Musik

845 |
mit seinem zukunftweisenden didaktischen Konzept war
erstmals fiir jedermann zuginglich.

Seit der Franz. Revolution (1789) loste sich der M.-
Bau endgiiltig aus dem Komplex der Residenz und ent-
wickelte sich zu einem autonomen Gebdudetypus [1].
Fiir die M.-Entwiirfe der 7Revolutionsarchitektur (u.a.
Jacques Francois Delannoy, 1778/79; Etienne-Louis Boul-
lée, 1785; Jean-Nicolas-Louis Durand, 1803) war die Los-
16sung von der traditionellen Schlossbaukunst program-
matisch: Nach dem klassizistischen Vorbild antiker Tem-
pel und des rom. Pantheon entstanden blockhafte, um
einen Lichthof gruppierte Baukorper (7Klassizismus 2.).
Diese wirkten noch im M.-Bau des frithen 19. Jh.s nach:
in der Miinchner Glyptothek (1816—1830, Leo von Klen-
ze), deren eingeschossige Sile sich um einen Lichthof
gruppieren, oder im Neubau des British Museum (1847
vollendet, Robert und Sydney Smirke). Als der klassizis-
tische M.-Bau schlechthin gilt das 1825-1828 von Karl
Friedrich Schinkel in Berlin als Zentralraum mit {iber-
kuppelter Rotunde entworfene heutige Alte M. Rich-
tungweisend fiir Gestaltung und Konzeption eines re-
prasentativen M.-Baus iiber die erste Hilfte des 19. Jh.s
hinaus wurde Leo von Klenzes Alte Pinakothek (1824—
1836) in Miinchen [3.Taf. 74] (vgl. Abb. 1). Ihrem Vor-
bild folgten M.-Bauten wie die Eremitage in St. Peters-
burg (1839—1852), die Dresdner Gemildegalerie (1847—
1855) und die Neue Galerie in Kassel (1871—1877).

— Galerie; Kunstsammlung; Schlossbau
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1. Begriff und Musikanschauung

Uber die Vorstellung von M. als Kunst des Toénens
oder als einer Organisation von Schallereignissen gingen
der griech. Begriff musiké [téchné] und der lat. Begriff
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(ars) musica weit hinaus: Die auf der Erde erklingende
M. (musica instrumentalis) ist, wie Boéthius in De (in-
stitutione) musica (frithes 6. Jh.; »Uber die M.«) darlegte,
imitatio der musica mundana (Nachahmung der »M. der
Himmelskorper«). Als Spiegelbild der himmlischen
Ordnung [1.219] beruhte M. nach dominierender anti-
ker und ma. Anschauung auf 7Zahl und Proportion und
wurde neben Arithmetik, Geometrie und Astronomie
zum Quadrivium (7Artes liberales) und zu den 7Ma-
thematischen Wissenschaften gezahlt: Phythagoreischer
Lehre zufolge lie sich die ars musica (»Kunst der M.«)
als Verhiltnis der einfachen ganzen Zahlen zueinander
verstehen. Erkennen, Wissen und Beurteilen der natur-
gegebenen Grundlagen durch den M.-Theoretiker stufte
Boéthius dementsprechend hoher ein als den schopfe-
risch und manuell titigen Praktiker (7Musiktheorie).

Dieses Verhiltnis zwischen musicus und cantor (dem
praktischen Musiker, der singen und Instrumente spie-
len konnte) begann sich im MA zu verindern; allerdings
wurde dem 7Komponisten erst in der Renaissance ein
gleicher oder sogar héherer Rang zugesprochen als dem
M.-Theoretiker. Grundlage dieses Paradigmenwechsels
war eine neue Gewichtung der kosmologischen Ver-
gewisserung, die jedoch keinesfalls vollstindig preisgege-
ben wurde: Namhafte Renaissancegelehrte wie Marin
Mersenne (Harmonie universelle, 1636/37) und Athana-
sius Kircher (Musurgia universalis, 1650) griffen die kos-
mologisch fundierte M.-Anschauung in ihren Betrach-
tungen auf. Dennoch verkehrte sich das Verhiltnis zwi-
schen himmlischer und irdischer Harmonie ab dem
spdten 15. Jh. Zum Perspektivwechsel von der kosmolo-
gischen zur anthropozentrischen Perspektive trugen v.a.
Johannes Keplers Harmonices mundi libri quinque (1619;
»Fiinf Biicher von der Weltharmonik«) bei. Damit ver-
schob sich das ma. Verstindnis der auctoritas hin zur
Individualitit des Autors, und die Bedeutung des Wortes
M. von der Theorie hin zur 7Komposition, die nicht
linger im handwerklichen Verfertigen eines 7Satzes ihr
Bewenden fand, sondern auf ein erklingendes Werk mit
iiberzeitlichem Anspruch zielte: Das tonende Werk
wurde zu etwas Eigenwertigem, dem man sich um 1700
fasziniert und mit Wohlgefallen zuhorend zuwandte
[22]; [29]; [28] (7Klangfarbe).

Mit der Unterteilung, die Johannes de Grocheo um
1300 in De musica [2] zwischen musica ecclesiastica (fiir
die einstimmig-liturgische M.), musica composita bzw.
mensurata (fiir die mensurierte Mehrstimmigkeit) und
musica vulgaris (fir landessprachlich-stadtbiirgerliche
Praktiken) vornahm, bahnte sich eine zweite Umwil-
zung an — der frithnzl. Wandel im Verhiltnis von M.
und Sprache: Wihrend es im gregorianischen 7Choral
um ein Aussprechen hl. Texte gegangen war, kam es in
der frithnzl. M. (v.a. in 7Rezitativ und 7Arie) zu einer
Rhetorisierung und Gestifizierung: M. orientierte sich
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an der 7Rhetorik und verlie§ damit das Quadrivium. Sie
wurde, um es mit Johann Mattheson zu formulieren, zur
Klang-Rede, die eine »Gemiiths-Bewegung« auslost
[4.207], d.h. M. zielte auf Nachzeichnung der textlichen
Gehalte und auf Affekte (7Affektenlehre): »Im Bemiihen
um Verstindlichkeit des Textes an seinem jeweiligen
Darbietungsort« entstand »ein Bewusstsein fiir Addquat-
heit in einem M.-Denken, das ausdriicklich zwischen
unterschiedlichen M. differenziert, das Komponieren in
Abhingigkeit vom Auffithrungs- und Funktionsanlass
reflektiert und zwischen den verschiedenen musikal.
Gattungen samt den dazugehorigen Satztechniken un-
terscheidet« [22.277].

2. Funktion

2.1. Historische Entwicklung
2.2. Soziale Kontexte

2.1. Historische Entwicklung

Die M. hatte im geistlichen, hofischen, biirgerlichen
und biduerlichen M.-Leben der Frithen Nz. vielfiltige
Funktionen und Erscheinungsweisen. Bereits Johannes
Tinctoris versuchte, diese Vielfalt in Complexus viginti
effectuum nobilis artis musicae (um 1473; »Zusammen-
fassung von zwanzig Effekten der edlen Kunst der M.«)
zu umreiflen, indem er zwanzig Wirkungsbereiche von
M. auflistet: »M. (1) erfreut Gott, (2) schmiickt sein Lob,
(3) vermehrt die Freude der Seligen, (4) nihert die
irdisch-ringende Kirche der himmlisch-singenden an,
(5) bereitet auf die Gnadengaben vor, (6) regt die Sinne
zur Frommigkeit an, (7) vertreibt Triibsal, (8) lost Hart-
herzigkeit, (9) verjagt den Teufel, (10) weckt fromme
Ekstase, (1) erhebt den Geist vom Irdischen empor,
(12) wendet bosen Willen, (13) erfreut die Menschen,
(14) heilt Kranke, (15) lindert Not, (16) spornt an zum
Kampf, (17) lockt zur Liebe, (18) steigert Tafelfreuden,
(19) gereicht fihigen Musikern zum Ruhm, (20) be-
gliickt die Seelen« [13.133, 135].

Keiner der benannten Bereiche wurde in den nach-
folgenden vier Jahrhunderten fiir die M.-Praxis unwich-
tig. Allerdings verlagerten sich die Schwerpunkte: Die
Funktion von M. zum Lob Gottes und von M. zur
Andacht, Erbauung und Stirkung des Menschen auf
einem tugendsamen Lebensweg verlor die Dominanz
zugunsten einer zunehmenden Ausdifferenzierung der
von Tinctoris unter (13) bis (20) beschriebenen Effekte:
Fir M., die erfreuen, begliicken, zur Liebe locken, die
Tafelfreuden steigern (7Tafelmusik), aber eben auch Not
lindern und sogar heilen kann, bildeten sich wihrend
der Frithen Nz. in sozialen Abhingigkeiten mannigfal-
tige neue Musizierbereiche heraus, und insbes. der von
Tinctoris nur angerissene, seinerzeit gerade ins Bewusst-
sein tretende Bereich ruhmvollen Komponierens riickte
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immer deutlicher in den Vordergrund und gewann im
19. Jh. im Kontext der »Genieisthetik« die Oberhand
(7Musikisthetik).

Am Anfang dieser Entwicklung stand okkasionell
oder situativ eingebundene M. wie etwa die anonyme,
1451 anldsslich der franz. Eroberung des zuvor engl.
Bordeaux entstandene Motette In ultimo lucente (»Im
letzten Licht«). Am Ende standen Werke wie Ludwig van
Beethovens 1825/26 komponierte spite Streichquartette
als Paradigmen einer nur noch in sich selbst begriinde-
ten, dsthetisch autonomen M. (7Absolute Musik). Der
um 1800 vollzogene Paradigmenwechsel zur strikten
Entfunktionalisierung von M. bahnte sich in der Renais-
sance im konzentrierten Zuhoren an, d.h. einem auf
klingende Werke gerichteten Kunstinteresse, in dessen
Gefolge Kompositionen in ihrer Werkgestalt (ab etwa
1525) zu einem Gegenstand der Honorierung wurden
(7Mézen). Ein ndchster Schritt war mit dem zu Beginn
des 18.Jh.s sich ausbreitenden 7Konzert-Wesen getan,
ein weiterer mit den dsthetischen Diskussionen um
Rang und Einzigartigkeit des musikal. Werks. Die 7Mu-
sikgeschichtsschreibung steht angesichts der okkasionel-
len Vielfalt der M. in der Frithen Nz. vor der Heraus-
forderung, die Spezifik des Repertoires zu verstehen, der
man nicht gerecht wird, indem man versucht, sie allein
unter kompositionsasthetischer Perspektive zu systema-
tisieren und zu bewerten (7Analyse 1.), denn gattungs-
entfaltend waren vielfach nicht in erster Linie musikal.-
kompositorische Ideen, sondern Anforderungen an eine
musikal. Praxis, die aus sozialgeschichtlichen und kul-
turellen Verdnderungen erwuchsen.

2.2. Soziale Kontexte

Zu Beginn der Nz. bot der Alltag vielfiltige Formen
von Gemeinschaftsereignissen, »die alle musikal. Ver-
lautbarungen einfacherer oder auch kunstvollerer Art
bedurften« [21.94]: 7Gottesdienst, ”Messe, hofische
und stddtische Reprisentation (7Politische Musik),
hiusliche Andacht, 7Feste, Feiern, 7Jagd, 7Tanz und
Umziige aller sozialen Schichten, 7Turniere und milit4-
rische Aufmirsche, Schule (7Musikausbildung) und
Universitit (7Universititsmusicus) boten zahlreiche
Anlidsse zum Musizieren: »Und wenn der Alltag sich
wirklich dem Ende zuneigen wollte, hatte das musikal.
Signal des Tiirmers das letzte Wort« [21. 94].

Dabei waren 7Hof-, 7Stadt-, Kirchen- (7#Musik,
kirchliche) und 7Volksmusik keineswegs voneinander
hermetisch getrennte Sphiren: In den grofien Hoffesten
des 15. bis 18. Jh.s war immer auch Volks-M. mit dem
Ziel moglichst bunter musikal. Unterhaltung vertreten,
hofische Festumziige (vgl. Abb.1) wurden nicht nur
durch Bauern und Schifer, sondern auch durch sin-
gende Bergleute bereichert, 7Gassenhauer wurden in



Musik

849 |
7Opern aufgegriffen: »Wenn >der Bockpfeiffer mit sei-
nen Gesellen« nicht blof Zugang zu Hofen hatte, son-
dern hier geradezu begehrt wurde, brachte er nicht nur
Kunst dorthin, sondern nahm auch Kunst von dort mit;
er hatte sich auf den Geschmack des Fiirsten und damit
auf die jeweils herrschende M.-Mode einzustellen, und
dieser Lernprozef3 wirkte sich natiirlich auch in seinem
eigenen Sozialbereich aus: Lieder und Ténze der Ober-
schichten drangen ins Volk« [8.23f.]; so beschreibt Wer-
ner Braun den Kreislauf Hof—Volk—Hof, den man sich
aufgrund verschiedener Quellenbelege vielfarbig und
interkulturell vorstellen muss (vgl. 7Exotismus; 7Janit-
scharen). So berichtet etwa ein junger Preuf8e 1679 aus
Marseille tiber die M. von Galeerenstriflingen: »Inwen-
dig umb die Canonen sassen viel Mohren zu 8. oder 10.
die herrlich auf Violen, haut de bois und kleinen Posau-
nen musicirten Stiicke von der Opera zu Paris, zu wel-
chen sie ein Meister mit seinem Unterricht antrieb;
welches der Kénig zur Pracht der Flotte und Ergotzung
des Volcks angeordnet« [8.7].

Auch zwischen weltlicher und geistlicher M. waren
die Grenzen offener, als man meinen koénnte: Instru-
mental-Adjuvanten (Zusammenschliisse von Handwer-
kern zur Auffithrung von Kirchen-M.) musizierten nicht
nur im Rahmen stiddtischer Kirchen-M. (#Musik, kirch-
liche), sondern spielten zum Nachteil der Wirtshaus-
Bierfiedler v.a. bei Hochzeiten auf. Auch war es durch-
aus ublich, geistliches und weltliches Repertoire nicht
strikt voneinander getrennt zu publizieren, was Heinrich
Albert im Vorwort zum Ersten Theil der Arien oder
Melodeyen (Konigsberg, 1638) folgendermaflen begriin-
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det: »Wundert Euch etwan dieses / daf8 Ich Geist- und
Weltliche Lieder in ein Buch zusammen gesetzet / so
gedencket wie es mit Ewrem eigenen Leben beschaffen /
die Ihr offt an einem Tage des Morgens andachtig / des
Mittags in einem Garten oder luftigen Orte vnd des
Abends bey einer Ehrlichen Gesellschaft / auch wol gar
bey der Liebsten / frohlich seyd.« Es ist mithin nicht
angemessen, von strikten Dualismen zwischen geist-
licher und weltlicher M., zwischen der M. des Adels
und der M. des Volkes auszugehen; vielmehr ist es ange-
zeigt, die Wechselwirkungen und Verschmelzungen zwi-
schen der durch hofische und der durch biirgerliche
Lebensformen gepragten M. als Merkmal jeder Form
offentlicher Kultur zu beschreiben [39.392] (vgl. [20]
zur biirgerlichen Stadtkultur der Mozartzeit).

Insbes. in ihren Anfingen ist die usuelle M. der
Frithen Nz. nur als eine Geschichte der Praxisformen,
nicht als Geschichte von Artefakten beschreibbar: Bis
zum Ende des 16. Jh.s machten mehrstimmige Kom-
positionen nur einen Bruchteil des M.-Lebens aus. Das
galt fiir alle Bereiche bis hin zur Auffithrung von M. in
Schulen; hier fand in Mitteleuropa erst im Zuge der
Neubestimmung des Schulunterrichts im Gefolge der
Reformation mehrstimmige M. Verwendung. Wenn
auch die Menge mehrstimmiger, artifizieller M., die
fiir liturgisch-geistliche und reprisentativ-zeremoniale
Bediirfnisse notwendig wurde, kontinuierlich wuchs, so
verdeutlicht u.a. die enorm hohe Zahl von 150 Dru-
ckereien fir 7Gelegenheitskompositionen (wobei die
Stidte Hamburg, Niirnberg und Koénigsberg im dt.
Sprachraum fithrend waren) [8.38], dass auch im

Abb. 1: Hans Burgkmair,
Triumphzug Kaiser Maxi-
milians I., 1512 (Holz-
schnitt; Ausschnitt). Kaiser
Maximilian griindete 1498
die Miinchner Hofkapelle,
die bis zu seinem Tod von
dem aus Laibach stam-
menden Bischof von Wien,
Georg von Slatkonia,
geleitet wurde. Slatkonia
steht hinten, nicht mit-
singend, auf dem Musiker-
wagen; neben ihm Ludwig
Senfl, der schon als Kind
in der Hofkapelle war.

Vor den beiden musizieren
16 Sanger (8 Knaben und
8 Minner), unterstiitzt von
einer Posaune und einem
Zink. Sie alle stehen auf
einem mit Musenbildern
verzierten Wagen.
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17. Jh. noch die kulturelle Selbstdarstellung von Stadt-
biirgern und hofischen Eliten dominierende Trieb-
krifte des Musizierens und Komponierens waren.
Wenn eine Hamburger Schulordnung von 1634 von
M. als einem besonderen »Ornament eines wohlbestell-
ten Regiments« spricht, erhellt dies das Motiv fiir die
Ubernahme von Kosten, Einrichtung und Unterhal-
tung musikal. Institutionen [8.34]; dies galt in glei-
chem Maf fiir die Hofe. Die musikal. Institutionen
bildeten somit sowohl den ideellen als auch den mate-
riellen Rahmen, innerhalb dessen sich Bereiche des
Musizierens entwickelten, in deren Folge es zur Aus-
prigung musikal. Gattungen kam.

3. Handelnde

3.1. Bereiche und Geschlechterrollen
3.2. Professionalisierung

3.1. Bereiche und Geschlechterrollen

Die M.-Praxis der Frithen Nz. umfasste viele musik-
bezogen Handelnde (7?Musiker/in): M. wurde kom-
poniert, abgeschrieben, gedruckt sowie von 7Singern
und von Musikern an verschiedenen Orten und auf
mannigfachen 7Musikinstrumenten zum Erklingen ge-
bracht. M. wurde in Auftrag gegeben und finanziert
(7Auftraggeber); man gab ihr einen Ort, an dem man
sie horen konnte. M. wurde bewertet (7Musikkritik;
7Musikschrifttum) und Musikalien wurden gesammelt;
M. und Musizieren wurden gelehrt und musikal. Bil-
dung weitergegeben (7Musikausbildung) [34.11].

An all diesem musikbezogen kulturellen Handeln
wirkten Mianner wie Frauen mit: Es gab nicht nur fah-
rende Spielleute, sondern auch fahrende Spielfrauen [31]
(vgl. Abb. 2), nicht nur Organisten, sondern auch Or-
gelzieherinnen [32] (7#Orgelmusik); es waren zweifellos
v.a. Miénner, die komponierten, aber insbes. im 17. Jh.
gab es auch zahlreiche 7Komponistinnen von geistlicher
und weltlicher M. (wie Isabella Leonarda oder Barbara
Strozzi). Es gab Sammlerinnen wie Herzogin Louise
Friederike von Mecklenburg-Schwerin, deren noch
heute erhaltene private Musikaliensammlung 1799 an
die Bibliothek der Universitit Rostock ging und Einblick
in eine histor. M.-Kultur gibt (#Musikbibliothek), und
Forderinnen wie die #Mizenin Hedwig, Prinzessin von
Dinemark und Kurfiirstin von Sachsen, also Frauen, die
die musikal. Kultur forderten und mitgestalteten. Und
es gab Druckerinnen: In den Stidten blieben den
»Frauen kaum Produktionsbereiche verschlossen«
[17.17f.]; entweder trugen sie die Hauptverantwortung
oder sie fithrten als Witwen die 7Musikverlage fort. Dies
galt insbes. fiir den Handwerksbereich des 7Buchdrucks,
eine fraglos wirkungsmichtige Form kulturellen Han-
delns (vgl. ?Musikdruck) [9]; [30.271—273].
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Abb. 2: Musikantenpaar, 1543 (anonymer Holzschnitt,
gedruckt bei Anthony Formschneider in Augsburg). Bild-
quellen musizierender Frauen lassen keinen Zweifel an
der kulturellen Teilhabe von Frauen, die in der Musik-
geschichtsschreibung unter geniedsthetischer Perspektive
bis weit ins 20. Jh. hinein unbeachtet blieb.

In welchem Umfang Frauen im Privaten musizier-
ten, z.B. am Spinett bei der Hausandacht, oder Kindern
musikal. Bildung weitergaben, ldsst sich nicht belegen;
allerdings gibe es wohl kaum so viele Bildquellen (v.a.
aus dem 17. Jh.), die Frauen — umringt von ihren Kin-
dern — an Tasteninstrumenten zeigen, wére das nicht
Usus gewesen. Zwar lassen sich solche oftmals allegori-
schen Darstellungen nicht als realistische Dokumente
von 7Hausmusik-Szenen (vgl. dort auch Abb. 2) inter-
pretieren; vielmehr fiel ihnen als Sinnbildern hauslicher
Harmonie in der biirgerlichen Tugendlehre eine wich-
tige Rolle zu. Dennoch ist kaum anzunehmen, dass diese
Bilder nicht zugleich zeigen, dass und wie Frauen musi-
zierten [30.7f.]. Vor diesem Hintergrund ist es nicht
undenkbar, dass es auch Frauen unter den Instrumental-
lehrern gab, die in groflen Stidten wie Antwerpen und
London um 1600 im Bereich der privaten M. offenbar in
grofler Zahl wirkten. Unklar ist ebenso, inwieweit
Frauen an instrumentalen Dorfmusikensembles beteiligt
waren und in Bordellen musizierten; hier besteht einst-
weilen nur beziiglich des M.-Lebens von 7Kurtisanen
ein deutliches Bild [23]; [27]; [30.107-126].
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Die offentliche M.-Praxis in den 7Stiddten lag prin-
zipiell zweifellos in der Hand der Manner: Die 7Stadt-
pfeifer iibernahmen seit dem 15. Jh. in Deutschland und
Italien das Turm- oder Signalblasen und im belg.-hol-
lind. Raum das Spielen der 7Glocken. Die im Sinne von
7Zunften organisierten Stadt- und 7Ratsmusiker hatten
seit dem letzten Drittel des 16. Jh.s v.a. die Aufgabe, das
Gemeinwesen durch M. zu reprisentieren, bei der Kir-
chen-M. mitzuwirken und bei privaten Festen aufzuwar-
ten. Letzteres »brachte ihnen die meisten Einnahmenc,
Ersteres verschaffte »ihnen die birgerliche Anerken-
nung«, und »die Mitwirkung an der Kirchen-M. war
Ehrenpflicht« [8.28].

Ebenso war das Singen und Musizieren in der Kir-
che, abgesehen vom gemeinsamen Gemeindegesang
(7Kirchenlied), auch nach der Reformation eine Do-
mine der Ménner: Organisten- und Kantorenamt, Kan-
toreien (7Kantorat) und Adjuvanten-Choére blieben den
Frauen bis weit ins 18. Jh. hinein verschlossen. Es finden
sich jedoch immer wieder Ausnahmen: So schreibt der
Prediger Bruno Quinos 1577, in Zittau sei »aus christl.
Bedenken« ein 7Singer »alleine darauf bestellet und
verordnet« worden, um mit dem gemeinen Volk, bes.
Weibern, Jungfrauen und Kindern, »tiglich zu gewisser
Zeit und Stunde« christl. und dt. Psalmen und Gesinge
zu iiben: »Daher denn kommt, dass der gemeine Mann,
sammt Frauen und Jungfrauen dieses Ortes, in den
geistlichen und dt. Liedern dermaaflen geiibt und dazu
gewohnet, dass sie in 6ffentlicher Versammlung der Kir-
chen so fleiflig singen, dergleichen ich an keinem Orte
erfahren« [5.326]. In kleinen Orten sprangen Tochter
von Kantoren und Lehrern ein, fehlte es an Knaben; in
manchen Orten bliesen Frauen vom Turm oder vertra-
ten ihre Eheminner dabei; in Niirnberg sangen Hans
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Abb. 3: Festessen, beglei-
tet von Musik und Tanz,
erste Halfte 17. Jh. (@anony-
mer Kupferstich). In Re-
naissance und Barock bot
sich Musikern ein reiches
Betdtigungsfeld bei hofi-
schen und auch stadti-
schen Festen. Dabei spiel-
ten kleine Ensembles (hier
mit Laute und Gambe) Ta-
felmusik und musizierten
zum Tanz, an dem Kinder
in der hofischen Kultur,
wie hier zu sehen, bereits
in jungen Jahren beteiligt
waren.

Schellemann und seine Ehefrau, obwohl sie natiirlich
nicht beide vom Rat der Stadt eine Anstellung hatten,
1500 vor dem rém. Konig Maximilian I. [30.11f.].

Den 7Hof-Musikern bot sich in Kirche und Kam-
mer, auf dem Theater und bei Turnieren, Tanz und
Tafelzeremonien ein vielfiltiges Betitigungsfeld (vgl.
Abb. 3). 7Singer und Singerinnen wurden ebenso da-
fiir gebraucht wie verschiedenste Instrumentalisten bis
hin zu den im Militdrhaushalt verankerten Hoftrom-
petern. Insbes. fiir anlassbezogene musiktheatrale Auf-
fithrungen bedurfte es gut funktionierender Teams, in
denen verschiedene theatrale Kiinste zusammenwirk-
ten; Librettisten (7Libretto), Komponisten, Singer,
7Musiker, Bithnenbildner (7Biithnenbild), Tanzmeister
und Ténzer (7Ballett) mussten routiniert, mit souveri-
ner Handwerklichkeit und unter hohem Termindruck
agieren: »Oft zu einem momentanen und ephemeren
Zweck gebraucht, wurde die flinke Produktion des
Kunstwerks ein neues Merkmal des kiinstlerischen Ge-
nies« [40.267].

Aber auch der Hofmann (7 Cortegiano) sollte wie die
Hofdame im Anschluss an Baldassare Castigliones I
Libro del Cortegiano (1528) im Singen gewandt sein und
verschiedene Instrumente spielen [19]. Allerdings durfte
nie die Grenze der Schicklichkeit iiberschritten werden,
d.h. das von vielen Herrscherinnen und Herrschern
praktizierte Singen und Spielen eines Tasteninstruments
oder der Laute durfte nicht offentlich geschehen. Elisa-
beth 1. von England griff deswegen zu kunstvollen In-
szenierungen, die glaubwiirdig scheinen lieflen, dass
wartende Gesandte ihr Virginal-Spiel wie zufillig hinter
einem Vorhang vor ihren Privatgemichern belauschen
konnten; und als es um die Verheiratung Kaiser Leo-
polds L. ging, wollten die Mittelsmanner Eleonore Mag-
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dalena Theresia von Pfalz-Neuburg u.a. als eine Frau
anpreisen, die auch komponieren konnte. Aus Angst,
dies konne am Hof Vorbehalte gegen die neue Gattin
schiiren, weil sie »den Kaiser zu hiufigem Theaterbe-
such und dhnlichem verfithren« [33.289f.] wiirde, ent-
schied der Hofkanzler, ihre musikal. Fihigkeiten nicht
publik zu machen.

3.2. Professionalisierung

Im Lauf der Nz. vollzog sich in mehreren Schritten ein
Paradigmenwechsel von den anonymen 7Komponisten
des SpatMA bis hin zu Wolfgang Amadé Mozarts Ent-
wicklung zum »freien Kiinstler« [12. 40—58]. Parallel zum
kontinuierlichen Riickgang der Anonyma am wachsenden
Repertoire des 15. Jh.s verbreitete sich die Idee vom tiber-
ragenden schopferischen Individuum: Greifbar wird dies
etwa darin, dass Johannes Tinctoris 1477 den Stilwandel
auf grofle Namen, nidmlich John Dunstable, Gilles Bin-
chois und Guillaume Dufay als die Urviter der ars nova
(»neuen Kunst«), zuriickfiihrte, oder dass Ramos de Pa-
reja dem Komponisten in seiner Musica practica (1482)
zugestand, ohne Vorbilder und »quod imaginationi seu
fantasiae suae placet« (»weil es seiner Imagination und
Phantasie gefillt«) komponieren zu diirfen.

In Nikolaus Listenius’ emphatischem lat. Terminus
opus perfectum et absolutum (1537; »perfektes und abso-
lutes Werk«) kiindigte sich die Idee des kompositori-
schen Werks an, die im Begriff compositio im 15. Jh.
Niederschlag fand und sich mit einer Neubewertung
des schopferischen Aktes verband: War Komponieren
zuvor als eine Tétigkeit verstanden worden, die aus
Wissen (lat. scientia) erwuchs, trat nun das ingenium
(7»Genie«) in den Vordergrund. In der Folge entstand
im 16. Jh. »ein neuer Typus des Komponisten ..., der die
soziale Fraglosigkeit und Anonymitit des klerikalen Da-
seins verlassen hatte und als maestro di cappella eines
Hofes, einer Staatskirche (wie im Falle von San Marco in
Venedig) oder eines Domchores« in den Dienst der
zeremonialen 7Reprisentation trat [13.110]. Hand in
Hand mit diesem Prozess ging die Ablésung der Uber-
lieferung von M. verschiedener Komponisten in hand-
schriftlichen Codices durch den Druck von Werken
eines Komponisten (beginnend mit dem 7Druckprivileg
von Ottaviano Petrucci 1498; 7Musikdruck).

Ein Professionalisierungsprozess ganz anderer Art
wurde um die Mitte des 16.Jh.s durch einen Ge-
schmackswandel ausgelost: Das Klangideal, das die fran-
kofldim. Italienfahrer als Singerkomponisten favorisiert
hatten (7Frankoflimische Musik), wurde unmodern,
und Sanger mit einem neuen Timbre wurden bevorzugt.
In diesem Kontext zog das Concerto delle donne (»Kon-
zert der Damen«) in Ferrara die Aufmerksamkeit auf
sich und prigte das Stimmideal der Folgezeit maf3geb-
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lich. Initiatorin dieses Singerinnenensembles war Mar-
gherita Gonzaga, eine grofle Liebhaberin von M. und
Tanz. Als sie 1579 Alfonso II., den Herzog von Ferrara,
heiratete, holte sie Livia d’Arco und die erfahrene
Sdngerin Laura Peverara als Hofdamen an ihren Hof
[24]. Thr Gatte lieff dem um zwei weitere Sdngerinnen
erginzten Ensemble jede nur denkbare Férderung zuteil
werden, sodass die Frauen ihre v.a. dem /Madrigal
gewidmeten Gesangskiinste binnen kurzer Zeit bis hin
zur Perfektion entfalten konnten. Das entscheidend
Neue war, dass Gesang hier nicht wie zuvor lediglich
Teil der hofischen Erziehung blieb, sondern die Frauen
das Singen erstmals professionalisieren konnten.

Spitere Professionalisierungsschiibe fiihrten v.a. zu
immer starkerer Arbeitsteilung: Hatten die Komponis-
ten von Johannes Ockeghem im frithen 15.Jh. iiber
Heinrich Schiitz bis zu Joseph Haydn im 18 Jh. auch
dirigiert, so fithrten die immer gréfer werdenden 7Or-
chester im frithen 19. Jh. dazu, dass der Kapellmeister
nicht mehr vom Instrument aus taktieren konnte: Das
Dirigieren mit dem Taktstock biirgerte sich im frithen
19. Jh. ein und beendete die Personalunion von Kapell-
meister und Komponist, wie sie im 7Generalbasszeitalter
iiblich gewesen war, als Komponisten im musiktheatra-
len Bereich vom Cembalo aus Ensemble oder Orchester
geleitet hatten. Mit der Ernennung Gasparo Spontinis
zum preufl. Generalmusikdirektor 1820 begann das Di-
rigieren eine eigenstindige Titigkeit im Dienst der In-
terpretationskunst zu werden (7Dirigent). Auch die Mu-
siker waren dem Prozess zunehmender Arbeitsteilung
unterworfen. Wihrend der Renaissance war es iiblich,
dass 7Musiker verschiedene Instrumente spielten: Die
7Zunft-Ausbildung der Stadtpfeifereien umfasste das
Erlernen eines umfangreichen Instrumentariums. So
lernte z.B. noch Johann Joachim Quantz wihrend seiner
fiinf Jahre dauernden Ausbildung Violine, Oboe und
Trompete. Mit seinem Aufstieg vom 7Stadtpfeifer zum
Orchestermusiker in der Dresdner Hofkapelle ging dann
die in der Folge tiblich werdende Spezialisierung auf nur
ein Instrument einher.

4. Orte der Musik

4.1. Raum und Gattung

4.2. Theaterbauten und Konzerthduser

4.3. Lander, Regionen und Zentren

4.4. Internationaler musikalischer Austausch

4.1. Raum und Gattung

»Gottes-Hiuser, Schaubithnen und Zimmer« nennt
Johann Mattheson 1739 als Orte der M. und setzt hinzu,
dass M. dem Gebrauch an diesen verschiedenen Orten
entsprechend »in ihrer Schreib- und Setz-Art sehr ver-
schieden seyn miisse« [4]. Damit schreibt er die Klassi-
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fizierung Marco Scacchis fort, der gut ein Jahrhundert
zuvor den stilus ecclesiasticus (»Kirchenstil«), den stilus
cubicularis (»Kammerstil«) und den stilus scenicus seu
theatralis (»Biihnen- oder Theaterstil«) voneinander ge-
trennt hatte [7]. Solche musiktheoretischen Klassifizie-
rungen iiberdecken die Vielfalt der Orte: M. erklang in
Kloster und Kirche (#Musik, kirchliche), an geistlichen
und weltlichen 7Héfen, in der 7Stadt, im Haus (7Haus-
musik), im 7Salon, im Garten, beim Militir (7Militér-
musik), auf Seen, auf Feldern und in 7Gasthiusern.
Land, Region, Stadt, Viertel, Haus, Zimmer — das sind
Orte verschiedener Groflenordnungen, die einen immer
kleiner werdenden Bezugsrahmen fiir soziale und eben
auch musikal. Interaktionen lieferten [15]. Kirche, Rats-
saal, 7Opernhaus, 7Konzerthaus, Schule, Biirgerhaus,
Markt, Tanzsaal, Kneipe und spiter 7Kaffeehaus als
mogliche stddtische Orte sind verkniipft mit verschiede-
nen Funktionen von M., mit verschiedenen musikal.
Verhaltenstypen und daraus resultierenden Repertoires,
Genres und Gattungen sowie mit verschiedenen musik-
bezogen Handelnden.

Zunichst scheinen Ort und Raum bezogen auf die
M. ein Thema der 7Akustik zu sein: »An einem groflen
Orte, wo es stark schallet, und wo das Accompagnement
sehr zahlreich ist, machet eine grofle Geschwindigkeit
mehr Verwirrung, als Vergniigen, schreibt Johann Joa-
chim Quantz in seinem Versuch einer Anweisung, die
Flote traversiére zu spielen und empfiehlt als geeignet
fir solche Riume Werke, »welche prichtig gesetzet,
und mit vielem Unisono vermischet sind; Concerte,
bey denen sich die harmonischen Sitze nur immer zu
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ganzen oder halben Tacten dndern« [6.170f.]. Er ldsst
eine akustische Erklirung folgen: »Der an groflen Or-
ten allezeit entstehende Wiederschall verlieret sich
nicht so geschwind; sondern verwickelt die Tone,
wenn sie gar zu geschwinde mit einander abwechseln,
dergestalt unter einander, dass sowohl 7Harmonie, als
Melodie unverstindlich wird.« Demgegeniiber seien in
einem »kleinen Zimmer« sehr wohl Kompositionen
angebracht, »die eine galante und lustige Melodie ha-
ben, und worinnen die Harmonie sich geschwinder
indert« [6.280].

Quantz fokussierte die akustischen Gegebenheiten
von Raum. Ob er den Faktor Raum als einen fiir die
Gattung 7Konzert konstitutiven ansah, bleibt offen. Da-
bei gab es sehr wohl signifikante Verkntipfungen zwi-
schen Raum und 7Gattung, was sich an einem Beispiel
wie dem M.-Theater wihrend der Regierungszeit Kaiser
Leopolds I. (1658—1705) zeigt: In knapp 60 verschiedenen
Rédumen gelangten am Wiener Hof musiktheatrale Gat-
tungen zur Auffithrung, sodass es angesichts der Vielfalt
der Orte fast wunder nimmt, dass man tiberhaupt ein so
aufwendiges 7Opernhaus wie das 1666/67 entstandene
(und 1683 im Tiirkenkrieg zerstrte) Hoftheater auf der
Cortina erbaute, das Spielort fiir nur einen verschwin-
denden Bruchteil an Auffithrungen wurde (vgl. Abb. 4).

Nach 1677 setzte am Wiener Kaiserhof ein raumbe-
zogener Gattungsnormierungsprozess ein, im Zuge des-
sen die Theater- und Reprisentationsrdume zum Ort fiir
Drama per musica und Festa teatrale sowie 7Garten und
Auflenriume zu Orten v.a. fiir die Serenata wurden,
wihrend fiir die kleineren (und teilweise privaten)

Abb. 4: Johann Ulrich Kraus,
Serenata, abends bis Mitter-
nacht auf dem Teich der
Favorita anldsslich des Ge-
burtstags von Joseph I. 1699
aufgefiihrt (Kupferstich zu
Giovanni Bononcinis Oper
L’Euleo festeggiante nell’ri-
torno d’Alessandro Magno
dall’Indie; dt. »Der froh-
lockende Eulus-Strohm in
der Zuruckkunfft Alexanders
deB GroB3en«; Dekoration
und Biithnenentwurf von
Lodovico Burnacini). Nach
1677 kam es am Kaiserhof
zu einer beinahe systemati-
schen musiktheatralen Er-
kundung aller nur denkbaren
habsburgischen Schloss-
gérten, in denen man unter
Einbezug dortiger Teiche und
Grotten in der Natur Biihnen-
raume fiir einmalige Auf-
filhrungen schuf.
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Riume die Situation ungleich bunter blieb, sich aber
dennoch Trattenimento musicale und Introduttione d’un
balletto als Leitgattungen im Kontext einer anlass- und
geschlechtsbezogenen Vielfalt durchsetzten. Auflerdem
ist erkennbar, dass die Rdume durch soziale Formatio-
nen ihre Spezifik bekamen, mit je anderen Benutzern
und Zugelassenen (die protokollarischen Absprachen
zwischen Hof und internationalen Diplomaten lassen
daran keinen Zweifel [37]) und mit je eigenen Graden
von Offentlichkeit [35].

4.2. Theaterbauten und Konzerthduser

Einer der zentralen Paradigmenwechsel in der Nz. ist
die Idee, eigens fiir die Auffithrung von M. Rdume zu
schaffen: Wie das Habsburger Beispiel zeigt, wurden
zundchst vorhandene Reprisentationsrdaume oder Pri-
vatgemicher mitgenutzt, um darin Opern aufzufiihren.
Im nichsten Schritt entstanden eigene Riume fiir M.-
Theaterauffithrungen, die jedoch weiterhin in das En-
semble der Hofarchitektur integriert waren. Im Laufe
des 17. Jh.s wurden dann insbes. in Venedig eigenstin-
dige Theaterbauten fiir ein zahlendes (wenngleich aus-
schliellich wohlhabendes) Publikum gebaut. Dies mar-
kiert den Wendepunkt der Gattung von einmaligen Auf-
fithrungen im Dienst hofischer Représentation zu Re-
pertoirebildung und Reproduktion.

Das 7Konzert-Wesen zog bald nach: Bevor im letz-
ten Drittel des 18. Jh.s die ersten eigenstindigen /Kon-
zerthduser gebaut wurden, nutzte man auch hier zu-
nichst vorhandene Ridume fiir das Konzertieren: Das
gilt fiir das funktional eingebundene Konzertieren in
Hofkonzerten wie auch fiir die Anfinge des professio-
nellen Konzertes. Der Hofviolinist John Banister etwa
organisierte 1672 in seinem Londoner Haus erste 6f-
fentliche Auffilhrungen gegen Eintrittsgeld, wobei er
die Musiker hinter einem Vorhang musizieren lief3. Es
galt, den fundamentalen Gegensatz zur Oper zu wah-
ren: Im Konzert sollten sich die Zuhorer vollstindig auf
das Horen von M. konzentrieren konnen. Etwa zeit-
gleiche Frithformen waren die Konzerte in den Ospedali
in Venedig [30.91—95] sowie Konzerte im Gaststitten-
wesen, insbes. in den Londoner Vergniigungsparks und
Konzertgarten.

4.3. Lander, Regionen und Zentren

Bezogen auf Linder und Regionen gab es in der Nz.
sowohl Internationalisierungsprozesse als auch Gegen-
bewegungen, in denen sich einzelne Zentren etablieren
konnten und sich in kultureller Konkurrenz voneinan-
der abgrenzten. Das Konstanzer 7Konzil (1414-1418)
fungierte als Umschlagplatz europ. Kultur und befor-
derte so eine Internationalisierung der musikal. Kultur.
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Die Orientierung am frankoflim. Modell konnte sich
auch aufgrund der hohen Mobilitit der frankoflim.
Sanger-Komponisten, die an den verschiedensten Orten
Europas titig waren, international durchsetzen (7Fran-
koflimische Musik): Dabei etablierten sich der pépst-
liche Hof und Stidte wie London, Paris, Briigge oder
Briissel »dank der Trigerschaft durch die geistliche Sin-
gerelite« als Orte eines »punktuellen Internationalis-
mus« [13.26]. Dies ging mit einer zunehmenden Verein-
heitlichung der Repertoires einher, insbes. bei 7Motet-
ten und den im 14. und 15. Jh. europaweit dominieren-
den 7Chansons.

V.a. unter Bezug auf die gemeinsame Sprache und
gemeinsame Herkunft bildete sich in den Jahrzehnten
um 1500 im Gegenzug die Idee nationaler kultureller
Identitdten heraus [16], was in der M. zur Intensivierung
landessprachlicher Gattungen wie der span. Villancico,
der ital. Frottola, dem dt. Tenorlied und der »Pariser«
Chanson fithrte (7Nationalstile) [11. Bd. 1, 175-200]. Im
fortgeschrittenen 16. Jh. kam es zu einer Intensivierung
internationaler musikal. Verflechtungen, an denen das
7Trienter Konzil (1545-1563), das die kath. Kirche u.a.
zur Durchsetzung einer Vereinheitlichung der musikal.
Kultur zu nutzen versuchte, entscheidenden Anteil hat-
te. Allerdings dnderte sich nun die Richtung des musik-
kulturellen Transfers: Das ital. #Madrigal wurde euro-
paweit zum Modell.

Die Etablierung von Zentren ging mehrfach mit dem
Phinomen von »Talentexplosionen« einher: Beispiele
solcher sprunghaft verdichteten Eliteansammlungen an
bestimmten Orten waren etwa die Institution der maitrise
in Nordfrankreich und Burgund, die als Kaderschmieden
im 15. und 16. Jh. die Vorherrschaft der frankoflim. Ita-
lienfahrer erméglichten, die engl. Lautenlied-Ara um 1600
oder auch die Wiener Klassik in der zweiten Hilfte des
18. Jh.s als Summe der kompositorischen Innovationen
von Haydn, Mozart und Beethoven.

4.4. Internationaler musikalischer Austausch

Ahnlich wie die Konzile gaben auch 7Reichstage und
andere politisch veranlasste 7Reisen Gelegenheiten zum
kulturellen und musikal. Austausch (7Politische Musik).
Fiirsten liefen sich auf ihren Reisen von Singern, In-
strumentalisten und Komponisten begleiten, sodass es
zu Begegnungen zwischen verschiedenen Hof-7Kapellen
kam, die im »Austausch unterschiedlicher Stile und
Musizierhaltungen neue Anregungen, wenn nicht gar
Synthesen vermitteln halfen« [13.63]. So reiste z.B. die
burgundische Hofkapelle im Gefolge Philipps des Scho-
nen um 1500 nach Frankreich, Spanien, Savoyen und
Deutschland und traf dort mit den jeweiligen Hofkapel-
len zusammen. Auch Heinrich Schiitz begleitete mit der
Dresdner Hofkapelle den sichs. Kurfiirsten mehrfach zu
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politischen Zusammenkiinften im Dreiffigjdhrigen Krieg,
s0 1627 in Miithlhausen und 1631 in Leipzig, wo fast alle
evang. 7Reichsstinde Verhandlungen zu dessen Beendi-
gung vorbereiteten.

Zum einen wurde der vielfiltige musikal. Austausch
im Europa der Nz. also durch ein Akteurssystem von
Musikern geleistet. Man denke an Studienreisen wie die
von Schiitz, der 1609 nach Venedig ging, wo er »das
Studium Musices alleine mit allem moglichsten grosten
fleis« betrieb und nach zwei Jahren die seinem Forderer
Landgraf Moritz von Hessen gewidmeten ital. Madrigale
veroffentlichte; man denke an Rekrutierungsreisen wie
die von Gaspar van Weerbeke, der im 15. Jh. im Auftrag
von Galeazzo Maria Sforza neue Singer fiir die Mailidn-
der Hofkapelle anwarb, oder spiter von Georg Friedrich
Hindel, der ebenfalls auf Sangersuche nach Italien fuhr;
man denke an 7Bildungsreisen von Musikern wie Lite-
raten und Kiinstlern — unter ihnen etwa Felix Men-
delssohn Bartholdy, der 1830/31 (beneidet von seiner
Schwester Fanny, die erst 1839 als verheiratete Frau die
lang ersehnte Reise nach Italien antreten konnte) einige
Monate — darin Goethe nacheifernd — nach Italien ging
(7Kavalierstour).

Zum anderen lag der kulturelle Austausch in den
Hinden eines auf den ersten Blick nicht musiknahen
Akteurssystems: 7Adelshochzeiten wurden vielfach
zum Nukleus kulturellen Transfers, weil die Frauen an
ihre neuen Lebensorte mitbrachten und dort etablierten,
was sie an ihren fritheren Lebensorten kulturell kennen-
und schitzen gelernt hatten. Dementsprechend wurden
die musikal. Auffithrungen anldsslich der Hochzeitsfei-
erlichkeiten zum Moment der Begegnung zweier Kultu-
ren, an dem sich die kulturelle Identitit eines Hofes
verschieben oder neu konturieren konnte. So brachten
etwa die im 17. Jh. aus Mantua kommenden Kaiserinnen
Eleonora I. und Eleonora II. die dortige M.-Theaterkul-
tur mit und wurden zu Importeurinnen von ital. Musi-
kern an den Wiener Hof (vgl. 7Intermedien).

Am Beispiel des Habsburger Hofs lisst sich iiberdies
die Komplexitit dieses Transfers zeigen, denn die kultu-
relle Identitit des Hofs bildete sich zwischen Austausch
und Abgrenzung an vier europ. Achsen: Neben der von
Konkurrenz bestimmten Achse nach Frankreich waren
es die Austauschwege nach Italien einerseits, in den
Braunschweig-Wolfenbiittler Norden andererseits sowie
nach Spanien, ohne deren Einfluss die musikal. Kultur
der Habsburger sich anders entfaltet hitte. Zwischen der
Abgrenzung gegen das »fremde« Frankreich und der
Entdeckung des Eigenen durch den Austausch v.a. mit
Italien vollzog sich, gestiitzt auf den zunehmenden zwi-
schenhofischen diplomatischen Verkehr (7Diplomatie)
und die damit verbundene Ausrichtung auf ein interna-
tionales Niveau, die Gattungsentwicklung und Institu-
tionalisierung des M.-Theaterbetriebs.

862 |

5. Stil und Gattung

Aus der frihnzl. anfinglichen Dominanz (kom-
ponierter) Vokal-M. gegentiber dem usuellen Charakter
frither (oftmals improvisierter) Instrumental-M. (7Im-
provisation), die erst wesentlich spiter zu einer idioma-
tischen Instrumental-M. fiir bestimmte 7Musikinstru-
mente wurde und artifizielle Eigenstidndigkeit erreichte,
lasst sich eine von vielen moglichen Klassifikationen
zwischen den Bereichen 7Vokalmusik einerseits und
7Mnstrumentalmusik andererseits ableiten. Es ist eine
nur grobe Ordnung, und so gab es in der Nz. diverse,
stets histor. bedingte, in der jeweiligen Asthetik begriin-
dete Versuche, die verschiedenen Arten der artifiziellen
M. zu Klassifizieren: Wihrend Johannes Tinctoris in
Terminorum musicae diffinitorium (Treviso, 1495; »Be-
stimmung musikal. Begriffe«) zwischen groflen kunst-
fertigen 7Messen, mittleren 7Motetten und kleinen lied-
haft-einfachen Sitzen, also nach Formaten unterschied,
begann man in der zweiten Hailfte des 16. Jh.s, die Arten
der M. unter dem Begriff 7Stil zu differenzieren. Die
Stilklassifikationen orientierten sich im 17. Jh. an Funk-
tionen, Satztypen oder Bewegungsarten, im 18. Jh. traten
Nation, Ausdruck und Empfindung ins Zentrum, und
im 19. Jh. richtete sich das Augenmerk v.a. auf den
Personalstil.

Wesentliche Beitrige zum System der Stile leisteten
Marco Scacchi und Athanasius Kircher. Scacchi, von
dem (um 1648) die Unterteilung der M. in Kirchen-,
Kammer- und Theaterstil stammte, erklirte den 7Kon-
trapunkt zur unteilbaren, stilistisch nicht angreifbaren
Substanz und verstand Stil als die Art, wie M. zur Er-
scheinung gebracht wird [7]. Noch deutlicher beschrieb
Kircher (1650) Stil als eine Kategorie der Wirkung. Er
unterschied grundsitzlich zwischen stylus impressus, wo-
runter er »die Spuren, die Landschaft, Nation und
menschliches Temperament unwillkiirlich an M. hinter-
lassen,« versammelt, und stylus expressus als dem wil-
lentlich ausgedriickten Stil, der auf die »Forderungen,
die Ort, Funktion und Zuhorer an M. herantragenc,
antwortet [36.1746]. Auflerdem differenzierte er zwi-
schen dem »Kirchenstil voller Majestit«, der »den Geist
auf wunderbare Weise dadurch zu den bedeutenden und
ernsten gottlichen Dingen in Beziehung« setze, dem
motettischen Stil, der »in auflergewdhnlicher Vielfalt«
erblithe und so »der Erregung unterschiedlicher Affekte
forderlich« sei, dem madrigalesken Stil, der »einem Geist
zutréglich« sei, »den es zur Liebe, zu Mitleid und ande-
ren sanfteren Affekten« dringe, dem Tanzstil, der »in
einzigartiger Weise Lustbarkeiten, Tanzvergniigungen
und Zerstreuung« beférdere und dem rezitativischen
Stil, welcher bei den Zuhorern Affekte errege, »indem
er auf dem zugrunde gelegten Text« insistiere, »die die-
ser zur Sprache« bringe [3.597].
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Von einer Klassifizierung nach Stilen hat sich die
heutige M.-Wissenschaft weitgehend verabschiedet; sie
stellt stattdessen seit Carl Dahlhaus’ bahnbrechenden
Uberlegungen den Begriff der 7Gattung ins Zentrum
ihrer klassifikatorischen Bemiihungen. Die »Funktion,
die durch M. erfiillt werden sollte, ist fiir Dahlhaus das
»primire, fundamentale Merkmal musikal. Gattungenc.
Gattungstraditionen, die er »als normativ verfestigte
Zusammenhinge zwischen auflermusikal. Funktionen
und musikal.-technischen Verfahrensweisen« versteht,
»bildeten eine vermittelnde Instanz zwischen den Ab-
sichten und Stiltendenzen des einzelnen Komponisten
einerseits und den Forderungen und Erwartungen der
Gesellschaft — oder der sozialen Schicht, von der eine
bestimmte Art von M. getragen wurde — andererseits«
[10.622]. Uber die Funktion, die unbestritten als kon-
stitutiv fiir die musikal. Gattungsauspragung angesehen
wird, kommt das komplexe Zusammenspiel zwischen
Produzenten und Rezipienten in den Blick: Gattungs-
normierungen sind von den Erwartungen einer sozialen
Tragerschicht abhingig, welche die Institutionalisie-
rungsprozesse und damit auch die Institutionalisierung
von Riumen beférdert, in denen M. zum Erklingen
gebracht wird. Gesellschaftliche Organisation und mu-
sikal. Institutionen sind somit tragende Kategorien von
Gattungen.

Es gab Gattungen wie die 7Messe oder die 7Motette,
die sich, wenngleich mit erheblichen Modifizierungen,
durch die gesamte Nz. erhielten, oder Gattungen wie das
7Lied, das in immer wieder anderen (auch linderspezi-
fischen) Ausprigungen bis zum 17. Jh. auftrat und nach
einer »liederlosen« Zeit zu Beginn des 18. Jh.s in der
7Romantik zur neuen Leitgattung wurde. In Prozessen
von Gattungsetablierungen und -normierungen ent-
wickelten sich neue Gattungen der Vokal-M. (Madri-
gal, 7Oper, 7Kantate), der Orchesterinstrumental-M.
(7Suite, Konzert, 7Sinfonie) und der 7Kammermusik
(7Sonate und Streichquartett).

Im Kontext eines rasanten /Urbanisierungs-Prozes-
ses der ital. Stadtstaaten wurde das /Madrigal nach
1540/50 zur neuen musikal. Leitgattung. Das 6konomi-
sche Erstarken von Stidten wie Florenz, Rom, Venedig
und Mailand fiithrte in dieser Zeit, die Giorgio Vasari
schon 1550 als 7Renaissance bezeichnete, auch zu einer
kiinstlerischen Belebung. Humanistische Ideen wurden
diskutiert und beférderten die Hinwendung zu Text-
deklamation, Wortmalerei und Affektdarstellung, die
mit einer Entfernung von den Regeln des strengen mu-
sikal. Satzes und von dem jahrhundertelang vorherr-
schenden polyphonen Vokalstil einherging, sodass Ma-
drigalstil und Motettenstil immer deutlicher auseinan-
derfielen und sich die secunda pratica herausbildete
(7Prima und secunda pratica). Das Madrigal wurde
europaweit aufgegriffen, insbes. im Zuge der engl. Ita-
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lienbegeisterung im 16. Jh., als die Englidnder Italienisch
lernten, das eigene Land verlielen, ital. Biicher lasen —
darunter Castigliones Cortegiano (s.o. 3.1.), der 1561 erst-
mals in England gedruckt wurde und zur raschen Ver-
breitung eines humanistischen Wertesystems in hofi-
schen Kreisen beitrug — und sich auch der ital. M.
zuwandten. Sie bezogen die neuesten Madrigaldrucke
aus Italien; 1590 erschien die Anthologie The First Sett
of Italian Madrigals Englished, die neben 23 Madrigalen
von Luca Marenzio auch zwei von William Byrd ent-
hielt, mit denen er seine Fihigkeit bewies, im ital. Gusto
zu komponieren. Am intensivsten beschiftigte sich Tho-
mas Morley mit dem ital. Madrigal: 1597 gab er die
Canzonets or Little Short Aers to Five and Sixe Voices:
Celected out of the Best and Approved Italian Authors
heraus und bezog sich im selben Jahr in A Plaine and
Easie Introduction to Practicall Musicke explizit auf das
Vorbild Italien.

Auch die Gattungsetablierung und ebenfalls von Ita-
lien ausgehende europ. Ausbreitung der 7Sinfonie stand
im Urbanisierungskontext: Zuerst in den Politik-, Wirt-
schafts- und M.-”Metropolen London und Paris, dann
in Mannheim, Berlin, Wien und ebenso in kleineren
Stadten wuchs mit dem Aufblithen des zunichst pri-
vaten, dann 6ffentlichen Konzertwesens der Bedarf an
Instrumental-M. fiir Orchesterbesetzungen, was den Im-
puls zu einer frappierenden Entwicklung gab: Fiir die
Jahre 1720 bis 1810 wurden mehr als 16500 Sinfonien
inklusive von Konzert-7Ouverturen gezihlt [25]. Neben
der enormen Quantitit erlebte die Gattung mit den
Sinfonien von Haydn, Mozart und Beethoven komposi-
torisch eine solche qualitative Vertiefung, dass sie schon
kurz nach 1800 in dt.sprachigen Landern, um mit E. T. A.
Hoffmann in der Leipziger Allgemeinen musikal. Zeitung
1806 zu sprechen, als »der hochste und glinzendste
Gipfel der neuen Instrumental-M.« galt.

6. »Alte« Musik und »Moderne« Musik

Die heute selbstverstindliche Auffithrung von M.
fritherer Jahrhunderte wurde erst im Lauf des 19. Jh.s
tiblich. Einsetzend mit der Palestrina-Renaissance im
Kontext des 7Cicilianismus des 19. Jh.s und getragen
von den Singakademien, die im 18. Jh. gegriindet wur-
den, als Orte musikal. Geselligkeit von Stadtbiirgern
fungierten und sich programmatisch der Wiederent-
deckung histor. M. widmeten, entstand ein neues Be-
wusstsein fiir »alte« M. Einen markanten Anfangspunkt
der Wiederentdeckung dieser M. setzte 1829 die Auffiih-
rung von Johann Sebastian Bachs Matthiuspassion
durch die Berliner Singakademie unter Leitung von Felix
Mendelssohn Bartholdy, deren tiberwiltigender Ein-
druck weiten Kreisen die musikgeschichtliche Bedeu-
tung Bachs eindriicklich vermittelte.
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Zwar hatte man sich auch vorher schon mit der
musikal. Tradition auseinandergesetzt — Mozart und
Haydn spielten alte Musik bei dem Baron van Swieten,
Mozart bearbeitete 1789 Hindels Messias, selbst Franz
Schubert studierte Kontrapunkt und Kontrapunktlehre
(vermittelt u.a. durch Johann Joseph Fux’ Gradus ad
Parnassum, 1722; »Stufen zum Parnass«), und die Aus-
einandersetzung mit Kanon und Fuge als den Inbegriffen
kontrapunktischen Schreibens und als zentralen Themen
musikal. Ausbildung (7Kontrapunkt) hielt sich durch die
Jahrhunderte; dennoch gehorte histor. gewordene M.
nicht zum zentralen Interessenbereich und zum selbstver-
stindlichen Teil musikal. Praxis; aufgefithrt wurde das
jeweils Neue. Erste histor. Konzerte gab es in Frankreich
ab1822; die M. des 15. und 16. Jh.s entdeckte man sogar erst
im Zuge des 7Historismus in Deutschland, Osterreich
und Frankreich wieder (7Mittelalterrezeption).

Ausgaben von alter M. brachten zuerst v.a. /Klavier-
musik wieder ans Tageslicht: Zwischen 1801 und 1865
wurden die Klavierwerke Bachs ediert, und 1861-1872
gaben Aristide und Louise Farrenc die Klavieranthologie
Le trésor des pianistes (»Der Schatz der Pianisten«) her-
aus, eine Edition europ. M. fiir Tasteninstrumente aus
dem 16. bis 19. Jh. (mit Werken u.a. von William Byrd,
Louis Couperin, Jean-Philippe Rameau, Johann Sebas-
tian Bach, den Bach-S6hnen, Georg Muffat und Johann
Kuhnau). Um die Mitte des 19.Jh.s folgten groflere
Editionsvorhaben von Werken einzelner Komponisten:
die Handel Society begann 1844 mit einer sechzehnbin-
digen Hindel-Ausgabe; die Dt. Handelgesellschaft legte
unter der Editionsleitung Friedrich Chrysanders ab 1858
ebenfalls eine Gesamtausgabe vor. 1895 wurde eine Ge-
samtausgabe von Rameaus Werken in Angriff genom-
men, von dem erstmals 1843 eine von Jacques J.M.
Decroix zusammengestellte Sammlung publiziert wor-
den war.

Insbes. zwei Momente der Hinwendung zur Vergan-
genheit wihrend der Nz. gaben der musikgeschicht-
lichen Entwicklung enorme Impulse: Zum einen Johan-
nes Tinctoris’ erstmaliger Bezug auf »die Alten«, zum
anderen die Erfindung der 7Oper um 1600. Erst seit
40 Jahren, so Tinctoris 1477, gebe es tiberhaupt M., die
sich lohne; alle »alte« M. davor sei ungeschickt kom-
poniert und beleidigend fiir die Ohren. Seit Dunstable,
Dufay und Binchois bestehe aber ein neuer Stil, eine
»neue Kunst« (ars nova), die von den moderni Johannes
Ockeghem, Antoine Busnois, Johannes Regis und Fir-
minius Caron weitergefithrt werde. »Die Englander, wie-
wohl Wegbereiter dieser »)Neuen Kunst, gerieten dabei
ins Hintertreffen gegeniiber den Franzosen, denn die
komponierten nun viel besser, weil sie sich stindig etwas
Neues einfallen liefen — anstatt, wie die >Anglici¢, immer
nur ein und dieselbe Komposition fortzuschreiben.
»>Neu« wird generell zum programmatischen Wertbegriff:
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die ars nova der Modernen, welche permanent Neues auf
stets neue Weise produzieren« [13.157] (7?Moderne 3.).

Auf der Grundlage eines verdnderten Zeit- und 7Ge-
schichtsbewusstseins verband sich das Bewusstsein der
eigenen Modernitit in der Renaissance mit der Bewun-
derung fiir die Antike. Seit der Frithrenaissance iiber-
dachte man das Verhiltnis zur Tradition und damit zu
den Autorititen neu; die Humanisten entdeckten die
griech. und rém. Kultur als Vorbild und begriindeten
unter Bezug auf die Antike die Erneuerung der eigenen
Kultur (7Antikerezeption). Dabei war es Ziel, das kul-
turelle Niveau der Antike durch aemulatio (»Nacheife-
rung«) wiederzugewinnen. In diesem Kontext standen
die 1577-1582 im Haus des Giovanni de’ Bardi in Florenz
gefiihrten Diskussionen der sog. 7Camerata tiber antike
M.- und Theaterpraxis sowie die von Jacopo Corsi und
Ottavio Rinuccini initiierten musikdramatischen Expe-
rimente, welche zur ersten 7Oper fithrten, Jacopo Peris
La Dafne, die zwischen 1598 und 1600 in verschiedenen
Fassungen in Corsis Haus aufgefiihrt wurde. Die Erfin-
dung des neuen Stils, des stile recitativo (7Rezitativ) der
von einem instrumentalen Generalbass begleiteten #Mo-
nodie, wurde Peri von seinem Kollegen und Rivalen
Giulio Caccini 1601 im Vorwort zu Le nuove musiche
(»Die neuen Musiken«) streitig gemacht. Hinter dem
Streit der Neuerer stand jedoch das von beiden verfolgte
Ziel, Gefiihle von Charakteren in dramatischen Situatio-
nen musikal. zum Ausdruck zu bringen. Aus diesem
Nukleus entstanden Oper, /Kantate und 7Oratorium —
eine gesamteurop. musikhistor. Entwicklung war ange-
stoflen und kompositionsgeschichtlich der Anfang einer
neuen 7Epoche markiert.

7. Geschichtsschreibung

Es ist eine Frage der Perspektive, in welche Zeit-
abschnitte man die Jahrhunderte zwischen 1450 und
1850 gliedert (7Epoche). Liegt das Augenmerk auf der
Kompositionsgeschichte, so heben sich drei Abschnitte
deutlich voneinander ab: Die Zeit des polyphon kontra-
punktischen Komponierens von 1420/30 bis 1600; die
Zeit der Monodie bis ca. 1720 (7#Barock) im Zeichen
der secunda pratica, in der eine immer differenziertere
und eindriicklichere Darstellung des Texts Movens des
kompositorischen Fortschritts war; und schliefSlich die
Zeit des motivisch-thematischen Komponierens (7Ar-
beit, motivisch-thematische), die auf den kompositori-
schen Hohenkamm von 7Sonate und 7Sinfonie fiihrte.
Fiir Letztere hat sich inzwischen eine Periodisierung
durchgesetzt, die 1720 bis 1814 als in sich zusammenhin-
gende musikal. Epoche ansieht.

Damit ist die Zentrierung auf die Wiener Klassik
relativiert, die auf eine These Guido Adlers zuriickgeht:
Nach seinem Geschichtsbild reichte sie von 1781/82 (also
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Joseph Haydns Streichquartetten op. 33 und Mozarts
Entfiihrung aus dem Serail) bis zum Ende von Beetho-
vens mittlerer Periode (markiert etwa durch die Razu-
mowsky-Quartette op. 59, gedruckt 1809; 7Klassiken, eu-
ropdische). Seiner Heroengeschichtsschreibung geniigte
die Orientierung an Haydn, Mozart und Beethoven
(zogernd erginzt durch Gluck), um ein geschlossenes
Bild der Wiener Klassik zu etablieren. Aus dem Geist der
7Genie-Asthetik mit ihren Hierarchisierungen in Grofi-
und Kleinmeister (vgl. Abb. 5) setzte er fort, was mit
Tinctoris begonnen hatte: Grofle Namen werden aufgeru-
fen, um Beginn oder Ende von Epochen zu begriinden.
Hergeleitet von der Renaissance-Idee vom iiberragenden
schopferischen Individuum hatte sich die histor. Be-
schreibung und Einordnung grofer Individuen als eine
Hauptperspektive der 7Musikgeschichtsschreibung her-
ausgebildet, paradigmatisch eingelost von Johann Niko-
laus Forkels Bach-Biographie (1802), die den Untertitel
»Fiir patriotische Verehrer echter musikal. Kunst« trug
und Bach nicht nur als den Grofiten pries, sondern sein
Andenken zu einer Nationalangelegenheit erklirte.
Adlers Fokussierung auf die Wiener Klassik brachte
mit sich, dass zwischen der Gréfe Bachs und der Wiener
Klassik eine Liicke von sechs Jahrzehnten mit dem zwei-
felhaften Rang einer Zwischenzeit klafft: Die Werke von
Bach und Hindel einerseits, von Gluck, Haydn, Mozart,
Beethoven andererseits {iberdauerten im Konzert- und
Opernrepertoire, wihrend die metastasianische 7Oper
(die Libretti von Antonio Pietro Metastasio wurden bis
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Abb. 5: Albert Graefle,
Ludwig van Beethoven und
die Intimen, dem Spiel
desselben lauschend, 1840
(Gemélde). Das Genie
Beethoven schldgt seine
Horer in den Bann: ganz
links Abbé Stadler, neben
ihm, den Kopf aufstiitzend,
Siegmund Anton Steiner;
hinten am Fenster der
Organist Johann Christian
Friedrich Schneider (der
vierte Zuhorer rechts ist
unbekannt). Das histor.
keineswegs genaue
Gemadlde arbeitet dem
Mythos Beethoven zu und
vermittelt keinen Eindruck
von der musikal. Praxis
des Improvisierens auf
dem Klavier, aufgrund de-
ren Beethoven sich in Wien
einen Namen machte.

ins 19. Jh. hinein von tiber 400 Komponisten in ganz
Europa immer wieder neu vertont) in Vergessenheit ge-
riet. Die Heroen haben Eingang in die Erinnerungskultur
gefunden, die Vielfalt kultureller Praxis ist im kulturellen
Gedichtnis nicht verankert. Fiir die zeitgendssischen Re-
zipienten des 18. Jh.s stellte es sich jedoch ganz anders dar.
M.-Geschichtsschreibung weist Bedeutungen zu und ist
ein Vorgang der Sinnstiftung durch histor. Subjekte.

Wie ungeniigend etwa die Kategorie des kompo-
sitorischen Fortschritts und die Idee einer graduell
oder sprunghaft sich emanzipierenden (»autonomenc)
Kunst, die die M.-Geschichtsschreibung lange bestimmt
haben, bei einer rekonstruierenden Anniherung an die
musikal. Praxis der Nz. sind, hat etwa die Uberpriifung
der These gezeigt, die Gattung 7Sinfonie habe sich zwi-
schen 1850 und 1875 in einer Krise befunden: Durch die
Frage nach der Funktion der Gattung im M.-Leben der
Zeit und durch die Konzentration auf den Strukturwan-
del der Institution Konzert kann unter dem Begriff der
»mittleren« M., die zwischen hermetischer Autonomie
von Kunst-M. und kunstloser Funktionalitit von Volks-
und Trivial-M. vermittelt, geschichtsschreibend ein
enormes sinfonisches Repertoire fiir das kulturelle Ge-
déchtnis zuriickgewonnen werden [18].

Moglicherweise ist es ein Resultat der Eigenschaft
von M. als einer verklingenden Kunst, dass die M.-Ge-
schichtsschreibung sich am nicht Fliichtigen festhielt
und den Artefakten, d.h. den Texten, ihre ungeteilte
Aufmerksamkeit schenkte, anstatt sich mit der der M.
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eigenen performativen Komponente auseinanderzuset-
zen. Mit den gedruckten Neuausgaben bedeutender mu-
sikal. Werke der Vergangenheit in Denkmiler-Ausgaben
(?Musikverlag), die in der zweiten Hailfte des 18. Jh.s im
Kontext nationalstaatlicher Traditionsvergewisserung in
verschiedenen europ. Lindern einsetzten, wurde ein
Grundstein fiir die Profilierung des Fachs M.-Wissen-
schaft als einer Textwissenschaft gelegt. Die Geschichte
der Praxisformen, der Institutionen, der 7Auffiihrungs-
praxis, innerhalb derer nicht nur komponierte Werke als
rezipierte Objekte, sondern auch rezipierende Subjekte
Gegenstand sind, fand dagegen lange Zeit kaum Beach-
tung; dies ging mit einer Nichtbeachtung scheinbarer
Randfiguren der M.-Geschichte einher. Erst in jiingster
Zeit wird ein Perspektivwechsel zu einer kulturwiss.
Methoden aufgreifenden Auseinandersetzung mit diesen
vielfiltig musikbezogen Handelnden der Nz. sichtbar.

— Instrumentalmusik; Kiinste, schone; Kunsttheorie;
Literarische Institutionen; Literaturtheorie; Musik,
kirchliche; Musikisthetik; Musiker/in;
Musikgeschichtsschreibung; Musikschrifttum;
Musiktheorie
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1. Allgemein

Unter K.M. oder Kirchenmusik (= Km.) versteht
man alles, was innerhalb christl. Kirchen an M. erklingt.
Dieses rein funktionale Verstindnis beschreibt keine
musikal. Gattungen oder stilistischen Kennzeichen. Die
Vielzahl musikal. Erscheinungsformen der kath. (s.u.
5.2.), evang. (s.u. 5.3.) und orth. Kirchen (s.u. 5.4.) steht



