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Vorwort

Band 2 unserer Buchreihe widmet sich in erster Linie den Institutionen und Medien,
die fiir die Geschichte der musikalischen Interpretation im 19. und 20. Jahrhundert
von Bedeutung sind, dann aber auch den — wiederum von Institutionen und Medien
abhéngigen — verschiedenen Gattungen oder Besetzungen der Musik.

Hinsichtlich der Institutionen und Medien sind im 19. Jahrhundert vor allem
drei grofie Gegenstandsbereiche von Bedeutung: erstens all das, was unter den Begriff
Konzertwesen fillt, zweitens der Komplex Noteneditionen und Auffithrungsmateria-
lien sowie drittens das System von Ausbildung und Lehre.

Kennzeichnend fiir das 19. Jahrhundert ist zunichst einmal die umfassende
Ausbreitung des offentlichen, sogenannten biirgerlichen Konzertwesens — das genauer
besehen lange Zeit eher ein aristokratisch-biirgerliches Konzertwesen war — mit allem,
was dazugehort: dem Bau von Konzertsilen, der Etablierung der Veranstaltungsform
Konzert, bei der vor allem Musik dargeboten und angehoért (und nicht getanzt, ge-
gessen oder geplaudert) wird sowie — gleichsam als dessen Kehrseite — einer strikten
Erziehung von Musikern und Publikum zu Konzentration, Stille und Andacht. Zugleich
richtete man immer mehr stehende, durch die 6ffentliche Hand finanzierte Orchester
ein — Orchester, deren Besetzungsstiarken stdndig stiegen —, und es bildete sich der
Dirigent heraus, den es in der uns bekannten Form vor dem 19. Jahrhundert kaum
gegeben hat, sowie ein Ethos grofSer werdender Orchester mit einer wachsenden Zahl
von Tuttisten samt einer umfangreichen und differenzierten Probenkultur. Teil des
sich ausbreitenden Konzertwesens war schliefilich die partielle Kanonisierung von Re-
pertoire und Programmgestaltung sowie die Etablierung der Musikkritik.

Im Bereich der Noteneditionen und Auffithrungsmaterialien setzten sich im
19. Jahrhundert gedruckte gegeniiber handschriftlich verbreiteten Materialien durch.
Es bildeten sich so verschiedene Typen heraus wie instruktive Ausgaben und Interpre-
tationsausgaben auf der einen sowie Denkmaéler- und am Ende des Jahrhunderts auch
Urtextausgaben auf der anderen Seite. Das System der Musikausbildung wandelte sich
durch die Griindung stadtischer und staatlicher Einrichtungen (Konservatorien und
Musikhochschulen) mit ihren eigenen Lehr- und Priifungsregularien.

Im 20. Jahrhundert dauerten Etablierung wie kontinuierlicher Wandel all dieser
Institutionen und Medien an, wobei jetzt mehr und mehr auch die Medien der tech-
nischen Speicherung, Reproduktion und Distribution hinzukamen, darunter Schall-
platte und Klavierrolle, Radio und Fernsehen, CD und DVD, schliefSlich das Internet.

In sdmtlichen der genannten Aspekte liegen wichtige Voraussetzungen fiir die
Geschichte der Interpretation. Es beginnt mit der flichendeckenden Ausbreitung des
Offentlichen Konzertwesens und der Einrichtung stehender Orchester. In ihnen liegt
der Garant fiir eine gentigend grofe Zahl an Zuhorern wie an Musikern, die in der Lage
sind, immer wieder Konzerte zu veranlassen und Auffithrungen kleiner wie grofier



10 Vorwort

besetzter Werke zu realisieren. Der Bau von Konzertsalen, ferner die Etablierung der
Veranstaltungsform Konzert sowie schliefSlich die Konditionierung von Zuhérern und
Musikern auf Konzentration, Stille und Andacht beférderten die aufmerksame Rezep-
tion von Musik wie ihrer Interpretation. Mit dem Dirigenten, der selbst nicht mitspielt,
sondern die Auffithrung verantwortlich leitet, bildete sich eine Instanz heraus, die im
allgemeinen Bewusstsein zum Interpreten par excellence wurde. Eine entsprechende
Probenkultur wie eine Kultur (grofier) Orchester mit Konzertmeistern, Stimmfithrern
und Tuttisten, die genau wissen, worin ihre Aufgaben bestehen und worin nicht, sorgte
dafiir, dass dem Dirigenten auch — um ein viel gebrauchtes Bild zu verwenden — ein
entsprechend leistungsfihiges >Instrument< zur Verfiigung stand. Die Kanonisierung
eines Kernrepertoires bei regelmafliger Wiederkehr ein und derselben Werke brachte
verschiedene Lesarten der Werke unweigerlich mit sich und erméglichte deren Ver-
gleich; die Musikkritik sorgte dafiir, dass das Ganze auch 6ffentlich reflektiert und —
Bildung, Erfahrung und gutes Gedéchtnis des Kritikers vorausgesetzt — entscheidende
Dinge unter Umstdnden tiberhaupt erst registriert wurden.

Gedruckte und immer preiswertere Noten garantierten die zunehmende Ver-
breitung und Zugénglichkeit von Kompositionen; sei es in speziell fiir Auffithrung und
Interpretation eingerichteter Gestalt (praktische und instruktive Ausgaben), sei es in
den Nuancen bzw. mit den Empfehlungen namhafter Interpreten (Interpretations-
ausgaben) oder sei es in den vor allem die Intentionen des Autors dokumentierenden
Denkmiler- und dann Urtextausgaben. Mit der Griindung von Konservatorien und
Musikhochschulen verstetigte sich die Musikerausbildung, lokale Traditionen traten
zuriick; die Ausbildung wurde zu Teilen intellektueller und trug damit ihrerseits nicht
unwesentlich zur Herausbildung von Interpretation im emphatischen Sinne bei.

Mit den Medien der technischen Reproduktion im 20. Jahrhundert — der Spei-
cherung und Distribution — vergrofiert sich dann noch einmal sprunghaft die Zahl
der Zuhorer und spéter auch Zuschauer. Vor allem vergroflert sich aber die Zahl an
zugénglichen Interpretationen aus aller Welt und aus allen Zeiten der Aufnahme-
geschichte. Zwar ist der Horer jetzt frei, sich beim Musikgenuss wieder zu bewegen,
zu essen, zu plaudern oder ganz anderen Beschiftigungen nachzugehen. Doch kann er
bestimmte Interpretationen auch besonders aufmerksam héren, kann sie wiederholt
horen, im Ganzen wie in Details, mit Noten und ohne Noten, und er kann sie im direk-
ten Vergleich mit anderen Interpretationen héren. Dem einfachen Zuhorer bietet sich
die Moglichkeit des beliebten Spiels des Interpretationsvergleichs — der Erforschung
der musikalischen Interpretation erdffnet es ganz neuartige Zugangswege. Fiir die
Interpretierenden selbst bedeutet es neben der lang ersehnten Ehre, nun auch >un-
sterblich« zu werden, dass man ihre Interpretationen jetzt sehr viel genauer horen und
nachvollziehen kann: in ihrer spiel- und gesangstechnischen Vollkommenheit oder
Unvollkommenheit wie in der kiinstlerischen Konzeption und in den gestalterischen
Details. Dies blieb dann, worauf immer wieder hingewiesen wurde, nicht ohne Folgen
fiir die Interpretation selbst. Auswirkungen hatte es ebenso auf die technische Perfek-
tion wie auf die Genauigkeit und >Objektivitit« der Wiedergabe sowie schliefSlich auf
die ganz bewusste Positionierung von Interpretationen neben anderen, auf die gezielte
Annéherung an sie bzw. — wohl hdufiger — Abgrenzung von ihnen.
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Spitestens hier wird deutlich, dass die Institutionen und Medien der Musik
nicht nur einen sekundéren und akzidentellen Rahmen fiir Interpretation bilden.
Interpretation, verstanden als individuelle Lesart einer Komposition, wurde durch die
Institutionen und Medien vielmehr aktiv und substantiell beférdert, wenn nicht tiber-
haupt erst hervorgebracht: zunédchst durch das Repertoireprinzip im Rahmen des
Offentlichen Konzerts des 19. Jahrhunderts — den Sachverhalt, dass man partiell immer
wieder dieselben Werke horte, und das immer wieder auch durch verschiedene Inter-
preten —, dann dasselbe in potenzierter Form im 20. Jahrhundert auf dem Markt der
Tontréger. Die Kiinstler boten die Werke nicht nur sozusagen unvermeidlich, gleichsam
automatisch in verschiedenen Lesarten — sie wollten und mussten sie in verschiede-
nen Lesarten bieten: um sich selbst eine Daseinsberechtigung zu geben und um eine
Musikkultur am Leben zu erhalten, die vor allem auf der wiederholten Interpretation
ein und desselben Bestandes an >Meisterwerken«< beruht.

Wurden Dirigent und Orchester samt Konzertmeistern, Stimmfiithrern und
Tuttisten bereits unter den Institutionen und Medien genannt — und natiirlich lassen
sie sich auch als solche bzw. als >Submedien< begreifen —, so gab es andere Typen von
ausiibenden Musikern im Rahmen des sich ausdifferenzierenden Konzertwesens, die
hier gleichfalls erwdhnt werden miissen: die Solisten, Kammermusiker, Liedsénger und
Liedbegleiter, die Operndarsteller, Chordirigenten und -singer sowie die Kirchen-
musiker. Dirigenten und Orchester werden beim ersten Zugriff zundchst einmal mit der
symphonischen Musik assoziiert, die anderen Arten von Musikern dagegen mit anderen
Gattungen der Musik. Und so wie in diesen die Aufgabe oder Funktion der Musiker
eine jeweils andere ist, ereignet sich darin auch Interpretation in je anderer Weise. Die
Darstellung geht hier von einer historischen Reflexion tiber verschiedene Musiker-
typen zu einer von Interpretation im Rahmen verschiedener Gattungen der Musik
iiber, womit wir beim zweiten eingangs genannten Gegenstand des Bandes wéren:
Wie ereignet sich Interpretation in symphonischer Musik, wie in Lied und Kammer-
musik, wie im Rahmen von Oper und Musiktheater, Chor- und Kirchenmusik? Wer ist
jeweils verantwortlich fiir die interpretatorischen Entscheidungen, welche Spielrdume
fiir Interpretation gibt es aber iiberhaupt?

Natiirlich gibt es auf all diese Fragen keine einfachen Antworten, denn abge-
sehen davon, dass die konkreten Situationen in der Regel komplizierter sind als hier
suggeriert, war vieles im Laufe von tiber zwei Jahrhunderten dem historischen Wandel
unterworfen. Eine gemeinsame Tendenz scheint dabei am ehesten in der Enthierar-
chisierung kiinstlerischer Entscheidungsprozesse zu liegen. Den tyrannischen Feld-
herren als Dirigent diirfte es inzwischen ebenso wenig mehr geben wie den Primarius
des Streichquartetts, der mehr ist als ein Primus inter pares, oder den Liedbegleiter,
dessen vordringliche Frage ist: »Bin ich zu laut?« (Gerald Moore, Am I Too Loud?
Memoirs of an Accompanist, London 1962) Auflere Kennzeichen fiir diese Tendenz
mogen dafiir ebenso der Sachverhalt sein, dass heute kaum ein Quartett mehr einfach
den Namen seines ersten Geigers trigt, wie auch, dass kein Sanger und keine Séngerin
mehr unbefangen von seinem/ihrem >Begleiter< sprechen. Hinsichtlich der Interpre-
tationsspielrdume lésst sich zusammenfassend vielleicht sagen, dass sie in den stirker
funktional gebundenen Gattungen wie in der Kirchen- und in Teilen der Chormusik,
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aber auch in Oper und Musiktheater geringer zu sein scheinen als in den Gattungen der
autonomen Kunstmusik Sonate, Kunstlied und Streichquartett sowie in der sympho-
nischen Musik. Aber schon diese Aussage geht wahrscheinlich einen Schritt zu weit.

Ein Kapitel von zentraler Bedeutung steht ganz am Schluss, das zur Rolle der
Interpretin in der Geschichte der musikalischen Auffithrung seit dem frithen 19. Jahr-
hundert: der Séngerin, Instrumentalistin, Dirigentin. Wobei die Frage eines genauen
Verstédndnisses des Begriffs Interpretation — im weiteren Sinne als Auffithrung per se
oder im engeren als Interpretation im emphatischen Sinne — noch einmal eine tiber-
raschende Bedeutung gewinnt.

*

Unser Dank gilt zunichst einmal den Autorinnen und Autoren, die sich der Miihe
unterzogen haben, die jeweils mehr als zweihundertjahrige Geschichte grofler For-
schungsgegenstiande — ganzer musikalischer Institutionen, Medien und Submedien —
ins Auge zu fassen, sie spezifisch auf die Frage der musikalischen Interpretation und ihre
Geschichte zu beziehen und das Ganze auf vergleichsweise engem Raum darzustellen.

Besonderer Dank gilt den Autoren und Autorinnen, die Teilkapitel oder ganze
Kapitel mit deutlicher Verspatung iibernommen haben, sei es, weil urspriinglich vorge-
sehene AutorInnen ausfielen, sei es, weil sich erst im Verlauf der Arbeit herauskristal-
lisierte, in welchem Kontext einzelne Aspekte am besten abzuhandeln wiéren.

Dank gebiihrt erneut dem Wissenschaftlichen Beirat des Staatlichen Instituts
fiir Musikforschung, der die Entstehung des Projekts konstruktiv und kritisch begleitet
hat, und hier besonders Anne Shreffler (Cambridge / MA), ohne deren nachdriickliches
Beharren es einen eigenen umfangreichen Band zu den Institutionen und Medien
wahrscheinlich nicht gegeben hitte.

Gedankt sei den Verlagshdusern Bérenreiter und Metzler fiir ihr anhaltendes
Interesse an dem Projekt sowie der Stiftung PreufSischer Kulturbesitz fiir die Finanzie-
rung von Autor*innentreffen zur intensiveren Absprache aller Beteiligten.

Auf das Herzlichste gedankt sei Jutta Schmoll-Barthel (Barenreiter-Verlag) und
Jo Wilhelm Siebert (Staatliches Institut fiir Musikforschung) fiir umfangreiche Lektorats-
tatigkeiten sowie Dorothea Willerding (Barenreiter-Verlag) fiir den Satz mit allem Un-
vorhergesehenen, das immer wieder dazukommt. Die Zusammenarbeit war erneut
eine ungetriibte Freude.

Zum Schluss noch ein Wort zu ménnlichen Formen, weiblichen Formen, ge-
nerischen Maskulina, Partizipialbildungen, Gendersternchen und grofen Is. Da alle
Formen etwas fiir und etwas gegen sich haben, die Geschmicker hochst verschieden,
Lesende inzwischen aber auch hinreichend im Umgang mit allen Formen geiibt sind,
haben wir darauf verzichtet, die Sache iiber 500 Seiten hinweg zu vereinheitlichen.
Jede/r AutorIn hat selbst und fiir seinen /ihren Text entschieden, welche Wortformen
er/sie benutzen mochte. Wir hoffen, dass daraus keine Irritationen entstehen, die den
Lesegenuss triiben konnten.

Berlin, im Februar 2021
Thomas Ertelt und Heinz von Loesch
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Offentliches Konzert und Oper

Peter Niedermiiller

Grundannahmen

Im Kontext der Institutionen und Medien musikalischer Interpretation das 6ffentliche
Konzert und die Oper zu diskutieren, erweist sich als unumgénglich, handelt es sich
doch um die zentralen Darbietungsformen von Musik in der europaischen Musik-
geschichte vom 19. bis ins 21. Jahrhundert (und damit letztlich auch der globalen Aus-
breitung der europiischen Musikkultur). Gleichzeitig darf die Kopula >und« zwischen
Konzert und Oper nicht dahingehend missverstanden werden, beide Phinomene hitten
sich synchron und in analoger Weise entwickelt. Zwar wirken Opernbetrieb und Kon-
zertleben in ihrer Geschichte durchaus kausal aufeinander ein (wie noch zu vertiefen
sein wird), die strukturellen Unterschiede zwischen beiden bleiben aber gravierend.
Von einer Diskussion der Divergenzen und Abhingigkeiten von Oper und Konzert ist
durchaus ein tiefer gehendes historisches Verstdndnis beider Phanomene zu erwarten.

Auffillig ist schon der Umstand, dass Oper und Konzert (als Veranstaltungs-
form verstanden) ihren Namen von musikalischen Gattungen borgen, dies allerdings
durchaus mit etymologischen Verwicklungen: So ist zu bedenken, dass sich (im Gegen-
satz zu anderen europiischen Liandern) der Begriff >Oper< im Geburtsland der Oper
erst im 20. Jahrhundert durchsetzte. Ein Opernhaus wie das in Rom heifit heute Teatro
dell'opera, die Gattung Opera lirica. Davor dagegen bezeichnete man die Opernhéuser
in Italien allgemein (und vermeintlich unspezifisch) als Teatro, gefolgt von einem
Namen (wie Teatro Costanzi — so hief3 die romische Oper im 19. Jahrhundert — oder
Gran Teatro La Fenice, Teatro alla Scala etc.). Die Gattung nannte sich dramma per
musica, dramma giocoso, melodramma usf. Beim Konzert als musikalischer Darbie-
tungsform ist letztlich nicht geklart, ob die Namensgeber Concerto grosso und Solo-
konzert sich nun vom lateinischen >concertare« entweder im Sinne von wettstreiten
oder im Sinne von etwas in Ubereinstimmung bringen herleiten. Beim Konzert als
musikalischer Auffithrung spielt aber auch das franzosische Verb >concerter< hinein,
das — in einem urspriinglich militarischen Sinne — schlicht sich verabreden bedeutet.

Zu differenzieren ist auch das Verhéltnis von Konzert und Oper zur Kategorie
der Institution. Von der Oper als Institution im emphatischen Sinne zu sprechen, ist
vollig einsichtig, da die soeben neuentstandene Gattung bekanntlich nach nur wenigen
Jahrzehnten 1637 mit dem ersten kommerziellen Opernhaus in Venedig ein zentrales
Forum fand. Die unterschiedlichen Akteure, Initiativen und Tréiger, die das Konzert-
leben noch im frihen 19. Jahrhundert in zahlreichen européischen Metropolen for-
mierten, als Institutionen zu benennen, bildet dagegen eine blof3e Metapher oder stellt
die nicht unproblematische Vermutung in den Raum, dahinter walte eine unsichtbare
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Hand. In diesem Zusammenhang sei hinzugefiigt, dass die Veranstaltung von Kon-
zerten in Opernhédusern vor allem aus deutscher Perspektive eine Selbstversténdlich-
keit darzustellen scheint, die sich weder historisch noch regional verallgemeinern
lasst: Im 18. und frithen 19. Jahrhundert standen Operntheater meist dann fiir Kon-
zerte zur Verfligung, wenn sie nicht fiir Spiel- und Probenbetrieb benétigt wurden
(also in der theaterfreien Zeit, sprich in der wenig lukrativen Sommerhitze sowie im
Advent und in der Fastenzeit). Und blickt man auf die groflen Operntheater auch des
heutigen Italien, so haben sich diese immer noch nicht zu Orten der symphonischen
Musik gewandelt.

Konzert und Oper als Medien zu bezeichnen, ist hingegen theoretisch durchaus
zuldssig, sofern hiermit ein systemtheoretischer (Shannon 1948/2001, 4f.) und kein
technischer Medienbegriff gemeint ist, der das »Menschmedium« als Konzept bewusst
erlaubt. So sehr sich die Idee, Oper und Konzert als Medien zu beschreiben, in vielem
als analytisch dienlich erweist, verdeckt sie zwei Aspekte, auf die die gerade gemachte
Beobachtung zur Frage der Institution unmittelbar verweist: Die Oper bedurfte offen-
kundig von vornherein der strikten Kommerzialisierung oder der umfanglichen mézena-
tischen Subvention, um als aufwéndiges phantasmagorisches Spektakel tiberhaupt
realisiert werden zu konnen. Gleichzeitig konnte die Oper auch lange Zeit auf ein
deutlich grofleres (ob dabei ein hinsichtlich der Akteure unterschiedenes, bleibt in
Anbetracht der Quellenlage in vielem offen) Publikum hoffen als das Konzert.

Mit dem Publikum ist der Blick zugleich auf den Begriff Offentlichkeit gerichtet.
Die Annahme, dass die Oper im 18. Jahrhundert eine elitdre Veranstaltung gewesen
sei, ist ebenso problematisch wie die Behauptung, im 19. Jahrhundert sei das Konzert
ein Forum musikalischer biirgerlicher Offentlichkeit gewesen. Zu hinterfragen ist zu-
nichst der Begriff der Offentlichkeit an sich: Diese kann als die Méglichkeit konkreter
personlicher Teilnahme verstanden werden, {iber die nicht mehr der soziale Status,
sondern allein die Okonomie — also letztlich die ausreichenden finanziellen Mittel fiir
den Kauf der Eintrittskarte oder die Miete der Loge — entscheidet (cum grano salis
Habermas 1962). Offentlichkeit kann aber auch medial vermittelt verstanden werden,
also lediglich als die Moglichkeit der Beobachtung, nicht der unmittelbaren Teilhabe,
dies im 19. Jahrhundert vorziiglich durch die Lektiire von Zeitschriften (vgl. insbeson-
dere Luhmann 1971). Drei kurze Beobachtungen mégen zeigen, dass beide Konzepte
musikhistorisch durchaus relevant sind:

1. Hofe haben immer wieder die Verwaltung ihrer Theater an einzelne Adelige
oder adelige Gesellschaften abgegeben (man denke an die »Deputazione dei Cavalieri«
in Neapel ab 1778 oder die »Gesellschaft der Kavaliere<in Wien 1806). Dieses Vorgehen
verfolgte ein doppeltes Kalkiil: Auf der einen Seite sollte das Theater als kulturelles
Kapital des Adels (und nicht etwa eines >biirgerlichen Impresario<) erhalten bleiben.
Auf der anderen Seite sollte das finanzielle Risiko, das der Unterhalt eines Theaters
bedeutete, abgewilzt werden und das Theater sich zu einer profitablen Einrichtung
wandeln. Offentlichkeit wurde also durchaus nicht nur als symbolischer Faktor, son-
dern auch als kaufménnisches Kalkiil erkannt, auch wenn es den beiden genannten
Gesellschaften nicht gelang, schwarze Zahlen zu schreiben (hierzu DelDonna 2002
und Hadamowsky 1988, 310-313).
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2. Weiterhin gab und gibt es musikalische Veranstaltungen, bei denen 6ffent-
liches Publikum vor Ort nicht zugelassen ist, iiber die aber in den 6ffentlichen Me-
dien berichtet wird. Ein Beispiel sind die Gesellschaftskonzerte der Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien, die nur den Mitgliedern zugénglich waren (§ 64 der Statuten,
Mandyczewski 1912, 211); gleichwohl wurde in der Presse iiber sie berichtet (so etwa
in der AmZ Wien 1817, 22 und 52f.).

3. Im Medienzeitalter bedeutet Offentlichkeit schliefSlich nicht einfach Anwesen-
heit vor Ort; vielmehr kann diese durch unterschiedliche Formen der Vermittlung
hergestellt werden. Kursorisch seien lediglich die Fragen benannt, inwieweit die Politik
die Medien zensiert oder vielmehr eine 6ffentlich-rechtlich organisierte Medienland-
schaft bewusst zur Verfiigung stellen mochte, inwieweit die Reproduktion von Tonauf-
nahmen und Digitalisaten juristisch zuléssig ist (bzw. das rechtliche Verbot umgangen
werden kann); all diese beriihren das produktionsésthetische Feld technischer Medien
noch gar nicht (zu Letzterem siehe ausfiihrlich die Beitrdge von Christian Schaper ab
S.151 und von Jo Wilhelm Siebert ab S. 180 in diesem Band).

Auch in ihren &dsthetischen Grundgedanken stehen Konzert und Oper in einem
Spannungsverhiltnis, das iiber die Dichotomie von Autonomie-Asthetik der Instrumen-
talmusik versus Inhalts-, Handlungs- und Sprachgebundenheit der Oper weit hinaus-
geht. Theater sucht meist das Ostentative, ist ein mediales Spektakel. Fiir das Konzert
haben sich im Laufe des 19. Jahrhunderts aber Verhaltensstandards herausgebildet, die
Christian Kaden treffend »eher« als »ein Anti-Ritual« verstanden hat (1997, 18), das
sich eben durch die »Kargheit des Zeremoniells« auszeichne: Orchester und (frither)
Publikum tragen schwarz wie bei einer Funeralfeier. Der Dirigent darf als einziger
Zelebrant agieren (dies aber durchaus ekstatisch, vgl. Cottrell 2007). Ruhe ist die erste
Publikumspflicht usf. Hierbei ist anzumerken, dass fir das Konzert des frithen 19. Jahr-
hunderts durchaus ein Publikumsverhalten dokumentiert ist, wie man es auch aus der
Oper der Zeit kennt (auch wenn es die Theaterordnungen schon damals verboten):
Kommen und Gehen wéhrend der Veranstaltung, Sprechen wiahrend der Musik etc.
(vgl. Phil. Harmonica 1803). Also bildet das Konzert selbst weniger eine biirgerliche
Bastion gegen die >dekadente« feudale Oper, vielmehr verschafft das Silentium-Gebot
im Konzert und in der Oper einer zutiefst (bildungs)-biirgerlichen Attitiide allméhlich
Raum (Miiller 2012, 73 ff.). Hiermit sei keineswegs bestritten, dass die Gepflogenheit,
ein Stiick Musik in stiller Versenkung zu horen, von einer ésthetischen Nobilitierung
der Musik getrennt werden konnte oder sollte. Dass die Rock-Konzerte des 20. und
21. Jahrhunderts dem korperlichen Mitvollzug und der Entduflerung im Publikum
wieder Raum verschafften, zeigt aber, dass ein unkontrolliertes Aufgehen in der Musik
und bewusste Distanz unvereinbar bleiben (hierzu auch Kittler 2012).

Einen fiir das vorliegende Projekt einer Geschichte der musikalischen Interpre-
tation im 19. und 20. Jahrhundert zentralen Aspekt bildet der Unterschied zwischen
musikalischer Auffithrung und musikalischer Interpretation im engeren Sinne: Natiir-
lich stellt jede Auffithrung eines Werktextes zugleich auch dessen Interpretation dar.
Fir Interpretation im engeren Sinne ist jedoch relevant, dass die Auffithrung nicht
lediglich durch Rahmenbedingungen bestimmt ist, sondern ganz bewusst darauf zielt,
ein bestimmtes Werk in bestimmter Art und Weise eben als konsequente Deutung des
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ausfithrenden musikalischen Kiinstlers zu présentieren. Versteht man musikalische
Interpretation im letzteren, emphatischen Sinne, riicken weitere strukturelle Spezifika
von Konzert und Oper in den Blick. Zunéchst ist ein Phdnomen zu bedenken, das
man schlicht als Frequenz der Auffiihrung bezeichnen kann: Die szenische Auffiih-
rung einer Oper im Opernhaus — unabhéngig davon, ob nun das Repertoire- oder das
Stagione-Prinzip verfolgt wird — basiert auf Wiederholung. Dem liegt natiirlich eine
6konomische Uberlegung zugrunde. Der Aufwand der Inszenierung wire mit einer
Vorstellung unmoglich zu kompensieren, und jede Erfolgsinszenierung mit vielen
Wiederholungen erweist sich als Gliicksfall. Zwar mag auch ein konzertierender Mu-
siker auf Tournee in der Regel jeden Abend ein und dasselbe Programm spielen, aber
er tut dies in einer anderen Stadt und vor einem anderen Publikum und damit als fiir
das Publikum in aller Regel singuléres Ereignis. Dass ein Musiker aufgrund des grofien
Erfolges am selben Ort von vornherein mehrere Konzerte ansetzt (Angelica Catalani,
Niccolo Paganini oder spater The Beatles, Michael Jackson etc.) oder das Konzert kurz-
fristig wiederholt, bildet in der Konzertgeschichte weitgehend die Ausnahme. Dass
umgekehrt das Orchester vor Ort einmalig ein bestimmtes Symphonie-Programm
spielt, ist ein Phinomen mit bemerkenswerter historischer Tiefendimension: Auch
Beethoven hat sich in Wien (bevor Werke wie Wellingtons Sieg oder die 7. Sympho-
nie zu Erfolgskompositionen wurden) vor Wiederholungen in 6ffentlichen Konzerten
gehiitet. Soweit bekannt, hat er die 5. und 6. Symphonie nur einmal 6ffentlich selbst
dirigiert, in seiner Akademie am 22. Dezember 1808 (siehe »Orte und Formen der
Auffiihrung, S.53ff). Entsprechendes gilt fiir die (auch im frithen 19. Jahrhundert
nachweisbaren) konzertanten Opernauffithrungen.

Aber auch im Verhéltnis zum aufgefiihrten Repertoire unterscheiden sich Kon-
zert und Oper: Ein wesentliches Kriterium fiir das Verstédndnis von Interpretation im
genannten engen Sinne liegt darin, dass das aufzufithrende Werk bewusst aus einem in
der Regel als kanonisch verstandenen Repertoire gewéhlt wird (siehe »Repertoire and
Programming« ab S.61). Ohne hier umfassenden empirischen repertoiregeschicht-
lichen Studien, die bedauerlicherweise allenfalls in Bruchstiicken vorliegen, vorgreifen
zu konnen, sei die Vermutung geédufSert, dass dieses Phanomen sich im Konzert frither
vollzog als in der Oper. Eine historische Einschrankung wire sicher dahingehend zu
machen, dass Mozarts spate Opern schon kurz nach seinem Tod kanonischen Rang
erlangten. Und gerade das Phdnomen der Opern Mozarts ist zu unterscheiden von
dem Erfolg eines Stiicks wie Le Devin du village (1752) von Jean-Jacques Rousseau —
bekanntermafien die Vorlage fiir Bastien und Bastienne. Rousseaus >Intermede« respek-
tive >Opéra comique« wurde bis weit in die erste Hélfte des 19. Jahrhunderts gespielt.
Dies aber eben nicht, weil man nach dem Tod des Komponisten das Werk wieder-
entdeckt hitte, sondern weil es sich um ein (heute weitgehend vergessenes) Erfolgs-
stiick handelte, das en suite tiber zig Jahrzehnte gespielt wurde. Grundsitzlich ist zur
Gattung der Oper, die auf die Gesamtheit der Bithnenwirkung zielt, festzuhalten, dass
sie in ihrer Geschichte linger auf die Produktion neuer Werke setzte denn auf die Wie-
derauffithrung bekannter Werke; allerdings ist dieser Befund mit Blick auf das letzte
Jahrhundert und die heutige Situation insofern zu relativieren, als sich der aktuelle
Opernbetrieb ebenso aus einem kanonischen Repertoire speist wie der Konzertbetrieb.
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Ferner ist in Konzert und Oper das Verhéltnis zum aufgefiithrten >Text« zu unter-
scheiden. Wie gesagt, stellt eine Oper ein medial und semiotisch deutlich komplexeres
Gefiige dar als etwa eine Symphonie. Die Einstudierung einer Oper erweist sich als
ungleich aufwéndiger als die Probe etwa eines Orchesterwerkes; dies stiitzt die ge-
aulerte These zur Frequenz der Auffithrung. Weiterhin ist in der Oper die Musik
keineswegs immer die bestimmende Sinn-Schicht (wobei auch hier historisch zu dif-
ferenzieren wire). Als generelle Idee ldsst sich aber festhalten, dass das sichtbare Ge-
schehen und die Présentation der Sénger grundsatzlich strukturierend wirken. Die
Idee, eine Oper aus der (Orchester-)Partitur zu inszenieren, war dem Musiktheater-
betrieb weitgehend fremd (und ist es im Grunde bis heute). Die Inszenierung entlang
von Text und Bithnengeschehen birgt aber kardinale Folgen fiir die musikalische Auf-
fithrung. Der Dirigent im Orchestergraben des Opernhauses kann nur in einem weitaus
geringeren Mafle als der Dirigent des Symphoniekonzerts die Partitur nach eigenem
kiinstlerischen Ermessen und schon gar nicht aus dem Geist des Moments heraus ge-
stalten, insbesondere da er das musikalische Tempo der Inszenierung anpassen muss.
Hinzuzufiigen ist, dass bei den Wiederholungen einer Operninszenierung keineswegs
immer derselbe Dirigent im Graben steht. Das Ensemble muss sich aber darauf ver-
lassen konnen, dass der zweite Kapellmeister die Musik ebenso auffithren wird wie der
Generalmusikdirektor oder der prominente Gastdirigent in der Premiere. Sucht man
also nach genuin musikalischen Interpretationen einer Oper, ist man gut beraten, den
Blick auf Tontréger-Produktionen zu richten, und zwar solche, die eben nicht auf einer
Inszenierung basieren, oder aber sich konzertanten Opernauffithrungen zuzuwenden.
So hat Leonard Bernstein Wagners Tristan und Isolde immer nur konzertant dirigiert
(Gradenwitz 1984/1995, 112 und 352) und seiner Einspielung des Werks denn auch
Konzertmitschnitte der drei Akte zugrunde gelegt.

Ein letzter nicht unerheblicher Unterschied zwischen Konzert und Oper liegt
in der Professionalisierung des Musikers bzw. in der Individualisierung des Ausfiih-
renden. Im Bereich des Konzertrepertoires sind die Akteure des 19. Jahrhunderts, die
heute als Komponisten von Rang Ruhm genieflen, sozialgeschichtlich gesehen vor
allem bedeutende ausfithrende Musiker gewesen, wobei durchaus unterschiedliche
Gewichtungen zu beobachten sind: Ludwig van Beethoven etwa fiihrte im Prinzip nur
eigene Werke auf, Franz Liszt, der noch eingehender zu wiirdigen sein wird, nahm sich
dann als Klaviervirtuose aber auch der Beethovenschen Sonaten und als Dirigent der
Beethovenschen Symphonien sowie vieler Werke des zeitgenossischen Repertoires
an. Mancher Virtuose (darunter Fryderyk Chopin) komponierte ausschlief3lich fiir das
eigene Instrument, andere lieflen es in ihrem Schaffen hinter sich, um kompositorisch
groflere Projekte anstreben zu konnen (Louis Spohr und natiirlich wiederum Beethoven
und Liszt). Gerade im fritheren 19. Jahrhundert ist der rein nachschopferische Instru-
mentalist und Dirigent eine wenig bedeutende Erscheinung. Ignaz Schuppanzigh kann
als Beispiel angefithrt werden; dass man ihn heute noch kennt, liegt daran, dass er,
obwohl er von einer eigenen kompositorischen Tétigkeit vollig absah, sich in massiver
Weise auf die Auffithrung von Streichquartett-Musik der >Wiener Klassik< und ins-
besondere der Beethovenschen Werke konzentrierte. Dass diese Entwicklung an der
Wende zum 20. Jahrhundert umschlug, zeigt Gustav Mahler: Er war als Komponist
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zwar bekannt und anerkannt, sein wirklicher Erfolg griindete aber in seiner Karriere
als ausfithrender Musiker, also als Dirigent, und zwar sowohl von Opern wie von sym-
phonischen Programmen. Die Starinterpreten des 20. Jahrhunderts hingegen kom-
ponieren in der Regel gar nicht mehr — und dies dem Anscheine nach sehr bewusst.
Wenn sie dennoch komponieren, so ist dies ein Kuriosum oder bedarf der besonderen
Rechtfertigung: Die Symphonien von Wilhelm Furtwéngler oder Otto Klemperer gelten
als merkwiirdige Relikte einer itberkommenen Tradition. Die spieltechnisch hochst
anspruchsvollen, aber zugleich miniaturhaften Kompositionen von Vladimir Horowitz
werden — ebenso wie seine Umarbeitungen von Kompositionen Franz Liszts oder
Modest Musorgskijs — gerne beldchelt, wie auch die vom Jazz und Rock inspirierten
Klavierstiicke von Friedrich Gulda. Giuseppe Sinopolis Karriere als Dirigent nahm
in dem Moment einen steilen Weg nach oben, als er mit dem Komponieren und der
Avantgarde brach. Die musikalischen Werke von Leonard Bernstein (insbesondere
das Musical West Side Story, 1957, und auch die Comic Operetta Candide, 1956/1973)
mogen einen amerikanischen »Sonderweg« darstellen. Einzig Pierre Boulez und Bruno
Maderna gelang es, nicht nur als Vertreter der kompositorischen Avantgarde, sondern
auch als Interpreten des musikalischen Kanons ernst genommen zu werden. Der Grund
hierfiir kann nur vermutet werden. Er mag in der Reputation liegen, dass sie, aus der
Avantgarde kommend, immer wieder komplizierte Urauffithrungen unter extremen
Probenbedingungen gemeistert hatten (vgl. Danuser 1997, 144 f. und 168f.).

In der Oper setzte die Professionalisierung des Musikers gel6st von der Per-
son des Komponisten deutlich frither ein. Jede Opernauffithrung steht und fallt mit
den Sangerinnen (und Séngern), die ihre Opern natiirlich nicht selber schrieben. Dass
umgekehrt gerade in der italienischen Oper auch des spéteren 19. Jahrhunderts der
Komponist bei der Urauffithrung in aller Regel als Maestro al cembalo agierte (Rose
2003, 150), ist eine sympathetische symbolische Geste, aber auch nicht mehr; es waren
ja weder Secco-Rezitative zu begleiten noch ein Basso generale auszufithren.

Nach dieser vorgezogenen Engfiihrung der beiden Begriffe werden die folgen-
den Abschnitte die Geschichte von 6ffentlichem Konzert und Oper getrennt diskutieren.
Hierbei miissen sie sich der Aufgabe stellen, zwischen Struktur- und Ereignisgeschichte
angemessen zu vermitteln, dies zudem unter der Vorbedingung, dass Vollstindigkeit
keineswegs angestrebt werden kann. Gewéhlt wurden im ereignishistorischen Sinne
solche Einschnitte, die fiir eine Geschichte der musikalischen Interpretation im oben
genannten engeren Sinne (und der ihr korrespondierenden Geschichte des Repertoires)
Relevanz reklamieren konnen.

Offentliches Konzert

Wie schon erwiéhnt, verfiigte das Konzertleben zu Beginn des 19. Jahrhunderts tiber
keine umfassenden institutionalisierten Strukturen. Zwar gab es etwa in London und
Paris Konzertveranstalter, die langfristig Konzertreihen etablieren konnten, das galt
aber keineswegs fiir alle Stadte in Europa, auch nicht fiir alle Metropolen. Vor allem gab
es noch nicht das Phanomen, das man heute als >Tourneemanagement« oder »Booker«
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bezeichnen wiirde (die entsprechende Unterstiitzung — gleichsam Privatsekretire —,
die Paganini oder Liszt fiir ihre Tourneen einkauften, bildet eine frithe Ausnahme
[Weber 2004, 111-115]) und ebenso wenig fest etablierte Konzertveranstalter vor Ort.
Wenn ein Komponist oder Virtuose im frithen 19. Jahrhundert auf Reisen ging, war er
gut beraten, tiber vielfaltige Kontakte und Empfehlungsschreiben zu verfiigen, die ihm
dann, in einer neuen Stadt angekommen, Tiiren 6ffneten und erlaubten, méglicher-
weise selbst ein Konzert zu veranstalten, dessen organisatorische Last zum grofien Teil
auch bei ihm selbst lag. Wien etwa ist eine Stadt, die um 1800 tiber kein wirklich institu-
tionell etabliertes Konzertleben verfiigte; gleichwohl lésst sich eine ganze Reihe von
musikalischen Auffithrungen benennen, die man als Konzerte beschreiben kann, auch
wenn sie sich hinsichtlich des dufleren Rahmens, der Terminierung, der Publikums-
struktur und dem Grad der Offentlichkeit erheblich voneinander unterscheiden. Ein
kurzer ausschnittartiger Uberblick zwischen ca.1780 und 1820 mége ohne Anspruch
auf Vollstindigkeit einen Eindruck von der Diversitit der Phinomene geben (vgl.
Morrow 1989, Edge 1992, Niedermiiller [Druck in Vorb.]):

—  Die Tonkiinstler-Societat gab jahrlich vier Abend-Konzerte (vor Ostern und vor
Weihnachten) im Burgtheater mit zwei Programmen (ab 1799 nahezu durch-
weg mit einem Oratorium von Joseph Haydn) zur Finanzierung ihres Fonds.

—  Franz Bernhard von Keef$ und ein Herr Rudolph veranstalteten kurz vor 1800
im Sommer morgens Konzerte im Gastsaal im Augarten mit einem Dilettanten-
Orchester; ob Schuppanzigh mit seinen Augarten-Veranstaltungen diese Reihe
iibernahm oder in Konkurrenz zu ihr trat, ist nicht geklart.

—  Schuppanzigh gab weiterhin Abonnement-Konzerte mit Streichquartett-Musik
(belegt fiir die Jahre 1804, 1808 und 1814/1815); wie regelméflig diese frithen
Reihen stattfanden, ist nicht gesichert; ab 1823 fanden die Abonnement-Konzerte
regelmaflig statt

—  1807/1808 fanden die sogenannten Liebhaber-Konzerte mit 20 Veranstaltungen
statt, in denen Ludwig van Beethoven verstarkt mitwirkte; die Konzerte finanzier-
ten sich aus den Zahlungen von 70 Personen, die die als Gegenleistung erhalte-
nen Einlasskarten nach Gutdinken verteilen (aber nicht verkaufen) durften.

—  Einzelne Kiinstler hatten vor allem die Chance, einen der beiden Redoutensile
fiir ein Konzert zur Mittagszeit mieten zu konnen (fiir reisende Musiker war dies
neben Wirtshdusern oft die einzige Moglichkeit, ein Konzert zu geben).

—  Gelegentlich stellten die Theater verdienten Mitgliedern des Orchesters oder
Ensembles den Saal fiir ein Konzert pro Jahr zur Verfiigung (etwa das Theater
an der Wien seinem Konzertmeister Franz Clement).

— Prominente Vertreter des Wiener Musiklebens (wie Beethoven oder Constanze
Mozart) konnten gleichfalls darauf hoffen, einmal im Jahr eines der Theater fiir
ein Konzert zur Verfiigung gestellt zu bekommen.

—  Ebenso war man bereit, die Theater oder sogar die Hofreitschule fiir grofie Wohl-
titigkeitskonzerte zur Verfiigung zu stellen (etwa nach Hochwasserkatastro-
phen oder wegen der Verheerungen der napoleonischen Kriege); die 1810 ge-
griindete Gesellschaft adeliger Frauen trat einige Jahre regelmaflig mit solchen
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Veranstaltungen in Erscheinung (die Tradition wurde dann von der Gesellschaft
der Musikfreunde fortgefiihrt).

—  Die Gesellschaft der Musikfreunde gab ab 1815 zwei, ab 1818 vier nichtoffent-
liche Gesellschaftskonzerte pro Jahr, zunichst im Gasthaus >Zum roten Apfel«.

Trotz der Disparatheit der genannten Phdnomene konnen an ihnen Strukturen abge-
lesen werden, die sich teilweise auch auf andere Stidte der Zeit tibertragen lassen. Das
Problem der >Offentlichkeit« zeigt sich noch komplexer als eingangs geschildert. Die
offentlichen Konzerte stehen den geschlossenen Veranstaltungen der Gesellschaft der
Musikfreunde entgegen. Das Phanomen der Liebhaber Concerte ldsst sich aber weder
der einen noch der anderen Seite zuordnen. Es entschieden nicht wirtschaftliche Sol-
venz und nicht die Zugehorigkeit zu einem Verein, sondern einzig die personlichen
Kontakte dartiber, wer sich dem Kreis der Liebhaber zurechnen durfte.

Weiterhin birgt die Frage, wo ein Konzert tiberhaupt stattfinden kann, offen-
kundig ein Problem. Hierbei hdngt es von der personlichen Stellung im Wiener Musik-
leben ab, welche Moglichkeiten es gab (bezeichnenderweise standen sogar einem in
der Stadt ansdssigen und mit Beethoven eng verbundenen Musiker wie Schuppanzigh
fiir eigene Veranstaltungen nur Wirtshausséle und private Salons offen). Der nichste
Punkt betrifft die austibenden Musiker. Wer auf ein Theater oder die Redoutensile (die
von der Hoftheaterverwaltung mitbetreut wurden) zuriickgreifen konnte, hatte das
entsprechende Theaterorchester zur Verfiigung. Ansonsten bestand die Moglichkeit,
selbst ein professionelles Orchester zu rekrutieren oder dieses aus den teilnehmenden
Dilettanten zusammenzustellen (wie in den Augarten-Konzerten). Auch waren Kon-
zerte am Morgen und in der Mittagszeit nicht ungewohnlich. Hier ist zu ergdnzen, dass
dies auf die Dauer und damit auch auf das gegebene Programm nicht unerheblichen
Einfluss hatte (ein Programm zur Mittagszeit sollte eine Stunde nicht iiberschreiten).
So umfasste das Konzert von Heinrich Barmann am 17. Februar 1811 mittags im klei-
nen Redoutensaal in Wien folgendes Programm (Allgemeine musikalische Zeitung 13,
27.3.1811, 226):

Heinrich Barmann, Konzert fiir Fagott und Orchester (Solist Heinrich Barmann)

Ferdinando Paér, Duett aus La virtu al cimento PaWV 18 (Solisten Antoinette
Laucher und Giuseppe Siboni)

Heinrich Barmann, Variationen fiir Fagott und Orchester (Solist Heinrich
Biarmann)

Fiir Weiteres zu den Merkmalen der Programmgestaltung sei auf die Kapitel »Orte und
Formen der Auffithrung« ab S.41 sowie »Repertoire and Programming« ab S.61 ver-
wiesen. Einen fiir uns relevanten Aspekt zeigt das zitierte Birmann-Programm hin-
sichtlich der Kanonisierung des Repertoires. Hier wurde aktuelle Musik gespielt (die der
zeitgendssische Musikdruck im Titel ja auch stets als >neue« Kompositionen avisierte),
und dies ldsst sich fiir einen grofien Teil des Repertoires um 1800 verallgemeinern.
Dennoch sind gerade im Wiener Konzertleben schon frith auch Kanonisierungs-
tendenzen hinsichtlich Kompositionen der »Wiener Klassik« zu erkennen: Neben Beet-
hovens Symphonien sind vor allem Die Schépfung und Die Jahreszeiten von Haydn zu
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nennen, die — von Mozarts Héndel-Bearbeitungen (siehe unten) abgesehen — nahezu
alle anderen Oratorien (insbesondere die bis dahin gepflegte italienische Oratorien-
tradition) aus dem Wiener Konzertleben verdrangten. Schuppanzigh erscheint durch
seine Quartett-Programme (die meist je ein Quartett Haydns, Mozarts und Beethovens
kombinierten und dann insbesondere noch die Urauffithrungen der spaten Quartette
Beethovens integrierten) als die Schliisselfigur, die ermdoglichte, dass das Streich-
quartett als Gattung und die kanonischen Werke dieser Gattung iiberhaupt zum Gegen-
stand des Offentlichen Konzerts werden konnten.

Aus der Perspektive des Kanons konnen fir die Folgezeit gerade solche Er-
eignisse Relevanz reklamieren, bei denen nicht nur aktuell gespielte Werke in einen
kanonischen Rahmen iiberfithrt (und in einen tiberregionalen Kontext transportiert)
wurden, sondern Werke aus der élteren Musik wiederentdeckt und auch hier ein Bei-
trag zu ihrer Kanonisierung geleistet wurde. Durchaus bekannte Ereignisse konnen an
dieser Stelle in ihrer Bedeutung kaum ausreichend unterstrichen werden: Allen voran
ist die Wiederauffiihrung von Johann Sebastian Bachs Matthdus-Passion am 11. Mérz
1829 in der génzlich iiberfiillten Berliner Singakademie durch Felix Mendelssohn Bar-
tholdy zu nennen (es folgten dort weitere Auffithrungen am 21. Mérz und unter Carl
Friedrich Zelters Leitung am 17. April). Strukturell liegen deutliche Parallelen zu gro-
3en Akademien etwa Wiener Pragung vor (man denke etwa an die Auffithrungen von
Oratorien Georg Friedrich Héndels in der Hofreitschule 1812 durch die Gesellschaft
adeliger Frauen, danach durch die Gesellschaft der Musikfreunde): Der Termin der
Konzerte lag in der Fastenzeit. Der Erlos der Konzerte wurde fiir einen wohltitigen
Anlass gespendet (im Falle Mendelssohns fiir die Unterstiitzung sittlich verwahrloster
Kinder). Es sang und spielte ein sehr grofier, weitgehend aus Dilettanten bestehender
Apparat (auch wenn die 158 Sénger in Berlin [Geck 1967, 34] nicht an die fiir Wien
belegten Besetzungen von tiber 600 Ausfithrenden heranreichten).

Ein gewichtiger Unterschied liegt aber schon darin, dass in der genannten Wie-
ner >Reihe« zundchst solche Werke Hiandels ausgewéhlt wurden, fiir die eine Bearbei-
tung durch Mozart vorlag, in der man die Werke auch musizierte. Es ging also in Wien
nicht allein um eine Handel-Renaissance, sondern es wird eine weitere Facette der Ka-
nonisierung Mozarts in der Donau-Metropole deutlich. Ungeachtet der Frage, ob man
Mendelssohns Eingrifte in die Matthédus-Passion als verhaltnisméflig dezent versteht
(Geck 1967, 36-42, Bowen 1993, 791t.) oder aber in ihr eine Fassung eigenen Rechts
mit einer individuellen neuen Dramaturgie erblickt (Ahrens 2001, 82-90), bleibt zu
beachten, dass Mendelssohn — gerade 20 Jahre alt geworden — mit dieser Umarbeitung
der Partitur nicht dasselbe Prestige als Bearbeiter wie Mozart mit seinen Bearbeitun-
gen fiir Wien reklamieren konnte. Weiterhin trafen, wie Martin Geck gezeigt hat (1967,
64-74), in der Auffithrung der Matthdus-Passion drei ideengeschichtliche Phianomene
zusammen, die etwa im publizistischen Echo durch Adolf Bernhard Marx greifbar
werden: nationale Romantik, Gefiihlsreligion und das Ideenkunstwerk. Diese Aspekte
schwingen zwar auch bei der Hindel-Mozart-Renaissance in Wien mit, konnen dort
aber nicht derart stringent aufeinander bezogen werden. Insbesondere der religise
Aspekt entfaltet im Falle der Matthdus-Passion mehrere Dimensionen: Er bezieht
sich natiirlich zundchst auf den Inhalt der Passion. Sodann trennt der zeitgendssische
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Diskurs nicht zwischen Religion und Kunst, sondern religiose Inbrunst wird zum
Modell &sthetischer Erfahrung. Schliefllich wird die musikalische Auffithrung somit
selbst zu einem rituellen Vollzug.

Die Auffithrung der Matthdus-Passion ist dabei kein Zufall, sondern traf auf
ein geeignetes kulturelles Klima. Dies zeigen nicht nur die nachfolgenden Auffithrun-
gen des Werks (Frankfurt am Main 1829, Breslau 1830, Stettin 1831, Kénigsberg 1832,
Dresden 1833); schon vor der offentlichen Auffithrung umgab eine bemerkenswerte
Aura die Matthdus-Passion. Bachs Musik war im frithen 19. Jahrhundert keineswegs
ganzlich unbekannt. Das Wohltemperierte Klavier war das Vademecum jedes ernsthaf-
ten Klavier- und Musikunterrichts, zumindest Teile der lateinischen geistlichen Musik,
insbesondere das Magnificat, waren gedruckt erhaltlich. Dass man um die Matthdus-
Passion wusste und sie auch kennenlernen wollte, zeigt schlicht der Umstand, dass
Johann Anton André in Offenbach genau dieses Stiick schon 1828 — also vor Mendels-
sohns Auffithrung — drucken wollte (Geck 1967, 22).

Zugleich stehen die Auffithrungen der Matthdus-Passion wie auch der erwdhn-
ten Wiener Héndel-Auffithrungen in einer sehr breiten Tradition, ndmlich der (ur-
spriinglich an britischen Vorbildern orientierten) Entstehung und Entwicklung der
deutschen Musikfeste. Was diese Veranstaltungen, die vielerorts seit den 1810er Jahren
ins Leben gerufen wurden und von denen sich das Niederrheinische Musikfest (mit
wenigen Unterbrechungen von 1818-1958) und die Tonkiinstlerversammlung (mit we-
nigen Unterbrechungen von 1859-1937 in den verschiedensten Stadten des deutsch-
sprachigen Raums) als die langlebigsten behaupteten, was diese Feste mit den gerade
genannten Bach- und Héandel-Auffithrungen verbindet, ist die vereinsmifige Orga-
nisation des Tragers, der massive personelle Aufwand der Auffiihrung und die Re-
levanz grofSer oratorischer Werke fiir das Programm. Dennoch stellen Musikfeste in
ihrer Spezifik ein Ereignis eigenen Rechts dar. Sie versammelten gezielt die Dilettanten
und Musiker einer grofieren Region, konnten also was die Zahl der Auffithrenden angeht
noch extremere Dimensionen annehmen als die Wiener oder Berliner Veranstaltungen.
Aus diesem Grunde fanden sie zwar prinzipiell jedes Jahr statt, aber oft an wechseln-
den Orten in der Region, an denen dann auch ein entsprechender Festort (mit ent-
sprechendem Beiprogramm im Stile eines Volksfestes) eingerichtet wurde (zu den
Charakteristika ausfiihrlicher Weibel 2006, 47). Schon in den 1810er Jahren hatte
sich etabliert, dass ein solches Fest zwei Tage mit zwei grofien Konzerten umfasste
(ebd., 118). Diese bestanden aus einer Oratorien-Auffithrung — meistens Héndel, durch-
aus aber auch zeitgenossische Kompositionen (Mendelssohn, der von 1833-1846 die
Niederrheinischen Musikfeste leitete, kombinierte das Oratorium gelegentlich auch
mit Kantaten Bachs) — und einem Konzert mit instrumentalem respektive gemisch-
tem Programm. Ab 1830 waren bei den Niederrheinischen Musikfesten schon drei
Konzerte tiblich (ein Oratorien-Konzert und zwei weitere) (ebd., 326f.). Spéter gab es
noch umfanglichere Feste, die etwa auch die Auffithrung einer Oper integrierten, wie
die Tonkiinstlerversammlung 1859 in Leipzig, bei der Schumanns Genoveva szenisch
gegeben wurde (ebd., 557).

Wie bei den erwihnten Wiener und Berliner Auffithrungen lag die Organisa-
tion der Musikfeste in aller Regel in den Hédnden eines Vereins. So wurden die Nieder-
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rheinischen Musikfeste vom Niederrheinisch-Westfilischen bzw. vom Niederrhei-
nischen Musikverein getragen, Ausrichter der Tonkiinstlerversammlungen war der
Allgemeine deutsche Musikverein. Ohne den Veristelungen des musikalischen Ver-
einswesens und den unterschiedlichen Zielsetzungen der Vereine hier im Detail nach-
gehen zu konnen, sei als grundsétzliche Perspektive festgehalten, dass keineswegs alle
musikalischen Vereinigungen dem Wesen nach Konzertvereine waren. Hierzu sei
wiederum vergleichend auf die Wiener Situation im frithen 19. Jahrhundert verwiesen.
Die Tonkiinstler-Societit gab, wie erwéhnt, zwar vier Konzerte pro Jahr, ihr Vereins-
ziel war aber das einer Pensionskasse. Die Gesellschaft der Musikfreunde veranstal-
tete zwar Wohltatigkeits- und Vereinskonzerte, sie strebte mit der grundsitzlichen
»Forderung der Tonkunst, sowie verwandter Kunst- und Wissenszweige« (§1 der
Statuten, Mandyczewski 1912, 216) jedoch deutlich universeller gesteckte Ziele an.
Dazu gehorten auch die Einrichtung einer Bibliothek, eines Museums (§2c) und vor
allem eines Konservatoriums (§ 2g). Schlieflich ging auch der Bau des ersten genuinen
Konzertsaals in Wien 1831 auf die Gesellschaft der Musikfreunde zuriick (dieser erste
Saal wurde 1870 durch den neu errichteten heute noch genutzten Musikvereinssaal
abgeldst). Die Tonkiinstlerfeste waren als Kooperationspartner hingegen vor allem
auf Liedertafeln, Liederkrénze etc. angewiesen. Diese musizierten auch 6ffentlich, der
Hauptzweck war aber das regelmiflige vereinsinterne Miteinander, das das gemein-
same Singen oft auch mit einem Souper oder Diner kombinierte. Dass dieser nicht-
Offentlichen Sphire zugleich der Verdacht des politisch Konspirativen anhaftete, ist
im Kontext der Karlsbader Beschliisse wenig verwunderlich. Diese politische Furcht
vor dem Vereinswesen wirft auch Licht auf die Umstande, dass der erste Wiener
Gesangsverein, die Concerts spirituels ab 1819, sich auf geistliches Repertoire kon-
zentrierte (durch die Andachtsfunktion umging man das Versammlungsrecht) und
Gesangsvereine im juristischen Sinne erst spét gegriindet wurden (1843 der Wiener
Mainnergesangsverein, 1858 die Singvereinigung der Gesellschaft der Musikfreunde).
Dass das Metternichsche System geschlossene Vereinigungen massiv verfolgte, etwa
auch die Unsinnsgesellschaft, in der Franz Schubert verkehrte, ist ausfiithrlich belegt.
Gleichwohl wurde die Wiener Situation — Pensionsverein als primére, die Musiker
sichernde Vereinigung, allgemeiner Musikverein als sekundéres, das musikalische Leben
dann aber massiv beforderndes Phanomen — durchaus zum Modell fiir andere euro-
péische Stadte: So verfiigte St. Petersburg seit 1802 {iber eine Musikerpensionskasse,
eine Gesellschaft der Musikfreunde (Obscestvo ljubitelej muzyki) wurde 1828 gegriin-
det (Redepenning 1994, 35f.).

Bisher wurden zwei Aspekte von Kanonisierung angesprochen: Die Uberfiih-
rung eines aktuellen Repertoires in den Kanon (so bei manchen Werken der >Wiener
Klassik«), sodann die Wiederentdeckung eines »alten< Werkes fiir den Kanon (Matthdus-
Passion). Gleichwohl darf nicht iibersehen werden, dass die >Aufnahme« eines Kom-
ponisten in den Kanon keineswegs bedeutete, dass dessen Werk in toto und auf
allen Ebenen Gegenstand dieser Kanonisierung wurde. Wie an der Verbreitung durch
Abschriften und Drucke zu erkennen ist, wurden Das Wohltemperierte Klavier wie
die Sonaten Beethovens in erheblichem Mafle rezipiert, beide Werkgruppen spielten
fir das offentliche Konzertleben zunichst aber keine Rolle. Beethoven, der eigene
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Werke durchaus prominent offentlich selbst auffiihrte, hat — soweit bekannt — nur
einmal eine eigene Klaviersonate 6ffentlich gespielt, und auch dies nur teilweise (den
2. und 4. Satz aus der A-Dur-Sonate op.2/2 in Prag 1798). Beethovens Klaviersonaten
fir das offentliche Konzertrepertoire zu gewinnen, bedeutete somit zweierlei: zum
einen eine Erweiterung und Affirmation der Bedeutung Beethovens fiir den musika-
lischen Kanon, zum anderen die Nobilitierung des Klavierabends als veritables Forum
offentlicher Musikpraxis. Wenn Eduard Hanslick tiber Liszts Konzerte in Wien 1838
schrieb, dass diesem lediglich in »zwei Wohlthétigkeits-Concerten« — im Gegensatz
zu den Konzerten zum eigenen Gewinn — »das Orchester zur Disposition stand«
(1869, 336), so soll das Liszt als Musiker sicherlich herabwiirdigen, unterstreicht im
Kontext und historischen Riickblick allerdings vor allem, dass es Liszt gelungen war,
den Soloabend zum musikalischen Ereignis zu stilisieren; wobei nicht unerwahnt
bleibe, dass er bei einer Auffithrung von Beethovens Sonata quasi una fantasia op.27/2,
der sogenannten Mondscheinsonate, in Paris 1835 nur die beiden letzten Sitze am
Klavier ausfithrte, den ersten Satz aber in einem Orchesterarrangement spielen lief3
(Newman 1972, 193).

Erste offentliche Interpretin von Sonaten Beethovens war, soweit bekannt, Clara
Wieck Schumann, wenig spéter dann Franz Liszt (Hanslick 1869, 333—336). Dass Liszts
historischer Nachhall in der Beethoven-Rezeption denjenigen Wieck Schumanns
deutlich iibertont, mag zunéchst an der Anekdote liegen, der zwolfjahrige Liszt habe
1823 vor Beethoven personlich gespielt, ob zum Missfallen des Wiener Komponisten
oder mit einem Kuss auf die Stirn entlassen, sei dahingestellt (Newman 1972, 185f.).
Als nachhaltiger erweist sich dabei ein anderer Begriindungszusammenhang: Frauen
waren im frithen 19. Jahrhundert als Instrumentalisten (Opernsdngerinnen bilden
hiervon ausgenommen gleichsam eine Grofle eigenen Rechts) nicht ohne Ansehen, da
ihnen die Fdhigkeit zur tiberlegenen Nachschopfung durchaus zugesprochen wurde.
Das eigene kompositorische (Euvre — so iiberhaupt vorhanden — war von dieser Tatig-
keit jedoch weitgehend abgekoppelt. Liszt als ménnlichem reisenden Virtuosen (und
das heifdt eben in Personalunion von Komponist und ausiibendem Musiker) standen
von vornherein ganz andere Moglichkeiten zur Verfiigung, seinen Vortrag Beethoven-
scher Sonaten in einen breiteren dsthetischen Kontext zu stellen. Besondere Relevanz
kam dabei den Klavierbearbeitungen zu. Beethovens Symphonien allein auf dem Kla-
vier darzustellen, unterstreicht nochmals die Bedeutung des Klavierabends als dem
(Orchester-)Konzert ebenbiirtige Veranstaltungsform. Dass Liszt aber nicht nur Beet-
hovens Symphonien, sondern auch Lieder Schuberts fiir Klavier solo bearbeitete,
verschrinkt weitere dsthetische Perspektiven. Auf der einen Seite wird so das typische
gemischte Programm einer Akademie auch in den Klavierabend integriert (siehe »Orte
und Formen der Auffithrung«, S.53fF.). Zugleich erscheint der Klaviersoloabend als
der vielleicht geeignetere Ort, intime und grofie Gattungen miteinander zu kombinie-
ren. Schliefllich stellt es eine besondere Pointe Liszts dar, bei seinen Klavierabenden
in Wien Instrumentalkompositionen von Beethoven mit Instrumentalbearbeitungen
von Liedern Schuberts zu kombinieren, also bedeutende Akteure des Wiener Musik-
lebens zu présentieren, die im engsten Sinne Zeitgenossen waren, zu Lebzeiten aber
nicht die gleiche Reputation genossen.
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Weiterhin ist Liszts Biographie als Kiinstler von einer bemerkenswerten Ent-
scheidung geprégt: 1842 war er zum aufSerordentlichen Hofkapellmeister von Grof3-
herzog Carl Friedrich von Sachsen-Weimar und seiner Gattin Marija Pavlovna ernannt
worden und hatte als Akt des Dankes in einem Konzert der Hofkapelle unter anderem
Beethovens 5. Symphonie geleitet. Nach seiner Ubersiedlung nach Weimar 1848 er-
fillte er dieses Amt fiir elf Jahre hauptamtlich mit einem so engagierten wie bedeut-
samen dsthetischen Programm. Wenn man so will, hat Liszt das grofie Orchester-
(und Opern-)Repertoire zunichst fiir das Klavier erschlossen, tiberfithrte in der Wei-
marer Zeit seine Ambitionen aber in den grofien Rahmen des Orchesterkonzerts und
der Opernbiihne. Einzuschrianken ist diese Sicht lediglich dahingehend, dass Weimar
bei Liszts Amtsantritt keineswegs eine musikalische Metropole darstellte und Liszt
hinsichtlich der Besetzung der Hofkapelle mit massiven praktischen Problemen zu
kdmpfen hatte.

Liszts Téatigkeit als Interpret und seine Programmpolitik erweisen sich hier als
gleichermafien relevant: Er dirigierte eigene Werke (insbesondere die Symphonischen
Dichtungen bis Nr. 12 und Eine Faust-Symphonie in drei Charakterbildern). Im Opern-
repertoire verfolgte er eine bewusst breite Programmpolitik, die dlteres Repertoire mit
aktuellen Erfolgsstiicken und ambitionierten weitergehenden Plinen verband (im Detail
siehe S.32). Dartiber hinaus wurden neben symphonischen Werken in den Konzerten
auch symphonisch dramatische Mischformen aufgefiihrt (Urauffithrung von Schumanns
Manfred, weiterhin Berlioz’ Lélio und Roméo et Juliette).

Liszt hatte vor Weimar im Prinzip nicht dirigiert. Seine unkonventionelle Zu-
gangsweise zur Orchesterleitung stief bei den Zeitgenossen durchaus auf Kritik: Er
verzichtete auf ein durchgéngiges Taktschlagen und gab vor allem agogische Anweisun-
gen. Dies geschah gleichwohl nicht aus unbefangener Naivitdt. Das Prinzip seines
Dirigierens bestand nicht darin, das Orchester gleichsam militdrisch zum Musizieren
zu drillen, sondern zu einer differenzierten Darstellung des Werkes anzuleiten (hierzu
vor allem Bowen 2000 sowie Band 1 dieser Reihe, S.216f.). Die Genese des Konzerts,
wie es im Prinzip heute noch praktiziert wird, hatte in der Mitte des 19. Jahrhunderts
somit eine Grundlage darin, dass die zentralen Akteure des Musiklebens (die Kompo-
nisten) sich nicht mehr nur als die Sachwalter des eigenen Schaffens ansahen, sondern
sich als ausiibende Musiker auch dem kanonischen Repertoire zuwendeten. Flankiert
wurde dieses Phdnomen dadurch, dass die unternehmerischen Aufgaben mehr und
mehr vom Kiinstler abgewélzt werden konnten. William Weber (2004, 117-120) hat
am Beispiel von Albert Gutmann (1852-1915) herausgearbeitet, welche Merkmale die
frithen Konzertunternehmer in dieser Umbruchsphase idealtypisch auszeichneten: Die
stddtische Verwurzelung als Unternehmer (in diesem Fall als Hédndler von Musikalien
und Instrumenten in Wien), eine profunde Kenntnis der musikalischen Situation und
Moglichkeiten vor Ort und schliefilich exzellente Kontakte auf der einen Seite zu wohl-
habenden Liebhabern als méglichen Méazenen gleichfalls vor Ort, auf der anderen Seite
tiberregional zu prominenten Musikern, die fiir Gastspiele geladen werden konnten.

Hinsichtlich der Frage, wie das Verhéltnis zwischen eigener kompositorischer
Leistung und musikalischer Interpretation fiir die »grofien Interpreten< des spiteren
19. Jahrhunderts zu gewichten sei, ergibt sich nur bedingt ein einheitliches Bild. Liszts
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kiinstlerische Karriere zerfillt in Phasen, in denen nicht der Komponist und der Inter-
pret, sondern der Pianist und der Dirigent die Rollen tauschten. Hans von Biilow war
in erster Linie als Pianist und Dirigent tdtig. Als Beethoven-Interpret auf dem Klavier
iibertrifft sein Repertoire zudem das von Liszt und Wieck Schumann. Er fithrte — von
einigen kleineren Werken abgesehen, darunter die Sonates faciles op.49 und die Jugend-
sonaten WoO 47 — das gesamte Beethovensche Werk fiir Klavier solo in Hamburg und
Berlin auf (Hinrichsen 1999, 102 ff.). Billows kompositorisches Schaffen verschwindet
gleichsam hinter seinen Leistungen als praktischer Musiker. Im Falle Gustav Mahlers
hat sich die Wahrnehmung seiner Rolle als professioneller musikalischer Akteur im
Laufe der spiteren Rezeptionsgeschichte verschoben. Wurde er zu Lebzeiten als heraus-
ragender Interpret verstanden, der durchaus achtbar komponierte, griindet sein Ruhm
heute auf zehn Symphonien.

Dass die Organisation des Konzertlebens sich mehr und mehr vom ausiibenden
Kiinstler hin zu individuellen Organisatoren und Impresari verschob, hatte in Zusam-
menwirkung mit den neuen und beschleunigten Reisemdoglichkeiten zur Folge, dass
Tourneen prominenter Orchester moglich wurden, ein bis dahin unbekanntes Phano-
men (sieht man von den Tourneen von Johann Straufd und seiner Kapelle ab). So spielte
die Meininger Hofkapelle unter Hans von Billow zwischen 1881 und 1885 insgesamt
zehn hochst strapazidse Tourneen, die durch das ungeahnte Niveau des Orchesters
grofles Aufsehen erregten. In der Summe handelt es sich um rund 200 Konzerte in iiber
60 west- und mitteleuropdischen Stadten, deren geographische Auflenlinien ungefihr
mit den Eckpunkten Freiburg im Breisgau, Amsterdam, Kiel, Kénigsberg/Kaliningrad
und Bromberg/Bydgoszcz abgesteckt sind (Hinrichsen 2008, 326f.).

Das gestiegene Prestige und die zunehmende Professionalisierung des Konzert-
lebens fithrte dazu, dass sich zum Ende des 19. Jahrhunderts der standardisierte Typus
des Orchesterkonzerts herausbildete, wie er bis heute das Musikleben pragt. Dieser
basiert aber nicht auf wirklich einheitlichen strukturellen Bedingungen und Grof3en.
Triger war hiufig der stidtische Musikverein bzw. eine eigene symphonische oder
Konzertgesellschaft. Oft kooperierte diese mit dem Operntheater vor Ort oder zu-
mindest dem Collegium musicum der Universitit, allein schon, um ein ausreichend
grofles Orchester zur Verfiigung zu haben. (Ein grofles Operntheater und gleichzeitig
ein eigenstidndiges Konzertorchester zu unterhalten, ist nur in Stiddten bzw. Metro-
polen wie Berlin, London oder Wien 6konomisch realistisch.) Mit dem Aufkommen
des Rundfunks entwickelten sich Rundfunkanstalten zu wichtigen Akteuren im Konzert-
leben. Sie unterhalten in aller Regel ein Orchester und treten in manchen Fallen sogar
an die Stelle von Konzertveranstaltern.

Gerade die Verwebung des Konzertwesens mit Stadt-, Hof- und Nationalthea-
tern (bzw. deren 6ffentlichen Rechtsnachfolgern nach dem Ersten Weltkrieg) (Walter
1995, 101) oder dann den o6ffentlichen Rundfunkanstalten bildet einen kardinalen
Faktor fiir die Langlebigkeit, Stabilitdt und Qualitédt des Konzertlebens, denn sie stellte
sicher, dass das Konzert auf Unterstiitzung durch die 6ffentlichen Hand hoffen konnte.
Zugleich wirft die Subventionierung von Konzerten die Frage auf, inwieweit diese ein
grundsitzliches 6ffentliches Interesse geniefien oder, anders gewendet, ob Konzert-
und Orchestermusik allgemein Klarheit und Versténdlichkeit fiir sich reklamieren kon-
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nen. Ein Bewusstsein fiir diesen Problemzusammenhang zeigt sich im ausgehenden
19. Jahrhundert in den unterschiedlichen Strategien, die einen konzertpddagogischen
Ansatz verfolgen: Eine bis heute nachhallende Wirkung zeigt die neu entstehende
Gattung des Konzert- und Werkfiihrers und vor allem die der kommentierenden und
erlduternden Programmtexte, die zu Conditiones sine quibus non des Vollzugs eines
Konzertabends werden. Christian Thorau hat darauf aufmerksam gemacht, dass ein
nicht unerhebliches Vorbild dieser Textgattungen in der Reise- und Kunstfiihrerlitera-
tur des frithen 19. Jahrhunderts liegt (2013, 555-560). Daneben wurde natiirlich die
Frage des gespielten Repertoires und Programms selbst zum Gegenstand padago-
gischer Uberlegungen.

Die Promenade Concerts, die sPromss, die 1895 in London von Robert New-
mann als Veranstalter und Henry Wood als Dirigent ins Leben gerufen wurden, kon-
nen sicher nicht fiir sich beanspruchen, der Ursprung des volksnahen Konzerts zu
sein. Schon das friithe 19. Jahrhundert kannte in London wie in anderen Stddten (Paris,
Wien) Promenaden- und Volkskonzerte (Weber 2008, 208—231). Und grundsétzlich
verweist das bunte, vielfiltige, kleingliedrige Programm auf einen Konzerttypus des
spaten 18. und frithen 19. Jahrhunderts. Das besondere Merkmal von Woods und
Newmans Konzerten war, dass eine gezielte Bildungsabsicht hinter der vordergriindig
volksnahen Gestaltung stand. Die Musik sollte auf der einen Seite zugénglich und
unterhaltsam sein, weswegen Abwechslung und kurze Werke bzw. Werkausschnitte
das Programm bestimmten (und auch auf Kleidungskonventionen fiir das Publikum
verzichtet wurde), auf der anderen Seite sollte die Qualitdt (der Auffithrung wie
zunehmend auch der ausgewidhlten Werke) wirken. Newman soll sein Ziel wie folgt
formuliert haben: »Popular at first, gradually raising the standard until I have created a
public for classical and modern music« (zitiert nach McVeigh 2004, 179).

Ein dhnliches Beispiel bilden die fast zeitgleich 1897 ins Leben gerufenen Frank-
furter »Volkskonzerte«. Sie waren Teil des umfassenden Programms eines modernen
Konzertlebens fiir moderne Menschen, wenn auch nicht auf dem Wege einer genuin
musikalischen Moderne. Gerade der Musik Haydns kam zentrale Bedeutung zu. Einer-
seits wurde ihr unmittelbare Verstdndlichkeit zugesprochen, andererseits schien sie
eine besondere gesellschaftliche Relevanz reklamieren zu konnen, da sie der Zeit vor
einer >verbtirgerlichten Romantik« entstamme (Ziemer 2008, 105 ff.).

Die Festivalkultur, die sich im 20. Jahrhundert zu einem Begleiter des stéad-
tischen Konzert- und Opernlebens entwickelte, speist sich aus einer Reihe von Motiven
und historischen Traditionen. Ein Zusammenhang mit den oben erwidhnten Musik-
festen ist offenbar. Dartiber hinaus spielt natiirlich der Festspielgedanke, wie er sich
in Wagners Bayreuth ab 1876 manifestierte, eine eminente Rolle (siehe hierzu auch
unten S.33 sowie »Orte und Formen der Auffithrung« ab S.41). Grundgedanke war,
dass das Werk — und das bedeutet in diesem Falle primér die Oper, aber nicht nur
diese — nur dem Alltag enthoben angemessen aufgefasst werden konne. Das Konzept
wurde dann auch auf Gedenkveranstaltungen tibertragen (Bach-Feste der neuen Bach-
Gesellschaft ohne festen Ort seit 1901, Salzburger Festspiele mit besonderem Fokus
auf Mozart, aber auch auf die Zeitgenossen Hugo von Hofmannsthal und Richard
Strauss ab 1920, Beethovenfest der Stadt Bonn seit 1931 etc.).
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Es wire klar iberzeichnet und einseitig, wollte man die Moderne und Avant-
garde des 20. Jahrhunderts als gleichsam agonal zum konventionellen oder traditio-
nellen Konzert verstehen. Dennoch setzte die Musik des 20. Jahrhunderts Ideen frei,
die die Veranstaltungsform Konzert infrage stellten oder ihr widersprachen. Arnold
Schonbergs Verein fiir musikalische Privatauffithrungen in Wien (1918 bis 1921) und
seine Prager Dependance (1921-1924) verneinten die Offentlichkeit des Konzerts
schon im Namen. Offentlichkeit korrumpiere die Auffithrung, es waren keine Géste
und noch viel weniger Journalisten zugelassen (Berg 1919/1984, 5). Auch war die
Wiederholung von Stiicken sowohl innerhalb einer Veranstaltung wie innerhalb einer
Saison ausdriicklich erwiinscht. So wurde die Bearbeitung von Anton Weberns Sec/s
Stiicken op. 6 fiir grof3es Orchester (1909) im Frithjahr 1921 bei zwei Konzerten jeweils
zweimal und in zwei weiteren Konzerten jeweils einmal gespielt (Szmolyan 1984, 114).
Die 1921 ins Leben gerufenen Donaueschinger Kammermusik-Auffithrungen zur For-
derung zeitgendssischer Tonkunst (in der historischen Folge mehrere Umbenennun-
gen) unterscheiden sich vom konventionellen Festival- und Konzertbetrieb in erster
Linie durch die Programmgestaltung, die den Fokus nahezu ausschliefSlich auf Urauf-
fithrungen richtet.

Die Situation der neuen Musik und Avantgarde wirft natiirlich auch die Frage
des Totalitarismus vor und im Zweiten Weltkrieg auf, wobei es gerade fiir den deut-
schen Bereich (aber auch im transnationalen Vergleich) kaum moglich ist, direkte und
einfache Kausalititen zu formulieren. Die Achtung der >entarteten Musik« in der pro-
minenten Ausstellung im Deutschen Reich betraf keineswegs direkt die Avantgarde,
vielmehr ging es um eine prinzipiell antisemitische Agenda, die sowohl ausiibende
Musiker als auch das historische Repertoire (und hier natiirlich kardinal Mendelssohn
und Meyerbeer) ins Visier nahm. Ein wirkliches musikésthetisches Programm hatte
das nationalsozialistische Regime nicht vorzuweisen, vielmehr steht man vor einem
schwer zu rekonstruierenden Gemenge aus individuellen politischen Intrigen und dif-
fusen Ideen (John 1994, 367-381). Goebbels Rede von einer »stihlernen Romantik«
(1934, 332) kann in Korrelation zu Werner Egks Peer Gynt oder Carl Orfts Carmina
burana gesehen werden. Das >Dritte Reich« stand der musikalischen Moderne also
ebensowenig génzlich fern, wie auch Versuche, einen reichsdeutschen Jazz zu etablie-
ren, zu erwihnen sind. Ganz dhnlich war die Situation im faschistischen Italien. Auf
der einen Seite stand ein Bemiithen ums eigene Erbe, das gerade auch die philologische
Bergung alterer Musik einschloss, auf der anderen Seite ein futuristisches Selbst-
verstindnis, das fiir die Musik auf die Formel eines >realismo fascista< gebracht wurde
(Stenzl 1990, 34 1t.). Die 1932 in der Sowjetunion vollzogene Gleichschaltung der mu-
sikalischen Institutionen verfolgte hingegen die klare dsthetische Bestimmung eines
»sozialistischen Realismus«. Dies bedeutete die explizite und vor allem verwirklichte
Ablehnung einer als >formalistisch« (und damit biirgerlich) verstandenen Avantgarde
sowie eine inhaltliche Erstarrung, die iber den Stalinismus und »iiber das Ende der
sowjetischen Ara hinaus spiirbar« blieb (Redepenning 2008, 311).

Die Darmstadter Ferienkurse fiir Neue Musik bilden ab 1946 fiir die bundes-
deutsche und die internationale Musikgeschichte einen entscheidenden Einschnitt und
Neubeginn. Aber gerade weil sich in den Werken junger avantgardistischer Kompo-
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nisten wie Karlheinz Stockhausen, Karel Goeyvaerts und Pierre Boulez ein radikaler
und konsequenter Bruch mit der Tradition zu zeigen scheint, darf die Vielfalt der
Phéanomene in Darmstadt nicht aus dem Blick geraten. Hinsichtlich Konzert und In-
terpretation zeigt sich hier eine Koexistenz avantgardistischer und durchaus traditio-
neller Tendenzen. Die Kurse wurden bewusst von Konzerten und Rundfunk-Festivals
flankiert (Kovacs 1997a, 100ff.), die auf Konvention und breiteres Publikum ange-
legt waren, »wihrend die Studiokonzerte den aktiv an den Kursen beteiligten jungen
Musikern ein werkstattdhnliches Forum boten« (Danuser 1997, 119f.). Auch waren
Interpreten unterschiedlicher Generationen anwesend; Hermann Danuser hat am
Beispiel von Rudolf Kolischs und Pierre Boulez’ Rundfunkmitschnitten von Arnold
Schonbergs Kammersymphonie op. 9 in Darmstadt darauf hingewiesen, dass Kolischs
Interpretation — obwohl einem >sachlicheny, >objektiven«< Zugriff auf das Werk verpflich-
tet — im Verhaltnis zur génzlich distanzierten Version Boulez’ geradezu als >Espressivo«-
Version erscheint (1997, 150f.). Und auch bei der Auffithrung neuer Kompositionen
kam es zu unterschiedlichen Arbeitssituationen und Realisierungsformen: So brachte
Darmstadt einen génzlich eigenen Typus der Auffithrenden/Interpreten hervor, die
Experten — namentlich wiren etwa die Pianisten David Tudor sowie die Briider Alfons
und Aloys Kontarsky zu nennen —, die neue Werke in direktem Kontakt mit dem Kom-
ponisten erarbeiteten und damit fiir eine parallele Karriere mit traditionellem Reper-
toire weitgehend aus dem Blick von Agenten und Veranstaltern gerieten. Umgekehrt
schienen Komponisten gerade im Falle aleatorischer Werke den Interpreten dann
doch nicht zu vertrauen: Pierre Boulez wollte trotz der pianistischen Schwierigkeiten
sein auf mehreren Ebenen kombinatorisches Konzept der Troisiéme Sonate pour piano
(zwischen 1957 und Mitte der 60er Jahre in verschiedenen Versionen) ausschliefSlich
selbst in Darmstadt auffithren. Dieter Schnebel erstellte fiir glossolalie 1964 eine ein-
deutige Auffithrungspartitur (Danuser 1997, 166).

Eine weitere Entwicklung des 20. Jahrhunderts, die wie die Ambitionen der
neuen Musik die Traditionen des konventionellen Konzerts zumindest teilweise in
Frage stellte, war die sogenannte Historische Auffithrungspraxis oder korrekter ge-
sprochen Historisch informierte Auffithrungspraxis (Giuseppe Sinopolis 1975 gegriin-
detes Ensemble Bruno Maderna vereinigte sogar das moderne Repertoire mit dem der
alten Musik). Wie im Falle der neuen Musik liegen die Wurzeln in der Zeit vor dem
Ersten Weltkrieg und hier zum einen in der Belebung von Musik vor 1600, zum ande-
ren in der Frage der Wahl historischer Instrumente fiir Musik des 18. Jahrhunderts.
Eine deutliche Forcierung erfuhr die letztgenannte Tendenz in den 1950er Jahren
mit der Griindung von Spezialensembles wie dem Concentus musicus unter Niko-
laus Harnoncourt und dem Leonhardt-Consort unter Gustav Leonhardt fiir Musik
vor allem aus der Zeit vor 1750. Ihre Auffithrungen unterschieden sich vom konven-
tionellen Konzert durch Besetzung und Instrumentarium, die Art der Darbietung
(Harnoncourt leitete sein Ensemble zunichst vom Cello aus, Leonhardt vom Cembalo
oder von der Gambe) und durch das teilweise ungewohnte Repertoire natiirlich auch
in der Programmgestaltung. Gleichzeitig genossen diese Ensembles medialen Erfolg,
insbesondere durch das Sublabel Das alte Werk der Teldec-Schallplatten (erste Ver-
Offentlichung 1958). Ab den 1970er Jahren strebten sie mit Werken der Wiener Klassik



30 Offentliches Konzert und Oper

dann mehr und mehr auch in das konventionelle Konzert-Repertoire hinein. Hinzu
kam die Griindung von Spezialorchestern auch fiir das Repertoire der Zeit um 1800
(etwa die London Classical Players 1978 unter Roger Norrington oder das Orchestra
of the Eighteenth Century 1981 unter Frans Briiggen). Aus diesen Entwicklungen
ging letzten Endes aber auch eine postmoderne — weniger dogmatische — Offnung
hervor. Solche Ensembles spielten danach auch Wagner, Gustav Holst und Claude
Debussy (vgl. Taruskin 1995). Umgekehrt adaptieren neben den Spezialensembles fiir
Historisch informierte Auffiihrungspraxis und neue Musik auch konventionelle Sym-
phonieorchester eine derartige Konzeption der Programmgestaltung (siehe »Orte und
Formen der Auffiihrung« ab S.41).

Oper

Wie schon erwihnt, steht das 6ffentliche Konzert, sowohl was die rezeptionsgeschicht-
liche Bedeutung, aber oft auch die institutionellen Abhiangigkeiten angeht, klar hinter
der Oper zuriick. Zunichst bleibt festzuhalten: Wihrend das Konzertleben um 1800
in vielen groflen Stadten erst in Vorstufen einer Institutionalisierung im engeren Sinne
greifbar wird, war die Oper zu diesem Zeitpunkt ein europaweites Phdnomen, das sich
zudem in bemerkenswerter Weise ausbreitete. Mit Blick auf den européischen Bereich
lassen sich in den einzelnen politischen Regionen fiir Struktur und Organisation unter-
schiedliche Gestaltungsprinzipien und -formen erkennen (vgl. insgesamt Walter 2016,
66-218): In Italien gab es zwar durchaus nicht-kommerzielle Opernauffithrungen
etwa durch den Adel oder durch Vereinigungen und Akademien, dominiert wurde das
Opernleben jedoch durch kommerzielle Theater, die ein Impresario leitete und damit
die Verantwortung fiir die wirtschaftliche Effektivitét trug. Gerade fiir das kommer-
zielle Theater spielte Mobilitdt in doppelter Hinsicht eine Rolle: Von Opernsédngern
(und auch von Opernkomponisten) wurde schon im 18. und frithen 19. Jahrhundert
erwartet, dass sie sich — trotz der Strapazen und Risiken, die das bedeutete — geméf3 der
Struktur der stagione von Spielzeit zu Spielzeit von neuen Impresari anwerben liefien
und zwischen weit voneinander entfernt gelegenen Orten wechselten. Weiterhin waren
es kommerzielle und hier vor allem italienische Operntruppen, die die Oper schon im
frithen 19. Jahrhundert — also zu einem Zeitpunkt, zu dem Dampfschifffahrtslinien
und Eisenbahnen sich erst allméhlich etablierten — zu einem globalen Phédnomen
machten. So spielten italienische Ensembles in den 1820er und 30er Jahren in Sid-
amerika. Auch New York erreichten Rossinis Opern in den spiten 1820er Jahren. In
Kalkutta wurde in den 1830er Jahren italienische und franzosische Oper gespielt.
Franzoésische Opern und sogar Carl Maria von Webers Freischiitz wurden in Sidney in
den frithen 1840er Jahren gegeben.

In London war das Theaterleben ginzlich freiwirtschaftlich organisiert (der
Begriff Royal im Zusammenhang mit Theatern oder der Royal Academy of Music darf
nicht als konigliche Trégerschaft missverstanden werden). In Frankreich waren die
Strukturen dagegen streng zentralistisch, alle Theater waren bis 1864 hinsichtlich der
Moglichkeiten, Oper zu geben, von Privilegien der Pariser Opéra (also von einer im
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Ursprung monarchischen Stiftung, die aber auf eigenes Risiko wirtschaftete) abhingig.
Diese Privilegien entschieden tiber Anzahl der Sénger, Anzahl der gleichzeitig auf der
Bithne agierenden Personen, Moglichkeit von Tanzern und Chor (in kleiner Zahl ver-
steht sich). Die Opéra comique in Paris war als eine unter staatliche Obhut gestellte
Gesellschaft von Theatermitgliedern organisiert. Theaterdirektoren in der franzosischen
Provinz, die mit einem Opernprivileg ausgestattet waren, agierten hingegen autonom
nach kaufméannischem Kalkiil. Im deutschsprachigen Raum hing die Institutionalisierung
von der Regierungs- und Verwaltungsform der jeweiligen Stadt ab. In adelig regierten
Metropolen und Stadten unterhielt in aller Regel der Hof — aus der Représentations-
kultur des 17. und 18. Jahrhunderts kommend — Oper und Theater, wobei aber mehr
und mehr angestrebt wurde, diese nach kaufménnischen Prinzipien zu fithren. Daneben
gab es auch eine freie Unternehmeroper und natiirlich wandernde Truppen.

Vor diesem breiten Hintergrund nun die im vorangegangenen Abschnitt aufge-
fithrten Stationen und Facetten des Konzertlebens teilweise als Folie fiir eine Entwick-
lung der Oper im 19. bis 21. Jahrhundert zu nutzen, ist durchaus plausibel. In vielen
Fallen bleiben die Hintergriinde dieselben, und der Perspektivenwechsel vermag im
Rahmen einer Darstellung, die sich auf Schlaglichter und Fallstudien beschrianken muss,
Wendepunkte vielleicht deutlicher zu machen als eine geschichtliche Darstellung ent-
lang eines komplexen linearen Narrativs, das versucht, alle Bereiche und Entwicklungen
der Operngeschichte gleichermaflen zu wiirdigen.

Blickt man, um den Vergleich zum letzten Abschnitt aufzugreifen, auf die Oper
im Wien des frithen 19. Jahrhunderts, so existierten fiinf Theater, die mehr oder minder
regelmiflig Opernrepertoire spielten: die beiden Hoftheater, das Theater an der Wien,
das Theater in der Leopoldstadt und das Theater in der Josefstadt. Das Repertoire des
letztgenannten Theaters ist fiir die Zeit um 1800 vergleichsweise schlecht dokumentiert,
umfasste neben dem Sprechtheater (mit Schauspielmusik) aber auch Singspiele und
Ballette. In der Leopoldstadt wurden ebenfalls Sprechtheater und Singspiele, allerdings
keine Ballette gegeben. Die anderen drei Theater spielten alle aktuellen Gattungen der
Oper, d.h. italienische und die stark in Mode stehende moderne franzésische Oper
(beide meist in deutscher Bearbeitung), deutsche Singspiele (darunter eben auch sol-
che, die wie entsprechende Werke Mozarts und Antonio Salieris fiir manche Rollen
professionelle Sdnger anstelle von Schauspielern voraussetzten) sowie natiirlich Sprech-
theater (selbstverstindlich auch hier mit Schauspielmusik) und Ballette. Ein Theater-
Abend konnte dabei zwei Stiicke auch aus unterschiedlichen Sparten umfassen. Hin-
sichtlich des Theaters an der Wien ist zu erwéhnen, dass es zwar 1801 als Privattheater
gegriindet, jedoch nur wenige Jahre spéter an den Pachter der Hoftheater Baron Peter
von Braun verkauft wurde. Dieser tibergab es dann zusammen mit den Hoftheatern an
die oben erwihnte Gesellschaft der Kavaliere. Diese und ihre Nachfolgeinstitutionen
waren aber mit der Verwaltung dreier grofier Theater 6konomisch offenkundig iiber-
fordert, was moglicherweise aus dem Spagat resultierte, Hoftheater und Vorstadt-
theater ihrem Status nach unterscheiden zu wollen, alle drei aber immer wieder parallel
als Spielort der grofien Oper zu nutzen.

Auch wenn 6konomischer Gewinn somit nicht immer gegeben war, war das
Prinzip der Theaterfithrung natiirlich vom Erfolgsprinzip gepragt. Die Spielplanpolitik
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konnte nicht konsequent einem &sthetischen Programm folgen, sondern behielt gezielt
die Stiicke im Repertoire, die Publikumszuspruch genossen. Vieles verschwand nach
einstelligen Auffithrungszahlen aus dem Repertoire, andere Stiicke wurden mit hohen
zweistelligen oder sogar die hundert tibertreffenden Auffithrungszahlen tiber Jahre im
Repertoire gehalten. Deswegen mogen manche Ereignisse, die durchaus dieselbe Rele-
vanz geniefSen konnen wie die Auffithrung der Matthdus-Passion durch Mendelssohn,
dem Historiker weniger schnell ins Auge fallen, weil sie innerhalb eines dichteren Ge-
menges von Informationen erst freigelegt werden miissen: Dass Mozarts Opern mit
dem Tode des Komponisten aus dem Wiener Bithnenrepertoire verschwanden, ist
wenig verwunderlich. Mozarts Witwe Constanze hat zwischen 1794 und 1799 dann
aber dessen La clemenza di Tito mehrfach konzertant auffithren lassen, ein Werk, das
zum einen in Wien bis dahin nicht szenisch gegeben worden war und das — in An-
betracht des unvollendeten Requiems — als opus ultimum angekiindigt werden konnte
und wurde. Im Zuge dieser Mozartpflege durch die Witwe gelangten Mozarts spéte
Opern (ab Le nozze di Figaro, 1786) und darunter eben auch La clemenza sieben bis
acht Jahre nach dem Tod des Komponisten wieder auf die Spielplédne der Wiener Theater
(fiir Details Niedermtller 2011 und Niedermiiller [Druck in Vorb.]). Ebenso gab es im
Wien des frithen 19. Jahrhunderts Versuche, das Werk Christoph Willibald Glucks wie-
der auf die Opernbiihne zuriickzuholen. Zwischen 1807 und 1815 erfuhr Iphigenie auf
Tauris iber 70 Auffihrungen (Bauer, 1952, 287, Hadamowsky 1966, 66 und 1975, 216).
Gleichfalls wurden Armide und Iphigenie en Aulide 1808 wieder inszeniert, allerdings
mit deutlich geringerem Erfolg (Hadamowsky 1966, 11 und 66).

Blickt man nun auf Liszts Tatigkeit als Operndirigent (und, wenn man so
mochte, -intendant) in Weimar, so ist deutlich abzulesen, wie sich zur Jahrhundertmitte
hin von Gluck und Mozart ausgehend weitere Werke ldngerfristig im Repertoire be-
haupten konnten. Unter solchen kanonischen Werken in Liszts Opernrepertoire seien
exemplarisch genannt (alle franzésischen und italienischen Opern wurden natiirlich in
deutscher Sprache gegeben): Glucks Alceste, Mozarts Don Giovanni und Die Zauber-
flote, Bellinis Norma, Rossinis Guillaume Tell, Webers Euryanthe und Spontinis La
Vestale. Gleichzeitig widmete sich Liszt aber auch der zeitgendssischen grofien Oper:
Meyerbeers Les Huguenots, Verdis I due Foscari und Il trovatore (natiirlich ebenfalls
in deutscher Sprache), und gerade modernen >problematischen< Werken: allen voran
Wagners Lohengrin (Urauffithrung), Tannhduser und Der fliegende Holldnder, Berlioz’
Benvenuto Cellini sowie Heinrich Dorns Die Nibelungen (gleichfalls Urauffithrung).

Mit der Nennung von Wagner als Komponist und den Nibelungen als Stoff wird
ein nachhaltig wirksames Ereignis in der Operngeschichte antizipiert. Eine umfassende
Wiirdigung von Richard Wagners Der Ring des Nibelungen ist an dieser Stelle nicht
geboten, die institutionsgeschichtliche Dimension dieses Werks und seiner szenischen
Realisierung in Bayreuth 1876 sei aber in den Eckpunkten kurz erhellt: Wagners Kritik
an den Opernhiusern und dem Spielbetrieb seiner Zeit geht aus der Uberzeugung
hervor, dass Kunst und Gesellschaft untrennbar miteinander verkniipft seien, dass
jede kiinstlerische Dekadenz also mit politisch-gesellschaftlicher Dekadenz einher-
gehe (Wagner 1849/1872, 12). Die Pariser Opéra ist fiir Wagner deswegen ein Vorbild,
da sie ausschliefSlich Originalkompositionen gibt, die auf das lokale Publikum und
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seinen Verstandnishorizont zugeschnitten sind sowie auf die imposanten technischen
Moglichkeiten (Orchester, Chor, Ausstattung, Maschinerie) eben der Grand Opéra
(Wagner 1851/1872, 24f.). Dass gerade der von Wagner visiondr erhoffte technische
und kiinstlerische Aufwand im Betrieb eines reguldren deutschen Theaterhauses nicht
realisiert werden konnte, fithrte unmittelbar zu der Idee, Publikum und kiinstlerische
Krafte konzertiert zusammenzufithren. Die szenische Realisation von Wagners Ring
als Festspiel sollte alle diese Ideen vereinigen: Frei von politischer Einmischung sollte
das Stiick abseits des Alltags vor einem eigens angereisten verstindigen Publikum
mit grofitmoglichem kiinstlerischem Engagement durch ebenfalls eigens angereiste
Musiker und Sanger unter Ausnutzung aller technischen Moglichkeiten in Wagners
eigener Inszenierung gespielt werden (vgl. Wagner 1873). Dies erklirt die (letztlich
erfolglosen) Versuche aus Bayreuth, Auffithrungen des Rings im reguldren Theater-
betrieb zu unterbinden. Trotz aller Ambitionen fiithrt dieses Konzept natiirlich in die
Richtung des modellhaft Statischen. Im Jahre 1850, also bei Vorliegen des Librettos zu
Siegfrieds Tod und ganz am Anfang seiner Reformideen, dachte Wagner noch idealis-
tischer und deutlich bilderstiirmerischer an lediglich drei Auffiihrungen dieser Oper,
nach denen die Partitur zusammen mit dem holzernen Festspielbau verbrannt werden
sollte (Wagner 1975, 426, vgl. Stollberg 2013, 4711.).

Die faktische Umsetzung der Festspielidee in Bayreuth setzte als Institution,
aber auch hinsichtlich der eingesetzten technischen Mittel und Vorkehrungen Maf3-
stibe (pars pro toto seien der verdunkelte Theaterraum und das riesenhafte unsichtbare
Orchester genannt). Es bleibe aber nicht unerwéhnt, dass einige Facetten von Wag-
ners scheinbar so geschlossenem Realisations-Konzept konkret keineswegs optimal
ineinandergreifen: So finanzieren die Beitrage der in Wagner-Vereinen organisierten
Gonner und die Eintrittseinnahmen der Géste die Festspiele nicht; Bayreuth war nie
frei von Subventionen. Das begann mit der Abtretung des Griinen Hiigels durch das
Bayerische Konigreich an Wagner und wurde zuletzt 2010 in der Priifung der Karten-
verkaufsmodalititen durch den Bayerischen Rechnungshof publik. Auch ist das Fest-
spielprinzip der kiinstlerischen Arbeit zwar insofern zutréglich, als hervorragende
Sanger, Dirigenten und Regisseure gewonnen werden konnen. Fiir den Probenbetrieb
bedeutet es aber eine massive Belastung, wenn nicht Ausnahmesituation, da nur sehr
enge Zeitfenster zur Verfiigung stehen, in denen keineswegs immer alle Mitwirkenden
einer Inszenierung vor Ort sind (Chéreau 1980, 72).

Mabhlers Tiatigkeit als kiinstlerischer Direktor des k. k. Hofoperntheaters in Wien
1897 bis 1907 ist Wagner in doppelter Weise verpflichtet. Zum einen bildeten Wagners
Opern (die Mahler ohne die tiblichen Striche dirigierte [Willnauer 1979/1993, 46])
eine wesentliche Stiitze seines Repertoires (das zudem noch modernere Opernkompo-
sitionen von Strauss, Karl Goldmark und Hans Pfitzner umfasste), zum anderen aber
spielte er die Stiicke des Kanons nicht in den ortsiiblichen Einrichtungen, sondern ent-
wickelte fiir sie, insbesondere in Zusammenarbeit mit Alfred Roller, neue Versionen,
die in alle Dimensionen des Texts und der Inszenierung eingriffen. Diese kiinstlerische
Konsequenz, die traditionelle Konventionen bewusst aufbricht, stellt zum einen eine
Verbindung zum Theaterkonzept Wagners dar, der der Wiener Oper gut 30 Jahre zuvor
das Fehlen jedweden »Stempel[s] der Korrektheit« attestiert hatte (1863/1873, 370),
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folgt dabei aber auch dem schon im Zusammenhang mit dem Konzert des Fin de Siecle
genannten Prinzip eines modernen Kulturlebens fiir moderne Menschen. Mahler
spielte Mozarts Opern zwar weiterhin in deutscher Sprache, aber unter Wiederein-
fithrung der Rezitative anstelle von Dialogen; im Falle des Figaro ergénzte Max Kal-
beck zudem Dialogtext nach der Komodienvorlage Augustin Caron de Beaumarchais’,
den Mabhler als Rezitativ vertonte (Krones 2007, 284-293).

Die Tendenz, die Oper als modernes zeitgemifles musikalisches Forum zu
begreifen, setzt sich in der Politik der Opernhduser in den ersten Jahrzehnten des
20. Jahrhunderts fort. Gerade das véllig neue Phinomen der Operndramaturgie und
aufwendig gestalteter instruktiver Programmbiicher entspricht den zeitgenossischen
Bestrebungen der Konzertpadagogik. In der Programmgestaltung zeigt sich eine be-
merkenswerte Zahl an Urauffithrungen neben hohen Auffithrungsquoten von Giacomo
Puccini und Opern des italienischen Verismo; an dlterem Repertoire wurde vor allem
Wagner und Verdi, weiterhin Mozart und Albert Lortzing gespielt (Walter 1995, 103£.).
Blickt man aus dieser Perspektive auf den Kreis um Schonberg in Wien, so ist festzu-
stellen, dass sowohl Schonberg als auch Alban Berg bei aller Skepsis gegen das Konzert-
wesen auf die Oper als Gattung setzten, um ein breites Publikum zu erreichen.

Es ist dabei festzuhalten, dass die Oper als Forum von Urauffithrungen und
Neuheiten natiirlich dem Erwartungshorizont ihres traditionell eher konservativ ge-
pragten Publikums nicht wirklich entgegenkam. In politikhistorischer Hinsicht ist
wieder das Faktum zu betonen, dass die Machtergreifung der Nationalsozialisten die
Spielplanpolitik der Opernhéuser im Reich nicht grundsétzlich dnderte. Dies lag an
den schon mit Blick auf das Konzertleben erwahnten Faktoren: Das >Dritte Reich«
verfiigte iiber keine elaborierte Asthetik und stand der Moderne zugleich ambiva-
lent gegentiber. Ein kurzer Blick auf einige Urauffithrungen am Opernhaus Frankfurt
am Main wahrend der Weimarer Republik und wihrend des >Dritten Reichs< moge
dies knapp erhellen (vgl. Mohr 1971, 731-746): Werke wie Schonbergs Von heute
auf morgen, Wilhelm Grosz’ Achtung! Aufnahme! (als Doppelvorstellung mit Stra-
vinskijs Pétrouchka) und George Antheils Transatlantik (alle 1930 uraufgefiihrt) zei-
gen inhaltlich moderne, technikaffine bis futuristische Ziige. Dem stehen volksnahe
Stoffe entgegen wie die in Max Pflugmachers Prinz Eugen der edle Ritter und in Hans-
heinrich Dransmanns Miinchhausens letzte Liige, die beide erstmals 1934, also nach
der Machtergreifung in Szene gingen. Die beiden letztgenannten Urauffithrungen
kamen aber in der zeitgenossischen Kritik nicht gut davon. Laut der Frankfurter All-
gemeinen Zeitung vom 2. Februar 1934 scheitere Prinz Eugen daran, gar nicht die
Musiksprache der Oper zu suchen, sondern »Singspiel«, »Operette und Ausstattungs-
revue« zu mischen (zitiert nach Mohr 1971, 586f.). In der gleichen Zeitung vom
19. Mai 1934 wird Miinchhausen der Vorwurf des kompletten Eklektizismus gemacht
(zitiert nach ebd., 592). Auch ist kein grundsitzlicher inhaltlicher Bruch zwischen
zu erkennen. Auch eine spitze Gesellschaftskomodie wie Die Lésterschule von Paul
von Klenau (nach Richard Brinsley Sheridan, uraufgefithrt 1926) suchte Publikums-
nihe. Umgekehrt wird man Orffs Carmina burana (uraufgefithrt 1937), Werner Egks
Columbus und Hermann Reutters Odysseus (beide uraufgefithrt 1942) nicht einfach
zum Volkstheater erkldren konnen.
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Ebenso wire es einseitig, von einer Krise der Gattung Oper (nicht der Institu-
tion) nach dem Zweiten Weltkrieg zu sprechen (es sei nur auf Benjamin Brittens oder
Hans-Werner Henzes Opernkompositionen der 1950er Jahren verwiesen). Allerdings
standen die Vertreter der Darmstadter Avantgarde der traditionellen Gattung grund-
sdtzlich skeptisch gegeniiber, und die konventionelle Oper erschien gleichsam als ein
Unding. Szenische und theatrale Elemente erachtete man — wenn tiberhaupt — als zu-
lassig, wenn sie in offenen Formen und abseits der Normen und Prinzipien des tra-
ditionellen Theaters erschienen, etwa in den Werken Mauricio Kagels oder Gyorgy
Ligetis (Decroupet/Kovécs 1997, 311-332). Das Dilemma zwischen Avantgarde und
konventioneller Oper wird am Beispiel von Bernd Alois Zimmermanns Die Soldaten
(1957-1965) deutlich. Das Werk war von zwei Seiten der Kritik ausgesetzt. Seitens des
Kolner Opernhauses stand eine Auffiihrung der von dort in Auftrag gegebenen Kompo-
sition infrage, da Wolfgang Sawallisch die komplexe serielle Partitur fiir »unauffithrbar«
erklért hatte (Konold 1982, 113). Gleichzeitig wurde Zimmermanns Hinwendung zur
konventionellen Oper 1966 in Darmstadt von Mauricio Kagel massiv kritisiert (Kovacs
1996, 3341t.). Der Pointe halber sei angemerkt, dass Zimmermanns Oper trotz des
immensen Aufwands, den die Partitur fordert, inzwischen fast als Repertoire-Stiick
gelten kann. Und Stockhausen, der 1960 lieber auf den GrofSen Kunstpreis des Landes
Nordrhein-Westfalen verzichtete, statt ihn mit Zimmermann zu teilen, verwirklichte
mit LICHT Nr.47-80 von 1977 bis 2003 dann einen Opernzyklus, der den Ring (und
natiirlich auch Die Soldaten) offenkundig in allen Dimensionen {iberbieten sollte.

Dennoch gingen die dsthetisch relevantesten Impulse fiir die Institution Oper
in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts wohl nicht von der Szene der neuen Musik,
sondern von anderen Phdnomenen aus: Zu nennen ist zunéchst das Konzept des Regie-
theaters, das seine Anfénge in Deutschland hat und entsprechend im Englischen in-
zwischen sogar als Lehnwort fungiert. Die gedanklichen Wurzeln des Regietheaters
liegen klar im Geist der Moderne, seine Brisanz entfaltet es aber durch die Haltung zu
seinem Gegenstand, dem traditionellen Opern- und Schauspielrepertoire. Es ist hier
nicht der Ort, die Kritik, die inzwischen selbst kanonische Operninszenierungen zum
Teil auch unter prominenten Musikwissenschaftlern auf sich zogen, zu referieren oder
zu diskutieren (Dombois/Klein 2012, 18-22, nennen als Beispiele Wolfgang Osthoff
versus GOtz Friedrichs Tannhduser fiir Bayreuth, Stefan Kunze versus August Everdings
Miinchner Zauberflote und Laurenz Liitteken versus Peter Konwitschnys Meistersinger
in Hamburg). Das Regietheater steht zugleich konvergent und agonal zur Mahlerschen
Musterauffithrung; sein Grundprinzip liegt darin, das Theaterwerk nicht aus seiner
Auffithrungstradition, sondern als bloflen Text zu begreifen, der hinsichtlich aller Mog-
lichkeiten des theatralen Zeichenarsenals erarbeitet, interpretiert und gegebenenfalls
bearbeitet werden muss, um wieder wirkungsméchtig werden zu konnen und nicht
zum museal-historischen Gegenstand zu erstarren. Als eine gewichtige, das Musik-
theater prigende Konsequenz sei erwidhnt, dass ohne Regisseure wie Walter Felsen-
stein oder Patrice Chéreau Sanger auf der Opernbiihne nicht begonnen hitten, wirk-
lich schauspielerisch zu agieren. Auch die Tendenz, Opern mit einer bis dahin nie
gegebenen Selbstverstindlichkeit grundsitzlich in der Originalsprache zu spielen, hat
ihre Wurzeln im Regietheater (aber auch in der Historisch informierten Auffithrungs-
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praxis und in der Méglichkeit von Ubertiteln dank moderner Projektionstechnik).
Peter Sellars’ Einsicht schliefilich, dass die traditionelle Auffithrung einer Mozartschen
Opera buffa im 20. Jahrhundert Publikum und Bithne zueinander in eine historische
Distanz riicke, die zu Mozarts Zeit eben gerade nicht gegeben war, sollte den (Musik-)
Historiker eigentlich erfreuen und nicht erziirnen. Eine Untersuchung der Einfliisse
des Regietheaters auf die Geschichte der musikalischen Operninterpretation muss aber
noch als wissenschaftliches Desiderat gelten.

Einen gewichtigen Impuls gaben ferner das Interesse an alter Musik sowie die
Historisch informierte Auffithrungspraxis. Die repertoiregeschichtlich bedeutsame
Entdeckung der frithen Oper ging von Komponisten aus, die — um eine zeitgeméfle
Bithnenauffithrung zu ermoglichen — zum Teil erheblich in die Partituren eingriffen.
Von Claudio Monteverdis Orfeo sind seit den 1920er Jahren rund 40 Versionen bekannt,
darunter eben auch solche wie die von Orff, Ottorino Respighi oder Bruno Maderna,
die sich nicht als blofle Einrichtung oder Bearbeitung, sondern gleichsam als Grofie
eigenen Rechts respektive sogar als neues Werk verstehen. Gerade bei der italienischen
Oper des 17. Jahrhunderts (insbesondere bei der venezianischen) ist aber zu unterstrei-
chen, dass auf Basis der musikalischen Quellen eine Auffithrung ohne Einrichtung gar
nicht geleistet werden kann. (Die 1609 gedruckte Version von Monteverdis Orfeo mit
ihrer aufwendigen und deskriptiven, die konkrete Besetzung der Auffithrung 1607 in
Mantua nennenden, Instrumentierung ist in mehrfacher Hinsicht eine Ausnahme.)
So besehen kann in diesem Repertoire nicht konsequent und scharf zwischen Neu-
bearbeitungen und historisch informierten Auffithrungen unterschieden werden. Ab
Ende der 1960er Jahre verschiebt sich der Fokus aber massiv und uniibersehbar: Die
Bearbeitung wird zunehmend weniger von Komponistenpersonlichkeiten als von spe-
zialisierten Musikern vorgenommen, Aktualisierungen in der Instrumentation unter-
bleiben, die iiberlieferten Texte werden kritisch gewiirdigt usf. Ahnlich wie im Bereich
der Orchestermusik wird ab den 1990er Jahren auch die Oper des 18. und 19. Jahr-
hunderts mehr und mehr zum Repertoire historisch informierter Spezialensembles.
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Orte und Formen der Auffuhrung

Peter Niedermiiller

Der Ort der Auffihrung — der Raum der AuffiUhrung

Soweit dem Verfasser bekannt, bildet Heinrich W. Schwabs Band zum Konzert in der
Reihe Musikgeschichte in Bildern (1971) den einzigen umfassenden systematischen
Versuch zu diesem Thema und stellt nach fast fiinfzig Jahren in gewisser Weise immer
noch ein Standardwerk dar. Der Band umfasst iiber 165 Abbildungen, die zum grofien
Teil Auffithrungssituationen und somit auch Orte der Auffiihrung wiedergeben. Uber-
wiegend lésst sich der in den Zeichnungen, Stichen und Gemélden dargestellte Ort
historisch und geographisch eindeutig identifizieren (der Band enthélt nahezu keine
Photographien). Wo dies nicht maglich ist, ist der Bildausschnitt zu klein oder zu
unspezifisch, oder es handelt sich um den Entwurf zu einem nicht ausgefithrten Bau
(etwa fiir den immer wieder zitierten Musick Room von Thomas Mace) bzw. einen
heute wahrscheinlich nicht mehr erhaltenen Ort (so die Radierung eines Konzertsaals
in Venedig, Abbildung 36). Auch wenn es gar nicht Schwabs Absicht ist, das Konzert
vor allem hinsichtlich seiner Orte und Raumlichkeiten zu betrachten, bieten sich die von
ihm zusammengestellten Abbildungen hervorragend an, eine Taxonomie der Orte
musikalischer Auffiihrung zu entwickeln. Diese lautet entsprechend wie folgt:

Private Raumlichkeiten und Wohnraume

Offentliche Reprisentationsraume

Kirchen

Ballsile

Gasthéuser

Theater

Séle in Universitaten und Konservatorien

Séle bei Instrumentenherstellern, insbesondere Klavierfabrikanten
Genuine Konzertsile

Festspielorte

Messen- und Ausstellungsraume

Nichtumbauter urbaner Raum, insbesondere Garten und Parks
Nichtumbauter nichturbaner Raum

Aus dieser Pluralitét treten im Laufe des 19. Jahrhunderts der genuine Konzertsaal
und das Opernhaus als spezifische Instanzen klar hervor. Gleichwohl wurden auch im
20. Jahrhundert Alternativen zu diesen Einrichtungen genutzt (vgl. unten), auch rief das
Phdnomen etwa bei Luigi Nono massiven Kulturpessimismus hervor. Im Zusammen-
hang mit seinem Werk Prometeo duferte er in einem Interview:
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»[M]a non si tratta solo dell'infinita omogeneita seriale dei teatri e delle sale;
ben piu grave ¢ far musica a San Marco e a Notre-Dame nello stesso modo
oggi ... La basilica di Sant’Andrea di Leon Battista Alberti a Mantova e il Musik-
verein a Vienna vengono considerati omologhi magazzini in cui collocare in-
differentemente, ovvero in maniera equivalente, esecutori e ascoltatori, suoni e
ascolti« (Nono / Cacciari 1984/2001, 343)

[»Aber man befasse sich nicht nur mit der unendlichen Gleichférmigkeit in
Serie der Theater und Konzertsile; viel schwerer wiegt, dass heute in der glei-
chen Art und Weise Musik in San Marco oder Notre-Dame gemacht wird ...
Die Basilica Sant’/Andrea von Leon Battista Alberti in Mantua und [der Saal
des] Musikvereins in Wien werden als gleichformige Warenlager behandelt, in
denen man gleichgiiltig oder auf gleiche Art Ausfithrende und Zuhérer, Klédnge
und Gehortes anordnet« [Ubersetzung P.N.]]

Nono streicht damit implizit zwei Kategorien heraus: Die spezifische Akustik eines
konkreten Raums und dessen Qualitdt als historischer Erinnerungsort. Zum ersten Be-
reich, dem der Akustik, seien hier nur zwei lapidare Feststellungen getroffen: Erstens die,
dass in der Geschichte der Akustik ein Paradigmenwechsel stattgefunden hat zwischen
einer Phase, die von Theorien ohne wissenschaftliche Fundierung ausgeht (Forsyth
1985, 219, spricht von »myths«), und einer zweiten Phase, die erst im spateren 19. Jahr-
hundert einsetzt und eine empirisch fundierte Ergriindung raumakustischer Gegeben-
heiten anstrebt. Zu den unbegriindeten akustischen Mythen wiren etwa zu zdhlen,
dass einfache Zahlenproportionen von Lénge, Breite und Hohe eines Raumes dessen
Akustik verbesserten, dass der Instrumentenbaustoff Holz den Raumklang unterstiitze
(ebd.) oder dass der Grundriss in Form eines Instruments (etwa einer Glocke oder
Trompete in den Opernhéusern der Baumeister aus der Familie Galli-Bibiena; ebd., 83)
dem Klang zutréglich sei. Diese Vorstellungen fithrten auch zu kuriosen Experimenten,
die im besseren Fall in ihrer Wirkung kaum wahrnehmbar sind (so akustische Rinnen
in italienischen Opernhdusern oder eine Wasserkammer im Keller des Teatro Argentina
in Rom; ebd., 95), im schlechteren Fall aber objektiv negative Effekte zeigten (so das
Prestige-Projekt der >Resonanz-Kuppel« nach Prager Vorbild im Hofburgtheater Wien,
die nur bei Konzerten der Tonkiinstler-Societit genutzt wurde und ihrer Dysfunktio-
nalitidt wegen nur finf Jahre zum Einsatz kam; C.F. Pohl 1871, 36). Es wire jedoch
zweitens verfehlt zu unterstellen, in der Phase pri-evidenzbasierter Akustik sei Musik
klanglich unter grundsitzlich deplorablen Umsténden aufgefiihrt worden. Zum einen
sind verdnderte Auffiihrungsbedingungen zu benennen (insbesondere etwa das In-
strumentarium und kleinere bzw. abweichende Orchesterbesetzungen), zum anderen
wussten Komponisten im 18. Jahrhundert gerade bei Opern und Orchestermusik, fiir
welchen Raum die Auffithrung vorgesehen war; entsprechend konnten sie die Partitur
disponieren und haben dies auch getan (Forsyth 1985, 9 und 22). Drittens schliefSlich
baute man akustisch vorteilhafte Réume ganz einfach nach (siehe dazu den Beitrag
von Dorothea Baumann in Band 3 dieser Reihe).

Was den zweiten Bereich, den des Erinnerungsortes angeht, so betrifft er ein
bedeutsames kulturhistorisches Phanomen, widerspricht aber gleichzeitig einer gewis-
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sen Tendenz der Geschichtswissenschaft, die, wie Reinhart Koselleck schrieb (1986/
2000, 82), Geschichte primdr als »Ereignisgeschichte« begreife, sie als »als eine ein-
malige Sequenz unter dem Vorrang der Chronologie« verstehe. Diese Privilegierung
der Chronologie vor dem Raum ist, so Koselleck, »wissenschaftstheoretisch keines-
wegs zwingend«. Um die Konsequenzen fiir die Musikwissenschaft zu vertiefen, sei
auf zwei Aspekte verwiesen, die durch eine ereignishistorische Perspektive verdeckt
werden konnen: Zum einen ist im Sinne der Werkgeschichte eine gewisse Tendenz aus-
zumachen, das Repertoire in seiner Gesamtheit auszublenden und sich auf den Kanon
der>bedeutenden Werke« zu konzentrieren, deren Schépfung, Urauffithrung und Ver-
harren im Kanon eben als >historisches Ereignis« figuriert. Zum anderen riickt das
Moment des Textes in den Vordergrund, das Moment der Perzeption und Rezeption
umgekehrt in den Hintergrund. Die Frage, inwieweit der Ort der Auffiihrung zur se-
mantischen Aufladung eines Werkes etwas beitrage, das im Notentext selbst gar nicht
sichtbar ist, wird zu einer blofien Randbedingung.

Den so radikalen wie in seiner Sprache hermetischen Versuch, die kulturelle
Brisanz von Raum und Ort zu benennen, hat Martin Heidegger in dem Aufsatz Bauen
Wohnen Denken (1951/2000) unternommen. Um der doppelten Gefahr einer naiven
Verkiirzung von Heideggers Text und der tiberheblichen Behauptung, ihn génzlich
deuten zu kdnnen, zu entgehen, sei nur eine immer wieder unterschétzte Pointe daraus
benannt: Heidegger hilt die Annahme, Architektur sei ein Mittel zum Zweck des Woh-
nens, fiir hochst einseitig (148). Vielmehr sei Bauen wie Wohnen im gleichen Mafle
Sinnstiftung, emphatischer Ausdruck menschlichen Lebens. Die jiingere Raumsoziolo-
gie ist von Heideggers Denken durchaus beeinflusst. So entsteht der Raum fiir Martina
Low (2001, 158£.) durch eine doppelte prozesshafte Leistung des Individuums: namlich
das »Platzieren« von »Giitern und Menschen« sowie die »Syntheseleistung« in der
Kognition dieser Disposition. Léw benennt zudem einen dritten Faktor, der weder
allein aus der Anordnung im Raum noch aus dessen kognitiver Erfassung resultiert:
die »Atmosphire« eines spezifischen Raums (ebd., 207). Als sehr grundsitzliches Bei-
spiel fiir musikalische Auffithrungsrdume mag hier das Urteil dariiber angefiihrt wer-
den, ob der Raum dem musikalischen Ereignis als angemessen gilt.

Die Frage nach der »Atmosphére« einer musikalischen Auffithrung respektive
eines Auffithrungsortes im Lowschen Sinne ist aber durch viele situative Moglichkeiten
bestimmt. Als weiteres Beispiel sei der eventuelle Bezug des Werks oder eines Interpre-
ten zu Raum und Ort der Auffithrung genannt. Die Produktion Rigoletto a Mantova,
die Giuseppe Verdis Oper in der Regie des ergrauten Skandal-Regisseurs Marco Bel-
locchio live und »in Echtzeit« (d. h. I. Akt am Abend des 4. September 2010, II. Akt am
Morgen des 5. September 2010, III. Akt am Abend desselben Tages) in Mantua iiber das
Fernsehprogramm des RAI présentierte, erregte wohl in erster Linie durch vermeint-
liche Authentizitét des Ortes Aufsehen. Vladimir Horowitz’ Welt-Tournee im Frithjahr
1986 war nicht nur wegen des hohen Alters des 1903 geborenen Pianisten ein viel
beachtetes Ereignis, sondern auch, weil Horowitz nach tiber 50 Jahren an die Stitten
seiner frithen europdischen Triumphe zuriickkehrte (Berlin, Leningrad, Moskau).

Ein wesentliches Merkmal der Syntheseleistung des Publikums im Raum der
musikalischen Auffithrung ist die Erfassung des Raumes als das, was Michel Foucault
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mit dem Kunstwort Heterotopie (>Andersort«) als Komplement bzw. Supplement des
Begriffs Utopie bezeichnet (1984/2005, vgl. auch Low 2001, 164 ff.). Es handelt sich um
Orte, die konkret dazu eingerichtet wurden, ein performatives Gegeniiber, das sich
von der konkreten Ortlichkeit abhebt, zu erfahren. Eine ganze Reihe von Merkmalen,
die von Foucault fiir Heterotopien benannt werden, konnen fiir Orte musikalischer
Auffithrung geltend gemacht werden: Sie sind Orte der Abkehr vom Alltag, die in spe-
zifischer Weise abgeschlossen sind (es bedarf oft einer Eintritts- oder Einlasskarte). In
ihrer Gestalt und damit in den Details der Funktion sind sie dem historischen Wandel
unterworfen. Schliefllich vermitteln sie ihren Gehalt in heterogener Gestalt (szenische
Opernauffithrungen vermitteln den Gegenstand performativ, bei >reiner< Instrumental-
musik bleibt dieser imaginér, die konzertante Oper steht gleichsam in der Mitte).

Oper und Konzertsaal stehen in erster Linie fiir den stidtischen Raum. Und
auch die empirischen Befunde zu konkreten historischen Auffithrungsorten wiirden
bestitigen, dass musikalische Auffithrungen in der Regel im Urbanen stattfinden. Hier-
mit soll freilich nicht gesagt sein, dass der nichturbane Raum vom gehobenen Musik-
leben ausgenommen wire; zu bemerken ist aber, dass auch hier Abhéngigkeiten vom
Musikleben der Stadt zu erkennen sind: Zum einen gibt es Phdanomene, die das stid-
tische Musikleben >im Kleinen kopieren« (etwa in den Sommerresidenzen des Adels
oder in Kurkonzerten), zum anderen wird im Festspielgedanken ein bewusster Gegen-
entwurf zum >alltdglichen< Musikbetrieb und damit auch in vielen Féllen dezidiert zum
stddtischen Raum gesucht.

Low warnt zwar davor, die Stadt als vereinheitlichende Struktur zu begreifen,
und versteht sie umgekehrt kategorisch als synchrone Uberlappung heterogener Raum-
erlebnisse (2001, 260ft., vgl. auch 2018). Dennoch scheint es durchaus gerechtfertigt
zu sein, bestimmte Phdnomene als dezidiert >stiddtisch« zu verstehen, da die Stadt spe-
zifische Ressourcen zur Verfiigung stellt (vgl. auch Schroer 2006, 175), die kulturelle
Hervorbringungen wie das Musikleben erheblich beférdern. Die biirgerliche Stadt
(und auch die Stadt des verbiirgerlichten Arbeiters) zerfallt in drei Bereiche, die firr die
meisten Bewohner der Stadt raumlich klar getrennt sind: die Wohnung, die Arbeits-
statte und der Raum des offentlichen Lebens (Bahrdt 1961/1998, 131-146). Die Orte
offentlicher musikalischer Auffithrung liegen klar im dritten Bereich (was wieder zu
ihrem Charakter als Heterotopie beitréigt). Zu bedenken ist aber ebenso, dass die Stadt
gerade wegen der raumlichen Separierung dieser Sphéren infrastrukturelle Voraus-
setzungen zur Verfiigung stellen muss, die das Funktionieren und die Entwicklung
des offentlichen Raums garantieren. Offentlicher Verkehr, Beleuchtung von Straflen
und Gebéduden, Sicherheit und Feuerschutz erscheinen heute als selbstversténdliche
Randbedingungen des Musiklebens, sie waren aber auch Motoren von dessen histo-
rischer Genese. Gerade der Aspekt des Verkehrs macht hierbei deutlich, dass die Stadt
trotz der raumlichen Separierung dennoch auch die Struktur eines Netzwerkes oder,
um in mathematisch-informationswissenschaftlicher Terminologie zu sprechen, eines
Graphs zeigt; dies hat Friedrich Kittler (1988/2013) zu der These bewogen: »Die Stadt
ist ein Medium«. Mit Graph ist ein Gebilde gemeint, das aus Knotenpunkten (etwa
Orten, Individuen, Institutionen) und Verbindungen zwischen diesen (StrafSen oder
Informationsmedien) besteht; Letztere konnen hinsichtlich ihrer Gewichtung und
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Gerichtetheit differieren. Ohne die Moglichkeit des schnellen und reibungslosen Trans-
ports von Information und Individuen wére der stidtische Raum in seiner modernen
Form nicht moéglich. Zudem hat der Verkehrs- und Informationsfluss sein Bewenden
keineswegs an den Réndern, Grenzen oder Mauern der Stadt, sondern er besteht eben
auch zwischen den Stddten. Von der Bedeutung von Reisemdglichkeiten fiir Musiker
war schon im Kapitel »Offentliches Konzert und Oper« auf S.13 die Rede — die
publizistische Berichterstattung tiber das Musikleben der Metropolen macht dieses
schlieflich zu einem Phédnomen von nationaler und internationaler Relevanz.

Bei Rdumen und Orten des musikalischen Lebens in der Stadt wird man zu-
ndchst an Opernhduser und Konzertsile denken. Es gilt jedoch zu beachten, dass
deren jeweilige Geschichte erhebliche Unterschiede aufweist. Dass die ersten genuinen
Opernhiuser (Teatro San Cassiano 1637, Teatro Santi Giovanni e Paolo 1639, Teatro
Moisé 1639, Teatro Novissimo 1641, alle kommerzielle Unternehmungen in Venedig)
im unmittelbaren Zusammenhang mit dem Aufkommen der Gattung entstanden,
resultiert aus der Sache selbst: Die szenische Auffithrung einer Oper ist ein komplexer
kollektiver Prozess, der eines spezifischen Rahmens bedarf. Zudem kommt der Opern-
betrieb nicht ohne erhebliche materielle Voraussetzungen aus, benétigt also kommer-
ziellen Erfolg und zusétzlich oder stattdessen massive mizenatische Zuwendung. Hinzu-
zufiigen ist, dass die Gestaltung der Opernhiduser dabei keineswegs nur auf szenischen
Erfordernissen basierte. Logen bilden ein Spezifikum von Opernhdusern, das sie von
anderen Theaterbauten unterscheidet und den hochsten sozialen Stand des Publikums
spiegeln soll (Forsyth 1985, 71). Situiert wurden diese zunéchst in unterschiedlich mo-
difizierten Teilrundungen (ferro-di-cavallo-Form [Hufeisen-Form], U-Form, angeschnit-
tene Ellipse und seltener der angeschnittene Kreis und die Galli-Bibienasche Glocken-
und Trompetenform). Diese im italienischen Operntheater etablierten Formen wurden
in andere Lander iibernommen und von den Architekten fiir rund zwei Jahrhunderte
beibehalten. Sie spiegelten die Hierarchie des Publikums und ermdoglichten diesem die
gegenseitige Sichtbarkeit bei gleichzeitig schlechter Perspektive auf die Bithne von den
Logen am Bithnenrand aus (Grempler 2012, 86). Neben diesem zentralen Motiv ist
die Rundungsform aber auch durch den Bezug zum antiken Amphitheater und durch
Spekulationen zur Akustik eines solchen Raums bestimmt. Weiterhin darf nicht tiber-
sehen werden, dass im Kulturtransfer der italienischen Bauform auch Umgewichtungen
stattgefunden haben. Gesa zur Nieden stellt fest, dass die Ubernahme des italienischen
Bautypus »je nach Art der Herrscherreprésentation sowie dem Verhéltnis von Hof und
Stadt jedoch ganz unterschiedlich« ausfallen konnte (2017). Michael Forsyth erwéhnt,
dass die Abtrennungen zwischen den Logen in Deutschland deutlich niedriger waren
als in Italien und dass auch in den vom franzgsischen Adel frequentierten Opern-
theatern Logen schon frith durch Galerien ersetzt wurden (1985, 101 und 104). Diese
grundsitzlich sozialgeschichtlichen Phianomene tragen eher zufillig auch zu einer
besseren akustischen Wahrnehmbarkeit bei, denn in Logen mit Verblendungen ist die
Klangerfahrung keineswegs optimal.

Im Zuge der Ausbreitung der Oper etablierten viele europédische Stadte und Re-
sidenzen seit der Mitte des 18. Jahrhunderts National-, Staats- oder Stadttheater. Zwar
gab es zu diesem Zeitpunkt insbesondere in Grof3britannien auch Sile, die speziell
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konzertanten Auffithrungen gewidmet waren, doch handelte es sich um Ausnahmen,
und sie blieben zunéchst lokal beschréinkt. In einigen Metropolen des Kontinents gab
es zu Beginn des 19. Jahrhunderts noch keine genuinen Konzertséle. Hier wirken meh-
rere Faktoren ineinander: Das Konzert stand, was den zugeschriebenen &dsthetischen
Wert angeht, klar im Schatten der szenischen Oper. Somit wurde von hoheitlicher
Seite hdufig auch keine Institution mit der Ausrichtung von Konzerten beauftragt,
geschweige denn fiir diese eingerichtet. Eine entsprechende rdumliche Infrastruktur
bedurfte der Initiative von anderer Seite. Diese ging in aller Regel entweder von Musik-
gesellschaften aus, die aber sehr weit geficherte Ziele verfolgten (vgl. auch das Kapitel
»Offentliches Konzert und Oper« ab S.13 in diesem Band), oder von Instrumenten-
fabrikanten, namentlich Klavierherstellern, die die Synergie zwischen Konzertleben
und Instrumentenmarkt schon frith nutzten. Die Salle Pleyel etwa — lange Zeit der ein-
zige Ort grofSen symphonischen Musizierens in Paris — resultiert aus diesem Phéno-
men. Aus diesen Griinden kann fiir die erste Hélfte des 19. Jahrhunderts vom Konzert
oder vom Konzertleben als Institution allenfalls metaphorisch gesprochen werden.

Wie im Kapitel zu Oper und 6ffentlichem Konzert schon angerissen (siehe ab
S.19), war die Initiative des Einzelnen — d.h. von Komponisten und ausiibenden
Musikern — ein wesentliches Movens des frithen Konzerts. Musiker auf Reisen mussten
in jeder neuen Stadt auf die konkrete Topographie vor Ort reagieren, und hinsichtlich der
Erreichbarkeit von Rdumen spielten Kontakte und Empfehlungen ebenso eine Rolle
wie schlichte strukturelle Gegebenheiten. Dass Konzerte vor allem in den theater-
freien Perioden Fastenzeit und Advent gegeben wurden, resultiert nicht nur aus dem
Umstand, dass dann keine Konkurrenz seitens des Theaters zu befiirchten war, sondern
auch daraus, dass in diesen Zeiten Theaterrdume, und mit ihnen auch deren Orchester,
gegen Entgelt zur Verfiigung standen. Entsprechendes gilt fiir Ballséle.

Aus diesem Grund kann bei Konzerten im frithen 19. Jahrhundert auch nicht
ohne Weiteres vom Ort der Auffithrung auf auratisch-atmosphérische Qualititen
riickgeschlossen werden. So diirfen musikalische Auffiihrungen in Gaststétten und
ahnlichem nicht von vornherein als volksnah oder als blof3e Unterhaltung fehlgedeutet
werden. Ein instruktives Beispiel bilden hier die beiden unterschiedlichen Konzert-
reihen von Ignaz Schuppanzigh in Wien. Schuppanzigh gab mit Unterbrechungen mut-
mafilich von 1796 bis 1814 jeweils ab Mai Morgenkonzerte im Jahnschen Saal im Au-
garten mit einem aus den Abonnenten der Reihe rekrutierten Dilettanten-Orchester.
Auch wenn das Repertoire keineswegs anspruchslos war, schwingt hier ein gewisses
populdres Moment mit. Der Treffpunkt in einem Volksgarten soll Zwanglosigkeit
signalisieren und auch ein moglichst grofies Publikum — das fiir die Rekrutierung eines
Orchesters erforderlich war — anziehen. Auch passt der Ort zur Terminierung der Reihe
im Frithjahr bzw. Sommer. Umgekehrt ist zu bedenken, dass es wegen des Proben- und
Spielbetriebs unmoglich gewesen wire, die Reihe zu diesem Termin in einem Wiener
Theater stattfinden zu lassen. Grofiere Bekanntheit geniefien Schuppanzighs Quartett-
Abonnements. Deren kaum dokumentierte Anfinge reichen in die Zeit der Orchester-
konzerte im Augarten zuriick, hinsichtlich des Programms und des Auffithrungsorts
verldsslich dokumentiert sind lediglich die Veranstaltungen der Jahre 1823 bis 1829, in
denen 1825/1826 Ludwig van Beethovens spite Streichquartette op. 127, 130/133 und
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132 uraufgefiihrt wurden. Das Programm umfasste stets drei Kammerkompositionen
(in der Regel Streichquartette, aber auch Werke fiir éhnliche Besetzung). Vom gelegent-
lichen Ausweichen in andere Gaststitten und Kaffeehduser abgesehen, fanden die Kon-
zerte im Saal des Gasthauses Zum roten Igel statt, der auch dem Musikverein fiir seine
Veranstaltungen diente. Das Repertoire macht deutlich, dass die Veranstaltung sich ge-
zielt an ein Publikum von Kennern richtete. Der Ort war — da die Auffithrungen sich
iber alle Zeiten auflerhalb der Sommerhitze verteilten — also konsequent pragmatisch
gewihlt. Claudio Albrecht (2018) hat zudem gezeigt, dass die Rdume solcher Konzerte
in Gaststdtten dennoch keineswegs gerdaumig oder komfortabel gewesen sind.

Kirchen dagegen, insbesondere katholische, die der Auffithrung von vornherein
einen hohen symbolischen Gehalt verliehen hitten, wurden im Gegensatz zu heu-
tigen Gepflogenheiten im 19. Jahrhundert in aller Regel nicht fiir Konzertmusik zur
Verfiigung gestellt. Gewisse Ausnahmen wurden gemacht, wenn ein Organist von
Reputation auftrat; fiir das frithe 19. Jahrhundert wéren etwa die in ganz Europa Auf-
sehen erregenden Orgelkonzerte von Georg Joseph Vogler zu nennen. Aber auch dies
war nicht selbstverstidndlich: Als Franz Liszt am 1. Mai 1839 eine Fuge von Bach auf
der Orgel von San Luigi dei Francesi in Rom spielte, geschah es nicht im Rahmen
eines Konzerts, sondern eines Gottesdienstes. Genuine Konzerte gab Liszt in diesem
Jahr in einem Theatergebdude, dem Teatro Argentina. Als Beispiel aus dem protes-
tantischen Bereich sei Felix Mendelssohns Lobgesang genannt: Er wurde anlésslich
des Gutenberg-Festes 1840, das zugleich als Luther-Fest verstanden wurde (Boresch
1999, 68), in der Leipziger Thomaskirche uraufgefiihrt. Im selben Jahr fand auch eine
Gutenberg-Feier in der Gutenberg-Stadt Mainz statt. Das als »Vorfeier« gegebene
Konzert, das eine Ouvertiire von Mendelssohn mit Beethovens Eroica kombinierte,
fand in der katholischen Stadt gerade nicht im Hohen Dom St. Martin statt, sondern
im Theater als Doppelvorstellung mit einem Drama. Die Ankiindigung unterstrich
zudem den Gesamt-Charakter der Veranstaltung als »Sacular-Feste« (Abbildung des
Zettels bei Schmidt 2000, 203).

Gleichwohl bildeten Kirchen in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts ein poten-
zielles Vorbild fiir Konzerthduser. Karl Friedrich Schinkel erstellte 1812 einen Entwurf
fiir einen nicht ausgefithrten Konzertsaal der Berliner Singakademie (Forsyth 1985, 133).
Es handelt sich um einen langen und hohen Bau mit gewdlbter Decke, ganz in der
Art eines Kirchenschiffs. An der Stirnseite gegentiber dem Publikum sollte ein Fresco
die Apotheose der heiligen Caecilia zeigen. Schinkels zweiter Entwurf, der 1825-1827
in verkleinerter Form dann auch ausgefithrt wurde (das heutige Maxim Gorki Thea-
ter), orientierte sich hingegen nicht an einer christlichen Kirche, sondern an einem
griechischen Tempel mit Apollon als visuellem Symbol. Trotz der stilistisch, histo-
risch und religios divergierenden Vorbilder wird in beiden Entwiirfen Schinkels die-
selbe Intention ersichtlich. Konzertrdume sollten als Kult-, Weihe- und Bewahrungs-
stitten der Tonkunst dienen. Der Weg des Konzerts von der Unterhaltung zum Ritual
oder, um mit Christian Kaden zu sprechen, in seiner »Kargheit des Zeremoniells«
zum »Antiritual« (1997, 18) ist nicht allein sozialgeschichtlich bestimmt (etwa Miiller
2012), sondern erfihrt im architektonischen Rahmen von vornherein seine Bestatigung
und Verstdrkung.
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Schinkels Konzept der Orientierung sowohl an antiken Vorbildern wie an Sakral-
bauten fiel bei Architekten von Konzertsilen im gesamten 19. Jahrhundert auf frucht-
baren Boden. Und wenn der Saal der Singakademie auch nicht in den geplanten Di-
mensionen verwirklicht wurde, ist ein Streben nach immer gréfieren Konzertsilen
klar erkennbar. So wurden bestehende Konzertsile ab der Mitte des 19. Jahrhunderts
oft durch grofiere Neubauten ersetzt (etwa der 1870 eréffnete neue Musikvereinssaal
in Wien oder das neue Gewandhaus in Leipzig 1884). Fiir diese Rdume ist neben einem
Umfang von knapp 2.000 Platzen fiir das Publikum oft die Gestaltung des Innenraums
in Form eines Quaders konstitutiv (vulgo: >Schuhschachtel<). Dieser resultiert aus einer
Reihe von (in der Regel pragmatischen) Faktoren: Der ebene Boden ldsst auch eine
Nutzung als Ballsaal zu (vice versa erscheint der Ballsaal des 18. Jahrhunderts, der auch
als Konzertraum genutzt wurde, als historisches Modell des Konzertsaals). Grundsatz-
lich erweist sich die Akustik eines Quaders als vorteilhaft. Weiterhin lassen sich auf
diese Weise verhaltnisméflig einfach zwei Konzertrdaume unterschiedlicher Groéfe im
selben Gebédude unterbringen, einer als Kammerkonzertsaal, der andere fiir Orchester-
konzerte (besonders erwahnenswert der Kammermusiksaal im neuen Gewandhaus,
der den Konzertsaal des alten Gewandhauses kopierte). Schliefilich birgt diese Form
in der damaligen Zeit keine architektonischen Probleme. Geschwungene Formen fiir
Konzertsile erscheinen mit der Einfithrung von Stahltrdgern und Beton als Baukompo-
nenten (man denke etwa an die Carnegie Hall in New York).

Daneben ist im 19. Jahrhundert auch eine monumentalisierende Tendenz fiir
Konzertbauten auszumachen: Eine gewisse Ausnahme stellen hier die britischen Town
Halls dar, die kontinentale Konzertsile schon im frithen 19. Jahrhundert in ihren Di-
mensionen {ibertreffen und im Gegensatz zu diesen konsequent mit Orgeln ausgestattet
wurden. Dies mag zum einen daran liegen, dass dem Konzert in Grofibritannien ein
hoherer Stellenwert zugeschrieben wurde. Vor allem ist aber zu bedenken, dass die
Town Hall von vornherein, wie der Name schon impliziert, eine Vielzahl von Zwecken
erfiillen sollte. Musikfeste nutzten natiirlich die am Festort vorhandenen Gebédude
und Raumlichkeiten, daneben wurden gezielt auch eine Festwiese (Schwab 1971, 98f.)
oder ein temporires Festspielgebdude errichtet (94-97). Schliefilich ist die Rolle der
groflen Industrie- und Weltausstellungen zu bedenken. Bei der Industrieausstellung
in Paris 1844 dirigierte Berlioz ein tiber 1000 Mann starkes Orchester in dem proviso-
rischen Ausstellungsgebdude. Hinsichtlich der Geschichte von Orten der musikalischen
Auffithrung besonders wirkungsmaéchtig zeigt sich die Weltausstellung 1851 in Lon-
don. Die fiir die Ausstellung errichtete Royal Albert Hall wurde gemafs den Plinen
ihres Patrons in eine Konzertstéitte umgewidmet. Die Umgestaltung erfolgte unerwar-
tet ressourcen- und zeitaufwendig. Gerade wegen der monumentalen Grofie fiir fast
10.000 Personen Publikum (30.000 waren urspriinglich avisiert) wurde die Akustik
bereits in den frithen Jahren als ungeniigend empfunden (Forsyth 1985, 157 ff.). Gleich-
wohl ist die Royal Albert Hall heute einer der renommiertesten Konzertsile weltweit.
Noch gigantomanischer erscheint der fiir dieselbe Weltausstellung gebaute Crystal
Palace. Er war als Glas-Stahl-Konstruktion von vornherein fiir eine Verlegung kon-
zipiert und wurde nach der Weltausstellung vom Hyde Park knapp 15 Kilometer siid-
ostlich nach Sydenham Hill transferiert. Auf einer Fliche von iiber 800.000 m” schafft
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er eine tiberbaute Parklandschaft mit akustisch durchléssigen Trennwénden aus Glas.
Das Herz bildet ein Auffithrungsbereich fiir 4.000 Ausfithrende (ausfiihrlicher Forsyth
1985, 1491f., zu einer akustischen Quelle hierzu siehe unten).

Das Beispiel des Crystal Palace weist historisch in die Vergangenheit wie in die
Zukunft. Zum einen rekurriert die Grundkonzeption auf die englischen Pleasure Gar-
dens des 18. Jahrhunderts, die ihrerseits schon musikalische Auffiihrungen beherberg-
ten. Zum anderen weckt die Einbindung in die Weltausstellung Assoziationen an die
Expo ’70 in Osaka, bei der der bundesdeutsche Beitrag ein von Karlheinz Stockhausen
konzipierter Pavillon mit elektronisch azimutal steuerbarem Raumklang war (es also
erlaubte, Klangquellen scheinbar entlang der Innenseite einer Halbkugel zu bewegen).
Stockhausens Werke, darunter das fiir Osaka konzipierte Expo Nr.31, wurden dort
an 183 Tagen iber je fiinfeinhalb Stunden live zusammen mit Aufnahmen von Auf-
tragswerken fiinf weiterer Komponisten zu Gehor gebracht. (Lediglich am Rande sei
bemerkt, dass Pink Floyd zur selben Zeit mit einem Stockhausens elektronischer Steue-
rung vergleichbaren Azimut Coordinator operierte [Kittler 1982/2013, 62].) Nattrlich
reprasentiert der Pavillon in Osaka kein grundsitzliches Konzept eines Konzertsaals,
sondern stellt einen spezifischen und darin partikularen Auffithrungsraum der musika-
lischen Avantgarde dar. Gleichwohl ist er in vielem mit den Tendenzen des modernen
Konzertsaalbaus zu vergleichen. Im Zuge einer empirisch fundierten Akustik ist im
20. Jahrhundert nicht nur die Tendenz zu erkennen, die Akustik durch die architek-
tonische Form des Raums zu beeinflussen, sondern sie auch durch technische Hilfs-
mittel zu gestalten. Das geschieht durch physische Schallreflektoren und -stopper,
ebenso wurde gerade auch in Konzertraumen fiir klassische Musik frith das Medium
elektronischer Verstarkung zum Einsatz gebracht. In der 1922 errichten Hollywood
Bowl etwa, Freilichttheater und Sommerspielstitte des Los Angeles Philharmonic Or-
chestra, wurde der Problematik des Klangs ab 1936 durch elektronische Verstarkung
Abhilfe geschaffen. Hinzuzufiigen ist, dass die Gewohnung an den elektronisch manipu-
lierten Klang mit der Einfiihrung von Hifi- und Stereotechnik fiir den Konsumenten
zu einem Standard bzw. von diesem als vermeintlich natiirlich und original verstanden
wurde. Eine gerade fiir aktuelle Tendenzen im Konzertsaalbau relevante Parallele zu
Stockhausens Pavillon liegt in der Disposition der Bithne in der Mitte, die von den
Sitzen des Publikums komplett umgeben ist. Erstmals umgesetzt wurde dieses Kon-
zept fiir einen Konzertsaal in der Berliner Philharmonie (1963). Grundsitzlich gilt fiir
diese modernen Konzerthéuser (neben Berlin mag man an den Parco della Musica in
Rom, das Danmarks Radio Koncerthuset in Kopenhagen, die Philharmonie de Paris
und die Elbphilharmonie Hamburg denken), dass sie Prestige, Ruhm und Erfolg fiir
sich reklamieren konnen, aber nur einen moglichen Rahmen der Auffithrungsform
Konzert darstellen, da ihnen — gerade bei Musikfestivals aufSerhalb der Metropole —
»polyzentrisch unzédhlige Auffithrungsstitten in Sekunddrnutzung«, d.h. heifit Auf-
fihrungsstitten jenseits des Konzertsaals, gegeniiberstehen (Erben 2018).

Auch die Architektur des Opernhauses wurde mit Beginn des 19. Jahrhunderts
von einem Wandel erfasst. Zu nennen sind eine monumentalisierende und eklektizis-
tische Architektur, die das Opernhaus als besonderes Gebdude hervorhebt, sowie die
Konvergenz von Gebdudeform und Gestalt des Auffithrungsraums, so dass die Funktion
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als Opernhaus klar nach aufen getragen wird. Was den besonderen Spektakelcharak-
ter angeht, setzte vor allem die Pariser Oper durch Verwendung moderner Technik
Standards: hinsichtlich der Bithnenmaschinerie ebenso wie der frithen Verwendung
von Gas- und dann Elektrobeleuchtung. Die von Charles Garnier 1874 fertiggestellte
neue Pariser Oper verlieh dem Foyer und dem Treppenhaus eine vollig neue architek-
tonische Dimension. Der Eintritt in das Opernhaus und das Flanieren darin erhélt
seine eigene Bedeutung. Richard Wagners Festspielhaus in Bayreuth setzte dann ganz
andere Maf3stébe, die, abgesehen von der Dunkelheit im Zuschauerraum, in ihrer Génze
jedoch von keinem anderen Opernhaus tibernommen wurden (unter anderem, da sich
das Bayreuther Konzept nicht beliebig auf hohere Zuschauerzahlen tibertragen lasst
und das Haus auch nicht fiir das gesamte Opernrepertoire geeignet ist). Wagners
architektonische Idee basiert auf dem Ausschnitt eines Amphitheaters. Die gestuften
Stuhlreihen folgen der Intention, niemanden im Publikum zu privilegieren. Die Ab-
deckung des Orchesters soll sowohl visuelle Ablenkung verhindern als auch dem Klang
einen spezifischen Charakter geben.

Fiir das heutige Operntheater steht in gewisser Weise die historische Pluralitit
der Opernhausarchitektur respektive die Menge der erhaltenen historischen Opern-
hiuser als Vorbild oder Anregung zur Verfiigung, wobei aus dem 20. Jahrhundert
selbst innovative Konzepte keineswegs fehlen; Phdnomene, die den gerade genannten
Prestige-Konzerthdusern (wie etwa der Elbphilharmonie) in GrofSe, Aufwand, Tech-
nisierung und architektonischer Dominanz vergleichbar wéren, sind aber nicht auszu-
machen. Walter Gropius’ Idee eines »Totalen Theaters«, das eine vollig neue Anordnung
von Darstellern und Publikum und sogar den Einbezug von Filmprojektionen vorsah,
kam tiber das Papierstadium nie hinaus. Vieles von seinen Gedanken kehrt bemerkens-
werterweise aber in Bernd Alois Zimmermanns Uberlegungen zur »Oper als totale[m]
Theater« wieder (1965, 41), die natiirlich in unmittelbarem Zusammenhang mit seiner
Auseinandersetzung mit der Oper Koln um Die Soldaten zu sehen sind. Fiir die Urauf-
fithrung von Luigi Nonos Prometeo. Tragedia dell'ascolto bei der Biennale 1984 in der
Chiesa San Lorenzo in Venedig erstellte Renzo Piano (der Architekt des spateren Parco
della Musica in Rom) eine komplexe Holzkonstruktion, die danach nur noch bei der
Auffithrung der neuen Fassung des Werks im Stabilimento Ansaldo in Mailand 1985
zum Einsatz kam. Die meisten Auffithrungen des keineswegs selten gespielten Werkes
erfolgten unter quasi konzertanten Bedingungen (prominente Ausnahme ist Robert
Wilsons Inszenierung 1997 fiir das Théatre Royal de La Monnaie in Briissel), wobei die
Disposition der Ausfithrenden der konkreten Raumsituation angepasst wird. Gerade
fiir das eben genannte Konzept der »Sekundédrnutzung« bei Festivals (Erben 2018) sei
die Prometeo-Auffiihrung bei der MusikTriennale K6ln am 30. April 2004 vermerkt,
die in den Sartory-Salen stattfand, welche sonst etwa fiir Karnevalssitzungen oder
Box-Kampfe genutzt werden. Die duflere Erscheinung des Sydney Opera House mag
schliefflich als Paradigma eines modernen Opernhauses gelten, aufgrund zahlreicher
Probleme ist eine Nutzung entlang der geplanten Funktionalitit jedoch nicht méoglich.
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Formen der Auffihrung

Grundlegende Studien zu Formen der musikalischen Auffithrung sind immer noch
eine Raritdt und bewegen sich vor allem auflerhalb des Kanons européischer »Kunst-
musik¢ (insbesondere Small 1998 und Auslander 1999, als Ausnahme zum Thema
»Kunstmusik« siehe Cottrell 2007). Die folgenden Zeilen sind somit eher Skizze denn
Bestandsaufnahme. Dass sie sich auf die Veranstaltungsform Konzert konzentrieren,
ist der inneren Kohidrenz geschuldet. Die Frage der Regie wirft fiir die szenische Oper
ganz eigene Aspekte auf (die im Abschnitt »Offentliches Konzert und Oper« auf S.17
angeschnitten werden konnten).

Diese Konzentration auf das Konzert konnte den Eindruck erwecken, es habe
im Laufe des 19. Jahrhunderts andere verwandte Formen offentlichen (instrumentalen)
Musizierens verdréangt. Und in der Tat geht mit der Entwicklung des Konzertlebens
eine dsthetische Aufwertung dieser Veranstaltungsform einher, die andere Formen des
Musizierens in den Hintergrund dréngt. Dabei folgte die Verdréingung solcher For-
men, deren Bandbreite vom Entre-Acte tiber das Konzert in der Theaterpause bis hin
zum Konzert als Hilfte einer Doppelvorstellung reicht, vor allem kaufménnischen Er-
wigungen. Die Anwesenheit des Theaterorchesters bei einer Sprechauffithrung stellt
einen erheblichen Kostenfaktor dar und wurde somit als Einsparmoglichkeit erkannt.
Auch das Verschwinden von Tafelmusik ist weniger eine Reaktion auf das sich eta-
blierende Konzertwesen, eher zeigt es den sinkenden Stellenwert des hohen Adels
und seiner kulturellen Techniken seit dem Ende des 18. Jahrhunderts. Dass Konzert-
einlagen bei Festakten heute nahezu eine conditio sine qua non darstellen, zeigt um-
gekehrt, dass diese ganz entschieden vom kulturellen Kapital des Konzerts profitieren.

Fiir die Form einer Auffithrung kénnen unterschiedliche Faktoren konstitutiv
werden: Zunéchst sind strukturelle Faktoren zu nennen; neben diesen stehen individuelle
bis subjektive Setzungen (unter denen die konkrete musikalische Interpretation oft den
Hoéhepunkt bildet). Der Historiker ist aber mit dem Umstand konfrontiert, dass eine
dritte Gruppe von Phanomenen vorliegt, deren Grund weder unmittelbar in konkreten
Notwendigkeiten noch in individuellen Entscheidungen ausgemacht werden kann. Zur
Verdeutlichung: Strukturelle Faktoren betreffen etwa den privaten oder 6ffentlichen
Rahmen, die institutionelle Tragerschaft oder schlicht den Ort der Auffithrung. Subjek-
tive Setzungen wiren konkrete Programm- und Besetzungsentscheidungen oder ge-
wihlte oder spezifisch erstellte Einrichtungen. Die dritte Kategorie wird insbesondere in
der Frage virulent, nach welchen Regeln ein Konzertprogramm aufgebaut sein soll. Die
Folge Ouvertiire, Instrumentalkonzert (bzw. eine Auftragskomposition oder ein Werk
der neuen Musik) und Symphonie ist weder zwingend, noch folgt sie dufleren Erforder-
nissen (und hat es schliefSlich noch nicht einmal zu einer spezifischen Bezeichnung
gebracht). Aber auch nicht begriindete oder hinterfragte Konventionen der Auffiih-
rungspraxis und Interpretation fallen in diesen Bereich einer merkwiirdigen Tradition.

Der Versuch, das Konzertleben des spéten 18. und frithen 19. Jahrhunderts in
seinen formalen und inhaltlichen Strukturen zu verstehen, ist zunédchst mit der ver-
wirrenden zeitgendssischen Terminologie konfrontiert. Das heute mit dem einheitlichen
Begriff Konzert angesprochene Phidnomen wurde damals mit drei Begriffen belegt:



