiirde, wie ins-
besondere die Zergliederungen aus den Federn Hillers und Forkels zeigen.

Wahrend der Analyse also in der musiktheoretischen Didaktik eindeutig
die Aufgabe zukommt, zwischen Lehrern und Schiillern zu vermitteln, fluktu-
ieren ihre Funktionen in der Musikkritik je nach Kontext. Sie dient hier in der
Regel nicht als padagogisches Werkzeug zur Vermittlung kompositionstechni-
scher Regeln — denn dann wére sie gegentiber der Musiktheorie schlichtweg
bedeutungslos —, sondern als interpretatorisches Angebot fiir die Rezipienten
von Musik, deren vielgestaltigen (Bildungs-)Interessen sie Rechnung zu tragen
hat. So kann und muss sie ganz andere Dinge iiber Musik aussagen, als es die
zeitgendssische Kompositionstheorie tut, kann (und will) sich jedoch nicht von
deren Voraussetzungen eines regulativen Ordnungssystems lossagen. Was die
musikkritische Werkanalyse vermittelt, sind historische, theoretische, dsthe-
tische und soziale Aspekte von Musik. Gleichwohl muss sie auf ein gewisses
Maf$ an Theorie zuriickgreifen, muss technisch beschreiben, muss komposi-
tionstheoretisch und kompositionsdidaktisch argumentieren, um ihr Urteil
legitimieren zu kénnen: ob in der Identifizierung rhetorischer Figuren, der
Analyse polyphoner Verquickungen oder der Betrachtung der thematischen
Disposition von Sonatensatzen. Obwohl Musikkritik und Analyse von Beginn
an in einen fruchtbaren Austausch treten, scheint ihr Verhéaltnis zueinander
zunéchst ungeklart. Mit der Zeit konkretisieren sich jedoch die Vorstellungen,
wie eine musikkritische Werkanalyse auszusehen habe. Fragt sich Hiller
noch, welcher Tonfall in einer Kritik angemessen sei — nur um kurz darauf
qualitativ und quantitativ beispiellose Opernrezensionen vorzulegen —, stellt
Négeli bereits eine anspruchsvolle historisch-kritische Methodologie fiir die
Rezensenten der AmZ vor, und auch Marx formuliert mit seinen Anfoderungen
eine Reflexion auf die Verfahrensweise von zeitgeméfser Musikkritik.

Die musikkritische Werkanalyse zeigt mit ihrem Eingebettetsein in die
Themenvielfalt der Musikzeitschrift, dass es fernab theoretischer Exklusi-
vitat einen Weg gibt, sich mit Musik und ihrem Gehalt, ihrer Aussagekraft,
ihrem historischen Ort und dem Wandel ihrer dsthetischen Dimensionen zu
befassen. Damit stellt sich Musik als ein komplexes Phidnomen dar, dessen
Verstdndnis nicht nur Musikgelehrten vorbehalten sein soll. Kennzeichnend
fir diese Texte ist daher ein Vermittlungsmodus, der speziell solchen Lesern
Wege der Interpretation und der dsthetischen Urteilsfindung weit tiber die
satztechnische Substanz hinaus anbietet, die keine kompositionstheoretischen
oder -praktischen Ambitionen hegen, sondern fiir die Musik ein bildungsbezo-
gener Identifikator und somit auch Konversationsgegenstand ist. Aus diesem
Grunde bedienen sich die Autoren musikkritischer Werkanalysen nicht selten
einer stark metaphorischen, mindestens aber illustrativen Sprache, die als
Medium &sthetischer Deutung auch selbst einem kiinstlerischen Anspruch
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folgt. Sie erlaubt gerade durch den Verzicht auf theoretische Exaktheit die fir
den kulturellen Rezeptionsmodus wichtige sinnlich-dsthetische Identifikation.
Das gilt indes mehr fiir die musikkritischen Werkanalysen des frithen 19. Jahr-
hunderts als fiir die der 1760er- bis 1790er-Jahre, in denen regelpoetische Kri-
terien noch weitaus wirkméchtiger waren. Auch Moglichkeiten des Vergleichs
mit anderen Kunstfeldern — etwa der Literatur und der Malerei - werden hin
und wieder erdffnet, um das Phinomen Musik kulturell greifbar zu machen
oder im Kunstverbund zu nobilitieren. So zeigt sich die musikkritische Werk-
analyse kontextuell vielfach ankniipfungsfahig und inhaltlich diversifiziert,
ohne die Musik als solche und das musikalische Werk in seiner Individualitét
aus dem Auge zu verlieren. Die Einschéitzung, die Musikkritik habe fernab
von Hoffmann und Schumann im 19. Jahrhundert zumeist inkompetent auf
Fragen musikalischer Analyse geantwortet oder diese in poetische Sprache
gefasst,'9% verkennt die kommunikative Intention der musikkritischen Werk-
analyse, deren Ziel schliefdlich nicht notwendig ein komplexes theoretisches
Elaborat ist. Ganz dezidiert sucht sie nach Wegen, musikalische Strukturen
und musikalisches Wissen als Bildungsangebot zu vermitteln, zumal, wie
Bonds herausstellte, inshesondere im frithen 19. Jahrhundert der strukturelle
und emotionelle Gehalt von Musik nicht strikt voneinander getrennt, sondern
als aufeinander bezogen erscheinen.%

So ist die musikkritische Werkanalyse weniger in einem exklusiven Ge-
lehrtendiskurs als in einer relativ offenen Kommunikation des Bildungsbiir-
gertums situiert, fiir das der informelle Austausch Uiber Gehortes, Gesehenes,
Gelesenes oder Gespieltes in hohem MafSe zur Bildung einer sozialen Identitét
beitragt. Besonders die Musikpublizistik stellt dafiir das ideale Medium dar;
erinnert sei in diesem Zusammenhang an Werner Faulstichs Diktum von der
Zeitschrift als »Schliisselmedium« der biirgerlichen Gesellschaft.'”” Werkana-
lysen werden dadurch nicht nur zu Trégern rein musikalischer Informationen,
sondern zu Orientierungsmarkern innerhalb einer sich kulturell und sozial
diversifizierenden musikalischen Landschaft. Solchem Aktualitdtsbewusst-
sein entspricht zugleich ein Geschichtsbewusstsein: Das ebenfalls im spéten
18. Jahrhundert disziplindr gescharfte Bewusstsein fiir Musikgeschichte beein-
flusst die Perspektive auf musikalische Kompositionen als historische Doku-
mente und legitimiert dadurch ihren Status als Bildungsgiiter. Sie erscheinen
nun als Teil eines geschichtlichen und damit in einem Sinnzusammenhang
stehenden Prozesses, zu dem sie in einem spezifischen, individuellen Verhalt-
nis stehen. Nicht zuletzt durch ihren kritischen Blick auf die zeitgendssische

1005 Vgl. Gruber, »Analyse« (wie Anm. 3).

1006 Vgl. Bonds, »Asthetische Priamissen der musikalischen Analyse« (wie Anm. 42),
S. 69.

1007 Vgl. Faulstich, Die biirgerliche Mediengesellschaft (wie Anm. 16), S. 225.
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Musikproduktion profiliert sich die Werkanalyse zu einer musikkritischen
Instanz mit Gegenwartsbezug. Derlei Perspektiven entstehen aus dem gleichen
Geschichtsbewusstsein. Dass Werkanalysen, insbesondere in den Musikzeit-
schriften, in unterschiedlichen literarischen Formaten erscheinen, hat seinen
Grund in der Sache selbst. Einige Aufsitze teilen iber dltere Musik auch ana-
lytische Uberlegungen mit,'®°¢ dennoch erscheint sowohl quantitativ als auch
qualitativ die musikkritische Werkanalyse als dasjenige literarische Format,
in das in programmatischer Weise historiografische Reflexionen eingebettet
sind. In den seltenen Fallen, in denen einmal explizit dltere Musik besprochen
wird, zielt diese Erdrterung tendenziell auf die Gegenwart. Historiografische
Reflexion findet auf mindestens zwei unterschiedlichen Ebenen und mit zwei
relativ unterschiedlichen Zielsetzungen statt: In grofSeren Rezensionen von
kirchenmusikalischen Werken wie Messen, Oratorien und Kantaten nimmt
Historisches oftmals eine herausgehobene Rolle ein. Wenn auch das Interesse
fir Instrumentalmusik als eigenstdndige Ausdrucksform in den musikkri-
tischen Texten ab ungefahr 1800 deutlich zunimmt, so scheint mindestens
implizit doch eine Hierarchie zwischen weltlicher und geistlicher Musik - und
eine im Zweifel sowohl quellentechnisch als auch institutionengeschichtlich
dichter dokumentierte Historie der letzteren — aktiv zu sein, die einen gezielt
historiografisch informierten Zugriff vor allem auf Werke aus dem kirchen-
musikalischen Spektrum motiviert. Nicht selten leiten Autoren solcher Texte
ihre Analysen mit gattungsgeschichtlichen Uberlegungen ein und liefern somit
einen historischen (bisweilen sogar biblischen) Hintergrund sowie einen
kompositionsédsthetischen Erwartungshorizont fiir das besprochene Werk. In
Bezug auf weltliche Vokalmusik l&sst sich dieses historische bzw:. historiografi-
sche Interesse nicht in gleichem Maf3e feststellen. Die grofde Ausnahme ist die
Sinfonie, die um 1800 eine Aufwertung zur hochsten Gattung der Instrumen-
talmusik erfahrt. Insofern ist es nicht weiter verwunderlich, dass auch in Sin-
fonie-Rezensionen hin und wieder gattungsésthetische Einleitungen oder Ein-
ordnungen zu lesen sind. In der Regel sind solche Ausfithrungen jedoch nicht
in die Analyse integriert, etwa im Sinne einer methodisch stringenten stil- oder
gattungsgeschichtlichen Diskussion des Notentexts, sondern der eigentlichen
Zergliederung vorangestellt. Sie fungieren also primér als Praambel. Von weni-
gen Ausnahmen abgesehen, zu denen Marx’ Riickgriff auf Bachs A-Dur-Messe
BWYV 234 gehort, die ihm als kompositionsgeschichtlich autoritativer Referenz-
punkt fir seine stilkritische Auseinandersetzung mit einer Messe von Hummel
dient, verfolgen die Autoren mit ihren gattungsgeschichtlichen Uberlegungen
selten den Zweck, einen verbindlichen interpretatorischen oder analytischen

1008 So wartet zum Beispiel Karl-Ludwig Horstig in der AmZ mit analytischen Bemer-
kungen in seinem Folgeartikel zu Musik des Mittelalters auf. Siehe Karl-Ludwig
Horstig, »Ueber alte Musik¢, in: AmZ 10 (1807/08), Sp. 225-231, 241-245, 275-265.
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Schliissel zum Werkverstdndnis zu liefern. Dies fiihrt uns zur zweiten Art von
historiografischen Reflexen in werkkritischen Texten: In wenigen Féllen wie
etwa dem gerade erwdhnten kann é&ltere Musik als positiver Referenzpunkt
fiir eine vermeintlich fehlgegangene zeitgendssische Musikpraxis dienen, wo-
raus sich zugleich eine Abwertung der gegenwartigen und eine Aufwertung
der historischen Kompositionspraxis ergibt. Doch Analysen dlterer Musik
sind in den gesichteten Texten selten und mégen — dem wére in weiteren
Studien nachzugehen - eher eine Aufgabe der frithen Musikhistoriografie
sein. Deren Einsatz von Analyse zu untersuchen und methodengeschichtlich
mit den Verfahren musikalischer Analyse in der zeitgendssischen Musikkritik
abzugleichen, wire ein weiterer lohnenswerter Schritt in der Erforschung der
musikalischen Analyse um 1800.

Dem historischen Interesse, das die Autoren musikkritischer Werkanalysen
geschichtstrachtigen Gattungen wie der Messe entgegenbringen, entspricht die
relative Stabilitat im analytischen Zugriff auf solche Kompositionen: Das Ver-
fahren, einer historischen Einordnung des Werks eine Satz-fiir-Satz-Analyse
der ganzen Komposition folgen zu lassen, findet sich in mehreren Zeitschrif-
ten. Ein zentrales Kriterium in allen Analysen von Vokalmusik ist dabei das
Wort-Text-Verhéltnis. Da die Vokalmusik durch ihre Textgrundlage bereits
einen — wenn auch externen — Bewertungsmafsstab fiir die Musik mitliefert,
kénnen schon Hiller und Forkel umfassende Opernanalysen vorlegen, die vor
allem im Vergleich zu zeitgengssischen Besprechungen von Instrumentalmusik
einen hohen kompositionstechnischen Detailgrad besitzen. Dass Forkel in
seiner Betrachtung eines Rondos von C. P.E. Bach eine Formtheorie aufstellt,
zeigt einerseits, dass er die Herausforderung, iiber Instrumentalmusik zu
sprechen, bereits angenommen hat, er andererseits aber in hohem Mafse
auf eine musiktheoretische Beschreibung angewiesen ist: Eine als addquat
empfundene Sprache fiir Instrumentalmusik entwickelt sich im ausgehenden
18. Jahrhundert, als sich einerseits durch die musiktheoretische Fixierung von
Konzepten wie Satz und Periode und andererseits durch die Aufwertung der
Asthetik zu einer eigenstindigen philosophischen Disziplin ein Verstindnis
von musikalischer Form als Kategorie sui generis durchzusetzen beginnt. So er-
scheinen schon in der AmZ sowohl grof3e sinfonische Kompositionen wie auch
Kammer- und Klaviermusik als in sich geschlossen und sinnstiftend. Auch
Kannes vielgestaltige Analyse von Mozarts Klaviersonaten und Marx’ pro-
grammatische Beethoven-Exegese am Beispiel der Sonate op. 110 legen davon
beredtes Zeugnis ab.

Durch die interpretatorischen Transformationen der musikkritischen
Werkanalysen lasst sich die allmahliche Verstetigung einer musikalischen
Werkasthetik beobachten, die musikalische Kompositionen als individuelle
Artefakte in genuiner historisch-dsthetischer Dynamik versteht, die aufs Engste
mit der Autorebene verbunden sind. Daher nimmt es nicht wunder, dass etwa
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ab 1800 in den Werkanalysen zunehmend autorpoetischen Deutungsoptionen
nachgegangen wird und spéter sogar manchmal biografische Uberlegungen
eine Rolle spielen. Insbesondere durch die Verquickung von Lebensbildern
und musikalischer Analyse gerat die Analyse bisweilen zur psychogramma-
tischen Dokumentation. Dazu gehort auch, dass vermeintliche Regelverstofie
bisweilen nicht mehr als verwerflich erscheinen, sondern als unmittelbarer
Ausdruck einer gleichsam als sakrosankt aufgefassten kiinstlerischen Indi-
vidualitdt akzeptiert werden. Darin spiegeln sich auch Veranderungen des
mitunter komplexen Verhaltnisses von Komponist, Komposition, Kritiker und
Publikum wider: Steht die Musik eines Komponisten im spéten 18. Jahrhundert
vornehmlich noch auf dem regelpoetischen Priifstand und beurteilt der Kriti-
ker sie danach, inwieweit sie seiner oder der — unterstellten — Erwartung des
Publikums gerecht werde, kehrt sich dieses Verhéltnis, zumindest in bestimm-
ten Kontexten und bei bestimmten Autoren des frithen 19. Jahrhunderts, nach-
gerade um: Der Komponist legt ein Werk vor, das in seiner Substanz gleichsam
unantastbar ist, der Kritiker sieht sich dafiir zustdndig, es seinem Publikum
durch Interpretation und Vermittlung verstdndlich zu machen — und schreibt
sich selbst den Status eines Interpreten zu. Das Publikum bzw. der Leser wie-
derum hat durch denkenden Nachvollzug dem Werk und seiner Botschaft ge-
recht zu werden. In gewisser Weise kiindigt sich darin auch an, was Christian
Thorau in Bezug auf die neuen Héranspriiche im Konzertsaal in der zweiten
Hélfte des 19. Jahrhunderts als »touristisches Hoéren« bezeichnet: Die norma-
tive Musikzentrierung des Konzertbesuchs, die sich seinerzeit erst als Novum
herausbildete, forderte der zur Disziplin zu erziehenden Zuhérerschaft eine
sowohl physische (Stillsein und -sitzen) als auch eine kognitive Eigenleistung
(geistigen Nachvollzug) ab: »Die Ehrerbietung [...] vor der Musik und den
Musikern gebot nicht nur Stille, sondern forderte von den Hérern auch einen
eigenen Beitrag. [...] [D]as Publikum sollte selbst Anstrengungen machen,
einen Weg durch das Gehorte zu finden.«' Diese Entwicklung ist nicht ohne
einen —nicht zuletzt durch die Musikkritik lancierten — emphatischen Werkbe-
griff zu haben, in dessen Zuge Musik »zu einer Kunst der Introversion stilisiert
und die intensive, ungeteilte auditive Aufmerksamkeit zu einer spezialisierten
Kulturpraxis [wurde]«.'® Die ab dem mittleren 19. Jahrhundert allenthalben in
Mode kommenden Formen musikalischer Begleitliteratur wie etwa detaillierte
Werkeinfithrungen tragen in ihrer Funktion als musikalische >Touristenfiih-
rer«<in vielerlei Hinsicht Ziige der Musikkritik um 1800, indem sie etwa »durch
eine Verkniipfung von historischem Wissen, analytisch-narrativer >Fithrung«
durch die Musik und Werturteilen, die dem Laien die Wichtigkeit des Sttickes

1009 Thorau, »Vom Programmzettel zur Listening-App« (wie Anm. 175), S. 176.

1010 Ders., »Psssst! Auf der Suche nach den Horerinnen und Horern der Vergangen-
heit«, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 173 (2012), S. 19-21, hier: S. 20.
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gleich mitsoufflieren«,'”" Orientierung geben. Es gibt hier aber zumindest
einen soziologischen Unterschied, hatte sich doch die frithe Musikkritik bei
allem teils egalitdren Gestus nach wie vor wohl eher an ein in Musikdingen
spezialisiertes (und somit quantitativ wohl marginales) Publikum gewandt,
wahrend der bildungsbiirgerliche Konzertganger des spaten 19. Jahrhunderts
seine musikalische Bildung oftmals durch die Lektiire von Feuilletontexten er-
worben hatte. Eine vergleichende Untersuchung zu Inhalten, Schwerpunkten
und Qualitdten von Musikkritik einerseits und musikalischer Begleitliteratur
andererseits ware gewiss lohnenswert, da sich dadurch das Phdnomen musi-
kalischer Bildung im 19. Jahrhundert weiter erhellen lief3e.

Haufig verstehen sich die Kritiker des 19. Jahrhunderts als poetische Au-
toren. Daraus ergibt sich eine merkwiirdige Rezeptionssituation, denn ein
grofier Teil der hier diskutierten musikkritischen Werkanalysen vor allem des
frithen 19. Jahrhunderts erscheint, wie damals iiblich, anonym. Nur in Einzel-
féllen lasst sich die Autorschaft belegen, so etwa bei Hoffmann oder Rochlitz,
die ihre Texte auch an anderer Stelle publizierten oder archivierten. Viele
Kiirzel lassen sich wohl nicht mehr auflésen. Im Hinblick auf die Frage nach
musikanalytischen Personalstilen ist dieser Aspekt der Anonymitat zwar pro-
blematisch, doch lésst sich aus der vermeintlichen Not eine Tugend machen:
Durch das Fehlen von Namen zeigt sich die musikkritische Werkanalyse
grundsatzlich als eine eigenstandige literarische Form, die sich als kreative
analytische Auseinandersetzung mit musikalischem Material versteht. Durch
den Einbezug zahlreicher anonym erschienener Texte konnte die vorliegende
Studie ein umfassenderes Bild von zeitgendssischen Analysepraktiken liefern,
als sie es héatte leisten konnen, wenn sie sich auf Texte beschrankt hatte, deren
Autorschaft geklart ist, zumal sich den Texten ohne autorbezogene Voreinge-
nommenheit gendhert werden konnte.

Dass die vorliegende Studie sich ausschliefdlich mit deutschsprachigen
Werkanalysen befasste, erklart sich vor allem aus dem geschichtlichen Um-
stand, dass die Musikzeitschrift tatsachlich bis ins frithe 19. Jahrhundert
ein mehrheitlich deutschsprachiges Phdnomen war: Wenn auch bereits im
18. Jahrhundert vereinzelt englisch-, franzosisch- und italienischsprachige
Musikzeitschriften entstanden, so bildet sich doch der Typus, der spater —
auch und gerade international — modellbildend wirken wird und in dem vor
allem die kritische Werkanalyse sich als Textgenre entwickelt, zundchst in
deutschsprachigen Medien aus. Der auf den deutschen Sprachraum begrenzte
Zugang ist somit mehr den im betreffenden Zeitraum vorhandenen Quellen
als historiografischer Ignoranz geschuldet. Dass nun in der Betrachtung der
Periodika des frithen 19. Jahrhunderts keine englisch-, franzosisch- oder
italienischsprachigen Musikzeitschriften berticksichtigt wurden, begriindet

1011 Ders., »Vom Programmzettel zur Listening-App« (wie Anm. 175), S. 172.
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sich vor allem darin, dass es die Moglichkeiten und Ziele des Vorhabens zum
einen quantitativ, zum anderen auch methodologisch iiberstiegen hétte. Somit
waren analysegeschichtliche Arbeiten wie die vorliegende fiir nicht-deutsch-
sprachige musikalische Periodika nicht nur denkbar, sondern auch notwendig,
um die europdischen, aber auch insgesamt internationalen Dimensionen eines
weitreichenden Phanomens zu erfassen. Uberdies konnte diese Arbeit auch
langst nicht samtliche deutschsprachigen Musikzeitschriften beriicksichtigen,
sondern musste sich mit der getroffenen Auswahl begniigen, die jedoch nach
Ansicht des Verfassers gentiigt, um die Konsolidierungsphase der musikkriti-
schen Werkanalyse hinreichend darzustellen.

Zeichnet die Musikzeitschrift im frithen 19. Jahrhundert vor allem die
Hinwendung an ein méglichst breites Publikum aus, so entstehen im spéten
19. Jahrhundert wiederum die ersten musikwissenschaftlichen Fachzeit-
schriften, in denen die Methode der musikalische Analyse weiter gescharft
wird. Nicht zuletzt die Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft (VfM) spielt
dabei eine fachgeschichtlich bedeutende Rolle. Hermann Beck widmet Guido
Adlers methodischen Uberlegungen zur Analyse in der VfM ein Kapitel in
seiner Uberblicksdarstellung.®2 So etwas wire in ausfithrlicher Form zum
Beispiel auch fiir die 1863 bis 1882 erschienene zweite Folge der AmZ zu leis-
ten, in der die VfM zumindest partiell ihre konzeptuelle Vorlduferin hat und
die ein weitaus starker historisch-philologisch ausgepréagtes Profil aufweist
als die 1798 bis 1848 erschienene erste Folge.' Eine dezidierte Untersuchung
der musikkritischen Werkanalyse in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhun-
derts ware fachgeschichtlich aufschlussreich, um zu ermitteln, inwieweit sie
weiterentwickelt wird und ob bzw. wie sich aus ihr ein spezifischer Typus
der methodisch profilierteren musikwissenschaftlichen Analyse herausbildet.
Auch der Frage, wie andere Gattungen musikbezogener Literatur Analyse ein-
setzen, ware weiter nachzugehen: Wenn Marx ausschweifende biografische
Reflexionen als hermeneutischen Rahmen fiir seine Interpretation spater
Beethoven-Kompositionen nutzt, liegt die Vermutung nahe, dass auch die Kom-
ponisten- und Musikerbiografik des 19. Jahrhunderts Gebrauch von Analyse
zur stil- oder auch lebensgeschichtlichen Interpretation macht.

Es hat sich gezeigt, dass fiir einen Teil der Forschung die Geschichte der
musikalischen Analyse im frithen 19. Jahrhundert in Hoffmanns Rezension
von Beethovens 5. Sinfonie kulminiert. Ohne Zweifel handelt es sich bei dem
Text um ein besonderes Dokument der Analysegeschichte, das in programma-
tischer Weise asthetische und strukturanalytische Fragen zusammenbringt.

1012 Siehe Beck, Methoden der Werkanalyse (wie Anm. 4), S. 174-181.

1013 Siehe dazu Recknagel, »Dem Wahren, Schonen, Guten« (wie Anm. 161) und »Neue
Sachlichkeit. Die Allgemeine Musikalische Zeitung unter Friedrich Chrysander«
(wie Anm. 161).
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Methodengeschichtlich erscheint es indes diirftig, Einzeltexte so hervor-
zuheben, als repréasentierten sie gleichsam eine ganze Textgattung, wenn
gleichzeitig empfindliche Forschungsliicken in der historischen Situation
davor und danach bestehen. Weder wurde die musikkritische Werkanalyse
vor Hoffmann hinreichend in den Blick genommen, noch wurden die Ana-
lysen, die nach Hoffmann (und vor Schumann) entstanden, bislang griind-
lich untersucht. Es liefSe sich auch dartiber streiten, ob ein Teil der in dieser
Arbeit abgehandelten Analysen wirklich Analysen im engeren Sinne sind: zu
partikular scheinen die Zugriffe auf das Phdnomen Musik, ein einheitliches
methodisches Vorgehen lisst sich kaum finden, Kriterien werden - trotz
Normversuchen und methodologischen Leitartikeln - eher selten systematisch
behandelt, Notenbeispiele nicht immer im Detail erldutert, hiufig ersetzt me-
taphorisches Vokabular kompositionskritisch exakte Terminologie. Dies alles
mogen Grinde dafiir sein, dass die analysegeschichtliche Forschung bisher so
wenig Notiz von diesen Texten genommen hat. Der Autor der vorliegenden
Studie pladiert indessen fiir eine offene, quellenbasierte Anndherung an das
Phédnomen der Analyse, die sich nicht in der evolutiondren Teleologie einer
Werkhermeneutik erschopft, sondern die, ganz allgemein gesprochen, alle
Versuche, musikalische Werke strukturell, dsthetisch und historisch zu ver-
mitteln, in sich begreift, sofern sie ihre Befunde an der Musik belegen. Gewiss
mogen die Perspektiven der musikkritischen Werkanalyse auf Kompositionen
hochgradig unterschiedlich und nicht immer miteinander vergleichbar sein.
Doch dies kann man mehr als ihre Stirke denn als ihre Schwéache sehen. Dass
sich vor allem in der Summe dieser Texte ein iiberaus perspektivenreiches
Bild von der Analyse des spaten 18. und frithen 19. Jahrhunderts und von
musikalischem Verstehen iiberhaupt ergibt, steht aufSer Zweifel. Wie durch
ein Brennglas gebiindelt, werden an der musikkritischen Werkanalyse zahl-
reiche Transformationsprozesse im musikalischen Denken um 1800 erkenn-
bar, seien es die Verdnderungen im Sprechen tiber Instrumentalmusik, sei es
die Betonung der historischen und dsthetischen Dimensionen von Musik, sei
es die Gleichzeitigkeit von Verstehensmodellen und Darstellungsformen wie
Rhetorik, Formanalyse, historisch informierter Stilkritik, literarischer Inter-
pretation und emphatischer Exegese. Allein durch die Biindelung all dieser
Ansitze musikalischen Verstehens kommt der musikkritischen Werkanalyse
des spaten 18. und frithen 19. Jahrhunderts eine Schliisselfunktion in der Ge-
schichte musikalischen Verstehens zu.
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7 - Quellen- und Literaturverzeichnis

7.1 Quellen

7.1.1 Zeitschriften

Allgemeine musikalische Zeitung, Leipzig 1798-1848.
Allgemeine musikalische Zeitung mit besonderer Riicksicht auf
den osterreichischen Kaiserstaat, Wien 1817-1824.
Berliner allgemeine musikalische Zeitung, Berlin 1824-1830.
Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, Mannheim 1778-1781.
Critica musica, Hamburg 1722-1725.
Der Critische Musikus an der Spree, Berlin 1750.
Musikalisch-kritische Bibliothek, Gotha 1778-1779.
Musikalisches Kunstmagazin, Berlin 1781-1782, 1791.
Musikalisches Wochenblatt/Musikalische Monathsschrift,
Berlin 1791-1793.
Wochentliche Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend,
Leipzig 1766-1770.

7.1.2 Theoretika & Lexika

Bach, Carl Philipp Emanuel: Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen,
2 Bde., Berlin 1753-1762, <https://www.nbn-resolving.de/urn:nbn:de:
kobv:h4-200905198348> (05.06.25).

Burmeister, Joachim: Musica poetica, Rostock 1606, <https://resolver.staats
bibliothek-berlin.de/SBB0000517D00000000> (05.06.25).
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Forkel, Johann Nikolaus: Ueber die Theorie der Musik, insofern sie Liebhabern
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bsb10623251-5> (05.06.25).

Koch, Heinrich Christoph: Musikalisches Lexikon, welches die theoretische
und praktische Tonkunst, encyclopddisch bearbeitet, alle alten und neuen
Kunstworter erkldrt, und die alten und neuen Instrumente beschrieben,
enthdlt, Frankfurt 1802, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-
bsh10271116-1> (05.06.25).

Logier, Johann Bernhard: System der Musik-Wissenschaft und der praktischen
Composition mit inbegriff-dessen was gewoehnlich unter dem Ausdrucke
General-Bass verstanden wird, Berlin 1827.

Marpurg, Friedrich Wilhelm: Abhandlung von der Fuge nach den Grundsdtzen
und Exempeln der besten deutschen und auslindischen Meister, 2 Bde., Berlin
1753-1754, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsh10527403-5>
(05.06.25).

Marpurg, Friedrich Wilhelm: Historisch-kritische Beytrdge zur Aufnahme der
Musik, Berlin 1754-1778, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvhb:12-
bsh11044344-1> (05.06.25).

Mattheson, Johann: Das neu-erdffnete Orchestre, Oder Universelle und griind-
liche Anleitung, Wie ein Galant Homme einen vollkommnen Begriff von der
Hoheit und Wiirde der edlen MUSIC erlangen, seinen Gout darnach formiren,
die Terminos technicos verstehen und geschicklich von dieser vortrefflichen
Wissenschafft raisonniren mége, Hamburg 1713, <https://mdz-nbn-resol
ving.de/urn:nbn:de:bvb:12-hsh10599039-7> (05.06.25).

Mattheson, Johann: Das Beschiitzte Orchestre, oder desselben zweyte Eroff-
nung/ Worinn nicht nur einem wiircklichen galant-homme, der eben kein
Profefsions-Verwandter/ sondern auch manchem Musico selbst die allerauf-
richtigste und deutlichste Vorstellung musicalischer Wissenschaften/ wie
sich dieselbe vom Schulstaub tiichtig gesdubert/ eigentlich und wahrhafftig
verhalten/ ertheilet; aller wiedrigen Auslegung und gedungenen Aufbiirdung
aber volliger und truckener Bescheid gegeben; so dann endlich des lange
verbannet gewesenen Ut Mi Sol Re Fa La Todte (nicht tota) Musica Unter
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ansehnlicher Begleitung der zwdélff Griechischen Modorum, als ehrbahrer
Verwandten und Trauer-Leute/ zu Grabe gebracht und mit einem Monument,
zum ewigen Andencken/ beehret wird, Hamburg 1717, <https://mdz-nbn-
resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsh10599042-0> (05.06.25).

Mattheson, Johann: Critica musica, d. i. Grundrichtige Untersuch- und Beurthei-
lung/ Vieler/ theils vorgefajsten/ theils einfiltigen Meinungen/ Argumenten
und Einwiirffe/ so in alten und neuen/ gedruckten und ungedruckten/
Musicalischen Schrifften zu finden. Zur miiglichen Ausrdutung aller groben
Irrthiimer/ und zur Beférderung eines bessern Wachsthums der reinen
harmonischen Wissenschafft/ in verschiedene Theile abgefasset/ und Stiick-
weise heraus gegeben, Hamburg 1722-1725, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvh:12-bsh10527427-6> (05.06.25).

Mattheson, Johann: Der Vollkommene Capellmeister, Das ist Griindliche Anzeige
aller derjenigen Sachen, die einer wissen, konnen, und vollkommen inne haben
mujs, der einer Caelle mit Ehren und Nutzen vorstehen will: Zum Versuch ent-
worffen, Hamburg 1739, <https://mdz-nhn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-
bsh10212373-2> (05.06.25).

Quantz, Johann Joachim: Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spie-
len; mit verschiedenen, zur Beforderung des guten Geschmackes in der prakti-
schen Musik dienlichen Anmerkungen begleitet, und mit Exempeln erldutert,
Berlin 1752, <http://www.nbn-resolving.de/urn:nbn:de:kobv:b4-30133-2>
(05.06.25).

Riepel, Joseph: Grundregeln zur Tonordnung insgemein, Frankfurt a. M. u. a.
1755, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsh10497455-1>
(05.06.25).

Riepel, Joseph: Erliuterung der betriiglichen Tonordnung, namlich das ver-
sprochene vierte Capitel, Augshurg 1765, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvh:12-bsh10497457-1> (05.06.25).

Riepel, Joseph: Scmtliche Schriften zur Musiktheorie, 2 Bde., hrsg. von Thomas
Emmerig (= Wiener musikwissenschaftliche Beitrdge 20), Wien 1996.

Scheibe, Johan Adolph: Der Critische Musicus, Hamburg 1738-1745, <https://
mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsb10599388-1> (05.06.25).

Stieler, Kaspar von: Der teutschen Sprache Stammbaum und Fortwachs oder
teutscher Sprachschatz, Niurnberg 1691, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsb11069100-0> (05.06.25).

Weber, Gottfried: Versuch einer geordneten Theorie der Tonsezkunst: mit
Anmerkungen fiir Gelehrtere, Bd. 2, Mainz 1818, <https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvb:12-bsh10599726-9> (05.06.25).
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7.1.3 Rezensionen & Zeitschriftenaufsatze

[4.]: »Grande Sonate pour le Pianoforte, composée et dédiée a Muzio Clemente
par son éleve Louis Berger (de Berlin), in: BAM 3 (1826), S. 229-232, <https://
mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10528065-1> (05.06.25).

Anonym: »Musicalische Bibliothek. Herausgegeben von (S.T.) H. A. Fr.v.
Eschstruth. 1tes Stiik«, in: Hans Adolph Friedrich von Eschstruth (Hrsg.),
Musicalische Bibliothek fiir Kiinstler und Liebhaber. II. Stiick, Marburg und
Giefien 1785, S. 169f, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-
bsbh10598497-8> (05.06.25).

Anonym: »Tre Sonate per Clavicembalo o Pianoforte composte del Sigr. Muzio
Clementi Op. XXIV«, in: MWB 1 (1793), S. 43f, <https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527771-6> (05.06.25).

Anonym: »Messe a 4 Voix avec accompagnement de 2 Violons, Viol et Basse,
2 Hautbois, 2 Clarinettes, 2 Bassons, Trompettes, Timbales et Orgue, com-
posée par Joseph Haydn. No. 1. Partition«, in: AmZ 4 (1801/02), Sp. 705-718,
<https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10528005-0>
(05.06.25).

Anonym: »W. A. Mozarti Missa pro Defunctis Requiem. — W. A. Mozarts
Seelenmesse mit unterlegtem deutschen Texte. Vollstdndige Partitur.
Im Verlage der Breitkopf- und Hértelschen Musikhandlung in Leipzig,
in: AmZ 4 (1801/02), Sp. 1-11, 23-31, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvh:12-bsh10528005-0> (05.06.25).

Anonym: »Quintetto pour le Pianoforte avec accompagnement de deux Vio-
lons, Viole et Violoncelle, composé et dédié a Monsieur Himmel, Maitre de
Chapelle de Sa Majesté le Roi de Prusse, par Louis Ferdinand, Prince de
Prusse«, in: AmZ 6 (1803/04), Sp. 457463, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvh:12-bsh10527954-9> (05.06.25).

Anonym: »Septuor pour 2 Cors, Clarinette in B, 2 Violons, Alto et Basse, com-
posé par G. Winter. Oeuv. 10«, in: AmZ 6 (1803/04), Sp. 443-448, <https://
mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527954-9> (05.06.25).

Anonym: »Trois Quatuors pour deux Violons, Alto et Violoncelle composés par
Em. Al Forster. Oeuvre 21. No. 2«, in: AmZ 6 (1803/04), Sp. 56-60, <https://
mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsb10527954-9> (05.06.25).

Anonym: »Trois Quintetti pour Flite, Violon, deux Altes et Violoncelle, compo-
sés et dédiés a Monsior Ernest Joachins Biesterfeld par les Freres Andreas
et Bernhard Romberg. 1 Oeuvre de Quintetti. No. 1, 2 et 3«, in: AmZ 6
(1803/04), Sp. 153-158, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-
bsh10527954-9> (05.06.25).

Anonym: »Grand Concerto pour le Pianoforte avec accompagneement de
2 Violons, Alto, 2 Flates, 2 Hautbois, 2 Clarinettes, 2 Cors, 2 Bassons,
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2 Trompettes et Timbales, Violoncelle et Basse, composé et dédié a son
Altesse Royale Monsegnieur le Prince Louis Ferdinand de Prusse, par Louis
van Beethoven. Oeuvre 37«, in: AmZ 7 (1804/05), Sp. 445-457, <https://mdz-
nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527955-4> (05.06.25).

Anonym: »Grande Sonate pathétique pour le Pianoforte, composée et
dediée & Mr. Antoine Salieri — par Joseph Lipavsky. Oeuvr. 27«, in: AmZ 8
(1805/06), Sp. 88-95, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-
bsb10527956-0>, (05.06.25).

Anonym: »Fuga a otto voci reali, di Gius. Sarti. Partiture«, in: AmZ 9
(1806/07), Sp. 812ff, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-
bsb10527957-5> (05.06.25).

Anonym: »1. Six Quatuors pour deux Violons, Alto et Violoncelle, comp. par
Florien Gassmann. [...] 2. Six Quatuors pour deux Violons, Alto et Violoncelle,
comp. par. M. G. Monn. Oeuv. posthumes, in: AmZ 10 (1807/08), Sp. 433-443,
<https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527958-0>
(05.06.25).

Anonym: »Messe a 4 voix, av. accomp. de 2 Viol., Viol. et Basse, 2 Hautb.,
2 Bassons, 2 Cors, 2 Tromp., Timb. et Orgue, comp. par Joseph Haydn. No. V.
Partitiong, in: AmZ 10 (1807/08), Sp. 465-475, <https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527958-0> (05.06.25).

Anonym: »Trente six Fugues pour le Pianoforte, composées d’aprés un nouveau
systeme par Antoine Reichag, in: AmZ 10 (1807/08), Sp. 353-361, <https://
mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsb10527958-0> (05.06.25).

Anonym: »Wellington’s Sieg, oder, die Schlacht bey Vittoria, in Musik gesetzt,
und Sr. Konigl. Hoheit, dem Prinzen Regenten von England — zugeeignet,
von Ludwig van Beethoven. 91stes Werk. Vollstindige Partitur. (Und
die mannigfaltigen Ausgaben, wie sie in der Folge angefiihrt werden.)
Wien, bey S. A. Steiner und Comp., so wie auch in den vorzuglichsten
Musikhandlungen Deutschlands, der Schweiz und Italiens«, in: AmZ 18
(1816), Sp. 241-250, hier: Sp. 243f, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527966-5> (05.06.25).

Anonym: »Siebente grosse Sinfonie, in A dur, von Ludwig van Beethoven.
(92tes Werk.). Vollstdndige Partitur; dem Hochgebornen Herrn Moritz
Reichsgrafen von Fries zugeeignet. (Eigenthum der Verleger.) Wien bey S. A.
Steiner und Comp.«, in: AMO 1 (1817), Sp. 25 ff., 37-40, hier: Sp. 26, <https://
mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsb10528079-2> (05.06.25).

Anonym: »Trois Quatuors pour deux Violons, Alto et Violoncelle; comp. ——par
E.E. Fesca. Oeuv. 3«,in: AmZ 19 (1817), Sp. 443-448, <https://mdz-nbn-resol-
ving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527967-0> (05.06.25).

Anonym: »Achte grosse Symphonie in F dur fiir 2 Violinen, 2 Violen, Flauten,
2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 2 Horner, 2 Trompeten, Pauken, Violon-
cell und Bass, von Ludwig van Beethoven. 93stes Werk. Wien, bey Steiner
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u. Comp.«, in: AmZ 20 (1818), Sp. 161-167, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527968-6> (05.06.25).

Anonym: »Achte grosse Sinfonie (in F-dur). Fiirs 2 Violinen, 2 Violen, 2 Fl6-
ten, 2 Hoboen, 2 Clarinetten, 2 Fagott, 2 Horner, 2 Trompeten, Pauken,
Violoncell und Bass, von Ludwig van Beethoven. (93stes Werk.)«, in: AMO
2 (1818), Sp. 17-23, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-
bsb10528080-5> (05.06.25).

Anonym: »Messe, oder fiinf Hymnen, mit latein. u. deutschem Texte, fiir Sing-
stimmen mit Begleit. Von Violinen, Altviolen, Bass, Oboen oder Klarinetten,
Fagott, Trompeten u. Pauken, dann willkirlichen Floten u. Posaunen, in
Musik gesetzt - - von Gottfried Weber. 28stes Werk. Partitur, mit untergeleg-
tem Klavierauszug. [...] Instrumental- und Singstimmen. [...] Bonn und Céln,
bey Simrockg, in: AmZ 20 (1818), Sp. 765-778, <https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527968-6> (05.06.25).

Anonym: »Premiére Sinfonie a grand Orchestre - - comp. par F. E. Fesca.
Oeuvr. 6. A Vienne, chez P. Mechetti«, in: AmZ 20 (1818), Sp. 393-398, <https://
mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsb10527968-6> (05.06.25).

Anonym: »Rondeau villageois, pour le Pianoforte par Frederic Kalkbren-
ner. Op. 67 [...] 1) Septiéme Fantaisie (,) sur la Romance a trois notes des
Rousseau: que le jour me dure. - 2) Trezieme Fantasie et Variations sur
un théme Ecossais composées pour le Pianoforte par F. Kalkbrenner.
Op. 22. Op. 64«, in: BAM 1 (1824), S. 258-261, <https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvh:12-bsh10528063-0> (05.06.25).

Forkel, Johann Nikolaus: »Carl Philipp Emanuel Bachs Claviersonaten mit
einer Violin und einem Violoncell zur Begleitung. Erste und zwote Samm-
lung«, in: », in: MKB 2 (1778), S. 275-300, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvhb:12-bsb10598552-9> (04.02.25).

Forkel, Johann Nikolaus: »Oden von Klopstock, mit Melodien von Christian
Gottlob Neefe«, in: Musikalisch-kritische Bibliothek 1 (1778), S. 211-226,
<https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10598551-4>
(04.02.25).

Forkel, Johann Nikolaus: »Walder, eine ernsthafte Operette in einem Akt,
von Hrn. Gotter, in Musik gesetzt von Georg Benda, Herzoglich-Sachsen-
Gothaischen Capelldirektor. Ein Clavierauszug, nebst einigen begleitenden
Instrumentens, in: MKB 2 (1778), S. 230-274, <https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvb:12-bsbh10598552-9> (05.06.25).

Forkel, Johann Nikolaus: »1. Ariadne auf Naxos. Ein Duodrama. In Musik
gesetzt von Georg Benda. Clavierauszug. Leipzig, im Schwickertschen Ver-
lage. 1778. 2. Medea. Ebenfalls ein Duodrama, in eben dem Verlage, und
auch im Clavierauszuge. MKB 3 (1779), S. 250-285, <https://mdz-nbn-resol
ving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsb10598553-5> (05.06.25).
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Gronland, Peter: »Holger Danske oder Oberon. Eine Oper in drey Acten.
Clavierauszug von Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen. Herausgegeben
von C. F. Cramer. Copenhagen 1790. Gedruckt bey S. Sonnichseng, in:
MWB 2 (1793), S. 5-14, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsb10527771-6> (05.06.25).

Hiller, Johann Adam: »Erlduterung der betriiglichen Tonordnung, ndm-
lich das versprochene vierte Capitel. Abermal durchaus mit musikali-
schen Exempeln abgefafdt, und Gesprachsweise vorgetragen von Joseph
Riepelg, in: WNA 1 (1766), S. 14 £, 17 ff., <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvh:12-bsh10271141-0> (05.06.25).

Hiller, Johann Adam: »Achille in Sciro, Dramma per Musica e Festa teatrale
rappresentata nel regio Teatro di Berlino par le nozze delle AA. LL. RR.
il Prencipe di Prussia con la Principessa Elisabetta Christina Ulrica di
Brunsvico, etc.«, in: WNA 1 (1766/67), S. 151-166, 170-174, 179-182, <https://
mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsb10271141-0> (05.06.25).

Hiller, Johann Adam: »Romolo ed Ersilia. Dramma per Musica, rappresentato
in occasione delle felicissime nozze delle A. A. L. L. R. R. ’'Arciduca Leopoldo
d’Austria, e I'Infanta D. Maria Luisa di Borbon, celebrate in Inspruch,
alla presenza degli Augustissimi Regnanti, ’Anno DCCLXV«, in: WNA 1
(1766/67), S. 103-107, 111-116, 119-123, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvhb:12-bsb10271141-0> (05.06.25).

Hiller, Johann Adam: »Sei Sonate da Clavicembalo, dedicate alla Sacra
Maesta Imperiale di Cateriona Seconda Imperatrice di tutte le Russie etc.
da Vincenzo Manfredini, Maestro di Cimbalo di Sua Altezza Imperiale
Paul Petrowicz, Gran Duca di tutte le Russie etc. a Pietroburgo, alla Stam-
peria dell’Academia Imperiale delle Scienze, ’Anno 1765«, in: WNA 1
(1766/67), S. 127-131, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsb10271141-0> (05.06.25).

Hiller, Johann Adam: »Opere scielte d’alcune Sonate ed altre pezze di Galan-
teria per il Cembalo solo de Compositori tedeschi ed italiani«, in: WNA 2
(1767/68), S. 126, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-
bsb10271142-5> (05.06.25).

Hiller, Johann Adam: »Sonates pour le Clavecin etc. par Jean Christoffle
Walther, Directeur de la Musiquee et Organiste a 1’église cathédrale
d’Oulmes, in: WNA 1 (1766/67), S.S. 147f, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsb10271141-0> (05.06.25).

[Hoffmann, E. T. A.]: »Sinfonie pour 2 Violons, Alto, Basso, 2 Flutes, 2 Cla-
rinettes, 2 Hautbois, 2 Bassons, 2 Cors, 2 Trompettes et Timbales, par
Witt. No. 5. a [sic] Offenbach sur le Main, chez Jean André«, in: AmZ 11,
(1808/09), Sp. 513-517, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-
bsbh10527959-0> (05.06.25).
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[Hoffmann, E.T. A.]: »Sinfonie turque pour 2 Violons, Alto, Basse, 2 Fliites,
2 Hautbois, 2 Clarinettes, 2 Bassons, 4 Cors, 2 Trompettes, Timbales, grand
Tambour, Triangle etc. composé par Witt. No. 6. a [sic] Offenbach sur le
Main, chez Jean André«, in: AmZ 11 (1808/1809), Sp. 517-521, <https://mdz-
nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527959-0> (05.06.25).

[Hoffmann, E. T. A.]: »Premiére Symphonie pour 2 Violons, 2 Flites, 2 Hautobois,
2 Clarinettes, 2 Bassons, 2 Cors, 3 Trombones, 2 Trompettes, Timbales, Viole
et Basse, composée et dediée a Messieurs les Directeurs du grand Concert a
Leipzig par Louis Spohr. Oeuvr. 20. (Diese Symphonie ist bey dem Musikfeste
in Frankenhausen am 11ten July 1811. aufgefiihrt worden.) a [sic] Leipzig,
chez A. Kihnelg, in: AmZ 13 (1811), Sp. 797-806, 813-819, <https://mdz-nbn-
resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsh10527961-8> (05.06.25).

[Hoffmann, E.T. A.]: »Sofonisbe. Opéra en 2 Actes, arrangé pour le Piano-
forte par C.F. Ebers, composé par F. Paer, maitre de la chapelle d.S. M. L.
et R. etc.«, in: AmZ 13 (1811), Sp. 185-193, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvhb:12-bsb10527961-8> (05.06.25).

[Hoffmann, E. T. A.]: »Ouverture de Coriolan, Tragedie de Mr. De Collin, a 2 Vio-
lons, Alto, 2 Flites, 2 Hautbois, 2 Clarinettes, 2 Cors, 2 Bassons, Trompettes,
Timballes, Violoncelle et Basse, composée — — par Louis van Beethoven.
Op. 62. a [sic] Vienne, au bureau des arts et d’industrie«, in: AmZ 14
(1812), Sp. 519-526, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsh10527962-3> (05.06.25).

[Hoffmann, E. T. A.]: »Deux Trios pour Pianoforte, Violon et Violoncelle,
comp. et ded. a Mad. La Comtesse Marie d’Erddédi — — par Louis van
Beethoven. Oeuvr. 70. a [sic] Lepsic, chez Breitkopf et Hartels, in: AmZ 15
(1813), Sp. 141-154, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsb10527963-9> (05.06.25).

[Hoffmann, E.T. A.]: »Messa a quattro voci coll’accompagnamento dell¢
Orchestra, composta da Luigi van Beethoven. Drey Hymnen fiir vier Sing-
stimmen mit Begleitung des Orchesters, in Musik gesetzt und Sr. Durch-
laucht dem Hrn. Firsten v. Kinsky zugeeignet von L. van Beethoven.
Partitur. 86stes Werk. Leipzig, bey Breitkopf und Héartel«, in: AmZ 15 (1813),
Sp. 389-397, 409-414, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsh10527963-9> (05.06.25).

[Hoffmann, E. T. A.]: »1. Ouverture d’Egmont etc. par L. van Beethoven. A grd.
Orch. Op. 84 [...]«, in: AmZ 15 (1813), Sp. 473-481, <https://mdz-nbn-resol
ving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527963-9> (05.06.25).

[Hoffmann, E. T. A.]: »1. Symphonie a grand Orchestre, composée par C. A. B.
Braun. No. 4. a [sic] Leipsic, chez Breitkopf et Hartel. [...] 2. Symphonie a
grand Orchestre, par J. W. Wilms. Oeuvr. 23. a [sic] Leipsic, chez Breitkopf
et Hartel, in: AmZ 15 (1813), Sp. 373-380, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvh:12-bsh10527963-9>, (05.06.25).
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[Hoffmann, E. T. A.]: »Grande Sonate pour le Pianoforte a quatre mains comp. —
par Fred. Schneider. Oeuv. 29. a [sic] Leipzig, chez A. Kithnelg, in: AmZ 16
(1814), Sp. 221-227, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsh10527964-4> (05.06.25).

[Hoffmann, E.T. A.]: »Oratorium: Christus, durch Leiden verherrlicht. Pas-
sionsmusik fiir vier Singstimmen und Chor, mit Begleitung des ganzen
Orchesters. Partitur. Componirt von August Bergt. 10tes Werk. 1. Abth
II. Abth. Leipzig, im verlag b. Friedr. Hofmeister«, in: AmZ 16 (1814),
Sp. 5-17, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527964-4>
(05.06.25).

Horstig, Karl-Ludwig: »Ueber alte Musik, in: AmZ 10 (1807/08), Sp. 225-231,
241-245, 275-265, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsh10527958-0> (05.06.25).

Kanne, Friedrich August: »Versuch einer Analyse der Mozartischen Clavier-
werke mit einigen Bemerkungen tiber den Vortrag derselbens, in: AMO 5
(1821), Sp. 17-20, 25-28, 33-36, 41-45, 49-52, 57 ff., 145-148, 153-156,
169-172,177 ff., 185-188, 193-196, 201 ff., 209-212, 217-220, 225 {f., 233-236,
345-348, 353-356, 361-364, 369 ff., 385-388, 393-396, <https://mdz-nbn-
resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10528083-1> (05.06.25).

[L.]: »Das Ende des Gerechten, Passions-Oratorium von Friedrich Rochlitz, in
Musik gesetzt von Johann Gottfried Schicht, Kantor und Musikdirektor in
Leipzig, geboren den 29. September 1753, gestorben den 16. Februar 1803.
Partitur«, in: BAM 1 (1824), S. 417-422, 433ff, <https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10528063-0> (05.06.25).

[M.]: »Quatuor pour 2 Violons, Alto et Violoncelle par L. v. Beethoven. Oev. 135,
No. 17 des Quatuors, in: BAM 6 (1829), S. 169 f.

Marx, Adolf Bernhard: »Meeresstille und gliickliche Fahrt, Gedichte von J. W.
von Gothe. In Musik gesetzt und dem Verfasser der Gedichte, dem unsterb-
lichen Gothe hochachtungsvoll gewidmet von Ludwig van Beethoven.
112tes Werke, in: BAM 1 (1824), S. 391-396, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsh10528063-0>, (05.06.25).

Marzx, Adolf Bernhard: »Sonate fiir das Pianoforte von Ludwig van Beethoven,
110tes Werkg, in: BAM 1 (1824), S. 87-90, <https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsb10528063-0> (05.06.25).

Marzx, Adolf Bernhard: »Das Weltgericht, Oratorium von August Apel, in Musik
gesetzt von Friedrich Schneider, Herzoglich Anhalt-Dessauischem Kapell-
meister; mit untergelegtem lateinischen Texte von Karl Niemeier in Halle.
Partitur. Auf Kosten des Komponisten und in Kommission bei Breitkopf
und Hértel in Leipzig«, in: BAM 1 (1824), S. 106-109, 125-128, 134-137,
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142-145, hier: S. 106, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-
bsb10528063-0>, 04.11.2024.

Marx, Adolf Bernhard: »Symphonie mit Schlusschor tiber Schillers Ode an die
Freude, fiir grosses Orchester, vier Solo- und vier Chorstimmen komponirt
von Ludwig von [sic!] Beethoven. 125tes Werk. Mainz, Paris und Antwerpen
bei Schotts. Partitur und Stimmen, in: BAM 3 (1826), S. 373-378, hier:
S. 373f, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsh10528065-1>
(05.06.25).

Marx, Adolf Bernhard: »Schlusschor tiber Schillers Ode an die Freude. Letz-
ter Satz der Symphonie Op. 125 von L. van Beethoven. Klavierauszug
und vier ausgesetzte Singstimmen. Mainz bei Schott«, in: BAM 4 (1827),
S. 124ff, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsh10528066-6>
(05.06.25).

Marzx, Adolf Bernhard: »Geistliche Musik. Miserere mei deus, fiir Sopran und
Alt, mit Begleitung des Pianoforte von Bernhard Klein. 21stes Werk, Heft 4.
Trautwein in Berling, in: BAM 5 (1828), S. 227-231, <https://mdz-nbn-resol
ving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsb10528067-2> (05.06.25).

Marx, Adolf Bernhard: »Missa quatuor vocibus cantanda comitante Orches-
tra a Joanne Sebastiano Bach. No. 2. Simrock in Bonng, in: BAM 5 (1828),
S. 243-346, 252-255, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-
bsb10528067-2> (05.06.25).

Marx, Adolf Bernhard: »Musica sacra. Erste Messe (in B) von J. N. Hummel.
77stes Werk. Haslinger in Wien, in: BAM 5 (1828), S. 219-226, <https://mdz-
nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10528067-2> (05.06.25).

Marx, Adolf Bernhard: »Troisiéme Sinfonie a grand Orchestre, composée par
Louis Spohr. Oe. 78. Schlesinger in Berling, in: BAM 6 (1829), S. 217 ff.

Marx, Adolf Bernhard: » Gideon,« Oratorium in 2 Abtheilungen von A.
Briiggemann, in Musik gesetzt von Friedrich Schneider. Halberstadt bei
C. Bruggemanng, in: BAM 7 (1830), S. 185-189, <https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10528068-7> (05.06.25).

Naégeli, Hans Georg: »Versuch einer Norm fiir die Recensenten der musikali-
schen Zeitunge, in: AmZ 5 (1802/3), Sp. 225-237 und 265-274.

Rochlitz, Friedrich: »Sinfonia eroica, a due Violini, Alto, due Flauti, due Oboi,
due Clarinetti, due Fagotti, tre Corni, due Clarini, Timpani e Basso, com-
posta per festeggiare il sovvenire di un grand Uomo, (?) e dedicata a sua
Altezza seren. il Principe di Lobkowitz, da Luigi van Beethoven. Op. 55.
Delle Sinfonie No. 3. A Vienne, nel Contor delle arti e d’industria«, in: AmZ9
(1806/07), Sp. 321-334, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-
bsh10527957-5> (05.06.25).
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7.2 Sekundarliteratur

Spazier, Carl: »Partitur in Chiffern von Maria und Johannes, einem Passions-
Oratorium, in Musik gesetzt von J. A. P. Schulz, Kénigl. Dan. Kapellmeister.
Mit einem erkldrenden Vorbericht. Kopenhagen 1791. Gedruckt und
verlegt von S. Sonnichsen, Konigl. privileg. Notendrucker«, in: MKB 1
(1793), S.92f. und S. 991, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-
bsh10527771-6> (05.06.25).

Spazier, Carl: »Uber das Oratorium Hiob«, in: MWB 1 (1793), S. 41 ff., 49-52,
<https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527771-6>
(05.06.25).

Spazier, Carl: »Vier und zwanzig Verédnderungen fiirs Clavichord oder Forte-
piano auf das engl. Volkslied: God save the King, von Joh. Nikolaus Forkel,
in: MWB 1 (1793), S. 351, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-
bsh10527771-6> (05.06.25).

[v. d. O..r]: »Quatuor, Op. 127 von Beethoveng, in: BAM 4 (1827), S. 25ff, <https://
mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvh:12-bsh10528066-6> (05.06.25).

Weber, Gottfried: »Ouverture de ’Opéra: Der Beherrscher der Geister,
pour 2 Violons, 2 Hautbois, 2 Clarinettes, Flate, Flite picc. (petite Flite),
2 Bassons, 3 Trombones, 4 Cors, 2 Trompettes, Timbales, Alto et Basse,
comp.—par Carl. Marie de Weber. Op. 27. Leipzig, chez Kithnel, in: AmZ 15
(1813), Sp. 624-629, <https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsh10527963-9> (05.06.25).

Weber, Gottfried: »Premiere Sinfonie pour deux Violons, Alto, Basso, Flite,
deux Hautbois, deux Bassons, deux Cors, deux Trompettes et Timbales,
composée et dédiee a Géofroi Weber, par Ch. Maria de Weber. Offenbach,
chez J. André«, in: AmZ 15 (1813), Sp. 553-559, <https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvh:12-bsh10527963-9> (05.06.25).

[X..]: »Ueber die Oper: Silvana, von Carl Maria von Weber, und deren Darstel-
lung auf dem koén. Theater in Berling, in: AmZ 14 (1812), Sp. 572-581, <https://
mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527962-3> (05.06.25).

7.2 Sekundarliteratur

Aichele, Alexander: »Sinnenurteil, Mode und Erfolg. Empirismus und Sensualis-
mus in Johann Matthesons Orchesterschriften?«, in: Wolfgang Hirschmann
und Bernhard Jahn (Hrsg.), Johann Mattheson als Vermittler und Initiator.
Wissenstransfer und die Etablierung neuer Diskurse in der ersten Hilfte des
18. Jahrhunderts, Hildesheim u. a. 2010, S. 347-369.
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Apfel, Ernst und Theo Schmitt (Hrsg.): Geschichte der Kompositionslehre. Das
18. Jahrhundert. Teil I, 2 Bde. (= Taschenbiicher zur Musikwissenschaft
131/132), Wilhelmshaven 2002.

Auhagen, Wolfgang: »Das Verhéltnis von Musik und Sprache in der Musik-
theorie Johann Nikolaus Forkels«, in: Albrecht Riethmiller (Hrsg.), Sprache
und Musik. Perspektiven einer Beziehung, Laaber 1995, S. 101-114.

Auhagen, Wolfgang: »Dur/Moll und die Geschichte der Tonartencharakte-
ristik, in: Stefan Keym und Hans-Joachim Hinrichsen (Hrsg.), Dur versus
Moll. Zur Geschichte der Semantik eines musikalischen Elementarkontrasts,
Wien 2020, S. 41-50.

Barbour, ]J. Murray: »Allgemeine Musikalische Zeitung. Prototype of Contem-
porary Musical Journalismg, in: Notes 5 (1948), S. 325-337.

Bayreuther, Rainer: »Geschichtliche Dynamik und gesellschaftliche Kontin-
genz der Musik bei Johann Matthesong, in: Wolfgang Hirschmann und
Bernhard Jahn (Hrsg.), Johann Mattheson als Vermittler und Initiator.
Wissenstransfer und die Etablierung neuer Diskurse in der ersten Hiilfte des
18. Jahrhunderts, Hildesheim u. a. 2010, S. 370-378.

Beck, Hermann: Methoden der Werkanalyse in Musikgeschichte und Gegenwart
(= Taschenbiicher zur Musikwissenschaft 9), Wilhelmshaven 1974.

Beer, Axel: »Bedingungen, Strukturen und Entwicklungen des Leipziger Musik-
verlagswesens im 19. Jahrhunderts, in: Stefan Keym, Katrin Stock und
Helmut Loos (Hrsg.), Musik-Stadt. Traditionen und Perspektiven urbaner
Musikkulturen, Bd. 3: Musik in Leipzig, Wien und anderen Stddten im 19. und
20. Jahrhundert. Verlage, Konservatorien, Salons, Vereine, Konzerte, Leipzig
2011, S. 3-11.

Beer, Axel: »Musikverlag und Musikalienhandel in Leipzig in der zweiten
Hélfte des 18. Jahrhunderts«, in: Stefan Keym und Peter Schmitz (Hrsg.),
Das Leipziger Musikverlagswesen. Innerstddtische Netzwerke und internati-
onale Ausstrahlung (= Studien und Materialien zur Musikwissenschaft 94),
Hildesheim u. a. 2016, S. 119-168.

Benary, Peter: Die deutsche Kompositionslehre des 18. Jahrhunderts (= Jenaer
Beitrdge zur Musikforschung 3), Leipzig 1961.

Bent, Ian und Anthony Pople: Art. »Analysis«, in: Grove Music Online, <https://
doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.41862> (05.06.2025).

Bent, Ian: Music Analysis in the Nineteenth Century. Volume I. Fugue, Form and
Style, Cambridge 1994.

Bent, Ian: »The >Compositional Process«in Music Theory 1713-1850«, in: Music
Analysis 3 (1984), S. 29-55.

Betzwieser, Thomas und Silke Leopold (Hrsg.): Abbé Vogler. Ein Mannheimer
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Die Studie untersucht Werkanalysen in deutschsprachigen
Musikzeitschriften der 1760er- bis 1820er-Jahre unter beson-
derer Berucksichtigung ihres publizistischen und theoreti-
schen Kontextes. Wie kaum ein anderes Format jener Zeit
bundeln diese Texte den Facettenreichtum des Nachdenkens
Uber Musik: Uberlegungen zu Asthetik, Theorie und Geschichte
der Musik gehen in vielen Werkkritiken miteinander einher,
die Analyse fungiert als Demonstrationswerkzeug fur diese
vielfaltigen Beziehungen. So sind die musikkritischen Werk-
analysen um 1800 nicht nur Konzentrate musikalischer Dis-
kursfelder der Zeit, sondern geben zudem Aufschluss Uber
eine wichtige Phase in der Geschichte der musikalischen Analyse
und Interpretation.
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