Barenreiter Basiswissen
Ein Navigator durch die Wissenslandschaft

In dem Meer der Informationen, die das Internet, die Enzy-
klopédien, die wissenschaftliche Spezialliteratur bereitstellen,
fehlt vor allem eines: Orientierung. Wo anfangen, worauf
aufbauen? Welche Begriffe muss ich kennen, um zu finden,
wonach ich suche? Welche historischen und kulturellen Grund-
lagen helfen mir, das schier unendliche Universum der Musik
besser zu verstehen? Was muss ich wissen und kennen, um
zu neuen, unbekannten Ufern aufbrechen zu konnen?
Bérenreiter Basiswissen gibt auf diese Fragen Antworten.
Die Bande sind Navigationsinstrumente: Sie helfen, sich in der
Flut der verfiigbaren Materialien zurechtzufinden und Pflocke
einzuschlagen, auf denen spater Wissensgebdude errichtet
werden konnen. Sie vermitteln Grundlagenwissen und geben
Tipps fiir die Erweiterung des Bildungshorizonts. Komplexes
Wissen wird knapp, aber fundiert zusammengefasst.

Die Binde sind fiir Musikinteressierte jeden Alters geschrie-
ben, vor allem aber fiir Schiiler und Studierende, die trotz
verkiirzter Ausbildungszeiten solides Basiswissen erwerben
wollen. Sie erleichtern das Horen, Lesen, Studieren und Ver-
stehen von Musik.
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Haydn .

Fiir van Swieten
und seine musika-
lische Gesellschaft,
die die Urauffiih-
rung der Schdpfung
organisierte, hatte
schon Mozart
zwischen 1788
und 1790 einige
Oratorien Handels
bearbeitet.
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Die Schopfung

Wihrend seines ersten London-Aufenthaltes hatte Haydn
im Mai 1791 ein Handel-Festival in der Westminster Abbey,
darunter eine Auffithrung des Messias mit nahezu tausend
Mitwirkenden besucht. Der Eindruck war so stark, dass er
dariiber nachzudenken begann, selbst ein vergleichbares Werk
zu komponieren, das religios, aber nicht kirchlich, und er-
haben, aber gleichzeitig auch populér sein sollte. In dem
Wiener Baron Gottfried van Swieten fand er einen enthusias-
tischen Mitstreiter fiir sein Vorhaben. Von seiner zweiten
London-Reise brachte er einen englischen Text mit, den van
Swieten unter dem Titel Die Schipfung ins Deutsche iiber-
trug - einen Text, der die Schopfungsgeschichte der Bibel
mit Passagen aus John Miltons »Paradise Lost« anrei-
cherte. Mit seiner bilderreichen Sprache lieferte er Haydn
zahlreiche Gelegenheiten fiir jene Tonmalerei, die Die Schip-
fung ebenso berithmt wie beriichtigt machen sollte, und er
gab Haydn zahlreiche Anregungen, wie er sich die Vertonung
seines Textes vorstellte. So regte er z.B. an, fiir »der Nach-
tigallen stifle Kehle« in der Arie des Gabriel zu Beginn des
zweiten Teils »nur die freudig zwitschernden, nicht die lang-
gezogenen Tone der Nachtigall« nachzuahmen.

Wie der Messias ist auch Die Schopfung dreiteilig und nicht
dramatisch darstellend, sondern episch erzdhlend kon-
zipiert. Der erste Teil schildert die Erschaffung des Himmels
mit seinen Gestirnen und der Erde mit Land und Meer, Blu-
men und Biaumen, der zweite die Erschaffung der Tiere und
der ersten Menschen. Im dritten, deutlich kiirzeren Teil prei-
sen Adam und Eva Gottes Wunderwerk und ihre Liebe. Und
es waren vor allem die musikalischen Beschreibungen all der
Geschopfe Gottes, die die Zuhorer seit der Urauffithrung am
30. April 1798 in zwei Lager spalteten. Unter die begeister-
ten Rezensionen mischten sich auch kritische Tone wie das



John Miltons 1667 in London verdffentlichtes Epos Paradise Lost, das die Geschichte des Siinden-
falls und der Vertreibung aus dem Paradies als Kampf zwischen Gott und dem Satan in mehr
als zehntausend Blankversen erzahlt, war in verschiedenen Ubersetzungen im 18. Jahrhundert

auch in Deutschland ein viel gelesenes Buch.

Verdikt Friedrich Schillers, der Die Schopfung als »charakter-
losen Mischmasch« bezeichnete.

Tonmalerisch ist nicht nur die musikalische Beschreibung
quakender Frosche, kriechenden Gewiirms und schwanzpeit-
schender Walfische wie im Terzett »In holder Anmuth steh’n«
im zweiten Teil, sondern auch und vor allem die mit »Die Vor-
stellung des Chaos« betitelte instrumentale Einleitung. Um
die ungeformte, ungeordnete Materie vor dem Eingreifen des
Schépfers darzustellen, bediente sich Haydn einer scheinbar
ungeformten Musik: Ein leerer, sich tiber drei Oktaven er-
streckender ¢-Klang scheint sich nach und nach zu c-Moll
zu verdichten, miindet aber tiber einen Dominantseptakkord
zunéchst in eine trugschliissige Wendung nach As-Dur - so
als fande sich der harmonische Gang nicht zurecht; es dauert
eine Weile, bis sich jenes c-Moll als Grundtonart verfestigt,
das in der Tonartencharakteristik der Zeit als diister und be-
drohlich galt. Es wird freilich, nach einem kurzen Rezitativ
und einem Engelschor, bei dem Wort »und es ward Licht«
von dem hellsten, gleiflendsten C-Dur, das je komponiert
wurde, und einem rauschenden Klang im vollen Orchester
gleichsam hinweggefegt.

So gespalten das Urteil iiber die Tonmalerei ausfiel, so einig
war sich die Nachwelt in der Bewunderung fiir die musika-
lische Sprache der Chore, in der sich nichts Geringeres als
ein neues Menschheitsideal artikulierte. In der schlichten,
leicht fasslichen und dennoch hymnisch-jubelnden Melodik
eines Chorsatzes wie »Die Himmel erzahlen die Ehre Gottes«
konnte sich die ganze Welt zusammenfinden. Beethoven war
von diesem Ton so angetan, dass er ihn bis hin zu seiner »Ode
an die Freude« in der 9. Symphonie weiterentwickelte.

Trugschluss nennt
man eine harmo-
nische Wendung,
die eine bestimmte
Tonart vorberei-
tet, dann aber
{iberraschend
einer anderen den
Vorzug gibt.

1737 hatte Jean
Rebel in seinem
Ballett Les Elémens
das Chaos mit
einem extrem dis-
sonanten, lauten
Akkord dargestellt,
der sich allmah-
lich zu reinem Dur
aufldste.

[ Ravizza 1981,
Feder 1999

® Harnoncourt
(DHM 2004),
McCreesh (Archiv
2008)
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Beethoven . Sonate cis-Moll op.27,2

Die Bezeichnung
Mondscheinsonate
hat nach Auskunft
von Wilhelm von
Lenz (1852) Ludwig
Rellstab bei einer
nachtlichen Boots-
fahrt tiber den
Mond beschiene-
nen Vierwaldstad-
ter See gepragt.
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Grof3e Popularitit beruht manchmal auf einem grofien Miss-
verstandnis, so scheint es jedenfalls bei der cis-Moll-Sonate
zu sein, die unter dem romantisierenden Beinamen Mond-
scheinsonate zu Beethovens beliebtester Klaviersonate wurde —
gemeinsam mit der Sturmsonate (op.31,2) und der Appassio-
nata (op.57). Auch hier haben die programmatischen Aus-
schmiickungen spaterer Exegeten zum ungebrochenen Erfolg
beigetragen, der die Stiicke bis in die Pop-Charts und in die
Filmmusik gebracht hat. Solche Titel, die aus den Sonaten
romantische Charakterstiicke machen, wurzeln in Legenden,
die sich um die Entstehungszeit oder um tatsichliche oder
vermeintliche Aussagen Beethovens ranken. Im Fall der Mond-
scheinsonate betrifft das die Widmungstragerin Giulietta Guic-
ciardi, die in ihn bzw. in die er verliebt gewesen sein soll.
Ein Ubriges mag der authentische Zusatz »quasi una fanta-
sia« getan haben, der die folgende Komponistengeneration
zur Auflosung etablierter Formen zugunsten von freien, fan-
tasiehaften Formbildungen animierte. Allerdings trigt auch
die weit weniger bekannte Es-Dur-Sonate (op. 27,1) diesen Zu-
satz; und im Verbund beider Sonaten wird deutlich, dass der
Begriff »fantasia« vor allem etwas mit Formdenken zu tun ha-
ben konnte, denn beide Werke heiflen Sonate, aber keines von
ihnen verwendet die sonatentypische Sonatenhauptsatzform
im Kopfsatz. Auch die As-Dur-Sonate (op.26) enthalt keinen
Sonatenhauptsatz, sodass man annehmen kann, Beethoven
interessierte sich, jedenfalls in diesen drei zwischen 1800
und 1801 entstandenen Klaviersonaten, fiir neue Wege.
Wihrend die Es-Dur-Sonate alle vier Sitze attacca aneinan-
der anschliefSen ldsst, im ersten Satz eine A-B-A-Form mit
schnellem Mittelteil zeigt, ein c-Moll-Scherzo mit As-Dur-
Trio folgen lasst und im Verhaltnis zwischen Adagio con
espressione und Allegro vivace eigentiimlich offen ldsst, ob



Liszts Dante-Sonate tragt als bewusste Huldigung an Beethoven den Zusatz »fantasia quasi
sonata«. René Leibowitz bezieht sich mit seiner zweiten Sonate quasi una fantasia, op. 43 (1957),
Gyorgy Kurtdg mit ... quasi una fantasia ... fiir Klavier, Cello und zwei Kammerensembles

(1982) auf Beethovens cis-Moll-Sonate.

es sich um zwei Sétze — langsamer Satz und Rondo-Finale -
handeln soll oder ob nicht wie im ersten Satz eine Form mit
zwei Tempi gemeint ist, geht die Schwestersonate in cis-Moll
die Formfrage vielleicht sogar noch radikaler an: Das eroff-
nende Adagio sostenuto, der Satz, den die Unterhaltungs-
musikindustrie sich einverleibt hat, l4sst sich keinem der gin-
gigen Formtypen zuordnen. Die konsequent durchlaufende
Triolenbewegung, die Orgelpunkt-Struktur, das melodische
Motiv mit der charakteristischen Punktierung - alle diese
Elemente sind so angeordnet, dass eine Deutung als rudimen-
tare A-B-A- oder Sonatenform die offenbar gewollte Form-
losigkeit oder Dispensierung der Form verdecken wiirde.
Demgegentiber ist das attacca anschlieflende Scherzo mit
Trio, beide in Des-Dur, auf den ersten Blick sehr schlicht, auf
den zweiten riicken metrische Verschiebungen und Synko-
pen in den Vordergrund, die im Trio durch Sforzati absolut
gesetzt werden.

Das Finale, Presto agitato, ist ein Sonatensatz — auch er unge-
wohnlich durch den davonstiirmenden Gestus, das unvermit-
telte Zogern (Fermate, T.14) und die synkopierte Kantilene
(T.21), die durch die Tonart gis-Moll als Seitensatz ausgewie-
sen wird, aber das erste Gebilde von wirklich thematischem
Habitus darstellt. Die Ausweichung nach A-Dur (T.33, T.37,
beide Male fortissimo) bewirkt Irritation insofern, als dieser
Klang sich als neapolitanischer Sextakkord auf gis-Moll be-
zieht, also eine schrille Dissonanz darstellt. Dem entspricht
in der Reprise der Trugschluss nach D-Dur (T.132). Die
fantasieartige Aufhebung des Metrums (T.163-166, T.177-189)
verweist auf den Titelzusatz; zugleich aber ergibt sich dadurch
ein Riickbezug zum ersten Satz, also ein zyklischer Bogen.

Dmitrij Schostako-
witsch baut seine
Bratschensonate
(0p.147,1975),
Tiberiu Olah seine
3. Symphonie
(1989) auf dem
ersten Satz von
op.27,2 auf.

) Voss 1994,
Mauser 2001

@© Brendel (Phil-
ips 1994), Bilson
(Claves 1996)
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Beethoven . 3. Symphonie »Eroica«

Der enge Bezug
der Symphonie
zu Napoleon,
den zahlreiche
Legenden aus-
schmiickten, wird
durch die Quellen
relativiert.

Das viel zitierte
Wort »auf eine
wirklich ganz neue
Manier bearbei-
tet« bezieht sich
auf die Klavier-
variationen op. 34
und op. 35 (beide
1802) und ist auf
die 3. Symphonie
iibertragbar.
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Die Individualisierung der Gattung Symphonie hatte mit
Haydns Londoner Symphonien und Mozarts drei spaten Sym-
phonien (KV 543, 550 und 551) eingesetzt; jedenfalls muss es
Beethoven so erschienen sein, denn er lief$ sich Zeit, bis er
sich mit einer Symphonie an die Offentlichkeit wagte, und
er signalisierte mit dem Dominantseptakkord zu Beginn der
ersten von vornherein, dass jede seiner Symphonien ein Unikat
werden sollte. Die 3. Symphonie (1803 komponiert und 1805
uraufgefithrt) geht so grundsitzlich iiber kompositionstech-
nische und Gattungsnormen hinaus, dass man mit ihr einen
Paradigmenwechsel in der Geschichte der Symphonie an-
setzen kann.

Dieser Paradigmenwechsel ist auf unterschiedlichen Ebenen
wirksam: Der vom Autor festgelegte Titel benennt eine poe-
tische Idee - hier das Heroische -, die auf auflermusika-
lische Inhalte verweist. Der Kopfsatz geht mit 691 Takten weit
tiber das bis dahin tibliche Maf$ hinaus. Die »Marcia funebre«
als langsamer Satz ist gleichfalls ein Novum. Mit dem Scherzo
den urspriinglichen Tanzsatz durch ein extrem schnelles
Tempo und das Spiel mit drei- und zweizeitigen Metren zu
verabschieden, ist ein Verfahren, mit dem Beethoven an
Haydn und Mozart ankniipft. Der Finalsatz basiert auf einer
Contredanse (WoO 14, Nr.7), die auch in der Ballettmusik
Die Geschopfe des Prometheus und in den Eroica-Variationen
op.35 auftaucht; mit Prometheus ist eine zweite poetische
Idee benannt.

Mit den Grenziiberschreitungen in der dufleren Gestalt
korrespondieren Innovationen im kompositorischen Detail.
Die wichtigste ist die Uberfithrung der Themenkonstituierung
und -verarbeitung in variable Konfigurationen, sodass Form-
kategorien wie Thema, Uberleitung und Durchfithrung mu-
sikalisch diskutiert werden. Am anschaulichsten zeigt das der



»Diese lange, fiir die Ausfiihrung duBerst schwierige Komposition ist eigentlich eine sehr weit
ausgefiihrte, kiihne und wilde Phantasie. Es fehlt ihr gar nicht an frappanten und schonen
Stellen, in denen man den energischen, talentvollen Geist ihres Schopfers erkennen muB: sehr
oft aber scheint sie sich ganz ins Regellose zu verlieren« (aus einer Rezension der Allgemeinen

musikalischen Zeitung zur Urauffiihrung der Symphonie am 7. April 1805).

Kopfsatz: Die Ebene der Themen (Dreiklangsmotiv, Seitensatz
T.57 und T. 83) wird von vornherein durch die motivische Re-
levanz der Uberleitungen (T. 45, T.65) und der hemiolischen
Akkordblocke (T.28) in Frage gestellt, sodass die einfache
Festlegung - hier Thema, dort Uberleitung - falsch wire. In
welchem Maf3 formale und harmonische Gewissheiten zur
Disposition gestellt werden, signalisiert die auflerordentlich
lange Durchfiihrung, die die hemiolischen Akkordblocke als
Dissonanzschichtung absolut setzt (T.248-279) und aus ihnen
das viel diskutierte »neue« Thema hervorgehen lésst; es ist das
einzige regelméflig gebaute, melodische Thema dieses Satzes
und mit der Tonart e-Moll denkbar weit von der Haupt-
tonart der Symphonie entfernt. Gleichermaflen Normen
iiberschreitend sind die Riickungen am Ende der Reprise
(T.551), die die harmonischen Besonderheiten des Satzes syn-
thetisieren, und die ausgedehnte Coda. Die Marcia funebre,
die ihren Ursprung in den Huldigungen fiir tote Helden der
Franzosischen Revolution hat, geht durch die Einfithrung
eines Fugatos iiber den konventionellen Formtypus hinaus.
Das Finale verschrinkt Variation mit Durchfithrungs- und
Fugentechniken und rekapituliert auf diese Weise die Idee
variabler Formkategorien in neuer Sicht.

Mit der Eroica 6ffnet sich die Gattung der Symphonie fiir
auflermusikalische Deutungen bis hin zur Programmmusik.
Beethoven selbst hat diesen Weg mit der 5., 6., tendenziell der
7. und explizit mit der 9. Symphonie weiterentwickelt, ande-
rerseits aber auch mit der 4. und 8. Symphonie die Option
des Programmverzichts bzw. innermusikalischer Semantik
aufrechterhalten.

Der »falsche« Re-
priseneinsatz des
zweiten Horns

ist ein humoristi-
sches Element,
das als Relativie-
rung des Hero-
ischen verstanden
werden mag.

[ Sipe 1998,
Ulm %2005

® Harnoncourt
(Elatus 1990/95),
Haitink (LSOLive
2005)
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Rossini . Il barbiere di Siviglia

Schon 1782 hatte
Giovanni Paisiello
eine Opera buffa //
barbiere di Siviglia
komponiert. Ihre
jahrzehntelange
Erfolgsgeschichte
iiberschattete
noch die Premiere
von Rossinis Oper.

Nach dem allzeit
wohlinformierten
Barbier in Beau-
marchais'Komddie
gab sich die

1826 gegriindete
franzdsische
Tageszeitung den
Namen Le Figaro.
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Von der »Epoche Beethoven und Rossini« sprach Raphael
Georg Kiesewetter, als er in seiner Geschichte der europdisch-
abendlindischen oder unsrer heutigen Musik (1834) die musika-
lische Gegenwart beschrieb. Heute wiirde wohl kaum jemand
mehr auf die Idee kommen, die Schopfer der Eroica und
des Barbiere di Siviglia in einem Atemzug zu nennen. Den
Zeitgenossen aber galt Rossini als unbestrittener Meister des
dramatischen Komponierens und seine Opern als Inbegriff
ernst zu nehmender musikalischer Unterhaltung.
Dabei deutete zunéchst wenig darauf hin, dass von den knapp
vierzig Opern Rossinis gerade Il barbiere di Siviglia die meist-
gespielte werden sollte. Die Urauffithrung am 20. Februar
1816 war ein Fiasko. Dennoch bescherte die Geschichte von
dem gerissenen Barbier, die auf Pierre Caron de Beaumar-
chais’ gesellschaftskritischer franzosischer Sprechkomdédie Le
barbier de Seville (1775) basierte, der Oper dauerhaften Erfolg
bis heute.

Die Handlung fuf3t auf den Traditionen der Stegreifkoma-
die und ist doch sehr individuell ausgestaltet: Figaro, einst
Diener des Grafen Almaviva und jetzt selbststindiger Barbier
in Sevilla, hat Zutritt zu allen Hiusern, in denen seine Titig-
keiten benétigt werden. Deshalb ist er auch iiber alles infor-
miert, was sich hinter den geschlossenen Tiiren und Fenstern
abspielt. Zuféllig trifft er auf seinen ehemaligen Herrn, der
sich in Rosina verliebt hat. Sie lebt im Hause ihres Vormunds,
des alten Doktor Bartolo, der es ebenfalls auf sie (und ihr
Vermogen) abgesehen hat und sie eifersiichtig vor der Welt
verborgen hilt, bis er sie heiraten kann. Mit wechselndem
Erfolg schleust Figaro den Grafen in verschiedenen Verklei-
dungen mal als betrunkener Soldat, mal als Musiklehrer im
Hause Bartolos ein und erméglicht es dem Liebespaar, heim-
lich Kontakt aufzunehmen. Nach vielen Verwicklungen, zu



Rossinis Barbiere hat die moderne Unterhaltungsindustrie vielfach inspiriert — etwa zu Bugs
Bunny als Rabbit of Seville (1949) oder zu einer Episode von The Simpsons mit dem Titel The
Homer of Seville (2007), aber auch durch die anspielungsreiche Verwendung der Arie »Largo al

Factotumc«in dem Film Mrs. Doubtfire — Das stachelige Kindermddchen (1993).

denen auch Bartolos Verbiindeter, der echte Musiklehrer Ba-
silio, beitragt, bringt Figaro den ahnungslosen, von Basilio fiir
die Eheschlieffung Bartolos mit Rosina herbeigeholten Notar
dazu, den Grafen mit ihr zu trauen. Durch den Verzicht auf
Rosinas Mitgift gelingt es Almaviva sogar, den wutschnau-
benden Bartolo umgehend zu besénftigen.

Rossinis Erfolg als Opernkomponist griindet nicht allein auf
seiner Kunst, das Sentimentale seiner Melodien mit einer
ebenso atemberaubenden wie beifalltrichtigen vokalen Vir-
tuositit zu verbinden, und nicht allein auf seiner Fahigkeit zur
musikalischen Karikatur, sondern zusitzlich auf einem neuen
kompositorischen Konzept, bei dem auch der Orchestersatz
entscheidend zur dramatischen Ausgestaltung beitragt. Die
durch die Worte »Figaro hier - Figaro dort« sprichwértlich
gewordene Auftrittsarie »Largo al Factotum« (»Platz dem Fak-
totumc) lebt nicht nur von den Wortkaskaden des beflissenen
Barbiers, sondern auch von einem Geriist aus wiederkeh-
renden instrumentalen Bausteinen, iiber denen sich Fi-
garos Gesang frei und immer wieder anders entfalten kann.
Das Mechanische einer solchen musikalischen Schablonen-
technik eignet sich dartiber hinaus fiir eine differenzierte mu-
sikalische Zeitgestaltung, etwa wenn Rossini Schrecksekunden
vermittels stindig wiederholter Motivpartikel ins schier Un-
endliche auszudehnen scheint, und insbesondere auch fir
jene grofien Ensembleszenen, die, zunichst harmlos und ge-
ordnet daherkommend, plotzlich ins Chaotische umkippen,
wie etwa im tumultuarischen, von plappernden Achteldekla-
mationen geprigten Finale des I. Aktes, in dem der vermeint-
lich betrunkene Offizier Bartolos Haus auf den Kopf stellt.

© by Bérenreiter

Mozarts 1786 kom-
ponierte Oper Le
nozze di Figaro
(Figaros Hochzeit)
erzahlt, wie

die Geschichte von
Graf Almaviva,
seinem Diener
Figaro und Rosina
(der Grafin) wei-
terging.
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