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Zur Eroffnung

Prof. RNDr. Eva Zazimalova, CSc.
Prisidentin der Akademie der Wissenschaften
der Tschechischen Republik

Dear Colleagues, Ladies and Gentlemen,

it is a great pleasure and honour for me to welcome the Mozart Congress to
the premises of the Czech Academy of Sciences at the Villa Lanna. Obvi-
ously, there are many links between Wolfgang Amadeus Mozart and Prague,
and there is still a long-lasting and strong Mozart tradition here. Therefore, at
the Czech Academy of Sciences we feel it to be our commitment and privi-
lege as well to host such an important scientific meeting.

At the Czech Academy of Sciences, we deal with many scholarly disci-
plines; however, natural sciences markedly prevail. For research in the natural
sciences, one needs ability for logical and analytical thinking, observation
skills, and both qualitative and quantitative assessment of particular data. For
research in music, one needs also emotion and empathy — to feel and perceive
the message hidden in the notes. So, it seems that there are not many things in
common between these disciplines. However, this is not entirely true: There
is at least one characteristic that is common to both branches of scholarship,
i.e., creativity and passion for research.

So, I wish the Congress creative and passionate discussions, a fruitful time
and a lively exchange of new information in the inspiring environment of
Mozart’s Prague.



Begriilung

Prof. Dr. Tomislav Volek
Vorsitzender der Mozartgemeinde in der Tschechischen Republik

An der Organisation von Mozartkonferenzen in Prag ist stets auch die
Mozartgemeinde der Tschechischen Republik beteiligt gewesen. Im ver-
gangenen Jahr feierte sie ihr 90-jdhriges Bestehen. Leider hatte sie nicht die
Moglichkeit, ein Konzert fiir die breitere Offentlichkeit zu veranstalten, bei
dem Sidnger von einem Orchester in Mozart-Besetzung begleitet worden
wiren, so wie es anldsslich des 80-jahrigen Jubildums der Fall war, als dies
ein privater Sponsor ermoglichte. Wir sind aber auch auf anderen Feldern
aktiv, natiirlich stets ehrenamtlich. Bereits zum 38. Mal veranstalteten wir
dieses Jahr den sogenannten Duschek-Wettbewerb fiir junge Séngerinnen und
Sanger, dieses Jahr bereits zum 13. Mal mit Teilnehmern aus dem Ausland.
Und wenn der langjéhrige Vorsitzende der Mozartgemeinde frither Mitarbei-
ter der Akademie der Wissenschaften war, und seine Stellvertreterin gegen-
wirtig ebenfalls Akademie-Mitarbeiterin ist, so ist die Zusammenarbeit des
akademischen Kolosses mit einer kleinen monothematischen Gesellschaft
anldsslich einer gemeinsamen Veranstaltung iiberaus logisch. Sie werden
verstehen, dass wir sehr stolz darauf sind, dass wir zu Anfang dieses Kon-
gresses der Prisidentin der Akademie den eben erschienenen Bericht iiber
unseren Prager Mozart-Kongress 2016 Aktuelle Fragen der Mozart-For-
schung als Band 25 der Mozart Studien iibergeben konnen.

In diesem Jahr sind mit der Mozart-Konferenz sogar ungewdhnliche Hoff-
nungen verbunden, denn dank des freundlichen Wohlwollens der gegenwérti-
gen Leitung der Akademie der Wissenschaften findet eine solche Konferenz
zum ersten Mal in dieser Villa statt, und wir hegen die begriindete Hoffnung,
dass sich dies als groler Vorzug erweist. Den Referenten, die sich mit bisher
ungeklarten Fakten aus dem Leben und Werk Mozarts beschiftigen, ermog-
licht diese Villa eine Begegnung mit nahezu Klausur-Charakter, sodass hier
keine Alltagsbanalitidten wie das Fortgehen in umliegende Lokale die Kon-
zentration storen, sondern dass hier von morgens bis abends ein gemeinsamer
Aufenthalt zum Thema Mozart mdglich ist, dass hier zahlreiche neue Ideen
entwickelt werden, die im groBstddtischen Alltag mit seinen Ablenkungen
weniger gut gedeihen wiirden.

Die Voraussetzungen zu einer solch fruchtbaren Versammlung von Men-
schen mit dem gleichen geistigen Handwerk schuf bereits vor vielen Jahr-
zehnten Freiherr Adalbert Lanna II. (1836—1909). Seine Familie stammte aus
Oberdosterreich, aber einst hat er zum richtigen Zeitpunkt erkannt, welche



Zukunft der Entwicklung des Eisenbahnverkehrs bevorsteht, vor allem im
reichsten Teil der Habsburger Monarchie, also im Konigreich B6hmen. Der
Arbeitsstammsitz der Lannas wurde Budweis in Stidbéhmen, aber weil der
immer wohlhabender werdende Albert Lanna neben Luxus auch die antike
Mythologie und die bildende Kunst liebte, lieB er sich noch zwei Familien-
villen bauen; eine monumentale in Gmunden und eine groe vor den Toren
Prags, die er mit allem Moglichen ausschmiicken lieB. Weil er mit den Got-
tern auf du und du war, schuf er auch uns die Méglichkeit, im Apollon-Salon
zu konferieren, dorthin durch den Bacchus-Salon zu schreiten und den Venus-
Salon hinter sich zu wissen.

Unsere Gottheit heiit W. A. Mozart, und wie Sie sich gleich werden tiber-
zeugen konnen, denkt er auch an uns, und bei jeder unserer Konferenz iiber
ihn schickt er uns zu Beginn einen grofBartigen Beitrag. Dieses Jahr schickt er
uns erneut — offenbar sehr zufrieden mit der Présentation zweier seiner Arien
durch Prof. Roman Janal und Frau Dozentin Ladislava Vondrackova. Sie
brauchen aber fiir ihre Pridsentation mehr Raum als wir fiir unsere Reden,
deswegen — »Raum fiir Mozart und seine Interpreten!«






Die beiden Mittelsétze der Pariser Sinfonie
KV 297 und eine verborgene dsthetische Debatte

Manfred Hermann Schmid

Zur Pariser Sinfonie KV 297 hat Mozart bekanntlich zwei langsame Sitze
geschrieben und als Grund dem Vater eine Kritik des Konzertunternehmers
Le Gros genannt, den die urspriingliche Version nicht zufriedengestellt habe.
Welcher der beiden erhaltenen Sétze der kritisierte war, ist strittig. Die ersten
drei Auflagen des Kochelverzeichnisses 1862, 1905 und 1937 sahen den Satz
im 3/s-Takt als den édlteren an. Fiir den ¢/s-Satz als den urspriinglichen pla-
dierte erst Alfred Einstein im Supplement der englischen Ausgabe von 1947
(K.3, S. 999f). Ihm folgte Hermann Beck als Herausgeber der Sinfonie in der
Neuen Mozart Ausgabe (NMA 1V/11:5, 1957). Alan Tyson setzte sich jedoch
1981 fiir die Riickkehr zur Lesung Kéchels ein.!

Die Uberlieferung hat klar den ¢/s-Satz bevorzugt. Er steht in Mozarts er-
haltenem Autograph sowohl in einem ersten und nochmals iiberarbeiteten
Entwurf (f. 26-33) als auch einer neu durchgesehenen vollendeten Fassung
(f. 34-37°) sowie in allen weiteren Handschriften, einschlieBlich jener, die
von einer Wiener Auffiihrung am 11. Mérz 1783 abhingen diirften.? Der 3/4-
Satz ist komplett allein im Pariser Erstdruck enthalten, der erst 1788 im
Katalog Sieber angezeigt wurde.> Von Mozarts Autorschaft zeugt eine ein-
stimmige Verlaufsskizze, die erst 1964 bekannt geworden und 1998 in der
NMA verdffentlicht worden ist (X/30:3, Supplement Skizzen, 1998, Nr. 17,
S. 10, Ulrich Konrad).*

Insgesamt miissen flinf Stadien unterschieden werden, bei denen immerhin
sicher ist, dass [A!] vor [A?] liegen muss, wie auch [B!] vor [B?] und [B?].

1 Alan Tyson, The Two Slow Movements of Mozart’s »Paris< Symphony K. 297, in: The
Musical Times, 122, 1981, S. 17-21 (wieder abgedruckt in Alan Tyson, Mozart. Studies of the
Autograph Scores, London 1987, S. 106—113).

2 Zu den Quellen s. NMA, Kritischer Bericht IV/11:5, 1958, S. ¢/37-¢/42; Alan Tyson
1981; Hans-Giinter Klein, Staatsbibliothek PreuBlischer Kulturbesitz. Kataloge der Musikabtei-
lung /6: Wolfgang Amadeus Mozart. Autographe und Abschriften, Kassel 1982, S. 65; Neal
Zaslaw, Mozart’s Symphonies, Oxford 1989, S. 323-329 (auf der Basis von Alan Tyson).

3 Gertraut Haberkamp, Die Erstdrucke der Werke von Wolfgang Amadeus Mozart. Biblio-
graphie, 2 Bénde, Tutzing 1986, hier I, S. 125, mit dem Nachweis von drei Abziigen.

4 Erster Nachweis mit Faksimile und Transkription durch Ernst Hess, Ein neu entdecktes
Skizzenblatt Mozarts, in: MJb 1964, Salzburg 1965, S. 185-192 (+ Faksimiletafel). Die Edition
von Ulrich Konrad fordert drei Korrekturen: T. 10 einen zu ergdnzenden Bogen, T. 43 A? bei
punktierter Note statt d*, zu streichendes [#]; in T. 31 scheint das »endofor:« zweifelhaft (mezzo-
for:?).
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[B'] und [B?] iiberlagern sich innerhalb der gleichen Niederschrift f. 26-33°.
Zwar ist die interne Ordnung klar, {iber die Datierung von [A] gegeniiber [B]
ist allerdings nichts gesagt:

[A'] Andante con moto, einstimmig, im 3/4-Takt: 53 Takte

[A?] = [A!] vollstimmig und erweitert: 58 Takte

[B'] Andantino im 6/s-Takt (abgebrochen, geplant: ca. 180 Takte)
[B2] = [B!'] mit Zusitzen verkiirzt und vollendet (98 Takte)

[B3] = [B?] neu gefasst und neu geschrieben (98 Takte)

Nur [A?], [B?] und [B?] sind vollstindig ausgefiihrt; in den anderen Stadien
fehlen Stimmen, im Fall von [B'] auch Takte, weil der Satz im ersten Entwurf
ein Fragment geblieben ist, das unvermittelt abbricht. Leider fehlt eine zu-
sammenhidngende Edition von [B!], man muss sie einigermaf3en mithsam aus
dem Anhang der NMA (S. 137f) konstruieren. Fiir die Arbeit an [B*] hat [B?]
wesentliche Korrekturen erfahren. Nach diesen Korrekturen ist der Satz in der
AMA wiedergegeben worden, in der NMA nach der Neuschrift von [B*].

Alles, was von Mozarts eigener Hand stammt, einschlieBlich der Skizze
[A'], ist auf Pariser Papier geschrieben, dessen Wasserzeichen die Jahreszahl
1777 tragt — mit einer wesentlichen Ausnahme: Die vollendete Form des 6/s-
Satzes [B?] zeigt ein Basler Papier, mit dem in Paris nicht zu rechnen ist.
Tyson nimmt an, dass es Mozart erst auf der Riickreise in Straburg oder
Mannheim gekauft hat.® In diesem Falle konnte der Satz nach Paris vollendet
worden und dort nie bekannt gewesen sein, so dass man sich sowohl bei der
Neuauffiihrung der Sinfonie am 15. August 1778 wie bei ihrer Drucklegung
mit dem é&lteren Satz im 3/4-Takt hitte zufriedengeben miissen. Allerdings
waren Stimmen flir den Satz auch aus der durchkorrigierten Version [B?]
gewinnbar gewesen. Denkbar ist zudem, dass Mozart das Basler Papier aus
Mannheim nach Paris mitgebracht und erst dort aufgebraucht hat. Wenn der
6/8-Satz komplett in Paris zur Verfiigung stand und als erster geschrieben war,
hétte er im autographen Konvolut seinen angestammten Platz, im Gegensatz
zum 3/4-Satz, der separiert aufbewahrt wurde und von dem Hermann Beck
annimmt, dass er als Vorlage fiir die Kopisten in Paris geblieben war und auf
diese Weise auch Eingang in den Erstdruck finden konnte.”

Konrad Kiister glaubte, aus den verschiedenen Eintragen des Skizzenblatts
mit [A'] auf eine Entstehung des 3/4-Satzes vor dem 11. Juni 1778 schlieBen

5 Hermann Beck nahm an, dass die AMA die Neuschrift [B*] gar nicht kannte (Zur Ent-
stehungsgeschichte von Mozarts D-Dur-Sinfonie KV 297, in: MJb 1955, Salzburg 1956, S. 95—
112, hier S. 96). Wo sich die Blitter befunden haben sollen, wenn sie nicht wie heute Teil des
autographen Konvoluts waren, bleibt undiskutiert.

6 Alan Tyson 1987, S. 109f.

7 So Hermann Beck 1956, S. 98.
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zu konnen.® Zwar mag die Placierung oberhalb von Skizzen moglicherweise
zum Ballett Les petits riens ein Indikator fiir Chronologie sein, aber die
Zufélligkeit der Wiederverwendung von Skizzenbléttern ldsst zwingende
Argumente nicht zu. Zudem wére iiber den Zeitpunkt der Fertigstellung des
Satzes nichts gesagt. Es scheint letztlich, als lieen die duBleren Spuren keine
widerspruchsfreie Antwort auf die Frage nach der Entstehungsreihenfolge der
Sétze zu.

Immerhin gibt es Charakterisierungen der beiden Sitze, wenn Mozart von
der Kritik durch Joseph Le Gros berichtet:

... das Andante hat aber nicht das gliick gehabt, ihn zufrieden zu stellen — er sagt es
seye zu viell modulation darin — und zu lang — das kamm aber daher, weil die zuhorer
vergessen hatten einen so starcken und anhaltenden ldrmen mit héndeklatschen zu
machen, wie bey den Ersten und lezten stiick — denn das Andante hat von mir, von
allen kennern, liebhabern, und meisten zuhérern, den grosten beyfall — es ist just das
Contraire was le gros sagt — es ist ganz natiirlich — und kurz. — um ihn aber | und wie
er behauptet mehrere | zu befriedigen, habe ich ein anders gemacht — jedes in seiner
art ist recht — denn es hat jedes einen andern Caractére — das lezte gefdllt mir aber
noch besser — ich werde ihnen die sinfonie [...] mit einer guten gelegenheit schicken —
und dann will ich auch ihr urtheil dariiber horen.®

Des erwdhnten »handeklatschens« wegen sollte die Kritik nach der 6ffent-
lichen Auffiihrung am 18. Juni 1778 geduBert worden sein, wenngleich nicht
auszuschlieBen ist, dass Mozart verkiirzt berichtet. Dass Mozart den Satz, den
Le Gros »zu lang« fand, selbst als »kurz« ansah, trdgt nicht unbedingt zur
Klédrung bei. Le Gros hatte ferner von »zu viell modulation darin« gespro-
chen. Mozart hielt dem sein »ganz natiirlich« entgegen.

Das Wort Modulation ist im Franzdsischen wie im Deutschen des
18. Jahrhunderts geméB der lateinischen modulatio vielschichtig. Zunédchst
bezieht es sich auf etwas wie Stimmfiihrung, weil die Bewegung der einzel-
nen Stimme im Zentrum steht.! Erst in einer Erweiterung erstreckt sich mo-
dulatio auch auf harmonische Vorgénge. Heinrich Christoph Koch bevorzugt
in diesem Fall das deutsche Wort »Tonausweichung«.!! Beide Lesarten sind
insofern aufeinander bezogen, als eine harmonische Weitung unvermeidlich
auch Konsequenzen fiir die melodische Hauptstimme hat und ihr aufféllige
Akzidentien beschert. Unter dem Aspekt des melodischen Verlaufs konnte

8 Konrad Kiister, Mozart. Eine musikalische Biographie, Stuttgart 1990, S. 112 (Alan
Tyson 1987, S. 110, folgend).
9 Briefe I, S. 398 (9. Juli 1778).
10 Zu dieser dltesten Bedeutung von modulatio, dem modusgerechten Verlauf einer Stimme,
s. Lexicon Musicum Latinum Medii Aevi, Miinchen 1997ff, s. v. modulatio. Fiir Koch ist diese
Bedeutung noch vollig geldufig, er wihlt als deutsches Wort dafiir »Tonfithrung« (II, S. 138f).
11 Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition 11, 1787, S. 104.
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auch noch die instrumentale Einkleidung in die Kategorie der Modulation
fallen und ein »zu viell« den stdndigen Wechsel der Instrumente meinen. »Zu
viell modulation« mag schlielich noch einen zu grolen Reichtum an Themen
und mangelnde Einheitlichkeit bedeuten.

Leopold Mozart kannte zwar die diskutierten Sdtze noch nicht — den 3/s-
Satz hat er moglicherweise nie zu Gesicht bekommen —, reagierte auf die
Eroffnung einer dsthetischen Debatte aber gute vier Wochen spéter mit seiner
vielzitierten Erwdahnung des nétigen »filo« beim Komponieren.

... das Kleine ist GroB, wenn es natiirlich — fliissend und leicht geschrieben und
griindlich gesetzt ist. Es so zu machen ist schwerer als alle die den meisten unver-
stindliche Kiinstliche Harmonische progressionen, und schwer auszufiihrende Melo-
dyen [...] der gute Saz und die Ordnung, i/ filo — dieses unterscheidet den Meister
vom Stiimper auch in Kleinigkeiten.!2

Er greift zunidchst das Wort »natiirlich« seines Sohnes Wolfgang auf und
umschreibt es nidher mit »fliissend und leicht«. Die folgenden Gedanken sind
dagegen vom »zu viell modulation« ausgeldst. Denn das Wort wird, ohne
ausgesprochen zu sein, in bewundernswerter Kiirze nach seiner vollen Be-
deutung mit einer Schlagseite hin zu einem kritischen Bereich entfaltet. Die
»schwer auszufiihrenden Melodyen« gelten der &lteren Wortbedeutung im
Sinne von Stimmfiithrung, die »unverstdndlichen Kiinstlichen Harmonischen
progressionen« dem moderneren Gebrauch in einem vielstimmigen Gebilde.
Die beiden Bezugspunkte wiederholen sich noch einmal zusammenfassend in
den Stichworten »Ordnung« (alt) und »Satz« (neu). Im »filo« diirfte zuletzt
die Idee einer stimmigen Verbindung beider Komponenten stecken.!3 Es ist,
als hatte Leopold Mozart bereits die kluge Unterscheidung von Johann
Christoph Koch gelesen, der im zweiten Band seines Versuchs einer Anlei-
tung zur Composition 1787 schreiben wiirde:

... aber bedient man sich des Ausdrucks Modulation auch noch heut zu Tage, und
verbindet damit gewdhnlich zwey einander verwandte Begriffe; denn erstlich redet
man von Modulation, wenn man von dem mannigfaltig abwechselnden Steigen und
Fallen der Tone einer zum Grunde liegenden Tonart, als von bloBer Tonfolge iiber-
haupt spricht; zweytens nennet man aber auch dasjenige Verfahren Modulation, wenn
der Tonsetzer, um dem ganzen Tonstiicke mehr melodische und harmonische Man-
nigfaltigkeit zu geben, die Folge der Tone nach verschiedenen Tonarten hin, und
wieder zuriick in den Hauptton leitet. Im ersten Falle redet man von der Modulation
iiberhaupt, oder von der Tonfiihrung, und im zweyten Falle von der Modulation ins-
besondere, oder von der Tonausweichung oder Tonwanderung. 14

12 Brief an Wolfgang Amadeus Mozart vom 13. August 1778 (Briefe 11, S. 444).

13 Vielleicht ist »filo« aber auch Ersatzwort fiir die iltere modulatio. Zum Versuch, den »fi-
lo« satztechnisch niher zu fassen, s. Manfred Hermann Schmid, Der »filo« bei Mozart. Zum An-
dante des ersten PreuBlischen Quartetts KV 575, in: Mozart Studien 26, Wien 2019, S. 353-363.

14 Heinrich Christoph Koch II, 1787, S. 138-139.
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Vermutlich hétte Leopold Mozart mit dem systematischen Denker Koch
auch in dem Punkt iibereingestimmt, dass in der neueren Modulation nicht
nur ein technisches Verfahren als ein »Ceremoniel«, sondern auch ein Mittel
»zum Ausdrucke der Empfindung« zu sehen wire. !

*

Nun gibt es in keinem der fertigen Mittelsdtze fiir die Pariser Sinfonie
KV 297 auch nur die Andeutung dessen, was Leopold Mozart als zu be-
fiirchtende Uberzeichnung in den Raum stellte. Sie warten weder mit »schwer
auszufithrenden Melodyen« noch mit iiberméBig »Kiinstlichen Harmonischen
progressionen« auf. Sie sind trotz unterschiedlichen Charakters, worauf
Mozart Wert legte, beschaulich im Grundton und schlicht in der Ausfiihrung.
Dazu gehort, dass beide im Umkreis des Hauptthemas ganz auf Akzidentien
verzichten, im 3/4-Satz gute vier Takte lang, im 6/s-Takt sogar 13 Takte lang.
Ferner beschrinken sie sich melodisch in der Eréffnungsphase auf den ge-
schlossenen Sextrahmen g...d+e mit nur einem Halbton unter Ausschluss des
Leittons fis.1®

Formal differieren die Sitze, was die Mdglichkeiten modulatorischer Er-
weiterungen des Tonraums angeht. Der 3/4-Satz sieht dafiir eine kleine Zone
nach dem Doppelstrich vor, die von der bewdhrten Mollalterierung der
V. Stufe ausgeht und eine kiinstliche Zwischendominante E7 anstrebt (T. 28).
Mit ihr etabliert sich als kurzer Fernpunkt ein a-moll, das zweimal beriihrt
wird (T. 29 auf Eins und T. 30 auf Zwei), aber in knapper Sequenzierung
gleich wieder der Tonika G-Dur Platz macht. Entgegen dem fonte-Modell
II-I im Hintergrund verzichtet Mozart auf eine vollstindige Sequenz mit
zwei parallelen Teilen und kniipft fiir die Tieferlegung allein am letzten me-
lodischen Schritt 4#'—c? an, dessen korrespondierendes a'—4' allerdings ver-
zogert wird (Klammern in Abb. 1).
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fonte: 1l

Abb. 1: Mozart, Sinfonie KV 297, Andante im %-Takt, T. 29-32 (NMA S. 130).

15 Heinrich Christoph Koch II, 1787, S. 105.
16 Hermann Beck ging deshalb so weit, in beiden Sétzen denselben »melodischen Kern-
gedanken« zu sehen (1956, S. 108-109).
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Zudem eliminiert Mozart die Tonwiederholung und umgeht so einen Vor-
halt zu Beginn von T. 32, um sofort eine gesteigerte Wiederholung der Trio-
lenfigur anschlieBen zu kénnen.

Der harmonische Parallelismus rastet dagegen friiher ein, ndmlich bereits
im Takt 31 auf Eins. Die Riickwendung nach G-Dur vollzieht sich so rasch,
dass die relativen Ruhestellen a-moll und G-Dur in einem raschen Quintfall
E-a-D-G ungleich im Takt sitzen.!” Das verlangt nach einer Bestitigung und
Ausdehnung des G-Dur. Damit eriibrigt sich andererseits eine grofle Reprise.
Mozart verkiirzt das Hauptthema und springt am Reprisenpunkt der Skizze
(dort T. 39) gleich zum transponierten Takt 13 mit dem kantablen Seiten-
thema.!® Bei der vollstimmigen Ausfiihrung entschied sich Mozart aber noch
anders, verlegte den Reprisenpunkt um zwei Takte nach vorne und lie8 mit
dem Riickgriff auf den transponierten Takt 9 immerhin einen Rest an Haupt-
satz zu; der Seitensatz tritt jetzt in T. 41 ein.

Was »modulation« angeht, meidet Mozart einerseits den schablonen-
méafigen Mechanismus der fonte-Formel und strebt in einer Inkongruenz von
harmonischen und melodischen Elementen andererseits raschestens die
Grundtonart wieder an. Kiirzer kann man eine »Durchfiihrung« mit ange-
deutetem Fernpunkt schlechterdings nicht gestalten. Schon dass anstelle der
reguldren VI. Stufe nur die schwache II. Stufe anvisiert wird, spricht fiir eine
bewusste Beschrankung.

An einem konzisen Ablauf war Mozart schon in der Exposition gelegen. Er
lieB dem Hauptthema zwar einen Grundabsatz nach vier Takten, die form-
liche Kadenz nach acht Takten wendet sich jedoch der V. Stufe zu, die sich
bereits in T. 6 ankiindigt. Tempo macht auch der vorgezogene Fakturwechsel
der Begleitstimmen im Augenblick der Kadenz T. 8. Die zweite Violine eilt
gewissermaBen schon voran.!® Der Anhang zum Thema T. 9-12 miindet in
einen Halbschluss »(V)«, auf den der Seitensatz folgen kann. Auch er wird
nicht ldnger als acht Takte. Dessen Anhang wiederum ist iiber das Mittel der
»Tacterstickung« T. 20 engstmdglich herangezogen und verspricht im ruhen-
den Bass ein absehbares Ende. Auf den dritten Anstofl der regelméBig wie-
derholten D-Dur-Tonika (T. 21, 23, 25) folgt lediglich noch eine »Pariser
Zugabe« mit einer kleinen Trillerkette auf der Basis von Elementen des
Orchestercrescendos: mit verharrendem Bass, unterstiitzt von Liegetonen der
Hoérner und einer steigenden Oktavskala, die ab dem Terzton fis? die obligato-
rischen Unterterzen in den Anfangsténen der figurativen Vierergruppen der

17 Die Quintkette erscheint — in der Reprise sogar mit den gleichen Tonen — auch melodisch,
und zwar innerhalb des Seitensatzes (T. 13—14 und 41-42).

18 Vgl. die Synopse bei Ernst Hess 1965, S. 189 und Schema S. 190.

19 Mozart hat das zum Anlass genommen, in [B*] das Viertel der ersten Geige in T. 8 mit
einem Punkt zu verldngern und die Achtelpause zu streichen.
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zweiten Geige zugesellt bekommt.20 Trotz dieser unmissverstindlichen Sig-
nale lasst Mozart die Passage aber strikt im pianissimo, um anzuzeigen, dass
es in dem eng gesteckten Rahmen weder rdumliche noch dynamische Weite-
rungen geben kann.

Der Satz unternimmt alles, um einen im Raum stehenden Vorwurf »zu
lang« zu entkriften. Er zieht simtliche Register, um den Verlauf zu beschleu-
nigen. Als einzigen Ruhepunkt l4sst er ein Innehalten beim Halbschluss von
T. 12 zu. In bloBen 12+14 Takten sind die beiden Abschnitte der Exposition
absolviert. Die Durchfiihrung hat die gleichen Ausmafle. Auch sie lduft nach
acht Takten auf einen Zielpunkt zu, diesmal den Halbschluss der Tonika
(T. 34), der durch einen Anhang unter dem vertrauten Wechsel ins Moll auf
vier Takte ausgedehnt wird — so jedenfalls in der Skizze. Dieses ldngere War-
ten auf die Reprise verkiirzt Mozart jedoch bei der vollstimmigen Ausarbei-
tung. Er ldsst nur die beiden mollschattierten Takte, streicht aber die zwei fol-
genden und kehrt mit T. 37 wie beschrieben in die Exposition zurtick.

Die Schrumpfung der Reprise erlaubt Mozart kleine Erweiterungen im
Seitensatz, der noch vor seiner Kadenz zwei Takte hinzugewinnt (T. 48f) und
seinen Anhang ab T. 50 — entgegen der ersten Skizze — auf insgesamt neun
Takte vergroBert. Trotzdem bleibt die Reprise mit ihren 22 Takten noch un-
terhalb des Maf3es der Exposition von 26 Takten.

Ganz zum Schluss wartet Mozart noch mit einer Sonderpointe in Sachen
Kiirze auf. Er ziigelt diesmal das crescendo nicht, sondern ldsst ihm seinen
Lauf, sogar {iber den Oktavpunkt des g hinaus. Weil die modernste Form mit
einem querstindigen fis/f gilt, bekommt der subdominantische Quartton in der
Skala einen besonderen Akzent. An dem ¢* bricht Mozart T. 57 unerwartet
die Entwicklung ab, als wollte er sagen April April, um den Satz kiirzest-
moglich in zwei Takten zu beenden.?! Dabei verknappt er beim vollstindigen
Ausarbeiten sogar noch die urspriinglich vorgesehene Schlussformel von
|J. | Dyt || auf |J D] in Angleichung an T. 26.22

Alles im Satzverlauf verrdt die eine Botschaft: kiirzer geht es nicht. Zur
Kiirze gehort auch eine auffillige Einheitlichkeit, weil Mozart beharrlich auf
den gleichen Rhythmus zuriickkommt, mit dem er den Satz er6ffnet hatte. Das
| J-3 | erneuert sich schon zum zweiten Anlauf in T. 5, kehrt T. 9 wie 11
im ersten Anhang wieder und bestimmt dariiber hinaus in T. 13 und 17 auch

20 Zu den Elementen des crescendo s. Manfred Hermann Schmid, Typen des Orchester-
Crescendo im 18. Jahrhundert, in: Untersuchungen zu Musikbeziehungen zwischen Mannheim,
Bohmen und Mihren im spiten 18. und frithen 19. Jahrhundert, hrsg. v. Christine Heyter-
Rauland und Christoph-Hellmut Mahling, Mainz usw. 1993, S. 96-132.

21 Vgl. unter dem Stichwort »manieristische Verwandlung« Manfred Hermann Schmid,
Mozarts Crescendo-Angaben und ihre Funktion, Teil 2,1: Instrumentalmusik: Orchestermusik,
in: Mozart Studien 23, Wien 2015, S. 245-306, hier S. 252f.

22 Hier war in der Skizze erst ein stumpfer Schluss erwogen, aber tiberschrieben worden.
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den Seitensatz sowie den Beginn der Durchfiihrung in T. 27. Mit dem Grund-
rhythmus verbindet sich mehrfach eine Akzentuierung der Takt-Zwei, die
héufig einen Hochton trégt, der auch in anderen rhythmischen Konstellationen
erhalten bleibt, besonders wichtig in T. 14 und 18 des Seitensatzes. Die
Eigenheit macht verstindlich, warum die letzte Gruppe ab T. 20 so viel Ruhe
ausstrahlen kann: Hier ist der kleine Unruheherd kurzerhand beseitigt. Die
Zihlzeit Zwei bleibt melodisch erstmals unbesetzt, so dass sich der innere
Grofirhythmus von J J auf ) J umkehrt.

Dass Mozart bei aller Kiirze eine erstaunliche Vielfalt produziert, liegt un-
ter anderem an der flexiblen Verwendung der Instrumente.?? Das Hauptthema
ist durch eine Unteroktav des Fagotts schattiert, die mit dem sotto voce der
Streicher unmittelbar korrespondiert.* Dazu gesellt sich in T. 34 eine kon-
turierende Oberoktav der Flote. Selbst die Mittelstimme der Bratsche ist noch
von der Oboe oktaviert. Die Fortsetzung der Melodie sieht von allen Oktaven
ab, die erst mit dem Ubergang zum Seitensatz in T. 12 wiederkehren und sich
in T. 16 zu zweifachen Unteroktaven verdoppeln. Erst die Schlussgruppe ab
T. 20 enthilt sich aller farbenden Oktavkoppelungen und féchert sich in einen
Satz aus, der jeder Stimme eine eigene Pridgung verleiht. Mozart sieht zwar
rein solistische Holzbldser vor. Er ldsst ihnen aber keinen Raum, sich zu ver-
selbstdndigen. Sie stellen sich allein in den Dienst klanglicher Modifizierun-
gen. Selbst darin, ndmlich im Verzicht auf solistische Exkurse, erweist sich
noch ein Streben nach konziser Kiirze. Von den Vorgaben der Exposition 16st
Mozart sich nur fiir einen Augenblick an der Wartestelle vor der Reprise,
wenn die Mollfigur im Echo zwischen Streichern und Bldsern geteilt wird.
Das bleibt der einzige solistische Moment fiir Flote und Oboe. Danach gelten
wieder die alten Regeln, doch unter Modifizierungen. Die Takte 37—40, in der
Exposition an der melodischen Oberflache allein den Streichern iiberlassen
(T. 9-12), beteiligen jetzt die Bldser, und zwar fiir einen Takt mit der Ober-
oktav der Flote, danach mit der Unteroktav des Fagotts. Im Seitensatz bleiben
die urspriinglichen Verhiltnisse erhalten, wechseln aber die Instrumente, weil
die Flote an die Stelle der Oboe tritt, nicht zuletzt im Interesse des Hochtons
€. Das Klangbild ist absichtsvoll stindigen Wandlungen unterworfen. Mozart
verfolgt das Spiel mit den Oktavschattierungen bis in die Schlusswendung
hinein. Die piano-Figur der ersten Geige T. 57 setzt zusammen mit einer
Unteroktav des Fagotts an und endet beim fis—g mit einer zusitzlichen Ober-
oktav der Oboe. Das Wechselprinzip, sonst auf der Ebene von Taktgruppen
angesiedelt, verdichtet sich zuletzt auf Einzeltakte.

23 In der Dissertation von Bernhard Grundner (Die Besetzung und Behandlung der Bléser im
Orchester Mozarts am Beispiel der Opern, gedruckt Miinchen 1998) werden die Mittelsétze der
Pariser Sinfonie nicht weiter erwahnt.

24 Die Angabe »o Violoncello« des Erstdrucks stammt moglicherweise vom Verleger.
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Ein Zuviel an Modulation kdnnte man dem Satz hochstens in Bezug auf die
vielen »Farbtonungen« vorwerfen. Es ist aber mehr als unwahrscheinlich,
dass Le Gros daran etwas Kritikwiirdiges gesehen hétte, zumal es sich hier
um etwas handelt, das gewdhnlich ganz auflerhalb aller Diskussion steht.

%

Der 6/s-Satz geht bei den Instrumenten, dem Modulationsplan und dem
Formverlauf ganz andere Wege. Neue Tonarten kommen hier durch die
Couplets einer Rondoform ins Blickfeld. Die Couplets wiederum waren ur-
spriinglich auf verschiedene Soloinstrumente verteilt. Das Couplet 2 sollte
ganz der Flote, das Couplet 3 der ersten Oboe gehoren.?

T. 1 17 »53«/43  »6l« »89« »98« [c. 120] [c. 128] [c. 164]
Flote Oboe
A B A C A D [A B* Al
I \'% I VI 1 v I [1
D-Dur e-moll C-Dur [G-Dur]

Dabei folgte der Tonartenplan bei den Couplets mit den Stufen V-VI-IV
dem Muster des franzdsischen Rondeaus. Extravagant ist hochstens die
IV. Stufe beim dritten Couplet, das einmal die III. Stufe oder eine Moll-
variante der Grundtonart bevorzugt hatte.26 Mozarts Folge hat den Vorzug,
sowohl die >obere« als auch die >untere« Raumgrenze zu beriicksichtigen.?’
Modern ist an der Anlage ferner, dass sie statt des dlteren motivischen Wech-
selbezugs zwischen Refrain und Couplet entschieden auf Kontrast setzt. Die
Couplets sind wiederum in sich geteilt, B in zwei Phasen (T. 17 und 31), C
sogar in innerem tonalem Kontrast e-moll-G-Dur-e-moll symmetrisch mit
o-B-a in drei. Mit dem Ausbau der Couplets geht eine Verkiirzung der Re-
frains einher. Der zweite und dritte Refrain, nach B und nach C, verlieren die
interne Wiederholung und verkleinern sich auf acht Takte.

Ungewdhnlich ist die Ubertragung einer langen Rondoform mit mehr als
zwei Couplets auf den langsamen Mittelsatz. In diesem Punkt bleibt der erste
Entwurf [A!'] ein Unikum. Wie der Satz sich vollstindig hitte entwickeln
sollen, ldsst sich ungefdhr absehen. Mit einiger Gewissheit war noch ein wei-

25 Die Form des ersten Entwurfs [B'] hat Hermann Beck 1956 sorgfiltig beschrieben;
gewohnungsbediirftig ist bei ihm nur, dass er Couplets »Ritornelle« nennt (S. 105).

26 Wolfgang Budday, Das »Rondeau« im frithen Instrumentalschaffen Mozarts, in: Mozart
Studien 8, Tutzing 1998, S. 75-102, hier S. 77; Christian Bach hat die IV. Stufe hingegen als
Couplet-Tonart gemieden (S. 93, Anm. 46).

27 Vgl. Mozart Studien 9, S. 156. Die IV. Stufe als Couplet-Tonart erscheint bei Mozart erst-
mals im Finale des Streichquartetts KV 170, vgl. Wolfgang Budday 1998, S. 93.
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teres Couplet zu erwarten, das auf das erste B zuriickkommt und dessen Mu-
sik in die Grundtonart versetzt. Dieses Couplet B* hétte auch ohne Zwischen-
schaltung des Refrains direkt auf Couplet D folgen konnen.?8

Das fehlende Couplet B* hat Mozart letztlich auch geschrieben, aber erst
im Stadium [A?] nach Streichung von Couplet C und D. Ergebnis ist dann
eine kleine Rondoform:

T. 1 17 43 59 83

A B A B* A

1 A% I 1 I
D-Dur — G-Dur

Beim Schreiben von B* war die Streichung schon entschieden. Denn Mozart
begann den neuen Abschnitt zum Ausgleich fiir die verlorenen Stationen in
einem groBeren Tonartraum mit einer Zwischendominante, die eine II. Stufe
a-moll wenigstens andeutet, bevor eine Sequenz das G-Dur der Grundtonart
herbeifiihrt (— im Schema und Abb. 2). Interessanterweise benutzt Mozart
hier die gleiche fonte-Formel wie im Mittelteil des 3/4-Satzes, und wieder
unter Umgehung eines melodischen Parallelismus, doch immerhin mit einer
regelméBigen Folge der Harmonieschritte.
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Abb. 2: Andante im 6/8-Takt, T. 59-62 (NMA S. 83).

Die neue Form &hnelt der zweiteiligen instrumentalen Anlage nach Vorbild
von Arien des Strophentyps A B A B, gerne »Sonate ohne Durchfithrung«
genannt.?’ Doch bleibt ihr als charakteristisches Rondomerkmal die Wieder-
kehr des ersten Themas ganz am Schluss (T. 83). Unveréndert rondogemal ist
neben abzdhlbarer Taktgliederung auch die Wiederholung innerhalb des
Themas selbst mit T. 1-8 und 9—16 unter Wechsel von Halb- zu Ganzschluss
sowie die sduberliche Trennung der Teile mit einer deutlichen Zasur in T. 16

28 Mit Refrain zwischen D und B*: Finale von KV 219 und 247; ohne Refrain zwischen D
und B*: Finale von KV 216 und 246 (vgl. Wolfgang Budday 1998, S. 96).

29 Zu den »Beriithrungspunkten« beider Formen s. Wolfgang Budday 1998, S. 95. Hermann
Beck sah deshalb in der Umarbeitung einen Wechsel des Formtyps: von der Rondoform zum
»verkiirzten« Sonatensatz (1956, S. 106).
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und 58. Auf ein Rondo verweist nicht zuletzt die immer aufwendig gestaltete
Riickleitung ins Hauptthema. Davon bleibt trotz der Streichung von zehn
Takten in [B*] noch die »Bléserbriicke« von T. 42 in Anlehnung an die Bin-
nenzésur des B-Couplets T. 25 und 30 erhalten. Der letzte Refrain dagegen
féllt T. 83 unter Kappung des Kadenztakts »mit der Tiir ins Haus«. Auch das
ist allerdings ein Sondereffekt, der das Thema heraushebt.

Das erste Stadium von [B!] in der groBen Rondoform hatte vermutlich dhn-
lich den spéter gestrichenen Partien tiberall nur die Hauptstimmen von Melo-
die und Bass enthalten. Der vollstindige Satz diirfte erst wihrend der Arbeit
an der kleinen Rondoform [B?] entstanden sein. Die Blédser sind also erst
notiert worden — weil Johann Baptist Wendling und Friedrich Ramm nicht
mehr zu Verfiigung standen?3, — als klar war, dass es keine groBen Soli mehr
geben wiirde. Das bindet sie in eine Tuttirolle vergleichbar dem 3/4-Satz ein.
Reste einer solistischen Rolle bleiben nur am Ende von B und B* erhalten,
wenn in T. 37 und 40 die Kadenz von Blésern allein unter Fithrung der Flote
eingeleitet wird. Darin zeigt sich ein neuer Ton, den der erste Satz mit seinen
paarigen und tuttigebundenen Fl6ten nicht kannte. In der Hauptsache bleibt
den Blésern allerdings die Rolle der Schattierung und Konturierung, verbun-
den mit einer ungewdhnlich subtilen Dynamik, provoziert schon von der
Gegeniiberstellung von forte und piano innerhalb der Streicher allein in T. 1—
2. In der variativen Umgestaltung des ersten Taktpaars unter Beteiligung der
Bléser T. 34 melden sich bereits zur dreitonigen Endungsformel d—c—% im
gegenldufigen Riickgang zum piano die neuartigen Doppeloktaven mit Hoher-
oktavierung der Flote und Tieferoktavierung des ersten Fagotts gegeniiber der
mittleren Lage der ersten Violine. Wiederholungen werden klanglich grund-
sitzlich modifiziert. So treten in T. 9 Fagotte hinzu: gerade nicht im forte-,
sondern im piano-Takt. Darin spukt noch etwas von solistischen Blédsern
herum, wie auch T.3—4 die urspriingliche Hauptstimme (noch ohne Notie-
rung der Violine 1) die Flote gewesen sein konnte. Letztlich verrét auch das
forte-Unisono reiner Streicher T.23-24 etwas von einer ehemals solistisch
gedachten Sonderrolle der Bldser. Auf der anderen Seite gibt es sehr nuan-
ciert modifizierte Tuttieffekte, wenn das letzte Taktpaar des Refrains in der
Umgestaltung vom Halb- zum Ganzschluss T. 7-8 bzw. 15-16 sich anfiillend
vergrofert, ausgehend von den Unteroktaven des Fagotts zum crescendo
schonin T. 14.

Das B-Couplet ldsst wieder den Streichern den Vortritt. Lediglich die Flote
darf sich motivisch mit Verdopplungen einschalten, die vor allem das Moll-
Segment T. 33-34 gegeniiber seiner Dur-Variante T. 31-32 auszeichnen. Im

30 Ramm war jedenfalls am 10. Juli aus Paris abgereist (Mozart, Briefe II, S. 396, 9. Juli
1778). Zur Situation in Paris vgl. Martin Stachelin, Ist die sogenannte Mozartsche Bliser-
konzertante KV 297b/Anh. 1,9 echt?, Gottingen 2013, S. 1-11.
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B*-Couplet kehren sich die Verhiltnisse durch Anderung der Reihenfolge
um.3! Bezeichnend ist allerdings die Koppelung an die geteilten Bratschen
T. 25 und 30, die fiir eine deutliche Tuttibindung sprechen. Im B*-Teil ver-
binden sich die Bratschenterzen erst unteroktaviert mit den Fagotten, dann
hoheroktaviert mit den Oboen (T. 67 und 72).

Ihre Sonderrolle spielen die Bléser zuletzt bei der Schlussbildung des Sat-
zes. Das hdngt wesentlich mit Fragen des Takts zusammen. Der Satz hilt
einen eigentiimlichen Schwebezustand, weil er sein Taktmuster nicht zwei-
felsfrei verrdt und offen ldsst, ob ein genuiner 6/s8-Takt oder ein »zusammen-
gesetzter« doppeltaktig notierter 3/s-Takt Geltung hat.3? Alle Eroffaungs-
impulse setzen an der Eins des notierten Taktes an. Die kritischen Endungs-
stellen jedoch erweisen sich als ambivalent. Zwar zielt die erste groflere me-
lodische Einheit auf die zweite Takthélfte von T. 4, doch der Halbschluss von
T. 8 gibt sich unentschieden. Er legt eine Verankerung in der Eins nahe, ge-
folgt von einem nachklingenden Uberhang. Jedenfalls wird ein guter Musiker
sich hiiten, das letzte a2 stirker zu betonen als das fis? auf der Eins. Die glei-
che Art von Artikulation gilt beim Ganzschluss von T. 16, weil Tonika und
mezzoforte mit der Eins eintreten. Zwar laufen auch im B-Couplet alle melo-
dischen Wendungen nach Art eines 3/s-Takts bis zur zweiten Takthélfte; am
Ende von T. 22 deutet sich sogar eine Vorhalts-Halbschlussformel an. Doch
spricht die ganztaktige Fiillung von T. 25 in threm Warten mit dem néchsten
Themeneinsatz bis zur kommenden Eins flir die Giiltigkeit des groBraumige-
ren ¢/8-Takts. Dem entspricht, dass der abgebrochene Kadenzanlauf von T. 37
sich auf der Eins vollenden miisste und in T. 41 auf der Basis des Fagott-
basses diese Eins auch erreicht. Die kleinrdumige Bewegung folgt dem klei-
nen 3/s-Takt, die Pfeiler der GroBgliederung dagegen orientieren sich am
groBBen 6/3-Takt. Es scheint, dass diese Doppelung fiir den »schwebenden«
Verlauf zusténdig ist.

Mit Wiederkehr des Refrains T. 43 sollten sich die Verhiltnisse bestitigen.
Der Halbschluss in T. 50 behilt auch seine vertraute Gestalt. Doch der Ganz-
schluss, den Mozart eigens neu schreibt®3, wird umgestaltet. Tonika und Do-
minante werden in T. 57 analog zur Halbschlussvorbereitung von T. 7 ver-
tauscht. Im Kontext eines Ganzschlusses aber riickt auf die Eins des letzten
Taktes 58 nun ein Quartsextakkord. Die vollendende Tonika tritt erst mit der
zweiten Takthilfte ein: im vierten Takt einer 3/s-Ordnung. Diese Verdnderung
hatte Mozart schon im ersten Entwurf vorgenommen, als er den Refrain vor

31 Dazu Hermann Beck 1956, S. 105.

32 Zur Praxis des »zusammengesetzten Takts« s. Claudia Maurer Zenck, Vom Takt, Wien
2001.

33 Die Takte 49-56 werden dagegen durch einen Dal-segno-Verweis erledigt (vgl. NMA,
Kritischer Bericht, S. ¢/58, zu T. 48-56, und S. e/74, »nach T. 48«).
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dem C-Couplet auf acht Takte verkiirzte und den Halbschluss mit einem
Ganzschluss ersetzte.3* Denn das C-Couplet wiirde sich entschieden zum 3/s-
Takt bekennen, auch wenn der 6/s-Takt mit seinen Eins-Schliissen keineswegs
ganz verloren geht.3> Doch sollten sich die Couplets voneinander iiber die
Tonarten hinaus auch im Bewegungsmuster unterscheiden, das Floten-
Couplet folglich dem 3/3- und das Oboen-Couplet dem 6/s-Takt verpflichtet
sein. Der Plan erledigte sich durch den Verzicht auf beide Couplets in [B2].
Doch den verdnderten Refrain-Schluss behielt Mozart bei. In T. 58 verrét er
zum ersten Mal unmissverstindlich, dass er mit dem »zusammengesetzten
Takt« rechnet.

Die folgenden Eins-Kadenzen nach T. 79 und 82 bleiben allesamt unvoll-
endet. Denn Mozart verlagert die offene Frage der Schlusspositionierung in
die Coda. Das 16st nicht nur im Zauberfloten-Duett Nr. 7 besondere Mal3-
nahmen aus, sondern auch im Mittelsatz der Pariser Sinfonie. Mozart schlief3t
den letzten Refrain T. 90 mit seinem alten, ambivalenten Ganzschluss von
T. 16 samt einer Liickenfiillung von Sechzehnteln, die urspriinglich aus einer
Ubergangszone nach dem B-Couplet stammen. Danach folgt ein bestitigender
zweiter Anlauf zur Kadenz in der Unteroktav, doch mit seiner Schlussformel
J D N... um einen halben Takt verschoben und diesmal mit der Form des er-
neuerten Refrainschlusses von T. 58 mit dem Quartsextakkord. Auf diese
Weise zielt die 3/s-Kadenz erstmals auf die Eins. Damit konnte Mozart sich
zufriedengeben. Er treibt das Spiel aber ein Stiick weiter und fligt eine
néchste Wiederholung an, deren Verschiebung die Formel T. 93 mit neuem
Quartsextakkord wieder an die alte Stelle zuriickschiebt. Schoner konnte man
nicht demonstrieren, dass der »zusammengesetzte Takt« zwei verschiedene
Positionierungen der Kadenz zuldsst. Dennoch — Mozart strebt mit Vorliebe
danach, ganz am Ende Tonikaziel und notierte Takt-Eins gerade auch beim
Weiterwirken eines kleinen Taktes in optische Kongruenz zu bringen. Also
muss noch eine Schlusspointe folgen.

Mozart isoliert die beiden letzten erklungenen Geigenachtel a—g von T. 93,
kehrt ihre Bewegungsrichtung um und bildet mit der neuen Figur eine Drei-
schritt-Folge, die abermals der Tonika zustrebt. Am zugedachten Platz auf der
Eins von T. 95 wird sie jedoch, zwischendominantisch mit dis' im Bass vor-
bereitet, von einem Trugschluss unterlaufen, so dass eine Wiederholung un-
ausweichlich ist. Deren letztes Wortchen im »undeins-undzwei-unddrei« ldsst
Mozart aber unausgesprochen. Weil die letzte Silbe in die »falsche« Takt-
mitte fiele, offeriert Mozart T. 96 ersatzweise eine Leerstelle, an der nur noch
die alleingelassenen Horner mit dem neutralen Quintton d fiir Zusammenhang

34 NMA S. 137, 3. Akkolade, 1.-2. Takt.
35 Vgl. den e-moll-Halbschluss und den G-Dur-Ganzschluss jeweils in der Taktmitte (NMA
S. 137, 3. Akkolade T. 6, 5. Akkolade T. 4), die e-moll-Ganzschliisse zu Taktbeginn.
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sorgen — ein geradezu unfassbar »sprechender« Effekt, der laut zu horen ist,
wihrend die vorausgegangenen Verschiebungen nur optisch wirksam waren.
Durch das erzwungene Warten renkt sich alles ein. Die kleine zweitdnige
Figur, die sich mit einer Punktierung, die an den Auftakt zu Takt 13 ankniipft,
auf drei Tone erweitert, kehrt unter Einbezichung des Vorschlags-# von T. 93
zu ihren angestammten Tonen a—g und dem reguldren Bass d—g zuriick. Das
schafft einen ganz neuen Gestus. Denn die unbeirrbare Repetition des
Kadenzschrittes verwandelt die Dreischritt-Folge in eine milde Grufiformel,
deren schliefendes drittes Partikel die Eins des notierten Taktes erreicht. Jetzt
stimmt alles — da folgt noch als Nachziigler ein Tupfer, abgesetzt im pianis-
simo, der mit einem einzigen Ton an die umgangene Taktmitte und Leerstelle
erinnert. Kldnge der Satz nicht so abschiedsfriedfertig aus, konnte man ver-
sucht sein, eine herausgestreckte Zunge zu vermuten.

Die Schlusskonstruktion beruht ganz auf melodisch-syntaktischen Gegeben-
heiten. Gleichwohl wird sie vollends erst durch die beteiligten Instrumente
realisiert. Die Doppeloktavierung der in T. 92 hinzutretenden Flote, nach
einer ersten Oktavierung durch die Oboe, bewirkt, dass trotz des fallenden
Skalengangs die Schlussformel von T. 93 in der gleichen Lage erklingt wie
T.90. In T. 95 wird der »ideelle« Tonikapunkt durch den Einsatz der Horner
markiert. Ein gemeinsames Tutti bildet sich erst in den »Abschiedstakten«
97-98, wenn der Halteton d von den Oboen in der Oberoktav verstarkt wird
und die Fagotte die Mittelstimmen von Violine 2 und Viola 2 nachzeichnen.
Die Flote schlieft sich erst verspétet an, dafiir darf sie im Zeichen des Zarten
als einziges unter den Blasinstrumenten den letzten Echoton mitspielen.

Die Existenz zweier unterschiedlicher Mittelsétze fainde ohne weitere Zeug-
nisse eine einfache Erkldrung. Denn die Annahme ldge nahe, dass Mozart mit
dem 3/4-Satz begonnen, ihn aber als zu kurz wieder verworfen habe, um beim
6/8-Satz zundchst iiber das Ziel hinauszuschieen und erst in der Umgestal-
tung von der groBen zur kleinen Rondoform das richtige Mittelmal zu finden.
Das Abbrechen der grolen Rondoform mitten im Verlauf — und nicht an
einem vorldufigen Gliederungseinschnitt — konnte fiir eine Anderung des Kon-
zepts aus eigenem Antrieb sprechen.

Die Briefe Mozarts widersprechen allerdings dieser einfachen Erkldrung.
Auch wenn man annehmen darf, dass sie tendenzids sind und nicht die ganze
Geschichte erzdhlen, diirfen doch zwei Fakten als unumst6Blich gelten: dass
ein Vorwurf des »zu lang« im Raum stand und dass der Mittelsatz bei der
ersten Auffiihrung der Sinfonie am 18. Juni 1778 nicht den Erfolg der Eck-
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sétze hatte.36 Der Vorwurf des »zu lang, préizisiert mit dem Zusatz »zu viell
modulation«, sei aber erkennbar unbegriindet. Darum scheint es Mozart vor
allem gegangen zu sein. Bei Kenntnis allein der vollendeten Versionen [AZ]
und [B?] wiirde auch ein kritischer Vater dem Sohn Recht geben miissen. Ist
deshalb die Handschrift [B?] {iberhaupt erst entstanden, aus der alle Spuren
einer nachtriglichen Verkiirzung des 6/s-Satzes getilgt sind? Eine Handschrift
nur fiir die eigene Rechtfertigung und fiir den Vater nach dessen »filo«-Brief?
Notig war die Reinschrift jedenfalls nicht gewesen. Stimmen hitten sich
ebenso aus [B?] gewinnen lassen. Noch die AMA kam bekanntlich ohne [B?]
aus.’” Die berichtete Kritik von Le Gros konnte sich somit auf ein Stadium
bezogen haben, das Leopold Mozart, wenn er die Sinfonie wie versprochen
mit der Post erhielt, nie zu Gesicht bekommen sollte, ndmlich [B!] mit der
groflen Rondoform. Eine Versendung des Werks ist aber offenbar unterblie-
ben. Im Abstand verlor die Diskussion ihre urspriingliche Brisanz.

Mozart hat noch vor der ersten Auffiihrung der Sinfonie Stimmung fiir sein
Werk zu machen versucht. Dazu berichtet er von einer privaten Klaviervor-
fihrung im Hause des Grafen Sickingen in Anwesenheit des Sdngers Anton
Raaf, der im gleichen Haus wie Le Gros wohnte.>® War auch Le Gros zu-
gegen oder hatte er schon seine eigene Vorfiihrung auf der Basis von [B']
bekommen? Immerhin stand in seinem Haus das »Clavier«, das Mozart be-
nutzen durfte.?® Der langen Rondoform gegeniiber wire der Vorwurf sehr
wohl begriindet, und Mozart kdnnte mit wesentlichen Kiirzungen bei der
endgiiltigen Ausfiihrung des Satzes reagiert haben, wenn auch ohne nach-
haltigen Erfolg beim Publikum. Das fand er unverstindlich und betonte
eigensinnig, dass der Satz »von mir, von allen kennern, liebhabern, und meis-
ten zuhdrern, den grosten beyfall« habe. Le Gros mag sich dagegen bestétigt
gefiihlt haben, selbst wenn seine Griinde gar nicht mehr griffen. Mozart
konnte sich nun angesichts der neuen Situation verpflichtet haben, fiir die
Wiederauffithrung der Sinfonie am 15. August 1778 einen neuen Mittelsatz
zu liefern. Das miisste dann der 3/4-Satz gewesen sein, der im Versprechen
verldsslicher Kiirze und eines eigenen »Caractére« entstand, vielleicht auch

36 Zur Verstiandlichkeit von Mozarts Briefen im Zusammenhang des ersten Satzes von
KV 297 s. Matthias Range, The jeffective passage< in Mozart’s >Paris< Symphony, in: Eigh-
teenth Century Music 9/1, 2012, S. 109-119; fiir T. 238 und 257 hatte iibrigens schon Joachim
Briigge plddiert (Das Mozart-Handbuch, hrsg. v. Gernot Gruber, Band 1: Mozarts Orchester-
werke und Konzerte, Laaber 2007, S. 60).

37 Vgl. oben Anm. 5.

38 Briefe II, S. 378 (12. Juni 1778).

39 Die Mutter, Maria Anna Mozart, hatte am 5. April 1778 berichtet: »der eingang und die
stiegen ist so dng, das es ohnmoglich wehre ein Clavier hin auf zu bringen. der wolfgang mues
also ausser haus bey Monsieur le gro Componieren, weill dorth ein Clavier ist, ich sehe ihme
also den ganzen tag nicht« (Briefe II, S. 330).
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schon im Nachgang zur ersten Kritik skizziert war. In einer iiberraschenden
Volte bekennt Mozart, dass ihm der neue Satz »noch besser« gefalle — viel-
leicht nur, um einem mdglichen Vorwurf, er habe sich unndtig Arbeit ge-
macht, entgegenzutreten. Dass umgekehrt die lange Rondoform des ¢/s-Satzes
mit ausgedehnten Soli, mit hoher Wahrscheinlichkeit gedacht fiir die aus
Mannheim mitgereisten Musiker Wendling und Ramm, nach der genannten
Kritik und nach dem 3/s-Satz entstanden sein sollte, entbehrt jedenfalls
jeglicher Vernuntt.

Der vorgetragene Versuch, Quellenbefund und musikalische Merkmale in
Einklang zu bringen, fithrt wieder zur Chronologie von Alfred Einstein 1947,
wenn auch unter Beriicksichtigung von Argumenten Alan Tysons aus dem
Jahr 1981. Widerspriiche in den Umwegen der psychisch belasteten Kommu-
nikation mit dem Vater werden sich dagegen kaum je auflosen lassen. Aber
solche Fragen gehdren nicht notwendigerweise zur Auseinandersetzung mit
dem Werk.
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Zeitstrukturen und Klangdramaturgie im
Orchester der Mozart-Zeit

Uberlegungen zur Friedhofsszene des Don Giovanni

Jiirgen Maehder

Trotz einer reichen und unaufhaltsam wachsenden Sekundérliteratur zu
Fragen des Instrumentenbaus, der Orchesterbesetzung und der Instrumenten-
verwendung bildet die Geschichte der Instrumentation in der Oper des
18. Jahrhunderts noch weitgehend eine terra incognita. Das methodologische
Dilemma jeder Instrumentationsgeschichte zwischen der préskriptiven Publi-
kationsgattung der seit dem 19. Jahrhundert entstandenen Instrumentations-
lehren und der vag deskriptiven, meist aber nur mit Wertwdrtern jonglieren-
den Gattung der Instrumentationsgeschichten wurde vom Verfasser in friihe-
ren Publikationen eingehend behandelt.! Neben diesen methodologisch
inkommensurablen Formen der Instrumentationsbeschreibung als Handlungs-
anweisung oder in Form eines schulterklopfenden Lobes fiir den Komponis-
ten traten schon recht friih historische Darstellungen des Instrumentenvorrats,
die eher dem organologisch-antiquarischen Genre der Kataloge von Instru-
mentensammlungen verpflichtet waren.” Wie ein kurzer Uberblick iiber einige
Publikationen zur Orchesterverwendung in der Oper der zweiten Hailfte des
18. Jahrhunderts lehrt, haben sich die methodologischen Pramissen der In-
strumentationsanalyse in den vergangenen Jahrzehnten wenig verindert.’

1 Jirgen Maehder, Klangfarbe als Bauelement des musikalischen Satzes. Zur Kritik des Instru-
mentationsbegrifts, Diss. Bern 1977, vor allem die Kapitel 1, 2 und 4 (»Instrumentation« / »Klang-
farbe« / »Formen der Instrumentenverwendung in szenischer Musik, S. 6-84 und 101-156.

2 Adam Carse, The History of Orchestration, London 1925, Reprint New York 1964; Adam
Carse, The Orchestra in the XVIII Century, London 1940, 21950; Adam Carse, The Orchestra from
Beethoven to Berlioz. A history of the orchestra in the first half of the 19th century, and of the
development of the orchestral baton conducting, Cambridge 1948; J. Murray Barbour, Trumpets,
Horns and Music, Ann Arbor 1964; Horace Fitzpatrick, The Hom and Hom-Playing and the
Austro-Bohemian Tradition 1680-1830, London 1970.

3 Carl Thieme, Der Klangstil des Mozart-Orchesters, Ein Beitrag zur Instrumentations-
geschichte des 18. Jahrhunderts, Borna/Leipzig 1936; William H. Reese, Grundsitze und Entwick-
lung der Instrumentation in der vorklassischen und klassischen Sinfonie, Grifenhainichen 1939;
Frits Noske, Zur Semantik der Orchestration in Mozarts Opern, in: Mozart-Jahrbuch 1978/79,
S. 88-94; Dirk Moller, Besetzung und Instrumentation in den Opern Georg Friedrich Hindels,
Frankfurt 1989; Wolfgang Witzenmann, Zur Instrumentation in Mozarts Opernorchester. Ein
Vergleich mit neapolitanischen Komponisten, in: Bianca Maria Antolini/Wolfgang Witzenmann
(edd.), Napoli tra Sette e Ottocento. Studi in onore di Friedrich Lippmann, Firenze 1993, S. 207—
233; Bernhard Grundner, Besetzung und Behandlung der Bléser im Orchester Mozarts am Beispiel
der Opern, Miinchen 1998.
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Wihrend die Standardwerke der Instrumentationsgeschichte als Besetzungs-
geschichte zumeist im angelséchsischen Raum verfasst wurden und in ihren
wesentlichen Teilen ein dokumentarischer Forschung verpflichtetes Ver-
stindnis von Musikgeschichte widerspiegeln, konnte die Erforschung der
individuellen Instrumentenverwendung einzelner Komponisten bisher nur
wenig Fortschritte verzeichnen.

Wie an den gingigen Darstellungen der Instrumentationsgeschichte un-
schwer aufzuzeigen ist*, bedeutet fiir die Musik des 18. Jahrhunderts bereits
die Umschrift eines zumeist in italienischer Partituranordnung konzipierten
Partiturbildes in die moderne, »franzdsische« Partituranordnung, die erst
durch die Druckausgaben der Symphonien Beethovens zum internationalen
Standard des Notendrucks wurde, eine wesentliche Verfalschung der struktu-
rellen Gegebenheiten.” Da wihrend des ganzen 18. Jahrhunderts das optische
Erscheinungsbild der italienischen Partituranordnung als Medium der Werk-
genese direkt mit der Ausdifferenzierung der Orchesterstimmen in primére
und sekunddre Schichten der Satzstruktur korreliert war, sollten kompetente
Untersuchungen der Geschichte der Instrumentenverwendung idealiter an den
Autographen, notfalls auch an Partiturumschriften in historischer Partitur-
anordnung durchgefiihrt werden. Gerade in Anbetracht der in den letzten
Jahrzehnten wesentlich erweiterten Kenntnisse {iber Mozarts Schaffens-
prozess® wartet die Forschung noch auf eine Darstellung des Orchestersatzes
in Mozarts Partituren, die sich diese Erkenntnisse zunutze machen wiisste.
Letzten Endes beruht ein tieferes Verstidndnis fiir den Orchestersatz einer
beliebigen Epoche der Kompositionsgeschichte auf einer moglichst umfas-
senden Kenntnis der materialen Gegebenheiten des Komponierens der jewei-
ligen Epoche; dies betrifft sowohl die organologischen wie die institutionellen
Voraussetzungen. Aufbauend auf diesen Informationen ergébe sich eine sinn-
volle Beschreibung des Orchestersatzes einer Zeit dann aus einer Reflexion
iiber die dsthetischen Intentionen, die sich im jeweiligen Einzelfall mit der
Verwendung des Instrumentariums und mit den verwendeten Spiel- und
Kompositionstechniken verbanden.’

4 Heinz Becker, Geschichte der Instrumentation, Koln 1964; Hermann Erpf, Lehrbuch der
Instrumentation und Instrumentenkunde, Mainz 1969.

5 Manfred Hermann Schmid, Notationskunde. Schrift und Komposition 900-1900, Kassel
2012, S. 261-267; Manfred Hermann Schmid, Partituranordnung bei Mozart und ihre Signifikanz,
in: Manfred Hermann Schmid, Spite Gedanken zu Mozart (Mozart-Studien 26°), Wien 2019,
S. 233-254.

6 Ulrich Konrad, Mozarts Schaffensweise. Studien zu den Werkautographen, Skizzen und
Entwiirfen, Géttingen 1992.

7 Wie in den Publikationen des Verfassers zur Instrumentationsgeschichte des frithen 19.
Jahrhunderts ausgefiihrt, beruhten die kompositionstechnischen Entscheidungen der Komponisten
héufig auf einer komplexen klangésthetischen Reflexion. Cf. Jiirgen Maehder, Verfremdete Instru-
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Nach den Erkenntnissen von Thrasybulos G. Georgiades®, Wolfgang Ost-
hoff’, Rudolf Bockholdt'’, Stefan Kunze'' und ihrer Kollegen zur Natur des
Wiener klassischen Satzes, die gemdf3 einer fiir die Miinchner Musikwissen-
schaft typischen Vorliebe fiir das Sich-Versenken in die Einzelkomposition
eine theoretische Systematisierung des Orchestersatzes eher umgingen'?,
haben nur wenige Autoren versucht, eine Partitur Mozarts als sinntragende
Stimmenkonstellation unter dem Gesichtspunkt des Orchestersatzes zu be-
schreiben. Arbeiten wie J. Murray Barbours Studie Trumpets, Horns and
Music, Klaus Hallers Dissertation Partituranordnung und musikalischer Satz

mentation. Ein Versuch iiber beschddigten Schonklang, in: Jiirg Stenzl (ed.), Schweizer Beitrdge zur
Musikwissenschaft 4/1980, S. 103—150; Jirgen Maehder, Ernst Florens Friedrich Chladni, Johann
Wilhelm Ritter und die romantische Akustik auf dem Wege zum Verstindnis der Klangfarbe, in:
Jiirgen Kiithnel/Ulrich Miiller/Oswald Panagl (edd.), Die Schaubiihne in der Epoche des »Frei-
schiitz«: Theater und Musiktheater der Romantik, Anif/Salzburg 2009, S. 107-122; Jirgen
Macehder, Giacomo Meyerbeer’s »Robert le Diable« and Hector Berlioz: Re-Inventing the orchestra
for the Académie Royale de Musique, in: Mark Everist (ed.), Meyerbeer and French Grand Opéra,
Turnhout 2016, S. 79-105; Jirgen Maehder, Eine Orchestersprache fiir die deutsche romantische
Oper. Orchesterbehandlung und Klangdramaturgie in Webers »Euryanthe«, in: Markus Bandur/
Thomas Betzwieser/Frank Ziegler (edd.), »Euryanthe«-Interpretationen. Studien und Dukomente zur
»Groflen romantischen Oper« von Helmina von Chézy und Carl Maria von Weber, Mainz 2018,
S. 113-145.

8 Thrasybulos G. Georgiades, Aus der Musiksprache des Mozart-Theaters; Thrasybulos G.
Georgiades, Aus der Musiksprache der Wiener Klassiker; Thrasybulos G. Georgiades, Mozart und
das Theater; die drei Aufsétze in: Thrasybulos G. Georgiades, Kleine Schriften, Tutzing 1977, S. 9—
32; 33-43; 55-65; Thrasybulos G. Georgiades, Musik und Sprache, Berlin usw. 1954; Thrasybulos
G. Georgiades, Schubert. Musik und Lyrik, Géttingen 1967.

9 Wolfgang Osthoff, Zum dramatischen Charakter der zweiten und dritten Leonoren-Ouvertiire
und Beethovenscher Theatermusik im Allgemeinen, in: Heinz Becker (ed.), Beitrdge zur Geschichte
der Oper, Regensburg 1969, S. 11-24; Wolfgang Osthoff, Das »Sprechende« in Beethovens Instru-
mentalmusik, in: Sieghart Brandenburg/Helmut Loos (edd.), Beitrdge zu Beethovens Kammer-
musik. Symposium Bonn 1984, Miinchen 1987, S. 11-40.

10 Rudolf Bockholdt, Studien zur Musik der Wiener Klassiker. Eine Aufsatzsammlung zum 70.
Geburtstag des Autors, ed. Christian Speck, Bonn 2001; Rudolf Bockholdt, Bau und Geschichte.
Texte zur Musik, ed. Petra Weber-Bockholdt, Tutzing 2005.

11 Stefan Kunze, Die italienische Opera buffa im 18. Jahrhundert. Kompositionstechnik und
System der Gattungen, Habilitationsschrift Universitit Miinchen 1970, masch.; Stefan Kunze, Uber
das Verhiltnis von musikalisch autonomer Struktur und Textbau in Mozarts Opern. Das Terzettino
»Soave sia il vento« (Nr. 10) aus »Cosi fan tutte«, in: Mozart-Jahrbuch 1973/74, S. 217-232; Stefan
Kunze, Mozarts »Don Giovanni« und die Tanzszene im ersten Finale. Grenzen des klassischen
Komponierens, in: Analecta Musicologica 18, 1978, S. 166—197; Stefan Kunze, Die Wiener Klassik
und ihre Epoche. Zur Situierung der Musik von Haydn, Mozart und Beethoven, in: Studi Musicali
7, 1978, S. 237-268; Stefan Kunze, Schein und Sein in Mozarts Ouvertlire zu »Cosi fan tutte, in:
Schweizerische Musikzeitung, Neue Folge 3, 1983, S. 65-78; Stefan Kunze, Mozarts Opern,
Stuttgart 1984.

12 Manfred Hermann Schmid, Wien und die Folgen fiir die deutsche Musikwissenschaft.
Klarungen zur »Miinchner Schule«, in: Sebastian Bolz et al. (edd.), Wissenskulturen der Musik-
wissenschaft. Generationen — Netzwerke — Denkstrukturen, Bielefeld 2016, S. 41-57.
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sowie Walter Kollers Fragment gebliebene Studie Aus der Werkstatt der
Wiener Klassiker hitten als Wegweiser fungieren konnen, um zu einer auch
satztechnisch relevante Erhellung der konstituierenden Faktoren von Mozarts
Orchestersatz zu gelangen.”” Wihrend die vor allem im angelsichsischen
Raum vorangetriebene Erforschung der organologischen Grundlagen eine
solide Basis fiir das Verstdndnis der den Wiener Klassikern zur Verfiigung
stehenden Klangkorper legte'!, fand die Organologie auf der Ebene der
musikalischen Analyse bis heute nur selten ein methodisch reflektiertes Pen-
dant. Charles Rosens Studie The Classical Style etwa, deren Defekte freilich
im Bereich der szenischen Musik besonders hervortreten'”, reprisentiert mit
ihrer am Klaviersatz klebenden Darstellung der musikalischen Struktur einen
bereits iiberwunden geglaubten Ansatz musikalischer Analyse, fiir den der
Orchestersatz nur als Einkleidung der »eigentlichen musikalischen Gedan-
ken« prisent ist.'® Wegen ihrer Konzentration auf primir organologische
Aspekte hat auch die spezialisierte Mozart-Forschung der letzten Jahrzehnte
es nur in seltenen Fillen vermocht, die Erkenntnisse der organologischen
Forschung zuriickzubeziehen auf die musikalische Struktur des Orchester-
satzes. Mit seiner Tiibinger Habilitationsschrift Instrumente und musika-
lischer Satz im Orchester der Wiener Klassiker Haydn, Mozart und Beetho-
ven hat Klaus Aringer freilich eine systematische Bestandsaufnahme der In-
strumente und instrumentalen Traditionen des Mozart-Orchesters vorgelegt.
Auch wenn Klaus Aringers Studie iiber die dramaturgische Positionierung des
einzelnen Instrumentalklanges kaum Auskunft zu geben vermag, so bilden
seine Untersuchungen doch eine solide Basis fiir zukiinftige Studien zur Dra-
maturgie der Instrumentenverwendung in den Partituren Mozarts und seiner
Zeitgenossen.'’

13 J. Murray Barbour, Trumpets, Horns and Music, Ann Arbor/MI 1964; Klaus Haller,
Partituranordnung und musikalischer Satz, Tutzing 1970; Walter Koller, Aus der Werkstatt der
Wiener Klassiker, Tutzing 1975.

14 Adam Carse, The Orchestra in the XVIII Century, London 1940, London 1950; Adam Carse,
The Orchestra from Beethoven to Berlioz. A history of the orchestra in the first half of the 19th
century, and of the development of the orchestral baton conducting, Cambridge 1948; Horace
Fitzpatrick, The Horn and Horn-Playing and the Austro-Bohemian tradition 1680-1830, London
1970.

15 Charles Rosen, The Classical Style. Haydn, Mozart, Beethoven, New York 1971, deutsch
Miinchen/Kassel 1983. Im Lichte der jiingeren Opernforschung erweist sich die abwertende Be-
handlung der Gattung der Opera seria als besonders problematisch.

16 Die Formulierung, Orchestration sei nur die »Einkleidung des eigentlichen musikalischen
Gedankens«, stammt von Hugo Riemann: Musiklexikon, 5. Auflage, Leipzig 1900, S. 521. Cf. Peter
Jost, Instrumentation. Geschichte und Wandel des Orchesterklanges, Kassel etc. 2004, S. 11. Zur
Kritik dieses Versténdnisses cf. Jiirgen Maehder, Diss. Bern 1977, Kapitel I, Il und passim.

17 Klaus Aringer, Instrumente und musikalischer Satz im Orchester der Wiener Klassiker
Haydn, Mozart und Beethoven, Habilitationsschrift Universitdt Tiibingen 2003, masch.; der Ver-
fasser dankt Herrn Kollegen Aringer fiir die freundliche Uberlassung seiner Habilitationsschrift.
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Wihrend die Instrumentationsgeschichte bis in die jiingste Zeit jede auf
einer préazisen Biihnenvision beruhende Partitur mit denselben Kategorien
anging, als handele es sich um eine viersitzige Symphonie'®, hat sich in den
letzten Jahrzehnten allmdhlich die Einsicht verbreitet, dass die Orchestration
eines Bithnenwerkes eigenen Gesetzen zu folgen habe.'” Es darf nicht verges-
sen werden, dass die Instrumentationslehren des 19. Jahrhunderts, auch wenn
diese ihre Beispiele mit Vorliebe Opernpartituren entnahmen, niemals die
Frage der Positionierung eines Klanges im Verlaufe der Handlung diskutier-
ten, sondern nur dessen technische Herstellung und allenfalls auch Aspekte
von dessen emotionaler Wirkung. Man konnte daher sagen, dass die Instru-
mentationslehren des 19. Jahrhunderts zwar die Semantik der einzelnen In-
strumentalkldnge lehrten, aber hinsichtlich ihrer theatralischen Grammatik
totale Abstinenz iibten. In ihrer Dissertation »...richtiges Licht und gehérige
Perspektive...« Studien zur Funktion des Orchesters in der Oper des 19.
Jahrhunderts versuchte Ursula Kramer, die grundsitzlichen Mingel der
Instrumentationsgeschichte in Bezug auf die Oper zu korrigieren: die voll-
stindige Vernachlédssigung dramaturgischer wie theatralischer Aspekte der
Instrumentenverwendung.” Auch wenn die Arbeit unter einer problemati-
schen Auswahl der zu analysierenden Werke — Rigoletto und Falstaff von
Giuseppe Verdi sowie Jules Massenets Werther — leidet, da diese viel zu
individuell sind, um das Studium opernspezifischer Klangtopoi und musika-
lisch-dramaturgischer Konventionen zu erlauben, so wies die Fragestellung
ihrer Arbeit doch auf das Desiderat einer zukiinftigen Instrumentations-
geschichte des Opernorchesters hin.

Versucht man, die Regeln der Instrumentenverwendung in der Oper des 18.
und beginnenden 19. Jahrhunderts einem systematischen Analyseansatz zu-
zufiihren, so miisste zuallererst eine kategoriale Unterscheidung zwischen der
Orchestertotale einer Opernpartitur und den in einer gegebenen Nummer zum
Einsatz kommenden Instrumenten eingefiihrt werden. Wie eine Kenntnis der
Opernpartituren in Italien, Frankreich und Deutschland seit dem Beginn des
18. Jahrhunderts, d.h. seit der Einfiihrung eines reicheren Instrumentariums in

18 Egon Voss, Studien zur Instrumentation Richard Wagners, Regensburg 1970; Wolfgang
Witzenmann, Grundziige der Instrumentation in italienischen Opern von 1770 bis 1830, in:
Analecta Musicologica 21, 1982, S. 276-332; William Edward Runyan, Orchestration in Five
Grand Opéras, Diss. University of Rochester, Rochester/NY 1983; Teresa Klier, Der Verdi-Klang.
Die Orchesterkonzeption in den Opern von Giuseppe Verdi, Tutzing 1998.

19 Jirgen Maehder, Diss. Bern 1977, vor allem das Kapitel 4: »Formen der Instrumentenverwen-
dung in szenischer Musik«, S. 101-156; Manfred Hermann Schmid, Musik als Abbild. Studien
zum Werk von Weber, Schumann und Wagner, Tutzing 1981; Ursula Kramer, »...richtiges Licht
und gehdrige Perspektive...« Studien zur Funktion des Orchesters in der Oper des 19. Jahrhunderts,
Tutzing 1992.

20 Ursula Kramer 1992.

35



das Orchester der Opera seria bzw. der Tragédie lyrique, belegt, verwendeten
die einzelnen Vokalnummern in der Regel nur eine Auswahlbesetzung aus der
Totale des zur Verfligung stehenden Instrumentariums, wéhrend fiir Ouver-
tire und Finale das ganze Orchester, freilich unter Aussparung der theatra-
lisch motivierten Sonderinstrumente, herangezogen wurde.”’ Wihrend der
Endpunkt dieser strukturellen Eigentiimlichkeit der Orchesterbehandlung in
der Opernkomposition relativ genau bestimmt werden kann, ndmlich als
Ubergang von der stabilen Instrumentenvorzeichnung in den Wiener Opern-
partituren von 1823, Schuberts Fierrabras und Carl Maria von Webers
Euryanthe®, zur freien Verfiigbarkeit der Orchestertotale in Meyerbeers
Robert le Diable® (1831), erscheint der Beginn dieser Konvention von
Instrumentenverwendung im Rahmen der Oper bisher unerforscht.

Wihrend im Kontext der szenischen Musik des Seicento jede einzelne In-
strumentalfarbe mit einem Horizont dramaturgischer Konnotationen behaftet
war”*, wurden diese Konnotationen durch die Mitwirkung der Instrumente im
Standard-Orchestersatz des friihen 18. Jahrhunderts allméhlich neutralisiert.”
Mit der schrittweisen Stabilisierung der klassischen Orchesterbesetzung (2
Floten, 2 Oboen, 2 Fagotte, je 2 Horner, Trompeten und Pauken, Streicher)
und durch den allméhlichen Wegfall des iiberfliissig gewordenen Continuo-
spiels pendelte sich die Komplexitit moglicher Orchesterstrukturen auf einem
relativ niedrigen Niveau ein, was sich auf die Neutralitdt des verwendeten
Instrumentariums auswirkte.® Entsprechend der auf engstem Raume variab-
len Funktion einer Instrumentalstimme setzte sich der Orchesterklang aus

21 Jirgen Machder, Diss. Bern 1977, vor allem die Kapitel 4 und 5 (»Formen der Instrumenten-
verwendung in szenischer Musik« / »Klang und Satzstruktur in szenischer Musik des Generalbal3-
zeitalters«), S. 101-156 und 157-187.

22 Jirgen Machder, Klangzauber und Satztechnik. Zur Klangfarbendisposition in den Opern
Carl Maria v. Webers, in: Friedhelm Krummacher/Heinrich W. Schwab (edd.), Weber — Jenseits
des »Freischiitz«, Kassel 1989, S. 14-40; Jiirgen Maehder 2018, S. 113-145.

23 Jirgen Maehder, Klangfarbendramaturgie und Instrumentation in Meyerbeers Grands
Opéras — Zur Rolle des Pariser Musiklebens als Drehscheibe européischer Orchestertechnik, in:
Hans John/Giinther Stephan (edd.), Giacomo Meyerbeer — Grofle Oper — Deutsche Oper, Schriften-
reihe der Hochschule fiir Musik Carl Maria v. Weber Dresden, vol. 15, Dresden 1992, S. 125-150;
Jiirgen Maehder, Giacomo Meyerbeer und Richard Wagner — Zur Européisierung der Opernkom-
position um die Mitte des 19. Jahrhunderts, in: Thomas Betzwieser et al. (edd.), Bithnenklange.
Festschrift fiir Sieghart Dohring zum 65. Geburtstag, Miinchen 2005, S. 205-225; Jiirgen Maehder
2016, S. 79-105.

24 Jirgen Machder, Diss. Bern 1977, vor allem die Kapitel 4 und 5 (»Formen der Instrumenten-
verwendung in szenischer Musik« / »Klang und Satzstruktur in szenischer Musik des Generalbal3-
zeitalters«), S. 101-156 und 157-187.

25 Neal Zaslaw, The origins of the classical orchestra, in: Basler Jahrbuch fiir historische Musik-
praxis 17, 1993, S. 9-40.

26 Man vergleiche etwa das von Helmut Hell untersuchte Repertoire italienischer Opernsinfo-
nien; cf. Helmut Hell, Die neapolitanische Opernsinfonie in der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts,
Tutzing 1971.
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stindig wechselnden Instrumentenkombinationen zusammen, deren Funktion
als klanglicher Vorder- oder Hintergrund in dauerndem Changieren begriffen
war. Fiir die Instrumente des Normalensembles, deren Klang wegen ihrer
orchestersatzbildenden Funktion allgegenwértig war, obwohl er nicht immer
im Vordergrund des musikalischen Geschehens stand, musste die typisierende
Funktion des Instrumentalklanges schwinden.

In einer Orchesterpartitur der Wiener Klassik findet der Gesamtsinn des
musikalischen Satzes weder in einer Einzelstimme noch in einer Zusammen-
fassung aller Stimmen — etwa in Form eines Klavierauszugs — seinen Nieder-
schlag, sondern allein im Vollzug aller Orchesterstimmen. Die in freiem Ein-
setzen und Aussetzen sich duflernde Aktivitdt der einzelnen Stimme, deren
Klangfarbe zur Gliederung der Simultaneitit heterogener Gestalten wesent-
lich beitragt, besitzt konstitutive Kraft fiir das Ganze, das sich nur im Moment
der Realisierung durch ein Ensemble einstellt. Alfred Schiitz’ Beschreibung
der Simultaneitdt verschiedener Bewusstseinsstrome in polyphoner Musik
trifft genau diesen Sachverhalt der Wiener klassischen Musik, als dessen
eindrucksvollstes Beispiel die Tanzszene aus Mozarts Don Giovanni anzu-
sehen ist:

There is, however, one kind of music — the polyphonic music of the Western world
— which has the magic power of realizing by its specific means the possibility of living
simultaneously in two or more fluxes of events. [...] but this flux is designed to roll on
in simultaneity with other series of musical events, not less autarchic in themselves,
but coexisting with the former and combining with them by this very simultaneity into
a new meaningful arrengement.27

Die Eigenschaft, »diskontinuierlich« (im Sinne von Georgiades™) zu sein,
zeichnet die Wiener klassische Partitur aufgrund ihres Kompositionsvor-
ganges direkt in die Partitur aus; dieser Eigenschaft entspricht eine Auffiih-
rung durch ein Ensemble unter Leitung eines Dirigenten, der allein die Si-
multaneitdt der heterogenen Impulse zu garantieren vermag. Der musikalische
Satz beruht auf einem Abstraktionsvorgang, als dessen Folge ein unabhéngi-
ges Nebeneinander von Kadenzgeriist und metrischem Bau sich einstellte; die
spezifische Satzstruktur entsteht durch werkhaft einmalige Rekombination
dieser beiden Elemente. Dabei wirken die einzelnen Stimmen als Erfiillungs-
gehilfen des Satzes, sie sind nicht der Satz selbst. Die diskontinuierliche
Struktur einzelner instrumentaler Impulse wurde von Georgiades” und Hal-

27 Alfred Schiitz, Making music together, in: Alfred Schiitz, Collected Papers II: Studies in
Social Theory, ed. Arvid Brodersen, The Hague 1964, S. 159178, das Zitat auf S. 173f.

28 Thrasybulos G. Georgiades, Kleine Schriften, 1977, S. 9-32; 33-43; 55-65; Thrasybulos G.
Georgiades, 1967.

29 Thrasybulos G. Georgiades, Kleine Schriften, Tutzing 1977, S. 9-32; Schaubilder auf den
Seiten 24 und 25.
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ler” in rhythmisch-metrischen Partitur-Diagrammen veranschaulicht; Stefan
Kunze machte auf den rdumlichen Aspekt der Schichtung selbstindiger in-
strumentaler Partikel in einer Wiener klassischen Partitur aufmerksam.’'

Die in der Wiener klassischen Partiturstruktur realisierte Freiheit der In-
strumentenverwendung bot zum ersten Mal in der Musikgeschichte die Mog-
lichkeit, in den Grenzen der vorhandenen Besetzung beliebige Instrumental-
klédnge in den Vordergrund zu stellen. Da mit der Einfihrung einer abstrakten
Basis des musikalischen Satzes im Kadenzgeriist die obligate Mitwirkung der
Generalbassinstrumente {iberfliissig geworden war, wurde in einer Wiener
klassischen Partitur auch zum ersten Male der klangliche Hintergrund des
Satzes frei wihlbar. Instrumentenverwendung wurde damit zu einer selbstver-
standlichen Eigenschaft des musikalischen Satzes und kam fiir die Instru-
mente des Normalensembles als sinntragende Symbolstruktur nicht mehr in
Betracht; denn nicht mehr die Tatsache einer Instrumentenverwendung, son-
dern ihre Art entschied iiber den Sinn eines Instrumentalklanges innerhalb
einer Komposition.

Die Freiheit der einzelnen instrumentalen Stimme im Satz der Wiener Klas-
sik, eine Freiheit, auf deren Gebundenheit Hans Heinrich Eggebrecht’ auf-
merksam machte — und die fiir die Musik der Wiener Klassik wohl am besten
durch Hegels Begriff von Freiheit als Einsicht in die Notwendigkeit zu um-
schreiben wire™ —, bildete auch die Voraussetzung fiir eine Ausrichtung des
musikalischen Satzes gemdB seiner klanglichen Erscheinung, ohne dass der
Wiener klassische Satz die Vorherrschaft des klanglichen Elementes im
Orchestersatz als primére Kategorie behandelt hétte. Die Bindung des Wiener
klassischen Orchestersatzes an einen metrisch-harmonischen Kadenzhinter-
grund iibertrug sich auf die Strukturen der einzelnen Orchesterstimme; der
Einsatz eines bestimmten Instrumentes — durchaus auch mit der Intention
eines rein klanglichen Hervortretens verstehbar — konnte zugleich noch durch
metrische Korrespondenzen oder thematisch-motivische Symmetrie des
Orchestersatzes bedingt sein. Damit ergab sich fiir die Partituren der Wiener
Klassiker hdufig eine doppelte (bzw. mehrfache) Legitimation instrumenta-
torisch »interessanter« Passagen, die in der Rezeption der Wiener klassischen

30 Klaus Haller 1970, S. 269ff.

31 Stefan Kunze, Raumvorstellungen in der Musik. Zur Geschichte des Kompositionsbegriffs,
AfMw 31, 1974, S. 1-21, vor allem S. 14f.

32 Hans Heinrich Eggebrecht, Versuch tiber die Wiener Klassik, Die Tanzszene in Mozarts
»Don Giovanni«, Wiesbaden 1972, S. 34: »Dem halten wir entgegen, daf3 die Freiheit hier nur eine
solche ist aufgrund von Normen: Was in Mozarts Marsch aus selbstindigen, eigenwilligen, freien
Impulsen zustande zu kommen scheint, die disjunktive Gestalt der Glieder, empféngt seine Existenz
als Resultat von Mozarts Art der Konkretion der Periodennorm, die hier aus dem ihr eigenen Prinzip
der Funktionsmetrik zur Individuation gelangt«.

33 Hans Heinrich Eggebrecht 1972, S. 19-35.
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Musik wihrend des 19. Jahrhunderts haufig nicht mehr nachvollzogen werden
konnte; Hector Berlioz’ Begiff des »imprévu« bildet die begriffliche Auflen-
seite dieser gewandelten Rezeption des Orchesterklanges.*

Die Struktur des Wiener klassischen Orchestersatzes wurde zumeist ausge-
hend vom Orchestersatz autonomer Instrumentalmusik analysiert, denn in der
Auffassung des Normalensembles als Hierarchie freier Instrumental-Indivi-
duen, deren Zusammenwirken einer »pristabilierten Harmonie«® folgt, spie-
geln sich die Strukturbedingungen einer Instrumentalmusik, die die Be-
schriankungen im Tonvorrat des Orchester zum Korrelat der formalen Struktur
des Werkes machte. Da die Instrumente mit der gro3ten Tonstérke, wie etwa
Hoérner, Trompeten und Pauken, durch ihren beschrinkten Tonvorrat an das
enge Umfeld der Ausgangstonart gebunden waren, musste eine Riickkehr zur
Ausgangstonart, innerhalb der Sonatenhauptsatzform »Reprise« genannt,
gleichzeitig die Moglichkeit erdffnen, die ganze Klangfiille des Orchesters zu
entfalten.’® Die in der klassischen Symphonie gemeinhin waltende Symmetrie
der Instrumentenverwendung innerhalb zyklischer Werke, deren Durch-
brechung in Beethovens 5. und 9. Symphonie um so bedeutungsvoller ist,
konnte in dramatischer Musik nur teilweise realisiert werden; die Diskussion
um die Echtheit der Posaunen im zweiten Finale von Mozarts Don Giovanni
diirfte unbewusst von derartigen Allgemeinvorstellungen iiber die Konstanz
der Besetzung in der Wiener klassischen Musik gefordert worden sein.

In der Forschung der Vergangenheit wurde die Instrumentenverwendung
der Wiener klassischen Musik vielfach unter dem Primat der Satztechnik
betrachtet, das Augenmerk wurde also auf denjenigen Bereich des Orchester-
klanges gerichtet, der durch den Begriff »orchestersatzbildende Instrumen-
tenverwendung« abgedeckt wird. Anhand eines Beispiels aus Mozarts Don
Giovanni soll im folgenden die dramaturgische Dimension der Instrumenten-

34 Rudolf Bockholdt, Berlioz-Studien, Tutzing 1979; Rudolf Bockholdt, Musikalischer Satz und
Orchesterklang im Werk von Hector Berlioz, Mf 32, 1979, S. 122-135; Jirgen Maehder, Die
Konstruktion einer Orchestersprache fiir die Grand Opéra — Hector Berlioz interpretiert Meyerbeers
»Robert le Diable«, in: Jérg Konigsdorf / Curt Roesler (edd.), »Europa war sein Bayreuth«. Sym-
posion zu Leben und Werk von Giacomo Meyerbeer, Berlin 2015, S. 49-73.

35 Die »pristabilisierte Harmonie« herrscht in der Instrumentalmusik der Wiener Klassik unter
mehreren Aspekten: Einerseits garantierte der Hintergrund des Kadenzgeriistes die harmonische
Kongruenz auch solcher Impulse der Einzelstimmen, die quer zur metrischen Ordnung standen;
andererseits garantierte das Aufeinander-Bezogensein von Instrumentarium und formaler Anlage,
dass an denjenigen Stellen, die geméB der communis opinio ein Tutti erforderten, auch die Natur-
instrumente iiber den entsprechenden Tonvorrat verfiigten, um in Tuttipassagen mitzuwirken.

36 Aus diesem Grunde forderte eine bedeutende Kompositionslehre aus der Epoche der Wiener
Klassik, dass das thematische Material einer Symphonie in seinem Tonvorrat fiir alle Orchester-
instrumente geeignet sein miisse. Cf. Augustus Frederic Christopher Kollmann, An Essay on Prac-
tical Musical Composition. According to the Nature of That Science and the Principles of the
Greatest Musical Authors, London 1799, Reprint Boston 1973, S. 17.
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verwendung diskutiert werden, die den dargestellten Horizont satztechnischer
Errungenschaften der Wiener klassischen Partitur voraussetzt. Naturgemaf
erschopft sich die Instrumentenverwendung einer Opernpartitur nicht in der
Konstituierung eines klingenden und strukturell reichen Orchestersatzes,
sondern umgreift eine Vielzahl nicht-musikalischer Kategorien, deren Aus-
wahl und relative Bedeutung im Laufe der Jahrhunderte vielfachen Wandlun-
gen unterworfen waren. Die Fragestellung, welcher Mittel der Satztechnik es
bedurfte, um die spezifische Relation von Personenkonstellationen, Orchester-
farben und Orchestersatz zu erzeugen, die den Opern Mozarts zu eigen ist,
soll verkniipft werden mit dem Begriff der »Theaterhaltung« der Wiener
klassischen Musik.”’

Im Normalfall stellt die Besetzung des Orchesters zur Begleitung einer Arie
in der Oper des 18. Jahrhunderts eine Auswahl aus den zur Verfligung ste-
henden Instrumenten des Normalensembles dar. In den Opern Mozarts be-
gegnen »hinzugefiigte Instrumente« — man denke etwa an das Paar »serpenti«
(= Englischhorner) in der Nr. 25 der Oper Ascanio in Alba (NMA, vol. 11/5,
Nr. p. 215), das Englischhorn-Paar im Rondeau von Il re pastore (NMA, vol.
11/9, Nr. p. 204) sowie an das Bassetthorn in der Arie des Sextus aus La Cle-
menza di Tito (Nr. 9) — eher selten, und groBtenteils handelt es sich dabei um
dramaturgisch bedingte Erweiterungen des Normalensembles durch auf der
Biihne erklingende musikalische Requisiten (die Mandoline in der Hand Don
Giovannis, Panflote und Glockenspiel in der Hand Papagenos). In der Art der
Auswahl der Instrumente und ihrer satztechnischen Verkniipfung wird tradi-
tionsgemal die besondere Meisterschaft von Mozarts »Kunst der Instrumen-
tation« gesehen; ein Beispiel aus der Wiener Dissertation von Viktor Zucker-
kandl mag dies belegen:

Die Farbencharakteristik ist der Mittelpunkt von Mozarts Kunst der Instrumenta-
tion. Da er, wie wir schon betont haben, Musik und Farbe als zusammengehoriges
Ganzes empfindet, gibt er jedem Moment des musikalischen Ablaufs den ihm zu-
kommenden Farbwert (ldsst ihn gegebenenfalls neutral). Die Vielfalt koloristischer
Methoden und die Leichtigkeit des Ubergehens von einer zur andern hat ein Orchester
von solcher Elastizitdt und Schmiegsamkeit entstehen lassen, dass das differenzier-
teste Mitgehen der Farbe mit den feinsten Ausdrucksnuancen moglich geworden ist.*®

Bekannte Beispiele — etwa die Verwendung der Klarinetten in der Cavatina
der Grifin (Nr. 10) aus Le Nozze di Figaro als Diskant der Bladsergruppe —
haben die Ansicht der Instrumentationsgeschichtsschreibung gestiitzt, Mo-

37 Thrasybulos G. Georgiades, Kleine Schriften 1977, S. 9-32; 33-43; 55-65; Stefan Kunze
1973/74, S. 217-232; Stefan Kunze 1978, S. 166—197; Stefan Kunze 1984.

38 Viktor Zuckerkandl, Prinzipien und Methoden der Instrumentierung in Mozarts dramatischen
Werken, Diss. Wien 1927, masch., S. 132.
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zarts Kunst der Verwendung des Orchesters sei primér Spiegelung der Indivi-
dualitit der Personen, sei Ausdruckscharakteristik (so auch bedingt durch die
Primissen seiner Arbeit, Siegfried Kohler’”) oder Personencharakteristik.*’
Demgegeniiber wire zu fragen, welcher Seite der Bithne die musikalische
Charakteristik eigentlich angehdrt — denn es ist offenbar, dass Mozarts Or-
chester nicht Sprachrohr eines allwissenden Erzéhlers ist wie das Orchester
Wagners, nicht Transportmedium der Empfindung des Tragischen wie in den
Reformopern Glucks, aber auch nicht Tridger emotional neutraler Verleib-
lichung der Handlung und Spiegel der Biihnenaktivitét, wie der Orchestersatz
der italienischen Opera buffa.*!

In dem von Viktor Zuckerkandl eingefiihrten Begriff der »Instrumentation
zur uncharakteristischen Differenzierung der Personen«™ ist ein Fingerzeig zu
erblicken, wie eine addquatere Beschreibung der Klangfarbenverwendung in
Mozarts dramatischem (Euvre moglich wire; die Generalisierung dieses
Denkmodells stiitzt sich auf den Aufsatz Mozart and the Philosophers von
Alfred Schiitz, besonders auf dessen Ausfiihrungen zur Sozialstruktur des
musikalischen Theaters bei Mozart.* Schiitz definierte die Relation von
Individuum und Gesellschaft auf der Biihne der Opern Mozarts neu, indem er
die vertraute Deutung dieser Relation — das Individuum im Vordergrund des
Zuschauerinteresses, die Gesellschaft im Hintergrund — in ihr Gegenteil ver-
kehrte:

Mozart does not only communicate to us, the beholders, the objective meaning that
the situation has within the context of the plot (and even a dramatist of the stature of
Gluck does only this). He shows us, in addition, the different meanings that the same
situation has to each of the characters involved in. [...]

It could rightly be said that Mozart’s dramatic art is rather a representation of the
basic structure of the social world than an imitation of nature.**

Einige Jahre nach der Lektiire dieses anregenden Aufsatzes konnte der Ver-
fasser dieselbe Beobachtung aus dem Munde von Jean-Pierre Ponnelle horen,
als er mit dem Regisseur in Salzburg an der Vorbereitung einer Inszenierung

39 Siegfried Kohler, Die Instrumentation als Mittel musikalischer Ausdruckgestaltung, Diss.
Leipzig 1955, masch, z.B. S. 189: »Allgemein ist Mozarts Ausdrucksinstrumentation zuriickhaltend
in die musikalische Struktur des Stiickes eingebaut.« (!)

40 Ein frithes Zeugnis dieser Auffassung bildet E. T. A. Hoffmanns Erzéhlung Don Juan (AMZ
15, 1813); zur auBerordentlichen Sensibilitit des Dichterkomponisten fiir Klangfarben cf. Jirgen
Machder 2009, S. 107-122.

41 Stefan Kunze 197.; Wolfgang Osthoff, Die Opera buffa, in: Wulf Arlt/Emst Lichten-
hahn/Hans Oesch (ed.), Gattungen der Musik in Einzeldarstellungen, Gedenkschrift Leo Schrade,
Bern/Miinchen 1973, S. 678-743.

42 Viktor Zuckerkandl 1927, S. 176.

43 Alfred Schiitz 1964, S. 179-200.

44 Alfred Schiitz 1964, S. 195f.
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von Puccinis Turandot in der Fassung mit Franco Alfanos originalem Finale
arbeitete. Ponnelle hatte kurz zuvor die Urauffiihrung von Aribert Reimanns
Oper Troades an der Bayerischen Staatsoper inszeniert und beklagte in der
Riickschau, dass Reimann in seiner Musik nur den Standpunkt der gerade
singenden Person, nicht — wie Mozart in Cosi fan tutte — auch die Stand-
punkte aller auf der Biihne gegenwértigen Personen in seiner Musik beriick-
sichtige.”

Fiir die besondere Beredsamkeit von Mozarts Theatermusik machte Alfred
Schiitz vor allem die Orchesterbehandlung Mozarts verantwortlich:

It (the orchestra) offers to the beholder an objective interpretation of the meaning of
the happenings back of the footlights. In doing so it performs a double function. On
the one hand, it separates the reality of the world on the stage from the reality of daily
life, [...]; on the other hand, it amalgamates the flux of the inner durée of the listener
with the inner events of the characters on the stage into the single unified stream of
the ongoing musical process. [...]

And this establishment of an intersubjective community, now between the dramatis
personae, is the secret of Mozarts powerful treatment of the ensembles, the third
distinctive feature of his operas.46

Die von Alfred Schiitz geschilderte Sonderrolle des Orchesters in Mozarts
dramatischer Musik fand in Stefan Kunze Publikationen eine analoge Formu-
lierung in Bezug auf die Singstimmen: »In den Opern Mozarts bedeuten die
Singstimmen die personliche Verkdrperung dessen, was das Orchester aus-
spricht [...]«.* Das Orchester aber stellt einen funktional gegliederten, frei
kooperierenden Organismus dar, der in seinem Instrumentarium die Moglich-
keiten des musikalischen Satzes in nuce enthilt. Daher ist die Rolle des Or-
chestersatzes bei Mozart nicht an einer Sammlung klanglicher Besonderheiten
zu studieren, sondern nur durch musikalische Analyse eines ganzen Ab-
schnittes aufzuzeigen; wie das Ensemble den Primat der Gesellschaft iiber das
Individuum verkorpert, so hat eine solche Analyse den Tuttisatz zu ihrem
Ausgangspunkt zu nehmen, um von dort zur einzelnen Instrumentenverwen-
dung fortzuschreiten.

45 Cf. Kii-Ming Lo, Die filmische Umsetzung der Ouvertiiren von Mozarts Opern durch Jean-
Pierre Ponnelle, in: Jiirgen Kiihnel/Ulrich Miiller/Oswald Panagl (edd.), »Regietheater« — Konzep-
tion und Praxis am Beispiel der Bilhnenwerke Mozarts, Anif/Salzburg 2007, S. 364-375.

46  Alfred Schiitz 1964, S. 197f.

47 Stefan Kunze, Vokalmusik, in: Hans Heinrich Eggebrecht/Carl Dahlhaus (edd.), Riemann-
Musiklexikon, 12. Auflage, Mainz 1967, vol. 3, Sp. 1052a.
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Anhand der Friedhofsszene des Don Giovanni soll die spiegelbildliche
Komplementaritit von dramatischer Relation der handelnden Personen und
satztechnischer Relation der erklingenden Instrumente exemplarisch aufge-
zeigt werden. Ein einleitendes Gedankenexperiment diene zur Untermauerung
der These, dass Mozarts Orchestersatz nicht primér die Bedeutung der Szene
fiir den Zuschauer — oder deren Eindruck auf den Zuschauer — widerspiegele,
sondern die innere Bedeutung der szenischen Situation fiir die Handelnden
auf der Biihne. Man stelle sich die Friedhofsszene des Don Giovanni als
Komposition von Gaspare Spontini, Carl Maria von Weber oder Hector
Berlioz vor, komponiert etwa mit den orchestralen Mitteln von Spontinis La
Vestale: In dieser fiktiven Partitur erklingen Posaunenakkorde, Streicher-
tremoli und geddmpfte Pauken zur Einleitung der Szene, gestopfte Horner,
Englischhorn und Piccoloflote untermalten den Dialog zwischen Don Gio-
vanni und Leporello in all seiner Doppelbddigkeit; schlieBlich erkldnge zu
den Worten der Statue ein Tamtamschlag.*®

Bei Mozart beginnt die 11. Szene des II. Aktes im Seccorezitativ; der Dia-
log Don Giovannis und Leporellos wird nach lautem Lachen Don Giovannis
durch die Stimme der Statue des Komturs jdh unterbrochen. Thr Gesang er-
klingt zu einem vierstimmigen, akkordischen Satz, dessen Oberstimme uni-
sono von zwei Oboen und zwei Klarinetten ausgefiihrt wird, wahrend drei
Posaunen die anderen drei Stimmen spielen. Die Singstimme des Komturs
verdoppelt die vier hohen Holzbldser in der Unteroktave; die drei Posaunen-
stimmen werden durch zwei Fagotte und durch die tiefen Streicher verdop-
pelt. Die diesen vier Takten zugrunde liegende Satzvorstellung wire zu erkla-
ren als urspriinglich vierstimmiger Posaunensatz, dessen hochste Stimme —
mangels Sopranposaune oder Zinken — durch verschiedene Holzbléser ausge-
fithrt wird, deren Klangfarben sich durch Koppelung gegenseitig neutralisie-
ren. Die Verstirkung der Bassposaune durch Celli und Kontrabésse stellt ein
héufig gelibtes Verfahren dar, das aufzeigt, welche Sonderstellung der Bass-
stimme auch nach dem Ende des Generalbass-Satzes noch zukam. Die Mittel-
stimmen der beiden Fagotte schlieBlich fithren das Prinzip der Verdopplung
fiir alle Stimmen des Satzes konsequent durch. Eine zweite Gesangsphrase
des Komturs, die auf Don Giovannis Ruf antwortet, weist dieselbe Instru-
mentalbegleitung auf. Die Posaunen fungieren offenbar als klangliches Attri-
but des steinernen Komturs; die Festigkeit dieser Verkniipfung von Person
und Instrument gilt es nun zu untersuchen.

48 Jirgen Machder, L’orchestra in funzione di commento drammaturgico. Gli inizi dell’or-
chestrazione ottocentesca nella partitura de »La Vestale«, Vortrag im Pariser Istituto Italiano di
Cultura im Rahmen des Colloque International Gaspare Spontini et »La Vestale«: du mythe romain
a la grandeur Impériale (14. 12. 2007), Publikation in Vorbereitung; Jiirgen Maehder 2016, S. 79—
105.
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Vor der Besprechung des Duetto N. 22 (»O statua gentilissima«), das auf
diese Szene folgt, sei der Einsatz der Posaunen beim Eintritt des steinernen
Gastes in den Festsaal (Akt II, Szene 15) diskutiert. Der Posaunenakkord im
Fortissimo fillt mit dem Offnen der Tiire durch Don Giovanni zusammen; das
Bild des steinernen Gastes wird untrennbar mit dem Posaunenklang ver-
kniipft. Nach dem Verschwinden des Komturs aber werden die Posaunen
weiter verwendet, um das Versinken Don Giovannis zu begleiten; sie ver-
sinnbildlichen zusammen mit dem unterirdischen Chor »con voci cupe« die
auBernatiirlichen Michte, die das Strafgericht iiber Don Giovanni verhdngen.
Zum Attribut des Komturs also werden die Posaunen nur insofern, als er sich
fiir eine Statue auBernatiirlich verhilt. Als eigenstindige Stimmen treten die
Posaunen — Signum des Ubernatiirlichen — zum Orchestersatz hinzu und ver-
mehren die Zahl der Bléserstimmen, denen die Aufgabe der harmonischen
Konturierung des musikalischen Satzes in langen Notenwerten obliegt; ihr
Einsatz modifiziert die harmonische Beweglichkeit des musikalischen Satzes,
damit den musikalischen Satz iiberhaupt.

Den Wendepunkt des Duettes No. 22 innerhalb der Friedhofsszene bildet
das »Si« des Komturs, die Antwort auf die schlieSlich von Don Giovanni
personlich vorgetragene Einladung. Dieses »Si« aber ertdont nicht zum Klang
der Posaunen, sondern wird durch das Sforzato einer Hornoktave unterstiitzt.
Es spricht der Komtur; dass eine Statue spricht, ist ohne Zweifel Manifesta-
tion des Ubernatiirlichen; auBerdem ist dieses »Si« mit dem Gang des Dramas
viel ursédchlicher verkniipft als die iibrigen, vom Posaunenklang begleiteten
Gesangsphrasen innerhalb der Friedhofsszene; warum aber schweigen die
Posaunen?

Die Besetzung des Duetto umfasst zwei Floten, zwei Fagotte, zwei Horner
und Streicher; auf die Ungewohnlichkeit der Tonart E-Dur in einer solchen
Szene machte schon Hermann Abert aufmerksam.* Eine satztechnische
Besonderheit der gewéhlten Besetzung besteht darin, dass die eingestrichene
Oktave im Blasersatz nur durch die Horner représentiert ist; bei Beachtung
der Normallagen von Flote und Fagott muss eine melodiefithrende Verwen-
dung der Holzbldser Doppeloktaven ergeben. Von dieser Tatsache hidngt der
Eindruck des »luftigen Klangbildes«, den Zuckerkandl von dem Satz emp-
fing, ganz entscheidend ab; werden die Fagotte an den Bass gekoppelt, wie
etwa zu Beginn des Duetts, so kann zwischen ihnen und den Fldten sogar ein
Tonraum von drei Oktaven entstehen.

Drei Akkordschldge auf der Tonika erdffnen halbtaktig den Satz; Leporello
setzt befehlsgemal mit seiner hoflichen Anrede an die Statue ein. Die Glieder
»O statua gentilissima« und »del gran Commendatore« sind zweitaktig und in

49 Hermann Abert, Wolfgang Amadeus Mozart, Leipzig 1921, II, S. 538.
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Hinsicht auf das Kadenzgeriist parallel gebaut, unterscheiden sich aber durch
ein Sforzato auf dem zweiten, leichten Taktteil des vierten Taktes, dem im
sechsten Takt die nicht rhythmische, sondern harmonische Durchbrechung
des Satzverfahrens durch den Einsatz des Unisono auf cis entspricht. Zwei
Storungen also tangieren den musikalischen Satz; die erste, rhythmische — ein
GegenstoB, der quasi den Ruck versinnlicht, den Leporello sich geben muss —
geht voriiber, die zweite bewirkt das Abbrechen von Leporellos Rede. Die
Unisono-Septime cis'-dis stellt in E-Dur eine Suspension des Kadenz-
vorganges dar; die auf e hinzielende Kraft des Leittones dis wird durch das
Sprungintervall der Septime abwérts neutralisiert. Leporello beteuert gegen-
iiber Don Giovanni seine Unfdhigkeit zu sprechen; die auftaktige Unisono-
Sept wird wiederholt, der beziehungslose Takt daher verdoppelt. Erst im
neunten Takt wird das musikalische Geschehen in einer reguliren Kadenz
wieder zusammengefasst, die auf die Tonika des zehnten Taktes zielt;
zugleich geht die Zeitgliederung durch die Kadenz in Viertelbewegung iiber.
Die Instrumente folgen in diesen neun Takten einem bestimmten Modell: Die
Fagotte verdoppeln unisono die Bassstimme, Floten und Horner markieren
nur die Forteschlage.

Mit dem Einsatz der Tonika in Takt 10 als Ergebnis der erwéhnten Kadenz
andert sich das Satzbild: Eine Hornoktave bildet die Achse, unter welcher der
Bass halbtaktiges, offenes Kadenzieren zwischen Tonika und Dominante
ausfiihrt. Ein vierter, rein von der Tonika beherrschter Takt, in dem die To-
nika von der in Bewegung geratenen Hornstimme bestétigt wird, bildet die
Briicke zu einem sechstaktigen dominantischen Feld, ebenfalls zur Einheit
gebunden durch eine liegende Hornoktave. Mit Riicksicht auf die neue Funk-
tion der Horner schlieBen sich Fagotte und Floten in doppelt oktavierten
Terzparallelen zusammen. Don Giovannis Drohung zu diesem Orchestersatz
miindet in eine Wechselrede der beiden, deren Schluss auf der Dominante
durch ein Sforzato auf dem zweiten Viertel des Taktes bestétigt wird — er-
neuter »innerer Ruck« Leporellos. Dessen zweiter Anlauf (»O statua genti-
lissima«) nimmt den ersten auf der Dominante wieder auf, diesmal ohne
Verstirkung des Basses durch Fagotte, dafiir mit kleinen Einwiirfen der Vio-
linen, die als Schilderung der Verzagtheit Leporellos anzusehen sind. Der
zweite Anlauf scheitert griindlicher als der erste; die beziehungslos im har-
monischen Raum stehende Unisono-Septime wird verselbstdndigt, beschleu-
nigt auf die Halfte der urspriinglichen Notenwerte und aufgefangen durch
Umdeutung der Zielnote ais als Terz des wechseldominantischen Fis-Dur-
Akkordes. Aus der Abweichung und ihrer Wiederholung entsteht ein Acht-
takter, dessen letzter Takt zur Bestitigung des Kadenzvorganges alle Blas-
instrumente des Orchesters heranzieht. Don Giovanni droht Leporello mit
dem Tode, begleitet vom Orchestertutti; dessen Zuriickweichen bedingt ein

45



Absinken der harmonischen Ebene von der Dominante H-Dur zu einem Uni-
sono-g, das in seiner Weiterfiihrung iiber fis und eis harmonisch wieder auf-
gefangen wird. Zielton ist fis, das 12 Takte lang in repetierten Achtelnoten
der Violastimme erklingt; {iber diesem Ton entsteht eine durch die Instru-
mente artikulierte zweitaktige Gliederung, an der auch die Singstimme Lepo-
rellos partizipiert. Dem Ensemble aus Viola und zwei Violinstimmen steht
eine gesangsbegleitende Instrumentenkombination gegeniiber, die von einem
Horn-Liegeton, zwei Floten und zwei Fagotten gebildet wird. Ausgehend von
dem Ton fis — und wieder zu ihm zuriickkehrend trigt Leporello die Einla-
dung vor.

In Takt 44 &@ndert sich schlagartig das Satzbild — zum Tremolo in den Vio-
linen treten gehaltene Bldserkldnge, der Einsatz eines h-moll-Akkordes triibt
den Klang, und die schwankende Bassfithrung entzieht dem musikalischen
Satz den festen Boden. Sieben Takte lang wird das normale Satzverfahren
suspendiert, der Bass beriihrt im sechsten Takt schlieBlich den Basston c-
Grundton eines C-Dur-Dreiklanges, der ohne Kadenz durch haltlos flieBende
Stimmfiihrung erreicht wurde. Dieser Klang T. 49 fungiert in der Folge als
eigentlicher Fremdkorper des Satzes.

Leporellos Singstimme verliert als Konsequenz des nur von ihm beobach-
teten Nickens der Statue alle Selbstéindigkeit — sie wird mit der Bass-Stimme
identisch, geht auf im instrumentalen Wechselspiel der Stimmen. Die folgen-
den acht Takte teilen die Singstimme Leporellos aus den Takten 24 bis 27
(»Ah padron, mirate, che seguita a guardar«) auf die Stimmen Don Giovannis
und Leporellos auf; der Singstimme Leporellos bleibt nur die haltlose Sep-
time — Ausdruck #uBersten Entsetzens —, widhrend Don Giovanni die
Kadenzfloskel als Grundlage seiner Singstimme erhélt. Die Instrumente fol-
gen in ihrer Funktion dem Modell der Takte 27/28, das jedoch auseinander-
gelegt und intensiviert wird. Ein Tonika-Takt beschliet im Forte des Or-
chestertutti diesen Abschnitt.

Leporello setzt an, um Don Giovanni zu beschreiben, was er sah; in sechs
reguldr von der Tonika wieder zur Tonika kadenzierenden Takten schildert er
zu reiner Streicherbegleitung das Nicken der Statue, das in einem angehéng-
ten siebten Takt durch die Bldserkadenz D-T in Floten und Hornern plastisch
prasent wird. Zugleich nickt die Statue wieder, Don Giovanni sicht es — die
beiden Singstimmen wiederholen zum Orchestertutti den erwihnten
Sechstakter. Dabei entstehen zwischen den Singstimmen in den ersten drei
Takten Hornquinten, die zugleich auch in Fagotten und Hornern erklingen.
Die Versinnlichung des Nickens in Floten und Hornern erscheint ein zweites
Mal; auf doppelte Lange wurde der Dominantakkord gedehnt; statt der To-
nika E-Dur bricht die C-Dur-Sphére in das musikalische Geschehen ein. Die
Horner schweigen — spieltechnische Beschrinkung und musikalische Sinn-
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struktur entsprechen einander —, wahrend Floten und Fagotte doppelt okta-
vierte Terzparallelen spielen. An die Stelle des Achtel-Bogentremolos tritt in
der zweiten Violine das Fingertremolo; die erste Violine spielt im zweiten
und vierten Takt eine Floskel, die als Anlauf zu Don Giovannis Singstimme
fungiert — eingebettet in ein C-Dur-Feld spricht seine Stimme nun personlich
die Einladung aus. Der zweite, rezitativisch gehaltene Viertakter, durch
Akkordschlage des vollen Orchesters begleitet, intensiviert diese Anrede
noch; das in den C-Dur-Akkord eingefiihrte ais gibt diesem die klangliche
Erscheinungsform eines C-Dur-Septakkordes, die aber durch enharmonische
Verwechslung dieses Akkordtones aufgrund seines funktionalen Zusammen-
hangs innerhalb von E-Dur durchkreuzt wird.

Zwei dominantische Takte im Tutti lassen — dem Kadenzablauf entspre-
chend — den Tonikaklang erwarten; das »Si« des Komturs auf e setzt nur den
Tonikagrundton, intensiviert durch das Sforzato einer Hornoktave auf e und
e'. Die iiberschiissige Energie, mit der diese Tonika aufgestellt wird, verweist
auf die Tatsache, dass es mit ihrer Funktion als Tonika nicht ganz geheuer ist;
der Einsatz der Singstimme Leporellos im néchsten Takt auf ¢ unisono mit
dem Bass deutet das e des Komturs um zur Terz eines C-Dur-Akkordes. Da-
mit wird das »Si« des Komturs als strukturelle Weiterentwicklung des musi-
kalischen Materiales vorgestellt, das das Nicken der Statue begleitete; Gestus
und Wort gehen im Medium des musikalischen Sinnes ineinander iiber.

Der schrittweise aufgebaute C-Dur-Klang wird jedoch nicht bis zur Quint
vervollstindigt; statt dessen setzt in drei Oktaven der Ton fis ein — in Fagott,
ersten Violinen und Flote —, der viereinhalb Takte lang das harmonische Ge-
schehen im Zwielicht hdlt. Das Bogentremolo der Violinen betont die Sinn-
gleichheit der Antwort »Si« mit dem voraufgegangenen Nicken des Kopfes
der Statue ebenso wie die Auflosung der festen Kadenzstruktur des musikali-
schen Satzes. In den erwdhnten viereinhalb Takten durchzieht die Sekund e-
fis als gehaltener Klang in Floten und Fagotten wie eine Achse das musikali-
sche Geschehen. Die Singstimme Leporellos verlduft bar jeder Selbstdndig-
keit col basso — und sie gewinnt im Laufe des Satzes ihre Unabhéngigkeit von
der Bassstimme nicht wieder zuriick, so dass von dem Einsatz auf ¢ an Lepo-
rello als musikalisch gegenwértiges Individuum ausgeloscht ist.

Die Fortfiihrung des Satzes geschieht mit dem Material der fallenden Sep-
time cis-dis, die zu Beginn des Satzes das Sigel fiir Leporellos Angst bildete.
Ihre quasi automatisierte Fortfilhrung im Rahmen des Bisherigen stellt sich
ein, um den Satz in hastiges, fortdringendes Kadenzieren zu treiben. Auch an
Don Giovanni ging der Eindruck der sprechenden Statue nicht spurlos
voriiber; zwar bildet seine musikalische Reaktion auf die Antwort des Kom-
turs (eine melodisch den zugrunde liegenden Akkord ausfigurierende Formel
im Rahmen des Tritonus) die einzige individualisierte Gestalt innerhalb der
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beschriebenen Klangfldche, doch die stindige Wiederholung dieser Formel
auch nach Restituierung einer festen Kadenzstruktur beweist, dass der emp-
fangene Eindruck nachhaltig war. Die letzten 13 Takte des Duetts realisieren
das Verschwinden der Protagonisten musikalisch; auf einen Viertakter mit der
Stufenfolge /I-VI/IV-V/I-VI/IV-V/(I) folgt ein Zweitakter, der das Pendeln
zwischen Tonika und Dominante auf Halbtakte beschleunigt. Der folgende
Viertakter fiihrt eine weitere Beschleunigung der Pendelbewegung des har-
monisch-metrischen Geriistes herbei, das in reiner Form in den Staccato-
Viertelnoten der Bldser und des Basses auftritt. Zwei Kadenztakte und ein
Tonika-Abschlusstakt beschlieBen das Stiick, dessen Bewegung trotz des
Diminuendos nicht abnimmt; in den letzten beiden Takten erlaubt die Teilung
der Violen das Tieferlegen der Sechzehntelbewegung, die bis zum Schluss-
akkord anhilt.

Die Frage nach der Sinnstruktur der Instrumente in der besprochenen Kom-
position soll nun rekapituliert werden; im Durchgang durch den Satzverlauf
wurden Querverbindungen zwischen den verschiedenen Teilen sichtbar, die
es erlauben, die Frage nach der Legitimation jedes einzelnen Tones dieser
Partitur zu stellen. Das Schweigen der Posaunen zum »Si« des Komturs kann
auf verschiedene Weisen erklart werden; alle Faktoren spielen mit bei der
strukturellen Rechtfertigung eines Satzverfahrens, das in der Instrumenten-
verwendung die strenge Koppelung von Person und Instrument zu verletzen
vermag, ohne die Stimmigkeit der musikalischen Sinnstruktur zu gefahrden.

1) Die Posaunen sind fiir das Duett nicht Teil des Ensembles; sie miissten
entsprechend den Regeln der Wiener klassischen Musik entweder als gleich-
berechtigte Instrumente in den Satz einbezogen werden konnen, was bei
einem Einzelton kaum sinnvoll mdglich wire, oder sie miissen schweigen.

2) Die Posaunen bildeten einen Topos szenischer Musik, der dem histori-
schen Horizont des besprochenen Duettes, seiner Verwurzelung in der Tradi-
tion der Opera buffa®, widersprochen hitte; von diesem Traditionshorizont
ist andererseits die Bezogenheit dieser Musik auf die szenische Handlung
abzuleiten.

3) Dem Kopfnicken der Statue ist als Instrument und als Trédger eines be-
stimmten musikalischen Satzes (Hornquinten) das Horn zugeordnet; dem
Wort »Si« entspricht daher als logische Konsequenz die VergréfSerung und
Intensivierung des Horntones durch solistisches Hervortreten und Sforzato.

4) SchlieBlich ist das E-Horn als Triger der Naturtonreihe auf E im vorlie-
genden Stiick auch Reprisentant einer eigentiimlichen harmonischen Ambi-

50 Stefan Kunze (Don Giovanni vor Mozart, Miinchen 1972, S. 105-110) gibt einen Uberblick
iiber die Formen der Gestaltung dieser Szene in den Don Giovanni-Vertonungen der zeitgendssi-
schen Buffa-Tradition; mit seiner Interpretation der Friedhofsszene bei Mozart beriihrt sich die
vorliegende in der Grundannahme einer Auflosung des musikalischen Baues durch Konstruktion.
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valenz; denn ein Abgleiten des musikalischen Satzes in den Bereich von C-
Dur und die Verwendung von E-Hornern schlieBen sich ja eigentlich aus.
Mozart gelingt es aber, die beiden widerstreitenden Prinzipien zur Versoh-
nung zu bringen — freilich um den Preis eines Zugestindnisses: Alle C-Dur-
Akkorde in den Blisern sind erzwungenermalien terzlastig und geben sich
dadurch als uneigentlich zu erkennen. Bei einer Verwendung der Posaunen
wire diese charakteristische Struktureigentiimlichkeit fortgefallen.

Aus der vorgetragegen Analyse wire die Konsequenz zu ziehen, dass der
Begriff der »Theaterstruktur« der Wiener klassischen Musik in bezug auf den
Einsatz der Instrumente in der Partitur noch eine weitere Dimension umfasst:
Instrumente wurden als Individuen behandelt, gleichsam als ob sie die
dramatis personae selbst wiren. Sie sind aber in ihren Funktionen mit diesen
nicht etwa identisch, sondern konstituieren eigene Sinnstrukturen, die dem
Zuschauer gegeniiber beredt sind. Der Orchestersatz reflektiert stindig die
Grenzen des Instrumentariums, wie die Periodenstruktur als Norm von der
individualisierten rhythmisch-metrischen Struktur der Wiener klassischen
Musik bestéindig »aufgehoben« wird — im Doppelsinne Hegels. Die Genese
des Individuellen im Orchestersatz ist allgegenwartig und nur der allgemeinen
Interpretation zuginglich, nicht der Suche nach vereinzelten Orchester-
effekten; ebenso wenig existierte ein allgemeines Instrumentationsverfahren.
Instrumentation eines Klaviersatzes fiir Orchester begegnet daher im Werk
der drei Wiener Klassiker beinahe nie;’' auch die Verinderungen des
Orchestersatzes anldsslich von Umarbeitungen tangierten, wie Koller gezeigt
hat, immer das Ganze des Werkes.>

Die Struktur der Wiener klassischen Partitur war gebunden an einen be-
grenzten Vorrat von Kadenzakkorden und an eine in der Grundstruktur be-
schrankte Typisierung metrischer Gestalten, deren Kombinationsmdglich-
keiten freilich unendlich waren. Ein Aufbrechen dieser Zeitstruktur musste
auch die Kadenzstruktur tangieren, und eine &uerste Dehnung des
Kadenzrahmens bis an die Grenze des als Sinnbezug Wahrnehmbaren musste
die musikalische Zeitgliederung auler Kraft setzen. Die Wahrnehmung einer
Klangfarbe als Eigenwert aber setzt Zeit, setzt in letzter Konsequenz zeitloses
Klingen voraus, das Persistieren des in all seiner Aura wahrgenommenen
Klanges.”> Wohl konnte die Struktur des Wiener klassischen Orchestersatzes
die Verselbstindigung der Klangfarben als Eigenwerte filir geraume Zeit
strukturell legitimieren, zumal ja die Satzstruktur dieses Orchestersatzes die
Vorbedingung fiir einen freien Einsatz eines Instruments als Klangtriger erst

51 Die seltenen Félle bespricht Walter Koller 1975.
52 Walter Koller 1975, besonders Kapitel 11, S. 143ff.
53 Jirgen Maehder 2009, S. 107-122.
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geschaffen hatte, doch war der Zeitpunkt absehbar, an dem die gleichwohl
noch existierenden Strukturen des Kadenzgeriistes nicht mehr als solche rezi-
piert werden konnten, da die Aufmerksamkeit der Horer sich allméhlich der
klingenden Auflenseite des Orchestersatzes zuwandte.
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