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Vorwort

Die Fachgruppe Freie Forschungsinstitute der Gesellschaft fiir Musikforschung hat in
Verbindung mit dem Staatlichen Institut fiir Musikforschung PreuBischer Kulturbesitz
in den Jahren 1998 und 2000 in Berlin zwei musikwissenschaftliche Tagungen veran-
staltet, deren Vortrage und Referate hier veroffentlicht werden. Als ,Editorenseminare’
deklariert, sollten die Veranstaltungen eigentlich nur der Fortbildung von Musikedito-
ren, philologisch versierten Universititslehrern, fortgeschrittenen Studenten und interes-
sierten Musikern dienen. Der enge Seminarrahmen wurde jedoch schon bei der ersten
Veranstaltung durch ein unerwartet groBes Interesse gesprengt, so daB fiir die zweite Ta-
gung von vornherein ein umfangreiches Symposion mit einer Vielzahl verschiedenartiger
Darbietungen geplant werden konnte.

Diese inhaltliche und formale Vielfalt soll auch das Buch widerspiegeln. Es wurde
absichtlich nicht darauf gedrungen, alle Referate und Berichte in eine ,normale‘ Auf-
satzform zu bringen. Fiir den Leser ist die abwechslungsreiche Buntheit sicher ein wenig
irritierend, aber vielleicht auch ganz reizvoll. Den Eingang bilden zwei Vortrige, die als
offentliche Veranstaltungen ein groBeres Publikum ansprechen sollten. Es folgen spezielle
Forschungsberichte (Bach, Schonberg, Brahms), Schulbeispiele (Schubert), iiberblickhaf-
te Darstellungen, eine ausgewachsene Monographie iiber Webers Klavierausziige, editi-
onsgeschichtliche Untersuchungen (Breig), ein Bericht iiber die Zusammenarbeit zwi-
schen Editoren und Musikern (Allroggen) und kurze R eferate iiber das neueste Editions-
projekt (Eisler). Zwar wurden sie thematisch geordnet; eine gleichmiBlige Abdeckung
der zentralen Fragestellungen musikwissenschaftlicher Edition wurde damit aber nicht
angestrebt. Vielmehr sollten die R eferate moglichst unmittelbar aus der aktuellen edito-
rischen Arbeit hervorgehen. Allerdings wurde versucht, eine historisch moglichst weite
Spanne zu erfassen — vom Mittelalter bis ins 20. Jahrhundert.

Im Titel des Buches wird der Aspekt herausgestellt, der die Musikedition von der Edi-
tion literarischer Texte am stirksten unterscheidet. Anders als bei literarischen Werken
liegt bei musikalischen Kompositionen das Ziel nicht in der Niederschrift eines (Noten-)
Textes, also nicht in dem, was in einer Edition adiquat wiedergegeben werden kann,
sondern in der klingenden Erscheinung. Der Notentext bzw. seine Edition vermittelt
zwischen der Komposition und der Auffiihrung. Um ein musikalisches Ereignis, einen
komponierten musikalischen Verlauf reproduzierbar zu machen, wurden Notierungs-
formen erfunden, iiber Jahrhunderte weiter entwickelt und dabei — an der jeweiligen
Praxis orientiert — immer mehr prizisiert. Daraus entstanden duBerst komplexe Zeichen-
systeme, die es ermoglichten, nicht nur den musikalischen Satz (Diastematik, R hythmus)
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festzulegen, sondern auch die klanglichen und agogischen Bereiche in die musikalische
Komposition einzubeziehen. Deren Fixierung gelang jedoch nur unvollstindig, so da
fiir die Ausfiihrung ein weiter Spielraum bleibt. Ihn zu fiillen ist Aufgabe der Musiker,
denen die Editoren die Vorgaben aufbereiten miissen.

Fiir den musikwissenschaftlichen Editor ist daher der (lesende) Wissenschaftler als Dia-
logpartner und als Benutzer der Edition nur einer von zwei Adressaten. Der andere ist
der (spielende) Musiker. Er hat eigene Interessen und eigene nicht minder gewichtige
Forderungen an eine historisch sericse Ausgabe. Diese zweiseitige Ausrichtung der mu-
sikwissenschaftlichen Edition fiihrt nicht selten zu Reibungen und zu Problemen der
Vermittlung, die oft schwerer 16sbar sind, als die der Erforschung des zu edierenden Tex-
tes. Dennoch ist die Verbindung der beiden Pole Wissenschaft und Praxis eine Conditio
der Musikedition, denn sie hat ihre Entsprechung in der Sache selbst, in der Noten-
schrift. Verstindnis und Sensibilitit fiir die Eigenarten, die besonderen Aufgaben und die
speziellen Regeln der Edition musikalischer Werke zu wecken, wollen diese Berichte
versuchen.

Die beiden Tagungen fanden in den Riumen, mit der umfassenden Betreuung und
der finanziellen Unterstiitzung des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung statt. Dem
Direktor des SIM, Herrn Dr. Thomas Ertelt, sei fiir die Einladung noch einmal herzlich
gedankt. — Die Deutsche Forschungsgemeinschaft hat die zweite Veranstaltung als Rund-
gesprich gefordert. — Von einer Tagung zu einem Tagungsbericht ist es oft ein weiter
Weg — so auch diesmal. DaB er schlieBlich zum Ziel fiihrte, verdanke ich Herrn Profes-
sor Dr. Winfried Woesler, der spontan bereit war, den Bericht in die Beihefte zu editio
aufzunehmen. — Durch eine groBherzige Spende von Frau Else Klindtworth konnte die
Einrichtung fiir den Druck finanziert werden. — Herr Jens Dufner, M. A., war die ,rech-
te Hand', die das sorgfiltige Druckbild, die teilweise sehr komplizierten Notenbeispiele
(Schonberg!), die Grafiken, Tabellen und Stemmata und die zahlreichen Abbildungen
herstellte, bei redaktionellen Vereinheitlichungen und beim Korrekturlesen hilfreich und
obendrein auch noch sachkundig war. Thnen allen sei — auch im Namen der R eferenten
und der Fachgruppe Freie Forschungsinstitute — gedankt.

Bonn, im Dezember 2001 Helga Liihning
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Christian Martin Schmidt

Zwischen Quellentreue und Werkrezeption

Oder: Dem Wandel des historischen BewuBtseins ist nicht zu entkommen

Uberblickt man die musikwissenschaftliche Landschaft in Mitteleuropa und in den letzten
Jahrzehnten, so ist uniibersehbar, daB kaum ein Zweig unserer Disziplin inhaltlich wie
organisatorisch, quantitativ wie qualitativ so in Bliite steht wie die editorische Tatigkeit,
d. h. die wissenschaftlich-kritische Sichtung und Bewertung der Quellen zu einem mu-
sikalischen Produkt sowie die verantwortliche und zuverlissige Veréffentlichung. Das
war nicht immer so und ist auch heute nicht in allen Lindern so, in denen Musikwis-
senschaft ernsthaft betrieben wird. In beiden Erstreckungen historischen Denkens, der
zeitlichen wie der riumlichen, handelt es sich also bei dem besonders lebendigen Inter-
esse an Editionen um eine spezifisch geschichtliche Erscheinung, die weder in der ersten
Halfte unseres Jahrhunderts vorhanden war, als in Mitteleuropa neue Gesamtausgaben —
grob gesagt — lediglich aus Verlagsinteressen unternommen wurden, noch etwa gegen-
wirtig in den Vereinigten Staaten anzutreffen ist, wo man sich noch nicht einmal in der
Lage sicht, eine angemessene Ives-Ausgabe ins Werk zu setzen. Hier und heute dagegen
werden wir alle auf die eine oder andere Weise in den Sog dieses besonderen Interesses
an Editionen hineingezogen, was allerdings nicht immer nur auf Zustimmung st68t. Ab
und zu lassen sich, wenn auch verhalten, warnende Stimmen horen, die die Befiirchtung
iuBern, mit der Konzentration auf editorische Probleme wiirde eine Hilfswissenschaft
zum Zentrum unserer Disziplin erhoben, wiirde die Philologie als Surrogat fiir das ei-
gentliche Ziel unserer Wissenschaft, die Erkenntnis der Werke, eingesetzt. Man kann
solche Einwinde gewiB nicht umstandslos vom Tisch wischen, sollte ihnen aber ange-
sichts der jiingeren methodologischen Diskussion unter Editoren, die bei ihrer Tatigkeit
im Schulterschlufl mit der musikalischen Analyse gerade die Hermeneutik von Notation,
Quellen und musikalischen Produkten ins Zentrum ihres Erkenntnisinteresses riicken,
nicht allzu viel Gewicht beimessen. Selbst wenn man der Maxime: ,,Wer ein Kunstwerk
erforschen will, ediere es zunichst!“, die Georg von Dadelsen bereits 1967 und zweifellos
augenzwinkernd formuliert hat,! nicht Folge leisten will, so muB doch auf der potentiell
substantiellen Rolle insistiert werden, die der philologischen Forschung fir die Werker-
kenntnis zuwachsen kann.

Dazu gleich ein Beispiel. Es ist — wie einige der folgenden — vielleicht trivial oder
,rennt offene Tiiren ein‘, muB aber als unwiderleglicher Beweis dafiir akzeptiert werden,
daB philologische Feststellungen analytische Beobachtungen stiitzen und unterstreichen
konnen und somit klar zur Werkerkenntnis beitragen. Dafl Brahms’ kompositorisches
Interesse von allem Anfang an auf dichteste motivisch-thematische Vernetzung seiner

! Editionsrichtlinien musikalischer Denkmiler und Gesamtausgaben. Hrsg. von Georg von Dadelsen. Kas-

sel 1967, S. 7.
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Scherzo
Allegro molto e con fuoco

Scherzo d.c. sin’ al Fine
. poco

7 3

R

Bsp. 1b: Brahms, op. 1, dritter Satz, Ende des Trios in der Fassung des Autographs
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Da capo il Scherzo senza repetizione sin’ al Fine

Bsp. 1c: Brahms, op. 1, dritter Satz, Ende des Trios in der endgiiltigen Fassung

Kompositionen gerichtet war, ist nach den analytischen Forschungsergebnissen der letz-
ten Dekaden so selbstverstindlich, daB man sich fast scheut, ermeut daran zu erinnern.
Doch ist in den Quellen der C-Dur-Klaviersonate op. 1 die schriftliche und autorisier-
te Beglaubigung jener Tendenz so unmifBverstindlich festgeschrieben, daB es vertretbar
erscheint, nochmals darauf hinzuweisen.

Bereits im Autograph wird am Ende des Trios im dritten Satz Bezug auf den Anfang
des Scherzos (Bsp. 1a) genommen, hier allerdings nur durch die zweimalige Erwihnung
des viertdnigen Kopfmotivs (in Bsp. 1b durch eckige Klammern markiert). Diese Ver-
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netzung war Brahms aber offenkundig nicht stringent oder verbindlich genug, und er
formulierte — wahrscheinlich in der heute unzuginglichen Stichvorlage — die Neufas-
sung, wie sie uns im Erstdruck vorliegt (siehe Bsp. 1c); sie nimmt — und dies in analoger
rhythmischer Beschleunigung im Verhiltnis zum Kopfmotiv — auch die Figur aus Takt 3
des Scherzos vorweg und insistiert auf ihr auch dann noch, wenn das Kopfmotiv in di-
minuierendem Verklingen ausbleibt.

Doch zuriick zur heutigen Situation musikalischen Edierens bzw. zu der Frage, wel-
che historische Entwicklung zu ihr gefiihrt hat. Ausgangspunkt war unverkennbar die
Aufbruchs- und Wiederaufbaustimmung nach dem Zweiten Weltkrieg, welche die edi-
torischen Interessen der deutschsprachigen Musikwissenschaft zu neuem Leben erweck-
te. Erlauben Sie mir dazu nochmals Georg von Dadelsen aus seinem Vorwort zur ersten
Publikation der Editionsrichtlinien musikalischer Denkmiler und Gesamtausgaben von
1967 zu zitieren:

Die Zeit war fiir solche Unternehmungen giinstig, und sie ist es noch. Entstanden die ersten
Ausgaben nach 1945 noch unter dem nahen Eindruck der kriegerischen Zerstérungen — als
eine vielleicht letzte Méglichkeit, die wertvollen Handschriften, die die Verwiistungen noch
einmal iiberstanden hatten, zu publizieren und damit wenigstens ihren Inhalt iiber die Zeiten
zu retten —, so iiberwog doch bald ein anderer Antrieb: Es hatte sich gezeigt, daB die erste,
imponierende Auswertung der Quellen, welche die Musikhistoriker des 19. und beginnenden
20. Jahrhunderts vorgenommen hatten, notwendigerweise unvollkommen geblieben war. Wo
man auch ansetzte, iiberall kam neues Quellenmaterial zum Vorschein oder das alte war neu zu
bewerten.?

Daf3 die Situation flir die Editionsunternehmen auch nach 1967 giinstig blieb und ihre
Lage selbst heute noch als eher positiv einzuschitzen ist (positiver jedenfalls als die der
Universititen), hatte zum einen den Grund, daf3 die 6ffentlichen Geldgeber, Bund und
Linder, sowie weitere kulturtragende Institutionen wie die deutschen Akademien der
Wissenschaften die musikalischen Gesamtausgaben als geeignetes Mittel fiir eine auch in-
ternational wirksame R eprisentanz nationaler Kultur anerkannten und dementsprechend
forderten. Zum anderen darf das eminente Engagement der Musikverlage nicht vergessen
werden, die ihr legitimes kommerzielles Interesse mit der gewi3 auch werbewirksamen
Erfiillung der ethischen Verpflichtung zur Bewahrung musikalischer Qualititsstandards
verbanden und immer noch verbinden; genannt seien hier nur der Birenreiter-Verlag
in Kassel, der Henle-Verlag in Miinchen, der Schott-Verlag in Mainz und neuerdings
auch wieder der Verlag Breitkopf & Hirtel Wiesbaden / Leipzig. In diesen Verlagen er-
scheinen mit nur einer Ausnahme die insgesamt 1§ musikwissenschaftlichen Editionen,
deren Arbeit durch die Union der deutschen Akademien der Wissenschaften, vertreten
durch die Akademie der Wissenschaften und der Literatur, Mainz, koordiniert wird, und
es lohnt sich wirklich, diese Unternehmen einmal in aller Offentlichkeit aufzulisten:

J. S.Bach, Neue Ausgabe Haydn, Werke

Brahms, Neue Ausgabe Mendelssohn Bartholdy,
Gluck, Simtliche Werke Leipziger Ausgabe
Hindel, Hallische Ausgabe Mozart, Neue Ausgabe

2 Ebenda.
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Schonberg, Simtliche Werke Weber, Samtliche Werke
Schubert, Neue Ausgabe Das Erbe deutscher Musik
Schumann, Neue Ausgabe Wissenschaftliche Edition des
Telemann, Auswahlausgabe deutschen Kirchenlieds

Wagner, Simtliche Werke

Und dabei fehlen in dieser Liste mehrere weitere langfristig angelegte, aber anderwei-
tig finanzierte Editionsunternehmen, so etwa die neue Beethoven-Ausgabe, die Hinde-
mith-, Berg- oder Eisler-Gesamtausgabe, die Busoni-Schriftenausgabe, die Richard-
Wagner- oder Giacomo-Meyerbeer-Briefausgabe, die Briefausgabe der Wiener Schule
und andere mehr.

Solche quantitativ betrichtliche und fiir AuBlenstehende wohl erstaunliche Prisenz
von Editionsunternehmen innerhalb der deutschen Musikwissenschaft indes wire kaum
vorstellbar und der Gesellschaft gegeniiber kaum zu rechtfertigen, stiinden ihr nicht auch
angemessene inhaltliche Leistungen gegeniiber. Um es plakativ auszudriicken: Die Mu-
sikphilologie arbeitet innovativ, wissenschaftlich aktuell und kooperativ. Um mit letzte-
rem, also der fruchtbaren Zusammenarbeit zu beginnen, so war es gewiB giinstig, daB
an der Akademie der Wissenschaften und der Literatur in Mainz eine zentrale Anlauf-
stelle geschaffen wurde, in der organisatorisch wie inhaltlich verbindliche MaBstibe ge-
setzt werden konnten; noch wichtiger fiir alle Beteiligten allerdings war der gliickliche
Umstand, daB diese Anlaufstelle zunichst durch Hanspeter Bennwitz und jetzt durch
Gabriele Buschmeier personell aufs beste besetzt und damit jenen Richtlinien durch die
Wirksamkeit individueller Kompetenz besonderes Gewicht verliehen wurde. Das zweite
Standbein der iibergreifenden Kooperation ist heute die Fachgruppe Freie Forschungs-
institute in der Gesellschaft fiir Musikforschung, die zu einem allseits akzeptierten Fo-
rum des Austauschs von Erfahrungen und Informationen sowie der Methodendiskussi-
on geworden ist. Dazu dienen eigens veranstaltete Symposien zu Spezialthemen ebenso
wie das gegenwirtige Editorenseminar. Nicht nur innerhalb der eigenen Disziplin ha-
ben diese Initiativen Anerkennung gefunden; bei der Tagung der Arbeitsgemeinschaft
fiir germanistische Edition zum Beispiel, die 1998 in Den Haag abgehalten wurde, wur-
de von seiten des groBen Schwesterfachs — hier und da mit Verbliiffung, aber neidlos
— zur Kenntnis genommen, daB auch in einem angeblich kleinen Fach ein methodolo-
gisches Niveau betrichtlicher und mindestens gleichwertiger Hohe entwickelt werden
kann. Fiir Germanisten besonders interessant sind naturgemifB die Uberlegungen, die in
der Fachgruppe zur Edition von Musikerbriefen und -schriften angestellt wurden; dazu
wurde eigens eine Arbeitsgruppe eingerichtet, die sich im letzten Jahr durch die Publi-
kation von Richtlinien-Empfehlungen zur Edition von Musikerbriefen® auch 6ffentlich
zu Wort gemeldet hat. Die ernsthafte Einbeziehung der Schriften und Briefe als Quellen
zum Werk ist eines der wesentlichen Elemente neuerer Musikphilologie. Es wird darauf
zurilickzukommen sein.

Als wissenschaftlich aktuell und innovativ erweist sich die moderne Edition aber na-
mentlich durch zwei andere Aspekte: Durch die differenzierte Bewertung des Werkcha-
rakters musikalischer Produkte einerseits und durch die Beriicksichtigung aller verfiigba-

3 Richdinien-Empfehlungen zur Edition von Musikerbriefen. Vorgelegt von B.R.Appel, W.Breig,

G. Buschmeier, S. Henze-Dohring, J. Veit und R. Wehner. Mainz 1997.
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rer Quellen als Bestandteile des Werkes: Der Titel dieses Editorenseminars ,,Quellenty-
pen und ihre Bedeutung fiir die Edition* zeigt dies in aller Deutlichkeit. Dies ist etwas
niher auszuftihren.

Die Anfinge einer bewuften oder wissenschaftlichen Edition im 19. Jahrhundert wur-
den ausgelost durch das allgemein wachsende Interesse an ilterer Musik und fanden in
den unterschiedlich motivierten R enaissancen etwa der Musik von Palestrina oder Bach
Stiitze und Rechtfertigung. Nur auf Grundlage dieser breiten Akzeptanz im Musikleben
ist das Entstehen der Denkmiler-Ausgaben und der Gesamtausgaben der groBen Meister,
deren Beginn man mit der seit 1851 erschienenen Alten Bach-Ausgabe ansetzen kann,
zu verstehen. Mit dem musikalischen Denken der Zeit insgesamt war aber auch das der
Editoren von einer isthetischen Grundbedingung geprigt: der normativen — und damit
unhistorischen — Gililtigkeit der ja in der Tat liberaus hochstehenden autonomen Ton-
kunst, der selbst ein noch so geschirftes BewuBtsein historischer Differenzen — und das ist
weniger zu kritisieren, denn begreiflich zu machen — kaum etwas entgegensetzen konnte.
Autonome Tonkunst realisiert sich in Werken emphatischen Charaketers, also solchen, die
als geschlossene, d. h. in sich stimmige geschaffen sind und deren Individualitit als Kunst-
gebilde sich nur in der originalen Gestalt, in der einen authentischen Fassung realisiert.
Von diesem Werkbegriff ging man bewuflt oder unbewuflt auch bei der ilteren Musik
aus, deren Herausgabe man bis weit ins 20. Jahrhundert als hauptsichliches Aufgaben-
feld von Editionstechnik ansah. Man setzte auch bei ihr die Existenz einer authentischen
Fassung voraus und iibertrug ,veraltete‘ Notationen (Mensural- und Modalnotation, Ta-
bulaturen) in die moderne. Daf} die theoretisch akzeptierte Maxime der Quellentreue
hierbei mehr als nur tangiert wurde, schien im Blick auf die angestrebte Werkrezeption
in Kauf genommen werden zu kénnen.

Durch die kompositorische Entwicklung im 20. Jahrhundert dagegen ist die Idee des
individuellen Kunstwerks zum Problem geworden; und man hat angesichts der Tatsache,
daB zahlreiche Komponisten ginzlich andersartige und entgegengesetzte Musikkonzepte
entwickelt haben, zu Recht vom Zerfall des Werkbegrifts gesprochen. Von entscheiden-
der Bedeutung — auch fiir die Theorie der Editionstechnik — ist dabei die Einsicht, daf3
der Kunstbegriff des 19. Jahrhunderts sich durch diese Entwicklung als historisch bedingt
erwiesen hat: Er hat weder Ewigkeitsgeltung, noch ist er das Ziel der Musikgeschichte.
Aus dieser Einsicht resultiert unmittelbar die Frage, wieweit sich jener Werkbegriff in die
Vergangenheit erstreckt hat, und mit ihr stellt sich fiir die Editionstechnik das dringende
Problem, wie Kompositionen fritherer Jahrhunderte publiziert werden kénnen, ohne daf3
der ihnen historisch eigene Charakter als Werk oder nicht verzerrt wird. Und selbst fiir
das 19. Jahrhundert hat sich herausgestellt, da8 die R elationen zu jenem Ideal mannigfach
sind und angesichts der Vielfalt der einfluBnehmenden Faktoren nicht auf einen einfa-
chen Nenner gebracht werden konnen. Das zeigen bereits die Sichtung und Auswertung
der Quellen, bei welchen vor allem die Verschiedenartigkeit hinsichtlich ihres Ranges
und ihrer Funktion fiir das individuelle Werk oder die fortgeschriebene Werkkonzepti-
on editorische Konsequenzen nach sich ziehen mufl. Die Einschitzung der Bedeutung
solcher Quellen ist wiederum von Komponist zu Komponist, von Gattung zu Gattung, ja
zuweilen von Komposition zu Komposition eines Autors unterschiedlich vorzunehmen.
Von den Editoren ist mithin ein HéchstmaB an Differenzierungsvermogen gefordert, al-
so nichts anderes als das, was fiir die analytische Interpretation als selbstverstandlich gilt,
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denn jede Edition — und dies kann nicht nachdriicklich genug unterstrichen werden — ist
immer auch Interpretation.

Ein radikales Umdenken hat sich daneben hinsichtlich der Einschitzung derjenigen
Quellen vollzogen, die nicht als unmittelbare Dokumente des einen und einzigen de-
finitiven Textes gelten konnen. In der ilteren Editionstechnik wurden bei Komposi-
tionen namentlich neuerer Zeit Quellen des Entstehungsprozesses, wie vor allem Skiz-
zen, Fassungen, die als Dokumente der Unabgeschlossenheit der Werkkonzeption gelten
konnen, und schlieBlich Sekundirversionen wie Klavierausziige — selbst wenn sie vom
Komponisten stammten und gedruckt vorlagen — aus den Uberlegungen und der Praxis
von Edition ausgeschieden. MaBigebend fiir die Editionstechnik war mithin — und das
iibereinstimmend mit den Maximen der Zeit — ein asthetisches oder Kunstinteresse, das
sich an den Normen der in jeder Hinsicht hochentwickelten Tonkunst orientierte, und
weniger eine wissenschaftliche Haltung, die sich — soweit dies {iberhaupt méglich und
erstrebenswert ist — interesselos ihrem Gegenstand widmet. Skizzen und Kompositions-
entwiirfe galten als Privatsache des Komponisten, als biographisches Detail, das wenig
oder nichts mit dem Werk zu tun habe, und ihr methodologisch kaum je durchdachter
Abdruck fand dementsprechend allenfalls Platz in biographisch gerichteten Publikatio-
nen. Unterschiedliche Fassungen einer Werkkonzeption wurden, ungeachtet ihrer po-
tentiellen Eigenstindigkeit (wie bei Schumanns 4. Symphonie, op. 120) oder aber auch
Unfertigkeit (Mendelssohns Italienische Symphonie, op. 9o), dem Ideal des einen, abge-
schlossenen Originals angemessen — eine Haltung, die entweder zu ihrem Ausschluf3 von
der Publikation (was Brahms bei der ersten Fassung von Schumanns op. 120 immerhin
noch zu verhindern wuBte) oder dazu flihren konnte, daB eine nicht definitive und nicht
autorisierte Fassung durch den Druck in den Rang der Authentizitit erhoben wurde
(was hinsichtlich von Mendelssohns op. 9o durch die von Julius Rietz verantwortete erste
Werkausgabe geschah). Klavierausziige galten ungeachtet ihrer eminenten Rolle fiir die
Verbreitung der Werke im 19. Jahrhundert als ausschlielich pragmatische und folglich
defiziente Bearbeitungen, so daB} ihnen kein Platz in Werkausgaben — wie beispielsweise
der ersten Brahms-Gesamtausgabe — eingeriumt wurde.

Demgegeniiber ist die heutige Editionstechnik der Auffassung, daf} alle Quellen un-
geachtet ihrer Position im EntstehungsprozeB oder bei der Werkverbreitung zur Sa-
che selbst gehoren; der dsthetisch normativen Haltung ilteren Edierens steht mithin die
iibergreifend historisierende Differenzierung gegeniiber. Helga Liihning hat das im Pro-
grammbeft zu unserer Veranstaltung auf den Punkt gebracht, indem sie konstatiert, ,,Ziel
modernen Edierens sei es letztlich, das Werk in seiner Geschichte zu erfassen®.

*

Einige der genannten Aspekte mochte ich nun im zweiten — und vielleicht unterhaltsa-

meren — Teil meines Vortrags anhand von konkreten Fillen erldutern:

— Der erste betrifft die Rolle, die Quellen des Entstehungsprozesses fiir die Edition ha-
ben kdnnen und rekurriert auf zwei Beispiele aus dem (Euvre Arnold Schonbergs.

— Im zweiten wird auf die Problematik normativen und in diesem Fall musiktheoreti-
schen Denkens am Beispiel von Beethovehs Diabelli-Variationen eingegangen.

— Das dritte Beispiel unterstreicht die Bedeutsamkeit von Fassungen, wofiir das Streich-
sextett op. 18 von Brahms einstehen kann.
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— Im vierten Beispiel schlieBlich soll an Mendelssohns Musik zum Sommernachtstraum
gezeigt werden, welchen Quellenwert Briefe haben kénnen.

Zum ersten Beispiel: Auch bei der Oper Moses und Aron hat Schonberg sein iibliches
Kompositionsverfahren angewendet, die — zuweilen duBBerst umfangreiche — Skizzierung
in einen tendenziell vollstindigen Verlaufsentwurf miinden zu lassen; die Teile dieser
Erstniederschrift — wie er sie nannte — kénnen allerdings ganz verstreut iiber die Skiz~
zenblitter notiert sein. Ein Beispiel (2a) bietet die Erstniederschrift des irrtiimlich mit
,»778° numerierten Taktes 779 aus dem I. Akt. Die Stimmen von Piccolo und erster Flo-
te, dann Solo-Geige und dann Celesta sind in drei Systemen notiert. Der Vergleich mit
der Notation desselben Taktes aus dem Reinschrift-Particell (Bsp. 2b) zeigt, daB hier die
Stimme der Solo-Geige ausgelassen ist. Ein wie immer gearteter Grund dafiir, daB die-
se Auslassung inhaltlich bedingt und absichtlich geschehen ist, 1Bt sich selbst bei groB-
tem Bemiihen nicht finden, und auch die Tatsache, dal mit den T6nen der Geige drei
Elemente der Zwolftonreihe fehlen, 138t auf ein Versehen beim Abschreiben schlieBen.
Dagegen ist der Fehler — und dies ist das entscheidende philologische Argument — im
Blick auf die Erfahrung beim Abschreiben leicht zu erkliren: Mit der Celesta war Schén-
berg in der Erstniederschrift in der untersten Zeile angekommen, und als solche hat er
denn auch das Celesta-System in der Reinschrift angesehen und dariiber die Geigenstim-
me vergessen. Wem ist ein solcher Fehler noch nicht unterlaufen? Von dieser Annahme
ist die Gesamtausgabe ausgegangen und hat die Solo-Geige gemill der Erstniederschrift
erginzt (Bsp. 2c). Diese Entscheidung ist natiirlich eine — aber wohl gut begriindete — In-
terpretation und nicht von einem liickenlosen Beweis getragen. Viel wichtiger in diesem
Zusammenhang aber ist, da3 diese Entscheidung wesentlich von einer philologischen
Beobachtung motiviert und nicht im Blick auf die strukturelle ,Richtigkeit’, auf die Ver-~
vollstindigung der Zwolftonreihe erfolgt ist. Gibe es keine Quelle fiir die Geigenstimme,
gibe es keine Skizze oder Erstniederschrift, in der sie notiert wire, so gibe es auch keinen
AnlaB3, der abstrakten Kompositionsmethode zu ihrem bei Schonberg durchaus zweifel-
haften Recht zu verhelfen — ganz abgesehen davon, dal man dann Instrumentation, Lage,
Rhythmik etc. der drei Elemente a—c —g erfinden miifite.

Ins Blickfeld tritt hier die Relation zwischen Edition und Analyse, und dies nament-
lich in der Zwdlftonmusik. Doch wie die Edition der Analyse nur die Grundlagen ihrer
Arbeit zur Verfiigung stellen kann, so kann die Analyse der Edition nur Fingerzeige fiir
potentielle Fehler der Uberlieferung bieten. Dafiir ein nur kurzes Beispiel wiederum aus
Schonbergs (Euvre, das auch nochmals auf die Rolle der heute ernstgenommen Skizzen
verweisen soll. In den — iibrigens tonalen — Variationen iiber ein Rezitativ fiir Orgel,
op. 40, aus dem Jahre 1941 zeigt die Analyse, daBl in der VIII. Variation eine Tonho-
henabweichung von dem Modell des Themas vorliegt. Die Variation besteht aus einem
iiberaus komplizierten Geflecht von Grundgestalt und zwei Umkehrungen des Themas,
und bei der um eine Oberquint transponierten Umkehrung lautet der 21. Ton g” statt
ges”. Das gilt gleichermaBen fiir eine Skizze, in der die Umkehrung fiir sich notiert ist,
nicht aber fiir eine weitere, in der die Abweichung g” sogar wieder zu ges” korrigiert ist.*
Und dennoch kehrt die Reinschrift (Takt 106, 8. Achtel) zu g” zuriick, eine Entschei-

* Vgl dazu die Skizzen $89 bzw. Sgo in: Amold Schonberg. Simtliche Werke. Reihe B. Band 5. Hrsg. von
Chrstian Martin Schmidt. Mainz 1973, S. 40.
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dung des Komponisten, die — wie die Skizzen belegen — offenkundig in klarem BewuBt-
sein getroffen wurde und gegen die keine analytische Einsicht etwas ausrichten kann. Die
Gesamtausgabe bietet dementsprechend die analytisch falsche, philologisch aber richtige
Note g.

Die grundsitzliche Problematik, an den iiberheferten Text einer Komposition die Re-
geln allgemeiner Kompositionsprinzipien heranzutragen — sei es das ,Zwolftongesetz’, sei
es die traditionell verbiirgten Regeln des Tonsatzes oder der Harmonielehre —, veran-
schaulicht das folgende Beispiel: die berithmten Takte 21 bis 24 aus der XV. Variation
von Beethovens Diabelli- Variationen op. 120. In der Tat zeigt der Tonsatz in der Form,
wie er seit dem von Beethoven sorgfiltig iiberwachten Originaldruck bis Anfang der
1960er Jahre von simtlichen Ausgaben geboten wird, mehr als nur einige Merkwiirdig-
keiten (Bsp. 3a); hingewiesen sei hier exemplarisch nur auf die in der Tat falsch gesetzten
Quartsextakkorde auf dem Schwerpunkt von Takt 21 und 23. Erst in dem von Siegfried
Kross verantworteten Text der neuen Beethoven-Ausgabe von 1961 bzw. in der parellel
erscheinenden Henle-Ausgabe (Bsp. 3b) wurde auf diese Merkwiirdigkeiten durch die
Einfigung des Schliisselwechsels im unteren System reagiert: Violinschlissel vor Takt 21
und BafBschliissel vor dem vierten Achtel von Takt 24; dabei ist allerdings zu bemerken,
daB die Bedenklichkeit der Stelle dadurch allenfalls gemildert, aber nicht beseitigt ist.
An diesen Eingriff hat sich in der Zeitschrift Die Musikforschung eine heftige Kontrover-
se zwischen dem Herausgeber und dem Beethoven-Forscher Alan Tyson angeschlossen,
an deren Beginn Kross seine textkritischen Erwigungen im Vorgriff auf den Kritischen
Bericht der Gesamtausgabe (der bis heute nicht erscheinen ist) ausfiihrlich dargelegt hat.
Mir geht es jetzt nicht darum, ob seine Argumentation richtig oder falsch ist, sondern um
die Frage, welche Motive ihn — ausgesprochen oder unausgesprochen — zu seiner Ent-
scheidung gefiihrt haben. Ausgangspunkt ist gewi3 die Feststellung der satztechnischen
Bedenklichkeit, die dann auch die Interpretation der ebenfalls konsultierten Skizzen ge-
prigt hat, in denen die betreffende Stelle ohne eigens gesetzte Schliissel notiert ist. Anders
formuliert: Wiren die Takte satztechnisch in Ordnung, so wire niemand auf den Gedan-
ken gekommen, die betreffende Stimme in der Skizze anders als im BaBschliissel zu lesen.
Unterstiitzung fand Kross allerdings in dem Faktum, daB jener Schliisselwechsel in der
Vergangenheit bereits mehrfach erwogen wurde, namentlich von Johannes Brahms, der
fiir Kross als Brahms-Experten gewil3 ein besonders wichtiger Gewihrsmann ist. Dieser
hat in seinem Handexemplar den Violinschliissel erginzt, dessen Wiederholung am Rand
aber mit einem Fragezeichen versehen; unschliissig war er sich aber vor allem hinsichtlich
der Riickkehr in den BaBschliissel, fiir die er — wie seine Eintragungen zeigen — sowohl
das dritte als auch das vierte Achtel des Taktes 24 in Betracht zog.

Brahms dachte isthetisch wie satztechnisch normativ und wire wohl niemals auf den
Gedanken gekommen, daB3 Beethoven — selbst in seinem Spatwerk — absichtlich Fehler
in seine Kompositionen eingebaut hitte. Diese Moglichkeit besteht aber sehr wohl: Die
Diabelli- Variationen nimlich verhandeln ein Thema, iiber das sich Beethoven durchaus
mokant geduBert hat, und die neueren analytischen Interpretationen des Werkes gehen
davon aus, daB er sich von der Vorlage ,,mit dem Schusterfleck* in mehreren Variationen

> Siegfried Kross: Eine problematische Stelle in Beethovens Diabelli-Variationen. In: Die Musikforschung 16,

1963, S. 267—270.
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Bsp. 3b: ,Fassung Kross*

ganz bewuBt durch Satire und Ironie abgesetzt hat. Dazu passen die Merkwiirdigkeiten
jener vier Takte aufs beste. Das mag verdeutlichen, da die Editionstechnik zu groBter
Vorsicht aufgerufen ist, wenn es darum geht, einen philologisch eindeutigen Text im
Sinne allgemeiner Prinzipien, eines jeweils bestehenden Komponistenbildes oder der ak-
tuellen Interpretation eines Werkes zu korrigieren. Quellentreue ist hier allemal der beste
Weg, um die potentielle Vielfalt der Werkrezeption offen zu halten.

*

Der dritte Aspekt meiner Erliuterungen bezieht sich auf die editorische Wiedergabe von
Fassungen. Ihre ernsthafte Beriicksichtigung und gegebenenfalls ihr Abdruck stellt quan-
titativ gewif} die groBte Erweiterung der neuen gegeniiber den alten Gesamtausgaben
dar. Dies gilt namentlich fiir die vom Komponisten selbst verfaBten Klavierausziige oder
besser die Arrangements fiir Klavier meist zu vier Hinden. Rechnung getragen wird da-
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mit zum einen der Tatsache, daB den Klavierarrangements fiir die Verbreitung und Re-
zeption der Kompositionen im 19. Jahrhundert ein eminent groBes Gewicht zukommt;
man kann wohl davon ausgehen, dafl die Kammer- und Orchestermusik im letzten, kla-
vierspielenden Jahrhundert weit hiufiger in jenen Arrangements am hiuslichen Herd
erklang, als sie in der Originalgestalt im Konzertsaal aufgefiithrt wurde. Und die Kompo-
nisten kamen dieser Rezeptionsform hiufig gern entgegen, indem sie von den geeigneten
Kompositionen Arrangements anfertigten oder anfertigen lieBen, die dann auch gedruckt
wurden, was nun wieder den Interessen der Verlage entgegenkam. Dafiir gibt wiederum
Brahms schon quantitativ ein besonders eindrucksvolles Beispiel. Er hat solche Arrange-
ments von allen Symphonien, den Serenaden flir Orchester, den Ouvertiiren und den
Klavierkonzerten ausgearbeitet, aber auch von der gesamten Kammermusik ohne Kla-
vier (mit Ausnahme des Klarinettenquintetts op. 115) sowie von der mit Klavier von der
Quartettbesetzung aufwirts (hier bildet das Klavierquartett op. 60 die Ausnahme). Bei
Brahms also wire neben der erwihnten Bedeutung fiir die R ezeption die Aufnahme der
Klavierarrangements in eine Gesamtausgabe schon durch ihr quantitatives Gewicht im
Gesamtschaffen zu rechtfertigen, das ohne ihre Beriicksichtigung nicht vollstindig {iber-
blickt werden kann. Hinzu aber kommt noch etwas anderes: die eminente Qualitit, die
die Brahmsschen Arrangements als eigenstindige Kompositionen fiir Klavier auszeichnet.
Ein Vergleich der Originalfassung und der Arrangements bei den Streichsextetten op. 18
und op. 36 zum Beispiel zeigt, wie weitgehend die Bemiithung war, die Komposition
dem neuen klanglichen Medium anzupassen: Adaption der Figuration, Lagenversetzung,
dynamische und artikulatorische Neuverteilung und Ausbalancierung usf.; im Finale von
op. 36 ist Brahms sogar so weit gegangen, einen Takt in den musikalischen Diskurs ein-
zufligen. In seinen Arrangements zeigt sich Brahms mithin als Klavierkomponist des glei-
chen Niveaus wie in seinen Originalkompositionen fiir dieses Instruments, und ich bin
sicher, daB} die musikalische Praxis sie mit Begierde aufgreifen wird, wenn sie denn in der
Gesamtausgabe veroffentlicht sein werden.

DaB ich mich hier speziell auf die Streichsextette beziche, hat allerdings noch einen
anderen Grund: Die Quellen des ersten, op. 18, bieten nimlich eine Fassungsdifferenz,
mit der man gemeinhin und zumal bei Kammermusik nicht rechnet und die bei einem
so griindlich arbeitenden Komponisten wie Brahms iiberraschend ist (Stemma).

Besondere Aufinerksamkeit verdient die Wiederholung des zehntaktigen Hauptthe-
mas am Anfang des ersten Satzes im B-Dur-Sextett. Urspriinglich nimlich begann, wie
bereits der Brahms-Biograph Max Kalbeck berichtete, der Satz erst mit Takt 11, und
die Doppelung des Themas wurde auf Anregung von Joseph Joachim erst spiter aus-
gefiihrt. Diese Erweiterung des Anfangs hat sich auch in den Quellen niedergeschlagen
(siehe oben), nimlich in den handschriftlichen Stimmen, die heute im Brahms-Institut in
Liibeck aufbewahrt werden: Die Notation der Takte 1—10 mit dem entsprechenden An-
schluB sind Ergebnis einer spiteren Korrektur — alle Stinmen begannen urspriinglich mit
Takt 11. Die uns heute vorliegende Partitur von Brahms’ Hand dagegen weist am Anfang
keinerlei Korrekturen auf und ist — jedenfalls bis zur dritten Seite — in einem Zuge nie-
dergeschrieben. Es muB also wenigstens in Teilen eine frithere Partitur gegeben haben, in
der die ersten zehn Takte fehlten und von der die handschriftlichen Stimmen abgeschrie-
ben wurden, d. h. die Partitur, die auch Joachim vorgelegen hat. Diese Vermutung wird
dadurch unterstiitzt, dall zwischen den handschriftlichen Stimmen und der Partitur auch
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LPartitur (ohne 1. Satz, T. 1-10); verscho]lenJ

handschriftliche Stimmen:
ante corr. (ohne 1.Satz, T.1-10);
post corr. (mit 1. Satz, T. 1-10)

Partitur (mit 1.Satz T.10-11 und
weiteren Revisionen)

Erstausgabe Stimmen (I 1862)

Erstausgabe Partitur (I 186
ohne die weiteren Revisionen l fStausgabe Ta (i 2)—‘

l Arrangement Klav. 4-hindig, Druck I 1862 ’

Alle weiteren Stimmauflagen zu
Brahms’ Lebzeiten ohne die ,weite-
ren Revisionen', d. h. ,1. Fassung’ +
T. 1—10 des 1. Satzes

Stemma : Brahms, Streichsextett op. 18

im weiteren Verlauf durchaus einschneidende Differenzen vorliegen: Stimmentausch,
Unterschiede der Figuration usw.; die Partitur stellt mithin ein spiteres Stadium der Aus-
arbeitung dar, dessen Lesarten aber nicht oder nicht alle in die handschriftlichen Stimmen
iibertragen wurden. Bis hierher ist dies alles ein ganz gewoéhnlicher Quellenbefund, der
keinerlei Uberraschungen bietet. Danach allerdings verzweigt sich die Uberlieferung in
zwei Stringe bzw. zwei Fassungen, die zu Brahms’ Lebzeiten nie koordiniert wurden:
Der Originaldruck der Stimmen und alle spiteren Stimmausgaben beruhen auf den —
sieht man vom Anfang ab — unkorrigierten handschriftlichen Stimmen als Stichvorlage,
die Partituren dagegen bieten die iiberarbeitete Version. Das bedeutet aber nichts ande-
res, als da} Brahms sein erstes Streichsextett bei Auffithrungen immer nur in der ersten
Fassung gehort hitte oder hat (ohne es zu merken), und inwieweit uns heute die defini-
tive Fassung schon zu Ohren gekommen ist, bleibt zu tiberpriifen.

Das letzte Beispiel, das zur Sommemachtstraum-Musik von Felix Mendelssohn Bar-
tholdy, ist so facettenreich, daB ich nur auf die wichtigsten Aspekte eingehen kann. Es
handelt sich um zwei bis vor kurzem unveréffentlichte Briefe, die Mendelssohn im De-
zember 1843 an seinen Kopisten Weisenborn, Fagottist am Leipziger Stadt-Orchester,
wegen der Anfertigung von Kopien der Partitur schrieb. Diese Briefe werden ein iiber-
aus lohnender Gegenstand fiir die Kommenterung in einer Briefausgabe sein. Sie sind
aber gleichzeitig auch autorisierte Quellen fiir die Edition des Notentextes selbst, d. h.
sie vertreten mehrere Quellentypen. Der erste Brief vom 2. Dezember beginnt wie ein
normaler Geschiftsbrief:

Beifolgend das Manuscript meiner Sommernachtstraumsmusik, das ich Sie nun schleunigst ab-
zuschreiben bitte. Aber nehmen Sie mir das Manuscr. recht in Acht, damit ich es unveriandert
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wieder bekomme. Geben Sie es auch durchaus nicht aus Handen. Lassen Sie sich von Schwarz
seine Abschrift zeigen und lassen Sie sich von ihm erkliren wie ich die Melodramatischen Stellen
geschrieben haben will; so schreiben Sie sie auch, ud. bitten Sie zu dem Ende Hrn. C. M. David
Thnen seinen Band des Tieckschen Shakspeare [sic!] worin der Sommemachtstraum steht zu lei-
hen, damit Sie daraus die Dialogsworte (die in meinem M.S, theils undeutlich theils ausgelassen
sind) eben so hinein schreiben konnen, wie das Schwarz aus meinem Exemplar gethan hat. Ich
verlasse mich darauf, dafl Sie das piinctlich befolgen, sonst wire es moglich, dafl ich die ganze
Abschrift gar nicht brauchen kénnte. Und schicken Sie mir M.S. ud. Abschrift baldméglichst

wieder.®

Wichtig tiber den Verweis auf eine vorangehende und offenkundig hinsichtlich der No-
tation der ,,Melodramatischen Stellen* mustergiiltige Abschrift von Schwarz hinaus ist
hier die Beglaubigung der Textvorlage, die in allen anderen Quellen fehlt: der Tiecksche
Shakespeare, womit — was allerdings ohnehin klar war — die Ubersetzung von August
Wilhelm von Schlegel gemeint ist. Wichtiger noch freilich ist, dal diese Textvorlage
hier zur verbindlichen Quelle fiir den Bereich der Dialogworte erklirt wird. Dies wird
zu differenzieren sein, und zwar nicht nur, weil die Zuverlissigkeit der entsprechenden
Notate in seinem Autograph von Mendelssohn dann doch zu kritisch beurteilt wird.

Der zweite Brief vom 28. Dezember behilt in seinem Anfangsteil den Status der Ge-
schiftspost bei, deutet aber in diesemn Rahmen — wie auch andere Quellen bestitigen
— den eminenten Erfolg an, den die Komposition so kurz nach ihrer Uraufhihrung am
14. Oktober 1843 hatte.

Inliegend der Betrag Ihrer Reechnung, den Sie sich bei Hm. Frege & Co. auszahlen lassen wol-
len. AuBer den beiden jetzt schon bestellten Copien des Sommernachtstraumes brauche ich aber
baldméglichst eine 3te, da ich aber dann auch noch mehrere brauchen werde, und die jetzigen
3 gern bald hitte, so wire es vielleicht gut, wenn Sie mein Manuscript noch dort behielten, und
nach Threr 2ten Copie von einem andren Schreiber (der aber sehr correct schreiben miiBte) eine
Abschrift machen liessen, wihrend Sie selbst das Manuscript wieder abschrieben, so daf3 ich die
3 Copien gleich zeitig erhielte. Lassen Sie mich durch ein Paar Zeilen wissen, wie Sie das zu
machen denken, und zu wann ich auf die Copieen rechnen kann.

Ich war sehr zufrieden mit der Abschrift die Sie mir geschickt haben, denn Correctheit ist
dabei die Hauptsache, ud. ich bitte Sie bei allen folgenden Abschriften darauf ganz vorziiglich
zu sehen, weil ich sie nicht alle genau durchsehen kann ud. doch gewiB} sein muB3, daB3 in Noten,
Zeichen, Tempo’s ud. dgl. kein Fehler vorkommt.

Dann aber wechselt der Quellentyp: Der Brief wird zu einer Fehlerliste, die sich mehr-
heitlich auf das Partitur-Autograph bezieht und fiir die wir — wiederum mehrheitlich —
keine anderen autographen Zeugnisse haben. Auf jeden Fall sind alle Anweisungen des
Komponisten in dem erst 1848 erschienenen Erstdruck der Partitur getreulich befolgt. Ich
zitiere diesen zweiten Teil des Briefes zunichst vollstindig, um dann drei Einzelpunkte
niher zu erliutern.

Einiges habe ich bei Durchsicht dieser Copie noch bemerkt, was in meinem Original wohl
fehlerhaft oder vergessen sein muB}. Sein Sie so gefillig, das im Original mit Bleistift anzugeben,
ud. in allen folgenden Copien zu verbessern.

6 Siehe den Abdruck dieser und der folgenden Brieftellen in: Leipziger Ausgabe der Werke von Felix Men-
delssohn Bartholdy. Serie V. Bd. 8. Hrsg. von Christian Martin Schmidt. Wiesbaden / Leipzig 2000, S. 15f.
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In no. 2 im Elfen-Marsch e moll 2/4 muB der letzte Theil nicht wiederholt werden, so daB
das letzte : | | Zeichen ganz wegfillt. Er behilt also 2 wiederholte Theile, und die 3te Reprise
wird ausgestrichen.

In dem Entr’act aus a moll 6/8 Allo Agitato muB iiber den ersten Tacten die folgende Be-
merkung stehen: , Hermia sucht den Lysander iiberall, und verliert sich endlich im Walde.*

In dem Hochzeitsmarsch ist auch ein Fehler. Wenn nimlich die beiden Theile aus g dur
voriiber sind, und das Thema, 8 Tact[e] lang wiedergekommen ist, wird es zum ersten Male
piano[;] an dieser Stelle war das Wiederholungszeichen in Ihrer Abschrift falsch angegeben; es
muB namlich so stehen: [folgt Notenbeispiel der Stimme der I. Violine Takt 52—67]

Ferner sehe ich zu meinem Entsetzen, daB ich vergessen habe die Becken in meiner Partitur
zum Hochzeitsmarsch dazuzuschreiben. Inliegend ist die Stimme davon. In mein Manuscript
will ich sie selbst spiter eintragen, aber vergessen Sie nicht, sie in die Abschriften hinein zu
schreiben und Nota bene Sorgen Sie dafiir, daB bei der Auffiihrung, die ja wohl in diesen Tagen
in Leipzig Statt finden soll, die Becken zum Hochzeitsmarsch recht tiichtig geschlagen werden.
Geben Sie dem Hm. Musikdirector Bach die inliegende Stimme ud. bitten Sie ihn in meinem
Namen darum.

Die erste fiir uns besonders interessante Anweisung betrifft den Wegfall der Wiederho-
lung der Takte 17—32 im Elfenmarsch der Nr. 2, den Mendelssohn im {ibrigen in seinem
Autograph nicht vermerkt hat. Sie setzt die sukzessive Kiirzung des Stiickes durch die
Streichung von Wiederholungen fort, die bereits im Autograph zu beobachten ist. Ur-
spriinglich sollten Takt 1-8, 9—16 sowie 17—32 wiederholt werden, und auch nach Takt
32 war eine Wiederholung vorgesehen, die aber bereits beim anfinglichen Doppeltakt-
strich durch Streichung der Doppelpunkte zuriickgenommen wurde; ein Pendant dazu
im folgenden Verlauf fehlt ohnehin.

AufschluBreich ist aber auch die Anweisung zu Nr. 5. Eingefligt werden soll die Re-
gieanweisung: ,,Hermia sucht (den) Lysander iiberall und verliert sich endlich im Wal-
de.”, die sich wiederum nicht im Autograph, wohl aber im Erstdruck findet (und zwar
hier ohne ,,den®). Sie wirft in mehrerer Hinsicht Probleme auf. Zum einen tangiert sie
— wie auch mehrere andere Einfligungen Mendelssohns — die oben angesprochene Ver-
bindlichkeit des Schlegelschen Textes, die keine auch nur analoge Anweisung bietet.
Und zum anderen steht sie quer zu der iibergeordneten Placierung des Stiickes ,,Nach
dem Schlusse des zweiten Aktes; der Vorhang diirfte aber wohl erst dann fallen, wenn
sich Hermia im Walde verloren hat.

Von der Quellensuche her ist Mendelssohns Bemerkung zur fehlenden Stimme der
Becken im Hochzeitsmarsch von besonderem Belang, denn sie ist der einzige Beleg fiir
die Existenz einer — natiirlich heute verlorenen — autographen Beckenstimme, die fiir
die Leipziger Auffithrung angefertigt wurde. In diesem Fall hat Mendelssohn auch seine
Zusage eingelost, die Korrektur in der autographen Partitur nachzutragen. Wie wichug
thm der Einsatz der Becken war, zeigt schlieBlich auch das Postskript jenes Briefes vom
28. Dezember:

Sollten die Proben schon voriiber sein, so bitten Sie den Hn. Md. Bach die Stimme der Becken
mit der Partitur sorgfiltig vergleichen zu lassen, damit kein Irrthum méglich ist. Jedesmal auf
dem Thema sollen die Becken losschlagen.






Peter Giilke

Waissenschaftliche Edition und musikalische Praxis

Defizite, Chancen und gemeinsame Zustindigkeiten

Soll am Beginn von Mozarts Don Giovanni-Ouvertiire das d der Fagotte, Bratschen, Cel-
li und Bisse im zweiten Takt und das cis im vierten als halbe Note ausgehalten oder
den Vierteln der iibrigen Stimmen angeglichen werden? Da man sich schwerlich auf
die billige Erklirung zuriickziehen kann, Mozart sei unachtsam gewesen, war die Frage
wohl geeignet, Glaubenskriege zu entfesseln. Deren Fronten verlaufen aber nicht — oder
nicht mehr — zwischen pedantisch auf den Buchstaben des Gesetzes pochenden Editoren
und Freiheit reklamierenden Musikern. Wissenschaftliche Editionsarbeit und musikali-
sche Praxis stehen in einem freundlicheren, kommunikativeren Verhiltnis zueinander,
als die herkémmliche Unterscheidung wissenschaftlicher und praktischer Ausgaben zu-
zulassen scheint. Weil wir genauer wissen, wo sich Zustindigkeiten iiberkreuzen, hat die
simple Unterscheidung von Textstand und der Art und Weise, wie dieser zu lesen und
umzusetzen sei, weitgehend ausgedient. Das bringt fiir das musikalische Verstindnis vie-
lerlei Gewinn und fiir die Beteiligten neue Anforderungen mit sich; der Musizierende
kann sich nicht mehr geradlinig auf das verlassen, was geschrieben steht, der Herausge-
ber muB hinsichtlich der implizierten Spielriume Hilfestellung geben und damit auf den
Eindruck eines eindeutigen, weiteren Zweifeln enthobenen R esultates verzichten.

Solange dieses als einzige Mafigabe gilt, macht es fiir den Benutzer den Nachvollzug
tiber verschiedene Quellen, Lesarten etc. nahezu iiberfliissig, dem Postulat der Nachpriif-
barkeit kann in den Bleiwiisten der oft schwer erreichbaren Revisionsberichte Geniige
getan werden, eine Pflichtiibbung, welche den Wissensvorsprung des Editors in Bezug auf
die Quellen eher versteckt als durchschaubar macht — fiir wen schon? Praktiker stehen
gemeinhin nicht in dem Ruf; sich fiir philologische Kleinkrimerei zu interessieren. Ohne
die aber geht es nicht. Gibe es z. B. Skizzen zum Giovanni-Beginn und wiirden wir gar
ihren Aussagewert durch die neue Ausgabe nicht flir abgegolten halten, wiifften wir iiber
Mozarts Absichten in Bezug auf den zweiten und vierten Takt méglicherweise mehr.
Ohne diese bleibt nur ein offener Disput, dessen Eckpunkte einerseits die vielleicht auf
eine ungeschriebene Regel (s. u.) stiitzbare Behauptung darstellt, er habe eine gleichzei-
tige Beendigung des Akkordes gewollt, und die andere, er hitte, wenn er gewollt hitte,
es leicht genau so notieren kénnen.

Wenige Takte weiter in der Ouvertiire werden wir abermals im Stich gelassen. Wo das
Gegeneinander gleichmiBiger Viertel in den tieferen Streichern und der Synkopierungen
der ersten Violinen beginnt (Takte 12ff.), setzt Mozart die Bindung fiir Bratschen, Celli
und Bisse auftaktig an und zieht sie iiber mehr als drei Takte, innerhalb derer er selbstver-
stindlich einen Bogenwechsel voraussetzt. Wo soll gewechselt werden? Die durch viele
Orchestermateriale belegte Gewohnbheit, dies am Taktbeginn zu tun, hitte wohl Anla3
sein konnen, den dem ersten Ansatz entsprechenden, musikalisch plausibleren Wechsel
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jeweils auf dem vierten Viertel ausdriicklich anzuzeigen; Mozart hat es nicht getan; er
mag die Sachlage fiir so eindeutig gehalten haben, dafl ihm im Vertrauen auf mitdenken-
de Musiker die pauschalierende Anweisung gebundenen Spiels ausreichte.
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Bsp. 1: Mozart: Linzer Sinfonie, Introduktion

Viel weniger verfingt die Vermutung der pauschalen Anweisung, wenn Mozart in der
Introduktion zur Linzer Sinfonie das Achtelmotiv bei seinem ersten Eintritt in den Bli-
sern (Takte 8—10) ,richtig’ artikuliert — schon, weil es hier nicht vom selben Instrument
sequenzierend wiederholt wird; wenn dies ab Takt 11 in den Streichern geschieht, setzt
Mozart den Bogen im jeweils zweiten (= 12. bzw. 14. Takt) auf der Eins an (Bsp. 1).! Daf}
er dennoch keine den Blisern widersprechende Bindung erwartet, mag man nicht zuletzt
aus dem Einsatz jeweils auf dem zweiten Achtel sowie aus den sforzati (Takte 16—18) her-
auslesen. Bleibt die Frage, ob der Herausgeber in einem solchen Fall kommentarlos eine,
wie immer durch die Quellen abgesicherte, Version prisentieren sollte, welche so, wie
sie gedruckt steht, nicht gespielt werden darf. Vielleicht auch sollte er dem Musiker bei-
stehen u. a. in Bezug auf die riskante Vermutung, die strukturelle Logik sei so klar, daf3
Mozart ihre Verdeutlichung mithilfe von Bogenwechseln iiberfliissig erschienen sei, der-

! Der Notentext der Beispiele ist wiedergegeben nach: Wolfgang Amadeus Mozart. Neue Ausgabe simtlicher

Werke. Serie IV: Orchesterwerke. Bd. 11/8 und 11/9. Hrsg. von Fr. Schnapp und L. Somfai bzw. von
H. C. R. Landon. Kassel etc. 1971 bzw. 1957.
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zufolge wir andererseits Gefahr liefen, Uber-Eindeutigkeiten zu prisentieren — im vor-
liegenden Fall z. B., wenn wir im vorletzten Takt der Introduktion, abweichend von den
in Celli / Bissen durchgezogenen und vom Herausgeber durch Strichelung auch fiir die
ibrigen Streicher vorgeschlagenen Bindungen, jedes der drei sforzati durch Strichwechsel
markierten. Das hiefle, moglicherweise rechthaberisch, Mozart gegen Mozart in Schutz
zu nehmen — wie beispielsweise auch in den Takten 63—65 etc. des Andante der Linzer
Sinfonie (Bsp. 2). DaB er in iiberlangen Bindungen wie am Beginn der Es-Dur-Sinfonie
KV 543 (Takte 7/8) oder in den Takten g—11 des Andante der g-Moll-Sinfonie KV 550
die Entscheidung den Musizierenden anheimgibt, ist klar. Unklar ist hingegen, wie man
die Reichweite des Ermessensspielraums definieren konnte; die verallgemeinernde Aus-
kuntft, dies bestimme jeweils neu der Einzelfall, erscheint nur gerechtfertigt, wenn alle
Anbhaltspunkte — Parallelstellen, Differenzen der Quellen etc. — aufgearbeitet und in die
Entscheidung einbezogen sind.

Bsp. 2: Linzer Sinfonie, 2. Satz

Nicht selten greift die offenkundig den Musizierenden tiberlassene R egulierung tiefer
ein als Verinderungen, hinter denen man spezielle Absichten des Komponisten vermuten
kann. Im Andante-Thema der Es-Dur-Sinfonie KV 543 (Bsp. 3) trennt Mozart die End-
noten der ersten Wendung (Takt 2 und 6) vom Vorangehenden, nicht jedoch anschlie-
Bend, wenn —im B-Teil ~ die Wendung ,durchgefiihrt’ wird (Takte 9/10, 11/12, 13/14).
Beim Wiedereintritt des A-Teils kehrt er zur abgesetzten Form zuriick (Takt 20/21), bin-
det jedoch von 24. zum 25. Takt im Gegensatz zu Takt §/6 iiber, was sich wohl mit der
Moll-Triibung in Zusammenhang sehen 138t im Sinne einer Betonung des Nichtidenti-
schen in der identisch bleibenden Wendung. Wenn das Thema wieder eintritt (Takt 68),
hat es die Uberbindung ,gelemt’; nicht nur ist nun stets die Schluinote der zweitaktigen
Anfangswendung an den ersten Takt angebunden (Takte 68/69, 72/73, 87/88, 91/92),
auch der getreppte Aufgang, anfangs (Takte 6/7, 25/26) nur zwei To6ne bindend, befin-
det sich nun, wie zuvor nur im B-Teil (Takte 10, 12, 14), unter einem groflen Bogen
(Takte 69/70). Von einem ,LernprozeB3‘ darf man auch sprechen, weil die Passage in
den Takten 39ff. die groBere Bindung des B-Teils, an den sie direkt anschlieB3t, ihrerseits
wiederholt hatte, am Ende gar forte. Das liegt insgesamt unterhalb jener Grenze, oberhalb
derer man bei Verinderungen den Komponisten gern hinter sich wiif3te, und weit unter-
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Bsp. 3: KV 543, Andante

halb dessen, was Interpreten sich leisten, welche allzu skrupuldse Bedenken im Hinblick
auf die Intentionen des Autors fiir unangebracht halten — und {ibrigens auch dessen, was
die Texte im Zuge der Wandlungen des Musizierens, etwa der Kantabilisierung im Ver-
laufe des 19. Jahrhunderts, erlebten. Von einem Zeitalter, da StilbewuBtsein keine oder
kaum eine Rolle spielte, kann man eine die philologische Pedanterie in unserem Ver-
stindnis bedienende Abgrenzung der Zustindigkeit nicht erwarten, weil man nahezu in
ein und demselben Stil — historisch gesehen — komponierte und musizierte, mithin wenig
AnlaB gegeben war, immerfort nach Erlaubtem und Nichterlaubtem zu fragen. Haydn,
Mozart und Beethoven z. B. haben Orchester von sehr unterschiedlicher Grofle akzep-
tiert, nahmen also Schwankungsbreiten in Kauf, welche die hier diskutierten deutlich
tibertrafen und also unseren Versuch, sie weiter zu verengen, als Pingeligkeit am falschen
Ort zu desavouieren scheinen.

Wenn nur die Kontexte sich nicht so grundlegend gewandelt, wenn das Polster verlo-
rengegangener Selbstverstaindlichkeiten nicht so diinn geworden wire, worin Werke und
Aufliihrungen seinerzeit gebettet waren und Fehlleistungen leicht aufgefangen und kor-
rigiert werden konnten! Ein tiberbesetztes Orchester anno 1778 in Paris oder in Haydns
Londoner Konzerten konnte im Hinblick auf das Verstindnis ihrer Musik nicht so viel
Schaden anrichten wie hundert oder zweihundert Jahre spiter. Auch deshalb — von quali-
tativen MafB3gaben abgesehen — sind Dirigenten heute zu mehr Pedanterie verpflichtet als
etwa der im April 1791 mit Mozarts g-Moll-Sinfonie gewiB iiberforderte Salieri, ein heu-
tiger Verlagslektor zu mehr Pedanterie als ein die Abschriften der Kopisten korrigieren-
der, bei dieser Arbeit offenkundig rasch ermiidender Beethoven. Dieses verpflichtende
Plus betrifft vornehmlich jenen Bereich, in dem praktische und philologische Aspek-
te sich so verschrinken, daB die Unterscheidung von praktischer und wissenschaftlicher
Ausgabe ihre besten Anhalte verliert — weit vor der fatalen Trennlinie zwischen einer
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vormmehmlich fiir das Schriftliche zustindigen Wissenschaft und einer vornehmlich fiir
das Klingende zustindigen Praxis. Thr opponieren z. B. die Editionsrichtlinien der Neu-
en Schubert-Ausgabe oder etliche revidierte Ausgaben klassischer Werke bei Birenreiter,
Breitkopf, Eulenburg, Peters etc, indem sie auf die Einsicht reagieren, daf3 iiber Wert und
Unwert von Ausgaben in diesem Problemkreis mindestens ebensoviel entschieden wird
wie durch VerliBlichkeit bei der Aufarbeitung der Quellen. Dies bezeugen die ,Lang-
zeitwirkungen‘ der Editionsarbeit auf die musikalische Interpretation ebenso wie ein Be-
wuBtseinswandel, dank dessen pauschale Berufung auf eine aller Riicksichten iiberhobe-
ne Spontaneitit des Musizierens weniger Anklang findet, selbstgefillige Dummbheiten der
Interpretation sich priziser ahnden und brandmarken lassen als friiher.

Nur zu schnell konnen ins Asthetisch-Allgemeine ausgreifende Uberlegungen wie
Fluchten vor Irritationen durchs Detail erscheinen. Hat Mozart am Beginn des Andante
cantabile der Jupiter-Sinfonie tatsichlich zwei unterschiedliche Artikulationen des Themas
beabsichtigt (Bsp. 4), oder ist der groBere Bogen im dritten und vierten Takt, spiter be-
stitigt durch Bratschen, Celli und Bisse (Takte 11/12, 13/14 und 64/65) und durch die
ersten Violinen (Takt 92/93), als eine Korrektur zu verstehen, die nachzutragen Mozart
vergessen hat? Hat er im selben Satz bei den in Achteln fortschreitenden Instrumenten der
Takte 38 bzw. 86 tatsichlich an unterschiedliche Artikulationen gedacht? Dafiir spricht,
daB} die abweichend lingere Bogensetzung bei Celli und Bissen beidemale die gleiche
ist, dagegen, daB} er den Takt 86 vom Takt 38 ,abgeschrieben® haben konnte, mehr noch,
daB bei der vornehmlich begleitenden Struktur wenig Anla$} fiir eine Differenzierung zu
sehen ist, die gar gleiche Stimmverliufe betrifftt. Warum verwischt Mozart im zweiten
Teil des Trios der g-Moll-Sinfonie KV sso die vordem sogar im Wechsel der Grup-
pen herausgestellte Identitit des auftaktigen Motivs (Bsp. 5)? Wiirde eine diese Identitit
herausstellende Korrektur der Artikulation, wie im Beispiel angedeutet, als pedantische
Zurechtweisung erscheinen? Warum liBt er in Takt 36 die Differenz zwischen 1. Flote
und 2. Fagott einerseits und 1. Oboe andererseits bestehen?

63 Con sordini
|
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Bsp. s: KV 550, 3.Satz, Trio



24 Peter Giilke

120 e .
_ 6 be™ o s o e a e~ o 2 o e P
X T 1 1 1 1 = ki 1 1 T 1 1 r 1 = 1 1
B 1 T T y i F i T e r i N 1 1 T
A §' = t < < H—t——1 =
e a2 . h
0 [ ——— pr— . . A o s
>4 T 1 T 1 1 1 & - r 1 | 1 T
T w | ” i = 1 T T P
Klar & Y Py o I 1 | | 1 I
— | | rﬁ ]  ——— —
e
‘I I-J
¥g —— e — —
o +— —F  V——
"; ! : L t t —— g =———t—— "
. | T - ——
n  ——"— —— P m——
Va )’ T 1 1 1 = P u P 3 1 1 1 . — N 1 V™ —
=S — ——— : -J‘ t ﬂ‘ = — i
~—— ~— ~ P
f — ~— —
Ve / r— = = = e — —— — o = T —— if T .l
B 1 | 1 = 1 = 1 LI - r N 1 = 1 = 1  l 1 T T 1
Kb ! 142 ¥ " 1 T — J_:1l- Ilf+ ‘r_r IL + P I G — re —

H
p—— p— —
v et 1 s s s S m— | i e o — — J———T1—J 7
O I B3 i R R I Il P el DA R YR e e
¢ I
v | ET — —F = ==
- L
et —
—
y- jﬁ P 3
Ve/ i T v - e S m———
Kb |} ¥ i v - T - 3 —% { \ —

Bsp. 7: _Jupiter-Sinfonie, Andante

Wenn ihm an einer sehr speziellen Differenzierung gelegen war, kann er genau und
konsequent notieren, u.a. im ersten Satz der Es-Dur-Sinfonie (Bsp. 6), da in den Tak-
ten 120 und 122 bzw. 277 und 279 paarige Bindungen der Streicher und ganztaktige
der Bliser gleichzeitig laufen. Hingegen fillt bei einer anderen Differenz zwischen Bli-
sern und Streichern, beim forte-Einsatz des Final-Themas der Es-Dur-Sinfonie KV 543 (in
den Takten off. bzw. 161ff. gleich notiert), auf, dal Mozart selbst den Zweisechzehntel-
Auftakt der zweiten Phrase bei den Blisern nicht absetzt — etwa noch deshalb, weil die
Holzbliser zunichst unkoordiniert hineingefahren waren? Wiederum verdichtig verall-
gemeinernd konnte man sagen, die Identitit der Prigung sei Mozart in ausreichendem
MaBe sichergestellt erschienen, oft genug hitte er um sie u. a. angesichts instrumenten-
technischer Beschrinkungen viel eher besorgt sein miissen. DaB er in den Takten 35/36
des Andante cantabile der Jupiter-Sinfonie g’ und £ in der Flote und in den Takten 83/84
dieselben T6ne bei den Violinen nicht riskierte, bedarf keiner Begriindung. Beide Male
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verdeutlicht die vorangehende originale Version, daf} es sich um eine Ersatzlosung han-
delt, wie auch beim Fagott in Takt 64 des ersten Satzes (Bsp.7), wo ein erstes, in der
tieferen Oktav belassenes fis ,eleganter’ gewesen wire. Vollends um Begriindung ver-
legen macht Mozart uns im Andante der Linzer Sinfonie, wenn er das charakteristische
Motiv im Takt 22 in Takt 9o wiederaufnimmt und den Anfangston nach oben oktaviert
(Bsp. 8) — da nimmt das Motiv mehr Schaden, als dem Satz zugefiigt worden wire, wenn
der tiefliegende Anfangston inmitten der begleitenden Sechzehntel der 2. Violinen gele-
gen und gegen das vieroktavige ¢ von Blisern und Pauke noch weniger Chancen gehabt
hitte.
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Bsp. 8: KV 425, Andante

Der damit ins Spiel gebrachte Gesichtspunkt der Horbarkeit, oft ungebiihrlich als Ar-
gument bei Revisionen klassischer Partituren strapaziert, bedarf seinerseits irritierender
Einschrinkungen. Auch bei kleiner Streicherbesetzung haben die motivisch wichtigen
Oboen und Floten in der Durchfilhrung des ersten Satzes der g-Moll-Sinfonie KV §50
(Takte 114ff) kaum Chancen, vernommen zu werden (daran indert auch die nachtrig-
liche Verstirkung durch Klarinetten nicht viel), ebenso wenig spiter (Takte 134ff) die —
wenngleich hochliegende — Flote. Nicht zufillig an entsprechender Stelle in der Jupiter-
Sinfonie ergeht es den Holzbldsern mit dem gegen die — lapidar zweistimmigen — Streicher
gesetzten Marschrhythmus dhnlich, auch in den Takten 136ff. bzw. 33 5ff. des Finale. Wie
wichtig war das? In den Takten 132—138 des ersten Satzes seiner 9. Sinfonie hat Beet-
hoven einen schlechterdings unhorbaren Part der Oboe durch einen anderen, ebenfalls
unhorbaren ersetzt, und ihm muB angesichts des Kontextes klar gewesen sein, in welcher
Paradoxie er sich bewegte. Mozart 18t in der Durchfiihrung des ersten Satzes der Prager
Sinfonie (Takte 151ff., Bsp. 9), wo es auf dynamische Gleichberechtigung der einander
sequenzierend iiberschichtenden Verliufe der beiden Unterstimmen ankommen sollte,
beide Fagotte mit Celli und Bissen mitgehen, welche der Oktavierung wegen sowieso
im Vorteil sind. Als sei des Ubergewichts nicht genug, it er im Takt 151 die Brat-
sche gar noch den Einsatz der groferen Gruppe mitspielen. Am ehesten mag man das



26 Peter Giilke

151 - ~ - o
2 g p! P S
. - ﬁ g # g r ﬁ g 2 e 4y » ot - £ ohe o o o .
i ZZ T J IR S S S 7 T 1 e - A S — - — T T il = T 1 * &
vl % LT T | =— 1 1 | =— 1 7 % H T ! { 1 T J'; 1 1 1
1 g:
O # P— - o —_— «
e P — o - —
b - S Y S ) PPU SR D — T T 1 A
vi e e e S e t =t ":E"#:’:L t t
=1 L4 —— S R —— 1
— 1 M —_— 3
‘/a N~ N & T— D ‘Ig ! S
B : f 7 :
T . - f T o
M ]
—_ P T v
P | p . e e £ e P
v |l et —teo—
155 — T~ —
—— T — e N
fe o i~ . £ fresofPeas, jo
o 1 T 1T 1T " v N 5 3 T = T T T 1T 11T — 1 1
Fg ﬂlﬁ G T !l T ! I lcijtJrif 1 ;;l R S ) — T {
h L i; . — | =— 1 1T . - 1
2{ & % ® | S—
L 8 s | S e o o P , . .p £ £ iop £
r- AN - — e 1 P 1 =7 1 T T 1T T Iy 1 T
vi gt =
S
& r__ |
ggu lr.-} >’ f 1= Y N m— i £ t lt I.' T £ B'F E
v 1 > X I s S——
t
n P —— . P g
R IY 1 B B | T ) =4 ey i
v (i T = FPFeaw, = ——F L
=) T [~4 w
s [ .
O > R
e e, £ Lrasfe,
Ve/ @u = —r T T3 12 1 e S S e S
4 L ——— P f
£ — T —

Bsp.g: KV 504, 1.8atz, T. 151

mithilfe von Convenus der Orchesterbehandlung erkliren; Fagotte spielen iiblicherweise
mit den Bissen, und nach einer piano-Passage sollen bei einem neuen forte moglichst alle
Streicher beteiligt sein. Wie groB wire, woran bemiBe sich das Sakrileg,wenn man die
Bratschen im Takt 151 pausieren und eines der Fagotte mit den Bratschen spielen lieBe?
Gewil3 woge es weniger schwer als z. B. eine mehrmals vorgeschlagene ,Vervollstindi-
gung’ des Partes der Horner in Passagen (u.a. der Ecksitze der g-Moll-Sinfonie), wo
sie seinerzeit tonartlich nicht mithalten konnten. Die angestrengte Schirfe des in hohe
Kreuztonarten hinauftreibenden Kontrapunkts daselbst im Finale (Takte 161ff., beson-
ders 169ff.) verlore viel von der klanglichen Verdeutlichung des riskanten Abseitsweges,
wiirde ihr eine Hom-Auspolsterung oktroyiert. Man mag hierin Momente einer ,ne-
gativen Musik® erkennen, welche sich mithilfe genau umschriebener Verweigerungen
definiert, vorsichtiger gesagt: eines virtuellen Komponierens, welches weniger als eigene
Kategorie begriffen werden sollte denn als Randzone und AuBenposten eines durch-
aus realen Komponierens und als Ausdruck des Vertrauens, daf} die Intentionalitit einer
Textur Gemeintes, indem sie den Raum, der ihm zukime, prizise umschreibt, so zwin-
gend definieren kann, daf3 es gewissermaBen bis an die Grenze seines realen Erklingens
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Bsp. 10: KV 543, 1. Satz

heran beschworen erscheint. Das beginne, genau genommen, schon dort, wo —z.B. in
der Introduktion der Prager Sinfonie — ein auf zwei Tonhohen fixiertes Paukenpaar durch
gut, weniger gut, notdiirftig oder gar nicht passende Tonhéhen verdeutlicht, in welcher
Entfernung von der Haupttonart ein Harmoniegang sich bewegt.

Auch bei der Dynamik miissen pauschalierende Notierungsweisen in Anschlag ge-
bracht, miiite also unterstellt werden, daB ofter, als aus den Anweisungen zu ersehen,
unterschiedliche Stirkegrade z.B. einer zuende gehenden Phrase und eines neu eintre-
tenden Komplexes einander tiberlappen. Damit verlére manches so hergebrachte wie
kiinstliche subito piano, manches gewaltsam einem Phrasenende auferlegte subito forte Sinn
und Ort. Das forte auf der Eins des 14. Taktes in der Es-Dur-Sinfonie KV §43 (Bsp. 10)
sollte nur fiir die neu eintretenden Instrumente, bestenfalls noch fiir die Pauke gelten, fiir
die ersten Violinen also erst von der zweiten Note an. Der Charakter eines Einbruchs, wie
Mozart im halbwegs analogen Takt 18 verdeutlicht, wire dann besser getroffen. Ahnlich
verhilt es sich in den Takten 94 bzw. 292 im Jupiter-Finale: da z. B. wire fiir den Benut-
zer wichtig zu wissen, dal Mozart im Fagott (Takt 94) ein offenbar versehentlich analog
zu Celli / Bissen dorthin geratenes ,.for" ausgestrichen, mithin doch darauf reagiert hat,
daB hier eine Linie piano zuende gespielt werden miiite; unklar bleibt, weshalb er dies
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durch die forte-Anweisung fiir Bratschen, Celli und Bisse erschwert, auch die zweiten
Violinen beginnen das forte besser nach, nicht auf der Takteins. In der Reprise (Takt 292)
stellt die Frage sich wegen des Eintritts von Hornern, Trompeten und Pauke auf der
Takteins noch schirfer: warum forte nicht erst, analog zu Takt 94, auf der zweiten Hal-
ben? Hier und bei entsprechenden Stellen sind zu viele Aspekte im Spiel, als daBB man
von einer ausschlieBlich auffiihrungspraktischen Fragestellung sprechen diirfte und nicht
z. B. priffen mifite, inwiefern es sich um die in Erwartung einer differenzierten Handha-
bung geschriebene Pauschalanzeige eines forfe-Komplexes handele und also ein , f*, einer
Stichnote dhnlich, nicht zuweilen nur anzeigen soll, daB} eine andere Stimme bereits forte
spielt.

In bezug auf je der Situation angepaflte SchluBnoten triige man Eulen nach Athen,
wenn selbstverstindliche Losungen nicht oft nahe bei fraglichen ligen. DaB3 es sich bei
allen SchluBnoten im Komplex des Final-Themas der g-Moll-Sinfonie KV §50 um kur-
ze halbe Noten handelt (Takte 4, 8, 12, 16, 17, 19 etc.), bedarf keiner Erorterung; doch
schon bei der motivischen Verselbstindigung des Rhythmus’ JJJJ |d (Takte 49ff.) konn-
te eine ausgehaltene Halbe der rhythmischen Verdeutlichung helfen. Wiederum liefert
Mozarts Schreibung am Ende des Hauptthemas des ersten Satzes (Takte 16, 17, 18 bzw.
179, 180, 181, Bsp. 11) ein Argument gegen generalisierende Losungen.
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Bsp. 11: KV 550, 1. Satz



