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ERBEBILDUNG UND GESCHICHTSREZEPTION
IN DEN HISTORISCHEN KONZERTEN UND
ERINNERUNGSAUFFUHRUNGEN DES 19. JAHRHUNDERTS.

UBERLEGUNGEN ZUR TYPOLOGIE, REPERTOIREWAHL UND AUS-
STRAHLUNG VERGANGENHEITSBEZOGENER PROGRAMMFORMATE

von ANSELM HARTINGER

sDer Verein fiir alte Kirchenmusik in Stuttgart gab kiirzlich ein besuchtes Concert,
in welchem die schonsten Tonwerke des Mittelalters bis zum Ende des vorigen

Jahrhunderts zur Auffiithrung kamen.“
(Signale, 1848)!

»Schon lingst hab’ ich auch im Sinn, mich und Klara noch mehr in der idlteren
Musik (vor Bach’ s Zeiten) umzusehen. Die alten Italidiner, Niederlinder, selbst
Deutschen kennen wir nur wenig. Und es ist doch so nothig, dafy ein Kiinstler von
der ganzen Geschichte seiner Kunst sich Rechenschaft zu geben vermag.“
(Robert Schumann, 1841)

sDeutschland ist seit kurzem um eine Erfindung reicher. Die Berliner Speculation
hat demokratische Concerte erfunden. Es sind dies nicht etwa Katzenmusiken,
wie man versucht sein konnte zu glauben, sondern Concerte, in denen zur Ab-
wechslung sehr lange Reden gehalten werden. Gegen das festgesetzte Entree sind
auch Reactionaire in diesen demokratischen Concerten zulidssig. Breslau hat die

Geschichte bereits nachgemacht.“
(Signale, 1848)?

L.

Geht es um die praktischen Leistungen des musikalischen Historismus im
19. Jahrhundert, um die ,,Wiederentdeckung® Bachs, die tiber das Komponieren
hinausreichenden Verdienste Felix Mendelssohn Bartholdys oder ganz allge-
mein die Vergangenheitsbezogenheit des seinerzeitigen Musikbetriebes — fast
immer werden sowohl in der wissenschaftlichen Literatur als auch in popu-
liren Uberblickswerken an vorderer Stelle die sog. ,Historischen Konzerte“
und dabei vor allem diejenigen Mendelssohns in den 1830er und 1840er Jahren
genannt.* Dabei entsteht der Eindruck, dafl es gerade diese Konzertzyklen

' Signale fiir die musikalische Welt, 6. Jg., Nr. 49, November 1848, 388.
> Robert Schumann, Tagebticher, Band II 1836-1854, hg. v. Gerd Nauhaus, Leipzig 1987, 177
(Ehetagebuch II, Eintrag Robert Schumanns vom Juli 1841).

® Signale fiir die musikalische Welt, 6. Jg., Nr. 37, September 1848, 294.

So erhielten die ,,Historischen Konzerte* in Susanna Groffmann-Vendreys noch immer wich-
tigem Uberblickswerk ein von Mendelssohns sonstigen Leipziger Aktivititen abgetrenntes
eigenes Teilkapitel. Vgl. dazu: Susanna Grofimann-Vendrey, Mendelssohn und die Musik
der Vergangenheit (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, 17), Regensburg 1969,
159-172.
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waren, in denen sich das Interesse der Zeit an alter Musik besonders deutlich
manifestierte, dafd sie Schliisselprojekte im Zuge der Wiederaneignung verges-
senen Repertoires darstellten und dafl es somit vor allem ihnen zu verdanken
sei, dafl Musikwerke von Bach, Hindel und anderen dlteren Meistern wieder
in die offizielle Konzertlandschaft Einzug hielten. Ohne den Ergebnissen
der folgenden Untersuchungen allzusehr vorzugreifen, soll jedoch bereits an
dieser Stelle vorausgeschickt werden, dafd genau diese Ansicht keineswegs
als bewiesen gelten kann, und zwar nicht nur deshalb, weil Mendelssohn
selbst sich mehrfach skeptisch tiber diese Zyklen geduflert hat.> Stattdessen
wird eine genauere Analyse zeigen, daf3 es sich bei diesen bekannten Vorha-
ben schon von ihrer Grundkonstruktion her keineswegs um Initiativen zur
Wiederentdeckung vergessenen alten Repertoires handeln konnte, sondern
um Konzepte, die im Gegenteil der Affirmation und Legitimation des damals
modernen Musikbetriebes dienten. Genau hierin lag ihre Bedeutung und teils
erhebliche Ausstrahlung begriindet. Indem sie aber die Musikgeschichte von
ihrem damaligen Endpunkt aus ,riickwirts“ betrachteten, mufsten in ihrer
Prisentationsweise die dlteren Kompositionen zwangslaufig als tiberwundene
Friuhstadien der Kompositions- und Formgeschichte erscheinen. Auch offenbart
eine Betrachtung des konkret fiir die ,Historischen Konzerte“ ausgewihlten
Repertoires, dafl es sich dabei in der groffen Mehrzahl um bereits eingefiihrte
Komponisten und Stiicke handelte, deren in einen musikhistorischen Narrativ
gezwingte Wiederauffithrung kein so grofies Verdienst darstellte.®

Dies zu sagen, bedeutet nicht, daf} es in der Konzertlandschaft des 19. Jahr-
hunderts keine demonstrativen Bemiithungen um dltere Musik und um eine vom
Repertoire her vielgestaltige Ausfiillung des durch musikhistorische Denkfi-
guren vorgegebenen Epochen- und Werkrahmens gegeben hitte. Nur sind diese
an anderen Stellen und teilweise unter anderen Namen aufzusuchen, als es
bisher tiber die voreilige Gleichsetzung von als ,historisch“ bezeichneten mit
tatsichlich an musikgeschichtlichem Erkenntnisfortschritt orientierten Pro-
jekten geschehen ist. Die beiden einleitenden Pressestimmen des Jahres 1848
mogen dabei einen Eindruck von der Vielfalt historischer Denkfiguren in der

5 Vergleiche dazu die vielzitierte Bemerkung in Mendelssohns Brief an Karl Klingemann vom

20. Dezember 1840, ,,Bis dahin machen wir ,historische Konzerte‘, wie wir bereits vor 3 Jahren
einmal in einem kritischen Zeitpunkt taten; die helfen durch: von einem Tripel-Konzert von
Bach, von einem Floten-Konzert von Friedrich dem Grossen, gelangen wir da in 5 Wochen
bis zur 9. Symphonie von Beethoven ...%, Felix Mendelssohn-Bartholdys Briefwechsel mit
Legationsrat Karl Klingemann in London (hrsg. u. eingel. von K. Klingemann)|, Essen 1909,
254. In Vorbereitung des Zyklus von 1838 sprach Mendelssohn Ferdinand David gegeniiber
in scherzhaftem Ton sogar von dem ,ersten hysterischen Concerte®; Vgl. dazu: Felix Men-
delssohn Bartholdy. Briefe aus Leipziger Archiven (hrsg. von H.-J. Rothe und R. Szeskus),
Leipzig 1972, 138.

6 Eine Ubersicht der fiir die drei Zyklen ,,Historischer Konzerte® von 1838, 1841 und 1847 her-
angezogenen Komponisten sowie ein detaillierter Nachweis des besonders paradigmatischen
Zyklus von 1841 befindet sich im Anhang dieser Arbeit.



ERBEBILDUNG UND (GESCHICHTSREZEPTION 89

Konzertlandschaft der Romantik geben, deren gelegentlich allzu ideologische
Zielrichtung bereits seinerzeit manchen Spott hervorrief. Robert Schumanns
selbstkritischer Tagebucheintrag verweist hingegen auf die erheblichen Leer-
stellen, die die Etablierung eines klassischen Kanons im Bereich der Musik
gerade fiir die Epochen vor Bach und Hindel entstehen lief3.

Damit stellt sich die Frage, was unter den Bedingungen des 19. Jahrhunderts
als einer Schlisselperiode des ,Historismus“ mit dem Begriff ,,Historische Kon-
zerte“ gemeint sein konnte. Monika Lichtenfeld hat bereits vor lingerer Zeit
einen ersten Versuch der typologischen Klarung unternommen und dabei daran
festgehalten, dafd ,mit historischem Konzert ganz allgemein Auffithrung alter
Musik gemeint“ sei, ,wobei das Alter der Musik und ihre historische Distanz
zur jeweiligen Gegenwart im Einzelfall niher zu bestimmen wiren.*’
Dieser Definition nach wire dann allerdings jede Darbietung eines ilteren
Werkes mit einem ,historischen“ Bedeutungskontext versehen gewesen, was
keinesfalls stimmen kann, wenn man allein an die zahlreichen Uberstinde
dlteren Repertoires in bestimmten musikalischen Milieus wie etwa der or-
ganistischen Welt oder generell der Kirchenmusik denkt.® Auch war das ,ge-
wohnliche* Musikleben der Romantik in seiner Werkauswahl keineswegs so
gegenwartsbezogen, wie es Lichtenfelds Definition im Umkehrschlufd nahelegt.
Vielmehr fiihrten der Pragmatismus und die notwendigerweise kommerziell und
populistisch ausgerichtete Angebotspolitik der meist mit Abonnementsreihen
arbeitenden Konzertveranstalter in der Regel zu heterogenen Mischprogrammen,
die von aktuellen Opern- und Operettennummern tiber klassische Sinfonien
und improvisationsnahe Virtuosenvortrage bis hin zu massiv bearbeiteten
»Arie antiche®“ des 17. und 18. Jahrhunderts Musik aller moéglichen Epochen,
Gattungen, Besetzungen und Stile in konzeptionell wenig durchgearbeiteter
Weise in sich vereinigten.’

7 Monika Lichtenfeld, ,Zur Geschichte, Idee und Asthetik des historischen Konzerts®, in: Walter
Wiora (Hg.), Die Ausbreitung des Historismus tiber die Musik (Studien zur Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts, 14), Regensburg 1969, 41-53 (hier 48).

8 Als eines der Beispiele dafiir kénnte etwa die Motettentradition des Leipziger Thomanerchores
herangezogen werden, die schon immer mit dlterem Repertoire gearbeitet hatte und die auch
im 19. Jahrhundert wesentlich auf den Kompositionen fritherer Thomaskantoren einschlieflich
Johann Sebastian Bachs beruhte, ohne daf8 dies in einen musikhitorischen Narrativ einbezogen
worden wire. Auch in der Praxis anspruchsvollerer Organisten des frithen 19. Jahrhunderts
liberlagerten sich lebendige barocke Repertoiretraditionen und Spielpraktiken — vermittelt
etwa durch Schiiler und Enkelschiiler Bachs wie Johann Christian Kittel — sowie bereits als
sWiederentdeckungen® zu bezeichnende Aneignungsprozesse zwischenzeitlich ,vergessener®
ilterer Musik.

?  So trifft die Annahme, das praktische Musikleben des 19. Jahrhunderts wire im Sinne eines
fest verankerten Kanon ,klassischer Meisterwerke“ von Darbietungen Mozarts, Haydns,
Beethovens, Webers, Schuberts und spiter Schumanns und Mendelssohns dominiert wor-
den, nicht einmal fiir groBe Musikzentren wie Leipzig, Berlin, Wien etc. zu. Vgl. dazu u.a.
Alfred Dorffel, Geschichte der Gewandhausconcerte zu Leipzig vom 25. November 1781 bis
25. November 1881, Leipzig 1884 (Reprint Leipzig 1980).
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Ahnlich einseitig und begriffsfixiert wire es, nur die seinerzeit ausdriicklich
als solche bezeichneten ,historischen Konzerte® als Projekte im Sinne unseres
Untersuchungsfokus anzuerkennen oder sogar Mendelssohn allein das Verdienst
an diesem Konzept zusprechen zu wollen, wie dies bereits im 19. Jahrhun-
dert gelegentlich geschah.!? Die explizit als ,historische® gekennzeichneten
Vorhaben sollen zwar in diesem Anspruch ernst genommen werden. Es muf3
jedoch zugleich um eine inhaltlich und intentionell orientierte Ermittlung
und Typisierung solcher Konzepte gehen, die der Realitdt und Vielgestaltigkeit
der seinerzeitigen Musikpraxis gerecht wird und dabei die kontriren Ziele,
Voraussetzungen und Konsequenzen all derjenigen Programmformate, in de-
nen iltere Musik eine herausgehobene Rolle spielte, einbezieht.!! Ich stiitze
diese in der vorliegenden Form erstmals versuchte Typenbildung vor allem
auf eine Langzeitdurchsicht des Leipziger Konzertlebens im zweiten Viertel
des 19. Jahrhunderts, beziehe jedoch auch Beispiele aus weiteren Musikzentren
des deutschsprachigen Raumes sowie vergleichbare Entwicklungen in anderen
Kiinsten mit ein.

T

Ein in diesem Zusammenhang haufig tibersehener Typus bestand in der de-
monstrativen Darbietung ilterer Einzelwerke an bestimmten Festtagen des
musikalischen Jahreskalenders. So war es tiblich, im Abonnementskonzert
des Leipziger Gewandhauses zum Neujahrstag ein ,altes Kirchenstiick® oder
zumindest eine Komposition darzubieten, die sich am alten Stil oder zumindest
an so ehrwiirdigen Textvorlagen wie dem gregorianischen oder lutherischen
Choral orientierte.'?> Im Zuge dieser Neujahrskonzerte erklangen dann — aus
der Sicht des 19. Jahrhunderts gesehen — so entlegene Werke wie das ,, Te De-
um® von Carl Heinrich Graun, Hindels Coronation anthem ,,Zadok the priest*
HWYV 258 oder mehrfach auch Johann Sebastian Bachs Kantate ,Ein’ feste
Burg ist unser Gott“ BWV 80. Bei der Auswahl dieser Stiicke wurde neben

So hief es in einer Leipziger Zeitungsrezension des Jahres 1847 ... weil wir die Idee, den
Entwickelungsgang der neueren Musik auch in unseren Concerten uns vorgefithrt zu sehen,
urspringlich niemand Anderm, als unserm Mendelssohn verdanken® (Signale fiir die musi-
kalische Welt, 5. Jg., Nr. 11, Februar 1847, 83).

Nicht selten sind derartige Konzepte auf den ersten Blick gar nicht als solche zu erkennen —
etwa wenn eine musikhistorische Epochenkonstruktion in die musikalische Feier eines
Dienstjubildums oder eines innerinstitutionellen Erinnerungsanlasses eingebunden waren. Wie
die weitere Darstellung zeigen wird, konnte derartigen Vorhaben jedoch mindestens implizit
ein den ,Historischen Konzerten® vergleichbarer konzeptioneller Zugang innewohnen.

> Wihrend heute der musikalische Neujahrstag eher der heiteren Muse, sprich: Strauss ge-
widmet ist, wihrend der Silvestertag — wenn iiberhaupt — als ernster musikalischer Anlaf§
begangen wurde, war dies seinerzeit genau umgekehrt: Im Neujahrskonzert erklang neben
einem dlteren ernsten Kirchenwerk zum Abschlufi regelmaflig eine tragische bzw. schwer-
gewichtige Sinfonie meist Ludwig van Beethovens; die Urspriinge des Kultes vor allem um
dessen 5., spiter jedoch auch 9. Sinfonie liegen zumindest fiir Leipzig eindeutig hier. Vgl.
dazu neben der im Druck befindlichen Dissertation des Verfassers auch eine neue Studie von
Jeffrey S. Sposato.



ERBEBILDUNG UND (GESCHICHTSREZEPTION 91

der geistlichen Bindung grofier Wert auf eine alterttimlich-chormiflige Faktur
und feierliche Wucht gelegt; wo dies von der Komposition her nicht eindeutig
gegeben war, wurde sie dementsprechend bearbeitet.”® Ahnliches galt fiir das
Reformationsfest sowie Palmsonntag und Karfreitag als klassische Daten fiir
grofle Oratorienauffithrungen. Wenn allein der besondere Festcharakter eine
Darbietung dlterer Musik begriindete, dann trug dies allerdings zu einer se-
lektiven Interpretation dieses Repertoires bei, in der das Seriése, Erhabene und
Alte im Vordergrund stand — ein Moment, das die Rezeption und vor allem
die Auffihrungspraxis der alten Musik langfristig eher belastete als befor-
derte. Zugleich wurden dabei rezeptionshistorische Wahlverwandtschaften
und Entwicklungslinien konstruiert, die mehr einer Riickprojektion aktueller
gattungsmafliger und dsthetischer Vorstellungen auf die Barockkompositionen
als deren eigentlichem Entstehungskontext und Stilbefund entsprachen. In der
auffihrungspraktischen Zurichtung und selektiven Prasentationsweise dlterer
Kompositionen im Zeitalter der Romantik wurden diese Werke im eigentli-
chen Sinne gar nicht neu entdeckt — vielmehr begegnete und bestitigte sich
die Epoche in einem Akt konstruierter historischer Vergewisserung selbst. So
wurde in der wihrend des 19. Jahrhunderts lange tiblichen drastischen Kiirzung
von Bach-Kantaten auf die chorischen — und das hief8 jetzt ja auch: von einem
Massenchor ausgefiihrten — Ensemblesitze ein Bach-Bild entworfen, das offen-
kundig von der geistlichen Produktion und den stilistischen und textlichen
Priferenzen der Romantik geprigt war und damit Bachs tatsachliches Oeuvre
eher verzeichnete. Dieser mufite dabei in erster Linie als strenger Kontrapunk-
tist und Ausleger des protestantischen Chorals, kaum jedoch als Komponist
anspruchsvoller und fein instrumentierter Sologesinge erscheinen.

Ein zweiter Bereich historischer Konzeptprogramme war hingegen stiarker
personalisiert. Wichtigstes Kriterium zur Abgrenzung dieser Projekte ist der
Umstand, dass sie nicht in erster Linie der Demonstration und Evokation
(musik)-historischer Zusammenhinge und Entwicklungsprozesse und auch
nicht der Prisentation besonders ,,alter® oder ,exotischer® Gegenstinde dienten,
sondern die Person und das Schaffen einzelner Kiinstler in den Vordergrund
stellten. Innerhalb der fiir das 19. Jahrhundert nachweisbaren Vielzahl derar-
tiger Geddchtnis- und Erinnerungsauffithrungen lassen sich nochmals zwei
Typen ausmachen. Zum einen handelt es sich um Anlisse, bei denen durch
die Auffithrung eines einzelnen Werkes — nicht selten innerhalb eines breiter
angelegten Programms oder ohnehin bestehenden Konzertformates — an einen
bestimmten Meister erinnert werden sollte. So wurde am 13. Mai 1832 in der
Leipziger Paulinerkirche Haydns Oratorium ,,Die Schopfung® mit der Anktin-
digung dargeboten, dies geschehe ,,zur Nachfeier des 100jahrigen Geburtstages
Jos. Haydn’s“." Im Dezember 1835 wurde im Leipziger Stadttheater als Teil

13 So wurde BWV 80 in den Leipziger Auffithrungen zum Neujahrstag 1847 und 1851 unter
Auslassung aller madrigalischen Solositze in einer auf drei bzw. vier Ensemblesitze zurecht-
gestutzten Fassung als ,Cantate fiir Chor und Orchester” prasentiert.

14 Leipziger Tageblatt und Anzeiger, Nr. 131, 10. Mai 1832.
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eines Potpourris diverser Opernszenen auch Johann Adam Hillers Zweiakter
,Die Jagd“ gegeben, was durch den Zusatz ,,Zur Gedachtnissfeier Hiller's, ers-
ter deutscher Opern-Componist und Schopfer der deutschen Oper, an seinem
heutigen Geburtstage® historisch aufgeladen wurde.!® Beides waren allerdings
Repertoirestiicke, die auch ohne jede Kontextualisierung angeboten werden
konnten. Es handelte sich insofern um eine wohlfeile Form des Gedenkens, die
kaum geeignet war, unbekanntes Repertoire und vergessene Komponisten zu
rehabilitieren, sondern die eher musikalische Genealogien und Wertordnungen
bekriftigte, die bereits im offentlichen Bewufltsein verankert waren.

Eine Seitenbetrachtung verdient die Frage, ob es schon seinerzeit Komposi-
tionen gab, denen tiber mit ihrem Schopfer verbundene Anlidsse hinaus eine
gewissermafien abstrakte ,,Geddchtnis“-Qualitat zuerkannt wurde. Auffillig
ist in diesem Zusammenhang der Umstand, dafy in einem Gedenkkonzert
fiir Robert Blum, den im November 1848 in Wien erschossenen Revolutio-
nir und Abgeordneten, mit Beethovens Egmont-Ouvertiire und 5. Sinfonie
zwei Werke erklangen'¢, die sich dafiir inhaltlich perfekt eigneten (Egmont
als Vorbild eines hingerichteten Freiheitskimpfers!) und die noch heute bei
derartigen Anlissen erste Wahl sind. Aufschlufireich ist zudem, dafl beim
Gedenkkonzert des Gewandhauses fiir Mendelssohn am 11. November 1847
die zundchst fir den Programmschlufd vorgesehene ,Jupiter“-Sinfonie KV 551
in letzter Minute durch Beethovens ,Eroica® ersetzt wurde!” — ein Werk, dem
man offenbar eine fiir diesen Anlafl passendere Semantik und Tonsprache
zuerkannte. Die Ansetzung dieser grofien Sinfonie eines dlteren ,klassischen*
Tonsetzers mochte in diesem Zusammenhang zwar einerseits der demonstrativen
Aufnahme Mendelssohns in den ,,sinfonischen Olymp*“ dienen. Da sie jedoch
den Verzicht auf die Darbietung eines eigenen Werkes des Frithverstorbenen
bedeutete, mufite sie zugleich in aufschlufireicher Weise (mif3-)verstanden
werden: im wirklich ,heroischen® Fach hatte Mendelssohn offenbar auch nach
Auffassung seiner Verchrer und Freunde nichts geliefert oder zu bieten ..
Hier zeichnet sich eine Situation ab, in der bereits um 1850 der Produktion
der musikalischen Gegenwart nicht mehr zugetraut wurde, grofe ernsthafte
Anlisse mit adiquater Musik zu versorgen — eine Liicke, die fortan das dltere
bzw. ,klassische“ Repertoire zu fiillen hatte.

15 D LEsa, Theaterzettel, Freitag, 25. Dezember 1835.

16 Die Veranstaltung fand unter Mitwirkung zahlreicher musikalischer Vereine am 21. Novem-
ber im Leipziger ,Odeon“-Saal statt. Vgl. dazu: Leipziger Tageblatt und Anzeiger, Nr. 326,
21. November 1848.

17 Leipziger Tageblatt und Anzeiger, Nr. 315, 11. November 1847. Um das Verhiltnis der Men-
delssohn-Kompositionen zu den Fremdwerken des Konzertes nicht allzu unausgewogen wer-
den zu lassen, riickte dabei Mendelssohns Ouvertiire zur ,Schénen Melusine® an die Stelle
von Beethovens ,,Coriolan“-Ouvertiire — auch dies ein bis heute zugkriftiger Klassiker im
Bereich der 6ffentlichen Erinnerungs- und Trauermusik.
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Der zweite und fiir diese Betrachtung wichtigere Typus derartiger Programme
laf3t sich am besten im Begriff des ,,Schaffensportrits® fassen. Ein konkreter
Anlafl wurde hier zum Ausgangspunkt genommen, das CEuvre des jeweiligen
Komponisten in einer mehr oder weniger reprasentativen Auswahl vorzustel-
len. In aller Regel handelte es sich um extra arrangierte Konzerte aufierhalb
reguldrer Veranstaltungsreihen, die oft mit 6ffentlichen Festakten verbun-
den waren und damit mehrere Modi des Erinnerns miteinander verbanden.

So wurde am 13. Mai 1838 im Leipziger Gewandhaus ein Konzert zum
Besten des Salzburger Mozart-Denkmals gegeben, fiir das die Presse ,einige
der Mozartschen Meisterwerke verschiedenen Styls“ ankiindigte.!® Tatsichlich
wurde im Bereich der Oper ein reprisentativer Querschnitt vorgelegt, der mit
Ausschnitten aus ,IJdomeneo®, der ,,Zauberflote“, ,Figaros Hochzeit“, ,Cosi
fan tutte“ und ,Don Giovanni® einen Grofiteil der wichtigen Bithnenwerke
Mozarts einbezog. Die geistliche Musik war hingegen nur mit der Kantate
ysDavide penitente“ KV 469, einer nichtliturgischen Parodie der c-Moll-Messe
vertreten; an Orchesterwerken erklangen die damals als ,,Sinfonie mit der
Schlufifuge® bezeichnete ,Jupiter“-Sinfonie sowie der erste Satz des Klavier-
konzertes d-Moll KV 466. Damit wurde unter Schwerpunktsetzung auf den
Bithnenwerken durchaus ein Uberblick iiber Mozarts Schaffen vermittelt. Daf}
es sich dabei fast durchgehend um bereits eingefiithrte Repertoireklassiker
handelte, hatte gewif3 arbeitsokonomische Griinde, doch stand dahinter wohl
auch das Bestreben, nur die bekanntesten ,,Meisterwerke* auszuwihlen. Da-
mit allerdings wurde die Chance vertan, dem Publikum auch einmal andere
Mozartsche Instrumentalwerke als die seinerzeit nahezu einzig gespielten
KV 466 und 451 vorzustellen. Ordnet man diesen Befund in die aus erhaltenen
Programheftsammlungen erschlieffbaren generellen Trends ein, dann kommt
man nur schwer an der Feststellung vorbei, dafd nicht allein Bachs und Hiandels,
sondern auch Mozarts und Beethovens Werke noch Mitte des 19. Jahrhunderts
nur zum geringsten Teil rezipiert wurden und auch sie in der Breite ihres
Schaffens permanent der Wiederentdeckung bedurften. Gerade bei bekannten
Komponisten wie Mozart liefen ,historische“ Programmkonzepte leicht auf
eine blofe Bestiatigung vorgefertigter Bilder hinaus. Es konnte seinerzeit sogar
mancherorts als mutiger gelten, 6ffentlich eine Klaviersonate Beethovens zu
spielen, als eine der ohnehin als alt und andersartig bekannten und damit
dsthetisch weniger verstorenden Klavierfugen Bachs."”

'8 Vgl.: Leipziger Tageblatt und Anzeiger, Nr. 131, 11. Mai 1838. Das detaillierte Programm ist
im Anhang 1 dieser Studie wiedergegeben.

¥ So wurde noch 1853 in einem Pressebericht mit Erstaunen vermerkt, dafl der reisende Pianist
Mortier de Fontaine den Mut gehabt hatte, in Leipzig ¢ffentlich Beethovens ,Hammerklavier®-
Sonate op. 106 zu spielen. Seine Erfolgaussichten damit beim Publikum wurden skeptisch
beurteilt. Vgl. dazu: Rheinische Musikzeitung, 2. Jg., Nr. 53, 5. Juli 1851, 421.
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Dem gleichen Typus wie das Mozart-Konzert gehoren das Festkonzert zur
Enthiillung des Leipziger Bach-Denkmals 1843%° sowie ein weniger bekanntes
Gedenkkonzert fiir Robert Schumann aus dem Jahr 1856 an.?' In beiden Fillen
wurde — bei Bach mit geistlich-konzertantem Akzent, bei Schumann eher im
kammermusikalischen Rahmen - der Versuch unternommen, moglichst wei-
te Bereiche des Schaffens in den Blick zu nehmen und damit das universale
Kiinstlertum des Geehrten zu betonen, was fiir dltere Komponisten wie den
oft als ,contrapunktischer Rechenmeister® verschrieenen Bach eine wichtige
Vorbedingung ihrer Aufnahme in den klassischen Kanon darstellte. Im Falle
des Schumann-Konzertes wurde dem Programmzettel nicht zufillig ein ge-
reimter Gedenktext beigegeben, der in poetischer Uberhohung Schumanns
Lebensleistung und Stellung in der Musikgeschichte ausdriicken sollte. Nar-
rative dieser Art stellten ein erprobtes Mittel der piadagogischen Begleitung
dar, das bei Anldssen vom Typus des ,,Schaffensportrits® nahezu regelmiflig
verwandt wurde, wobei die Hinzuziehung professioneller Schauspieler den ge-
sprochenen Text in einen eigenen kunsthaft-rhetorischen Beitrag verwandelte.

Zwei Beispiele dafiir haben sich aus der Konzertpraxis Ferdinand Hillers in
Koln und Diisseldorf erhalten. So nahm dieser Bachs 100. Todestag 1850 zum
Anlaff, um im Rahmen einer ,Erinnerungsfeier an Joh. Seb. Bach® nicht nur
eine Reihe von Klavier-, Vokal-, Kammermusik- und Orchesterwerken des
Gefeierten darzubieten, sondern mittels einer ausgefeilten Rede dem Publi-
kum Bachs tiberragende Bedeutung vor Augen zu fithren.?? Daf$ ein solches
Konzept auch auf der Ebene einzelner Gattungen bzw. Besetzungstypen sowie
bei Komponisten funktionieren konnte, deren Oeuvre in dieser Hinsicht ein-
geschriankt war, zeigt ein am 3. November 1849 in Dusseldorf veranstaltetes
Konzert, das ,Dem Andenken Chopin’s geweiht* war. Hiller verfafite dazu
ein ausgedehntes biographisches Gedicht zum Lobe Chopins, dessen Lesung
wdurchflochten von Compositionen desselben® war.?® Offenbar von Hiller als

20 Vgl. dazu: Anselm Hartinger, ,, ... lauter Vocal- und Instrumentalcompositionen dieses un-
sterblichen Meisters®. Felix Mendelssohn Bartholdy und das Konzert zur Enthiillung des
Leipziger Bach-Denkmals am 23. April 1843, in: Mendelssohn-Studien 14 (2005), 221-257.
Siehe dazu auch Anhang 2 dieser Studie.

2 D B, N. mus nachl. 17/6, 389. Das Konzert fand am 20. August 1856 statt; zum Programm
siehe den Anhang 3 dieser Studie.

22 Programm und Text wurden abgedruckt in der Rheinischen Musikzeitung fiir Kunstfreunde
und Kiinstler, 1. Jg., Nr. 5, August 1850, 37-39 (wiederveroffentlicht im Rahmen des Bandes
VI der Bach-Dokumente, B 24). Das Konzert fand am 30. Juli 1850 statt; Hillers Text wurde
von Roderich Benedix vorgetragen. Da der Konzertbericht und die gereimte Wiirdigung Bachs
im Zeitungsbeitrag direkt in den bekannten Aufruf zur Subskription der geplanten Bach-
Gesamtausgabe miindeten, verbanden sich hier verschiedene Ausprigungen eines titigen
musikhistorischen Gedenkens. Hiller profilierte zugleich seine Ansicht, ein Todestag sei
gegeniiber einem Geburtstag der geeignetere Gedenkanlaf3, da er allein auf die Lebensleistung
des Geehrten Bezug nehme.

23 Vgl. dazu: Aus dem Tonleben unserer Zeit. Gelegentliches von Ferdinand Hiller, Bd. 11, Leip-
zig 1868, 264-269. Ich danke herzlich Martina Wohlthat (Basel) fiir den Hinweis auf diese
Publikation.
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einem bedeutenden Pianisten selbst vorgetragen, erklang dabei mit dem ,,Prae-
ludium in e moll“, einer ,Etude in as dur, einem ,Nocturno in fis dur®, dem
LJmpromptu in as®, der ,,Polonaise in cis moll und Masurka’s in f-moll und b
dur®, zwei ,Walzern in cis moll und des dur“ sowie dem Trauermarsch in b
moll“ eine reprisentative Zusammenstellung simtlicher von Chopin bearbei-
teter Gattungen der Klaviermusik.**

Ahnliche Bemiihungen gab es auch fiir Personlichkeiten der Literaturge-
schichte. So wurden 1843 im Leipziger Stadttheater am Vorabend von Schillers
Geburtstag in streng werkchronologischer Folge Szenen aus nahezu allen seinen
Theaterstiicken zusammengestellt.?® Eine innovative Variante der Verbindung
von Dichtung und Musik im Dienste des Erinnerns wurde 1849 anlifilich
der Leipziger Goethefeier realisiert, deren Festkonzert allein mit Goethe-
Vertonungen idlterer und neuerer Meister bestritten wurde — von Mozarts ,,Veil-
chen® tiber Zelters ,Konig in Thule“ und Schuberts ,,Gretchen am Spinnrade*
bis hin zu Mendelssohns ,,Walpurgisnacht* und Schumanns ,,Faust“-Musik.
Besser hitte die ungebrochene Inspirationskraft des Weimarer Klassikers fiir
Generationen von Tonsetzern kaum demonstriert werden kénnen, wobei die
Programmanzeige des Leipziger Tageblattes auf die Nihe von Musik und
Dichtkunst mitsamt ihrer jeweiligen Ahnenbildungen hinwies:

»,Die Musik ist der Dichtkunst so innig verwandt, dafl es zur unabweislichen Pflicht
wurde, den grofien Dichtergenius, welcher der deutschen Nation vor 100 Jahren
geboren wurde, auch in den Kunsttempeln der Musik zu feiern.“*

In ,historischen®“ Veranstaltungen dieser Art driickte sich das Bemiihen aus,
ein kiinstlerisches Vermachtnis nicht nur zu beschworen, sondern es selbst zur
Grundlage des Programmes zu machen. Trotz unterschiedlicher Ausprigungen
handelte es sich um einen verfestigten Typus, eine wirkmichtige Denkfigur,
die gerade fiir dltere Meister neue Perspektiven eroffnete. Insbesondere der
Ansatz, die Geldsammlung fir ein Denkmal mit der programmatischen Dar-
bietung von Meisterwerken des Geehrten zu verbinden und damit die Not-
wendigkeit eines repriasentativen Gedenkortes fiir einen Komponisten aus der
ohrenfilligen Qualitit von dessen Oeuvre abzuleiten, war fiir das Musikleben
des frithen 19. Jahrhunderts keineswegs selbstverstindlich, sondern von einer
wegweisenden Radikalitit. Insofern 143t sich die langfristige Bedeutung dieses
Typs historischer Konzerte an zwei Auswirkungen festmachen:

* Mit dem Chor ,Siehe, wir preisen selig® aus Mendelssohns ,Paulus® erklang am Ende des
Chopin-Abends ein Werk, das auch die Leipziger Totenfeier fiir Mendelssohn am 7. November
1847 beschlossen hatte und das sich nun ebenfalls zu einem Favoritstiick fiir Gedenkanlisse
entwickelte. Hiller, der 1847 in Leipzig dabeigewesen war, spielte in den Schlufizeilen seines
Gedichtes in sinniger Weise auf diese Komposition an.

% D LEsa, Theaterzettel vom 10. November 1843. Auch diesem Programm wurde ein vom dem
Literaten und Lokalhistoriker Theodor Apel verfafiter erlduternder Prolog und Epilog bege-
geben.

¥ Leipziger Tageblatt und Anzeiger, Nr. 244, 1. September 1849.
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1) Ein demonstrativer Gedenkmodus setzte tibliche dsthetische Priferenzen
aufler Kraft und ermoglichte es, in einem Programm ausschliefilich oder tiber-
wiegend Werke eines einzigen Komponisten darzubieten. So etwas konnte in
der Konzertlandschaft nach 1800 eigentlich nur realisiert werden, wenn ein
lebender Tonsetzer selbst eine ,Akademie® oder ein Konzert zum ,eigenen
Benefiz“ gab, wie dies u.a. von Mozart und Beethoven bekannt ist. Fiir den
ansonsten eher aphoristischen Umgang mit Musik der Vergangenheit und die
ihrer Natur nach bunt gemischten Abonnementsprogrammen war dies voll-
kommen untypisch. Damit l14f3t sich mit der Idee des ,Komponisten-Rezitals®
ein fiir die moderne Konzertlandschaft und fiir die mediale Prasentation von
Musik auf Tontriagern ganz selbstverstindliches Konzept in Teilen auf diese
frithen Gedenkkonzerte zuriickfithren. Dafl dieser Mechanismus mit seiner
tiberméifiigen Fixierung auf Einzelkomponisten heute vor allem fiir die sehr
alte Musik ein Problem darstellt, weil er die Idee eines ,Personalstils“ in Be-
reiche und Epochen hineintrigt, fiir die sie kompositionslogisch und von der
Quellentiberlieferung her nur bedingt taugt, sei nicht verschwiegen.?”

2) Dank sorgfiltig ausgesuchter und erfolgreich vorgetragener Gedichtnis-
programme konnte hinsichtlich bestimmter Werke der fiir das Uberleben im
Konzertbetrieb unverzichtbare Ubergang von der auferordentlichen Gedenkan-
strengung zum selbstverstindlichen Repertoire gemeistert werden. Als Beispiel
dafiir kann Mendelssohns bertithmtes Bach-Orgelkonzert vom August 1840
dienen, das in dieser Konsequenz erstmals eine reprisentative Zusammenstel-
lung grofier Pedaliter-Orgelwerke dieses Meisters aus verschiedenen Gattungen
wagte und damit Bach als spieltechnisch und kompositorisch uniibertroffenen
Ausdrucksmusiker an der Orgel etablierte.”® Das Konzert wurde nicht nur in
Organistenkreisen viel beachtet und nachgeahmt, auch seine konkrete Werk-
auswahl von der Es-Dur-Fuge (BWV 551/2), d-Moll-Toccata (BWV 565) und
Passacaglia (BWV 582) bis hin zu ,,Schmiicke dich, o liebe Seele“ (BWV 654)
erwies sich fir lange Zeit und im Grunde bis zur Gegenwart als vorbildhaft.
Dafl heute kaum noch jemand — wie um 1820 weithin tiblich — Bachs ,,Wohl-
temperiertes Klavier® auf der Orgel spielt, geht allerdings ebenfalls auf die
normierende Wirkung derartiger Musterkonzerte zurtick und verweist auf die

¥ Die typischen Querschnittsaufnahmen ,eines Komponisten® mit Werken verschiedenster

Gattungen und Uberlieferungen funktionieren fiir Musik mindestens des 15. und 16. Jahr-
hunderts kaum oder nur in einer dsthetizistisch verzerrten Wahrnehmung. Nicht selten muf
in Booklets sogar mehr oder weniger verschimt eingeriumt werden, dafl ein Grofiteil der
auf einer CD eingespielten Werke vermutlich gar nicht vom titelgebenden Meister stammt.
Die Gesamteinspielung von Quellenkonvoluten oder gattungsreinen Programmen scheint
hingegen kommerziell nicht erfolgreich zu sein, was auf die Wirkmacht des ,Komponisten-
Mythos* verweist.

Vgl. zu diesem Konzert und seiner Rezeption: Matthias Pape, Mendelssohns Leipziger Or-
gelkonzert 1840. Ein Beitrag zur Bach-Pflege im 19. Jahrhundert, Wiesbaden 1988; ,,Anselm
Hartinger, Das Orgelkonzert nach 1800. Erscheinungsbild, Protagonisten und Transformati-
on einer Auffihrungsgattung®, in: , Diess herrliche, imponirende Instrument“ — Die Orgel
im Zeitalter Felix Mendelssohn Bartholdys, Konferenzbericht Leipzig 2007, hg. v. Anselm
Hartinger, Christoph Wolff und Peter Wollny, Wiesbaden 2010 (Druck in Vorbereitung).
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problematischen Konsequenzen einer Kanonbildung im Sinne der Privilegie-
rung bestimmter spieltechnischer Aspekte und der Beschrinkung auf wenige
zugkriftige Nummern.”

III.

Im Folgenden sei nun jener Typus ,historischer“ Programmkonzepte betrachtet,
der auch dank Mendelssohns bertithmter Zyklen im Nachhinein der bekann-
teste geworden ist. Er 14{it sich als ,teleologisch-legitimatorisch® bezeichnen,
da er im Kern auf diesen zwei Prinzipien beruht: (1) dem Verfolgen einer als
Kontinuum aufgefafiten musikhistorischen Entwicklung, die sich in vonei-
nander abgrenzbare, jedoch einander folgende und aufeinander aufbauende
Stufen gliedert, sowie (2) der Affirmation des in der Gegenwart erreichten
technischen und stilistischen Zustandes als zwingendes Ergebnis dieser ziel-
gerichteten Entwicklung. Programme dieses Typs zeichnen sich durch einen
genau fixierten Anfang aus, der einer Epochengrenze nahekommt, und schrei-
ten dann in regelmiflig angelegten Abschnitten bis zu einem Endpunkt fort,
der entweder der Gegenwart des Konzertgebers entspricht oder wenigstens in
der jungeren Vergangenheit liegt. Aufgrund ihrer inneren Logik und leichten
dramaturgischen Umsetzbarkeit konnte diese Denkfigur auf die unterschied-
lichsten Anldsse und Absichten angewendet werden.

Institutionsgeschichtliche Zusammenhdnge und Traditionsbildungen

Konzepte dieser Art konnten beispielsweise fiir institutionsgeschichtliche Zu-
sammenhinge genutzt werden. Als Beispiel dafiir diene zunichst das Konzert
zum fliinfzigjahrigen Jubilium der Gewandhauskonzerte 1831, das eingerahmt
von anlaffgebundenen Neukompositionen die Entwicklung des ,,Grofsen Con-
certes“ in die Folge von funf Jahrzehnten teilte und fiir jeden dieser Zeitrdume
exemplarische Kompositionen vorstellte, die vorgeblich die beim Publikum
beliebtesten Werke waren, tatsichlich jedoch eine musikhistorische Ahnen-
reihe konstruierten, die von Gluck tiber Haydn, Mozart und Beethoven bis
zum erst 1826 verstorbenen Weber reichte. Die einleitende Vertonung eines
Luther-Textes sorgte fiir eine national-protestantische Legitimation; mit den
abschlieffenden Kompositionen aktueller Leipziger Amtstriger wurde die Ent-
wicklungslinie bis in die seinerzeitige Gegenwart fortgefiihrt®:

* Die heute dominierende Fixierung der Orgelpraxis auf grofie pedaliter-Kompositionen geht
in Teilen zweifellos auf die Bach-Renaissance des 19. Jahrhunderts zuriick. Sie entspricht
aber nur einem zeitlich und regional begrenzten Ausschnitt des ansonsten weithin von
Manualiter-Werken geprigten europdischen organistischen Erbes.

Das Konzertprogramm hielt dazu fest: ,,Alles, was diesen Tag aufgefiihrt wird — die ,Vorbe-
reitung‘ und die ,Schlussitze® ausgenommen — gehort zu den Hauptstiicken der verschiedenen
Zeitriume unsers Concerts und zu den grossten Lieblingen seines damaligen Publicums.
Die Stiicke sind gewihlt und zusammengestellt von Friedrich Rochlitz.“ Vgl. dazu den Pro-
grammzettel: D LEm, Mus. II G 36, 9.
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6. Abonnement-Concert 24. November 1831; ,,Zur funfzigjahrigen Jubelfeyer
dieses Instituts®

Programmfolge zusammengestellt v. Friedrich Rochlitz

Zur Vorbereitung.

,Haltet Frau Musica in Ehren®.

Doppelchor fiir Mdnnerstimmen a capella,

Text: Martin Luther; [Komposition: Friedrich Rochlitz]

Erster Theil.

Erstes Jahrzehnt: Gluck, Ouverture zu ,Iphigenia in Aulis*
Zweites Jahrzehnt: Haydn, Recitativ und Arie

»Oh come il core/Ombra del caro bene*
Drittes Jahrzehnt: Mozart, Klavierkonzert d-Moll

Mozart, Erstes Finale aus Don Giovanni

Zweiter Theil.
Viertes Jahrzehnt: Beethoven, Ouverture zur Leonore
Finftes Jahrzehnt: Weber, Erstes Finale aus Oberon

Schluss-Sdtze fiir den heutigen Tag.

[Chore mit Texten zum Preis der Musik von den aktuellen Leipziger
musikalischen Amtstrigern Pohlenz, Matthii und Miller]

Fiir den Programmverantwortlichen Friedrich Rochlitz war das Denken in
aufeinanderfolgenden historischen Perioden bekanntlich konstitutiv.®! Bei einer
abgewandelten Neufassung dieses Konzertes im Jahre 1843 — bei dem man
zusdtzlich der Vorlduferinstitutionen des Gewandhauses gedachte und so auf
das Stichjahr 1743 kam - trat neben Leipziger Lokalgroflen wie Schicht und
Matthidi auffilligerweise Johann Sebastian Bach hinzu, so daf} die etwas er-
weiterte Epochengrenze sich mit dem dltesten seit Mendelssohns Dienstantritt
am Gewandhaus wieder gespielten Repertoire deckte.??

Auch die Dresdener Hofkapelle beging ihr 300jahriges Jubildaum im Sep-
tember 1848 mit einem Festkonzert im Hoftheater, in dem ausschliefflich
Kompositionen fritherer Kapellmeister erklangen®®:

3 Vgl. dazu u.a. Friedrich Rochlitz, ,,Grundlinien zu einer Geschichte der Gesangsmusik fiir

Kirche und Kammer in Deutschland und Italien wihrend der letzten drei Jahrhunderte®, in:
Ders., Fiir Freunde der Tonkunst, IV. Band, Leipzig 1832. Siehe zu Rochlitz’ Geschichtskon-
zeption auch: Friedrich Ehinger, Friedrich Rochlitz als Musikschriftsteller (Sammlung mu-
sikwissenschaftlicher Einzeldarstellungen, 9), Leipzig 1929; Annette Landau, ,,,Was im Laufe
der Zeiten vortibergegangen, kann nie vollkommen wiedergeboren werden®. Friedrich Rochlitz
und die Alte Musik®, Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis XXI (1997), 143-157.

2 Vgl. dazu: Dorffel, Gewandhausconcerte (wie Anm. 9), 129-133.

3% Hans von Brescius, Die Konigl. Sdchs. Musikalische Kapelle von Reif$iger bis Schuch (1826-1898).
Festschrift zur Feier des 350jdhrgen Kapelljubildums (22. September 1898), Dresden 1898, 38 f.
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Festkonzert zum 300jahrigen Bestehen der Dresdener Hofkapelle, 22. September
1848

Prolog von Dr. Carl Gutzkow, gesprochen von Frl. Berg

Erste Abteilung.

1. Choral von Johann Walter (1548-1555)

2. Zwei Charfreitagsgesinge von Heinrich Schiitz (1615-1672)

3. Sanctus aus einer Messe von Johann David Heinichen (1717-1729)

4. Sopranarie ,Salvum fac populum tuum® von Johann Adolph Hasse (1733-

1763)

5. Chor und Rezitativ aus der Oper ,,Cora®“ von Johann Gottlieb Naumann
(1766-1801)

6. Schlufigesang aus der Cantate ,,Lob der Musik® von Joseph Schuster
(1787-1812)

Zweite Abtheilung.

7. Ouvertiire zur Oper ,,Sargino“ von Fernando Paer (1803-1807)

8. Scena und Cavatina aus der Oper ,Il Rinegato* von Franceco Morlacchi
(1810-1842)

9. Sanctus aus der Messe in Es-dur von Carl Mria von Weber (1816-1826)

10. Ouvertiire zum Melodram , Yelva® von C. G. Reifliger (seit 1826)

11. Schlufl des ersten Aktes aus der Oper ,,Lohengrin® von Richard Wagner (seit
1843)

Zum Beschluf}: Jubel-Ouvertiire von Carl Maria von Weber

Mit der Auffithrung allein von Kirchen- und Opernmusik bekannte sich das
Orchester zu seinen wichtigsten traditionellen Aufgaben und versetzte sich
mit der Einbeziehung auch evangelischer Kirchenstiicke in einen friheren
Zustand seiner Ensemblegeschichte zurtuck. Dafl die ehemaligen Amtsin-
haber Naumann, Schuster, Paer, Morlachi und Weber sowie die aktuellen
Kapellmeister Reissiger und Wagner vertreten sein wurden, war abzusehen.
Die Darbietung eines ,,Chorals* von Johann Walter, zweier ,Karfreitagsgesian-
ge“ von Schiitz, eines ,,Sanctus® von Heinichen sowie einer Kirchenarie von
Hasse muf8 hingegen als auflerordentlich bezeichnet werden. Sie zeigt, daf}
institutionsbezogene Konzerte dieses Typs einen inspirierenden Rahmen fiir
die Darbietung seltenen und sehr alten Repertoires darstellen konnten, da
sie zu einer Konkretisierung ansonsten abstrakter musikhistorischer Folge-
konstruktionen notigten. Mit einem Ausschnitt aus Richard Wagners noch
unaufgefithrtem ,Lohengrin® wurde der musikhistorische Bogen bis in die
duflerste Gegenwart verlingert.

Zu Richard Wagners Anteil an der Vorbereitung und den teils bizarren Umstinde dieses
Konzertes vgl. auch: Werner Breig, ,Richard Wagner als Dresdner Hofkapellmeister®, in:
Hans-Gunter Ottenberg und Eberhard Steindorf (Hg.), Der Klang der Sdchsischen Staatska-
pelle. Kontinuitdit und Wandelbarkeit eines Phidnomens (Symposiumsbericht Dresden 1998),
Hildesheim, Ziirich, New York 2001, 119-154 (hier 137-142).
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Weniger bekannt ist der Umstand, dafy die Dresdner Hofkapelle am 7. No-
vember 1851 erneut ein ,historisches Konzert® in eigener Sache ansetzte, in
dem einem Zeitungsbericht zufolge ,gediegene Musikstiicke kurfiirstlicher
und koniglich-sichsischer Capellmeister® von Walter tber Lotti, Porpora,
Hasse, Naumann, Weber, Morlachi bis zu Reissiger und Wagner dargeboten
wurden.** Die im Anhang dieser Studie faksimilierte Werkfolge weist gerade
im dlteren Bereich starke Ahnlichkeiten zum Konzert von 1848 auf, was die
starke Normierung derartiger weniger unter kiinstlerischen als historischen
Gesichtspunkten zusammengestellter Programme zeigt.** Wie ein Pressebericht
offenbart, hatte dies unmittelbare Auswirkungen auf die Publikumsgunst:

wDas verhiltnismiflig ziemlich zahlreich versammelte Publikum schien beson-
deren Antheil an diesem Concerte zu nehmen, denn es applaudirte jede Num-
mer desselben: die Ouvertiire zu Euryanthe mufite sogar da capo gespielt werden.
Gleichwohl konnte man recht auffallend bemerken, wo der kalte Kunstverstand
vom historischen Standpunkte aus Beifall spendete, wie in dem ersten und zweiten
Theile [diese entsprach den dlteren Werken von Walter bis Paer — d. Verf.], und wo
im Gegentheile die Herzen der Zuhorer unmittelbar getroffen und vom Mitgefiihl
hingerissen waren, wie namentlich durch die Weber’sche Musik.“3¢

Dafl dem Programm mit Ausschnitten aus dem ,,Fliegenden Holldnder® erneut
ein Beitrag Wagners angehorte, obwohl dieser als steckbrieflich gesuchter
Beteiligter des Aufstandes von 1849 unterdessen Amt und Ansehen verloren
hatte, zeigt nur, welche Integrationskraft dem Gedanken der historischen
Folgerichtigkeit und Vollstindigkeit innewohnte.?’

Private Kontexte und iibergreifende Kanonbildungen

Eine derartige Geschichtskonstruktion lief sich auch auf scheinbar rein private
Kontexte tibertragen. Dies wurde etwa 1845 anlif3lich des 50. Hochzeitstages
der Eheleute Limburger versucht, wobei Jakob Bernhard Limburger allerdings
zu den Entscheidungstriagern des Leipziger Musiklebens gehorte. Dazu sollten
»die herrlichsten Tonschopfungen der Epochen, welche das Jubelpaar durchlebt,
vorgefiihrt werden. Es waren dazu Zeitabschnitte von zehn Jahren gebildet,
welche durch die vom Professor Wendler wiirdevoll gesprochenen Strophen

3 Signale fiir die musikalische Welt, 9. Jahrgang, Nr. 46, November 1851, 406.

3 Siehe dazu Dresdener Anzeiger und Tageblatt vom 6. November 1851, 4 (im Anhang 4 die-
ser Studie wiedergegeben). Der Autor dankt Hans-Giinter Ottenberg (Dresden), Werner Breig
(Erlangen) sowie Christoph Koop (Dresden) fiir wertvolle Hinweise zu beiden Dresdener
Konzerten und ihren Quellen.

3 Neue Zeitschrift fiir Musik, 35. Bd., Nr. 23, 5. Dezember 1851, 246f.

37 Nach dem Bericht der Neuen Zeitschrift fiir Musik, 35. Bd., Nr. 23, 5. Dezember 1851, 246f.
handelte es sich sogar um die mit Spannung und Sehnsucht erwartete erste Darbietung Wag-
ners durch ein sichsisches Hofensemble seit 1849 {iberhaupt. Der Rezensent gab daher seiner
Erleichterung Ausdruck, dafl wihrend der Auffithrung ,fatale Demonstrationen ausgeblieben
waren.
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zu einem schonen Ganzen ... verbunden wurden®.?® Die Einbeziehung von
verbindenden Strophen, Prologen oder Epilogen war fiir Konzerte des teleolo-
gisch-legitimatorischen Typus eher die Regel — offenbar bedurften die klingend
nicht leicht nachvollziehbaren Zusammenhinge der narrativen Verdeutlichung.
Tatsachlich erklangen auch im Limburger-Konzert keine rein persénlichen
Lieblingswerke, sondern repriasentative Repertoirestiicke von Cimarosa, Mo-
zart, Beethoven, Schneider, Weber, Mendelssohn und Gade, die jeweils einem
bestimmten Jahrzehnt zugewiesen wurden und damit selbst vor einem privaten
Hintergrund jenen klassischen Kanon bestitigten, fiir dessen Etablierung in
Leipzig der Gewandhausdirektor, Ratsbaumeister, Singakademiegriinder und
Freimaurer-Meister Limburger mit gesorgt hitte.

Eine Verbindung von Personen- und Institutionsgeschichte wurde 1849 an-
laBlich des 50jihrigen Dienstjubildiums des Gewandhaus-Geigers Carl August
Lange realisiert, insofern ,,die aufzufithrenden Musikstiicke den Concertpro-
grammen vom Jahre 1799 an in chronologischer Folge entnommen® wurden.
Dabei ergab sich kaum tberraschend erneut jene auf den Namen Mozart,
Haydn, Beethoven und Weber beruhende Ahnenreihe, die um die Jahrhun-
dertmitte fiir den klassischen Kanon serioser Konzertveranstalter konstitutiv
geworden war. Der historische Anfangspunkt wurde dabei — gewissermafien
in Vertretung Bachs und Hindels — durch eine Komposition Carl Heinrich
Grauns markiert.?

Generell scheint es kein Zufall zu sein, dafd bei historischen Erinnerungsauf-
fihrungen immer wieder die Beglaubigung durch Zeitzeugen gesucht wurde,
die neben der Uberhohung des Jubiliumsdatums und der Vergegenstindlichung
in einem Denkmal besonders wirksam fir eine tiberzeitliche Kontinuitidt und
damit die Authentizitit des Gedichtnisvorganges sorgen konnten. So war beim
Gewandhausjubildum 1831 betont worden, daff mit dem Bassisten Wach ein
Musiker mitwirkte, der bereits bei der Griitndung 1781 dabei gewesen war.
Wihrend des Limburger-Konzertes 1845 figurierte neben dem Jubelpaar selbst
der aus Dessau angereiste greise Komponist und Dirigent Friedrich Schneider
als ein solcher ,,Zeitzeuge®. Die Goethefeier von 1849 wurde von der Enthiillung
einer Bliste und einer Ausstellung von Memorabilia begleitet, und welchen
Eindruck es machte, als bei der Einweihung des Leipziger Bachdenkmals
1843 mit Wilhelm Friedrich Ernst Bach unerwartet ein leibhaftiger Enkel des
grossen Thomaskantors auftauchte, ist bekannt.*® Auch dies entspricht einer
bis heute giiltigen Konstante des Gedenkens: Offenbar gibt es ein so tiefes

38

Leipziger Tageblatt und Anzeiger, Nr. 32, 1. Februar 1845.

Leipziger Tageblatt und Anzeiger, Nr. 87, 28. Mirz 1849. Indem der Auffithrung eines Vio-
linkonzertes von Rode im Jahr 1799 durch seine Wiederauffithrung 1849 in Anwesenheit des
seinerzeitigen Solisten Lange gedacht wurde, kam es zusitzlich zu einer Erinnerung ,zweiter
Ordnung®.

Vgl. dazu: Peter Wollny (Hg.), Ein Denkstein fiir den alten Prachtkerl. Felix Mendelssohn
und das alte Bach-Denkmal in Leipzig, Leipzig 2004.
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MifStrauen gegen die Bindungskraft einer allein durch konstruierte Genealo-
gien und erzdhlte Kontexte konstituierten Erinnerung, daf3 (vermeintliche)
Zeitzeugen fir ihre Beglaubigung auch dann unerlifilich sind, wenn sie im
Grunde wenig Substantielles beizutragen haben.*

Konstruktion und Affirmation musikhistorischer Entwicklungszusammenhdnge

Kommen wir zu jener abstrakt-systematischen Zugangsweise, die tiber inner-
institutionelle Traditionen und personenbezogene Kontexte hinaus historische
Entwicklungslinien nachzeichnen und damit die kiinstlerische Gegenwart
legitimieren sollte. Die Vorstellung, Geschichte konne ein ,,Garant des Fort-
schritts* sein, entsprach universalhistorisch-aufklirerischen Konzepten des
18. Jahrhunderts** und ist wohl auch von daher zu verstehen. Das klassische
Beispiel dafiir im Bereich der Musik sind die mit Mendelssohns Namen ver-
bundenen ,Historischen Konzerte“ des Leipziger Gewandhauses, deren Werk-
auswahl und Abendteilung in den Anhingen 5 und 6 dieser Arbeit nochmals
zusammengestellt sind. Thre Merkmale sind — einiger Unterschiede zwischen
den Zyklen von 1838, 1841 und 1847 ungeachtet — folgende:

— die Beschrankung allein auf Musik des zurtickliegenden Jahrhunderts

— die Konzentration auf qualitativ herausragende Meisterwerke sowohl
vokaler als auch instrumentaler Gattungen weltlicher oder geistlicher
Zweckbestimmung

— die Aufnahme vorwiegend deutscher Musik

— die konsequente Anordnung der einzelnen Konzerte nach musikhistori-
schen Perioden unter Verzicht auf konkurrierende Ordnungssysteme wie
Gattungen oder Schulen

— die teleologische Ausrichtung der gesamten Serie im Sinne einer auf die
Jetztzeit zulaufenden musikalischen Entwicklung von Bach und Hindel
bis zur neueren Musik

Auf die Konsequenzen dieser Ausrichtung fiir die Konstruktion eines musi-
kalischen Erbes wird noch einzugehen sein. Das zugrundeliegende Konzept
durchdrangjedoch uber die Gewandhausprojekte hinaus die historische Denk-
weise auf allen Ebenen des kiinstlerischen Lebens, weshalb es sich allerorten
und in teils unerwarteten Kontexten findet.

Beispielhaft dafiir sei ein Programm vorgestellt, das auch ohne die Verwendung
von Musik von derartigen Uberlegungen inspiriert war. Es handelt sich um die
sogenannte ,, Theaterschau®, die einen Teil des Leipziger Gutenberg-Festes von

# Die authentische Wirkung von Museen und Ausstellungen beruht wesentlich auf einem
sehr dhnlichen Mechanismus: Manchmal nur wenige Artefakte beglaubigen als ,,Originale®
die Korrektheit der auf ihnen aufbauenden Narrative in einer Weise, die allein mit Texten,
Inszenierungen und Reproduktionen nicht zu gewdhrleisten wire.

Vgl. dazu die knappe Zusammenfassung bei: Georg Schmidt, Wandel durch Vernunft. Deut-
sche Geschichte im 18. Jahrhundert, Minchen 2009, 339-346.
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1840 bildete. Ziel war es, die Entwicklung der deutschssprachigen Dramatik ,,in
Stiicken und Scenen aus den Werken der vorziiglichsten deutschen Dichter ...
von Erfindung der Buchdruckerkunst bis auf unsere Zeiten® vorzufithren*::

1. Des turcken Vasznachtspil. (Des Tiirken Fastnachtspiel.) von Hans
Schnepperer, genannt Rosenpliit. (Geschrieben um 1450.)

2. Des Bawern knecht will zwo Frawen han. (Des Bauern Knecht will zwei
Frauen haben.) Ein Fafinachtspil von Hans Sachs. (Geschrieben 1551.)

3. Absurda Comoedia. oder: Herr Peter Squentz. Schimpfspiel von
Andreas Gryphius. (Geschrieben um 1640.)

4. Sylvia. Ein Schiferspiel von Christian Firchtegott Gellert.
(Geschrieben um 1750.)

5. Nathan der Weise. Dramatisches Gedicht von Lessing.
6. Egmont. Trauerspiel von Gothe.

7. Wilhelm Tell. Historisches Schaupiel von Schiller.
(Schillers letztes dramatisches Werk.)

Die zusitzliche Einbeziehung eines ,Epiloges“ diente der Einordnung des
Vorhabens; das abschlieffende darstellende ,Tableau“ nahm auf das veran-
staltende Theater Bezug und konnte das Fehlen leibhaftiger Zeugen friherer
Epochen kompensiert haben. Mit Ausschnitten aus einem Fastnachtsspiel
des 15. Jahrhunderts sowie aus Stiicken von Hans Sachs, Andreas Gryphius
und Christian Firchtegott Gellert, die jeweils im Jahrhundertabstand auf-
einander folgten, wurde der angekiindigte Uberblick iiber die Entwicklung
der deutschen Bithnenkunst durchaus eingelost. Fiir die der Gegenwart ni-
herstehende Zeit standen Lessing, Schiller und Goethe. Die relevante Epo-
chenabgrenzung verbirgt sich hier im Detail. Denn auffilligerweise wurden
nur die dlteren Stiicke bis einschlieBlich Gellert mit Jahreszahlen versehen
und damit historisiert, nicht jedoch die neueren Werke ab der Mitte des 18.
Jahrhunderts, die wie Lessings ,Nathan“, Goethes ,,Egmont® und Schillers
»Tell“ ohnehin noch zum Repertoire gehdrten. Analog dazu wurde nur bei
den dlteren Dichtern ein Vorname mitgeteilt, wihrend man dies bei den drei
neueren Dramatikern als nicht notwendig ansah. Dieses selektive Vorgehen
entsprach der bei vielen Konzertveranstaltern des 19. Jahrhunderts tblichen
Praxis, nur sehr alten Kompositionen Entstehungsdaten beizugeben und sie
so als exotische Sonderwerke kenntlich zu machen.** Offenbar existierte in
Leipzig als einem fiir ganz Deutschland vorbildlichen Musikzentrum paral-

% D LEsa, Theaterzettel vom 26. Juni 1840. Siehe dazu auch die Abbildung in Anhang 7 dieser
Studie.

Dies galt etwa auch fiir die Motettenauffithrungen des Leipziger Thomanerchores, bei denen
die - selten aufgefithrten — Vokalsitze aus der Zeit vor Bach in dieser Weise angekiindigt
wurden. Vgl. dazu die in Vorbereitung befindliche Dissertation des Verfassers. In einem Or-
gelprogramm Carl Ferdinand Beckers am 6. Mirz 1833 in der Leipziger Peterskirche wurden
ebenfalls Lebensdaten nur fiir die dlteren Meister, nicht jedoch fiir Bach und Hindel ange-
geben.
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lel zur Entstehung eines Werkkanons eine feste Vorstellung kiinstlerischer
Epochengrenzen, die das erweiterte Spielrepertoire von einem ,,Altbestand
abgrenzte, der nur noch historisches Interesse beanspruchen und allein im
Rahmen besonderer Kontexte beriicksichtigt werden konnte. Ahnlich wie im
Bereich der Konzert- und Orgelmusik schien sich auch in der dramatischen
Bithnenkunst dieser Zeitraum einer noch gegenwartsrelevanten erweiterten
»Klassik® auf die Zeit ab der Mitte des 18. Jahrhunderts einzugrenzen, wo-
bei in einer Verschiebung gegeniiber der Tonkunst jene Epochengrenze, die
hinsichtlich der Musik mit Bach und Hindel identifiziert wurde — denen in
der Theaterschau Gellert entsprochen hitte - hier eine Generation spiter
mit Lessing angesetzt wurde. Dies dndert jedoch nichts am Befund einer
aufSerordentlich kongruenten Grenzziehung, zumal es evident war, dafd sich
die Auspragung einer spezifisch deutschen Dramenkunst und die Erringung
ihrer kunstlerischen Vormachtstellung gegentiber anderen Nationen spiter
ereignet hatte als in der Musik. Die Vorstellung einer mit Bach und Hindel
beginnenden Ablosung der musikhistorischen Fihrungsrolle Italiens durch
die Deutschen entsprach einer zentralen Denkfigur von Friedrich Rochlitz*,
was die nationale Einfirbung der auch auf seiner Vorarbeit beruhenden ,,His-
torischen Konzerte* mit erklirt.

Dabei wire es einseitig, die Werkauswahl der ,historischen® Konzerte des
teleologisch-legitimatorischen Typus allein danach zu bewerten, was sie ein-
schlofd und damit an dlterem Repertoire wiederentdeckte bzw. erneut zuginglich
machte. Vielmehr miifite ebenso berticksichtigt werden, was sie ausgrenzte
und damit fiir lange Zeit in Nischenbereiche der Konzertkultur verbannte
— simtliche Musik vor Bach und Hindel und noch die allermeiste deutsche
und vor allem auflerdeutsche Musik neben und nach diesen Griindungsheroen
einer national dominierten Musikkultur.

Durch diese kiinstlich aufgerichtete Epochenschranke wurden Bach und
Hindel zugleich von ihren eigenen Lehrmeistern, Bezugsgrofien und gattungs-
geschichtlichen Wurzeln getrennt, was ihrem tieferen Verstindnis nicht zu-
traglich sein konnte. So darf gefragt werden, ob es fiir die Rezeption von Bachs
Ouverttrensuite D-Dur BWV 1068 wirklich von Vorteil war, wenn sie statt
ihrer Interpretation als Synthese franzosischer, italienischer und deutscher
Vorbilder als notorisch defizitire Frithform der viersitzigen klassischen Sin-
fonie angesehen wurde.*® Genau dieses Mifiverstindnis begriindete aber ganz
wesentlich die Aufnahme dieses Werkes in die Entwicklungsdramaturgie und

4 Vgl. dazu: Rochlitz, ,Grundlinien® (wie Anm. 28), Einleitung zur IV. Periode.

46 Die Ouvertiirensuite D-Dur BWV 1068 wurde fiir die Leipziger und Dresdener Auffihrungen
der 1830er und 1840er Jahre (u.a. wihrend der ,Historischen Konzerte“) nicht nur massiv
bearbeitet, sondern — unter Zusammenziehung von Bourrée und Gigue zu einem omindsen
wFinale* — auch in viersitziger Satzfolge prisentiert und It. Pressestimmen auch konsequent
als Vorldufer einer Sinfonie rezipiert. Dafy Bach dabei hinsichtlich der Formbeherrschung
und Instrumentierung nicht gut wegkommen konnte, versteht sich.
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den Werkbestand romantischer Konzertprogramme und Konzeptzyklen. Vor
dem Hintergrund dieses dominierenden Denkmodells wird deutlich, warum die
w,Historischen Konzerte“ so prominent und - vor allem auch in ihrer spiteren
Wahrnehmung — erfolgreich sein konnten: sie stellten im Grunde nur eine
verdichtete Zusammenstellung und demonstrative Ausformulierung derjeni-
gen Geschiftsgrundlage dar, auf der auch der ,gewohnliche® Konzertbetrieb
des Vormirz beruhte. Konsequenterweise waren daher sowohl Mendelsohns
,Historische Konzerte“ als auch die Theaterschau von 1840 regulire Abon-
nementsvorstellungen, in denen die Besucher das zu horen bekamen, wofiir
sie im Voraus bezahlt hatten. Weit entfernt davon, wagemutige Expeditio-
nen in die Musikgeschichte zu sein, erscheinen Mendelssohns und Rochlitz’
yHistorischen Konzerte“ als riickwirts projizierte Selbstbeschreibung eines
musikalischen Zeitalter, das weniger vom Gedanken einer Entdeckung der
Vergangenheit, als vielmehr von dem ihrer Instrumentalisierung zum Zwecke
der eigenen Legitimation besessen war.

IV.

Dies wird umso deutlicher, wenn abschlieffend eine weitere Gattung vergan-
genheitsbezogener Programmkonzepte betrachtet wird, fiir die der Begriff ,,plu-
ralistisch-historisch® verwendet werden soll. Dabei geht es um Anniherungen
an dltere Musik, die gegentiber ihrer um jeden Preis verfolgten Einbezichung
in das moderne Konzertrepertoire stirker den Eigenwert fritherer Kompositio-
nen betonten und damit dem Bemuhen um Vergleichbarkeit ein Festhalten an
ihrer Andersartigkeit entgegensetzten. Zu fragen ist nach Prisentationsformen
alterer Musik, die stirker auf Interesse am Gegenstand selbst beruhten, eher
bildungs- denn identititsstiftende Zwecke verfolgten und nicht vorrangig zur
Traditionspflege von Institutionen oder zur in die Geschichte hineinprojizierten
Legitimation gegenwartsbezogener kiinstlerischer Uberzeugungen herangezo-
gen wurden. Ohne die Ergebnisse umfangreicher Forschungen hier im Detail
auszufithren¥, 1af3t sich doch feststellen, daf} es bereits vor der Mitte des 19.
Jahrhunderts zahlreiche solcher Initiativen gegeben hat, die von der Beschif-
tigung mit alter italienischer und deutscher Kirchenmusik tiber historische
Vortrige mit Klangbeispielen bis hin zur Vorfithrung antiker, altagyptischer
und sonstiger musikalischer Gegenstidnde aus dem - ich zitiere ein Exposé des
Impresario Karl Klof — Reich der ,,Sage“ und ,,Wahrscheinlichkeit“ reichten.*®
In der Regel waren solche Bemiihungen weder im kommerziellen Musikle-
ben noch bei grofien Institutionen beheimatet, sondern in vereinsihnlichen
Strukturen verankert oder mit der Initiative einzelner rithriger und manchmal

¥ Eine ausfiihrliche Darstellung des Themas leistet die im Druck befindliche Dissertation des
Verfassers.

*% Klofy im Nachlafl Mendelssohns befindliches Memorandum trigt die Signatur GB Ob, Ms.
Margaret Deneke Mendelssohn, d. 30, 208. Klof8 verwendet fiir seine Beschiftigung mit Mu-
sikbeispielen der vorchristlichen Zeit den Begriff der ,Archiologie®.
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auch dubioser Veranstalter verbunden. Lokalpatriotische Motive spielten dabei
eine wichtige Rolle.*

Der Verzicht auf eine teleologische Ausrichtung der Musikgeschichte bedeutete
allerdings nicht, dafd es in dieser Denkweise keine Ordnungsprinzipien gegeben
hitte. Vielmehr liegt hier eine kategoriale Unterscheidung vor, die sich im
Gegensatzpaar ,Periode® und ,,Schule“ fassen 1af3t. Wenn im Folgenden diese
komplexe Fragestellung etwas schematisiert zusammengefafst werden soll, dann
geht es zugleich um ihre Relevanz fiir die heutige Praxis der Alten Musik, die
im Mittelpunkt des Basler Symposiums vom November 2008 stand.

Die beschriebenen teleologisch ausgerichteten Konzepte gingen ja zwangs-
laufig von einer Folge einander ablosender Perioden aus, in der die jeweils
folgende Stufe das Erbe der vorherigen antrat und sich in gewisser Weise deren
technische und stilistische Errungenschaften einverleibte. Eine so hierarchisch
konstruierte Musikgeschichte war und ist allerdings kaum in der Lage, Al-
ternativen und offene Ubergangssituationen anzuerkennen und produktiv zu
machen. Sie bildet eine Ahnenreihe grofier Namen und Werke aus und pos-
tuliert einen eindeutigen Anfang des (zumindest mit Umarbeitungen) noch
spielbaren musikalischen Erbes. Es handelt sich insofern um kein museales
Konzept, sondern um eines der gegenwartsbezogenen Aneignung ausgewéihlter
Bestandteile der musikalischen Vergangenheit.

Anders das Ordnungsprinzip der ,,Schulen®, fiir die ein Konzertprogramm
des 1854 gegriindeten Leipziger Riedelvereins beispielhaft betrachtet werden
soll.’® Dank des Nebeneinanders unterschiedlicher Stilkreise ist es grund-
sitzlich pluralistisch orientiert. Zweifellos finden sich darin unhistorische
Schematisierungen, wenn man etwa die Distinktion von ,,Preuflischer Schule
und ,,Componisten der Mark Brandenburg® oder die nochmalige Unterteilung
der ,,Obersichsischen Componisten® in ,,Leipziger Cantoren® und ,Dresdener
Capellmeister“ betrachtet. Dennoch tritt an die Stelle einer linearen Hoher-
entwicklung die Moglichkeit alternativer und gleichwertiger Losungen auf
einer Stufe des historischen Geschehens. Damit muf3te nun auch nicht mehr
das gesamte musikalische Erbe — bei Gefahr seiner sonstigen Verstoflung
aus dem Musikleben — in einen legitimatorischen Zusammenhang mit der
Gegenwart gebracht, sondern konnte um seines Eigenwertes willen genossen
werden. Dies 1d{3t sich als im engeren Sinne ,historischer“ Zugang verstehen,
der neben der Erstellung der monumentalen Gesamtausgaben in der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts dafiir sorgte, dafy zumindest Teile jener vielgestal-

¥ So gab August Gottfried Ritter im Oktober 1844 im Dom zu Merseburg bei Halle ein Orgel-
konzert, in das neben Werken von Bach und Hindel bis Stadler und Ritter auch Werke der
Merseburger Organisten des 17. und 18. Jahrhunderts Johann Friedrich Alberti und Georg
Friedrich Kaufmann einbezogen wurden, auf deren ortliche Dienstzeit das Programm aus-
driicklich hinwies. Vgl. dazu: Urania, 1. Jg., Nr. 8, 1844, 121. Der Beitrag von Heimatforschern
des 19. und frithen 20. Jahrhunderts zur Rekonstruktion der Musikverhaltnisse in Stiadten,
Daorfern und an kleineren Hofen kann nicht hoch genug eingeschitzt werden.

50 Euterpe, 16. Jg., Nr. 9, September 1856, 166. Siehe dazu den Abdruck im Anhang 8 dieser
Studie.
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tigen musikalischen Vergangenheit wieder zum Vorschein kamen, die unter
dem Diktat der romantischen Kanonbildung und Erbeabgrenzung fiir immer
zu verschwinden drohten. Auch stellte es fiir das Verstindnis Bachs, Hindels
und anderer Barockmeister eine Befreiung dar, dafl sie nicht linger als An-
fangspunkt aller musikalischen Entwicklung fungierten, sondern auch einmal
an das Ende eines Konzertablaufs treten konnten, der mit ,,Die Kirchenmusik
bis auf Bach und Hindel“ tiberschrieben war.?!

Nicht zuletzt finden sich in derartigen Bemiihungen erste Beispiele einer
dauerhaften Verbindung von Quellenforschung, beschreibender Analyse und Mu-
sikpraxis, was sich etwa an den umfangreichen Begleittexten zu den Konzerten
des Riedel-Vereins zeigt, in denen man Vorstufen des modernen kommentierten
Programmbheftes erblicken darf, das sich nun gegeniiber dem gesprochenen
Prolog durchzusetzen begann. Gewifl sind eher hier die Wurzeln einer wis-
senschaftlich fundierten Beschiftigung mit Kompositionen fritherer Epochen
und tiberhaupt der Alte-Musik-Bewegung zu suchen als in den teleologisch
aufgeladenen Konzertprojekten des Historismus. Allerdings liegen in dieser
Scheidung der Interessen und Repertoires auch die Wurzeln jener getrennten
Entwicklungslogik, die die Alte Musik noch heute im Musikmarkt der Ge-
genwart in einen Sonderbereich verwandelt. Und von hier aus erscheinen 1af3t
die Beschiftigung mit dem historischen Gegenstand auch aktuelle Fragen der
Lehre und Praxis der Alten Musik in neuem Licht erscheinen.

Denn wenn der pluralistisch-historische Zugang auf die Andersartigkeit einer
Alten Musik setzte, so war dies bei allem Verdienst eine problematische Strate-
gie. Zwar liefd die auf Vergleichbarkeit basierende Aneignung der ,,Historischen
Konzerte®“ Mendelssohns die dlteren Stiicke strukturell als tiberholte Vorlaufer
erscheinen. Dafiir wurden jedoch echte Meisterwerke herausgesucht, die sich
mit den Erzeugnissen des sinfonischen Zeitalters Mendelssohns, Schumanns
und spiter Brahms’ und Wagners immerhin vergleichen lieffen. Kompositionen
wie Bachs D-Dur-Ouvertiire, Hindels Anthem ,,Zadok the priest® oder beider
Oratorien konnten es mit den Werken des 19. Jahrhunderts durchaus an Wucht
und Wirkung aufnehmen, wenn sie diesen nicht sogar einen kritischen Spiegel
vorhielten — so wie es Robert Schumann empfand, wenn er anlafilich des ersten
Zyklus der ,,Historischen Konzerte“ 1838 ausrief: ,,Ein Gliick ist es, dafd unsere
Vorfahren nicht etwa vorwirts gedrehte historische Concerte veranstalten
konnten; die Hand auf’s Herz — wir wiirden schlecht bestehen.“?

Bei pluralistisch-historischen Konzepten wurden hingegen oft echte ,Ne-
benwerke“ zusammengestellt, die dann zwar als Beispiel fiir eine , Thiiringer
Schule des figurirten Choralvorspiels“ firmieren, der seinerzeit modernen
Produktion jedoch keineswegs Konkurrenz machen konnten. Auch die Ge-

51 So der Titel eines von Carl Riedel dargeboteten Konzeptprogramms. Auch das am 22. Juni
1858 in der Leipziger Thomaskirche ,,Zum Besten des Halle’schen Hindel-Denkmals“ gegebene
Konzert seines Vereins begann mit altitalienischen Chorgesingen und endete mit Ausziigen
aus ,Judas Maccabius® und der Motette ,Jesu, meine Freude“ von Johann Sebastian Bach.

2 Riickblich auf das Leipziger Musikleben im Winter 1837/38 (Neue Zeitschrift fiir Musik, 8.
Bd N7 8 076
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geniiberstellung alter, ,archiologischer®, klassischer und ganz neuer Werke,
wie sie der Impresario Karl Klof§ in seinen erwiahnten Konzertformaten pro-
pagierte®, mufite die alte Musik ungiinstiger prasentieren als die behutsam
aufsteigende Folge der ,Historischen Konzerte“. Dazu figurierten nach der
Aufgabe des von aufeinanderfolgenden Perioden geprigten Einheitsablaufs
die einzelnen Komponisten nicht mehr nur als Epochenbeispiele, sondern als
Vertreter vermeintlich Gberzeitlicher ,,Prinzipien® (,,deutsche® vs. ,italienische®
Musik, ,, Tiefe“ vs. ,Cantabilitit®), was merkwiirdige Antipodenbildungen wie
,Bach-Palestrina“ oder ,Eccard-Lasso“ nach sich zog und Tonsetzer posthum
zu Hiuptern vermeintlicher Schulen machte, die mehr mit kulturpolitischen
Gleichgewichtsiiberlegungen als mit musikhistorischen Fakten zu tun hatten.
Im Grunde wurden dabei nur die ebenso kruden Parteibildungen des Musik-
lebens des 19. Jahrhunderts in die Vergangenheit hinein projiziert. Verglichen
damit hat sich das in den ,Historischen Konzerten“ musterhaft umgesetzte
Konzept einer strikt gegenwartsbezogenen Aneignung dlterer Musik auch gegen
gutgemeinte Vereinnahmungen und Vereinseitigungen resistenter gezeigt, da
es auf deren wesenhaft innermusikalischer Identitiat und selbsterklirenden
Qualitit beharrte.

V.

Entschlossene Selbstbehauptung im kommerziellen Musikleben und Eintritt
in die sinfonische Ahnenreihe um den Preis erheblicher inhaltlicher und auf-
fihrungspraktischer Kompromisse, oder Beharren auf einer fachlich hoherwer-
tigen Nischenexistenz unter partiellem Verzicht auf die Bewertungskriterien
des ,ersten“ musikalischen (Arbeits-|Marktes? Oder beides? Die Beschifti-
gung mit den ,historischen“ Konzertformaten des 19. Jahrhunderts kann diese
Frage nicht beantworten, sie kann jedoch langfristige Frontstellungen und
Entwicklungen von ihrer Wurzel her verstehen helfen, vor Verwechslungen
der Denkmuster und Erinnerungsmodi bewahren und das Bewuf3tsein fiir die
kreativen Moglichkeiten, aber auch Probleme jedes praktischen Umgangs mit
der Musikgeschichte schirfen. Daf auch das 19. Jahrhundert bereits zu jener
Form auffihrungspraktischer und instrumentenkundlicher Differenzierung
fihig war, die heute wohl als die angemessenste Form des Umgang mit Alter
Musik verschiedenster Provenienz gelten darf, wird durch einen Bericht tiber
Londoner Konzerte des Pianisten Ignaz Moscheles nahegelegt:

+~Etwas Neues sind die ,classischen Soireen’, die Hr. Moscheles in diesem Jahr
veranstaltet, worin er Solosachen, namentlich der idltern Schule, vortragt. In der
ersten (am 18ten glaub’ ich) spielte er eine Sonate von Weber, Fugen und Prialudien
von Scarlatti u. A., letztere auf dem frither gebrauchlichen Harpsichord, was die
Zuhorer in grofler Weise interessirte.“>

5 Siche Anm. 46.
5% Neue Zeitschrift fiir Musik, 6. Bd., Nr. 24, 24. Marz 1837, 98
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Die Pointe liegt dabei darin, dafl es nicht um einen Gegensatz ,,unspezifisches
Cembalo“ versus ,,moderner Konzertfliigel“ geht, sondern dafy sowohl das
Repertoire des 17. und 18. wie auch das des 19. Jahrhunderts auf jenen Instru-
menten und unter Zugrundelegung jener Vortragsweisen erklingen sollte, auf
und mit denen Scarlatti, Bach und Hiandel, aber eben auch Moscheles, Weber
und Mendelssohn selbst ihre Werke spielten.
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Anhang 1: Konzert zugunsten des Salzburger Mozart-Denkmals
Gewandhaus zu Leipzig, 13. Mai 1838

I. Abtheilung
- ,Trompeten- und Paukenschall
— Anlaflbezogenes Festgedicht
— Sinfonie C-Dur (,mit der Schlufifuge“ = ,Jupiter®) KV 551
— Chore aus ,Davide penitente“ KV 469
— Klavierkonzert d-Moll KV 466, Satz 1
— Chore, Solo- und Ensemblestiicke aus ,Idomeneo® KV 366

II. Abtheilung
— Chor ,,0 Isis und Osiris“ aus ,,Zauberflote“ KV 620
— Ouvertlire zu ,Figaros Hochzeit“ KV 492
— Chore, Arien und Ensembles aus ,,Cosi fan tutte“ KV 588

— Erstes Finale aus ,Don Giovanni“ KV 527

Anhang 2: Konzert zur Enthiillung des Leipziger Bach-Denkmals
23. April 1843

a) Festkonzert im Gewandhaus
Teil I
Orchestersuite BWV 1068
Motette ,Ich lasse dich nicht* BWV Anh. 159
Klavierkonzert d-Moll BWV 1052
Arie mit Chor aus: Matthdus-Passion BWV 244
- [,Fantasie fiir den Fliigel“: Mendelssohn Bartholdy; Ausfithrung fraglich]
Teil II
— Ratswahlkantate ,,Preise, Jerusalem®“ BWV 119 [gekiirzt]
— Preludio E-Dur BWV 1006/1 fiir Violine solo [mit Klavierbegleitung?|
— Sanctus aus Missa h-Moll BWV 232111

b) Festakt am Denkmal
— Ansprache des Stadtrates Dr. Demuth
— Zwei Chorile mit Posaunenbegleitung [Johann Sebastian Bach?]
- Motette ,,Singet dem Herrn“ BWV 225
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Anhang 3: Gedenkkonzert zu Ehren Robert Schumanns,
Leipzig, 20. August 1856 (D B, N. mus. Nachl. 17/6, 389)

!-L

: 8.

S i

ADESETONE,

Siebente

wSoirée musicale.“

Zur Erinnerung

~ Robert Schumann.
Mittwoch , den 20. August 1856
QL o~

PROGRAMM.

Erster Theil.

Streichquartett, (Fdur Op. 41.)
Lieder: .
a) ,Jeh hab’ im Traum geweinet.*
b) ,Mondnacht.*
¢) ,Ieh grolle nicht.*

Sonate fiir Klavier. Fis moll (Florestan und
Eusebius, Ops 11.)
: Zweiter Theil. ;
Sonate fiir Klavier u. Violine. (A moll, Op.105.)

Lieder:

@) ,,Nun hast Du mir den ersten Schmerz gethan.*
b) ,Aus alten Mihrchen winkt es.”

Kreisleriana, Phantasieen f. Klavier. (Op. 16.)

Solo und Chor aus: ,,Das Paradies und die

Peri.* (Op. 50.) :
V - .

Anfang pricis halh 8 Uhy.

>
SR

ATy NN
Druck von Sturm und Koppe (A. Dennhardt) in Leipzig.
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Anhang 4: Benefizkonzert (,historisches“ Konzert) der Dresdener Hofkapelle,

Dresden, 7. November 1851 (Dresdener Anzeiger und Tageblatt,
6. November 1851, 4)

4

(Stmethe Verein.
.‘Berfammlung Freitag dent 7. diefed Monatd Abend3d 7 11hr.

-Befpredung einfger Gegenfidnde von allgemeinem Jntereffe.
Der BVorftand,

Empfehlung.

Allen Hoben Hecrfdaften und geehetent Publifum exlaube i nidy iin Berfestigen von Damens
Heibern und Oberydden, Herbfi- und MWintermdnteln in alen Facors auf baé Gejdmadvolfic nad
bes neueRin Moden bcﬁcne m empfeblen unb verfichere dabel gute, y infilicdhe und billige Bedienung,

Auguit Stabinsty, Danenfleiderverfertiger,
grofie Franengafle Re. 20 dritte (Etagc.

Seute ﬁﬁm"ﬁqintett=($oucert Bet it in Renftadt

an ber Kirde Ne, 3

‘Zam Besl:en des Pensions-Fonds fiir den Sanger-ﬂhor
. des Honigl. Hoftheaters

big _f,i, T . ®reitag den 7. Rovember 1851 #3010k
g ““tn dem RKbnigl. Sof-Schanipielhanfe
CONCERT.

(Gdantliiﬁc Mufitfide von Ehurfichl, und .ﬂutgbl, LS)M)[ RKapelimeiftern, in Hiftorifder Rzibcnfv!y
geotdne
Pkt Erster Theil.
‘M,Gh‘oral von Joh. Walther (1548 — 1555), Gott hat das Evangelium eic
" Das Vaterunser von Heinrich Schatz. (1615 — 1672), !
Kyrie aps einem Requiem, von Antomio Lotti. (1717 — 1720).
Magnificat von Nicolo Porpora. (1748—1753).
(Sammlhche Sticke vorgetragen vom Personale des Sanger-Chores,)

Zweiter Theil.

Chor und Arie aus der Oper: ,Olimpiade, von Adolph Hasse (1731 —1783), gesungen von
Fraulein Grosser.

Aria mit Chor aus der Oper ,Ptolomeo,“ von Joh. Gotll. Nawmamn (1776—1801), gesungen
von Hermn dalle Aste.

Finale aus der Oper: ,Sargino,“ von Ferdinand Pir (1803 — 507), gesungen vor Fraulein
Grosset und Bredo, den Herren Himmer, Rudolph (alle Aste uad Abiger,,
Dritter Theil.
Ouurtu.ro gus. , Euryanthe. Oper von C. M, v. Weber (1816 — 1826).
Arie aus der Oper: ,Teobald und Isolina® von Frameesco Morlacchi (1810— I841), gesungen
i3 yon Fraulem Biry.
Salve regina ven Carl Goitlieb Beissiger. (18%)
Matrosenlied und Cior aus der Oper: 0er fliegendo Ho Hn%er, von Rldmd Wager
: (1843 — 1849), gesungen.von llem: Tichatscheck. uad-Chor. = . iyl

' Die @inlafipreife befagt der gusgegebeme Jettel .
_.. Dz Batauf ‘ber Billets findet vou jept an in ber in bem mntern Theile b;s ‘Runbbaited be-

e cpehlson ant ber 21ty 2
Wmen ol o ek i o e e B i R u;um

, @fulaf um 5 1br. Aunfang =6 ithe. @ube amcb 8 IIbt
p;um bom 4 Rovember 1851,

Die @cmal@tmﬁm ber Réigl. muﬁtalxﬁbm g'q:@
G b ded .@nf Fheaterd. .

Wﬁl’ém - ugso; e i’ii‘ﬁ?ém mnmmp f?-s

¥iid

Qrv«:t

i e
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Anhang 5: Mendelssohns Leipziger ,,Historische Konzerte“ 1838,
1841 und 1847

In den Programmen vertretene Komponisten

1838 1841 1847
I
Bach Bach Bach
Hindel Handel Hindel
Gluck Pergolesi
Viotti Jomelli
Grétry
Gluck
ML
Righini Haydn C.P.E. Bach
Cimarosa Graun
Haydn Vogler
Naumann Cimarosa
Haydn
Reichard
Mozart
100%;
Mozart Mozart Méhul
Salieri Weigl
Romberg Cherubini
M¢éhul Fesca
Schubert
Weber
Beethoven
IV.
Vogler Beethoven Spohr
Weber Spontini
Beethoven C.A.Schubert [Soloeinlagen]
Onslow
Meyerbeer
Rossini
Donizetti

Marschner
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Anhang 6: Mendelssohns Leipziger ,,Historische Konzerte®,
II. Zyklus — 21. Januar bis 11. Februar 1841 (13. bis 16.Abonnementskonzert)

I. Konzert

Bach

Hindel

I1. Konzert

Haydn

I1I. Konzert

Mozart

IV. Konzert

Beethoven

wDieses und die nachsten Abonnement-Concerte sind nach der
Reihenfolge grofler Meister von vor 100 Jahren bis zur jetzigen Zeit
angeordnet.”

Chromatische Fantasie und Fuge BWV 903

Motette ,Ich lasse dich nicht“ BWV Anh. 159

Chaconne fiir Violine solo BWV 1004/5

(mit ergdnzter Klavierbegleitung Mendelssohns)

Crucifixus, Resurrexit und Sanctus aus Missa h-Moll BWV 232 II /III

Ouvertiire und Arie ,,O du, der Gutes predigst zu Zion*
aus: ,,Messias® HWV 56

Variationen tiber ,,The harmonious blacksmith*
aus der Suite E-Dur HWV 430

Doppelchore aus ,Israel in Agypten® HWV 54

Introduktion und Sitze aus dem Oratorium ,Die Schopfung® Hob XXI:2
Quartett C-Dur op. 76/3 (,Kaiserquartett®)
Symphonie B-Dur (?)

Motette ,Du bist’s dem Ruhm und Ehre*
»Jagd“ und ,Weinlese aus dem Oratorium ,Die Jahreszeiten“
Hob XXI:3

Ouvertiire zu ,, Titus® KV 621

Konzertarie ,Non piu tutto ascoltai“ KV 490
Klavierkonzert d-Moll KV 466

Lieder (,,Das Veilchen®, ,An Chlo¢“) KV 476 & KV 524
Sinfonie Nr. 41 (,Jupiter®) C-Dur KV 551

Leonoren-Ouvertiire Nr. 3 op. 72b

Kyrie und Gloria aus der Messe C-Dur op. 86
Violinkonzert D-Dur op. 61

»Adelaide“ op. 46

Sinfonie Nr. IX d-Moll op. 125
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Anhang 7: ,Theaterschau“ des Leipziger Stadtheaters anlidfilich des Gutenberg-
Festes, 26. Juni 1840 (D LEsa, Theaterzettel vom 26. Juni 1840)

Theater der Stadf Leipyia.

i‘grcttag, den 26 311111 1840.
Vormittagsd um halb 11 Uhr:

beaterichan

pon Erfindung der Buddrucerfunft bid auf unfere Jeiten;
bejteend in Stiden und Sceenent aus den Werfen der vorjuglichiten deutfen Didhter.
1. D¢s turcen Vafznnadtfpil. 4 Soylvia

(Des ZTirfen Faftmadytfpicl.) €in Sdyferfpiel von Chriftian Firdtegott Gelfert.
pon Hans Sdncpperer, gmannt Refenpldt (aefdyrichen wm 1730.)
{sefchrieben um 1450.) Perfonen:

Derfonen Enlvia. . . o . 3 > Frl. v. Tennecter,
Der trdifl Kevir. Here Bolfrabe. Oelather. . . - . . . Dile. Ginther.
Der Herole. . S B 4 Herr Diwioger. umﬁ_l . . . . . Herr Linte.
Cin Lordijder. . A ; . Her Soirmer. Mgetill. . - . G A lc - Dar Kbler
Ein Nurnberger. s . 5 - Herr Etbert. L Dar Eaalbad).
Der Bursermeiiter von Nurnberg, “ . -gm .gofmcnu.
€in B Keajas. . ecr Erelger
Ein Docr vom Fotm. Serr Secibees. 5. S)?atf)ﬂn bCl‘ ’lgtlff
Depas e e Sue. Dramatifihes Gedide von Leffing.

2, D3 QSamcrn fncd)t wil 3o

Gultan €alabin.

Perfonen

Nathan, cin reidir -Subc in ‘.‘;mfa!m. i

Derr Keger.

frawen bhan.

(D8 Baunern Knedyt will gwei Frauen haben.)
Ein Fafnadtipil von Hané Sadhs.
(Gefdyrichen 1551.)
Pecfonen,

SHeeman 37D, ber ale. Herr Bankius.
Deiny Rotid, fein Son. Bree Cinfe.
Frip Doeim, ver Werrer. . Hear Saaltad,
Con§ Iotfd), ber Sdymefyer. Here Reger.

3. Absurda Comoedla.

ober:

Herr Peter Gauehy.

Sdimpffpicl von Andreas Bryphius,
{ Sefcbrichen um 1630,)
Perfonemn
Here ‘p«a- equm; Sdyeiber und Schulmeiffer ju Rum-

I6tiren. Prefogus und Epilogus. . . DBerthold.

Shdrlgmng bes Ronigs fuftiger Narh. Priamus. DBallaann.
Miifter Krids, Schmive. Der Mond. . Har .ﬁnm_mnn_
Meifter Q)unnbumn Blafebalgmadyer. Die ﬁ)mb +  Dear Hetrjiede.
Meifter thmung, Tifdpler. Der !om . Herr Etbect,
Meifter Lollinger, £ ber und Mrijterfa Der

Brunnea. o Her Reidhert.
Meifter Klofs Emrg eputmaéc ’tgnl&. Derr Lorking.
Fheoberus, der Ronig, 5 Here Kindermarm,
Coffandra, bie Konigin. . SMad. Trdge.
Cubulus, ver Marfalt, Herr Etelger.

6. Egmont
Zraucefvicf von Sdthe.

Perfonen

Graf €gmont, Priny von Gaure. Herr Diicinger.
Glaedyen, Egmones Gelichte, 9Rad. Defjoir.
Clacdyens Mutter. . Dille. Tell

A 52)31![)clm Skl

Hifferifihes Shaufpic] von Sdiller.
{Cdyjillers leptced bramatifdyed BWerl. )

Perfonen

H Befiler, Reidysvoigt in Schiog§ und Ui, .  Har Baubius.
Hfrlm von Kudeny. % o . 3 Herr Linle.
g.‘wmrr Erauffadyer, i Hear Keger.
tel Reding, ) e Hofmann,
Bous anf ber Blauer, Landleute aus Erong. e Ol
Ulriy ver Scymide, [ Dar Edmar;.
s e
il ell, . - )P ollrabe.
Suoni, der Hirt, Ea.nbl:m:lcnl Uri. . ?)t: Fregberg.
Berni, dee Jager, Bear Kehler.
Arnold von Meldyihal. . Herr Kindermann,
Dertha von Bruned, nnc reiche Ebin. . Bad. Trage.
Falther, Tells Knab . Charl. Reger.
Rudelph ber Harras, @rﬁlml Glcﬂnuﬂu Herr Efbert,
Grieffarde, Soldner. . Par Eueljer.

Gefleriche und Ennbmbrrgﬁﬁt ﬁdm
Lanbleute. Manner und mﬂm aus bes m}aloﬂabrm

Sum Beldlup:

@pilug Caeforoden vor Mad. Deffoir) unh mabItRIL

21, Abonnementsvorfiellung.

Gnde halb 1 Ubhr.
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Anhang 8: Bericht tiber ein historisches Konzert des Riedel-Vereins, , 8. No-
vember 1856 (Euterpe, 16. Jg., Nr. 9, September 1856, 166)

Concert in Ceipyig.

Am 8, Novbr. flifrte ber Hievel'jde Gefangverein elnem 3aI)Irddim Bublitum..
in der Thomastirdye folgenve Sachen vor: Altveut{Ge RivdGenmuiit. a) Breufifde
Sdyule. 1. Ghre jei Gott, dem Allerhdchften. bftimmiges Weihnadhtalied von Jobann
Stobdus (Und ift ein RKind geboven.), Dichter: Peter Hagen, Rector zu .Rmipbof,
Gccard’s Freund. — 3. Stobius, 1580-—1646, geb, 34 Grauveng. Eccard’s
Lieblingdidyiiler. Dad getftlihe Minifterium ju Konigsberg nennt ihn 1634 einen
»Sundamentalvoideipel ves Wetland Ghrenveften, Adjtbaren und funfireidhen Johannis
Geeardi, gleidmie diefer ein Funvamentalvideipel ves Hodberiihmten und bo[(tun'olgm

- Orlandi gewefen.” — 1603 Gantor in Kneiphof, 1627 Ghurflicftl. Durdlondht in
Preufen Cavellmeifter ju Kdnigsberg. Stobfus’ Hauptwerfe find : 1. Cantiones sacrae,
1624. 2, Griftlidye Liecver (Chorlle), 1634. 3. Preufifdye Feftliever, 52, 6z und Bftim=

-mig, 1642 und 1684. — @Gine neue Audgabe von Gecard’s und Stobius® Feftlievern
ift bei Breitfopf unv Hactel unter der Preffe. b) Componiften der Marf Brandenburg.
2. Udy Gott, wem foll id) Flagen? Melovie und Tonfag (1605) von Bartholom.
Gefiud, — B, Gefe, 15..— 1614, ju Miindheberg in ver MWittelmart geboven, 1588
in Wittenberg, o er eine 2—5ftimmig gefeste Baffion nady Sob: fchrieb; um 1598
@antor gu Frantfurt v. 9. O. ¢) Siivveujde Componiften. 3. Jefu, div fei emig Preid.
dftimmiger Yonfag fitr Winnerftimmen von Avam Gumpelzhaimer (1609). —A.
Gumpelzhaimer1559—16.., geb, ju Trosberg. in Baiern, feit 1587 Cantor an der
St. Annenfirdye gu Augdburg, d) Oberfachfifhe Componiften. 1. Leipziger Cantoren.
4. Herglidh lieb Hab’ ichy vidh, o mein Herr. Melodie (1593) von 2, 4ftimmiger Tonfay
vot 3. H. Schein, Joh Herm. Sdhein, 1586 — 1630, Paftordfohn ausd Griin-
bain in Meifen, fam ald Didcantift in die Dreddener Hofcapelle, 1603 ald Alumnus
nady Sdyulpforte, ftudirie in Leipgig; 1613, 27 Jabr alt, wurde ev Nadfolger Ded be-
vifmten Seth. Calvifius, Gantor an ber Thomas{hule ju Leipgig. Sdhein befaf
al8 Gomponift eine griinvlide, meifterfiche Jtunfkfertigfdt, eine wabrhafte Begeifterung
fiir feinent !Beruf und ein frommesd, veined Gemiith, Seine Jeitgenoffen flellten Sdhein
neben Scdhitg in Dredden und Samuel Scheidt in Halle; ven groften Orgeljpicler
feiner Beit, und nannten fie jufammen ,diedvrei grofen S.4 2. Dreddener Gapellmei-
fter. 5, ,Die fieben Worte unjered [icben Crldjers unv Seligmadjerd Jefu Chrifti,
fo ev am Stamm bed Heiligen Kreuged gefprodyen, gang beweglid) gefeht von Heinridy
Sdigen, Churf. Sadf. Capellmeifter. 1. Chov Sflimmig. 2. Symphonia a 5.
3. Goangelium. 4, @!;mbf)oma a 5. 5. Gonclufio (Sdhlufdor.). ,H. Sdhirg, 1585
—1672, ju Kofterip im Boigtlanve geb., Schitler ped beriigmten Giov, Gabrielt in-
Benevig, ?tarﬁ 87 Jabre alt ju Dredven alg Hofeapellmeifter. Aud felnen auferft gabl-
reicjen Werken feien folgende Hervorgehoben: Die Plalmen Davidd 8 und mehrftimmiy,
1619, @eiftl. Gefange, 1625, — Symphoniae sacrae (Heil. Rlinge), 3 Theile, 1629,
47 uny 50. 1c. 1. 6. Jefusd neigt fein Haupt und ftirbt, Geiftliche Melodie von Fobh.
Wolfg. Frand (1687), 4ftimmiger Tonfay von Arvrey von Dommer. Singer:

- §. B, Frand, praft. Arjt in Hamburg, brachte 1679—1686 14 Opern auf die vors
tige Bithne und verjah ElmenGorft’s Lieder mit Melodien und beyiffertent Bah, Dies
felbent find mit Bianofortebegleitung von D, H. Engel bei Breitfopf und Harvtel neu
ec{dienen. NB. Die Werfe unter 1 und 3 wurden untee Mitwirfung vielev funftgeibter
‘Dilettanten und Mitgliever anverer verehrl. Gefangvereine ausdgefifre, ald Arion, Offian

- unbd Sdlnerverein, — Mitgetheilt aus vem reidhen, gut gufammengefteliten Programme,
mit vem Wunide, baf die Finftigen Anffibrungen audy audmwirtd wobnenden Mufit:
freunden irgendwie vorfer befannt werden mdcdhten,

eipyig, am Martinstage. Rob. Schaab.
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