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|. Einleitung

|.I Ein Konzertabend in Berlin

Betlin, 11. September 2001. Im DaimlerChrysler Atrium am Potsdamer Platz laufen die
Vorbereitungen fir ein abendfillendes Konzert. Zweihundert Mitwirkende wollen am
heutigen Dienstagabend die feietliche Messa da Requiers von Giuseppe Verdi unter der
Leitung von Helmuth Rilling zur Auffihrung bringen.

Es ist Verdis einhundertstes Todesjahr. Im Januar brachten sowohl Daniel Barenboim
mit der Staatskapelle Berlin als auch Claudio Abbado mit den Berliner Philharmonikern das
Werk zu Gehoér. Auch Helmuth Rilling hatte es in sein damaliges Programm aufgenommen
und mit dem »Festival Chor und Orchester des Europiischen Musikfestes Stuttgart«
einstudiert. Das erste grole Konzert dieses internationalen Nachwuchsensembles soll ein
glanzvoller Abend in der zusammenwachsenden Hauptstadt werden: Die angemessene
Umgebung bietet der kiirzlich vollendete Palast aus Glas und Terrakotta, ein Bauwerk des
Stararchitekten Renzo Piano. Der Eintritt ist nach Anmeldung frei, anschlieBend ist ein
Empfang geplant.! Die Zusammenstellung der vier Solisten aus Kanada, USA, Russland
und Deutschland = spiegelt wie selbstverstindlich eine weltumspannende Volker-
verstindigung nach dem inzwischen mehr als zehn Jahre zuriickliegenden Ende des Kalten
Krieges.”

Nachmittags um kurz vor drei Uhr erreichen erschiitternde Meldungen aus New York
die deutschen Nachrichtenkanile. Ein Flugzeug sei in den Sidturm des World Trade
Centers eingeschlagen, eine riesige Rauchwolke bilde sich tiber der Stadt. Wenig spiter folgt
die Nachricht von dem FEinschlag eines zweiten Flugzeuges in den Nordturm. Die
Neuigkeiten verbreiten sich in kuirzester Zeit. Ein weiteres Flugzeug schligt in das
Pentagon bei Washington ein. Bald danach kollabieren in New York die getroffenen
Tirme, ein viertes Flugzeug stiirzt in Pennsylvania zu Boden. Der Einsturz der
symboltrichtigen Turme wird live um den ganzen Globus ibertragen. Durch die
koordinierten Anschlige sterben mehrere Tausend Menschen. Der Westen ist kardial
getroffen. Fassungslos sicht die Welt auf die unbegreiflichen Bilder.

Unter den Musikern am Potsdamer Platz herrscht groB3te Verunsicherung. Wire es
angesichts der jiingsten Ereignisse nicht angemessen, den Konzertabend abzusagen? Dies
wird ernsthaft erwogen,’ aber viel Zeit zum Nachdenken bleibt nicht. Man betrachtet die
Lage, das Programm, die Musiker, den Ort, man trifft Entscheidungen. Das Konzert soll

stattfinden, trotz oder gerade wegen der Ereignisse in New York, aber anders als geplant.

1) Vgl Der Tagesspiegel, 05.09.2001.

2)  Das Ensemble bestand aus Measha Brueggergosman (Sopran, als Ersatz fiir Karine Babajanyan), Birgit
Remmert (Mezzosopran), Stephen O’Mara (Tenor) und Michail Schelomanski (Bass).

3) Vgl Hans-Jorg von Jena, Die Welt, 13.09.2001.
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Um 20 Uht haben sich mehr als achthundert Menschen im Atrium versammelt.
Manfred Gentz, Finanzvorstand der DaimlerChrysler AG, spricht zu dem zahlreich
erschienenen Publikum. Das internationale Ensemble und die Kraft der Musik solle dem
Terrorismus entgegengesetzt werden. »Die Welt gerit durcheinander — und genau das
wollen die Terroristen. Wir sollten das nicht zulassen.«* Der Empfang falle aus, auf den
Applaus moge man bitte verzichten. »Vielleicht sollten wir einfach nur schweigen«, meint
Gentz.” Dirigent Rilling findet eine andere Begriindung: »Heute nicht zu spielen, hieBe das
Prinzip der Versohnung aufzugeben.«’ Das Stiick werde dem Anlass ja gerecht, allerdings
wiurden einige Teile nicht gespielt, nimlich der erste Teil des Dies 7rae und das »so fréhliche«
Sanctus.” Rilling spricht den zwanzig US-amerikanischen Mitwirkenden seine Anerkennung
fir ihre Beteiligung aus.

Die Auffihrung gelingt und entfaltet ihre Wirkung. Nach dem Schlussakkord herrscht
minutenlanges Schweigen. Still verldsst das Publikum das Atrium, wihrend unter den
Musikern hier und da die Trinen flieBen. Das »Requiemc« ist tatsichlich zu einem Requiem

geworden.”

[.I.1 Vom »Requiem« zum Requiem

Mit diesem Ausgang hatte niemand rechnen kénnen. Die Auffihrung der Messa da Requien:
am 11. September sollte eigentlich ein gesellschaftliches Ereignis werden: Die noble Aura
der klassischen Musik sollte unbeschwert den nagelneuen, lichtdurchfluteten
Reprisentationsbau des Weltkonzerns erfillen diirfen, welcher just auf dem Gelinde des
chemaligen Eisernen Vorhangs errichtet worden war. Fir ein sakrales Grundrauschen
sorgte die Information, dass der Grundriss des Atriums die gleichen Malle wie das
Mittelschiff von Notre-Dame de Paris habe. Dazu Empfang und freier Eintritt. Was hitte
in der optimistischen Grundstimmung des neuen Jahrtausends passender sein konnen?

Die fatalen Ereignisse in New York brachten dieses Konzept griindlich durcheinander.
Der Abend war schlieBlich nicht als Trauerfeier geplant worden und auler Verdi selbst gab
es niemanden, dem man mit dieser Auffihrung ausdricklich hitte gedenken wollen.
Ublicherweise steht in Requiem-Konzerten — aulerhalb von Liturgie und Gedenkfeiern —
das Kunstereignis in Verbindung mit einer allgemein menschlichen Botschaft im
Vordergrund, wihrend es dem Zuhorer individuell tberlassen bleibt, die Inhalte der
Totenmesse spirituell aufzugreifen. Doch da stand es plétzlich im Raum: Tausende Opfer
in dem wichtigsten verbiindeten Land, getdtet durch einen perfiden terroristischen Angriff.

An diesem Tag wurde das Requiem »vom autonomen Meisterwerk zur realen Trauerfeier,

4y »E H, Der Tagesspiegel, 12.09.2001.

5)  Christiane Tewinkel, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 13.09.2001.

6)  »E H.«, Der Tagesspiegel, 12.09.2001.

7)  Hartmut Regitz, Stuttgarter Nachrichten, 13.09.2001.

8)  Vgl. Christiane Tewinkel, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 13.09.2001.
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so der Referent des Tagesspiegels.” »Aber kann man daraus eine Totenmesse machen? Aus
dem Atrium einen Andachtsraum?«'’ fragte Christiane Tewinkel in der Frankfurter
Allgemeinen Zeitung.

An diesem Tag war kaum ein anderes musikalisches Genre angemessener als eine
Totenmesse. Dennoch bestand das Bedurfnis, das Programm zu erkliren und zu
modifizieren. Offenbar stand das »Verdi-Requiem« mit anderen FErwartungen in
Verbindung, als es fiir ein Totengedenken angemessen gewesen ware. Natlirlich betraf das
auch den Rahmen der Veranstaltung: Das gesellschaftliche Ritual mit Applaus und
Empfang wurde kassiert, um die Abendveranstaltung nicht als vollig deplatziertes,
unsensibles Amusement wirken zu lassen. Die drastischsten Verinderungen jedoch wurden
an Verdis Musik vorgenommen: Hier strich man zwei Werkteile, die angesichts des
aktuellen Anlasses unangemessen erschienen: das gewaltige Dies irae, dies illa und das
jubilierende Sanctus.

Beide Teile wiren in einer klassischen Totenmesse unverzichtbar gewesen. Das Dies
zrae konfrontiert den Menschen am Tag des Jingsten Gerichts retrospektiv mit seinem
cigenen Leben. Das Sanctus, bei Verdi in einem Stick mit Hosanna und Benedictus, ruft
gleichermal3en huldigend, bittend und jubelnd Gott an. Theologisch gesehen richten sich
beide Teile also nicht auf weltliche Ereignisse, sondern ausschlieBlich auf den Menschen
vor Gott. Firchtete man dennoch, dass die Texte und die Musik zu wortlich, zu bildlich
verstanden werden kénnten? Der Text des Dies irae erzahlt vom Tag des Zornes, an dem
sich die Welt in Glut und Asche auflése. Erschien dieser Text in Verbindung mit Verdis
aufwihlender, szenischer Musik als allzu starker Verweis auf die furchtetlichen Bilder, die
ein GroB3teil der Bevolkerung an diesem Tag machtlos ansehen musste? (Eine Parallele zum
Zweiten Vatikanum, infolge dessen das Dies 7rae aus der reguliren Liturgie gestrichen
wurde, tut sich auf: Das Bild eines zornigen Gottes war nach den Erfahrungen des Zweiten
Weltkrieges unhaltbar geworden.) Das Sanctus preist den Glanz Gottes im Himmel und auf
Erden; erschien Verdis Musik hier zu frohlich, zu naiv angesichts des aktuellen irdischen
Schreckens?'!

Im Mittelpunkt der Uberlegungen zum Umgang mit Verdis Messa da Requiem, in
diesem Fall in einer extremen, dullerlich bedingten Situation der Auffithrungsgeschichte,
stand hier die Frage nach der angemessenen Form musikalischer Trauer. Wire eine
Auffihrung mit Dies zrae und Sanctus nicht ebenso denkbar gewesen? Erscheint dies im
Nachhinein, im Hinblick auf eine dadurch ermdglichte Debatte Gber die Inhalte des

Werkes, nicht sogar attraktiv? Die reflexartig gefillte, im unmittelbaren Angesicht der

9)  »E H., Der Tagesspiegel, 12.09.2001.

10)  Christiane Tewinkel, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 13.09.2001.

11)  »Nach dem Jubel des »Sanctusc allerdings war niemand[em] zumute an diesem Tage, an dem die alte
Theodizee-Frage sich in ihrer ganzen Unbeantwortbarkeit aufdringte: Wie kann Gott, wenn es ihn gibt,
soviel Leid und Grauen zulassen? Rilling lie3 es fir diesmal weg.« — Hans-J6rg von Jena, Die Welt,
13.09.2001.
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schockierenden Ereignisse in New York vollkommen nachvollziehbare Entscheidung, diese
Widerspriiche durch eine Kirzung des Werkes auszublenden, offenbart eine tief sitzende
Angst vor den musikalischen Inhalten und den méglichen theologischen Implikationen.
Andernorts, etwa in London oder Mailand, wo die Messa da Requiems ebenfalls auf dem
aktuellen Programm stand, verfuhr man anders: Dort spielte man sie vollstindig.'"

Die Berliner Ereignisse weisen nicht nur auf die Vorsicht im Hinblick auf politische
Korrektheit hin, die in Deutschland vielleicht besonders ausgeprigt sein mag. Sie zeigt, dass
Verdis Messa da Reguienz Widerspriiche in sich tragt: Das Werk wihlt auf, erschreckt, weint,
klagt — und es jubelt, entgegen einem Bedurfnis nach stiller, gemessener, introvertierter
Trauer, wie man es vielleicht am besten in Johannes Brahms’ Ein Deutsches Requiens erfillt
weil. In seiner ungehemmten Emotionalitit stellt es sich einem tief verwurzelten
emotionalen Verhaltenskodex entgegen, dessen Urgriinde in enger Verbindung mit der

Musikgeschichte stehen.

|.2 Trauer und nationale ldentitat

Doch nicht nur Widerspriiche vereint das Werk, sondern es spielt auch fiir die nationale
Identititstindung eine bedeutende Rolle. »Verdi hat allerdings kein Requiem nach deutscher
Art geschaffen«,” befand August Guckeisen, ein Referent des Musikalischen Waochenblattes,
nachdem er im Dezember 1876 der reichsdeutschen Erstauffithrung der Messa da Requiem
in Kéln beigewohnt hatte. Ein »Requiem nach deutscher Art« — gab es so etwas iiberhaupt?
Zumindest, so darf man vermuten, existierte eine ziemlich genaue Vorstellung von der
»deutschen Art, genauer noch: die Idee einer als spezifisch >deutsche attribuierten Asthetik
der musikalischen Trauer.

Die darin vorausgesetzte Weltgliederung in etwas »>Deutschesc und etwas
>Nichtdeutsches< — allgemeiner formuliert: in etwas Eigenes und etwas Anderes — war zum
einen ein typisches Merkmal der Asthetik des Nationalstaatszeitalters, in dem sich die zuvor
cher sprachlich gruppierten Identititen nun stirker unter dem Dach des jeweiligen
Staatsiiberbaus formierten. National motivierte Selbstfindung — das Figene zu definieren,
und sei es an Ausgrenzung des Fremden — fungiert insofern als Schliissel zum europiischen
19. Jahrhundert.

Besonders tiefgreifende Momente der Selbstbestimmung erreicht eine Kultur, wenn es
um die Frage nach dem Leben und dem Tod geht. Die Gedenkkultur des 19. Jahrhunderts
hinterlie3 ihre bis in die Gegenwart erlebbaren Spuren in architektonischer, malerischer,

literarischer und musikalischer Form. Méchte man sich mit der Frage beschiftigen, ob es

12)  Vgl. La Repubblica, 20.09.2001 (zur Mailinder Auffihrung) und I/ Corriere della Sera, 15.09.2001 (zur
Londoner Auffithrung).
13)  August Guckeisen, MWbl, 10.03.1876.
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ein »Requiem nach deutscher Art« gab und wie dieses ausgesehen haben mag, schwingt
dabei auch die Frage mit: Wie trauerte man eigentlich anstindig? Wie taten es die anderen?
Und wenn es die anderen auf ihre Art taten, wie bewertete man dies?

Eine Untersuchung der deutschsprachigen Rezeptionsgeschichte der Messa da Requiem
bietet die Chance, die unterschiedlichen Blickwinkel auf ein Werk zu dokumentieren, das
zum einen in mehrfacher Hinsicht italienisch« genannt werden durfte und das zum anderen
in einer Schnittmenge von Reprisentationsmusik, Konzertmusik und Kirchenmusik steht.
Das italienische« Selbstverstindnis, das sich in der Komposition niederschlug, rieb sich in
zahlreichen Punkten mit dem >deutschen« Die Berliner Ereignisse von 2001 und das
Kolner Zitat von 1875 zeigen, dass einige der gingigen Denk- und Bewertungskategorien
noch lingst nicht als historisch« ad acta gelegt werden kénnen. Ganz augenscheinlich liegen
Verbindungen von musikalischen Konzepten und moralischen Vorstellungen vor, die vom
19. Jahrhundert bis in die Gegenwart erhalten geblieben sind, da sie sich in extremen
Situationen noch als durchaus funktionstihig erwiesen haben. Die Angemessenheit der
Messa da Requiem als Ausdruck musikalischer Trauer ist aus >deutscherc Sicht, aller
historischen Distanz zum Trotz, offenbar nach wie vor diskutierbar. Es gilt nun, diesen

Spuren lang tradierter ethischer Parameter in der musikalischen Trauer nachzugehen.

|.3 Legendenbildungen

Die Musikwissenschaftlerin Gundula Kreuzer verdeutlichte bereits, wie dringlich eine
Aufarbeitung der Rezeptionsstrukturen vor dem Hintergrund des sich immer wieder
aktualisierenden Diskurses um deutsche nationale Identitit ist.'"* In der Tat lisst die
allgemeine Auseinandersetzung mit der deutschsprachigen Rezeption der Messa da Requiem
stark zu wiinschen ubrig. Gegenwirtige Werkeinfuhrungen, Berichte oder Rezensionen
beschrinken sich, sofern sie darauf eingehen, in der Regel auf eine quasi kanonische
Auswahl von Begebenheiten mit historischen (und auch heute noch mehr oder weniger
bekannten) Personlichkeiten.”” Dieses selektive Vorgehen ist zwar nachvollziehbar aufgrund
der meist gebotenen Allgemeinverstindlichkeit, die mit der Beschrinkung auf AuBerungen
von moglichst allgemein bekannten Personlichkeiten einhergeht. Fatal ist jedoch, dass diese
inzwischen extrem punktuelle Auswahl kaum als reprisentativ fir die facettenreiche
Rezeptionsgeschichte des Werkes gelten kann; des Weiteren beruhen die Begebenheiten
teils auf unsicheren, mindlichen Uberlieferungen oder sind hinsichtlich ihres Umfangs und
Aussagegehalts vage, fragmentarisch und aus dem Kontext gerissen. Bereits dieser
Umstand wiirde eine eingehende Untersuchung mit dem Ziel, diese gefestigten Strukturen

aufzubrechen und zu revidieren, rechtfertigen.

14) Vgl Kreuzer 2012, S. 46.
15) Vgl Rosex 1995, S. 12f.
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Die drei bekanntesten Begebenheiten werden im Folgenden kurz referiert und
hinsichtlich ihres moglichen inhaltlichen Gehaltes erortert. Angefthrt werden ein
Zeitungsartikel des Pianisten Hans von Biilow (1.3.1), eine anekdotische Ubetlieferung zu
Johannes Brahms (1.3.2) und ein Tagebucheintrag Cosima Wagners (1.3.3). Sie betreffen
zwar die Rezeptionsgeschichte des Werkes, aber — dies sei vorweggenommen — sie streifen
den Kern der stattgefundenen Debatten allenfalls am Rande. Dies wird auch deutlich, wenn
man einige AuBlerungen von Richard Wagner hinzuzieht, die bislang noch nirgends

berticksichtigt wurden (1.3.4).

[.3.1 Hans von Biilow

Der Text Hans von Bilows (1830-1894) zur Mailinder Erstauffiithrung des Requiems
(1874), in dem der renommierte Dirigent tber Verdi als den »allgegenwirtigen Verderber
des italienischen Kunstgeschmacks« schimpfte und den »kinstlich arrangirten« Erfolg der
Auffihrungen jener »Oper im Kirchengewande« als einen »Triumph romanischer Barbarei«
bezeichnete (so die bevorzugt zitierten AuBerungen des Artikels), darf unter den
Gblicherweise genannten Quellen als der reprisentativste und ausfithrlichste betrachtet

werden.!'

Die Bilder zielen in die gleiche Richtung wie auch einige andere deutschsprachige
Kritiken, jedoch neigten nur sehr wenige Autoren zu einer dhnlich starken Skandalisierung
und Polarisierung. Weniger bekannt ist heute, dass schon damals die Annahme verbreitet
war, Bilow habe das Werk nicht einmal gekannt.'” Dies stimmt jedoch nicht, denn Biilow
besali — wie er selbst in seinem Artikel schrieb — immerhin einen Klavierauszug, nur hatte
er das Werk héchstwahrscheinlich nicht live gehort (es ist anzunehmen, dass er auch bei der
Generalprobe nicht zugegen war). In einem Brief an den Publizisten Karl Hillebrand
prahlte er, dass er absichtlich nicht zur Urauffihrung gekommen war, zu welcher er
exklusiv eingeladen gewesen sei.'® Dies gab bereits Anlass genug zu einigen schweren
Verwerfungen zwischen der italienischen Presse und dem deutschen Dirigenten, und der
eine Woche spiter erschienene Artikel goss nochmals eine erhebliche Menge Ol in das
bereits lodernde Feuer. Es wird unter anderem zu erdrtern sein, in welchen Aspekten
Biillows AuBerungen tatsichlich die Tendenzen der deutschen Rezeption widerspiegelten —
und in welchen sie sich mal3geblich unterschied. In der Tat war Bilow dafiir bekannt, bei
seiner Titigkeit als Pianist und Dirigent, etwa bei seiner Programmgestaltung, mit

nationalen Kategotien zu operieren und sich drastisch dariiber zu dulern."

16) Hans von Bilow, Allgemeine Zeitung (Augsburg), 28.05.1874. Nachdruck: Burow 1896, S. 340-352.

17)  So beispielsweise dargestellt bei SPRinGER 2000, S. 361.

18) Hans von Bilow, Brief an Karl Hillebrand, 22. Mai 1874; zitiert nach Burow 1904, S. 180f (Nr. 100).
19) Vgl Hinricusen 1999, S. 106-120; speziell zur hier besprochenen Angelegenheit siche S. 107f.
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1892, achtzehn Jahre spiter, bat Bilow in einem Brief an Verdi fiir seine »gran-gran
bestialita giornalistica« um Verzeihung,” was gerne als spite Einsicht« gedeutet wird. Im
Hintergrund stand hier allerdings, dass Biilow unter einem zunehmenden Nervenleiden litt,
welches es thm unter anderem erschwerte, andauernde Konflikte zu ertragen.” In diesen
Jahren, die die letzten seines Lebens waren, suchte Bilow viele einstige Feindschaften
durch Verschnung beizulegen; gleichzeitig 16ste er seine enge Verbindung zu dem 1883
verstorbenen Wagner und auch zum Antisemitismus. Daher liegt die Vermutung nahe, dass
es Biillow weder um die Revision seiner kiinstlerischen Uberzeugungen (wie gern suggeriert
wird) noch speziell um eine personliche Entschuldigung ging, sondern dass sein Brief im
Kontext einer groBer angelegten Verschnungsaktion stand, die sich an mehrere einstige

Gegner richtete.

[.3.2 Johannes Brahms

Wihrend zu dem bésartig anmutenden Artikel Hans von Bilows eine Vielzahl von
aussagekriftigen Quellen existiert, sind die zwei Begebenheiten mit Johannes Brahms und
Richard Wagner nur vage belegt. In der populiren Rezeptionshistoriographie waren sie
deshalb jedoch nicht minder beliebt. Beide stehen direkt oder indirekt in Verbindung mit
Hans von Bilow. Brahms und Wagner schrieben selbst nichts tber die Messa da Requiem
nieder, lediglich die Uberlieferungen stammen aus ihrem Umkreis.

Zunichst zu Johannes Brahms: Im Jahr 1898 veréffentlichte die Musikgesellschaft in
Zirich ein Neujahrsblatt iiber den Komponisten, in dem eine durch dessen Patensohn
Friedrich Hegar tuberlieferte Anekdote wiedergegeben wird. Demnach soll sich Brahms im
Jahr 1874, durch Billows AuBerungen auf die Messa da Requiems aufmerksam geworden, den
Klavierauszug beschafft und nach der Lektiire verlautet haben: »Biilow hat sich unsterblich
blamiert, so etwas kann nur ein Genie schreiben«.?” Daraus lisst sich immerhin eine offene
Sympathie Brahms’ fiir Verdi und sein Schaffen ableiten, oder zumindest — wie Steiner es
ausdriickte — ein »Gerechtigkeitssinn«. Zur Musik geht daraus kaum etwas Konkretes
hervor; auch die spite Uberlieferung relativiert den Aussagewert dieser Geschichte.
Immerhin fand hier der im kiinstlerischen Bereich typische Geniebegriff Anwendung —
Grund genug fir die Nachwelt, diese Anekdote als bedeutende AuBerung weiter zu

tradieren.

20) Hans von Biillow, Brief an Giuseppe Verdi, 7. April 1892; zitiert nach Burow 1904, S. 386f (Nr. 412).
Verdi antwortete eine Woche spiter; vgl. OserpORFER 1981, S. 432.

21)  Vgl. Haas 2002, S. 270f.

22)  Stemer 1898; danach wiedergegeben bei Wipmann 1898.
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[.3.3 Cosima Wagner

Cosima Wagner, Hans von Bilows frihere Frau, vermerkte in ihrem Tagebuch am
Allerseelentag 1875 einen Besuch in der Wiener Hofoper. Dort war am Abend die Messa da
Reguiem in deutscher Sprache gegeben worden (—7.5.5). Cosima schrieb dazu lapidar, dass
dartiber »nicht zu sprechen entschieden das beste ist. — — —~* Die drei Gedankenstriche (in
Zitationen hdufig unterlassen) mogen fur das Unausgesprochene stehen und dieses
zugleich bekriftigen.

Uber das, was Cosima Wagner verschwieg, kann spekuliert werden. Wem galt das
Schweigen? Ging es ihr darum, ihrem Tagebuch gegeniiber zu schweigen oder sich nicht
mit ihrem Mann Richard Wagner tber das Werk zu unterhalten? Oder war es das Wissen
um die Konsequenzen, die Bilow fur seinen Schmahartikel tragen musste, die zur Vorsicht
gemahnten? Viel naheliegender erscheint es, dass Cosima mit threm Schweigen nicht
weniger als ihre vollige Verachtung des Werkes zum Ausdruck bringen wollte. Ihr
Schweigen tiber das Requiem geschah, wie bislang nirgends festgestellt wurde, bereits
friher an anderer Stelle. Am 28. Mai 1874 schrieb sie tiber den Artikel von Bilow: »Abends
sehr interessanter Aufsatz von Hans tber den Millerfolg einer Glinka’schen Oper in
Mailand [dies war das andere Thema des Artikels|, unerbittlich gegen die Italiener.«** Auch
hier: kein Kommentar zutr Messa da Requiem.”

Ferner wird bis heute stets angenommen, dass Wagner bei der Auffithrung ebenfalls
zugegen war, obwohl dies aus der Notiz nicht eindeutig hervorgeht. Cosima Wagner
schrieb es gerne ausdriicklich, wenn ithr Mann dabei war. Und wenn Richard Wagner
tatsichlich personlich dabei gewesen war: Letztlich war es Cosima, die entschied, die

Auffihrung nicht weiter zu kommentieren.

[.3.4 Richard Wagner

Indessen verschwieg Richard Wagner die Messa da Requiem keineswegs so eisig, wie anhand
von Cosimas Tagebucheintrag gern gemutmalit wird. Aufschluss dariiber geben einige
bislang nicht publizierte Briefe: Darin positionierte er sich klar, aber ohne Verdi oder
dessen Werk herabzusetzen, sondern mehr um sein eigenes Interesse zu verdeutlichen und
zu wahren. So etwa korrespondierte er im Juni 1875 mit Franz Jauner, dem Direktor des
Wiener Hofoperntheaters, tber eine geplante Auffihrung von Tristan und Isolde:

Vor »Tristan« warne ich Sie!! Jedenfalls geben Sie ihn nicht eher, als bis wir durch andere

Auffihrungen uns daflr vorbereitet haben. [...] Wie ich hére wird das Wiener Hof-
Operntheater manchen anderen Experimenten offen gestellt sein, mit welchen ich mich

23)  WAaGNER 1996, S. 946.

24)  WacNER 1996, S. 823.

25)  Parallel dazu hillten sich auch bekannte kirchenmusikalische Fachzeitschriften wie Musica Sacra, Cacilia
und Séona Gber die Messa da Requiem in Schweigen, allerdings aus anderen Motiven (— 3.3).
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nicht in Rivalitdt gebracht zu sehen wiinschte: nichts kénnte mir toller vorkommen, als mit
Herrn Verdi in Nebenbuhlerschaft zu gerathen, zumal mir nicht wenigstens in jeder
Hinsicht vollkommene Auffihrungen zu Gebote stiinden, wie sie jene Herrn mit sehr
sicherem Instinkte zu garantiren wissen.”
Wagner, der die gerade stattfindenden Auffihrungen der Messa da Requier und der Aida in
Wien unter Verdis eigener Leitung offensichtlich zur Kenntnis genommen hatte, vertrat in
diesem Schreiben seine eigene Position als Komponist, der sein Werk nur unter
ebenbiirtigen Bedingungen zur Verfiigung stellen wollte. Mit einer dhnlichen Motivation
duBerte Wagner sich Anfang 1876 in einem Brief an Theodore Thomas in Chicago tiber
die riesigen Summen, die Verdi fir die Messa da Requiems erhalten hatte, mit der Absicht,
seine eigene Honorarforderung nach 5.000 Dollar fir seinen Grofen Festmarsch fir das
amerikanische Unabhingigkeitsfest®” zu unterstreichen:
Herr Verdi hat von seinem Verleger Riccordi fir das unbedingte Auffithrungs- und
Eigenthumsrecht seines Requiem circa eine halbe Million Francs erhalten; somit darf es mir
erlaubt sein, einen Schluss auf den Werth der Composition eines jetzt berithmten Autors
zu ziehen.”
Auch hier zog Wagner die Messa da Requierz heran, um einen Maf3stab zu setzen. In weiteren
Briefen an Franz Jauner tauchte Verdis Werk nur in Zusammenhang mit monetiren
Angelegenheiten auf.” Dies etlaubt den Schluss, dass Wagner tiber den Erfolg des Werkes
gut informiert war — und dass er dies fur seine eigenen Zwecke zu nutzen wusste. Was

Wagner musikalisch von der Messa da Requiens hielt, muss dahingestellt bleiben.

|.4 Ausgangspunkte fur eine Revision

Mogen der bertichtigte Zeitungsartikel Hans von Bilows und die privaten, erst viel spiter
bekannt gewordenen Begebenheiten mit Johannes Brahms, Cosima Wagner und Richard
Wagner die Situation des musikalischen Parteienstreits rickblickend gesehen recht passend
reflektieren — mit der Rezeptionsgeschichte der Messa da Requiems hat dies wenig zu tun,
denn sie berithren den Kern der tatsichlich stattgefundenen Debatten allenfalls am Rande.
Selbst wenn man den teils zweifelhaften Uberlieferungen Glauben schenken mochte,
weisen diese lediglich auf ein gespaltenes Meinungsbild unter einigen fithrenden
Musikerpersonlichkeiten der Zeit hin. Durch die wiederholte Verwendung und Stilisierung
ist

zumindest was den populiren Bereich betrifft, inzwischen eine Reduktion der

ol

26) Richard Wagner, Brief an Franz Jauner, 28. Juni 1875 (WBV 7195).

27)  Richard Wagner, Grofier Festmarsch zur 100jdbrigen Gedenkfeier der Unabbangigkeitserklirung der 1 ereinigten
Staaten (WWV 110), uraufgefithrt am 10. Mai 1876 zur Er6ffnung der Weltausstellung in Philadelphia.

28) Richard Wagner, Brief an Theodore Thomas, 8. Februar 1876 (WBV 7362). 500.000 Francs
entsprachen der Summe von knapp 100.000 Dollar oder etwa 400.000 Mark. Tatsichlich betrug Verdis
Honorar 50.000 Francs (35.000 von Ricordi und 15.000 vom Pariser Verleger Escudier) zuziiglich eines
Anteils an Leihgebthren fiir das Auffithrungsmaterial; vgl. Rosen 1995, S, 12.

29) Richard Wagner, Briefe an Franz Jauner, 22. und 24. Februar 1876 (WBV 7373/7378).
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Rezeptionsgeschichte auf den Musikszene-Tratsch des 19. Jahrhunderts erfolgt. Doch nicht
nur aufgrund ihrer Knappheit, sondern auch aufgrund der duBleren Umstinde sind die
beliebten hier erwidhnten Begebenheiten kaum reprisentativ: Bilow und Brahms hatten
noch keiner Auffithrung beigewohnt, sondern urteilten am Klavierauszug, wihrend Cosima
Wagner eine Auffithrung in deutscher Sprache besucht und Richard Wagner mdglicher-
weise nur Zeitungsberichte gelesen hatte. Ferner berithren sie die Thematik der
musikalischen Trauer nicht einmal im Entferntesten.

Hingegen wurden Musikkritiken, in denen die Messa da Requiem — sowohl unter
musikalischen als auch ethischen Gesichtspunkten — ausfithrlich besprochen wurde, von
der Musikwissenschaft nur vereinzelt zur Kenntnis genommen, obwohl sie viel deutlicher
Aufschluss tber die davon berithrten Wertvorstellungen des 19. Jahrhunderts geben
konnten. Insbesondere Besprechungen wie z. B. jene von Eduard Hanslick oder auch Emil
Naumann zeigen, wie vielschichtig und differenziert die musikalische Kritik jener Zeit sein
konnte — gerade deshalb, weil die Autoren meistens nicht auf eine bestimmte >Seitex
festgelegt waren, oder weil dieser Aspekt schlicht keine Rolle spielte. Es versteht sich, dass
in den Diskussionen tber die Messa da Reguierr auch Aspekte des sogenannten
Parteienstreits durchscheinen, jedoch mehr punktuell als flichendeckend, wie bereits eine
oberflichliche Durchsicht der Quellen offenlegen kann.

Klaus Hortschansky schrieb iiber das Bild der italienischen Musik in der deutschen
Literatur: »Von gewisser Bedeutung fiir ein allgemeines Rezeptionsbild durften [...] nur
diejenigen Autoren sein, die sich vor zu einseitiger Parteinahme und Polarisierung ihrer
Urteilsfihigkeit haben bewahren konnen«.® Ubertragen auf die vorliegende Untersuchung
bedeutet dies: Das hier skizzierte Vorhaben kann fiir die Rezeptionsgeschichte des Werkes
eine Vielzahl an weiteren diskursiven Ebenen erschlieBen, wird damit aber nur erfolgreich
sein, wenn es der polemischen Ebene keine tbermifBige Bedeutung verleiht und sich
stattdessen auf die viel bedeutsamere Debatte um den angemessenen musikalischen
Ausdruck von Trauer konzentriert, die im ibrigen — so lassen es die vorliegenden Quellen

bald erahnen — nicht minder leidenschaftlich ausgefochten wurde.

|.5 Aufbau der Arbeit

Diese Arbeit ist in drei grole Abteilungen untergliedert, denen eine Erbrterung der
wissenschaftlichen Grundlagen vorangestellt ist (Kapitel 2). In der ersten Abteilung werden
die Vorbedingungen der Rezeption geklirt, zunichst in Bezug auf die Rezipienten, d. h. die
Musikkritik im deutschsprachigen Raum (Kapitel 3). Dazu zihlen das politische Umfeld
der 1870er Jahre, die Landschaft der Musikpresse und auch die Grundlinien der

romantischen Musikdsthetik von der Restauration bis hin zur allgemeinen Rezeption

30) HortscHansky 1993, S. 35.
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Giuseppe Verdis. Daran anschlieBend steht ein Uberblick der Vorbedingungen, welche
durch die musikalische Gattung gegeben sind (Kapitel 4). Diese betreffen nicht nur die
Rezeption der Messa da Reguiens, sondern naturlich auch deren Entstehung. Den Abschluss
dieser ersten Etappe bildet ein Uberblick iiber den Gegenstand der Rezeption, also die
Messa da Requiem: selbst (Kapitel 5).

Die zweite Abteilung befasst sich vorwiegend mit dem Material, das fir die
Untersuchung der Rezeption zugrunde gelegt wird. Zunichst wird ein umfassender
Uberblick iiber die bis dato verfiigharen Quellen gegeben und die hier verwendete
Einordnung und Systematisierung erldutert (Kapitel 6). AnschlieBend wird aus dem
Material eine Auffihrungsgeschichte rekonstruiert, was eine wichtige Grundlage fir die
anschlieBenden Untersuchungen darstellt (Kapitel 7).

Die dritte und letzte Abteilung behandelt schlieBlich die in den Kritiken auftretenden
Konzepte (Kapitel 8). Darin wird zum einen die Funktionsweise des dichotomischen
Argumentationsmodells untersucht, zum anderen aber auch die darin verwendeten Begriffe
an sich und deren Anwendung in unterschiedlichen Zusammenhingen. Dabei wird
angestrebt, verschiedene Begriffsfelder zu identifizieren und ihr Verhiltnis zueinander
niher zu errtern sowie die allgemeineren von den spezielleren Aspekten zu unterscheiden.
Stets wird der Blick dabei auch auf die zugrundeliegenden musikalischen Strukturen
geworfen. AbschlieBend ist zu erdrtern, inwiefern die Diskursstrukturen mit dem
dichotomischen Argumentationsmodell einhergehen bzw. an welchen Stellen sich Grenzen
dieses Modells abzeichnen. AbschlieBend wird der Versuch unternommen, auf der
Grundlage der hier angefithrten Quellen und Methoden einen allgemeinen historischen
Abriss zur deutschsprachigen Rezeption der Messa da Requiens in den Jahren ihrer

Erstauffithrungen zu formulieren.







2. Wissenschaftliche Grundlagen

2.1 Methodische Ansatzpunkte

In einer rezeptionsgeschichtlichen Untersuchung der Messa da Requien steht die Sinnbildung
beim Rezipienten im Vordergrund. Methodisch lenkt dies den Blick vorrangig auf das, was
das Werk gedanklich ausgelost und wie sich dies niedergeschlagen hat: Zahlreiche
schriftliche AuBerungen von Musikreferenten harren der Auswertung, musikalische
Programme von Konzert- und Opernhdusern méchten untersucht werden, musikalische
Arrangements des Werkes von anderen Komponisten analysiert werden. Dies bedeutet
aber auch, dass sich die Analyse vom rezipierten Gegenstand entfernt: Werkbezogene
Parameter, man darf vielleicht sagen: klassische musikwissenschaftliche Parameter, wie z. B.
Entstehungskontext, Intention des Komponisten, Werkgestalt etc., riicken bei der
Untersuchung in den Hintergrund. Sie dirfen allerdings auch nicht ganz auBler Acht
gelassen werden, denn dies hiefe den Sender, eine wesentliche Seite des musikalischen
Kommunikationsprozesses, auszublenden. Insofern sollte die Rezeptionshistoriographie
trotz ihres Fokus stets den Rezeptionsgegenstand im Blick behalten.

Aufgrund dieser Konstellation von Rezeptionsgegenstand und Rezeptionsquellen
sowie der Moglichkeiten, die daraus fir die Forschung entstehen, erscheint eine
methodische Reflexion tber das, was Rezeptionsgeschichtsforschung fir die vorliegende
Arbeit beinhalten und leisten (oder auch nicht leisten) kann, angebracht. Der folgende
Abschnitt stellt zunichst die Rezeptionstheorie in ihren Grundziigen vor, um anschlieflend
niher auf die Rezeptionsgeschichtsforschung und deren Problematiken einzugehen (2.1.1).
Daran anschlieBend werden Spezifika der Musikrezeption diskutiert, wobei verschiedene
Musikrezeptionsarten kategorisiert und deren Relevanz fur die vorliegende Arbeit
abgewogen werden (2.1.2). AbschlieBend werden die Chancen und Grenzen der

Rezeptionsforschung ausgelotet (2.1.3).

2.1.1 Grundlagen der Rezeptionstheorie

Allgemein gesprochen bedeutet >Rezeptionc die Wahrnehmung und Wirtkung eines
bestimmten Gegenstandes. Von dem lateinischen »receptio« (Aufnahme) abgeleitet,
beschreibt Rezeption zunichst den Prozess des Aufgreifens eines Gegenstandes bzw. der
kognitiven oder emotionalen Verarbeitung desselben. Die Rezeption schligt sich in
sichtbaren AuBerungen und Reaktionen nieder: Wird der Gegenstand angenommen oder
abgelehnt, besteht ithm gegentiber eine kritische oder eine gleichgtltige Haltung? Wie
produktiv ist die Reaktion? Entstehen dabei neue Sichtweisen oder werden bestehende

affirmiert? Untersucht man die FErgebnisse der Rezeption und betrachtet sie im
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Zusammenhang mit dem Gegenstand und aulleren Einflissen, konnen die aufnehmenden
und verarbeitenden Prozesse — quasi die Gedankenginge hin zur Meinungsbildung —

nachvollziehbar gemacht werden.

a) Rezeptionstheorie

Die Rezeptionstheorie stammt aus dem Bereich der Literaturforschung und wird dort als
»Wirkungsdreieck zwischen Autor, Text und Leser« verstanden.” Fiir die Ubertragung auf
die Musik werden stattdessen nachfolgend die Begriffe »>Autor¢, »Werk< und >Rezipient
verwendet. Der Rezipient ist in diesem Modell der Empfinger einer vom Autor codierten
Idee, die in Textform (Code) tibertragen wird und die durch ihn zu decodieren ist. Da
Codierung und Decodierung fast nie im mathematischen Sinne jeineindeutigc sind, kommt
es bei der Vermittlung zwischen Autor und Rezipient praktisch immer zu einer Verzerrung
der urspringlichen Idee. Diese kann so stark verindert werden, dass sie vielmehr als neue,
nunmehr selbststindige Idee bezeichnet werden muss. Der Rezipient tritt daher nicht nur
als Empfinger von Ideen auf, sondern auch als ihr Produzent.

Diese Theorie entwickelte sich um 1970 als Reaktion auf die weitgehende
Dekonstruktion kiinstlerischer Normvorstellungen einerseits und das dadurch zunehmende
Vermittlungsproblem von Kunst andererseits.” Durch Einbezichung des Betrachters als
Bedeutungsproduzent wurde die Vorstellung eines »offenen Kunstwerks«” geweckt, bei
dem der Rezipient den Sinn des Kunstwerkes selbst bestimmt; dem schloss sich bald die
Frage an, wer tberhaupt der >Autor< eines Textes sei.”* Dies erschiitterte den klassischen
hermeneutischen Werkbegriff, wonach die Bedeutung des Werkes durch seinen Schopfer
festgelegt wird und dem Rezipienten die Aufgabe des >Dechiffrierens< zugeteilt ist, durchaus
in seinen Grundfesten: Der Rezipient hat demnach eben nicht den (manchmal schwierigen
oder unmoglich zu erfillenden) Auftrag, den wurspringlich intendierten Sinn zu
rekonstruieren, sondern er bildet unabhingig davon einen eigenen Sinn in Abhingigkeit
von seinen individuellen Voraussetzungen.” Hortschansky fiihrte dazu aus:

Die vordergriindig scheinbar tiberzeugende Formel — die Qualitit des Werkes bestimmt

seine Rezeption — wire auf den Kopf zu stellen: die eben durch alle méglichen, noch niher

zu bestimmenden Formen des Vorausverstindnisses vielfach belastete Rezeption eines

Werkes bestimmt seine Qualitit als verstehbare Aussage.”

Mit anderen Worten: Die Qualititen eines Werkes liegen mitnichten im Werk selbst,
sondern werden von dem Rezipienten, der innerhalb historischer Bedingungen agiert,

diesem erst zugeschrieben. Umberto Ecos Zeichenbegriff entsprechend kann ein

31) Vgl Smiox 2003, S. 20; aulerdem StrASEN 2008.
32) Vgl HEx 2012.

33) Vgl Eco 1973.

34) Vgl Eco 1987.

35) Vgl Jauss 1992.

36) HorrscHansky 1993, S. 23.
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Rezeptionsgegenstand tiberhaupt nur solche Bedeutungen tragen, die der Interpret als seine
Bedeutung definiert.”” Mit den Worten von Hans Robert JauBl: »Das Wesen eines Kunst-
werks offenbart sich in seinem geschichtlichen Leben.«™ Deshalb sind bei der Erforschung
eines Kunstwerkes mehrere Bereiche voneinander abzugrenzen: der Schaffensprozess
(Produktionsisthetik), die Werkgestalt (Darstellungsasthetik) und die Sinnentstehung

(Rezeptionsisthetik), in Analogie zu dem Dreigespann aus Autor, Text und Leser.”

b) Rezeptionsgeschichtsforschung

Die Rezeptionsgeschichtsforschung untersucht Rezeptionen und ihre Entwicklung in
friheren Zeiten. Sie blickt somit auf das Verhalten des Betrachters eines Gegenstandes
(Werkes) in einer historischen Umgebung. Bezogen auf eine Zeitspanne kann sie den
Verlauf und die Verdnderung von Rezeptionen aufzeigen; bezogen auf einen Zeitpunkt die
Vielzahl gleichzeitiger Rezeptionen. Sie kann ebenso die historische Vielfalt an Reaktionen
und Sichtweisen darstellen, die einen bestimmten Gegenstand betreffen — und daraus
moglicherweise die historisch gewordene Bedeutung, mit anderen Worten: die nachhaltige
Summe von Sinnbildungen, dieses Gegenstandes ermessen. Es versteht sich, dass
historische Bedeutungen in jeder Hinsicht relativ und insofern als Phinomen, aber nie als
Konstante zu begreifen sind. Daraus entspringt zudem eine bedeutende Funktion von
Rezeptionsgeschichtsforschung: Sie kann die Historizitit von bestehenden Bedeutungen
aufzeigen, Impulse zur Revision vorherrschender Auffassungen geben und Raum fiir neue
Rezeptionen 6ffnen.

Die Untersuchung von historischen Rezeptionen muss insbesondere die individuellen
und allgemeinen Bedingungen beriicksichtigen, denen der Rezipient unterlag. Der Theorie
nach entspringt die Bedeutung nicht aus dem Gegenstand, sondern ergibt sich erst aus den
personlichen bzw. gesellschaftlichen Voraussetzungen des Rezipienten. Hortschansky fihrt
in diesem Sinne aus, die Rezeptionsforschung habe

[...] nicht nur Fakten aufzulisten, [...] sondern vor allem den Voraussetzungen der Urteils-

bildung selbst nachzugehen und sie nach dem dahinterstehenden musikgeschichtlichen und

auch geschichtsphilosophischen Konzept zu hinterfragen.*
Demnach erfihrt jede Schilderung eines Rezeptionsprozesses erst im Lichte ihrer
Vorbedingungen einen Wert fir die Forschung, Die Vorbedingungen sind vielfaltig und es
wird kaum moglich sein, sie in einem allgemeinen Modell zu erfassen; haufig werden sie

erst bei der genaueren Betrachtung der FEinzelfille erkennbar. In diesem komplexen

37) Vgl Eco 1977.

38)  Jauss 1991.

39) Vgl Smiox 2003, S. 26.
40) Hortscuansky 1993, S. 23.
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Bedingungsgefiige ist auflerdem zu beachten, inwieweit Autor, Werk und Rezipient von
gemeinsamen Bedingungen ausgehen oder wo bereits im Vorfeld grundsitzliche
Differenzen liegen.

Ohne eine Beleuchtung dieser Aspekte wiirde sich die Arbeit des Rezeptionsforschers
lediglich in Quellenkompilationen niederschlagen, die keine Zusammenhinge zwischen den
darin gedullerten Ideen erkennen lieBen. Von dem positivistischen Konzept der
Rezeptionsgeschichtsforschung als Quellensammlung distanzierte sich bereits Heinz
Becker: Es sei nicht mit Auffithrungsstatistiken und Anthologien getan, sondern
Musikkritik bedirfe der kritischen Bewertung.*! Dies klingt zunichst nach einer
selbstreferenziellen Falle, jedoch ist das Gegenteil der Fall: Die Kritik von Kritik muss im
dialektischen Sinne als notwendiger Teil von Erkenntnisprozessen betrachtet werden. Eine
»Kritik der Musikkritik« wurde in der Musikwissenschaft erstmals 1906 durch Frédéric
Hellouin (1864—1924) unternommen.*

Dies bedeutet, dass der Forscher zunichst seine ecigene Rolle als Rezipient
wahrnehmen und akzeptieren muss. Durch sein personliches Interesse an dem Gegenstand,
die daraus abgeleitete Sammlung und Auswahl der geeigneten Quellen sowie durch die
anschlieBende Ordnung, Kategorisierung und Auslegung des Materials steht seine
Forschungstitigkeit innerhalb eines selbst auferlegten Rezeptionsprozesses. Objektivitat ist
insofern keine anstrebbare Kategorie. In der Konsequenz trigt der Forscher die
Verantwortung, sich die eigenen Vorbedingungen bewusst zu machen und diese dem Leser
moglichst transparent zu vermitteln. Dies wird ein konkretes Problem, wenn es um
historische Begriffe geht, die als Worter noch in der gleichen Form gebriuchlich sind,
deren Bedeutung aber eine starke Veranderung durchlaufen hat. Hier liegt es ebenfalls in
der Verantwortung des Forschers, die historische Distanz deutlich zu machen, um nicht die

einstige Bedeutung mit der aktuellen zu vermischen.

2.1.2 Besonderheiten der Musikrezeption

Analog zur Entdeckung des »Lesersc in der Literaturwissenschaft fokussierte man bald auch
in der Musikwissenschaft immer 6fter auf den >Hérer«.* Obwohl Rezeptionsforschung und

* etablierte sie

die damit verbundenen methodischen Ansitze nicht unumstritten waren,*
sich in der Musikwissenschaft relativ schnell als ergiebiges Gebiet. Seitdem haben sich
mehrere groBle Zweige herausgebildet, die vor allem anhand ihrer AuBerungsform

voneinander abgegrenzt werden:*

41) Vgl. BEcker 1965, S. 7.

42) Herroumw 1906.

43)  So beispielsweise bei RosinG 1983, spiter im Sinne von Horergeschichte auch bei Grarzer 1997.

44y Den methodischen Diskurs dokumentieren unter anderem der Sammelband DaNusEr/ KRUMMACHER
1991 und die umfangreiche systematische Darstellung von KroprINGER 2007.
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1. Die r»verbale Rezeptions, d. h. die Versprachlichung musikalischer Bedeutungen, ist im
Kontext der vorliegenden Arbeit vorrangig. Solche AuBerungen kénnen miindlich
oder schriftlich, in privaten Briefen oder verdffentlichten Musikkritiken, in
gedruckten Buchern, digitalen Medien etc. erfolgen. Dabei ist unerheblich, welche
Art des musikalischen Erlebens zugrunde liegt: Nicht nur live gespielte Musik,
sondern auch mechanisch reproduzierte oder am Notenbild gelesene Musik kénnen
Ausloser verbaler AuBerungen sein. Da im Wahrnehmungsprozess auditive und
visuelle FEindriicke zusammenflieBen, mussen auch Raumwirkung, Kostiime,
Buhnenbilder etc. mit berticksichtigt werden.

2. Dieperformative Rezeption< meint hingegen die Wiedergabe und Verarbeitung von
musikalischen Ideen durch das Musizieren selbst (Interpretation). Dies kann mithilfe
von Noten, aber auch nach dem Vorbild von Tonaufnahmen oder oral tradierter
Musik erfolgen. Fiir die vorliegende Arbeit ist von Bedeutung, dass jede Auffithrung
cines Werkes bereits einen Rezeptionsakt fiir sich darstellt, der dann wiederum durch
Publikum und Musikkritiker rezipiert wird. Sofern Besonderheiten der Interpretation
erschlieSbar sind — das historische Material ldsst dies in den meisten Fallen aber gar
nicht zu —, sind diese von der Untersuchung zu berticksichtigen.

3. Die >kompositorische Rezeption« bezieht sich schlieBlich auf den kompositorischen
Niederschlag, Damit kann das Aufgreifen von musikalischen Ideen — etwa Melodien
oder auch Kompositionstechniken — in neuen Kompositionen gemeint sein, aber
auch das Bearbeiten oder Arrangieren bestehender Werke. In diesen Bereich gehort
auBerdem die Musikedition, in der die Herausgeber als Rezipienten auftreten, indem
sie Transkriptionen, Notationen oder Transnotationen einer schriftlichen oder
akustischen musikalischen Vorlage herstellen. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit
kann dies in Bezug auf die Nachwirkungen der Messa da Requiens nur am Rande
behandelt werden. Dreht man die Perspektive jedoch um und wirft einen Blick auf
die zahlreichen Votbildwerke, die in dem Werk verarbeitet wurden, um im Hinblick
darauf die AuBerungen der Musikkritik zu untersuchen (also die verbale Rezeption
von Verdis kompositorischer Rezeption), erlangt dieser Aspekt wiederum eine

zentrale Bedeutung;

a) Die Rolle des Textes in der Rezeptionshistoriographie

In der rezeptionsgeschichtlichen Topographie manifestieren sich Texte als Orte
historischer Sinnbildung. Indem sie ein Netz aus Beztigen spannen, sowohl untereinander

als auch zu Personen, Werken, Orten, Ereignissen etc., bilden sie eine dichte Schicht aus

45)  Vgl. Grarzer 2005. Eine noch weiter ausdifferenzierte Definition bzw. Terminologie findet sich bei
KRroPFINGER 2007.
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historischen Informationen. Dabei offenbaren sie individuelle Verhiltnisse zwischen
Rezipient und Werk, aus deren Gesamtheit schliellich ein tbergeordnetes Bild von
Rezeption abgeleitet werden kann.

Hier werden vor allem die vielfiltig Uberlieferten musikkritischen Texte des
19. Jahrhunderts die Grundlage bilden, wihrend andere Rezeptionsquellen aufgrund der
Uberlieferungslage (— 6.2) nur punktuell behandelt werden kénnen. Insofern fillt hier der
verbalen Rezeption in Form von publizierten Texten eine besondere Rolle zu, jedoch gilt
im Bewusstsein zu behalten, dass Texte nur eine von vielen moglichen Rezeptionsschichten
abbilden. Zudem sind Texte aufgrund ihrer Sprachlichkeit historiographisch besonders
komfortabel, und gerade daher werden auch die anderen Rezeptionsschichten — trotz einer
relativ dinnen Quellensituation — zumindest am Rande einbezogen.

In der Regel offentlich zuginglich, treten Texte quasi als eigenstindige historische
Akteure auf, die wiederum Rezeptionen provozieren. Es ist somit vor allem der 6ffentlich
sichtbare Diskurs, der in der vorliegenden Arbeit untersucht und thematisiert wird; durch
die grofBtenteils nicht bekannten Verfasser erlangen viele Texte dabei eine gewisse
Unabhingigkeit von ihrem Entstehungskontext. Zusitzlich werden jedoch auch private
Korrespondenzen berticksichtigt. Infolge der Digitalisierung und der damit zum Teil
einhergehenden  Volltext-Durchsuchbarkeit  vieler historischer —Tageszeitungen ist
inzwischen ein guter Teil der — zuvor nur mit kaum vertretbarem Aufwand beschaffbaren —
Quellentexte sichtbar und leicht verfiigbar geworden (dazu ausfihrlich in Kapitel 6). Eine
Nutzung dieser Ressourcen steht jedoch bislang aus. Es erscheint daher naheliegend, die
bisherigen Forschungsansitze und Desiderate aufzugreifen und diese auf einer breiten

Quellengrundlage einer systematischen und detaillierten Untersuchung zuzufthren.

2.1.3 Chancen und Grenzen

Rezeptionsgeschichtsforschung kann aufzeigen, wie ein bestimmter Gegenstand in der
Geschichte betrachtet und bewertet wurde. Sie offenbart auch Voraussetzungen und
Vorbedingungen des Rezipienten, die explizit oder implizit im Rezeptionsvorgang
erkennbar sind, und 6ffnet einen Blick auf dessen Weltbild. Rezeptionen kénnen aullerdem
mit moglichen Intentionen des Autors verglichen und einer Analyse des Gegenstandes
gegeniiberstellt werden. Die dabei auftretenden Kongruenzen und Differenzen
verdeutlichen, welche Aspekte gemeinsamen Voraussetzungen unterliegen und welche
rezeptionsspezifisch sind. Dem entspricht der Aufbau dieser Arbeit, indem zunichst ein
Uberblick des Werkes und des historischen Umfelds gegeben wird, und vor diesem
Hintergrund dann Auffihrungs- und Rezeptionsgeschichte dargestellt werden. Aus dem
Vergleich mehrerer Einzelrezeptionen ergibt sich dann idealerweise ein zusammen-

hingendes Bild, welches Riickschlisse auf iibergeordnete, moglicherweise gesamtkulturelle
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Ideenentwicklungen ermoglicht. Dies wird entlang einer Reihe von Kernthemen verfolgt.
Eine Gegentiberstellung mit gegenwirtigen Rezeptionen erlaubt dann einen Rickschluss
auf historische Entwicklungen, Differenzen und Kontinuititen.

Rezeptionsforschung kann hingegen kein Urteil tiber die Gultigkeit der Rezeptionen
fallen; sie sind fir sich genommen grundsitzlich immer gultig und unterliegen keiner
Norm. Im Kontext der Untersuchung kann der Forscher jedoch eine Bewertung und
Einordnung vornehmen. Rezeptionsforschung ersetzt zudem keineswegs die Auseinander-
setzung mit dem Gegenstand und seiner Entstehungsgeschichte; hingegen bietet sie die

Chance fiir die Bestimmung historischer und eigener Standpunkte.

2.2 Analytische Ansatzpunkte

Ein Referat des Forschungsstandes zur deutschsprachigen Rezeption der Messa da Requiem
sollte sich nicht exklusiv auf die bisherigen Untersuchungen zu genau diesem Thema
begrenzen. Nachfolgend werden vor allem Untersuchungen bertcksichtigt, die auf
Vorbedingungen der Rezeption eingehen, aber auch solche, die das Werk selbst in den Blick

nehmen, um eine moéglichst breite Perspektive zu eréffnen.

2.2.1 Musikasthetik im deutschsprachigen Raum

Die deutsche Musikisthetik des 19. Jahrhunderts war bereits Gegenstand umfassender
Forschungstitigkeiten. Unter den seit 1960 erscheinenden Untersuchungen seien hier
zunichst die Darstellungen von Walter Wiora zum romantischen Musikbegriff und von
Martin Geck zu E. T. A. Hoffmann, beide erschienen in einem Band von Walter Salmen,

genannt.*

Die damit in engem Zusammenhang stehende deutsche Rezeption italienischer
Musik im 19. Jahrhundert wurde u. a. von Hortschansky beleuchtet;* zur Verzahnung von
Nation, Religion und Kunst in der romantischen Musikanschauung, der in den 2000ern
besondere Aufmerksamkeit zuteilwurde, erschienen mehrere Beitrige in einem von
Hermann Danuser und Herfried Minkler herausgegebenen Band, unter denen hier die
Beitrige von Bernd Sponheuer und Adolf Nowak zu nennen sind.*

Die genannten Beitrige bilden hier eine wichtige Erkenntnisgrundlage, von der
ausgehend neue Fragen zu stellen sind. Gerade in den Diskussionen tUber Verdis Messa da

Requien scheinen nationale, religiose und asthetische Ideen, die in der Tat eng miteinander

verbunden waren, nochmals ihren Standpunkt und ihr Verhiltnis untereinander zu

46)  Wiora 1965; Grck 1965.
47)  HorrscHANsKY 1993.
48)  SponHEUER 2001; Nowak 2001; Danuser 2001.
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reflektieren. Aufgrund der Vielzahl an Positionen, die die einzelnen Referenten dem Werk
gegentiber einnahmen, konnte also aufgezeigt werden, in welchem Spektrum sich der

Diskurs tiberhaupt bewegte.

2.2.2 Diskursstrukturen

a) Stereotype

Stereotype, verstanden als vereinfachte Beschreibung von Personen oder Gruppen, werden
am hiaufigsten auf Ethnonyme abgebildet, im vorliegenden Falle auf >Deutschec und
»Italiener«. In diesem Zusammenhang wird hiufig die Singularform (der Deutschec und >der
Italiener<) verwendet, die enger mit dem Stereotyp als mit dem Ethnonym verbunden ist.
Daneben existiert die adjektivische Verwendung (deutsch< und italienisch¢) sowie die von
Gruppenbezeichnung abstrahierte Nominalform (das Deutsche« und »das Italienische).

Da Stereotype Identititstrager sind, konnen sie unabhingig von ihrer Fundiertheit
durchaus als Wirklichkeitsebene fungieren. Die Herausbildung ethnologischer Stereotype
wurde im 19. Jahrhundert im Zuge der Entwicklung einer sogenannten »Rassenlehre« noch
unterstiitzt. So fielen die Unterscheidungslinien nicht zwingend mit nationalen Grenzen
zusammen: Im vorliegenden Fall grenzte beispielsweise Wilhelm Lackowitz mit dem
»Norddeutschen« nicht nur die Italiener, sondern gleichzeitig die »Stiddeutschen«
voneinander ab, wihrend Emil Naumann zwischen dem »Norden« und dem »Stidlinder«
unterschied. Tatsachlich tberwogen die Selbstzuordnungen zu einem (deutschen oder
europiischen) >Norden< im Vergleich zu national geprigten Projektionstlichen. Der
Norden wurde vor allem mit Gemitskithle — dhnlich den Konzepten von »Coolness< oder
>Nonchalance« — assoziiert, wo statke Emotionen wie Schrecken oder Furcht nicht
vorkamen oder unterdriickt wurden (Kihnheit). Umgekehrt wurde der Stiden eng mit
leichter Erregbarkeit oder ungehemmten Emotionsausbriichen verbunden (Hitzigkeit).

Dariiber hinaus existierten konfessionelle Stereotype, die gerade im 19. Jahrhundert
cine Aktualisierung erfahren hatten und ebenso mit emotionalen Qualititen assoziiert
wurden (— 8.5.1). Deutlich seltener, aber ebenso effektvoll waren Stereotype wie
romanisch< und >germanisch¢, die mit altromischen Stammesbezeichnungen in Verbindung
standen. Schnittmengen unter den verschiedenen Ebenen — Nation, Klima, Konfession etc.
— bewirken grundsitzlich eine Assoziierbarkeit bzw. Verkettung der Stereotype
untereinander, hier beispielsweise des Nordischen mit dem Protestantischen,
Germanischen und Deutschen, wenngleich diese Gruppen in keiner Weise als kongruent
bezeichnet werden kénnten. Durch die Uberlagerung werden jedoch die gemeinsamen

Charakteristika zu einem Idealbild vereint.
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Hinsichtlich der Verwendung von Stereotypen stellt sich auBerdem die Frage, ob damit
prinzipiell eine Auf- oder Abwertung einhergeht. Da es sich zunichst um deskriptive
Schemata handelt, geht dies grundsitzlich nur aus dem Verwendungskontext hervor. Dabei
ist zu bertcksichtigen, ob es sich um eine Selbst- oder Fremdbeschreibung handelt (wir
Deutschec / »die Italienerq): Selbstbeschreibungen grenzen sich stirker von der AuBlenwelt
ab, da sie die eigene Identitit betonen, wihrend Fremdbeschreibungen tendenziell offener
sind, da sie die Besonderheiten einer anderen Identitit hervorheben, die eigene Identitit
aber nicht gegentiber dritten abgrenzen. Jedoch besteht eine starke Tendenz dahingehend,
mithilfe von Stereotypen Polarititen zu konstruieren, die auf bindre Muster hinauslaufen,
wodurch eine Fremdbeschreibung gleichzeitig zu einer Selbstbeschreibung wird.* Dies
leitet Giber zu dichotomischen Schemata, die in der Musikkritik des 19. Jahrhunderts eine

Hauptrolle spielten.

b) Dichotomien

Eine wichtige theoretische Grundlage fir die Analyse der deutschsprachigen Musikkritik
der Messa da Requiem lieferten mehrere Schriften von Sponheuer, in denen der Autor eine
Modellierung dichotomischer Denkstrukturen durchfiihrt.” In diesem Zusammenhang ist
auBerdem die spitere Untersuchung von Detlef Altenburg, welche sich mit dem
isthetischen Uberbau von Justus Anton Thibaut beschiftigte, bedeutend.’!

Sponheuer analysierte am Beispiel der Schriften von Robert Schumann die Rolle von
dichotomischen Mustern in musikkritischen Texten des 19. Jahrhunderts. Die in den
Diskursen verwendeten Dichotomien, d.h. Paare gegensitzlicher Begriffe (oder auch
umfassender Konzepte), lieBen sich aus der zugrundeliegenden Asthetik ableiten. Wihrend
z. B. Anfang des 19. Jahrhunderts eine starke Polaritit zwischen dem >Schénen< und dem

>Brhabenenc¢ feststellbar ist, dominierten spater »Sinnlichkeitc und »>Geist. Diese

>
Begriffspaare sind zudem mit weiteren, ggf. untergeordneten Begriffspaaren verbunden
und bilden zusammen ein Bedeutungs- und ggf. auch Bewertungssystem, welches aber
einerseits einer groflen Varianz und andererseits einem steten Wandel unterworfen ist.
Sponheuer zeigte, dass die deutsche Musikkritik das Gegensatzpaar >Geist/Sinnlichkeitc
sowohl mit »Beethoven/Rossinic als auch mit >deutsch/italienisch« verkniipfte. Wihrend bei
Robert Schumann beide Kategorien ithre Gultigkeit besal3en, bildeten andere Autoren das
binite Schema auf das wertende Begriffspaar s>hohe Kunst/niedere Kunst ab.
Dichotomien bildeten somit ein starkes, funktionales Grundmuster im 4sthetischen

Diskurs, welches nicht nur Argumentationsstrukturen, sondern auch Bewertungen

beeinflussen konnte.

49)  Vgl. RithzeL 1997, S. 94-98 sowie EstrL 2002, S. 83-85.
50) SponHEUER 1980; SPONHEUER 1987.
51) ArrexsurG 1994.
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In den deutschsprachigen Kritiken zur Messa da Requiems lassen sich fast in jedem Text
dichotomische Muster identifizieren. Eines der Ziele dieser Arbeit wird es sein, die
spezifischen Beschreibungs- und Wertungskategorien — die sich hier von denen der
Beethoven-Rossini-Debatte aufgrund des spiteren Zeitpunktes und der anders gelagerten
Thematik deutlich unterscheiden — herauszuarbeiten und zu modellieren. Vergleicht man
die zahlreichen Einzelfille miteinander, zeichnet sich eine starke Varianz hinsichtlich der
Selektion als auch der Gewichtung der Begriffspaare in Abhingigkeit von dem jeweiligen
Kontext ab (z. B. Autor, Rahmenbedingungen etc.). Ein Modell des dichotomischen
Systems kann insofern nur als Abstraktion gelten, das im konkreten Einzelfall stets
individuell, d. h. unter den jeweiligen Vorbedingungen, angewendet — oder auch bewusst
vermieden — wird. Zudem formiert es sich aufgrund sich wandelnder historischer
Bedingungen stets neu und kann zu keinem Zeitpunkt eine feste Giiltigkeit entfalten;
vielmehr unterliegt es einem dynamischen Prozess, in dem die Begriffspaare immer wieder
neu systematisiert werden. Das Schema entzieht sich somit einer starren Festlegung.

Insofern ist bei der Untersuchung das Interesse nicht nur auf die Stellen zu richten, an
denen das dichotomische Modell mehr oder weniger gut funktioniert, sondern gerade auch
aufzuzeigen, an welchen Stellen es an seine Grenzen stofit. Dies ist notwendig, um dem
durchaus farbenreichen und differenzierten Meinungsbild, welches die Kritik abgab —
sowohl in der Gesamtheit als auch in zahlreichen Einzelfillen — gerecht zu werden und am

Ende nicht selbst in die Falle dieses Schemas zu tappen.

c) Fallbeispiel: Franz Brendel

Als Beispiel fiir eine besonders intensive Verwendung dichotomischer Schemata wird hier
aufgezeigt, wie der Musikkritiker Franz Brendel (1811-1868) — unter anderem Redakteur
der Newuen Zeitschrift fiir Musik — in seinen Leipziger Vorlesungen (1850) die Geschichte der
Musik in Italien, Dentschland und Frankreich (so der Titel der Buchausgabe) erklirte. Eine
enger gewobene Anwendung von Dichotomien wird sich kaum an anderer Stelle finden
lassen.*

Die historisch fritheste Dichotomie setzte Brendel in der Antike an, wo es zu einer
Spaltung zwischen einem heidnischen und einem christlichen Musikideal gekommen sei.
Diese unterschieden sich vorrangig in den Prinzipien >AuBerlichkeit« und >Tiefe«. Bei den
Griechen sei »der Sinn nach Aussen gewendet, das Plastische vorherrschend« gewesen, die
»innere Welt ist aber erst durch das Christenthum erschlossen worden«.” Die Musik sei
allerdings eine »Kunst des Gemiiths, sie spricht als solche die innersten Tiefen der Seele

aus«* — und vertrat insofern, Brendel zufolge, ein urchristliches Prinzip.

52)  Siehe dazu auch Remer 1993.
53) BrenpeL 1852, Erste Vorlesung, S. 7.
54) BrenpEL 1852, Erste Vorlesung, S. 7.



2.2 Analytische Ansatzpunkte 29

Dieses Schema projizierte Brendel auf die Lutherzeit, indem er argumentierte, dass die
Reformation »das in der Welt und in leeren Aecusserlichkeiten untergegangene
Christenthum zunichst zu seiner urspringlichen Reinheit« zurtickgefithrt habe und endlich
wieder »die tiefste Einkehr des Geistes in sich selbst«” erreicht worden sei. Der
Katholizismus habe sich hingegen »wieder nach aussen gewendet und verweltlicht«** und
sei insofern lingst tberlebt.”” Brendel verdeutlicht, dass er Kunstgeschichte als einen
Fortschritt vom »Aeusseren zum Inneren« begreift, genauer: als einen Prozess der
Wahrheitsfindung, der »vom Uebergewicht des Acusseren zum Hinabsteigen in die Tiefen
des Geistes«™® fiihrt.

Damit hatte Brendel eine Grundopposition angelegt, die es ihm ermdglichen sollte,
mit einem dichotomischen Dreisprung vom >Germanischen< tber das >Deutschec zum
sProtestantischen< einerseits und vom >Romanischen< Uber das >sltalienischec zum
»Katholischen< andererseits gleich mehrere Konzepte miteinander zu verketten:

Das germanische Element ist das subjective, in sich gekehrte, beschauliche, das Romanische

das nach Aussen strebende, sinnliche. Jenes ist trdumerischer, phantasiereicher, gestaltloser,

dieses anschaubarer, in fest begrenzten Umrissen zur Erscheinung kommend, plastischer.

[...] Im Gefiihl des Deutschen behauptet die geistige, in dem des Italieners die sinnliche

Gewalt die Herrschaft. [...] Die protestantische Andacht — um noch einmal diese

Unterschiede zu erwihnen — ist eine geistigere, von der Intelligenz ausgehende, die

katholische eine unmittelbare, sinnlichere, vom Gefiihl ausgehende.”

Auf diesem Schema baute Brendel weitgehend seine nachfolgenden Erliuterungen der
Musikgeschichte auf, bei der er — wie es seit dem spiten 18. Jahrhundert tblich war — eine
Dreiteilung in die Schulen Italiens, Frankreichs und Deutschlands vornahm. Gerade aber
letztere habe es vermocht, die Vorziige der franzdsischen und der italienischen Schule zu

einer »Weltmusik«®

zu synthetisieren. Dabei definiert er insbesondere das Verhiltnis
zwischen deutscher und italienischer Musik als »Gegensatze, auf der abstracteren Natur des
Deutschen und der mehr sinnlicheren des Italieners beruhend«.® Speziell die Oper sei — als

typisch italienische Gattung — »durchaus kein Kunstwerk nach deutschem Begriff«, und

55) BrenpeL 1852, Zweite Votlesung, S. 37.

56) BrenDEL 1852, Zweite Vorlesung, S. 37.

57) »Ueberhaupt wurzelt alles héhere Geistesleben der letzten Jahrhunderte in der Hauptsache im
protestantischen Princip, denn der Katholicismus hatte seit dem Auftreten des letzteren seine
geschichtliche Mission beendet.« BRENDEL 1852, Sechste Vorlesung, S. 152f.

58) BrenDEL 1852, Zweite Vorlesung, S. 37.

59) BrenDEL 1852, Sechste Vorlesung, S. 153f.

60) »Es ist bis jetzt die weltgeschichtliche Aufgabe Deutschlands gewesen, alle anderen Volksgeister um den
Thron seiner Universalmonarchie zu versammeln. [...] es hat die Stile Frankreichs, Italiens mit seiner
Eigenthtimlichkeit verschmelzend, eine Weltmusik geschaffen, und auf diese Weise den Gipfel der
gesammten musikalischen Entwicklung erstiegen.« BRENDEL 1852, Sechste Vorlesung, S. 154f.

61) BrenDEL 1852, Sechste Vorlesung, S. 156.
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rentsprechend der Stufe des Verfalls seiner Kunst« erblicke man in Italien »eine
ausschliessliche Hingebung an das Materielle, ein Versinken in Sinnlichkeit, eine Sinnlich-

keit, die nicht mehr, wie friher, durch ein geistiges Element gehoben und verklirt wird«.®

2.2.3 Rezeption Giuseppe Verdis

Auch die allgemeine Rezeption Giuseppe Verdis — zunichst unabhingig von konkreten
Werken — gehort noch in den Bereich der Vorbedingungen. Insbesondere fiir den
deutschsprachigen Bereich existiert dazu ein kaum erschopfliches Repertoire an Literatur.
Anfangs wurde die Verdi-Rezeption vor allem im Zusammenspiel mit dem Wirken Richard
Wagners betrachtet; unter diesem Vorzeichen beschiftigten sich u. a. Klaus Hortschansky
und Dietrich Kdmper in ihren Aufsitzen von 1972 mit der Verbreitung von Verdis Werken
und dem deutschen Verdi-Bild.”

Aus der neueren Zeit sind zunichst die Beitrige von Klaus Kropfinger® und Christian
Springer® zu nennen, in denen sich eine alternative historiographische Linie abzeichnet, die
von dem Fokus auf das Verdi-Wagner-Verhiltnis abriickte und stattdessen den Blick auf
neue Themen lenkte. Springer beleuchtete z. B. das Verhiltnis zwischen Verdi und Eduard
Hanslick® und gab zudem einen Uberblick iiber bedeutende Verdi-Interpreten.”” Eine
besondere Aufmerksamkeit erfuhr die mit dem Wirken des Autors Franz Werfel im
Zusammenhang stehende »Verdi-Renaissance« in der Zeit der Weimarer Republik: Diesen
zeichneten u.a. Gundula Kreuzer in einem Artikel und in einem Kapitel ihrer Verdi-
Monographie sowie Hendrijke Mautner in ihrer Dissertation nach.”® Die Neuaustichtung
der Verdi-Forschung auf rezeptionsgeschichtliche Aspekte ist auch im internationalen
Umfeld festzustellen, wie z. B. die 2001 erschienene, aber auf das Opernwerk begrenzte
Untersuchung von Hervé Gartioux zur Verdi-Rezeption in Frankreich zeigt.” Jingst
erschien auflerdem ein von Lorenzo Frassa und Michela Niccolai herausgegebener
Uberblicksband, der verschiedene Beitrige zur Verdi-Rezeption in unterschiedlichsten

Regionen und historischen Kontexten zusammenfasste.”

62) Brenper 1852, S. 370f.

63) Horrscransky 1972; Kiamper 1972 (beide sind in einem Kolloquiumsband von Friedrich Lippmann
erschienen).

64) KroprrINGER 2002.

65) SprINGER 2005, S. 153ff.

66)  SpriNGER 2005, S. 61ff.

67)  SPRINGER 2000.

68) Kreuzer 1998; Krevuzer 2010, S. 138£f; Mautner 2000.

69)  Garrioux 2001.

70)  Frassa/Niccorar 2013.
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2.2.4 Rezeption der Messa da Requiem

Die Messa da Requiem steht zwar auflerhalb von Verdis Opernschaffen und wird deshalb
hiufiger von der Forschung auller Acht gelassen. Dennoch existieren bereits mehrere
fundierte Untersuchungen zum Werk und dessen Genese sowie bedeutende Aufsitze zu
ihrer deutschsprachigen Rezeption. Als ein grundlegendes Referenzwerk darf die 1995
erschienene Monographie von David Rosen angesehen werden, da sie sowohl Werk-
entstechung, Werkanalyse als auch Werkrezeption abdeckt.”! Den Grundstein dafiir hatte
Rosen bereits mit der von ihm betreuten Werkausgabe von 1990 gelegt.”” Einen groBeren
Schwung analytischer und historischer Betrachtungen brachte dann das »Verdi-Jahr« 2001,
unter denen hier der Artikel von Uwe Schweikert besonders zu erwihnen ist.” Gunther
Massenkeil betrachtete das Werk in einem Zeitschriftenartikel aus kirchenmusikalischer
Perspektive.” Im gleichen Zusammenhang ist auerdem Luca Zoppellis 2003 erschienene
Analyse zum Verhiltnis zwischen Komposition und liturgischem Text von Relevanz.”

2001 erschienen auBlerdem die ersten Beitrige, die das Werk ausschliefSlich unter
rezeptionsgeschichtlichen Aspekten betrachteten. Michael Heinemann™ fokussierte
erstmals auf die allgemeine deutsche Rezeption, wihrend Yael Bitran speziell die
Beziehung zwischen Verdi und Hans von Biilow thematisierte.” Egon Voss, ebenfalls von
Bulow ausgehend, beleuchtete unter anderem die Rezeption im ausgehenden
19. Jahthundert durch Texte von Eduard Hanslick und Hermann Kretzschmar.” Eine
Untersuchung von Kreuzer, die 2005 erschien, behandelte das Thema schlieBlich erstmals
vertieft. Vor allem die »Bulow-Affire« (— 1.3) wird beziiglich ihrer Hintergriinde
ausgelotet; die darin verwendeten Metaphern werden mit mehreren ausfihrlichen
zeitgenOssischen Kritiken verglichen, um diese schlieflich einer kulturhistorischen
Gesamtinterpretation zuzufiihren. Die AuBerung Biilows (»Oper im Kirchengewande«)
wird dabei vorrangig auf den Hintergrund der deutschen Reichsgrindung und die damit
verbundene Unsicherheit einer u. a. im Konfessionellen nach Selbstdefinition suchenden
Nation abgebildet.” Der Aufsatz deckte auBerdem eine Reihe wertvoller Zeitungstexte auf
und gab einen Impuls, nach weiteren aufschlussreichen Quellen zu suchen. Eine weitere,
breiter angelegte Untersuchung Kreuzers von 2010 widmete sich der deutschsprachigen

Rezeption der Messa da Reguien nochmals in einem eigenen Kapitel und unternahm neben

71)  Rosex 1995.

72)  MeEssa pa Requiem 1990.

73)  ScuwrikerT 2001; in Gberarbeiteter und erweiterter Auflage: ScCHWEIKERT 2013A.
74)  MassenkelL 2001.

75)  Zovper 2003.

76) Hememann 2001,

77)  Brrran 2001.

78)  Voss 2004.

79)  Krruzer 2005.
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einer ausfiihrlichen Analyse auch eine Rekonstruktion der Auffiihrungsgeschichte.”’ Das
Jubildumsjahr 2013 brachte dann abermals eine Reihe von Neupublikationen, unter denen
die Neuauflage des »Verdi-Handbuchs« zu einer Revision des historischen Verdi-Bildes
beitrug, da es auf zahlreiche wichtige Aspekte zur Rezeptionsgeschichte der Messa da
Reguiem hinweist und Verdis Position zum Risorgimento in neuem Licht darstellt.”
Wichtige Vergleichs- und Ankniipfungspunkte bieten die Anmerkungen zur
englischsprachigen Rezeption von Francis Toye und Franco Schlitzer trotz ihres alteren
Datums, denn dort lieBen sich teilweise ganz dhnliche Begrifflichkeiten wie in der
deutschsprachigen Rezeption ausmachen.*” Dartiber hinaus entstanden mehrere Studien
zur Rezeptionsgeschichte an einzelnen Orten. Ursula Kramer verfasste eine Studie zu
Verdis Aufenthalt in K&ln und den dortigen Auffihrungen der Messa da Requiem auf dem
Niederrheinischen Musikfest, die insbesondere das Verhiltnis zwischen Verdi und dem
Kolner Dirigenten Ferdinand Hiller beleuchtet und zahlreiche wichtige Quellenhinweise
dazu enthilt.”’ Christian Springer und Giinther Berger stellten in ihren Monographien zu
Verdis Aufenthalten in Wien eine grofle Anzahl von bedeutenden Quellen und
Randinformationen zusammen.* Francesca Vella publizierte 2014 eine Arbeit zur Verdi-
Rezeption in Mailand, in der sie detailliert auf die Messa da Requiem eingeht® und damit fiir
die vorliegende Arbeit einen weiteren Vergleichspunkt bietet. Die Rezeptionsgeschichten
anderer musikkulturell relevanter Orte — z. B. Berlin, Minchen, Hamburg — wurden
hingegen noch nicht niher betrachtet. Zum Vergleich mit der Rezeption anderer Requiem-
Kompositionen sei hier noch auf die Arbeiten von Gerhard Poppe zu Beethovens Missa
solemnis sowie auf den Sammelband von Gunther Braam und Arnold Jacobshagen, in dem
unter anderem die Rezeption von Betlioz” Grande messe des morts untersucht wird,

verwiesen.®

80) Krruzer 2010, S. 39—84; S. 266-278.

81)  GeruarD/ScHwrIkERT 2013; darin: Gremprer 20134 und 2013s.
82) Tove 1962, hier insbesondere S. 168ff.; Schrrrzer 1951.

83) Kramer 1997.

84)  SerinGer 2005, S. 13ff; BerGEr 2013.

85) VeLra 2014, S. 99-134.

86) Porpr 2007; Braam/JacoBsHAGEN 2002.



3. Historisches Umfeld

Bevor die historischen Vorbedingungen gezielt beschrieben werden kénnen, ist zunichst
der politische, sprachliche und geographische Raum der Untersuchung abzugrenzen (3.1).
Darauthin sind die unterschiedlichen politischen Ausgangslagen im Deutschen Reich und
Osterreich-Ungarn  zu  erliutern (3.2) und ein Uberblick iber das maBgebliche
Quellengebiet, d.h. die Musikkritik in der Fach- und Tagespresse, zu geben (3.3).
AnschlieBend werden mithilfe ausgewahlter Beispiele die musikésthetischen Linien der
Restaurationszeit nachgezeichnet und das historische Verhiltnis zwischen Musik und
nationaler Identitit betrachtet, einschlieBlich eines Blickes auf die allgemeine Rezeption

Giuseppe Verdis und seiner Werke (3.4).

3.1 Begriffliche Abgrenzung

Es ist zunichst eine allgemeine begriffliche Frage zu kliren, die aus dem Umstand
erwachst, dass der Ausdruck >deutsch< auch ab 1871 nicht ausschlieBlich auf die
Staatszugehorigkeit zum Deutschen Reich begrenzt war, sondern auch auf andere
deutschsprachige Gebiete und Gemeinden in Europa bezogen werden konnte, also
mindestens auf die deutschsprachigen Teile des Deutschen Reiches, Osterreich-Ungarns
und der Schweiz.*” Dabei ist zu beriicksichtigen, dass Osterreich-Ungarn ausdriicklich als
»Vielvolkerstaat« galt, dass im Deutschen Reich zahlreiche Minderheiten existierten, dass
die Schweiz bis heute ein vielsprachiges Land ist und dass an zahlreichen weiteren
europiischen Orten, z. B. in Prag und in Triest (die beide bis 1918 zu Osterreich-Ungarn
gehorten), relevante deutsche Minderheiten lebten.® Tatsichlich war die kulturelle Identitit
starker mit der Sprachzugehorigkeit als mit der Staatsangehdrigkeit verbunden.
Insbesondere die Musikkultur, die damals mit dem Adjektiv >deutsch« umschrieben
wurde, war weniger an Osterreichische oder reichsdeutsche Staatlichkeit gebunden, grenzte
sich indessen aber gegen die »romanisch« geprigten Kulturen Frankreichs und Italiens ab.
Um den damit einhergehenden pangermanischen Konnotationen in der wissenschaftlichen
Betrachtung zu entgehen, wird hier durchgehend der Begriff >deutschsprachige verwendet.™
Betrachtet man diesen deutschsprachigen Raum als ein kulturelles Kontinuum mit diversen
administrativen Zentren, unter denen Deutschland und Osterreich nur die bedeutendsten
waren, sind innerhalb dieses Raumes die regionalen und lokalen Besonderheiten aber

starker zu gewichten als die nationalstaatlichen Zugehorigkeiten.

87) Die Sprachgeschichtsforschung prigte den Ausdruck »Plurizentrik« fir Sprachen, die von mehreren
Zentren beeinflusst werden. Zu den Varietdten der deutschen Sprache vgl. z. B. Cry~e 2000.

88) Vgl Rurur 1992, S. 18-21.

89) Vgl NwperDEY 1990, S. 7406f.

90) Die Linguistik verwendet mehrheitlich die Formulierung »deutscher Sprachraum«. Das Adjektiv
»deutschsprachig ist in dieser Arbeit jedoch praktikabler, da es nicht nur auf den >Raums, sondern auf
beliebige Gegenstinde bezogen werden kann.
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Dementsprechend anders ist die Situation im Hinblick auf die konfessionellen
Unterschiede gelagert. Wihrend vor allem das Deutsche Reich, insbesondere die
preuBlischen Provinzen, vom Protestantismus geprigt waren, dominierte in vielen Teilen

Stiddeutschlands und in Osterreich der Katholizismus.”!

Aufgrund eines grofien
Ubergangsbereiches kann an vielen Orten eine eindeutige konfessionelle Zuordnung
jedoch nicht vorgenommen werden (z. B. Danzig, Karlsruhe, Frankfurt und Wiesbaden, wo
ca. ein Dirittel der Bevolkerung katholisch war).”” Hier geben im Einzelfall der personliche
Hintergrund und die Ausbildung des jeweiligen Rezensenten den Ausschlag, die aber hiufig
nur vage uberliefert sind (— 6.4.4). Zudem missen innerkonfessionelle Strémungen
berticksichtigt werden, etwa die Abspaltung der Altkatholiken infolge des Unfehlbarkeits-
dogmas von 1870 oder die unterschiedlichen protestantischen Ausrichtungen (lutherisch,
reformiert, uniert etc.). Des Weiteren existierten einflussreiche Rezensenten jiidischen
Hintergrunds, die meist liberale Positionen vertraten, darunter z. B. Eduard Hanslick und
Eduard Kulke (beide Wien).” Somit kann die konfessionelle Schicht der Rezeption nur
dann erfolgreich ermittelt werden, wenn verlissliche Informationen tber den persénlichen
Hintergrund des jeweiligen Autors vorliegen oder das jeweilige Publikationsorgan gef. eine
verbindliche Ausrichtung besal3 (— 6.4.2).

3.2 Politische Situation

Der Untersuchungszeitraum 1874—1878 fillt zum einen in die Zeit der Osterreichisch-
Ungarischen Monarchie, zum anderen in die Zeit deutschen Kaiserreichs. Die davor
liegenden Jahrzehnte waren stark von den Auswirkungen der europiischen Revolutionen
von 1848/49 geprigt. Diese hatten in Preulen und Osterreich, die schon lange vor der Zeit
des Deutschen Bundes in Konkurrenz standen (»Deutscher Dualismus«),” sehr
unterschiedliche Verliufe genommen.” Das Konigreich PreuBen hatte nach der
gewaltsamen Niederschlagung der revolutiondren Krifte seine Machtposition im
Deutschen Bund bewahren kénnen. Im Kaisertum Osterreich hingegen hatte ein
Auseinanderfallen des Staates nur mithilfe Russlands und Kroatiens verhindert werden
konnen und zum Riicktritt des Kaisers Ferdinand 1. gefiihrt.” 1850 scheiterte schlieBlich
das Ringen zwischen PreuBen und Osterreich um eine deutsche Nationalstaatslésung
(»Deutsche Union« contra »GroB3dsterreich«), bevor es zu kriegerischen Auseinander-

setzungen kommen konnte, und der Deutsche Bund wurde wiederhergestellt. In den

91) Vgl. ANpreE 1887, »Religionskarte von Deutschland, S. 16.

92) Vgl Meyers 1886, Bd. 4, S. 817f.

93) Weitere Orte mit gro3en jiidischen Minderheiten waren u. a. Berlin, Frankfurt, Breslau, Nirnberg,
Firth und Wiirzburg; vel. MEvErs 1886, Bd. 4, S. 817f.

94)  Vgl. Schuir 2013.

95) Vgl Smvs 2014, S. 289-299.

96) Kaiser Ferdinand I. starb zwei Wochen nach der Wiener Erstauffiihrung der Messa da Requiem (— 7.1.2).
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darauf folgenden Jahren musste Osterreich infolge der Italienischen Unabhingigkeitskriege
deutliche Einflussverluste in Norditalien hinnehmen, wihrend Preuflen sich infolge des
Deutsch-Dinischen Krieges (1864) konsolidieren konnte. Der Konflikt um die Lésung der
»Deutschen Frage« bzw. um die Vormachtstellung im Deutschen Bund verschirfte sich
erneut Ende der 1860er Jahre und miindete schlieBlich in den Deutschen Krieg (1866), der
zum Vorteil PreuBBens beendet wurde.”

Osterreich musste infolge seiner entscheidenden Niederlage die preuBische Annexion
mehrerer Bundesgenossen, weitere Gebietsabtretungen an  Italien™ sowie ein
Einmischungsverbot in der »Deutschen Frage« hinnehmen (»Prager Friede). Um dem
Ansehensverlust der Regierung entgegenzuwirken und die innere Stabilitit des Landes zu
erthéhen, wurde Osterreich 1867 im »Ausgleich« mit Ungarn vom FEinheitsstaat zur
Doppelmonarchie Osterreich-Ungarn  (»Donaumonarchie«) umgegliedert. In diesem
realunierten Vielvolkerstaat, dessen verbindende Instanz der Kaiser und Konig (K. u. K.«
war, hatte sich die nationale Identitit jetzt neu zu erfinden.”

Indessen konnte Otto von Bismarck die politischen Verhiltnisse in Deutschland
ungestort gemill seiner Agenda neu ordnen. Die Griindung des preullisch gefithrten
Norddeutschen Bundes schiirte Interessenkonflikte mit dem (ebenfalls expansionistisch
orientierten) Frankreich und mindete schliefllich in den Deutsch-Franzosischen Krieg
(1870/71), bei dem der Norddeutsche Bund, der sich zuvor mit Bayern, Wirttemberg und
Baden verbtndet hatte, obsiegte."” Dies etlaubte schlieBlich die Griindung des Deutschen
Reiches (1871) unter preuBischer Agide (kleindeutsche Losung«).'” Der neu gegriindete
Staat musste seine nationale Identitit jedoch noch konsolidieren.

Die Geschichte Deutschlands und Osterreichs im 19. Jahrhundert ist somit durch ein
grofles Interesse an einer engeren politischen Verbindung geprigt, das sich aufgrund
realpolitischer Bedingungen jedoch nicht durchsetzen konnte. Die unterschiedlichen und
noch relativ neuen politischen Verhiltnisse, in denen sich die beiden Nationen schlief3lich
befanden, griindeten aber nicht nur auf unterschiedlichen Vorbedingungen, sondern
wiesen auch fir die Zukunft in unterschiedliche Richtungen, die nachfolgend skizziert
werden (— 3.2.1 und 3.2.2).

97) Vgl Snovus 2014, S. 314 sowie HEmann 2001, S. 99£.

98) Vgl. Smvs 2014, S. 304£.

99) Vgl HErzmann 2014, S. 36f; zum »Trauma 1866« siche Kienzr. 2014, S. 35-45

100) Dies hatte weitere Auswirkungen in Europa: Nachdem Frankreich, die Schutzmacht des Papstes, seine
in Rom stationierten Truppen aufgrund des Krieges abgezogen hatte, nutzte Italien die Gelegenheit,
den Kirchenstaat (oder das, was nach den italienischen Einigungskriegen davon noch tbrig geblieben
war) nicht nur zu besetzen, sondern auch aufzul6sen und Rom zur neuen Hauptstadt des Konigreiches
zu proklamieren. Dies geschah in einer Sitzungspause des Ersten Vatikanischen Konzils, das im
Petersdom stattgefunden hatte und auf dem die Unfehlbarkeit des Papstes dogmatisiert worden war.
Trotz der erklirten Absicht, das Konzil zu einem spiteren Zeitpunkt abzuschlieBen, wurde es nie
wieder aufgenommen; vgl. Steck 1962, S. 1241.

101) Vgl. Korurra 2008, S. 511.
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Betrachtet man den deutschsprachigen Raum insgesamt, so ist aulerdem noch die
Situation in der Schweiz zumindest zu erwihnen, die in dieser Untersuchung jedoch nur
eine Nebenrolle spielen kann. Griinde dafir sind in der territorialen Integritit des Landes
seit Ende des 18. Jahrhunderts und in der schweizerischen Historiographie zu sehen, die
die Herausbildung einer schweizerischen Identitit vorangetrieben hatten.'”® Der Ubergang
vom Staatenbund in einen liberalen Bundesstaat war zudem bereits 1848 besiegelt worden,
weshalb dort ganz andere Ausgangsbedingungen als in Osterreich oder im Deutschen
Reich herrschten. Erschwerend kommt die relativ diinne Quellenlage hinzu (— 6.4.2), so

dass fiir das Gebiet der Schweiz lediglich Einzelfille berticksichtigt werden kénnen.

3.2.1 Deutsches Reich

Nachdem die »grof3e« Losung der deutschen Frage — und damit auch ein konfessionell
parititisches Deutsches Reich — hinfillig geworden war, beférderte Preuflen die

5> zur neuen reichsdeutschen Identitit. Zollabbau und franzosische

»Staatsnation«'”
Reparationszahlungen erlaubten dem Reich fir die ersten Jahre wirtschaftlichen
Aufschwung und der Industrialisierung ihren endgultigen Durchbruch; das Land war von
Nationalstolz und Wachstumseuphorie erfillt. Der Protestantismus mit dem Kaiser als
oberstem geistlichen Wurdentriger (summmus episcopus) erlebte in dieser Zeit einen
Hohenflug, bei dem der Sieg tiber das katholische Frankreich als Zeichen gottlicher
Vorsehung interpretiert wurde. Dies kam unter anderem in den alljahrlichen Feiern zum
»Sedanstag« zum Ausdruck;'™ man sprach von der Vollendung des »heiligen evangelischen
Reiches deutscher Nation« und von einem »gottgeordneten AbschluB«.'” Zwar konnte das
preuBlisch gefiihrte Deutsche Reich nicht den Protestantismus zur alleinigen Staatsreligion
erkliren, jedoch wurde unter Bismarcks Fihrung der sogenannte »Kulturkampf,' ein
harscher innenpolitischer Feldzug gegen den rémischen Katholizismus und seine politische

107 \Wesentliche Ursachen dafiir

Vertretung, die 1870 gegriindete Zentrumspartei, geftuhrt.
siecht man heute vor allem in der schroffen Frontstellung Papst Pius IX. gegen
Liberalismus, Laizismus und Pluralismus — als entscheidender Ausléser gilt das
Unfehlbarkeitsdogma von 1869/70'® — aber auch im wirtschaftlich-sozialen Gefille

zwischen kleindeutschem Protestantismus und ehemals groBdeutschem Katholizismus, mit

102) Vgl. Pasis 2010, S. 41-44.

103) Gemeint als sprachlich-kulturell eher unabhingige, aber »politische Gemeinschaft von Biirgern«, wie sie
von preullischen Historikern wie Johann Gustav Droysen vorgedacht und von Bismark realisiert wurde;
vgl. Jurt 2014, S. 195f.

104) Vgl. auch NreperDEY 1990, S. 488—490.

105) Winkrer 2000, S. 214.

106) Den Begriff »Kulturkampf« prigte 1873 der Pathologe Rudolf Virchow in einer Ansprache vor dem
PreuBischen Abgeordnetenhaus sowie in einem Wahlaufruf der Fortschrittspartei; vgl. Korurra 2008,
S. 558 sowie WiNnkLER 2000, S. 222.

107) Vgl. Gramrey 2001, S. 146-150.

108) Vgl. NieperDEY 1990, S. 428f.
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antikapitalistisch-sozialen Tendenzen in seinen Reihen.'"” Die katholische Kirche hatte
dartiber hinaus noch weitere Krisen zu iberwinden, denn der innerkirchliche Streit um das
Unfehlbarkeitsdogma drohte fir kurze Zeit zu einer Spaltung zu fithren, ging aber gestirkt
und einheitlicher daraus hervor.'"

Gleichzeitig erlebte das Deutsche Reich insgesamt einen Ruckschlag, als die
Hochkonjunkturphase der »Griinderzeit« von 1871 bis 1873 in eine gro3e Depression, die
»Grunderzeitkrise«, miindete. Die Jahre nach der Reichsgriindung sind vor allem durch eine
fortschreitende  Annidherung deutschnationaler und protestantischer Bewegungen
gekennzeichnet. Die Harmonisierung der Nation mit ihrer staatlich getragenen Konfession
wurde besonders von liberalen Protestanten forciert. Auch in der Musikgeschichts-
schreibung bemiithte man sich um eine Zusammenfithrung von Deutschtum und
Protestantismus (weiteres dazu unter 3.2.3): Als der erste bedeutende Komponist der
deutschen Musikgeschichte galt demnach kein eigentlicher Berufskomponist, sondern
Martin Luther; »Ein feste Burg« erlangte den Status einer inoffiziellen Reichshymne.'"
Gerade durch Intellektuelle und Kinstler wurde der lutherzentrierte Protestantismus zu
einer nationalen Kulturreligion erhoben, fir die man beispielsweise Johannes Brahms’ Ein
Deutsches Requiem nach Worten der Heiligen Schrift zu instrumentalisieren versuchte.'™

Hinsichtlich der deutschsprachigen Rezeption der Messa da Requiem suggerieren diese
Entwicklungslinien eine Urteilsbildung vor einem stark national-religios gefirbten
Hintergrund. In der Tat war das Werk als geistliche, liturgisch katholische Komposition
cines Italieners grundsitzlich einer deutsch-protestantischen  Ablehnungshaltung
ausgesetzt. Kreuzer wies darauf hin, dass die Wurzeln fiir eine national-konfessionelle
Identitit im protestantischen Teil Deutschlands bereits lange vorher angelegt worden
waren.'” Die Ablehnung des Katholizismus ist allerdings auch als Teil einer politischen
Kampagne zur Reichskonsolidierung zu sehen, welche in den mehrheitlich katholischen
Gebieten Stiddeutschlands tiberhaupt nur insofern zum Tragen kommen konnte, da die
katholische Kirche in der gleichen Zeit mit einem innenpolitischen Konflikt zu kimpfen

hatte, welcher von ihren Gegnern entsprechend ausgenutzt wurde.

109) Vgl. Urrricu 1997, S. 46f.

110) Vgl. NieperDEY 1990, S. 430f.

111) Vgl. Fiscuer 2014.

112) Brrrer-McKenna 1998, S. 7: »Brahms and his German contemporaries inherited a culture in which it
was possible to bereligiousc in a broad, nondogmatic sense, without holding to the particular tenets of
Christianity. For German artists and intellectuals, Lutheranism became as much a cultural tradition as a
system of faith.«

113) Vgl. Krevzer 2005.
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3.2.2 Osterreich-Ungarn

Anders als das Deutsche Reich war Osterreich-Ungarn ein Vielvélkerstaat, in dem die
deutschsprachige Bevolkerung — neben der ungarischen, rumanischen, slawischen und auch
italienischen — eine relative Minderheit bildete. Dieses Staatskonstrukt, welches bereits auf
der administrativen Ebene eine Herausforderung war, erschwerte die Herausbildung einer
nationalen Identitit deutlich."® Auch konfessionell war die Diversitit groBer als im
Deutschen Reich: Der deutschsprachige Teil der Bevolkerung war tberwiegend katholisch,
lediglich in einigen Gebieten Ruminiens tberwog die evangelische Konfession. Juden
machten vor allem in den GrofB3stidten Wien, Prag, Krakau und Lemberg einen guten Teil
der Bevolkerung aus. In den slawischen Regionen dominierte hingegen die griechisch-
orthodoxe Konfession; daneben existierten auch muslimische Gebiete. Innerhalb der
deutschen Bevolkerung rief diese Konstellation teils radikale Bewegungen auf den Plan,
die fir eine Protektion des Deutschtums eintraten und sich im gleichen Zuge einer
Fremdbeeinflussung — einerseits durch den ultramontanen Katholizismus, andererseits
durch andere Ethnien und Religionen — widersetzten. Gleichzeitig dominierte eine auf
kirchlichen, feudalen und familidren Sitten aufbauende patrimoniale Gesellschaftsordnung,
die teils parallel zu staatlicher Autoritit fungierte.'"

Mit dem Beginn der parlamentarischen Ara entfalteten sich eine Reihe von geradezu
tberfilligen gesellschaftlichen Diskussionen um das Verhiltnis von Staat, Kirche und
Adelsstand sowie von Zentralismus, Féderalismus und Liberalismus. Die Vormachtstellung
der Deutschen gegentiber anderen Volksgruppen stand infrage; zudem trat in den 1870er
Jahren die Arbeiterbewegung auf den Plan. Die Vielfalt umstrittener innenpolitischer
Themen ubertraf bei weitem die Situation im Deutschen Reich, wo man sich nach der
Reichskonstituierung auf die Konsolidierung einer nationalen Identitdt besinnen konnte;
die Gesellschaft Osterreich-Ungarns hingegen hatte sich in diverse politische ILager
aufgespalten.

Im Bereich der Musik wirkte Wien als internationaler Anziehungsort fir
Komponisten, Singer und Instrumentalisten. Das dortige Musikschrifttum wurde durch
herausragende Kiritiker und Wissenschaftler wie beispielsweise August Wilhelm Ambros
(1816-1876), Gustav Nottebohm (1817-1882), Carl Ferdinand Pohl (1819-1887) und
Eduard Hanslick (1825-1904) geprigt. Trotz der innenpolitisch heiklen Verhiltnisse etlebte
insbesondere die Osterreichische Hauptstadt in den 1860er Jahren einen erheblichen
wirtschaftlichen und kulturellen Aufschwung, Neue Pressegesetze liberalisierten das

Publikationswesen und erméglichten eine zuvor nicht dagewesene Zeitungsvielfalt, die ein

114) Vgl. FeLiner 2002, S. 218.
115) Vgl. Kuznics/Axrvann 2000, S. 135-149.



3.2 Politische Situation 39

116 Wien bot die reichste

extrem breites Spektrum an politischen Positionen abbildete.
deutschsprachige Presselandschaft, mit der allenfalls Berlin und — musikbezogen — auch
Leipzig konkurrieren konnten (— 6.4.2). Die langsam greifende Industrialisierung und
staatlich unterstiitzte Bautitigkeiten beférderten Wien zu einer Weltstadt, die sich 1873
selbstbewusst als Veranstalter der Fiunften Weltausstellung — der ersten im deutsch-
sprachigen Raum — prisentierte. Im gleichen Jahr jedoch hatte das Finanzwesen infolge
einer Spekulationswelle einen starken Einbruch erlitten (»GrofBler Krach, 9. Mirz 1873),

der bis Ende der 1870er Jahre nachwirkte.

3.3 Musikkritik in Fach- und Tagespresse

Im Verlauf des 19. Jahrhunderts erméglichte der technische Fortschritt im Druckwesen
den Wandel von einem bildungselitiren Zeitungswesen hin zu einem Massenmedium.'"’
Nach den Revolutionsjahren, in denen die Presse diversen Repressalien ausgesetzt war,
sorgte eine europaweite Liberalisierung von Pressegesetzen fiir eine kaum tberschaubare
Vielfalt an Tageszeitungen und Fachblittern; Anzeigengesetze erlaubten zudem einen stark
auf Gewinn orientierten Zeitungsbetrieb, wodurch sich der Auftrag des Journalismus neu
auszurichten hatte.'®

Die deutschsprachige Presselandschaft des 19. Jahrhunderts zeichnete sich
insbesondere im Musikbereich durch Fachzeitschriften aus. Unter den Verlagsorten fir
musikalische Zeitschriften standen Leipzig und Wien an erster Stelle (— 6.4.2). Einen
umfassenden Uberblick dazu lieferte Imogen Fellinger,'” die die Wurzeln der europiischen
musikalischen Presse vor allem auf das periodische Werk einzelner Schriftsteller des
18. Jahrhunderts (Mattheson u. a.) zuriickfithrt. Als deren bedeutendster Zweig ist die im
Jahr 1798 von Friedrich Rochlitz gegriindete Allgemeine musikalische Zeitung anzusehen, der
1834 die Neue Zeitschrift fiir Musik von Robert Schumann folgte. Beide Zeitschriften erlebten
nach dem Vormirz 1848 einen schweren Einbruch, wurden aber bald darauf wieder
fortgefithrt. Neben diesen beiden wichtigsten, wochentlich erscheinenden Organen gab es
immer wieder Versuche, dem Markt weitere Musikzeitschriften hinzuzufiigen, jedoch
hielten sich nur wenige iber lingere Zeit. Eine besondere Relevanz erlangten dabei die
Signale fiir die musikalische Welt and das Musikalische Waochenblatt. Uber diese allgemein
konzipierten Musikzeitschriften hinaus konnten sich einige spezialisierte Titel, z. B. die

kirchenmusikalischen Zeitschriften Cacilia, Musica Sacra und  Siona jahrzehntelang

116) Vgl. Paupie 1960, S. 5-11; Zexker 1900, S. 60-65; fiir einen Uberblick aus zeitgenéssischer Sicht und
eine Zusammenstellung statistischer Daten siche WiNnckrer 1875, S. 104—-120. Zuletzt wurde die
Bandbreite der Osterreichischen Presse durch das umfangreiche Digitalisierungsprojekt .AustriaN
Newspapers Online (ANNO) sichtbar und verfigbar gemacht (— 6.2.2).

117) Vgl. Dusser 2004, S. 59-81.

118) Vgl. DusskL 2004, S. 82-92.

119) Vgl. FELLINGER 1968.
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behaupten. Es sei hier bereits darauf hingewiesen, dass sich die zuletzt genannten Journale
nicht auf die konzertante, sondern auf liturgische Kirchenmusik konzentrierten, und daher
keinerlei Hinweise auf konzertante Sakralwerke wie die Messa da Requiem enthielten. Auch
die biurgerlichen musikalischen Fachzeitschriften sortierten Konzertmessen fast immer
unter den Rubriken fiir Konzert- oder Opernmusik, aber so gut wie nie unter Kirchen-
musik ein (zur Verselbststindigung der Gattung — 4.4.2).

Musikkritik fand jedoch nicht nur in den Fachzeitschriften, sondern auch in der
Tagespresse statt. Fast alle Tageszeitungen — einige Wirtschaftsjournale und Amtsblitter
ausgenommen — produzierten ausfithrliche Kulturnachrichten; diese wurden teilweise sogar
durch die Fachjournale nachgedruckt. Haufig gelangten musikalische Nachrichten sogar
auf die erste Seite, was die hohe kulturelle Bedeutung der Musik im deutschsprachigen
Raum aufzeigt. Vor allem in den groBeren Stidten konzentrierten sich mehrere
Tageszeitungen, so dass an diesen Orten ein breites politisches Spektrum abgebildet wurde:
so in Berlin die konservative »Kreuzzeitung« (eigentlich Newe Preufische Zeitung) und die
liberale »Vossische Zeitung« (eigentlich Kdniglich privilegirte Berlinische Zeitung),”™ in Wien die
liberale Newue Freie Presse und die staatliche Wiener Zeitung neben zahlreichen anderen.
Daneben erschienen, meist in wochentlicher Folge, auch illustrierte Zeitschriften und — vor
allem in Wien — zahlreiche Satireblitter, die die politische Stimmung in Glossen und

Karikaturen deutlich artikulierten.

3.4 Asthetik und Historiographie der Musik

3.4.1 Kirchenmusikalische Restauration

Musikgeschichtlich ist die Kirchenmusik des 19. Jahrhunderts von einer Restaurations-
bewegung geprigt, die allgemein die Wiederbelebung alterer Traditionen anstrebte. Sie wird
als Gegenbewegung zur Aufklirung und zur Franzésischen Revolution gesehen, die eine
umfassende Sikulatisierung und Liberalisierung zur Folge gehabt hatten.' Die allgemeine
kiinstlerische Produktion der Restauration ging mit romantischen Idealvorstellungen
cinher, die sich unter dem von Schleiermacher geprigten Begriff »Kunstreligion«
zusammenfassen lassen: Mal3gebliche Konzepte waren Tradition, Geschichte, Religiositit
und Transzendenz, wihrend man sich von klassizistischen Idealen abwendete. In der
Malerei lieBen z. B. die »Nazarener« altmeisterliche Formen und Techniken aufleben; die

122

Architektur — die der Musik sehr nahe gestellt wurde'** — entdeckte insbesondere die Gotik

120) Aufgrund der Gebriuchlichkeit der Bezeichnungen werden die Newe Preufische Zeitung und die Koniglich
privilegirte Berlinische Zeitung im Text nachfolgend mit Kreugzeitung und 1V ossische Zeitung benannt.

121) Zur kirchenmusikalischen Restauration vgl. die Uberblicksdarstellung in Kirscn 2013 sowie den
facettenreichen Sammelband von RiepeL 2006.
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neu. Als Projektionsfliche fiir die Sehnsucht nach einer ganzheitlichen, von Religion und

Mystik bestimmten Weltvorstellung'® diente, wie Ulrich Konrad beschrieb, die Kunstwelt

des katholischen Mittelalters:
Furwahr eine aetas aurea, welche romantische Dichter wie Wackenroder, Tieck, Novalis,
E. T. A. Hoffmann, Schlegel und viele weitere geistig eroberten — jedoch eine synthetische,
idealisierte Welt, deren Versatzstiicke aus diversen Zeiten und Gebieten zusammengesucht
wurden. Hierzu gehdrte unter anderem Vorstellungen von einem im deutschen Reich des
15. und 16. Jahrhunderts angesiedelten >Mittelalters¢, dessen kulturelle Sphire geprigt war
von Domen und mystischen Kirchenrdumen, von der Malkunst Dirers und Raffaels, von
den rreinen< Klingen der Musik Palestrinas, Allegris, Leos, Durantes oder anderer Musiker

des 16. bis 18. Jahrhunderts. Vor allem empfand man diese ferne Welt als eine christliche, ja

eine katholische, in deren Allumfassenheit sich die Sehnsucht nach dem Unendlichen

zugleich vetlieren und erfiillen konnte."

Die vor allem durch das Wirken von Anton Friedrich Justus Thibauts Schrift Uber Reinbeit
der Tonkunst (1824) vorangetriebene Riickbesinnung auf iltere musikalische Stile bedeutete
fir die Kirchenmusik zunichst eine Bereicherung, fithrte aber spiter zur Abkopplung von
der musikgeschichtlichen Entwicklung. Die kirchliche Kunstmusik wanderte in konzertante
Formate ab, wihrend die liturgische Musik stilistisch weitgehend stagnierte. Massenkeil wies
auf die Tatsache hin, dass sowohl wiederentdeckte als auch neu entstandene
Kompositionen zwar wieder haufiger in Kirchen aufgefiihrt wurden;'” dies wurde jedoch
ausdriicklich als Konzert in der Kirche angekiindigt oder geschah anlisslich eines
Hochfestes.”® Somit zeichnete sich die deutliche Trennung zwischen Liturgie und
Kunstmusik auch in ihrem Gebrauch ab, und historische Werke, die urspriinglich liturgisch
angelegt waren, wanderten in den Bereich der Konzertmusik ab.

Im Protestantismus bildeten Reformationszeit, Luthertum wund Pietismus die
hauptsichlichen Referenzpunkte; entsprechend griff die preuflische Agenda (seit 1817) alte
liturgische Modelle auf. Charakteristisch ist eine enge Verkniipfung von Religion, Kunst
und Philosophie (siche Novalis und Friedrich Schleiermacher). Damit wurden die Musik
und insbesondere die Kirchenmusik moralischen Werten unterstellt, was man vor allem im
Werk alterer Komponisten verwirklicht sah. Zahlreiche burgerliche Kirchenmusikvereine
entstanden, um sich der Repertoirepflege anzunehmen. Allen wiederentdeckten
Komponisten voran stand Johann Sebastian Bach, dessen Mat#thius-Passion 1829 durch Felix

Mendelssohn Bartholdy nach langer Vergessenheit wieder aufgefiihrt wurde. Zudem wurde

122) Z. B. in Analogiebildungen von Kompositionen Johann Sebastian Bachs und gotischen Dombauten
(vgl. NepERDEY 1997); siche aullerdem Kostix 1875, S. 21: »wie die Architektur das Ideale in Stein oder
Erz im Raume und fiir’s Auge verwirklicht, so versinnlicht es die Musik mittelst der Klinge in der Zeit
fir’s Ohr, so dal3 erhellt, welch’ eine nahe Bezichung zwischen Architektur und Musik besteht, was
bekanntlich Schlegel mit dem Worte ausgedriickt hat: die Architektur sei gefrorne Musik.«

123) Matny 1994, S. 4: »Musik, Baustil und alle AuBerungen des Lebens sollten wieder einheitlich
zusammengefiigt werden«.

124) Vgl. Konrap 1984, S. 70.

125) Vgl. Massenker 2001, S. 8.

126) Vgl. Kantner 1993, S. 196.
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1843 durch den Rechtsgelehrten Carl von Winterfeld der Versuch unternommen, den
Komponisten Johannes Eccard (1553—-1611) zum protestantischen Pendant Palestrinas zu
erkliren.'”

Die katholische Restauration vollzog sich infolge der Stirkung des Papsttums
(Wiedererrichtung des Kirchenstaats durch den Wiener Kongress 1814/15) hingegen meht
als Erneuerung nach innen, was spiter teilweise in eine Isolation (Ultramontanismus)
fihrte. Das Konzil von Trient (1545-1563) bildete den historischen Referenzpunkt zur
Wiederbelebung der Polyphonie des 16. Jahrhunderts und des Gregorianischen Chorals;
daneben wurde aber auch die Singmesse mit volkssprachlichen Liedern und Gesingen
eingefiihrt und bildete die Vorlage fiir deutschsprachige Messkompositionen, darunter die
Dentsche Messe von Franz Schubert (1826). Mit den Cicilienverbidnden entstanden auch im
katholischen Bereich biirgerliche Vereine zur Pflege des kirchenmusikalischen Repertoires.

Insofern ist die Restauration zunichst als tberkonfessionelle Bewegung mit
individuellen Ausprigungen zu verstehen. Dabei verhielt sich die protestantische
Restauration bei der Wahl der Bezugspunkte im Vergleich deutlich expansionistischer: Im
Zuge romantischer Mittelalterbegeisterung suchten protestantische Kirchenmusiker
bewusst die Nihe zum Katholizismus'® und schrieben z. B. lateinische Totenmessen im
Palestrinastil, wahrend in der buirgerlichen Konzertkultur katholische Requien — allen voran

das von Mozart'?

— kultiviert wurden (— 4.4)."" Als historische Referenzpunkte auf
protestantischer Seite konnten demnach sowohl Bach oder Palestrina, Lutherchoral oder
Gregorianischer Choral gleichermallen geltend gemacht werden, wihrend sich die
katholische Restauration auf die Konsolidierung des eigenen Erbes beschrinkte. Ab etwa
1850 wich die relative konfessionelle Indifferenz einer zunehmenden Trennung zwischen
ciner evangelischen und einer katholischen Schule.” Dies forderte — wiederum
tiberkonfessionell — die Bestrebungen von biirgerlicher Seite, das musikalische Erbe des

132 71 konservieren und in diesem

Katholizismus »archaisierend gegen den Zeitgeschmack«
Zuge die Trennlinie zwischen kirchlicher und weltlicher Musik deutlich nachzuziehen.
Beziiglich der Beurteilungen der Messa da Requiem bestehen somit einerseits zahlreiche
Gemeinsamkeiten im protestantischen und katholischen Umfeld hinsichtlich der
historischen Bezugspunkte. Andererseits kam auf der politisch im Aufwind befindlichen

protestantischen Seite eine radikale Abgrenzungshaltung zum Vorschein, die sich gegen als

127) Vgl. Nowak 1980.

128) Konrap 1984, S. 72: »Angesichts der Tatsache, dal3 unter den fihrenden Romantikern, mit Ausnahme
von Brentano und Goérres, kaum ein Katholik anzutreffen ist, dringt es sich geradezu auf, die Romantik
in ihrer Gesamtheit als eine von Protestanten eingeleitete und bewegte Geistesstromung anzusehen, die
sich bewuf3t von katholischen Elementen durchdringen lie3«; vgl. auch Maray 1994, S. 5.

129) Siehe auch Massenker 2001, S. 8.

130) Eine Gegeniiberstellung der deutsch-protestantischen und der deutsch-katholischen Palestrina-
Rezeption findet sich bei Garrarr 2004, S. 62132 und S. 133-213.

131) Vgl. Konrap 1984, S. 87.

132) Nrperbey 1990, S. 436.
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dekadent wahrgenommene Ausdrucksformen der katholischen Kirchenmusik richtete, etwa
cin als ibermiBig empfundener Einsatz von Effekten oder Instrumenten. Gleichzeitig
vereinnahmte man Formen wie z. B. den durch Johann Sebastian Bach geprigten Choral
oder die Fuge (— 8.2.1) als ureigentlich »protestantisch«. In musikbezogenen Texten kann
die Konfession somit zwar ein Werturteil beinhalten, ist aber nicht pauschal gemeint,
sondern bezieht sich am konkreten Beispiel auf die dort wahrgenommenen kirchen-

musikalischen Idealvorstellungen.

a) Fallbeispiel: E. T. A. Hoffmanns Alte und neue Kirchenmusik

Die Schrift A/te und neue Kirchenmusik von Ernst Theodor Amadeus Hoffmann (1776-1822)
aus dem Jahr 1814' gilt als leidenschaftliches, typisch romantisches Plidoyer fur die
Religiositit in der Musik."”* Hoffmann konstruierte darin eine Opposition zwischen
»christlicher« und »heidnischer« Musik, die er mit Attributen wie »fromme, »innig« und
»geistig« und auf der Gegenseite mit »antike, »leichtsinnig«’” und »weltlich« behingte. Eine
hochwertige Musik hatte dabei nicht nur einen Gottesbezug zu enthalten, sondern auch
stilistische Kriterien zu erfillen:
Die Klage der wahren Musikverstindigen, dass die neuere Zeit arm an Werken fir die
Kirche blieb, ist nur zu gerecht. Viele haben als Ursache dieser Armuth angegeben, dass die
jetzigen Componisten das tiefe Studium des Contrapunkts, welches durchaus néthig ist, um
im Kirchenstyl zu schreiben, ginzlich vernachlissigten; dass es ihnen nur darum zu thun
sey, zu glinzen, der Menge zu imponiren oder wol gar, des schnéden Geldgewinnstes
wegen, dem augenblicklichen Zeitgeschmack zu frohnen, und, statt ein griindlicher, tiefer,
nur ein beliebter Componist zu werden: alle diese untergeordneten, leichtsinnigen Zwecke

konne aber nur das Theater, nicht die Kirche erfillen; daher statt eines einzigen

Kirchenwerks, die hundert, meistentheils missgliickten Versuche von Opern, die erschienen

und verschwinden.'*

Eine auf Publikumserfolge ausgerichtete Musik war demnach allenfalls im Theater, nicht
aber in der Kirche zu dulden. Da insbesondere die katholische Kirchenmusik in
Deutschland und Italien, wo die Musikpraxis und die Repertoirepflege sehr zu wiinschen
tbrig lieBen, als Ursache dieser Dekadenz zu sehen seien, miisse nun die deutsche
protestantische Kirchenmusik die Verantwortung fiir die Kirchenmusikpflege tibernehmen.
Zudem hob er die Bedeutung des Konzerts hervor, wo man noch hoffen durfe,
»wenigstens einigermallen wiirdig manches iltere klassische Werk zu héren«.'”’

Hoffmann beschrieb Musik als eine Kunst, die reiner als alle anderen Kanste »aus der

innern Vergeistigung des Menschen«'” hervorgehe und daher in ihrem Urgrund religios sei:

133) Horrmann 1814. Der Text erschien anonym, nur wenige Tage vor dem Wiener Kongtess.
134) Vgl. dazu insbesondere Grck 1965.

135) »Leichtsinnig« bedeutete hier in etwa »die Sinne auf heitere, leichte Weise stimulierendx.
136) Horrmann 1814, Sp. 577 (Beginn).

137) Horrmann 1814, Sp. 618.

138) Horrmann 1814, Sp. 579.
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Die Ahnung des Hochsten und Heiligsten, der geistigen Macht, die den Lebensfunken in

der ganzen Natur entzlindet, spricht sich hérbar aus im Ton, und so wird Musik, Gesang,

der Ausdruck der hochsten Fiille des Daseyns — Schopferlob!™
Als Gegensatz dazu stellte Hoffmann die Antike als Welt »sinnlicher Vetleiblichung«'*’ dar.
Diese habe, anders als im Christentum, ihre hochste Ausdrucksform in der Skulptur
gefunden: »Die beyden einander entgegengesetzten Pole des Antiken und des Modernen,
oder des Heidenthums und des Christenthums, sind in der Kunst die Plastik und die
Musik.«'*" Dementsprechend rechnete Hoffmann die auf die Antike zuriickgehenden
Kunstformen der Oper und des Theaters ebenfalls dem Heidnischen zu. Der darin deutlich
werdende Antiklassizismus, der die Moderne gegeniiber der Antike abzuheben versucht,
darf als typischer Ausdruck einer restaurationsnahen Haltung gedeutet werden.

Die gegenseitigen Finfliisse zwischen Kirchenmusik und Biihnenmusik deutete
Hoffmann als negative Rickkopplung: Im Verlauf der Geschichte sei die Kirchenmusik
nach und nach in die Musik des Theaters eingeflossen, von wo aus sie im spiten
18. Jahthundert »mit all dem nichtigen Prunk, den sie dort erworben«,'* in die Kirche
zuriickkehrte. Nicht einmal Mozart und Haydn hitten sich »von dieser ansteckenden

3

Seuche des weltlichen, prunkenden ILeichtsinns«'® reinhalten koénnen. Deren Utrsache
> P

verortet Hoffmann in der Aufklarung bzw. im vorrevolutioniren Frankreich:
Dass dieser Leichtsinn, dieses ruchlose Verldugnen der tber uns waltenden Macht, die nur
allein unserm Wirken, unsern Werken, Gedeihen und Kraft giebt, die spéttelnde
Verachtung der heilbringenden Frémmigkeit, von jener Nation herriihrte, die so lange Zeit
auf unglaubliche Weise der verblendeten Welt in Kunst und Wissenschaft als Muster galt,
liegt am Tage.'*
Jeder Komponist mége aber, so Hoffmanns Forderung, »sein Inneres wohl erforschen |...]
ob der Geist der Wahrheit und der Frommigkeit in ihm wohne«, denn nur dies befdhige
ihn, »wahrhaftige« Kirchengesinge zu schreiben.'® Demnach betrachtete Hoffmann die
innere Haltung des Komponisten als ausschlaggebend fiir den Wert der Musik. Trotz seiner

allgemeinen Klassizismuskritik fithrte er das »tiefe, tiberschwenglich hertliche«'*

Requien
von Mozart als Musterbeispiel an; aber »die herrlichste Periode der Kirchenmusik (und also

der Musik tiberhaupt)«'*” habe mit Palestrina begonnen.

139) Horrmann 1814, Sp. 579.
140) Horrmann 1814, Sp. 579.
141) Horrvann 1814, Sp. 579f.
142) Horrmann 1814, Sp. 599.
143) Horrmann 1814, Sp. 612.
144) Horrvmann 1814, Sp. 578.
145) Horrmann 1814, Sp. 615.
146) Horrvmann 1814, Sp. 617.
147) Horrmann 1814, Sp. 581.
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b) Fallbeispiel: A. F. J. Thibauts Ueber Reinbeit der Tonkunst

Der Rechtsgelehrte Anton Friedrich Justus Thibaut (1772—-1840) veroffentlichte 1825 seine
Abhandlung  Ueber Reinbeit  der  Tonkunst,'* in der er aus der Perspektive der
kirchenmusikalischen Restauration die Notwendigkeit der Trennung von weltlicher und
kirchlicher Musik erldutert. Schon im Jahr darauf gab Thibaut aufgrund der intensiven
Rezeption eine zweite, stark tiberarbeitete Fassung heraus.'" In vielen Ansitzen und Details
griff Thibaut auf die Vorstellungswelt Hoffmanns zurtick und konstruiert wie jener eine

Opposition zwischen Theater und Kirche.™

Dabei gestand er den entgegengesetzten
Sphiren ausdriicklich ihren jeweiligen Wert zu, verwahrte sich dabei aber umso stirker
gegen deren Vermischung, Das ausschlaggebende Kriterium war fiir Thibaut, wie bereits
fir seinen Vorldufer Hoffmann, die Gottbezogenheit:
Auf dem Theater hat es Werth, wenn ein schén gebauter Schauspieler den ganzen Koérper
in allen Stellungen sehen liBt; wenn er nach Gelegenheit der Sache tobt und raset,
schmeichelt, verzagt, in unerhérter Liebe brennt und lodert, geniale Possen treibt, und sich
dabei in den Kleidern aller Zonen und Zeitalter sehen ldBt. Allein was verlangt ihr von
einem Priester, wenn ihr in der Kirche nicht das Theater wiederfinden, sondern von einem
Diener des gottlichen Wortes durch das gottliche Wort gestirkt sein wollt?™
Unterschiedlich ist allerdings die Auffassung, dass Thibaut die Kirchenmusik als Mittel
verstand, um zu Gott zu gelangen, wogegen Hoffmann die Kirchenmusik als substantiell
religiés (hervorgegangen aus dem frommen Geist des Komponisten) ansah. Er unterschied
zudem nicht nur zwei, sondern drei musikalische »Style«, bei der dem »Oratorienstyl« eine
Zwischenposition einnimmt, und polarisierte vorrangig zwischen »Fréommigkeit« und
»Leidenschaft« (wihrend Hoffmann eine Opposition zwischen »Wahrheit« und
»Leichtsinn« aufgebaut hatte):
[...] der Kirchenstyl, allein der Frommigkeit gewidmet; der Oratorienstyl, welcher das

Grof3e und Ernste auf menschliche Art geistreich nimmt; und der Opernstyl, welcher Alles,

was von den Sinnen und der Leidenschaft ausgeht, durch poetische Darstellung

vergegenwirtigt.'

Thibaut begriindet die Notwendigkeit der Trennung vor allem mit der Entwicklung der
kompositorischen Mittel, die inzwischen auch emotionale und bildhafte Vorstellungen

umsetzen konnten:

148) Tumaur 1825. Das Frontispiz zeigt programmatisch ein Portrait von Palestrina.

149) Thmaur 1826 (im Folgenden wird ausschlielich diese Ausgabe zitiert).

150) Vgl. Acrensurc 1994, S. 37.

151) ThiauT 1826, S. 44.

152) Tamautr 1826, S. 50; weiter: »Ein vierter Styl, welcher diese simmtlichen Elemente vereinigt, die
Leidenschaft tiber sich selbst hinausfiihrt, und alle andern Tollheiten mit der Musik verbindet, kann hier
eben so unbeachtet bleiben, wie die Lehre vom Nervenkrampf bey der Aufzihlung der Eigenschaften
eines gesunden Menschen.«
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Dal} die Kunstfertigkeit in den letzten Zeiten unendlich zugenommen hat, ist gewil,
namentlich die Kunst des Instrumentirens; die Kunst, das Rein-Sinnliche, wie auch
nebenbei das Tolle durch Musik darzustellen, also auch durch Téne Farben zu malen, und

Naturbegebenheiten zu beschreiben; die Kunst, selbst im Sterben einen Triller zu schlagen;

und vorziiglich die Kunst, alles andre Unmusikalische mit der Musik zu verbinden.'”

Dies habe einen Verlust an Religiositit verursacht, denn »in eben dem Maalle, wie die
Kunstfertigkeit zugenommen hat, ist der religiose Eifer kithler geworden«.” Thibaut
vertrat wie Hoffmann die Auffassung, dass man dieser Entwicklung entgegentreten konne,
indem man die Werke ilterer Meister studiere (nicht nur in der Musik, sondern auch in
Malerei und Dichtung)'® und auf Instrumente im Gottesdienst verzichte. Fur die Pflege
des musikalischen Erbes solle aber nicht die Kirche oder der Staat, sondern der private
Singverein sorgen; so nach Detlef Altenburg: »Herausgeldst aus dem liturgischen Kontext,
wird im Kreise der Reingesinnten des Thibautschen Singvereins die Pflege der Musik der
alten Meister nun zu einem Akte der praktizierten Kunstreligion«. ™

In der Liturgie verfocht Thibaut ausdricklich die Integration des katholischen Erbes
in den protestantischen Ritus, insbesondere im Hinblick auf die ambrosianischen und
gregorianischen Gesinge,"”’ da diese »wahrhaft himmlischen, erhabenen Gesinge und
Intonationen [...] das Gemtth tiefer ergreifen, als viele unsrer, auf den Effekt berechneten
neuern Compositionen«.”® Als wesentliche Aufgabe der liturgischen Musik verstand
Thibaut aber die Votbereitung der Predigt.’” Die Zersetzung der Kirchenmusik durch

160

»weltliche« Elemente sowie ekstatische Formen der Gottesverehrung ® verurteilte er, da die

Kirche nicht der Ort sei, »wo alles GenieB3bare gegeben und genossen werden soll:'*!

Wie nun in Gottes Gegenwart kein keckes Selbstvertrauen, und kein ginzliches Verzagen
Statt [sic|] finden kann, so wird es auch in der Kirche keinen iiberstrémenden geistigen
Rausch, und keine, bis zur Vernichtung fithrende Verzweiflung geben. Wer hier also in
voller Freude des Herzens Gott danken und loben will, der wird seinen Dank nicht mit
ungebundenem Jubel, sondern mit bescheidener Inbrunst aussprechen; und wer, durch
Leiden gebeugt, auller der Kirche sich in Schwermuth und Jammer auflésen konnte, der
wird in der Kirche vor Gottes Augen wieder getrost werden, nicht die Hinde ringen, nicht

153) Thiaut 1826, S. 66.

154) Tuaut 1826, S. 41.

155) Vgl. Arrensurc 1994, S. 43.

156) ArrenBURG 1994, S. 46; siche auBlerdem Konrap 1984, S. 69, zu einer den »deutschen Gesangvereinen«
gewidmeten Messe von Louis Spohr.

157) »Choralreform bzw. Restauration ist fiir Thibaut ein geradezu zwangsliufig zu forderndes Postulat,
ArrenBurG 1994, S. 37.

158) Thisaut 1826, S. 14.

159) »Alles soll maBig, ernst, wiirdig gehalten, durchaus veredelt und leidenschaftslos seyn, Alles ganz in dem
Ton, daf3 ein ausgezeichneter Kanzelredner sagen kénnte: diese herrliche Musik hat meine Predigt gut
vorbereitet, oder: sie hat nach meiner Predigt im Geist derselben das Gefiihl der Gemeinde zur vollen
Lebendigkeit gebracht«, TasauT 1826, S. 47.

160) »Jede extreme AuBerung, die Ubertreibung des Jubels wie der Klage, miisse die Musica sacra
grundsitzlich meiden«, ALTENBURG 1994, S. 39.

161) Tuaur 1826, S. 42.
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dchzend und jammernd hin und her laufen, sondern durch den Glauben an einen nahen

Gott aufgerichtet, in Geduld und Ergebung den Himmel zum theilnehmenden Zeugen

seines Kummers machen.!®?

3.4.2 Musik als nationale Angelegenheit

Vor dem Hintergrund der Restauration ist es nicht uberraschend, dass im
deutschsprachigen Raum des 19. Jahrhunderts der Musik eine ungewdhnlich starke
Identifikationsfunktion zufiel. Insbesondere im Deutschen Reich bestimmte sie, Thomas
Nipperdey zufolge, die Substanz nationaler Kultur und Identitit mehr als alle anderen
Kunstformen:
Kernbereich der dsthetischen Kultur der birgerlichen Welt ist, da die Literatur zwar
Hauptkonsumgut, aber doch so ungleich, so vielfiltig und auch so auBeristhetisch rezipiert

wird, die Musik. Sie wirkt am weitesten und intensivsten — mehr als die Malerei. In ihr vor

allem meinen die Deutschen sich selbst zu finden; mit ihr allein haben die Deutschen im

Bereich der Kunste international Geltung, ja bis zur Jahrhundertwende die Fithrung,'®

Frei nach der Formel »Gott, Kunst und Vaterland«'** bestand im Deutschen Reich somit
eine enge Verflechtung von Religion, Musik und Nation — drei Konzepte, die allerdings
auch fir die Genese der Messa da Requiemr von zentraler Bedeutung waren (— 5.1). Die
Musikhistoriographie hatte der Herausbildung dieser Ideologie bereits mafgeblich

165

zugespielt,'* wie nachfolgend an zwei kurzen Beispielen gezeigt wird.

a) Fallbeispiel: Theodor Vischers Asthetik oder Wissenschaft des Schonen

Theodor Vischer (1807—1887) behandelte in seiner Schrift Asthetik oder Wissenschaft des
Schinen (1846—1857) unter anderem die unterschiedlichen nationalen Schulen der Musik.'*
Darin assoziierte er die deutsche Musik mit »Harmonie, die italienische hingegen mit
»Melodie«. Ausschlaggebend fir den édsthetischen Wert sei vor allem die Verbindung beider
Konzepte, denn »grofartig und gediegen« bleibe die italienische Richtung nur, »so lange
und so weit sie das urspriunglich deutsche Element der Harmonie als Grundlage der
Composition fortbestehen liBt«.'” Der italienische Charakter strebe aber stets nach
»unmittelbar in’s Ohr fallender Klarheit des Ganges der Melodie«,'*® welche vor allem in der
Oper vervollkommnet wurde, »die eben aus dem Drange der italienischen Natur nach
freier, nicht durch die Harmonie gebundener musikalischer Bewegung, nach freiem

Ausdruck des Charakters und Verlaufs subjectiver Stimmungen, wie solche im Drama

162) TamauT 1826, S. 43.

163) NippErDEY 1990, S. 741.

164) NrperbEY 1997, S. 213.

165) Zu den Dimensionen der Fiktivitit in der Musikhistoriographie siche z. B. HExtscHEL 2009.
166) ViscHEr 1857.

167) Viscurr 1857, S. 1136.

168) Viscuer 1857, S. 1137.
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auftreten, hervorgegangen ist«.'” Die deutsche Musik aber habe mit dem protestantischen
Choral eine Richtung eingeschlagen, die »mehr auf innigen Gefithlsausdruck als auf

170

Formschonheit«' ™ ziele.

b) Fallbeispiel: Heinrich Adolf Kostlins Geschichte der Musik im Umrif

1875 verotfentlichte der lutherische Kirchenmusiker Heinrich Adolf Kostlin (1846-1907)
seine Geschichte der Musik im Umriff, die sich ideell stark an Hanslick und Vischer
orientierte.'! Darin traten die abstrakten Kategorien von Innerlichkeit und AuBerlichkeit
besonders deutlich hervor. Als wesentlichen Ausgangspunkt fihrte Kostlin die griechische
Musik an (als bedeutende Vorgingerkultur nennt er noch die »Arier«) und definierte als
Gegensatz dazu die »spezifisch christliche Kunsts,'” die »von allem Aeufleren in dem
Leben und Thun der Menschen auf den Inneren, bewegenden Grund, auf den Kern der

Gesinnung«'”

zuriickgefihrt habe. Kostlin sah das verbindende Element der Nation im
Kunstschaffen und nicht etwa in einem Staat. So schrieb er Uber die Musik der alten
Griechen:
Die individuell gesonderten Stimme hielt die freie Conféderation zusammen, die Einheit
der Nation war nur eine ideale; das Band derselben war naturgemill das Element, in
welchem der ideale Lebensgehalt der Nation zu anschaulich platischem Ausdruck kommt:

die Kunst. So erklirt es sich, dal3 hier die Kunst zur Angelegenheit der Nation wird, ja daf3
der Cultus der Nation in letzter Hinsicht ein Cultus der Kunst ist.!”*
Ahnlich wie Hoffmann zeichnete Koéstlin mehrere musikgeschichtliche Verfallsphasen
nach. Nachdem die Musik im Christentum zunichst im Zentrum des allgemeinen
Interesses stand, da sie »so vielfach aus der inneren Seelenstimmung heraus ihre

Anregungen empfingts,'” habe sie sich bald zum »rémischen Kirchentum«'”

verengt.
Danach habe die Reformation die »Reinheit des Christenbewulitseins« im
»teformatorischen Volksgesang«'”” wiederhergestellt, aber auch dieser sei zum »kirchlichen
Kunstliede«'™ verfallen. Die Ursache dafiir sah Kostlin in dem FEinfluss italienischer

Musik,' die sich zur Aufgabe gesetzt habe, »die musikalische Form nach der Seite der

169) Viscuer 1857, S. 1137.

170) Viscuer 1857, S. 1139.

171) KostLN 1875.

172) Kostx 1875, S. 32.

173) Kostux 1875, S. 31.

174) Kosruix 1875, S. 13.

175) Kostun 1875, S. 31.

176) Kostx 1875, S. 32.

177) Kosrun 1875, S. 32.

178) KostLiN 1875, S. 32.

179) »Man begann daher auch in der Komposition des Kirchenlieds an die Stelle des Princips der
Volksthiimlichkeit und der inneren Lebenskraft das der bloBen KunstmiBigkeit und formalen
Schonheit zu setzen und den neuen italienischen, concerthaften Stil auch auf das Kirchenlied
anzuwenden, dieses also zu entkirchlichen.«, Kosriin 1875, S. 151f.
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1% weiterzuentwickeln. »Deutschlands Aufgabe« hingegen aber sei es,

sinnlichen Schonheit«
»die Form mit Geist zu erfillen«, denn »wie in jede Kunst so auch in die Tonkunst legt der
Deutsche die ganze Seele und das ganze Gemiit hinein und bringt einen sittlichen Ernst an

' Zudem sei die deutsche Kunst eine ubernationale, allgemein

die Kunst heran«.'®
menschliche, denn sie trage »den Stempel der Universalitit. Alle Einseitigkeiten der anderen
Nationen ubersetzt der deutsche Geist in seine Innerlichkeit, 16st sie ab von der
182

Beschrinkung und humanisiert sie im besten Sinne des Wortes.«'™* Dieser Auffassung
zufolge ist die Innerlichkeit aufgrund ihres universellen Anspruches der AuBerlichkeit

grundsatzlich tberlegen.

3.4.3 Verdi-Rezeption

Das Verhiltnis der deutschsprachigen Kiritik zu Giuseppe Verdi war zwiespiltig. Einerseits
standen seine populir gewordenen Werke haufig auf den Programmen der Opernhiuser,
im Gebiet des Deutschen Reiches sogar gleich an zweiter Stelle nach den Opern Richard
Wagners, wihrend sie in Wien — bereits seit der dortigen Erstauffithrung von Nabucco
(1843) — sogar dominierten. Spitestens nach dem Ableben Rossinis (1868) galt Verdi
unumstritten als Hauptvertreter der italienischen Musikkultur. Andererseits gentigten seine
Werke nicht den hohen isthetischen Anspriichen der Musikkritik, da sie als leichte,
unterhaltende, triviale, aber eben nicht als erhabene Musik galten.'® Dieser Zwiespalt trug
wesentlich zu der Frontenbildung in eine Verdi-enthusiastische und eine anti-italienische
Gruppierung bei. In den 1870er Jahren verschirfte sich diese Tendenz nochmals, als die
Oper Aida von vielen Kritikern als positive Uberraschung betrachtet wurde und Verdi
hohen Respekt verschaffte. Dies fithrte dazu, dass Verdi einerseits zum italienischen
Wagner-Antipoden und andererseits, insbesondere nach Ozello und Falstaff, zum Wagner-

4

Epigonen stilisiert wurde.”™ Das Bild des »Leierkastenkomponisten« haftete dem

Komponisten noch bis in die ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts an. Erst in der
sogenannten Verdi-Renaissance der 1920er Jahre wurde dieses Image grundlegend

revidiert,'®

180) Kostu 1875, S. 130.

181) Kosruin 1875, S. 131.

182) Kostix 1875, S. 132.

183) Vgl. MauTnEr 2000, S. 29.

184) Vgl. DE AnceLss 2013, S. 683.

185) Vgl. MauTnER 2000 sowie OtTomano 2013.
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a) Fallbeispiel: Ferdinand Gleichs Charakterbilder

Ferdinand Gleich (1816-1898) portraitierte Verdi im ersten Band seiner Charakterbilder, die
ab 1863 erschienen,”™ als szenisch denkenden Komponisten. »Der Schwerpunkt der
Wirkung«, so Gleich, »liegt in Verdi’s Musik in der dramatischen Wirkung, denn der
Componist hat stets die Bihne, wenn auch oft nur deren duBlere Effecte, im Auge«.'™ Im
Gegensatz zur grolen Masse italienischer »Opernnovititen«, die »als unzureichend und
nicht einmal fir kurze Zeit als lebensfahig sich zeigten«, konnten die Werke Verdis trotz
threr »Trivialitit und Leichtfertigkeit doch immer noch vermdége seines dramatischen
Geschicks und einiger auch musikalisch guter Nummern am besten dem Bedirfni3 nach
Neuem gentigen«.™ Um aber nicht nur in seinem Lande als »Zukunftsmann« gelten zu
koénnen, bedirfe es jedoch der »vollstindigen Einheit seiner Werke«. Er habe zwar bereits
viel von den »neueren Deutschen und Franzosen angenommen," jedoch gentigten allein

»dramatisches Talent und Geschick«'”

nicht den Anspriichen der grolen Kunst. Somit,
nach der Darstellung Gleichs, stach Verdi also als Opernkomponist deutlich hervor, war

jedoch nicht als Kunstler tibernationalen Ranges anerkennbar.

186) Grrich 1863.

187) Grricu 1863, S. 142.

188) Grrich 1863, S. 144.

189) Grrich 1863, S. 142. Ferdinand Gleich war es auch, der in seiner Rezension zur Messa da Requiem, die er
anldsslich der Dresdner Erstauffithrung geschrieben hatte, eine Annaherung Verdis an Bach, Wagner
und Meyerbeer feststellte; vgl. NZfM, 11.02.1876.

190) Grewch 1863, S. 142.



4. Das Requiem als musikalische Kunstform

Die Geschichte der musikalischen Trauer ist maf3geblich von der christlichen Totenmesse,
dem Requiem, geprigt. Dabei zeichnet sich eine Differenzierung in »Gebrauchsformens
und >Kunstformen< ab. Wihrend erstere Ausprigung hinsichtlich des Ablaufes und der
Besetzung in eine Messfeier integrierbar sein muss, kann sich letztere davon emanzipieren,
um ecinem kunstlerisch-musikalischen Ausdruck mehr Spielraum zu gewihren. Die
traditionellen Ausdrucksformen musikalischer Trauer entwickelten sich aber zunichst im
Rahmen der vorgegebenen liturgischen Form und gingen dadurch eine enge Bindung mit
theologischen Konzepten ein. Aufgrund des damit einhergehenden Bewahrungsstrebens
waren kiinstlerisch ausgefallene Mittel in der Regel zunichst einer starken Kritik ausgesetzt,
bevor sie Anerkennung und Nachahmung finden konnten. So unterblieb der Einsatz von
Instrumenten zunichst vollig, bis die hofische Reprasentationskultur in dieser Hinsicht eine
Wandlung durchsetzte.

Verdis Messa da Requiem entstand in einer musikgeschichtlichen Ubergangszeit, in der
sich kiinstlerisch motivierte Requiem-Kompositionen mehr und mehr von der liturgischen
Form abldsten, wihrend sich zur gleichen Zeit restaurative Strémungen historischen
Ausdrucksformen zuwandten. In diesem Spannungsfeld ist die musikgeschichtliche
Bedeutung von Verdis Komposition zu bewerten. Wihrend sie einerseits rein textlich kaum
von der Liturgie abwich, fiihrte sie andererseits durch ihren immensen Produktions-
aufwand, der einer Oper in fast nichts nachsteht, die Gattung in ihrer liturgischen Form an
auffihrungspraktische Grenzen. In vielen musikalischen Aspekten kniipfte sie jedoch
konsequent an Gattungstraditionen an — auch, indem sie in gréBerem Umfang Stilmittel der
Oper einsetzte. Denn dadurch wiederholte sich fast zwangsliufig ein gemeinsam mit der
Gattung tradierter Streit Uber die Angemessenheit der Vermischung zweier musikalischer
Hoheitsgebiete: Kirche und Biihne.

Fir das Verstindnis der Gattung und der sich darum rankenden Debatten erscheint es
sinnvoll, die dafiir relevanten Aspekte der Entwicklung der Totenmesse von ihren
Anfingen bis zum spiten 19. Jahrhundert in einem kurzen Uberblick zu skizzieren. Dabei
ist zwischen liturgisch-textlichen und musikgeschichtlichen Aspekten zu unterscheiden.
Auf die einleitenden begrifflichen Klirungen (4.1) folgen deshalb zunichst Erlauterungen
zu Liturgie und Text (4.2), um darauf die musikgeschichtlichen Linien zunichst allgemein
(4.3) und anschliefend in Bezug auf das 19. Jahrhundert (4.4) nachzeichnen zu kénnen.

Zur musikalischen Gattung des Requiems und threm Wandel im 19. Jahrhundert liegt
eine umfangreiche Arbeit von Ursula Adamski-Stérmer vor, die neben Einzelstudien auch
ein Verzeichnis bisher entstandener Kompositionen enthalt.””" Letzteres wurde durch die

Zusammenstellung von Robert Chase'” umfassend erweitert. Daneben sei auf die seit 2004

191) Apamski-StorMER 1991.
192) Chase 2003.
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bestehende Datenbank Reguierz Survey von Kees van der Vloed verwiesen, die mittlerweile

195 Hinsichtlich der unterschiedlichen

etwa 5.200 Requiem-Vertonungen verzeichnet.
konfessionell geprigten Stromungen innerhalb der Kirchenmusik sei fiir den katholischen
Bereich auf den Beitrag von Helmut Mathy, fiir den evangelischen auf den von Ulrich
Konrad verwiesen;'™ Leopold Kantner lieferte indessen einen Vergleich der Situationen in

Ttalien und Deutschland.'

4.1 Begriff

Als »Requiem« wird in der rémisch-katholischen Liturgie eine Heilige Messe (Gottesdienst)
bezeichnet, die anlisslich des Gedenkens fiir Verstorbene gefeiert wird. Ubliche Anlisse
sind in erster Linie Begribnisfeiern, aber auch Totengedenktage und der Allerseelentag
(2. November). Der offizielle Titel dieser Messform lautet bis in die Gegenwart »Missa pro
defunctis« (lat. »Messe fur die Verstorbenen«). Geldufige landessprachliche Bezeichnungen
sind direkt aus dem Lateinischen abgeleitet, z. B. franzosisch »Messe des morts« und
deutsch »Totenmesse«, ™ allerdings fallt dort die Priposition »pro« bzw. »fiir« weg, in der
sich die Anlassbezogenheit des Requiems ausdriickt. Als internationale Kurzform etablierte
sich im 18. Jahrhundert die Bezeichnung »Requiems, welche aus dem Incipit des Introitus
»Requiem aeternam dona eis, Domine« (lat. »Gib ithnen die ewige Ruhe, Herr«) abgeleitet
ist. Die musikalische Gattungsbezeichnung passte sich ebenfalls an. Beide Begriffslinien
vermischen sich in dem italienischen Ausdruck »Messa da requiem«.

In der Musik haben sich umgangssprachliche Kurzbezeichnungen durchgesetzt, z. B.
»Mozart-Requiem« oder »Brahms-Requiem«. Das »Verdi-Requiem« wurde seinerzeit aber
auch hidufig — in Bezug auf den Widmungstriger — »Manzoni-Requiem« oder auch
»Manzoni-Messe« genannt; auf Plakaten hingegen tauchte oft nur »Requiem« als Titel auf.
Nachfolgend wird ausschlieBlich der heute geldufige und von Verdi selbst vergebene Titel

»Messa da Requiem« verwendet.

193) van perR VioED 2004.

194) Marny 1994; Konrap 1984.
195) KaNnTNER 1993.

196) Siehe auch Chask 2003, S. xv.
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4.2 Text und liturgische Form

4.2.1 Entwicklung des Formulars

Das Formular (d. h. der liturgische Ablauf) der Totenmesse besteht, wie es in einer
katholischen Messfeier tiblich ist, aus einer Zusammenstellung von lateinischen Texten und
dazugehorigen Gregorianischen Chorilen. Aufgrund der inhaltlichen Bindung an das
Verstorbenengedenken folgt die Totenmesse einem speziellen Ablauf, der von dem der
reguliren Messe in mehreren wesentlichen Punkten abweicht. Ungew6hnlicherweise kennt
die Totenmesse nur ein einziges Formular, das nur wenige Variationsmoglichkeiten in den
Orationen und Lesungen erlaubt.” Dies deutet darauf hin, dass die Totenmesse als stabile,
konservative liturgische Form praktiziert wurde. Nemesio Valle zeigte in einer
Untersuchung, dass sich die Zusammensetzung der Texte bereits zwischen dem 12. und
14. Jahrhundert stabilisierte.'” Auf dieser Grundlage wurden die Bestandteile im Jahr 1570
infolge des Trienter Konzils kanonisch festgelegt und erst vier Jahrhunderte spiter wieder
modifiziert.'”

Einige grundsitzliche Abweichungen vom reguliren Formular belegen, dass in der
Totenmesse ein seit langem tradierter Ablauf erhalten blieb. Im Ordinarium — den
Kernteilen jeder Messe — vermisst man deshalb die »Gloria in excelsis«, »Halleluja« und
»Credo« (siche Tabelle 1), da diese Teile erst nach der Herausbildung des Requiem-
formulars in das Ordinatium aufgenommen wurden.” Das Requiem offenbart sich somit
als ursprungsnahe, wohlbewahrte Form. Bis heute hilt sich die spiter verbreitete
Auffassung, dass diese Gesinge gestrichen worden seien, da sie der gebotenen Trauer-
stimmung widersprachen. Dieses Kriterium kann jedoch nur eine untergeordnete Rolle

gespielt haben, da mit »Sanctus« und »Hosianna« zwei Lobgesinge im Formular stehen.”"

197) Entsprechend des Anlasses werden vier Varianten unterschieden: 1. zu Allerseelen (»in
commemoratione omnium Fidelium defunctorum«), 2. zum Todes- und Begribnistag sowie zum
dritten, siebten und 30. Tag danach (»in die obitus seu depositionis defuncti«), 3. zum ersten Jahrtag des
Todes oder des Begribnisses (»in anniversario defunctorumc), 4. fur gewohnliche, nicht privilegierte
Totenmessen (»in Missis quotidianis defunctorum«); vgl. Jakscu 1977, S. 40.

198) Vgl. Varie 2011.

199) Die finale Form wurde 1562 in der 22. Sitzung des Trienter Konzils (1545-1563) festgelegt und 1570 in
dem Missale von Papst Pius V. nach marginalen Anderungen bestitigt; vgl. CHask 2003, S. 39—41. Der
GroBinquisitor Antonio Michele Ghislieri (1504—1572), im Jahr 1566 als Pius V. zum Papst gewihlt, galt
als strenger Asket; er konsolidierte die katholische Kirche sowohl innen- als auch au3enpolitisch,
ahndete Ketzerei und Gotteslisterung, kimpfte in Frankreich gegen die Hugenotten, vertrieb die Juden
aus katholischen Gebieten, besiegte im Bund mit Spanien und Venedig die Tirken bei Lepanto und
exkommunizierte die englische Koénigin; vel. Dexzier 1994.

200) Vgl. JaanErs 1961, S. 1067.

201) Vgl. Nont 1996, S. 75.
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Funktion Ordinarium Missae Requiem (1570-1970)

Eréffnung Introitus: »Requiem aeternam«

Psalm: »Te decet hymnus«

Kyrie Kyrie
Gloria -

Wortgottesdienst Graduale: Requiem aetername
Halleluja Tractus: »Absolve, Domine«

Sequenz: »Dies irae«

Credo -
Eucharistie Offertorium: »Domine Jesu Christe«
Sanctus & Benedictus Sanctus & Benedictus
Agnus Dei Agnus Dei
Communio: »Lux aeterna«
Begribnisfeier Responsorium: »Libera me«

Hymnus: »In paradisum«

Tabelle |: Formaler Aufbau des Totengottesdienstes

4.2.2 Propriumstexte

Das Proprium (d. h. die je nach Anlass oder Kirchenjahr verinderlichen Teile, die auch den
Charakter einer Messe bestimmen) der Totenmesse beinhaltet die Texte »Requiem
aeternam« (Introitus und Graduale), »Absolve domine« (Tractus, anstelle des Halleluja-

Gesanges),””

»Dies irae« (Sequenz, bis 1970), »Domine Jesu Christe« (Offertorium) und
»Lux aeterna« (Communio). Nicht zur Messliturgie, aber zum anschlieBenden
Begribnisritus (Ordo absolutionis) gehéren die Texte »Libera Me« und »In Paradisum«
(siche Tab. 1).

Die Propriumstexte geben ein breites Spektrum von Gattungen und Inhalten wieder,
die thematisch um Ruhe, Vergebung, Auferstehung und Ewigkeit kreisen. So vermitteln
Introitus und Communio eine trostliche Vorstellung vom Tod als »ewige Ruhe«” und der
Tractus bittet um die Vergebung der Stinden des Verstorbenen. Davon hebt sich der Text
der Sequenz deutlich ab: Das bilderreiche »Dies irae«, ein uppiges Konglomerat

204

kanonischer und apokrypher Texte aus dem 13. Jahrhundert,™ zeichnet ein vielgestaltiges

Bild des Jungsten Gerichts und appelliert an Angste vor schrecklichen Buf3strafen nach

202) Das Halleluja wurde wahrscheinlich erst im 6. Jahrhundert eingefiihrt, wihrend der Tractus in der
Totenmesse und in der Fastenzeit erhalten blieb. Somit blieb auch hier die dltere Form erhalten.

203) In der Bibel ist nirgends von »ewiger Ruhe« die Rede, sondern nur vom »ewigen Leben«; vgl. NoHL
1996, S. 79 und S. 99.

204) Zur umstrittenen Autorschaft Thomas von Celanos sieche Hormann 2004, S. 143 und Crase 2003,
S. 509; zur Textkomposition siche Nonr. 1996, S. 75ff.
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dem Tod fir zu Lebzeiten begangene Siunden.”” Unweigetlich mit apokalyptischen
Imaginationen verbunden, kann der Text als der bildhafteste und dramatischste Teil der
Totenmesse angesechen werden. Das Offertorium schlie3t sich daran mit einer Bitte um
Erlésung von ewigen Héllenqualen an.

Mit Blick auf seine Wirkungsgeschichte ldsst sich feststellen, dass der Sequenztext
vorrangig Vorstellungen von Gott als Richter und damit verbundenen Hollenstrafen
beforderte, wihrend die theologisch eng damit verkniipfte Hoffnung auf Vergebung und
Errettung eher am Rande zu stehen scheint.” Aus der Sicht protestantischer Theologen
war die Fegefeuerlehre nicht nur aufgrund des damit verbundenen Ablasshandels zu
revidieren.”” Das Weltgericht war neu in die personliche Beziehung zum Glauben zu
setzen, um klarzustellen, dass die Vergebung der Stnden allein durch den Glauben

garantiert sei. Theologen beriefen sich dazu beispielsweise auf 1 Kor 3,12-15:*"®

Wenn aber jemand auf den Grund baut Gold, Silbet, Edelsteine, Holz, Heu, Stroh, 13 so

wird das Werk eines jeden offenbar werden. Der Tag des Gerichts wird es ans Licht

bringen; denn mit Feuer wird er sich offenbaren. Und von welcher Art eines jeden Werk ist,

witd das Feuer erweisen. 14 Wird jemandes Werk bleiben, das er darauf gebaut hat, so wird

er Lohn empfangen. 1> Wird aber jemandes Werk verbrennen, so wird er Schaden leiden; er

selbst aber wird gerettet werden, doch so wie durchs Feuer hindurch.”
Die protestantische Theologie des Weltgerichts sollte spiter durch Aufklirung und
Liberalismus wieder stirker auf die Diesseitsperspektive ausgerichtet bzw. reduziert
werden, wihrend die Vertreter der Tibinger Schule auf katholischer Seite individuelle und
universale Aspekte des Gottesgerichts miteinander verbanden.””” Im Hinblick auf die
deutschsprachige Rezeption der Messa da Reguienr im spiten 19. Jahrhundert wird aber auch
zu erdrtern sein, inwieweit die katholische Totenmesse protestantische Vorstellungen von
einem an Aberglauben grenzenden, an mittelalterlichen Dogmen festhaltenden
Katholizismus befeuerte. Dabei sind aber auch innerkatholische, liberale Strémungen zu
berticksichtigen.

Nach dem Zweiten Weltkrieg war die Sequenz theologisch stark umstritten und wurde
211

1970, nach Beschluss des Zweiten Vatikanischen Konzils, aus dem Formular entfernt.

Seitdem wird sie nur noch unter besonderen Umstinden gesungen, etwa aufgrund der

205) Vgl. Nonr 1996, S. 111. Die Sequenz ist formal aus dem Schluss des Halleluja-Gesangs
hervorgegangen, der zunichst melodisch erweitert (Jubilus), bald auch neu textiert wurde, und ab dem
12. Jahrhundert verselbststindigt auftrat.

206) Vgl. Nonr 1996, S. 78f.

207) Vgl. dazu Crase 2003, S. xvii sowie Barrermus 2012, S. 223f.

208) Ein tiberkonfessioneller Konsens, dass ein Mensch allein von Gottes Gnaden und nicht aufgrund der
im Leben erworbenen Verdienste erlost werde, wurde 1999 erreicht.

209) Zitiert nach LurHersIBEL 2017.

210) Vgl. Worik 20006, Sp. 518f.

211) So beschlossen im Zweiten Vatikanischen Konzil (1962-1965) und durch Papst Paul VI. in Kraft
gesetzt, indem dieser verfiigte, dass die immerwihrende Giltigkeit der Regelungen seines Vorgingers
ungiltig seien, wenn diese seinen entgegenstiinden.
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Tradition einzelner Gemeinden,”” oder wenn es der Pflege des musikalischen Erbes dient.
Letzteres weist auf die historisch bedeutende Rolle des »Dies irae« in der Geschichte der
Totenmesse hin, von deren weiterer Tradierung man seit dem Konzil Abstand genommen

hatte, ohne aber das damit verbundene kulturelle Erbe ganz zu vernachlissigen.

4.3 Vertonung

4.3.1 Theologische Aspekte

So wie das Formular der Totenmesse tber Jahrhunderte hinweg unangetastet blieb,
bewegten sich auch die musikalischen Umsetzungen fiir lange Zeit in meist engen Bahnen.
Chase wies darauf hin, dass die Totenmesse von der frihen Mehrstimmigkeit quasi

3> Die fruheste uberlieferte

unberihrt blieb und nur einstimmig gesungen wurde.”
polyphone Vertonung stammt erst aus dem 15. Jahrhundert von Johannes Ockeghem;
allerdings verzichtete dieser noch auf die Sequenz. Erst bei Engarandus Juvenis und
Antoine Brumel (beide um 1500) ist erstmals eine Vertonung nachgewiesen; dies blieb aber
weiterhin die Ausnahme. Seit dieser Zeit erwies sich die Totenmesse als musikalisch zwar
noch immer konservative, aber dennoch entwicklungsfihige Gattung.

In der musikalischen Ausgestaltung der Totenmesse spiegelten sich stets Vorstellungen
von Tod, Weltgericht und Jenseits wider.”* Die erthohte Aufmerksamkeit der Komponisten
fiel dabei in der Regel den fir die Totenmesse charakteristischen und theologisch
entscheidenden Texten, also den Propriumsteilen zu. Am attraktivsten unter diesen waren
Introitus und Sequenz, die auch in der Messa da Requiem eine entscheidende Rolle spielen
sollten. In der Tat luden die bilderreichen Texte geradezu dazu ein, sie mit ausdrucks- und
eindrucksvollen musikalischen Mitteln auszugestalten.

Im Verlauf der Geschichte entwickelten und wandelten sich die Ausdrucksformen der
Vertonungen sehr stark und waren oft Gegenstand kontroverser Diskussionen. Hiufiger als
in anderen Gattungen rief die Anwendung zeitgendssischer Ausdrucksmittel der weltlichen
Musik eine Diskussion um die Angemessenheit im Rahmen des Totengedenkens hervor.
Seit dem 17. Jahrhundert wurde beispielsweise die Addquatheit von Instrumenten und von
Einflussen populirer Musik aus Oper oder Volksmusik diskutiert. Diese grundsitzliche

Frage in der Gattungsisthetik des Requiems wurde durch restaurative Stromungen im

212) Vgl. Cuase 2003, S. 2.

213) Cuast 2003, S. xvi.

214) Einen Leitfaden fur das Textverstindnis der Totenmesse und dessen Stellenwert in den Vertonungen
bieten die ausfithrlichen Darstellungen bei Horyanx 2004 und Nonr 1996.
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19. Jahrhunderts aktualisiert und intensiviert, wobei sich in jener Zeit bereits eine
nachhaltige Trennung zwischen theologischen und musikwissenschaftlichen Diskursen
abzeichnete.*”

Gerade am Beispiel der Sequenz zeigt sich, dass Vertonungen immer auch als
Textdarstellungen verstanden werden miussen. Die Entscheidung fir ein idealisierend-
metaphorisches oder ein realistisch-abbildendes Wort-Ton-Verstindnis bzw. fiir eine
musikalische Verstirkung oder Abschwichung der Bildworter zieht theologische
Konsequenzen sowohl fiir das Jenseits als auch fir das Diesseits nach sich. Jede
Versinnbildlichung der Schreckensvorstellung des Jungsten Tages unterstiitzte reale
Vorstellungen und lief metaphorischen Auslegungen entgegen. Das Verhiltnis zwischen
den Bildwortern der Sequenz und den dazu eingesetzten musikalischen Mitteln definierte
also die dahinterstehende theologische Auffassung. Die jahrhundertelange musikalische
Gleichfoérmigkeit der Totenmesse weist daher auch auf ein theologisch stabiles Verstindnis
hin, wihrend die neuen Vertonungen, die seit Mitte des 16. Jahrhunderts entstanden, nicht
nur einen musikalischen, sondern auch einen theologischen Umbruch reflektieren, der auch

im Zusammenhang mit den Auswirkungen der Reformation verstanden werden muss.

4.3.2 Traditionslinien

Anfang des 17. Jahrhunderts bildete sich mit dem s#ife concertato eine neue kompositorische
Praxis in der Messvertonung heraus. Die Bindung der Messkomposition an die liturgische
Einstimmigkeit 16ste sich und wurde lediglich im A-cappella-Stil beibehalten, wihrend in
der konzertanten Messe nun Affekte, spiter auch Effekte und Tonmalerei, eingesetzt
werden konnten. Die polarisierende Stiltrennung in prima und seconda pratica, wie sie von den
Theoretikern dieser Zeit unternommen wurde, geht auf ein grundsitzlich neues
Verstindnis der Textbehandlung zuriick. Damit setzte sich die Offnung der Gattung, die
jahrhundertelang unverindert geblieben war, fiir eine kompositorische Kreativitit fort, die
sich unter anderem in den Totenmessen von Heinrich Ignaz Franz Biber, Johann Caspar
Kerll und Christoph Strauss niederschlug.

Eine Totenmesse eignete sich zudem als eindriickliches Demonstrationsobjekt
kompositorischen Handwerks. Insbesondere der Text der Sequenz lud zu klangmalerischen
Umsetzungen ein, beispielsweise mit Wirbelbewegungen, chromatischen Gingen,
dynamischen Effekten und martialischer Artikulation; vor allem fur die Emotion des
»Schreckens« wurden zahlreiche musikalische Mittel erprobt. Ab welchem Grad eine
Komposition in dieser Hinsicht zu weit ging oder in welchen Fillen man die Abgrenzung
zwischen unterschiedlichen Stilen als zu durchlissig empfand, ist aber kaum allgemein

definierbar.

215) Vel. Jakscu 1977, S. 7.
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Hinzu kommt, dass Totenmessen oft Auftragswerke waren, die einer bestimmten
Person zugedacht wurden. Daher besaBlen sie neben der kirchlichen auch eine
reprisentative Funktion, wie sie vergleichsweise auch die kiinstlerische Gestaltung eines
Grabmals innehatte. Die Totenmesse konnte insofern keine spirituelle Komposition von
rein idealistischem Wert sein, wenn sie die Aufmerksamkeit der Zeitgenossen gewinnen
wollte. Diese Linie setzt sich bis in die Gegenwart fort. Auch die kunstvollen Requiem-
Kompositionen des 19. Jahrhunderts sind zum guten Teil reprisentative Widmungs-
kompositionen, darunter Luigi Cherubinis Messe de Requien, die Konig Ludwig XVIII. fiir
seinen 1793 ermordeten Vorvorginger Ludwig XVI. in Auftrag gegeben hatte, und Hector
Betlioz’ Grande Messe des Morts, die zunichst den Gefallenen der 1830er-Revolution
gewidmet war und aus politischen Grinden auf den 1837 in Algerien gefallenen General
Damrémont umgewidmet wurde.”® Giuseppe Verdis Messa da Reguiem teiht sich in diese

Tradition ein (— 5.2.1).

4.4 Das Requiem im 19. Jahrhundert

4.4.1 Entwicklung zum kinstlerischen Topos

Im 19. Jahrhundert verselbststindigte sich die Totenmesse als kiinstlerischer Topos in
Literatur, Malerei und Musik und 16ste sich von seiner exklusiv liturgischen Bedeutung. Der
Begriff »Requiemc ist seitdem nicht mehr ausschlieBlich mit der Messliturgie verbunden,
sondern konnte auch in davon unabhingigen, kiinstlerischen Formen auftreten. Dies war
zum einen der Fall im »Konzertrequiemy, das formal an der Liturgie orientiert ist, jedoch
ausschlieBlich im burgerlichen Konzert gespielt wurde. Andererseits floss der Ausdruck
»Requiems, quasi programmatisch, in die Titel aliturgischer Werke ein, z. B. Robert
Schumanns Reguiern fiir Mignon oder Johannes Brahms’ Ein Deutsches Requiem nach Worten der
Heiligen  Schrift? Der Ausdruck »Totenmesse« blieb von dieser Bewegung jedoch
unberithrt. Neben dem Requiem erlebten in dieser Zeit auch andere, dltere Kunst-
gattungen, die Assoziationen zum mittelalterlichen Totenkult weckten, eine Renaissance,
darunter z. B. die Gemildeform des »Totentanzes«.”™®

Das »Dies irae« ging auch hier einen besonderen Weg. Der Text der Sequenz hatte sich
bereits zu einem bedeutenden Topos der europiischen Kultur entwickelt, der infolge der
unterschiedlichen Behandlung und Auslegung in den jeweiligen Konfessionen zu einem
typischen Element der katholischen Kirche wurde. Seine Rezeptionen in Literatur, Kunst
und Musik sind unzahlig. Das 19. Jahrhundert bediente sich des Textes auch im Bereich der
Literatur, z. B. in Johann Wolfgang von Goethes Faust und Walter Scotts The Lay of the Last

216) Vgl. Loprs 1998, S. 296-300.
217) Vgl. GunTHER 1964 sowie Lopes 1998, S. 304-306.
218) Vgl. Brooks 2003, S. 13ff.
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Minstrel. Eine noch stirkere kiinstlerische Rezeption erfuhr jedoch die liturgische »Dies
irae«-Melodie, die durch ihre jahrhundertelange, ausschlieBliche Verwendung in
Totenmessen so eng mit dem Text assoziiert war, dass lediglich die ersten Téne der
Melodie zitiert werden mussten, um einen eindeutigen Verweis auf die Totenmesse

herzustellen.
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Diesirae, diesilla, [olvet [ae-clumin favilla, te-[te Da-vid cum Sibylla.

Notenbeispiel |: »Dies irae«-Choral*"

Kompositionen aus dem gesamten 19. Jahrhundert machten davon Gebrauch, darunter
Betlioz’  Symphonie  fantastique, Saint-Saéns’  Danse macabre, Yranz Liszts Totentanz,
Tschaikowskis Trauermarsch op. 21,4 und Gustav Mahlers 2. Symphonie, um nur eine
Auswahl zu nennen; eine der ersten Verwendungen in sinfonischer Musik findet sich in
Joseph Haydns 103. Sinfonie (1795).

Beim »Dies irae« handelt es sich um eine typische Sequenz, in die aber hiufig ein
»besonderer Ernst hineinempfunden« wurde.” Nach kirchlicher Auffassung gilt dies oft als
Uberinterpretiert, jedoch ist dies kaum als fehlgeleitete Rezeption zu bewerten, sondern
vielmehr als Zeichen fiir die tief verwurzelte Bedeutung, von der die Einheit aus Text und
Melodie geprigt ist. Zudem darf nicht auller Acht gelassen werden, dass der Gesang der
Totenmesse in den katholischen Gebieten noch bis 1970 zum gottesdienstlichen Alltag
gehorte. Daher sind liturgische Zitate in der Kunstmusik mehr als Verflechtung von
religioser Lebenswelt und kunstlerischem Schaffen und weniger als Auswuchs einer

morbiden Mittelalter-Mode zu verstehen.

4.4.2 Verselbststandigung der musikalischen Gattung

Vor dem Hintergrund der Restauration (— 3.4.1) emanzipierten sich in der ersten Hilfte
des 19.Jahrhunderts die reprisentativen, kunstlerisch durchgestalteten Requiem-
Kompositionen von ihrer liturgischen Einbettung und wurden nach und nach zu einer
weltlich ausgerichteten Gedenkform transformiert, ohne jedoch den religiosen Charakter
der Gattung ganz aufzugeben. Der lateinische Text bildete nach wie vor, mit wenigen
Ausnahmen, die Grundlage der musikalischen Form. Bald fanden Auffithrungen von
Requien auch auBlerhalb von Gottesdiensten, nidmlich in biirgerlichen Konzerten, statt.
Dahinter steht eine allgemeine Abkopplung der religiosen Kunstmusik von der kirchlichen

Gebrauchsmusik, die das Requiem zu einer konzertanten Gedenkform der biirgerlichen

219) Nach GrabpuaLE Romanuyy, S. 3.
220) Zur Frihgeschichte der Melodie siche VELLEKOOP 1978.
221) Vgl. Jammers 1961, S. 1067.
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Gesellschaft bei Erhaltung der religiosen Inhalte umfunktionierte. Indem auch
protestantische Komponisten, getragen von romantischer Mittelalter-Begeisterung,*?
vermehrt begannen, Totenmessen mit lateinischem Text zu verfassen, besall die
Verselbststindigung vom liturgischen Geschehen sogar einen tibetkonfessionellen Effekt.”
Adamski-Stormer zufolge flossen dabei auch aulerreligiése, romantische Inhalte mit in die
Musik ein.”*

Damit etablierte sich eine Trennung im funktionalen Sinne zwischen Kompositionen,
die der Liturgie zugedacht waren, und solchen, die fur das biirgerliche Konzertleben (das
heil3t auch: fiir ambitionierte Gesangvereine) geeignet waren. In diesem Zuge bildeten sich
verschiedene Kompositions- bzw. Konzerttypen heraus, etwa das »Konzertrequiem«™ oder

das ausnahmsweise in der Kirche stattfindende »Gedenkkonzert«.??

Im spiten 19. Jahr-
hundert entstanden zudem die ersten Kompositionen, die sich in programmatischem Sinne
als »Requiem« bezeichneten, jedoch nicht mehr auf dem liturgischen Text basierten —
darunter das eingangs schon genannte Dewutsche Requiem von Johannes Brahms (1867).**” So
geriet das Requiem als einst liturgisch gebundene Musikgattung in einen gewissen
Zwiespalt.” Daher setzte z. B. Dietmar Hofmann als Unterscheidungskriterium zwischen
konzertanten und liturgischen Kompositionen nicht die Textgrundlage, sondern
»zuriickhaltende musikalische Mittel«®® an.

Noch vor dem Wiener Kongress 1814 kritisierte Ernst Theodor Amadeus Hoffmann
es als dekadente Entwicklung, kirchliche Kompositionen im Konzert aufzufthren. Etwa
60 Jahre spiter, im Jahr 1875, beschrieb Eduard Hanslick im Rahmen seiner Konzert-

rezension zur Messa da Requiens in Wien genau diese Entwicklung im Rickblick:

222) »So steht gerade die Missa pro defunctis des 19. Jh. auf dem schmalen Grat von objektivem kirchlichen
Dogmatismus und den fiir die Zeit der Romantik wichtigen Erscheinungen wie Nacht, Tiefe,
Unendlichkeit, die der Komponist, der sich als Kunstler verstand, als magisches Reich mittels neuer
Ausdrucksformen in seiner Kunst zu erreichen sucht und in der Folge das Sakrale in einem mystischen
Pantheismus zu entdecken glaubte.« — Apamski-Stormer 1991, S. 19.

223) Vgl. Konrap 1984, S. 70f.

224) Vgl. Apamski-Storver 1991, S. 19.

225) Vgl. Massenkem 2001, S. 8.

226) So z. B. die Auffihrung der Messe de Reguiens von Cherubini auf der Trauerfeier fiir den verstorbenen
Kaiser Wilhelm I. (T 9. Mirz 1888) im Gewandhaus zu Leipzig im 20. Gewandhauskonzert am
22. Mirz 1888 (Programmbheft: Stadtarchiv Leipzig).

227) Nohl bildete eine deutlich frither anzusetzende »kompositorische Verwandtschaftslinie, die von
Heinrich Schiitzens >Musikalischen Exequien< tiber Johann Sebastian Bachs »Actus tragicus« [...] bis zu
Johannes Brahms’ >Deutschem Requiemx« reicht« und begriff darin »so etwas wie ein evangelisches
Pendant zur katholischen Requiem-Tradition«; vgl. Nonr 1996, S. 83. Eine dhnliche Konstruktion nahm
Chase vor, indem er den Begriff »Protestant requiem« auf Lechners Deutsche Spriiche von Leben und Tod
und Schiitz” Musikalische Exequien anwendete; vgl. CHasg 2003, S. 527 und S. 557. Zur spiteren
Integration von Mozarts Reguiens in diese gedankliche Linie siche Barrermus 2012, S. 221-235.

228) Vgl. Hormann 2004, S. 91f.

229) Hormann 2004, S. 91.
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Und so wie Beethoven’s Festmesse, haben auch die leicht aufzuzihlenden Kirchen-
Compositionen, welche wir von namhaften modernen Meistern besitzen, ihre Heimat im
Concertsaal gefunden: Rossini’s »Stabat«, Liszt’s »Graner Messe«, die Requiems von
R. Schumann, Brahms, Lachner und Verdi. Auf zwanzig Concert-Productionen dieser
Werke kommt vielleicht Eine [sic|] Kirchenauffiihrung, und diese gilt dann ausdriicklich als
Concert in der Kirche, das sich zunichst an die Musikfreunde wendet, nicht an die Beter. In
dem Maf3e als die Kirche ihre fithrende Macht im Leben eingebiiit und ihre Autoritit auf
einen immer kleineren Kreis von Geistern eingeschrinkt hat, entwickelte sich auch in den

Kunstlern, vielleicht halb unbewult, die Ueberzeugung, dafl sie mit ihren geistlichen

Compositionen die dgsthetische Andacht, nicht die £irchliche erwecken wollen.””

So bezeichnet das »Requiem« insgesamt eine musikalische Gattung, die sich aus liturgischen
Kompositionen fir die katholische Totenmesse entwickelt hat und sich im Verlauf des
19. Jahrhunderts zu konfessionell unabhingigen bis hin zu weltlich ausgerichteten
Gedenkmusiken ausformte. Indessen waren die theologischen Implikationen der
musikalischen Mittel in einer Requiem-Komposition nicht aufgehoben, auch wenn die
Messe als Kunstform ihren Platz lingst nicht mehr innerhalb des liturgischen Rahmens
hatte. Die Diskussion um die Adédquatheit verlagerte sich nunmehr in die Sphire der
burgerlichen Musikkritik.

Verdis Messa da Requien und Brahms’ Deutsches Requiem — die aus ganz unter-
schiedlichen Griinden als »Requiem« betitelt wurden — markieren in der Requiem-Tradition
insofern einen Wendepunkt, der noch bis ins 20. Jahrhundert nachwirken sollte.”
Kiinstlerische Requiem-Kompositionen, die ohne eine Bindung an liturgisch vorgesehene
oder auch andere geistliche Texte auskommen, blieben weiterhin die Ausnahme, jedoch
festigte sich die auBlerkirchliche Entwicklung des Requiems in dem Malle, wie z. B.
Gedenken an Diktatur- und Kriegsopfer aulerhalb des kirchlichen Rahmens an Bedeutung
gewannen. Dartiber hinaus trat die monumentalisierende Widmungsfunktion der Gedenk-
requien des 19. Jahrhunderts zugunsten eines zivilgesellschaftlichen Verstindnisses in den
Hintergrund. So wird gegenwirtig z. B. zu staatlichen Gedenkfeiern im deutschen
Sprachraum in der Regel das Deutsche Requiens von Johannes Brahms gegeben, also ein
Werk, das auBerhalb der Gattungstradition steht, wihrend sich die Pflege liturgischer
Kompositionen, insbesondere solcher mit einem stark durchgestalteten »Dies irae«, sich in

den Konzertbetrieb verlagert hat — quasi eine Umkehrung der fritheren Verhiltnisse.

230) Eduard Hanslick, Nesxe Freie Presse, 24.06.1875b .
231) Vgl. die Gegeniiberstellung von Verdis Messa da Reqguiens, Brahms® Deutschem Requiens, Hindemiths When
Lilacs Last in the Dooryard Bloon: d und Brittens War Reguiem bei Warp 2001.
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4.4.3 Kanonisierung

Eine maBgebliche Grundlage fir die Musikkritik bildet stets ein Kanon®? aus
Referenzwerken, der dazu dient, den Wert eines neuen Werkes anhand eines Vergleichs mit
bereits anerkannten Kompositionen zu bestimmen. Wie ein Werk kanonisiert wird, ergibt
sich weniger durch eine konkrete Auflistung einer dazu bestimmten Autoritit, sondern
vielmehr aus einem Diskurs heraus.*” Somit liegen die Wurzeln eines musikalischen
Kanons vor allem in der Musikhistoriographie und Musikkritik selbst. Diese definieren
letztlich, welche Werke einen auffallenden Beitrag zur Entwicklung einer Gattung geleistet
haben oder als auflergewohnliche Einzelwerke in der Gattungsgeschichte hervorstechen.

In der Vertonungsgeschichte der Totenmesse markiert das Reguierz von Wolfgang
Amadé Mozart und Franz Xaver StBmayr®* den Beginn des 19. Jahrhunderts, mit der sich
die »liturgisch-gebundene Kirchenmusik zu groB3 ausgeformter personlicher Aussage«™
erhob. Um diese Komposition, die ihre Bekanntheit nicht nur ihrer kinstlerischen Qualitit,
sondern auch ihrer besonderen Entstehungs- und Erforschungsgeschichte verdankt,
entfaltete sich aber zunichst ein lebendiger Diskurs um die Angemessenheit der
musikalischen Mittel,” der sich — jedoch nicht ohne verinderte Vorzeichen — noch bis zu
den Jahren der Erstauffihrungen von Giuseppe Verdis Messa da Requiem fortsetzen sollte.
Anfangs noch ein stark umstrittenes Werk, entwickelte sich das »Mozart-Requiem«
innerhalb weniger Jahrzehnte zu einer dsthetischen Norm. In den Vergleichen mit der
Messa da Requiem offenbarte sich, dass eine der entscheidenden Kategorien die »Wahrheit
des Ausdrucks« war, die der Wirkung eines vorkalkulierten Eindrucks beim Horer
diametral gegentiberstand.

Eine hohe Bedeutung erlangten daneben Hector Betlioz” Grande Messe des Morts, Luigi
Cherubinis Messe de Requiemr und Johannes Brahms’ Deutsches Requiens (das hier einen
Sonderfall bildet).”” Zudem erfiillte jedes Werk eine bestimmte Funktion, die das
kanonische System stiitzte: Die Kompositionen von Mozart und Cherubini wurden wegen
ihrer unterschiedlichen Ausdrucksmittel hiufig diametral gegentibergestellt;*® die Grenzen

der Auffiihrbarkeit hingegen definierte die Komposition von Berlioz.*” In diesem Sinne

232) »Kanon« meint allgemein einen Standard oder eine Norm. In der Theologie bezeichnet es die
maf3gebliche und offiziell anerkannte Sammlung von biblischen Biichern. In Bezug auf die Musikkritik
des 19. Jahrhunderts bezeichnet der Begriff ein dazu ganz dhnliches Phinomen, welches aber ohne
offizielle Festlegung auskam.

233) Vgl. MiLEr 2004.

234) Dessen Mitautorenschaft blieb noch jahrzehntelang umstritten und wurde in der Regel nicht erwihnt
(was teilweise auch gegenwirtig noch der Fall ist).

235) Vgl. GyENer 1991, S. 295.

236) Vgl. GyENER 1991, S. 299.

237) Weitere bedeutende Requiem-Kompositionen des 19. Jahrhunderts finden sich systematisch aufgelistet
z. B. bei AbAMSKI-STORMER 1991 und Chase 2003.

238) Vgl. GyENer 1991, S. 299.

239) Zut Rezeption det Grande Messe des Morts in Deutschland sieche Braam/JacossHacen 2002.
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wurden dem Requiem-Kanon aulerdem einige Werke anbei gestellt, die nicht zur Gattung
selbst gehoren, wie etwa Ludwig van Beethovens Missa solemnis als Stellvertreter der grofen,
konzertanten Messe, oder Rossinis Stabat Mater, das zum einen die Hinwendung eines
Opernkomponisten zur geistlichen Musik symbolisierte und zum anderen wie das »Dies
irae« auf einer Sequenzdichtung beruht. Jedes neue und ambitionierte Werk wurde
innerhalb dieses Systems gemessen und gewichtet — so auch Verdis Messa da Requiem. Die
konkreten Referenzwerke werden nachfolgend systematisch aufgelistet (— 6.4.5) und

spater einer qualitativen Analyse unterzogen (— 8.1).







5. Verdis Messa da Requiem

Uber Giuseppe Verdi und die Messa da Requiem ist bereits so viel geforscht und geschrieben
worden, dass ein detailliertes Referat hier uberflissig erscheint. Die folgenden
Ausfihrungen, die auf einer Selektion der umfangreichen Forschungsliteratur basieren,
dienen in erster Linie der Pointierung der mal3geblichen Aspekte fiir die deutschsprachige
Rezeptionsgeschichte der Messa da Reguien.

Dies geschieht in drei Stufen: Zunichst ist das Werk in die Biographie und in das
kompositorische Schaffen Verdis einzuordnen (5.1). Verdis Verhiltnis zur italienischen
Nationalbewegung einerseits und zur sakralen Musik andererseits sind hier gleichermal3en
von Bedeutung, denn beides wurde, teils stark bewertend, in die Kritiken zur Messa da
Reguiem einbezogen. Mehr im Hintergrund steht hingegen die Genese des Werkes (5.2),
welche sowohl einen Einblick in Verdis Schaffensprozess gibt als auch seine Motivationen
beleuchtet. Beide Aspekte konnten jedoch in kritische Beurteilungen des Werkes
einbezogen werden und sind insofern fir die Rezeptionsgeschichte als zentral anzusehen.
An letzter Stelle steht schlieBlich ein Uberblick iiber die formalen und musikalischen
Strukturen des Werkes (5.3).

Dieses Vorgehen, der Analyse der Rezeptionsgeschichte den aktuellen Erkenntnis-
stand voranzustellen, ist von methodischer Bedeutung fiir die Rezeptionsforschung
(— 2.1): Einerseits wiirde die bloBe Reproduktion der historischen Positionen keinen
Erkenntnisgewinn hervorbringen, andererseits ist darauf zu achten, dass im Licht des
aktuellen Forschungsstandes der Aussagewert der historischen Positionen nicht relativiert
wird. Das Vorgehen ist daher als Gegentiberstellung zu verstehen, die eine Abwertung der
einen oder anderen Seite so weit wie moglich zu vermeiden sucht und dadurch sowohl
Kontinuititen als auch Briiche in der Rezeptionsgeschichte aufzeigen kann. Gleichwohl
gilt, dass sich der Autor einer Rezeptionsgeschichte sich seiner eigenen Rolle als Rezipient
niemals ginzlich wird entledigen kénnen.

Eine wichtige Grundlage der folgenden Ausfiihrungen bildet die von Rosen verfasste
Monographie, welche sich ausschlieBlich mit der Messa da Requiem beschiftigt und die
neben einer fundierten Werkgeschichte und Analysen der Einzelteile auch historische

Werkkommentare anbietet.?*

Wichtige Erginzungen dazu boten die musikalischen
Analysen aus Perspektive der musikalischen Praxis von Virgilio Prosperi, Jirgen Blume und

Urs Stiuble.?!

240) Rosex 1995; speziell zur Funktion der Reprise in der Messa da Requiem siche Rosex 1994,
241) Prospert 1994; BLume 2001; StausLe 2015.
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5.1 Einordnung in Verdis Schaffen

Die geistliche Musik nimmt im Gesamtwerk von Giuseppe Verdis Schaffen, das von
insgesamt 26 Opern dominiert wird, einen marginalen Raum ein. In Anbetracht seiner
Ausbildung darf der Komponist jedoch durchaus als gelernter Kirchenmusiker bezeichnet
werden: Um 1833, noch vor seinem ersten Bithnenwerk, komponierte er als Organist von
Busseto eine kaum bekannt gewordene Messa Solenne (2001 erstmals von Riccardo Chailly

*2 jedoch bislang nicht herausgegeben®"). Erst im Anschluss daran nahm seine

eingespielt,
in Mailand begonnene Karriere als Opernkomponist ihren Lauf, die 1842 durch den
glinzenden Erfolg seiner dritten Oper Nabucodonosor (abgekiirzt Nabucco) —auf
internationales Niveau gehoben wurde.

Neben seinen regen Titigkeiten als Opernkomponist und Dirigent legte Verdi einen
gewissen personlichen Finsatz fir die italienische Unabhingigkeitsbewegung an den Tag.
Das »Risorgimento« bewegte sich im Fahrwasser der europdischen Revolutionen von 1848,
und Verdi unterstiitzte es durch sein Schaffen am deutlichsten in der Oper La battagla di
Legnano von 1849.** Seine dariiber hinaus gehende Involvierung wird allerdings bis heute
mythisch tiberhcht:** So habe sich das beriihmte »Va pensiero« aus Nabucco als inoffizielle
italienische Hymne etabliert, und die Abkirzung »V. E.R. D. L« sei ein subversives
Akronym fur »Vittorio Emanuele, Re d’Italia« gewesen (Abb. 1).** Wihrend ersteres mehr
im Kontext spiterer Legendenbildungen zu verstehen ist,”’ konnte letzteres inzwischen
glaubhaft verifiziert werden.”® Nichtsdestotrotz setzte sich die Bewegung nach mehreren
Riickschligen im Zuge der Einigungskriege des Jahres 1860 mit der Proklamation des
Konigreichs Italien durch und fand 1870 mit der Einverleibung des Kirchenstaats ihre

symbolische Vollendung,

242) Riccardo Chailly, Orchestra sinfonica e coro di Milano Giuseppe Verdi: IVerdi. Messa solenne. Decca 2001.

243) Eine geplante Ausgabe konnte laut Auskunft des (hier nicht namentlich genannten) Verlages nicht
realisiert werden, jedoch soll eine kritische Edition im sechsten Band der Gesamtausgabe von Ricordi
(VI Juvenilia) erscheinen.

244) Vgl. Geruarp/Scuweikert 2013, S. 413.

245) Vgl. Geruarp/Scuweikert 2013, S. 16-18.

246) Vgl. Warrer 2001, S. 315.

247) Vgl. die umfassende Untersuchung von Pauts 1996.

248) Die Geschichte um den Slogan wurde lange als Legende umstritten, konnte aber mittlerweise mit
einigen stichfesten Hinweisen untermauert werden; vgl. GrempLER 20134, S. 107.
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Abbildung |: Patriotische Postkarte mit Risorgimento-Graffiti (um 1900)

Als ein patriotisches Bekenntnis Verdis darf unter anderem die — zu seinen Lebzeiten nie
aufgefithrte — Messa per Rossini gelten, bei der es sich um eine von Verdi angeregte
Gemeinschaftskomposition zum ersten Todestag von Gioachino Rossini (1792-1868)
handelte. Das Vorhaben der Hommage-Komposition, deren Teile von Verdi und zwolf
anderen fiihrenden Komponisten Italiens geschrieben wurden, fand auch Erwihnungen in

# Obwohl die Messe vollstindig votlag, scheiterte die

der deutschsprachigen Presse.”
beabsichtigte Auffiihrung in Bologna schlieBlich an biirokratischen Hindernissen.” Die
von Verdi bereits komponierten Teile der Messe bildeten spiter wichtige Ausgangspunkte
tur die Messa da Requiem. Entscheidender ist allerdings, dass hier bereits die Grundidee einer
groflen Messkomposition als personliches Denkmal angelegt wurde, die aber zunichst
unverwirklicht bleiben sollte.

Es ist anzumerken, dass Verdi, der seit seinen Jugendjahren keine Kirchenmusik mehr
verfasst hatte, als Opernkomponist zahlreiche Szenen vertont hatte, die in kirchlichem oder

religiosem Kontext standen. Diese stehen zum einen in der italienischen Tradition der

Preghiera (ital. »Gebet«), die in der Belcanto-Ara weit verbreitet war und ein Gebet an

249) Siehe z. B. NZfM, 09.07.1869.

250) Zur Entstehungsgeschichte der Messa per Rossini vgl. Rosen 1995, S. 1-4 und Cuase 2003, S. 302-305.
Fir lange Zeit ad acta gelegt, fand die Urauffihrung der Messa per Rossini erst am 11.09.1988 in Stuttgart
statt; vgl. ScHwEIKERT 20134, S. 558.
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Gott, meist in einer Gefahrensituation, darstellt.” Von Verdis Preghiera-Arien sind
insbesondere »Non maledirmi, o prode« (I due Foscari, 2. Akt, 1844), »Salvami tu, gran Dio«
(Arolde, 1. Akt, 1857), »Padre Eterno Signor« (La forza del destino, 2. Akt, 1862) und aus der
spateren Zeit »Ave Matia« (Ozello, 4. Akt, 1887) zu nennen.” Zum anderen finden sich viele
Szenen, die in Kirchen oder Kléstern spielen und die Verdi mit kirchlichen Anklingen
versah — darunter schon aufgrund des Librettos zahlreiche Nummern aus S7#jffe/io (1850)
und Don Carlos (1867).%>

5.2 Die Entstehung der Messa da Requiem

5.2.1 Hintergriinde

Als 1873 der italienische Schriftsteller Alessandro Manzoni starb, beschloss sein Freund
und Bewunderer Verdi,”* ihm eine Totenmesse zu widmen, die an dessen ersten Todestag
aufgefithrt werden sollte. Noch mehr als Verdi war Manzoni eine bedeutende Figur im
Vorfeld des Risorgimento: Mit seinem grolen Roman [ promessi sposi hatte er ein
erfolgreiches Werk geschaffen, welches sich in hochsprachlichem Italienisch mit politischen
und historischen Themen auseinandersetzte und sich im Verlaufe der weiteren Entwicklung
des Italienischen als prigend herausstellen sowie die Herausbildung eines nationalen
Bewusstseins befordern sollte. Manzonis Begribnis war deshalb nicht weniger als ein
Staatsakt, der unter groB3er Beteiligung des Volkes stattfand (Abb. 2).

Sowohl Verdi als auch Manzoni gingen allerdings neue und jeweils eigene Wege, was
thr Verhiltnis zum Katholizismus betraf: Manzoni pflegte ein liberales Verstindnis von
Religiositit, wihrend Verdi sich als Agnostiker empfand.” Im Hinblick auf die
unkonventionellen Positionen zur Kirche, die die beiden Personlichkeiten jeweils vertraten,
ist Verdis Idee einer Gedenkmesse fir Manzoni eigentlich ein verwunderliches Format.
Ildebrando Pizzetti erlduterte, inwiefern Verdis personliches Verhiltnis zu Manzoni
dennoch von quasi religiéser Qualitit war:

Manzoni was, for Verdi, a Saint, the only Saint that Verdi in his life had known. To whom if

not to him could Verdi confide his religious aspirations, doubts and torments of soul. And

I would say that in dedicating and offering the modest, he confessed to him in music and

Latin.®®

251) Zur Vorgeschichte der Preghiera siche Gaspar-NEBEs 2001; zur Preghiera speziell bei Verdi und
Zeitgenossen siche Wrrre 2014, S. 16-20.

252) Vgl. Geruarp/Scuweikerr 2013, S. 711.

253) In der musikalischen Zeichnung der Charaktere (z. B. Ménch, Groflinquisitor) offenbart sich einiges
uber Verdis Position zut Institituion Kirche; siche dazu Gremperer 20138, S. 116-119.

254) Verdis Beziehung zu Alessandro Manzoni wird z. B. bei Faser 2001 und Martix 1989, S. 31ff erortert.
Eine Zusammenstellung der wichtigsten Quellen findet sich bei Guapagnoro 2001.

255) Vgl. Martix 1989; SchwrikerT 2013c.

256) Zitiert nach MarTIN 1989, S. 45.
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Abbildung 2: Begribnisprozession fiir Alessandro Manzoni am 29. Mai 1873%’

257)  L’Tllustrazione popolare, 13.07.1873.
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Abbildung 3: Lithografie mit Alessandro Manzoni und Giuseppe Verdi (1874)>°

Ungeachtet dieser Umstinde fand Verdis Idee allseitigen Zuspruch — ganz anders als im
Fall der Messa per Rossini — und wurde nach einer entsprechenden Ubereinkunft mit der
Stadt Mailand in die Tat umgesetzt. Der volle Titel trigt den Widmungstriger und das

Datum explizit im Titel:*

»Messa da requiem per I'anniversario della morte di Manzoni
22 maggio 1874«*" Im Rahmen des Ereignisses wurde in Mailand eine Lithographie mit
den Konterfeis Verdis und Manzonis verbreitet (Abb. 3).

Bis zu diesem Zeitpunkt hatte Verdi bereits mehr als 20 Opern komponiert.
Spitestens 1871 hatte er mit der Oper Aida auch in den deutschsprachigen Lindern die
breite Anerkennung der Kritik fur sich gewonnen.* Die Messa da Requiem sollte fur ihn
einen vorldufigen Schlusspunkt seiner Komponistenlaufbahn bilden. Innerhalb seines
Schaffens markiert sie damit einen bedeutenden Zeitpunkt, der Anlass gab, das Requiem als
personliche Riickschau am Ende seiner Karriere oder auch als spite Hinwendung zur
Religion zu interpretieren. Diese beiden Kompositionen der 1870er Jahre — Aida und die

Messa da Requiem — nahmen viele Kritiker im deutschsprachigen Raum zum Anlass, das

eingeschliffene Bild von Giuseppe Verdi als »Leierkastenkomponist« zu revidieren.

258) Rechte: Archivio del Museo teatrale alla Scala e Biblioteca Livia Simoni.

259) Aufgrund des Widmungstrigers waren in jener Zeit auch die Bezeichnungen »Manzoni-Requiemg,
»Manzonimesse« oder »Requiem fiir Manzoni« geldufig,

260) Das Widmungsdatum war gleichzeitig Richard Wagners 61. Geburtstag;

261) Vgl. Maurner 2000, S. 31.
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Erst einige Jahre spiter nahm Verdi seine kompositorische Tatigkeit wieder auf und
schuf — neben mehreren Uberarbeitungen seiner bisherigen Werke — mit Ozello und Falstaff
noch zwei bedeutende Opern. In der Zwischenzeit hatte er lediglich zwei Werke
komponiert, die jedoch geistlicher Art waren: das Pafer noster und ein Ave Maria>* Auch
seine allerletzten Schopfungen sind geistliche Vokalwerke, die 1898 in den Quattro pezzi sacri
zusammengefasst wurden.” Unter seinen Sakralkompositionen, die in seinem Gesamtwerk
einen nur geringen Raum einnehmen, gilt die Messa da Requiem zweifellos als die

bedeutendste.

5.2.2 Kompositionsprozess und Revision

Abgesehen von seiner Mitwitkung an der Messa per Rossini hatte Verdi seit seinen
Ausbildungsjahren, die im Jahr 1873 bereits mehr als drei Jahrzehnte zuriicklagen, keine
Kirchenmusik mehr hervorgebracht. Fur die Messa da Requiem, die er in Paris niederschrieb,
hatte er zunichst bedeutende Vorgingerwerke studiert, darunter die Requien von Mozart,
Cherubini und Berlioz, und kniipfte somit an die aktuelle Tradition der konzertanten

Totenmesse an.?**

Wiahrend der Komposition bediente sich Verdi einer »Patchwork-
Technik«, bei der mehrere eigene, zuvor komponierte Stiicke, die bislang weder eine
Auffithrung noch eine Veréffentlichung gefunden hatten, umgeschrieben und in die
Komposition integriert wurden.

Den Ausgangspunkt der Komposition bildete Verdis unaufgefiihrt gebliebener Beitrag
tur die Messa per Rossini von 1869. Dieser bestand aus dessen letzten Nummer, dem
Responsorium Libera me, dessen liturgischer Text Beziige zum Introitus und zur Sequenz,
also den liturgisch charakteristischen Teilen der Totenmesse (— 4.2), enthalt: »Dies illa, dies
irae, calamitatis et miseriae, dies magna et amara valde« und »Requiem aeternam dona eis,
Domine« heif3t es dort. Verdi behielt das Libera me als Schlussstiick bei, fiigte aber die
Musik auf den Text »Requiem aeternam« und »Dies illa« auch an den entsprechenden

¢ so dass das I.ibera me durch die

liturgischen Stellen des Introitus und der Sequenz ein,*
neue musikalische Anordnung zur groB3en Reprise avancierte. Aullerdem verwertete Verdi
tur das Lacrymosa ein weiteres Stiick aus der Schublade, welches er 1866 fir Don Carlos
komponiert, aber bereits vor dem Beginn der Proben gestrichen hatte. Die Melodie wurde

fur den neuen Text leicht angepasst.””” Dass prominente Teile der Messa da Requien aus dem

262) Vgl. Bupbex 2000, S. 344.

263) En handelte sich um Ave Maria (1889/1897); Stabat Mater (1896-1897); Laudi alla Vergine Maria (1887—
1888), auf einen Text von Dante; Te Deum (1895-1896). Die Veroffentlichung als Zyklus bewilligte
Verdi erst nach Zégern gegeniiber Ricordi; vgl. ScnwrikerT 20138, S. 566.

264) Vgl. Rosex 1995, S. 8f.

265) Zur Revisionsgeschichte des Libera me siche Rosex 1995, S. 60-74.

266) Niheres zum Kompositionsprozess bei Rosex 1995, S. 80-88.

267) Rosex 1995, S. 76-79. Das urspriingliche Duett wurde erstmals in einer Produktion der sogenannten
Urfassung von Don Carlos am 18.10.2004 in Wien aufgefthrt.
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Schlusssatz der Messa per Rossini hervorgegangen waren, konnte im deutschsprachigen
Raum bereits 1874 in einem Zeitungsbericht nachgelesen werden.”® Dies 16ste jedoch keine
weitere Diskussion aus. Erst nach den Erstauffihrungen des Werkes wurde dies noch
einmal aufgegriffen und gab Anlass zu einigen zynischen Kommentaren.

Das Werk erfuhr nach seinen ersten Auffithrungen im Jahr 1874 eine kleine Revision:
Verdi beschloss im Frithjahr 1875, das Liber scriptus, welches bis dahin aus einem
Chorfugato bestand, durch eine Sopranarie zu ersetzen.”” Das urspriingliche Stiick ist in
der Erstausgabe des Klavierauszuges von 1874 noch zu finden (Abb. 4). Fur die
Rezeptionsgeschichte im deutschsprachigen Raum ist die dltere Version des Liber scriptus
nicht von Belang, da dort nur die revidierte Fassung gespielt wurde (die Partitur und die
Stimmausztige fiir orchestrale Auffithrungen wurden von Ricordi direkt und daher immer
in der aktuellen Fassung verlichen). Allenfalls in Auslandskorrespondenzen von 1874 fand

diese Version noch kurzzeitig Erwihnung,

ﬂll? assal mosso J:lﬂ.
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Abbildung 4: Beginn des urspriinglichen Liber scriptus (1874)

Die Messa da Requiens ist hinsichtlich ihrer Entstehung somit zunidchst in zwei
Hauptschichten, die Messa per Rossini von 1869 und die neu komponierten Teile von
1873/74, zu unterteilen. Daneben existieren mit dem umgeschriebenen Duett aus Don
Carlos von 1866 und dem neuen Liber scriptus von 1875 zwei weitere, periphere Schichten.
In der Rezeptionsanalyse wird zu kliren sein, ob und inwiefern die Verwendung stilistisch

unterschiedlicher Teile einen Einfluss auf das Urteil der Musikkritik hatte.

5.3 Gesamtanlage des Werkes

5.3.1 Formaler Aufbau

Der formale Aufbau der Messa da Requien entspricht durchgehend dem tblichen rémisch-
katholischen Formular mit wenigen Anpassungen. Das Werk gliedert sich in sieben
Hauptteile, von denen der zweite — das Dies irae — in neun weitere Abschnitte untergliedert

ist. Die ersten beiden Nummern, Reguienz und Dies irae, sind von den folgenden finf Teilen

268) Vgl. Allgemeine Zeitung, Augsburg, 30.06.1874.

269) Rosen 1995, S. 75f. Demnach ist die Messa da Reguiem seither nicht mehr mit den urspriinglichen Liber
seriptus aufgefihrt worden. Einer Wiederauffiihrung stiinde allerdings nichts entgegen, da die
Gesamtausgabe (MEessa DA Requiem 1990) auch das urspriingliche Liber seriptus enthilt.



5.3 Gesamtanlage des Werkes 73

durch eine Pause getrennt und nehmen zeitlich ungefahr die Hilfte des Werkes ein. In der
Messordnung entsprechen diese beiden Teile der Erotfnung (Introitus) und dem
Wortgottesdienst. Wie es bei orchestralen Totenmessen tiblich war, verzichtete Verdi auf
die Vertonung des Graduale und des Tractus. Besondere Aufmerksamkeit verdient die
Sequenz: Abweichend vom liturgischen Text lie8 Verdi das »Dies irae« zwei weitere Male
(vor »Quid sum miser« und »lLacrymosa dies illax) wiederholen, was auch fiir eine

70 Die vier daran anschlieBenden

kiinstlerische Vertonung ungewohnlich erscheint.
Nummern (Offertorium, Sanctus, Agnus Dei und Lux aecterna) sind Teile der
Eucharistiefeier. Die letzte Nummer, das Responsorium Iibera me gehdrt zum
Beisetzungsritus, der an die Heilige Messe anschlieBt (— 4.2.1). Verdi verzichtete, wie
andere Komponisten meist auch, auf die Vertonung des »In Paradisum«.””" Tabelle 2 gibt
einen Uberblick iiber die Gliederung des Werkes sowie die Dauer und die Besetzung der
einzelnen Abschnitte.””

Die Ozchesterregister werden vor allem gegen Anfang und Ende des Werkes in der
vollen Bandbreite ausgeschopft, wihrend in der Mitte des Werkes (meist zu den
Gesangssolisten) eine Kombination aus Streichern, Holzblisern und H6rnern dominiert.
Hinsichtlich der formalen Verteilung der Chor-, Ensemble- und Solonummern besteht
weitgehend Einigkeit dariiber, dass Verdi den Messtext dramatischer als in vergleichbaren
Kompositionen behandelte.”” Dabei fillt insbesondere den beiden Solistinnen — trotz einer
im Mittelteil relativ ausgewogenen Verteilung — eine exponierte Rolle zu: Verdi hatte diese
Partien eigens auf die Sdngerinnen Teresa Stolz und Maria Waldmann, die bei den
Auffiihrungen unter seiner eigenen Leitung mitwirkten, zugeschnitten, und ihnen in vielen
Teilen, vor allem am Anfang und Ende des Werkes, ausdrucksvolle Passagen zugedacht.”
Einerseits stand dabei die Stimmtypologie, die Verdi in seinen Opern entwickelt hatte, im
Hintergrund,”” andererseits ist eine eindeutige Zuordnung der Solisten zu Rollentypen der
Oper nicht erkennbar und deutet sich auch in stark dramatisch konzipierten Nummern wie
z. B. dem Liber scriptus oder dem Rex fremendae nur an.”’® Diese Frage wird allerdings aus der

Perspektive der Rezeption wieder relevant, wenn es um Klischees wie den

»Opernbosewicht« geht (— 8.4.1).

270) Vgl. Rosex 1995, S. 25. Die so erzeugten formalen Einschnitte sind allerdings an das Schema der
liturgischen Sequenzmelodie angelehnt.

271) In Konzertrequien wurde es erst spiter geldufig, das »In Paradisum« zu vertonen, so z. B. in den
Kompositionen von Gabriel Fauré (1888), Maurice Duruflé (1947) und Alfred Desenclos (1963).

272) Alle Angaben richten sich nach der Werkausgabe, MEssa pa REQuiem 1990.

273) Vgl. ScuwrikerT 20134, S. 559-561.

274) Vgl. Giuseppe Verdi, Brief an Giulio Ricordi, 6. September 1873; in: Buscu 1979, S. 123.

275) Vgl. Geruarp/Scuweikert 2013, S. 155-162.

276) Vgl. Rosen 1995, S. 29-37.
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Nr. Incipit Singer Orchester Tempo Dauer Seite Takt
1 Introitus:
Requiem acternam  Chor Str con sordini  Andante 80 12' 1 1
Te decet hymnus Chor — Poco piu &8 2 28
Requiem acternam  Chor Str Come prima 80 3 56
Kyrie tutti Hbl Hr Pk Str Animando un poco 5 78
1I Sequenz:
1I/1 Dies irae Chor tutti Allegro agitato 80 40" 18 1
Quantus tremor 35 78
1I/2 'Tuba mirum Chor tutti Allegtro sostenuto 88 38 91
Morts stupebit B Hbl Hr Pk Str = Molto meno mosso 72 48 140
1I/3 Liber scriptus M/Chor tutti -Picc -Pk  Allegro molto sost. 88 50 162
Dies irae [2.] Chor 61 239
1I/4  Quid sum miser SMT Hbl Hr Str Adagio 700 67 270
II/5 Rex tremendae tutti tutti Adagio maestoso 72 73 322
Salva me
1I/6 Recordare SM Hbl Hr Str Stesso tempo 86 383
Quaerens me
Juste Judex
1I/7 Ingemisco T Hbl Hr Str Poco meno mosso 92 447
Qui Mariam
Preces mez
Inter oves
11/8 Confutatis B Hbl Hr Pk Str  Andante 96 99 503
Oro supplex 100 511
Dies irae [3.] Chor Allegro come prima 80 109 573
1I/9 Lactrymosa tutti tutti Latrgo 60 119 624
Pie Jesu 126 666
G P
I Offertorinm:
Domine Jesu SMTB tutti -Pk Andante mosso 66 11' 133 1
Quam olim Abrahae Allegro mosso 752 141 88
Hostias Adagio 66 146 118
Quam olim Abrahae Come prima [152] 152 163
IV Sanctus Doppelchor  tutti -Pk Allegro 7138/112 4" 161 1
Benedictus 167 41
V. Aguus Dei SM/Chor  Hbl Bbl Str Andante 84 6 184 1
VI Communio:
Lux aeterna MTB tutti -Tr Allegro moderato 88 9 191 1
VII  In exsequiis:
Libera me S/Chor tutti Moderato 72 15' 203 1
Dies irae [4.] Allegro agitato 80 209 45
Requiem aeternam Andante 80 228 132
Libera me Allegro risoluto 776 230 179

Tabelle 2: Formaler Aufbau der Messa da Requiem
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5.3.2 Vergleich mit anderen Requien

In den folgenden Abschnitten wird die Messa da Reguiens anderen Requiem-Kompositionen
hinsichtlich der Textaufteilung und der Besetzung gegeniibergestellt. Um den Vergleich in
einem fir diese Arbeit angemessenen Rahmen zu halten, werden nur Werke herangezogen,
die Verdi nachweislich selbst wihrend der Komposition konsultiert hatte und die fir die
Rezeption malBgeblich waren. Dies trifft auf die Requien von Mozart/Stifimayr (im
Folgenden nur Mozart; Silmayr nur beztiglich der von ihm komponierten Einzelteile),
Cherubini und Betlioz zu (— 4.4.3); aus diesem Rahmen fallen hingegen z. B. die fir die
Gattungstradition zwar relevanten, doch nicht fir die Rezeption ausschlaggebenden
Kompositionen von Frangois-Joseph Gossec und Niccolo Jommelli. Ein weiterer Aspekt
fir die Auswahl ist die liturgische Textgrundlage, weshalb z. B. Johannes Brahms’ Dexutsches

Requiem hier nicht berticksichtigt werden kann.

Gruppe Mozart/SiiBmayr”’ Cherubini®® Berlioz®” Verdi?®
Holzblaser Piccolo
4 Floten 3 Floten
2 Oboen 2 Oboen 2 Oboen

2 Englischhoérner

2 Klarinetten

2 Klarinetten

4 Klarinetten

2 Klarinetten

2 Fagotte 2 Fagotte 8 Fagotte 4 Fagotte
Blechblaser 2 Horner 12 Horner 4 Horner
2 Trompeten 2 Trompeten 4 Trompeten
3 Posaunen 3 Posaunen 3 Posaunen
Basstuba
+4 Bléiserchire +4 Trompeten
mit 8—12 Spi hinter der Biihne
Schlagwerk Pauke Pauke 8 Pauken 3 Pauken
Orgel Tamtam 4 Tamtams Grof3e Trommel
10 Zymbeln
Solisten SATB - T SMTB
Chor SATB SATB SATTBB SATB
Streicher Violinen (I/1I) Violinen (I/1I) 50 Violinen (I/II)  Violinen (I/II)
Bratschen Bratschen 20 Bratschen Bratschen
Celli Celli 20 Celli Celli
Kontrabass Kontrabass 18 Kontrabisse Kontrabisse

Tabelle 3: Besetzung von Requiem-Kompositionen im Vergleich

277) Vgl. CHase 2003, S. 213f; ReQuiem (MozarT/SUSSMAYR).

278) Vgl. Cuase 2003, S. 192f; ReQuiem (CHERUBINI).
279) Vgl. Cuase 2003, S. 246f; GRANDE MESSE DES MORTS.
280) Vgl. Cuask 2003, S. 299ff; MEssa pA ReQuiem 1990.
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a) Gesamtbesetzung

Die Besetzung der Messa da Requiem entspricht einem Opernorchester plus vier Solisten und
Chor mit groBer Ubereinstimmung zu z. B. Don Carlos. Unter den Vergleichswerken kommt
sie damit, wie Tabelle 3 zeigt, der Besetzung der Grande Messe des Morts von Hector Betlioz

# Auch die Verwendung von externen Bliserchoren ist ein Spezifikum,

am nichsten.
welches den Kompositionen von Berlioz und Verdi gemeinsam ist. Verdi verzichtete
allerdings auf die Verwendung von Zymbeln sowie auf das auch bei Cherubini einmal zum
Einsatz kommende Tamtam und nahm lediglich die Grofle Trommel als Ausnahme-
instrument hinzu, womit sich das Klangregister insgesamt in einem klassischen Rahmen

halt.

b) Textaufteilung und Besetzung der Einzelteile

An denselben Werken vergleicht Tabelle 4 die Verteilung der Requiem-Texte auf die
cinzelnen Werkteile und deren jeweilige Vokalbesetzung. Aufgrund der &dhnlichen
Verteilung von Chor, Solisten und Orchester auf die einzelnen Nummern erscheint
zunichst vor allem die Vertonung von Mozart als wichtiges Vorbildwerk, wobei Verdi den
Solisten das Offertorium und dem Chor das Sanctus iberlie3. Als tiblich erweist sich auch das
Konzept, die Sequenz als groBeren Werkteil mit mehreren Einzelnummern auszugestalten.
Auch bei Cherubini, der auf eine Bezeichnung der einzelnen Teile verzichtete, ist eine
Gliederung erkennbar. Eine weitere Gemeinsamkeit ist eine klare formale Abgrenzung des
Lacrymosa,”® die sowohl durch das in den letzten sechs Versen des Sequenztextes verinderte
Reimschema (zuvor AAA BBB, ab »Lacrymosa« aber AA BB CC) als auch durch die neue
Melodie motiviert gewesen sein konnte.”

Hinsichtlich der Behandlung der tblicherweise fugierten Teile orientierte sich Verdi
beim Quanr olim Abrahae an den Vorbildern von Mozart/Sif3mayr und Cherubini, wihrend
sein Sanctus bereits mit der Fuge beginnt und diese nicht erst, wie sonst Ublich, im Hosanna
kommt. Eine weitere bemerkenswerte Parallele ist, dass Verdi das I.zbera me, ahnlich wie

StBmayr das Lux aeterna behandelte, in eine Schlussfuge miinden liel3.

281) Die Angaben von Berlioz waren relativ intendiert und konnten auch verdoppelt oder verdreifacht
werden; siche GRANDE MESSE DEs MorTs, S. 1.

282) Das Lacrymosa ist in der Messa da Requiens auch durch den Schaffensprozess abgegrenzt (— 5.2.2).

283) Vgl. GrabuaLE Romanum, S. 5f.
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Liturgie Textincipit Mozart Cherubini Berlioz Verdi
Introitus Requiem aeternam | Chor I Chor | Chor I Chor
Te decet hymnus S/Chor Chor Chor § Chor
Kyrie Kyrtie eleison Il Chor Chor Chor § SMTB/Chor
Gradnale Requiem aeternam - I Chor - -
Sequeng Dies irae Il 1. Chor 1] Chor I Chor Il 1. Chor
Tuba mirum 2. B Chor Chor 2. Chor
Mors stupebit T Chor Chor B
Liber scriptus T Chor Chor 3. M/Chor
Judex etgo A Chor Chort M/Chor
[Dies irae] § Chor
Quid sum miser S Chor Il Chor 4. SMT
Rex tremendae 3. Chor Chor IV Chor 5. SMTB/Chor
Recordare 4. SATB Chor (zu 1) 6. SM
Quaerens me SATB Chor V  Chor SM
Ingemisco SATB Chor Chor 7. T
Confutatis 5. Chor Chor (zu Il 8. B
Oro supplex Chor Chor (zu 11 B
[Dies irae] § Chor
Lacrymosa 6. Chor § Chor VI Chor 9. SMTB/Chor
Offerforiam ~ Domine Jesu IV 1. Chor IV Chor VI Chor Il SMTB
Christe
Sed signifer SATB Chor Chor SMTB
Quam olim abrahae Chor § Chor Chor § SMTB
Hostias 2. Chor § Chor VIl Chor § SMTB
Quam olim abrahae Chor § Chor - § SMTB
Sanctus Sanctus \Y Chor \Y Chor IX T/Chor v Chor
Hosanna Chor Chor Chor Chor
Benedictus VI SATB Chor Chor Chor
Hosanna Chor Chor Chor Chor
Pie Jesu - VI Chor - -
Agnus Dei Agnus Dei VI Chor VI Chor X Chor \Y SM/Chot
[Te decet hymnus] § Chor
Communio  lux aeterna VIl S/ Chor Chor Chor VI MTB/Chor
Inexsequiis Liberame - - - - VIl S/Chor
Dies irae § Chor
Requiem aeternam S/Chot
Libera me Chor

Tabelle 4: Formaler Aufbau von Requiem-Kompositionen im Vergleich

Legende: S/M/A/T/B = Sopran, Mezzosopran, Alt, Tenor, Bass; § = neuer formaler
Abschnitt (z. B. durch Doppelstrich); &xrsiv = Fuge oder Fugato; [Text] = Textabschnitte,
die im Finzelfall vom Komponisten hinzugefiigt wurden und nicht dem iiblichen Ablauf

entsprechen.
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Auffallend individuell verhalten sich in jeder Requiem-Vertonung die Auswahl und
Gestaltung des abschlieBenden Textes. StBmayr, Cherubini und Berlioz wihlten
unterschiedliche Stellen aus dem Lux aeferna: StBBmayr setzte die liturgische Lobformel
»quia pius es« (»denn du bist gut«) an den Schluss; Berlioz erginzte diese noch um ein
affirmatives »Amen«. Cherubini lie} seine Messe de Requierz hingegen mit der Bittformel »et
lux perpetua luceat eis« (»und ewiges Licht leuchte ihnen«) enden. Verdis Messa da Requiens
endet jedoch mit einem Anrufungsgesang, der nicht mehr Teil der Messliturgie ist, sondern
dem anschlieBenden Begribnisritus angehort (— 4.2.1) und schlie3t mit den Worten »libera
me« (»befreie mich«). Somit setzte Verdi das Subjekt an den Schluss seines Werkes,

wohingegen seine Vorbilder dort den Fokus auf die Verstorbenen oder auf Gott richteten.

c) Zusammenfassung

Die Messa da Requiem weist zum einen starke formale Ahnlichkeiten zum Vorbildwerk
Mozarts auf und verweist andererseits auf klangliche Eigenheiten der franzosischen
Vorbilder, insbesondere der Grande Messe des Morts von Berlioz. Hinsichtlich der fugierten
Teile weicht vor allem das Sanctus von den tblichen Gepflogenheiten ab; unkonventionell
sind auflerdem die mehrfache Wiederholung des Dies irae und die Verwendung des Libera
me als abschlieBender Teil. Verdi entsprach somit zwar in mehrfacher Hinsicht den
zeitgenossischen Traditionen, fuhrte seine Gestaltung aber auch haufig tiber deren Grenzen

hinaus, was in den folgenden Abschnitten verdeutlicht wird.

5.3.3 Spezifische musikalische Mittel

a) Wiederkehrende Motivstrukturen

Blume identifizierte in der Messa da Requiem eine Reihe von wiederkehrenden melodischen
Mustern.”® Dies sei hier am Beispiel der Akkordbrechung verdeutlicht, die an mehreren
exponierten Stellen der Messa da Reguiems die Grundstruktur der melodischen Figuren
(NB 2) bildet. Im einleitenden Kyrée (a) bildet ein absteigender a-Moll-Dreiklang das (im
letzten Satz wiederkehrende) instrumentale Eingangsmotiv. Das Thema der Sanctus-
Fuge (b) beginnt indessen mit einem aufsteigenden F-Dur-Akkord, wihrend die Fuge des
Libera me (c) mit einer fallenden Terzenkette beginnt, die zunichst einen f-Moll-Akkord
aufspannt und dann in einen verkirzten Dominantseptnonakkord zur Tonika c-Moll

285

tibergeht.” Auch aufgrund der rhythmischen Ahnlichkeit werden die beiden Fugenthemen

gern als Umkehrung begriffen.”

284) Vgl. Brume 2001, S. 9f.
285) Messa pa Requiem 1990, (a) I 1, Vc.; (b) IV 9, Sopran I / Oboe; (c) VII 179, Alt.
286) Vgl. StausLe 2015, S. 268.
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Notenbeispiel 2: Akkordbrechungen

Weitere Beispiele fiir Akkordbrechungen finden sich — unter anderem — im Rex
tremendae (d), dessen Hauptthema einen mit Zwischennoten versehenen, absteigenden
c-Moll-Akkord erkennen lasst, im Twba mirum (), welches in den Chorstimmen einen
absteigenden as-Moll-Akkord aufweist, und im Mors stupebit (f), das in Augmentation einen

aufsteigenden Dreiklang in a (zunichst in Moll, dann vermindert) enthilt (NB 3).%
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Notenbeispiel 3: Akkordbrechungen

Es bleibt fraglich, ob Dreiklangbrechungen bereits charakteristisch genug sind, um einen
motivischen Zusammenhang herzustellen. Das Vorgehen, akkordische Grundstrukturen
werkiibergreifend zu verwenden, sollte daher nicht im Sinne von Motivik verstanden

werden, sondern als Netz von strukturverwandten Melodien und Wendungen, welche dem

Werk einen immanenten Zusammenhang geben.”

287) Mussa pa Requiem 1990, (d) 11 322f, Bass; (e) 11 121123, Bass; (f) 11 145-150, Bass-Solo.

288) Vgl. Brume 2001, S. 91; siche dazu auch die Ausfiihrungen zur »tinta musicale« bei GERHARD / SCHWEIKERT
2013, S. 234-239.
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b) Beziige zur Kirchenmusik

In der Messa da Requiem stellte Verdi diverse Beztige zur Kirchenmusik her, indem er sich
erstens an bestimmten Vorbildstilen orientierte, zweitens typische Figuren verwendete und
drittens bestimmte klangliche Eigenheiten imitierte. Auch hier werden diese gestalterischen
Ansitze werkibergreifend eingesetzt. Ein maligebliches musikalisches Mittel, das eng in
Verbindung mit der kirchenmusikalischen Tradition und dem s#ie antico steht, ist die
Imitation (an die Fuge und Fugato ankntipfen), die Verdi in den Abschnitten Te decet hymnus,
Kyrie, Domine Jesu Christe, Quam olim Abrabae sowie Sanctus und Libera me verwendete (— 8.2).
Es sei sogleich eingeschrinkt, dass Verdi es in Bezug auf den s#le antico bei gezielten
Anspielungen belieB3,” wihrend die Fugen weiter durchgestaltet sind.

Zudem griff Verdi 6fter auf musikalische Figuren zuriick, die in der Requiem-
Tradition gingig waren (aber ebenso gut fur Bithnenmusik eingesetzt werden konnten).
Eine typische Floskel, die haufig in Dies-irae-Sitzen verwendet wurde, ist beispielsweise
eine Kette von absteigenden Halbténen, tblicherweise im Umfang einer Quarte, die in der
Barockmusik als musikalisches Leidenssymbol galt (NB 4) und als »threnodische Quarte«
(von griech. thrénos, Begribnisgesang) in der italienischen Operntradition Verwendung
fand.”" Verdi verwendete diese Figur unter anderem an exponierten Stellen des Dies irae (a)
und des Libera me (b).*!

Notenbeispiel 4: Passus duriusculus

Dartiber hinaus finden sich in der Messa da Requier mehrere Melodieanfinge, die
moglicherweise  als  Nachahmung einfacher Choralmelodien intendiert waren.
Charakteristisch sind in diesen Fillen ein geringer Ambitus und eine meist stufenweise
fortschreitende Linienfiihrung (NB 5),% deren Ahnlichkeit zu Choralmelodien teilweise

durch eine flexible Phrasenstruktur unterstiitzt wird.?”?

289) Vgl. Rosex 1995, S. 96: »points of imitation which, once the stylistic point has been made, are quickly
abandoned.

290) Den in der sakralen Barockmusik hiufig eingesetzten passus duriusculus (chromatisch absteigende Quarte
in der Basslinie) setzte Verdi hingegen nicht ein.

291) Messa pa ReQuienm 1990, (a) I1. Dies irae, Sopran, T. 5f; (b) VIL. Libera me, Sopran-Solo, T. 22-24. Ein
weiteres Beispiel: 11. Dies irae, T. 153—160, Bass-Solo und tiefe Streicher.

292) Diese wurden von der Kiritik gern als »psalmodisch« bezeichnet (— 8.4.3).

293) Vgl. Rosen 1995, S. 54.
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Agnus Dei :

Oro supplex

Hostias Afpe0—F—— = N—R—1——

Notenbeispiel 5: Psalmodische Melodieanfange

Abgesehen von den hier aufgezihlten Gestaltungsmitteln erscheinen die rein
kompositionstechnischen Beziige zur Kirchenmusik in der Messa da Reguienz jedoch recht
dinn. Auch die Anwendung von Kirchentonarten und typischen Kadenzen sowie die
Zitation von Choralmelodien — wichtige Elemente der restaurativen Kirchenmusik —

gehorten in diesem Werk nicht zum gestalterischen Repertoire.”

c) Verhiltnis von Musik und Szene

In der Messa da Requiem ist kein Biithnengeschehen explizit vorgesehen, jedoch ist ein
szenisches Geschehen in vielen Teilen vorstellbar. Daher ist zu kliten, in welchem
Verhiltnis die musikalischen Mittel der Messa da Requiem zu einer imaginierten dramatischen
Situation stehen und inwieweit sie zu einem »Mittel der Inszenierung« werden.” Ferner
stellt sich die Frage, inwieweit Verdi intendierte, das Auffihrungsumfeld »Kirche« selbst als
Szenerie und Biithne wirksam werden zu lassen. In seinen Opern legte Verdi die Musik so
an, dass das Orchester das Geschehen auf der Bihne unmittelbar unterstiitzt: Die Musik
ist dort somit nicht autonom intendiert, sondern ist eng mit einer szenischen Vorstellung
verbunden.”® Angermann zeigte am Beispiel verschiedener Opernszenen, dass Verdi sich
nicht mit der musikalischen Ausstattung einer Szene begniigte, sondern dass die Qualititen
seiner Musik die Szene geradezu konstituierten.”” Diese Eigenschaft besitzt auch die Messa
da Reqguiems, da sie mit zahlreichen stilistischen und klanglichen Anspielungen sowie
klangmalerischen Effekten zu szenischen Assoziationen einlidt. Beispielsweise setzte Verdi
im Agnus Dei Holzbliserkombinationen mit figurierter Begleitung als Anspielung auf
Orgelklinge und typische Begleitmuster ein (— 8.4.3). Ein ebenfalls in diesem Kontext zu

begreifendes Stilmittel ist die Deklamation eines Textes auf einen repetierten Ton

294) Vgl. Rosex 1995, S. 95-97.
295) Vgl. ANGERMANN 1997, S. 108f.
296) Vgl. ANGERMANN 1997.

297) Vgl. ANGERMANN 1997, S. 113.
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(NB 6).*® Dies spielt auf den liturgischen Kirchengesang an, ist jedoch — verdeutlicht durch
dynamische und expressive Anweisungen im Notentext — dramatisch intendiert. Verdi
nutzte diesen Effekt unter anderem im einleitenden Requiens aeternam (a), im Quantus tremor

(b), im Liber scriptus (c), im Rex tremendae majestatis (d) und im abschlieBenden Libera me (€):*°
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Notenbeispiel 6: Tonrepetitionen

Die zahlreichen kirchenmusikalischen Anspielungen sind daher nicht exklusiv im Rahmen
kirchenmusikalischer Kompositionstechnik zu verstehen, sondern mehr als dramatisch
intendierte Imitation von klanglichen Charakteristika der Kirchenmusik. In dieser
Konzeption ist eine der Ursachen fiir die ausfithrliche Diskussion tiber die Kategorie des
Realismus (— 8.3) und iber das Verhiltnis von Kirchenmusik und Dramatik (— 8.4) zu

sehen.

298) So verfuhr Verdi auch in diversen Opernszenen, in denen kirchliche Atmosphire eine Rolle spielte
(Beispiele zur Preghiera unter — 5.1). In der Tradition der Konzertmesse findet sich dieses
Gestaltungsmittel beispielsweise im »et incarnatus est« in Beethovens Missa solemmnis, ist dort jedoch
anders zu bewerten als in det Messa da Requiem.

299) Messa pa Requiem 1990, (a) I 7-11, Sopran; (b) II 78-81, Bass; (c) II 177 und 213, Sopran/Alg;

(d) 1I 324f, Tenor; (e) VII 1f, Sopran.



6. Quellenkorpus

Als Quelle fur rezeptionsgeschichtliche Betrachtungen kommt prinzipiell alles infrage,
worin sich die Rezeption eines Gegenstandes explizit oder implizit duf3ert. Im Sinne der
Rezeptionstheorie (— 2.1.1) sind darunter sowohl verbale Betrachtungen, wie z. B.
kritische und deskriptive Texte oder miindliche Uberlieferungen, aber auch nonverbale
Betrachtungen, die sich z. B. in Bild- oder Musikwerken finden lassen, vorstellbar. Indirekt
koénnen auch Beschreibungen von Rezeptionen — etwa Interpretationsarten, Reaktionen des
Publikums, AuBerungen von Dritten etc. — herangezogen werden, wobei in solchen Fallen
wiederum eine rezeptionsbedingte Verzerrung zu berticksichtigen ist.

Die votliegende Arbeit ist aufgrund der historischen Quellenlage in allererster Linie
auf Texte gerichtet: Auf Texte, die anlisslich von Erstauffihrungen der Messa da Requiem
im deutschsprachigen Raum das Werk mehr oder weniger detailliert beschreiben und
beurteilen. In das Quellenkorpus sind vorrangig zeitgendssische Texte aus Tageszeitungen,
Zeitschriften und Musikfachzeitschriften eingeflossen; diese Quellen erlauben aufgrund
threr Quantitit eine breit angelegte Untersuchung Eine nebensichliche Rolle spielen
indessen private Korrespondenzen, Autobiographien, Memoiren, Chronologien,
Theaterzettel und Satireblitter; diese geben im FEinzelfall bedeutende Hinweise oder
schlieBen Informationsliicken, sind jedoch nicht in groBer Menge erschlieBbar. Bildquellen
sind selten iberliefert, konnen jedoch, wo sie vorhanden sind, einzelne Aspekte sehr
treffend illustrieren. Insgesamt besteht das Korpus, welches in diesem Kapitel allgemein
beschrieben werden wird, aus ca. 330 verschiedenen Quellen.

Zunichst erfolgt eine Definition des Quellenkorpus (6.1), die im Kern zwar fest
bleiben soll, an den Rindern jedoch auch Unschirfen zulassen kénnen muss. AnschlieBend
wird die Verfugbarkeit der Quellen und deren Recherche thematisiert, insbesondere im
Hinblick auf das Verhaltnis archivalischer und digitaler Ressourcen (6.2), um mogliche
Uberlieferungsliicken zu identifizieren und zumindest eine ungefihre FExtrapolation
zukiinftiger Quellenfunde in die Bewertung mit einbeziehen zu kénnen. Nachfolgend wird
die Herangehensweise an die systematische Aufbereitung des Materials erldutert, die
aufgrund des Korpusumfangs mit digitalen Hilfsmitteln erfolgt (6.3). Zur Gesamtiibersicht
des erschlossenen Materials folgt eine querschnittsartige Vorstellung des Korpus entlang
verschiedener Parameter (6.4), wodurch die Voraussetzung fir eine Bewertung der
einzelnen Quellen im Verhiltnis zum gesamten Korpus im Zuge der Analyse
geschaffen wird (6.5).
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6.1 Korpusdefinition

Grundsatzlich sind durch das Thema »deutschsprachige Rezeption der Messa da Requiem
1874-1878« bereits mehrere Parameter gesetzt: Heranzuziehen sind deutschsprachige
Quellen (d. h. unabhingig von Staatenrdumen) aus dem genannten Zeitraum, die einen
Bezug zur Messa da Reguienr aufweisen. FEine weitere Eingrenzung wurde nicht
vorgenommen, um eine moglichst breite Abdeckung verschiedener Rezeptionsarten und
Interessenlagen abbilden zu kénnen; die zeitliche Eingrenzung fiel auf die Spanne von
1874 bis 1878, da in diesen Jahren der wesentliche schriftliche Niederschlag zum Requiem

entstanden ist.

6.1.1 Notwendige Begrenzungen

Es stellte sich bald heraus, dass diese Definition spezifiziert werden musste. Nachdem in
der Anfangsphase noch von maximal 200 Quellen ausgegangen wurde, wurde im Zuge der
Digitalisierung (— 6.2) eine Vielzahl weiterer Quellen zuginglich. Somit fihrte das
zunichst angesetzte reine Erwidhnungskriterium zu einer Explosion des Korpus durch eine
Unzahl sich wiederholender Konzertannoncen, Verlagsanzeigen und Theaterzettel. Somit
war ein erster Schritt zur weiteren Eingrenzung zunichst die Beschrinkung auf das
Notwendige: Anzeigen wurden generell nur dann aufgenommen, wenn aus ihnen relevante
Informationen hervorgehen, die nicht durch andere Quellen belegt werden kénnen. Ein
zweiter Schritt bestand in der Qualifizierung der Erwihnung: Insbesondere aus den
zahlreichen Randnotizen wurden lediglich die ausgewihlt, die einen Erkenntniswert im
Rahmen der Fragestellung, z. B. Hinweise auf besondere Umstinde einer Auffithrung
liefern konnten. Lediglich bei Musikfachzeitschriften wurde das Erwdhnungskriterium
beibehalten. Auf diese Weise konnte das Korpus auf eine handhabbare Summe von Texten
eingegrenzt werden.

Insgesamt ist durch einen scharfen Fokus auf einen Gegenstand, auf eine Sprache
und auf eine kurze Zeitspanne eine grundsitzliche Vergleichbarkeit des Materials
gewihrleistet. Dennoch stellt die Heterogenitit der Quellensorten eine Schwierigkeit bei

der systematischen ErschlieBung und Analyse dar (— 6.3).

6.1.2 Quellen am Korpusrand

Um das Korpus nicht hermetisch zu versiegeln, wurden in Einzelfillen auch Quellen
auBlerhalb der Eingrenzungskriterien aufgenommen. Sie bilden damit gleichermallen einen
wahrnehmbaren Rand des Korpus. So wurden auch mehrere Quellen aus der fritheren Zeit,
z. B. frithere Artikel zur Werkgenese oder spitere Texte aus Konzertfithrern, in denen

Rezeptionslinien ggf. bereits vor- oder nachgezeichnet wurden, in den Randbereich
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aufgenommen. Wo es sinnvoll erschien, wurden auch Texte in anderen Sprachen
herangezogen. Dies betrifft die Fille, in denen diese fiir die deutschsprachige Rezeption
Bezugspunkte bilden, so z. B. die franzosischen Berichte zu den Erstauffithrungen in Paris,
die von der deutschsprachigen Presse durchaus wahrgenommen wurden und zum Teil auch
in deutschen Ubersetzungen erschienen sind. In sehr seltenen Fillen wurden auch Texte
aufgenommen, die zwar einen Bezug zu Verdi, aber nicht zur Messa da Requiers aufweisen,
sofern diese zum Verstindnis anderer Quellen dienlich sind. Eine weitere, aber relativ
dinne Quellenschicht bilden biographische und autobiographische Texte sowie
Korrespondenzen und Tagebucheintrige mit Hinweisen auf die Messa da Requien, die
aufgrund ihrer sehr personlichen und auflerdem privaten Qualitit gesondert bewertet
werden miussen.’” Nicht als Textquellen, wohl aber als allgemeine Informationsquellen
wurden u.a. Theaterzettel, Textblicher, Konzertprogramme und Theaterchroniken
herangezogen. Diese schlieBen Liicken in der Auffihrungsgeschichte und ermdéglichen

Ruckschlisse auf die Auffihrungsbedingungen.

6.2 Verfligbarkeit der Quellen

6.2.1 Archivsituation

Hugo Riemann konstatierte bereits 1916, dass die Tages- und Fachpresse fur die
musikhistorische Forschung und insbesondere fur die Rezeptionsgeschichte eine
Fundgrube sein kann.”' Insbesondere in der Tagespresse finden bedeutende Diskussionen
tber Musik statt, die — da nicht fiir ein Fachpublikum geschrieben — von besonderem
Interesse fur eine kulturgeschichtlich orientierte Rezeptionsforschung sind.

Als Quellen blieben sowohl Tageszeitungen als auch Fachzeitschriften jedoch fur sehr
lange Zeit nur schwer zuginglich. Die weit verstreute Archivlage — einige historische
Tageszeitungen sind nur an ihren ehemaligen Erscheinungsorten verfiigbar — erlaubte
Recherchen nur mit hohem finanziellen und zeitlichen Aufwand, insbesondere im Hinblick
auf  Archivreisen, Rechercheauftrige und Fernleihe. Regional ubergreifende,
komparatistische Vorhaben wurden daher nur in seltenen Fillen unternommen. Ein
weiteres, bis heute prasentes Problem sind fehlende Register, die eine Recherche etleichtern
wurden und ohne die keine andere Option als die zeitaufwindige systematische Durchsicht
gesamter Jahrgangsbinde bleibt. In diesem Sinne forderte Becker bereits 1965 eine

»zentrale Kartei« der wichtigsten Publikationsorgane.””

300) In dieser Hinsicht erscheint der Stefan Dumont entwickelte Webservice correspSearch, der Metadaten von
Briefen mithilfe der TEI systematisch erschlie3t und diese mit diversen Editionen und Archiven
vetlinkt, als richtungsweisend; vgl. StabLer/ILeTscHko/SErrErT 2016.

301) Vgl Hem 2012.

302) Vgl. Becker 1965, S. 8.
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1980 wurde schlieBlich mit RIPM eine bedeutende Recherchehilfe eingerichtet,” die
immerhin ein ausgewihltes Spektrum der Musikfachpresse abdeckte; Tageszeitungen
mussten im Hinblick auf den ErschlieBungsaufwand dabei allerdings unberticksichtigt
bleiben. Immerhin fihrten die nun tber RIPM leicht auffindbaren Fachartikel im besten
Falle durch direkte Bezugnahmen auf die Tagespresse zu weiteren Fundstellen; zudem
lieferten Hinweise auf z. B. Auffihrungstermine bereits Eingrenzungsmoglichkeiten des zu
durchsuchenden Zeitraumes in der Tagespresse. Die teils vorhandenen eigenen
Inhaltsverzeichnisse der Zeitschriften erwiesen sich jedoch haufig als unvollstindig; auch
spater erstellte Indizes genlgen nicht immer dem Spezialinteresse eines Vorhabens.™™

Somit musste bei besonderem Interesse nach wie vor die Zeit fir die jahrgangs-

tbergreifende Durchsicht einkalkuliert werden.

6.2.2 Digitale Ressourcen

In der jingsten Zeit hat die in grofem Umfang vorgenommene Digitalisierung von
Tageszeitungen dieser Forschungsrichtung neue Chancen eréffnet. Das zum groflen Teil
von jedem Arbeitsplatz aus abrufbare und teils auch komfortabel recherchierbare Material
fordert eine Auswertung nun geradezu heraus. Allerdings ist auch im digitalen Medium die
Durchsicht kompletter Zeitungsbinde erforderlich, falls keine weiteren Recherche-
Hilfsmittel angeboten werden. Eine sehr wertvolle Hilfe bietet dabei — auch wenn es noch
so simpel klingen mag — die Volltextsuche. Dadurch wird es zum einen deutlich leichter,
bestimmten Hinweisen nachzugehen; zum anderen werden auch Quellen auffindbar oder
Spuren sichtbar, die bei traditioneller Suche — dies meint sowohl Verfolgen von Einzel-
hinweisen als auch systematisches Durchsehen — kaum aufgespiirt werden konnten. Es
muss dabei erwihnt werden, dass sich die automatisierte Texterkennung (OCR, Optical
Character Recognition) flir das Zeitalter der Frakturschrift (d. h. von der Mitte des
16. Jahrhunderts bis 1941) noch nicht flichendeckend auf einem zuverlissigen Niveau
befindet. Der Fortschritt in dieser Richtung lisst jedoch auf einen zufriedenstellenden
Zustand in naher Zeit hoffen.

Mit der zunehmenden digitalen Verfugbarkeit der Bestinde und der oft damit
verbundenen Volltextsuche verbesserte sich also die allgemeine Recherchesituation und

wurde z. B. fiir die Gebiete Osterreich® und Frankreich™® bereits hervorragend gel6st;

303) RIPM = »Retrospective Index to Music Periodicals« bzw. »Répertoire international de la presse
musicale«. Auch digitale Rechercheméglichkeiten sind vorhanden, jedoch ist der Zugang
kommerzialisiert und daher nur an ausgewihlten Institutionen Sffentlich verfiigbar.

304) So z. B. die Indizes zur Mikrofiche-Ausgabe der Signale fiir die musikalische Welt (Pescuke 1995), die aus
systematischen Griinden einige hinweisreiche Texte nicht auffihrt.

305) Die seit 2004 laufende Initiative AwustrialN Newspapers Online (ANNO), die historische Zeitungen und
Zeitschriften der Osterreichischen Nationalbibliothek zur Verfiigung stellt, darf fiir den
deutschsprachigen Raum als Vorreiter angesehen werden (abrufbar unter http://anno.onb.ac.at).


http://anno.onb.ac.at/
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auch fiir das Gebiet Schweiz ist bereits ein passables Angebot verfiigbar.”” In Deutschland
sind hingegen zum aktuellen Zeitpunkt nur wenige Bestinde digital befriedigend
recherchierbar; die dortige Situation bessert sich nur punktuell und es mangelt an
bibliothekarischen Diensten, tiber die groflere Bestinde an Periodika durchsuchbar wiren.
Daher muss fir Quellen im Gebiet Deutschland hiufig auf konventionelle Recherche-
methoden zuriickgegriffen werden, wihrend sich in anderen Lindern bereits abzeichnet,
welche immensen Vorziige die Zeitungsdigitalisierung fur die Forschung bietet. Es ist daher
zu vermuten, dass gerade in Deutschland noch zahlreiche Quellen zutage treten werden,
sobald die Bestinde einfacher zuginglich sind. Dies gilt in noch hdéherem Malle fir
deutschsprachige Quellen aus den Gebieten Polen und Tschechien. Internationale
Unternehmungen wie z. B. Eurgpeana Newspapers™ wecken Hoffnungen auf Verbesserung,
indem bereits digitalisierte Sammlungsbestinde zum einen volltexterfasst werden und zum
anderen Uber ein gemeinsames Portal durchsuchbar sind. Daneben bietet das Inzernet
Archive einen zwar unsystematisch dokumentierten, aber umfangreichen Bestand an
digitalisierter Literatur.

Die Recherchearbeit wandelt sich dadurch von einem Prozess, bei dem der Forscher
auf Hinweise und Indizien angewiesen ist, um weitere Quellen aufzusptiren (und dabei eine
gewisse Mischung aus Glick und Geduld benétigt), hin zu einem Prozess, der im
Hintergrund von sehr hoher Rechenleistung unterstiitzt wird und anhand passender
Begriffe und Stichworte die relevanten Quellen lawinenartig auswirft. Wihrend jener
Prozess langwierig ist und zwangsliufig irgendwann an Grenzen st63t, wenn namlich die
Hinweise ausgegangen sind oder der Aufwand nicht mehr im Verhiltnis zum Nutzen steht
(etwa, wenn 2.000 Zeitungsseiten ohne Erfolgsgarantie auf eine einzige vielleicht darin
enthaltene Quelle hin durchgesehen werden missten), enthillt der andere Prozess auch
solche Quellen, von denen der Forscher sonst moglicherweise niemals etwas geahnt hiitte.
Somit er6ffnen sich Moglichkeiten zur flichendeckenden ErschlieBung von Themen, wie

sie zuvor kaum moglich gewesen sind.

6.2.3 Analog vs. Digital

Die generelle Transformation von Archivmaterial zu digitalen Ressourcen ist gerade fir die
vorliegende Arbeit hochst begriiBenswert. Jedoch bedeutet dies nicht, dass generell keine

Archivarbeit mehr notwendig wire, auch wenn das gefliigelte Wort »Quod non est in ret,

306) Innerhalb des Portals Gallica stellt die Bibliothéque nationale de France eine erschépfende Sammlung
der franzosischen Tages- und Fachpresse zut Verfugung (abrufbar unter http://gallica.bnf.fr).

307) Unter Schweizer Presse Online machte die Schweizerische Nationalbibliothek eine Reihe von Zeitungen
digital verfugbar (abrufbar unter http://newspaper.archives.rero.ch).

308) Durch das Projekt Europeana Newspapers der European Library wurden ca. 10 Millionen Zeitungsseiten
von Partnerbibliotheken durch OCR volltexterfasst (abrufbar unter
http://www.theeuropeanlibrary.org/tel4/newspapers).


http://www.theeuropeanlibrary.org/tel4/newspapers
http://newspaper.archives.rero.ch/
http://gallica.bnf.fr/
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non est in mundo« lingst die vorherrschende Wahrnehmungsrealitit reflektiert. Der
Prozess der Digitalisierung hat gerade erst seinen Anfang genommen, und ein guter Teil
potenzieller Quellen wird weiterhin auf dem konventionellen Weg erschlossen werden
mussen.

Der Wandel zeigt sich auch in der statistischen Entwicklung der Quellendokumente.
Bei einer vorlaufigen Studie im Jahr 2006 umfasste das Korpus 130 Quellen, von denen
keine einzige digital verfiigbar war. Bei den darauf aufbauenden Recherchen in den Jahren
2014 bis 2016 stieg die Zahl der Quellen, vorrangig infolge von Digitalisierung, zunichst
auf 172, dann schlagartig auf 296 und schlief3lich auf 330 Quellen. Von diesen sind aber
77, also knapp ein Viertel, noch nicht digital abrufbar.

Zu den bislang nicht digitalisierten Quellen gehoren unter anderem Texte aus dem
Berliner Tageblatt, der Briinner Zeitung, den Dresdner Nachrichten, der Llustrirten Zeitung, den
Karlsruber Nachrichten, der Koniglich privilegirten Berlinischen Zeitung, der Kolnischen 1 olkszeitung,
der Kolnischen Zeitung, der Mecklenburgischen Zeitung, der Norddeutschen Allgemeinen Zeitung, dem
Neuen Wiener Tagblatt, der National-Zeitung und dem Tagesboten ans Mdabren und Schlesien. Ohne
Archivrecherche wiren somit z. B. bedeutende Orte wie Betlin, Dresden und Kéln und
auch kleinere Schauplitze in den deutschsprachigen Ostgebieten deutlich unter-
reprisentiert. Das Zeitungsarchiv Dortmund lieferte in dieser Hinsicht wertvolle Bestinde.
Somit macht es zum aktuellen Zeitpunkt kaum Sinn, sich einseitig der »digitalen« oder der
ranalogen« Recherche zu verschreiben, da gegenwirtig (und vermutlich auch noch fir
lingere Zeit) der Vorteil gerade in deren gegenseitiger Ergidnzung zu schen ist.

Da die vereinfachte Verfugbarkeit eine insgesamt steigende Zahl an verwendbaren
Quellen vorhersagen lisst, wird es zukiinftig wichtiger werden, die eigenen Quellenkorpora
genauer abzugrenzen. Die Entscheidung, bestimmte Quellen als irrelevant zu betrachten,
wird zukiinftig wohl haufiger gefillt werden miussen; allerdings liegt darin auch eine Chance
auf stirkere kontextuelle Einbettung insgesamt. Durch die zunehmende Erfahrung mit
groflen Datenmengen werden derartige Prozesse in Zukunft zudem noch klarer gestaltet
werden kénnen.

Es wire gewagt vorherzusagen, dass nicht nur die Kompilierung, sondern auch die
Erfassung, Beschreibung und Kontextualisierung der Quellen sich innerhalb des nichsten
Jahrzehnts durch weitere Digitalisierungsschitbe mit anschlieBenden Texterkennungs- und
semantischen Textauswertungsverfahren quasi von selbst erledigen und weder Archivreisen
noch manuelle Aufbereitung erforderlich sein werden. Mit Sicherheit jedoch wird sich der
Zeitanteil des wissenschaftlichen Arbeitens zugunsten der interpretatorischen Tatigkeit
verschieben und seltener in aufwindiger Archivarbeit bestehen.

Die vorliegende Arbeit ist in einer Periode des technischen Umbruchs in den
Geisteswissenschaften entstanden (»digital turn«) und enthilt deshalb ein Ungleichgewicht

zwischen »digitalen« und ranalogen« Quellen. Aus dem Korpus wird deutlich, dass auch an
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kleineren Orten eine grofle Menge an Quellen vorliegen kann; es ist somit moglich, dass
auch an Orten, zu denen es bislang nur wenig Material gab, zukiinftig einiges auffindbar
werden wird; eine spitliche Quellenlage wire somit geradezu als Hinweis auf noch nicht
entdecktes Material umzudeuten. Die j>weillen Stellen< werden bei der Bewertung der
Quellenlage mit einbezogen, deren Bearbeitung bleibt aber zukiinftigen Forschungs-

vorhaben ubetrlassen.

6.3 ErschlieBung der Quellen

6.3.1 ErschlieBungsmethode

Bei einem groBeren und insbesondere sehr heterogenen Textkorpus liegt es nahe, sich
systematischer Hilfsmittel zu bedienen, um die ErschlieBung des Materials zu etleichtern
und einen Uberblick tiber die Texte und die damit verbundenen Informationen zu erhalten.
Informationstechnische Verfahren bringen dabei eine Reihe von Vorteilen mit und liefern
grundlegende Unterstiitzung bei der systematischen ErschlieBung und Weiterverarbeitung
des Quellenkorpus. Ein elektronisch erfasstes Korpus bringt zunichst die Moglichkeit der
vollstindigen Durchsuchbarkeit mit sich. Texte kénnen zudem mittels automatisch
kontrollierbarer Standards nach einheitlichen Regeln transkribiert, katalogisiert und
kategorisiert werden. In Metadaten lassen sich die Quellen sowohl nach allgemeinen als
auch nach projektinternen Kategorien systematisieren und spiter auswerten. Zusitzlich
konnen die Quellen strukturell und semantisch erschlossen werden, etwa tber die
Auszeichnung von Textgestalt und von Personen- oder Werkbeziligen. Sie kénnen dadurch
in beliebiger Form ausgegeben und mit automatisch erzeugten Registern versehen werden.
Zudem steigen durch die digitale ErschlieBung die Mdéglichkeiten der Nachnutzung des
Materials durch andere, moglicherweise sogar interdisziplinire Forschungsansitze. Ferner
koénnen Quellen dadurch auch nach algorithmischen Verfahren ausgewertet werden, etwa
mit dem Ziel, spezifische Eigenschaften der jeweiligen Texte zu identifizieren.””

Ein weiterer Vorteil der digitalen Erfassung liegt in der hohen Flexibilitit der
Darstellung, Das Quellenkorpus kann anhand verschiedenster Kriterien ausgegeben
werden, sei es in alphabetischen Listen, in systematischen Tabellen, in statistischen
Grafiken oder in komplexen Visualisierungen. Die Art der Darstellung orientiert sich dabei
weniger am technischen Aufwand, sondern mehr an der Fragestellung. So kann eine
Sortierung der Quellen sowohl nach Entstehungszeit, Entstehungsort, Bezugspunkt oder
auch Autor sinnvoll sein; dem Forscher ist es iiberlassen, die Reprisentation des Korpus je
nach eigenem Interesse zu verindern, was insbesondere bei einem heterogenen

Quellenkorpus einen besonderen Vorteil bedeutet. Je mehr Sichtachsen (zeitlich,

309) Zur Ubersicht siehe Eruin/TatLock 2014.
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geographisch, personenbezogen, werkbezogen etc.) das technische Modell erlaubt, desto
héher gestaltet sich die Explorabilitit des Materials, die letztlich dem Forscher
zugutekommt;’’ neben den klassischen textuellen Formen eroffnen zudem grafische
Ansitze wie Karten, Zeitleisten oder Statistiken wertvolle Einblicke in das Material.

Sowohl digitale als auch »analoge« Techniken bergen das Risiko, sich in den Erfassungs-
und Beschreibungsprozessen zu verlieren. Jedoch ist insbesondere im digitalen Sektor eine
stark medialisierte und gleichzeitig positivistische Tendenz zu beobachten, die an das
Material keine Fragen mehr stellt, sondern vorrangig mit dessen Organisation beschiftigt
ist. Dies ist aufgrund der Mengen an Ressourcen, die noch digital zu erfassen sind,
durchaus verstindlich. Allerdings sollte gerade dies den Anlass liefern, neue Fragen an das

Material zu stellen, und sich bei deren Beantwortung die digitale semantische Organisation

des Materials zunutze zu machen.

6.3.2 ErschlieBungssystematik

Die Grundlage der Quellenerfassung in dieser Arbeit bildete das aktuelle Proposal der Text
Encoding Initiative (TEI),”"" in dem bewihrtte, weit verbreitete und allgemein akzeptierte
Richtlinien der digitalen Texterfassung formuliert und auf Grundlage des XML-Standards
definiert sind.”® Die Aufbereitung historischer Texte fiir eine Forschungsarbeit besteht
zunichst in der Durchfithrung einiger editorischer Basisaufgaben, etwa der Erfassung
bibliographischer Daten und der Transkription. Darauf kann eine semantische
ErschlieBung aufbauen, etwa die Erfassung von Werk- und Personennamen. SchlieBlich
sind auch Beztige unter den Texten zu kliren und unklare oder auch fehlerhafte Stellen mit
Kommentaren zu versehen.””” Im Folgenden werden diejenigen Aspekte erliutert, die fiir
die Systematik des Korpus und die spatere Analyse ausschlaggebend sind.

Eine Publikation der Transkriptionen erschien im Rahmen dieser Arbeit nicht
notwendig, da die Quellen bereits zum grof3en Teil als Digitalisat im Netz verfugbar sind
und daher hinreichende Transparenz und Nachvollziehbarkeit gegeben sind. Einer
anderweitigen Nachnutzung der Transkriptionen steht zudem die spezifisch auf die
vorliegende Arbeit ausgerichtete Systematik entgegen. Deshalb erscheint es sinnvoll, die
Transkriptionen zu einem spiteren Zeitpunkt und in separater Form zu publizieren, sobald

sie in eine fiir die interessierte Offentlichkeit verwendbare Form tiberfiihrt wurden.>'*

310) Fiir eine Ubersicht siehe z. B. Roserts 1989.

311) TEI 2016; fir eine allgemeine Erlduterung der Text Encoding Initiative siehe Schoch 2016.

312) Zu Beginn der Erfassung wurde allerdings noch mit einem proprietiren XML-Schema gearbeitet, das
spiter systematisch an die Richtlinien und Praktiken der TEI angepasst wurde.

313) Zur Methodik digitalen Edierens siche z. B. PiErAzZO 2016.

314) Moglichkeiten dafiir bieten u. a. das Dewutsche Textarchiv, das TextGrid Repository und das TAPAS Project.
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a) Bibliographie

Die ErschlieBung eines Textes beginnt mit der bibliographischen Erfassung. Diese umfasst
Autorenzuschreibung, Publikationsorgan und -ort, Datierung sowie Nummern-, Jahrgangs-
und Seitenangaben. Titel sind in den vorliegenden Quellentexten jedoch meist nicht
vorhanden; hidufig beschrinkt sich die Uberschrift auf eine Rubrik oder einen
Veranstaltungsort. Die Datierung ist in den meisten Fillen unproblematisch; nur bei
einigen Wochen- oder Monatszeitschriften, die lediglich den Publikationsmonat angeben
(z. B. Signale fiir die musikalische Welf), konnte das Erscheinungsdatum nur ungefihr
cingegrenzt werden. Als besonders schwierig erwies sich die Zuschreibung von Autoren, da
die Verfasser entweder gar nicht oder nur mit Akronym bzw. Pseudonym genannt wurden

(— 6.4.4).

b) Textgestalt

Hinsichtlich der 4uBerlichen Gestalt des Textes wurden Uberschriften, Absitze,
Hervorhebungen (Sperrung, Kursivierung, Fettdruck, Kapitilchen u. a.) erfasst. Eine
Normalisierung des Textes wurde lediglich bei typographischen Besonderheiten der
Frakturschrift (Schaft-S, Ligaturen, I/J-Ambivalenz, Rund-R, Zwicebelfische bei
italienischen und franzosischen Sonderzeichen) vorgenommen; ansonsten folgt die
Transkription dem Original. Diese Regeln bilden die Grundlage der Zitationen in der
vorliegenden Arbeit. Besondere Ricksicht wurde dabei auf Symbolzeichen genommen, da

sich daran teilweise Autoren identifizieren lassen.

c) Semantische Erschlieung

Der erfasste und editorisch aufbereitete Text bildet die Grundlage der semantischen
Erschliefung des Textes. »Semantik« ist hier zunichst informationstechnisch, im Sinne des
»semantic web, zu verstehen. Ziel ist die automatische Erstellung von Registern, die das
Arbeiten mit den Texten erleichtern. Allgemein in Registern erschlossene Bezugsgrof3en
sind Personen, Koérperschaften und Orte; in musikbezogenen Texten sind zudem Werke
der Musik und Auffihrungstermine relevant. All diese Entititen bilden informationelle
Knotenpunkte und verleihen einer Quelle ihre semantische Haptik, durch die sich die die
Erfahrbarkeit und Nutzbarkeit der Quellen deutlich steigert. Innerhalb des Quellenkorpus
bilden die semantisch erfassten Entitdten ein Netzwerk aus Bezligen, welches eine wichtige
strukturelle Basis fiir analytische Auswertung bildet.

Es stellte sich anfangs die Frage, ob die ErschlieBung wirklich simtlicher Nennungen
von Personen, Orten etc. notwendig sein wiirde. Sie ist in der Tat notwendig, wenn man
einen Eindruck von den Ausmaflen und Reichweiten der unzihligen Referenzen und einen

Einblick in die begrifflichen Horizonte der damaligen Zeit bekommen méchte. So kann
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z. B. aus der Gesamtheit der genannten Komponisten bereits ein reprisentatives Abbild der
damals nennenswerten Komponisten, also in etwa ein Abbild des musikgeschichtlichen
Gedichtnisses, erstellt werden, das spiter als wichtige Hintergrundfolie fir die
Rezeptionsanalyse dient. Die Erfassung von Interpreten (eine vielleicht miilig erscheinende
Aufgabe) gibt z. B. Hinweise auf Netzwerke zwischen verschiedenen Auffihrungsorten.
Dartiber hinaus kann jede Information zu einem spiteren Zeitpunkt noch unter einem
anderen, nicht antizipierten Kontext relevant werden. Des Weiteren steigt mit einer
offenen, breit angelegten Erfassung der Anbindungswert fiir andere Forschungsprojekte,
die die Ressourcen nachnutzen mochten. Daher zahlt sich eine durchgehende Erfassung
samtlicher Nennungen langfristig aus. Eine Selektion brichte auBlerdem Abgrenzungs-
schwierigkeiten mit sich, da die Relevanzschwelle flieBend ist und viele Sachverhalte eine
Einzelfallbehandelung erfordern.

Der ErschlieBungsaufwand steigt vor allem mit der Menge an Informationen, die
zusitzlich zu den bloBen Nennungen erfasst werden sollen. Besonders die Identifizierung
von Personen (weniger hingegen von Orten oder Werken) machte einen groBen Teil der
ErschlieBungsarbeit aus. Schon die Zuordnung eines vollen Namens bereitete haufig
Schwierigkeiten, denn abgesehen von den Autoren, die sich hinter teils unauflésbaren
kryptischen Kiirzeln verbargen, wurden auch Mitwirkende bei Auffiihrungen hiufig nur
mit Nachnamen genannt. Trotz umfangreicher Recherchen in biographischen ILexika,
Theaterchroniken, Tageszeitungen und biographischer Forschungsliteratur war in etwa
10% der Fille eine Identifizierung der Person nicht moglich. Als hilfreich erwiesen sich
immerhin die umfangreichen Kataloge des 7rtual International Authority File (VIAF) und
der Gemeinsamen Normdate: (GND) sowie die Volltextsuche der Ewrgpean Library und
Spezialdatenbanken wie das Bayerische Musiker-Lexikon Online (BMLO). In den Fillen, in
denen eine namentliche Identifizierung nicht moglich war, wurde zumindest eine
Individualisierung mit einem Behelfsnamen vorgenommen, um die Person innerhalb des
Projektes referenzieren zu konnen.””

Strukturell herausfordernd, jedoch von grof3er Wichtigkeit fiir die Zielsetzungen dieser
Arbeit war die Erfassung von Referenzen auf Werke der Musik. Es war die Méglichkeit zu
schaffen, Referenzen auf ein Werk, eines Teiles davon oder auch eines einzelnen Taktes
darin auseinanderhalten zu koénnen. Dabei war zu berticksichtigen, dass z. B. einzelne
Abschnitte der Messa da Reguiens am hiufigsten nicht durch die Nummern oder deren Titel,

sondern durch Textteile referenziert wurden (z. B. »das Mors stupebit«); abgesehen von

315) Hinsichtlich biographischer Recherchemdglichkeiten mangelt es erstens an biographisch tiefschichtig
angelegter Grundlagenforschung, zweitens an Initiativen, biographische Informationen
zusammenzufithren und der Allgemeinheit zur Verfiigung zu stellen, und drittens an tibergreifenden
Recherche-Diensten, obwohl z. B. mit GND und BEACON die Grundvoraussetzungen fiir die
Einbindung biographischer Informationen in das Semantic Web gegeben sind. Um 2009 entstanden
diverse Projekte, die technisch basierte Losungsansitze fir diese Aufgabenstellung entwickelten; vgl.
Scrrape 2011, Roeper 20124 und Roeper 20128



6.3 ErschlieBung der Quellen 93

dem einfachen Fall, dass es sich dabei im ein Incipit einer Nummer handelte, konnten auch
cinzelne Worter oder Verse innerhalb eines Stiickes genannt werden. Um dies abbilden zu
kénnen, musste zunichst eine hierarchisch gegliederte Referenzstruktur aufgebaut werden,
die einerseits ein Bezugssystem fir ganze Werke, Teile eines Werkes und wiederum
Abschnitte und Takte sowie Textteile erlaubt und andererseits auch Varianten eines Werkes,
wie z. B. die Neufassung des Liber scriptus von 1875 (— 5.2.2), mit einbezieht.”® Daneben
musste auch Raum fiir mehrdeutige oder ungenaue Referenzen gelassen werden (z. B. »in
den Wiederholungen« oder »gegen Ende«). Nebensichlich behandelt wurden hingegen
Beziige zu Werkgruppen (z. B. »die Symphonien Beethovens« oder »die Messen von
Mozart«), da dies eine weitere strukturelle Ebene bendtigt hitte, die aber in den hier
untersuchten Diskursen nur peripher relevant gewesen wire.

Strukturell dhnlich gelagert sind zudem Referenzen auf Auffihrungen. Um die
referenzielle Diffusitit abzufangen, wurde zunichst zwischen einzelnen Terminen und
ciner zusammenhingenden Reihe von Auffihrungen, hier »Produktion« genannt,
unterschieden. Auch dies ldsst sich mit einer hierarchischen Struktur abbilden, da sich jeder
einzelne Termin genau einer Produktion zuordnen ldsst. Diese Unterteilung ermdglicht es,
sowohl exakte als auch ungefihre Referenzen wie z. B. »die Munchener Auffithrungen«
zuordnen zu konnen. Die Informationen zu den Auffithrungen kénnen zudem, je nach
ErschlieBungstiefe, entweder der gesamten Produktion allgemein (meist Ort und
musikalische Leitung) oder individuell einem einzelnen Termin (z. B. besondere Giste und
wiederholte Stiicke) zugeordnet werden. Um dem Umstand der hdufigen Unsicherheit oder
Unkenntnis in Bezug auf Datum, Ort oder Mitwirkende gerecht zu werden, werden
Ereignisse hier weniger als festgeschriebene Entititen, sondern mehr als abstrakte Biindel
aus Raum, Zeit und Aktion, die mehr oder weniger exakt dokumentiert sein konnen,
begriffen.

Die hier beschriebenen referenziellen Strukturen, die fur die Erfassung der
unterschiedlichen Entititen notwendig sind, modellieren Beziige zwischen sprachlichen
Einheiten und dem Gegenstand, den sie beschreiben. Die dadurch registerartig miteinander
verbindbaren Beschreibungen eines individuellen Gegenstandes ergeben in ihrer
Gesamtheit eine Reprisentation des Gegenstandes innerhalb des Quellenkorpus. Der
Gegenstand selbst erscheint dabei nur noch als Abbild, das mit seinem intentionalen Inhalt
nicht kongruieren muss und diesem sogar widersprechen kann. Dies schafft die Grundlage
fir eine rezeptionstheoretisch basierte Herangehensweise (— 2.1). Die fiir die Rezeption
entscheidende Frage nach der Bewertung kann direkt durch einen Vergleich der jeweiligen
Kontexte erortert werden. Dadurch wird vermieden, die extrem feine Ausdifferenzierung

der sprachlichen Ausdrucksmittel, mit denen Bewertungen vorgenommen und Urteile

316) Ansitze wie z. B. die Music Addressability API von Raffaele Viglianti kénnten zukiinftig dazu beitragen,
die hier aufgezeigte referenzielle Liicke zwischen Text und Musik zu schlieBen; vgl. Vicriantt 2016.
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gefillt werden, durch schematische Modellierung oder vorgefertigte Ontologien zu
reduzieren oder zu verzerren. Aus den gleichen Grinden wurde auf eine linguistisch
gestiitzte automatische Analyse von Wortfeldern verzichtet; zudem wiirde dies den Rahmen
dieser Arbeit sprengen. Vielmehr wird es im Folgenden darauf ankommen, die
mal3geblichen Termini zu identifizieren, ihrer Verwendung entsprechend zu erlautern und

voneinander abzugrenzen.

d) Intertextualitit

In vielen Fillen nehmen die einzelnen Quellen des Korpus direkt aufeinander Bezug, Im
einfachsten Fall sind dies kommentierte Wiedergaben (zum Teil auch Ubersetzungen) von
bereits publizierten Texten. Vielfach begegnen einem aber auch kurze Zitationen, die nur
teilweise mit einer Quellenangabe versehen sind; zudem gestaltet sich das Auffinden einer
zitierten Stelle hidufig aufwindig, da nicht immer im Wortlaut oder aber aus
fremdsprachigen Texten zitiert wurde. Die externen Beziige geben einen Eindruck von
dem literarischen Umfeld, in dem sich sowohl ein einzelner Text als auch das gesamte
Korpus bewegt. Bereits die Anzahl von mehr als 50 korpusinternen Verweisen belegt, dass
Intertextualitit eine bedeutende Ebene fiir den inhaltlichen Zusammenhang des Korpus ist.
Auch Beziige zu externen Texten, wie z. B. Zitate aus der Bibel sowie aus der klassischen
und aktuellen Literatur und auch aus der politischen Tagespresse, wurden nach Méglichkeit

identifiziert und gef. erldutert (insgesamt mehr als 40 Stellen).

6.4 Korpustberblick

Insgesamt konnten 330 deutschsprachige Texte aus dem Untersuchungszeitraum 1874—
1878 zusammengetragen werden, die mit der Messa da Requiers in Zusammenhang stehen.
Die tatsichlich vorhandene oder theoretisch erschlieBbare Anzahl an Quellen wird, wie in
den vorangehenden Abschnitten (— 6.1 und 6.2) besprochen, deutlich hoher sein; sie
kénnte ohne Weiteres doppelt so hoch sein, da in regionalen Zeitungen ebenso intensiv
berichtet wurde wie in tiberregionalen Periodika.”” Auch wenn die regionalen Bestinde hier
nicht vollstindig erschlossen werden konnten, decken die Quellen insgesamt ein breites
geographisches und zeitliches Spektrum ab und bilden eine solide Grundlage fur
tbergreifende rezeptionsgeschichtliche Untersuchungen. Die Gesamtmenge an Text
betrigt etwa 950.000 Anschlige.”® Darin wurden Beziige zu 575 Personen, 95 Orten
(Stadte), 135 Werken und 140 Auffihrungen identifiziert. Diese Daten wurden vorrangig

zur Erstellung der Verzeichnisse im Anhang (Kapitel 10) genutzt und bilden eine wichtige

317) Hinweise auf hier nicht eingeflossene Quellen finden sich vor allem bei Krreuzer 2010; weitestgehend
berticksichtigt wurden hingegen die Quellen aus BeErcer 2013.
318) Ubertragen auf den Satzspiegel der vorliegenden Arbeit ergiibe dies etwa 400 Seiten Reintext.
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Informationsgrundlage fiir die spiteren inhaltlichen Ausfihrungen. Die folgenden
Betrachtungen basieren zunichst auf Metadaten zu den Quellen, also Erscheinungsdatum,
Erscheinungsort, Bezugsort, Textkategorie, Autor und andere. Anhand jeweils eines
Parameters werden nachfolgend mehrere querschnittsartige Betrachtungen des Korpus
vorgenommen; auch intertextuelle Beziige und Referenzen werden beleuchtet. Im

Anschluss daran erfolgt eine Gesamtbewertung des Quellenkorpus (6.5).

6.4.1 Querschnitt |: Zeit

a) Zeitliche Verteilung der Quellen

Auf die Jahre 1874-1878 verteilen sich die Quellen sehr ungleichmiflig. Das Diagramm
(Abb. 5) zeigt die Anzahl der Quellen je Monat, gruppiert nach den Erscheinungslindern
Deutsches Reich (blau), Osterreich-Ungarn (rot) und Schweiz (gelb). Die Urauffithrung in
Mailand und die Pariser Erstauffiihrungen im Jahr 1874 riefen demnach nur ein schwaches
Echo in der deutschsprachigen Presse hervor: Der einzige umfangreiche deutschsprachige
Text zu Mailand ist Hans von Bilows bereits erwihnter Artikel; beziglich Paris
beschrinkte sich die Berichterstattung auf allgemeine Korrespondenzberichte. Ein
extremer, schlagartiger Schub an Berichten wurde ein Jahr spiter, im Juni 1875, produziert,
als Verdi die Messa da Requiens in Wien vorstellte. Allein aus diesem Monat stammt etwa ein
Siebtel aller Quellen. Die Berichterstattung brach danach jedoch jih ab; im Hintergrund
stechen zum einen das Ende der Opernsaison, zum anderen moglicherweise auch der Tod
des Altkaisers Ferdinand I., der Ende Juni verstorben war (—7.1.2). Nach dem Sommer
hiuften sich die Berichte wieder, nun jedoch vorrangig in Bezug auf Auffihrungen der
Messa da Reguiens in ITtalien.

Die nichste auffallende Akkumulation ist auf die erste Jahreshilfte 1876 zu datieren,
als das Werk an verschiedenen Orten im Deutschen Reich erstmals aufgefithrt wurde. Aus
diesem Halbjahr stammt etwa ein Drittel aller Quellen. Auch in der Sommerpause
erschienen in der reichsdeutschen Presse noch regelmiBig weitere Berichte, jedoch in
deutlich geringerer Zahl; im Mai/Juni 1877 schlieSlich ist noch ein kleiner Schub zu
verzeichnen, der teilweise auf das Niederrheinische Musikfest zurtickzufihren ist, auf dem
Verdi personlich mit der Messa da Requiem gastierte (— 7.4.3). Nach 1877 schlief3lich
verebbte die Berichterstattung weitestgehend; allerdings tauchten im Jahr 1878 anlisslich

einer Auffihrung in St. Gallen erstmals Berichte aus der Schweiz auf.
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Abbildung 5: Zeitliche Verteilung der Quellen je Monat, gruppiert nach Erscheinungsland
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Abbildung 6: Auffiihrungen je Monat (Gesamtzahl und Erstauffiihrungen)
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Es muss hier in Erinnerung gerufen werden, dass die Quellenlage fiir Osterreich-Ungarn
durch die Digitalisierungsinitiative ANNO (— 6.2.2) deutlich giinstiger war als in den
anderen Lindern; insofern ist anzunehmen, dass die Publikationszahlen im Deutschen
Reich und wahrscheinlich auch in der Schweiz tatsichlich hoher liegen, wihrend sie fir

Osterreich—Ungarn wohl durchaus reprisentativ sind.

b) Zeitliche Verteilung der Auffithrungen

Zum Vergleich zeigt das folgende Diagramm (Abb. 6) die Auffihrungen je Monat, wobei
der rote Graph die Zahl der Erstauffithrungen und der blaue Graph die Gesamtzahl der
Auffithrungen anzeigt. Der Schwerpunkt liegt deutlich auf den Jahren 1875 und 1876 mit
Vorboten in Mailand und Paris sowie mehreren Nachproduktionen an kleineren Orten.
Auffallend ist die hohe Zahl an Wiederholungen in den ersten beiden Jahren, die ab 1877
deutlich zuriickging. Die geringe Zahl an Auffihrungen ab 1877 hingt wahrscheinlich in
erster Linie mit Rahmenbedingungen zusammen: Der immense logistische und finanzielle
Produktionsaufwand fur eine Auffihrung des Werkes (— 7.3.2) konnte fiir den
Veranstalter ein hohes Risiko bedeuten. Die Abnahme an Auffiihrungen des Werkes ist
zudem nicht zwingend ein Hinweis auf ein schwindendes allgemeines Interesse daran:
Bereits zwei Jahrzehnte spiter wurde es in kanonischen Konzertfiihrern besprochen, was
als Indiz dafir gelten kann, dass das Werk auch in Jahren direkt nach seinen
Erstauffihrungen im deutschsprachigen Raum weiterhin aufgefiihrt wurde (— 7.1.6),
moglicherweise aber hdufiger durch Vereine, oder auch in Ausziigen und Arrangements
(— 7.4.5).

6.4.2 Querschnitt 2: Raum

a) Geographische Verteilung der Publikationsorte

Geographisch lassen sich die Quellen einerseits nach ihren Erscheinungsorten, andererseits
nach ihren Bezugsorten gruppieren. Musikalische Fachzeitschriften berichteten meist
tberregional und oft auch international, aber auch einige Tageszeitungen brachten
tberregionale Nachrichten (Korrespondenzberichte). Die Landkarte (Abb. 7) zeigt die
geographische Verteilung der Erscheinungsorte mit der jeweiligen Anzahl der dort

publizierten Quellen.
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Abbildung 8: Geographische Verteilung der Berichtsorte
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Unabhingig von der Menge ist zunichst erkennbar, dass sich vom Rheinland bis
Osterreich ein dichtes Netz aus Erscheinungsorten erstreckt, wihrend die Abdeckung im
Norden des Deutschen Reiches hingegen relativ gering ist. Die 6stlichen Gebiete (Ost- und
WestpreuBen, Schlesien, Pommern) sind tberhaupt nicht vertreten, was vorrangig auf die
derzeitige Uberlieferungssituation zuriickzufithren ist: Im Vergleich zu den heute
polnischen oder russischen Orten sind die heute tschechischen Orte Prag, Briinn und
Pilsen gut reprasentiert, so dass anzunehmen ist, dass zukiinftig noch Quellen
beispielsweise aus Breslau, Danzig oder Konigsberg auftauchen werden. Daneben sind
Erscheinungsorte in Frankreich und Italien auszumachen, also auBlerhalb des deutschen
Sprachraumes; diese sind als Randkorpus notwendig, da sie wichtige Referenzpunkte
darstellen (— 6.1.2).

Quantitativ betrachtet liegen die Schwerpunkte eindeutig in Leipzig und Wien, wo
jeweils etwas lber ein Viertel der gesamten Quellen erschienen sind. Knapp ein Zehntel
der Quellen stammt aus Berlin. Daneben sind zahlreiche Orte in Osterreich-Ungarn fast
tiberreprisentiert, was einerseits mit der Uberlieferungslage zu tun hat, andererseits aber
auch mit den Produktionsbedingungen vor Ort: So etwa diente in Salzburg die Tagespresse
als Mitteilungsorgan fiir die Mitglieder der beteiligten Gesangvereine. Aufgrund dieser
erstens asymmetrischen und zweitens heterogenen Quellensituation sind quantitative
Auswertungen nur mit Vorsicht vorzunehmen. Auch stark reprisentierte Orte wie Wien
und Leipzig sind nicht ohne Weiteres miteinander vergleichbar, da in Leipzig der groB3te
Anteil der dort ansissigen Musikfachpresse zuzuschreiben ist, die zudem tberregional
berichtete, wihrend in Wien deutlich die Tagespresse tberwog, deren Interesse

tberwiegend lokal ausgerichtet war.

b) Geographische Verteilung der Berichtsorte

Ein weitrdumiger gestreutes Bild vermittelt die geographische Verteilung der Berichtsorte
(Abb. 8). Hier zeichnet sich eine insgesamt dichtere Abdeckung ab, deren quantitative
Verteilung zudem die erwartete Relevanz der bedeutendsten Spielstitten (Berlin, Dresden,
Hamburg, Koln, Leipzig, Miinchen, Prag, Salzburg, Wien) reprisentativ wiedergibt.
Auflerdem greifen die oben beschriebenen Einschrinkungen fiir die dstlichen Gebiete des
Deutschen Reiches hier nicht, da die Berichtsorte nicht nur die lokale Presse wiedergeben,
sondern auch die Gberregional ausgerichtete Fachpresse. Insofern ist davon auszugehen,
dass es in Pommern oder Westpreu3en méglicherweise Auffithrungen gab, diese aber nicht
von Interesse fir die Fachpresse waren; so ldsst sich beispielsweise anhand von
Theaterchroniken eine Danziger Auffiihrung belegen, die aullerhalb des Ortes nirgends
Erwihnung findet. Zudem ist die Reichweite der deutschsprachigen Berichterstattung aus

dem Ausland erkennbar: Der Fokus liegt hier klar auf Paris, sogar noch vor dem
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Urauffihrungsort Mailand. GrofB3britannien spielt eine untergeordnete Rolle. Italien wurde
erstaunlich weitrdumig wahrgenommen. Auflerhalb dieser Karte sind zudem die Orte
Stockholm, St. Petersburg, Moskau, Rio de Janeiro und Buenos Aires zu verzeichnen.

Ein Vergleich der Berichtsorte nach ihren Erscheinungsorten am Beispiel von Berlin,
Leipzig und Wien zeigt, dass die Perspektive der dortigen Presse sehr unterschiedlich
ausgerichtet war (Abb. 9). In Wien berichtete die Presse vorrangig aus der eigenen Stadt
und nahm nebenbei auch Geschehnisse in Italien und Paris wahr, berichtete aber tber
Ereignisse im Deutschen Reich so gut wie gar nicht. Die Leipziger Presse hingegen, die
vornehmlich aus tberregional ausgerichteten Fachzeitungen bestand, zeigt ein sehr weit
gestreutes Bild. In Berlin zeichnet sich indessen ein gemischtes Bild aus Giberregionaler und
lokaler Berichterstattung ab. Fir den deutschsprachigen Raum insgesamt sind somit
Zustindigkeiten erkennbar: Leipzig fungierte als iberregionaler Berichterstatter, wiahrend
in den Hauptstadten regionale Interessenschwerpunkte deutlich werden. Es wird die Frage
sein, ob und inwieweit sich diese Vorbedingungen im Einzelfall auch in der Rezeption

niederschlugen.

c) Geographische Verteilung der Auffithrungsorte

Zuletzt ist auf die Auffihrungsorte einzugehen, zu denen es Erwihnungen in der
deutschsprachigen Presse gab (— 7.1). Die Karte (Abb. 10) zeigt eine weite regionale
Verteilung in ganz Mitteleuropa, die in den deutschsprachigen Gebieten die wichtigsten

Kulturorte mit nur wenigen Ausnahmen abdeckt’”

und somit als reprisentativ angesehen
werden kann. Auflerhalb davon konzentrierte sich die Berichterstattung vor allem auf die
Hauptstidte; aus Italien berichtete die wienerische Presse auch tiber kleinere Orte.

Figt man den Auffihrungsorten einen Zeitstempel hinzu und unterlegt eine Karte,
die die rdumliche Verteilung der Konfessionen zeigt (Abb. 11), wird ein statistischer
Zusammenhang zwischen Auffihrungsdatum und Konfession erkennbar: Wihrend sich
die Erstauffihrungen in den Jahren 1874 und 1875 (mit Ausnahme von London)
ausschlieBlich auf katholische Gebiete verteilen, sind Erstauffihrungen in deutsch-
sprachigen protestantischen Gebieten erst ab 1876 zu verzeichnen. Es ist fraglich, inwieweit
ein tatsichlicher Zusammenhang, der auf der Hand zu liegen scheint, auch nachgewiesen
werden kann; dies wird vor allem deshalb schwierig sein, weil die Entscheidungsprozesse,
die zur Produktion einer Auffihrung fithrten, so gut wie nie dokumentiert und tiberliefert
wurden. Allgemein scheint bei den protestantischen Produktionstrigern eine abwartende

Haltung vorgelegen zu haben.

319) Die Abdeckung geht zudem ungefihr mit der Besiedlungsdichte einher; vgl. ANDREE 1887,
»Bevolkerungsdichtigkeit von Deutschland, S. 17.
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Abbildung 9: Berichtsorte nach Erscheinungsorten Berlin, Leipzig und Wien
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Abbildung 10: Auffiihrungsorte mit Berichterstattung im deutschsprachigen Raum

Abbildung I 1: Auffiihrungsorte nach Jahr der Erstauffiihrung und Konfession®*

320) Der Leetbereich ist technisch bedingt, da die untetlegte Karte auf eine andere Projektion abgebildet
werden musste.
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6.4.3 Querschnitt 3:Textkategorien

a) Kategorisierungslinien

Trotz der bereits vorgenommenen Eingrenzung des Quellenkorpus (— 6.1) finden sich
Beztige zur Messa da Reguienr in sehr unterschiedlichen Quellentypen. Fir das Korpus stellt
sich daher die Frage, wie die einzelnen Quellen in ihrer Funktion fir die Rezeptions-
geschichte zu bewerten sind. Um eine systematische Grundlage zu schaffen, ist ein
Kategorienschema zu erstellen, das eine Vorsortierung der Quellen ermdglicht.

Als entscheidendes Kiriterium ist dabei der Werkbezug anzusetzen, zum einen
hinsichtlich der Quantitit, zum anderen hinsichtlich der Qualitit des Bezuges. Texte, die
cine begriindete Beurteilung des Werkes enthalten, sind dabei gewichtiger als lapidare
Meinungsaullerungen oder satirische Texte. Zur weiteren Differenzierung kann auf der
Grundlage der semantischen ErschlieBung automatisch ermittelt werden, inwieweit ein
Text auf einzelne Stellen des Werkes oder nur auf das Gesamtwerk Bezug nimmt. Dies
bietet ein mafB3gebliches Kriterium zur Abgrenzung zwischen allgemeinen (nicht unbedingt
oberflichlichen) und detaillierten Besprechungen.

Daneben existieren eine Reihe von sneutralen< Texten, darunter vor allem
Ankindigungen und Nachmeldungen, oder organisatorische Mitteilungen zu Auf-
fithrungen, die fir sich genommen wertungsfrei sind und insofern mehr fir die Geschichte
der Auffithrungen als fiir die der Rezeption von Belang sind. Die Grenze ist jedoch nicht
immer klar zu ziehen, da schon in kurzen Meldungen bereits Meinungen angedeutet
werden oder durchscheinen kénnen. Ein erginzendes Kriterium ist dabei, ob der Autor des
Textes genannt wurde; in der Regel ist dies bei gedanklich elaborierten Texten der Fall,
wihrend Meldungen so gut wie nie unterzeichnet wurden, sofern sie nicht Teil eines
grofleren Korrespondenzberichts waren.

Da fast alle Texte des Untersuchungszeitraums in Beziehung zu einer geplanten oder
stattgefundenen Auffihrung des Werkes stechen — nur wenige thematisieren die Messa da
Reguiemr aus einem davon unabhingigen Anlass — lassen sich vor allem die Texte auch
anhand des Auffihrungsbezuges untergliedern. Dies ist ein handliches Kriterium fir sehr
kurze Texte mit Meldungscharakter: Dort kann zwischen Vorankiindigungen, Konzert-
anzeigen, Nachmeldungen und organisatorischen oder anekdotischen Notizen unter-
schieden werden.

Am Rande des Korpus (— 6.1.2) stehen autobiographische und private Schriften wie
Briefe und Tagebticher. Diese bilden ecine eigene Gruppe, da sie sehr personliche
Rezeptionen wiedergeben, die nicht aus journalistischer Sicht verfasst sind. Auch die bereits

erwihnten Satiren bilden eine Textgruppe fur sich, da sie mehr die gesellschaftlichen
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Umstinde aufs Korn nehmen als das Werk selbst. Eine letzte Gruppe bilden grafische
Abbildungen aus illustrierten Zeitschriften, die einen visuellen Eindruck der Auffithrungen

vermitteln (— 7.5.1) und Hinweise auf konzertante Inszenierungen geben.

b) Auswertung

Die Grafik (Abb. 12) zeigt die Verteilung der Quellentexte nach Textkategorien.
Umfassende Werkbesprechungen, die auf jede einzelne Nummer der Messa da Requiem
eingehen, machen nur einen geringen Teil aus. Ein Drittel des Korpus besteht hingegen aus
Berichten, die sich auf die Beschreibung weniger Nummern des Werkes, eine knappe
Gesamtbewertung und eine Konzertrezension beschrinken. Hinzu kommen einige
Kurzberichte, meistens Berichte von Auffihrungen andernorts, die eine schlaglichtartige
Zusammenfassung und einen kurzen Kommentar liefern. Eine weitere umfangreiche
Gruppe bilden die Texte mit Meldungscharakter (Notizen, Ankiindigungen, Anzeigen,
Nachmeldungen). Quantitativ am Rande stehen hingegen biographische und private

Schriften, Satiten und Illustrationen.

® Werkbesprechung

@ Bericht

@ Kurzbericht

@ Notiz

@ Ankiindigung

® Anzeige

® Nachmeldung

® EBiografik
Privatschrift

@ Satire

@ Tustration

Abbildung 12: Textkategorien

6.4.4 Querschnitt 4:Autoren

So vielfiltig wie die Texte ist auch die Riege der Autoren. Musikkritiker, Theaterkritiker,
Komponisten, Dirigenten, Musiklehrer, Singer und Theologen fungierten als
Korrespondenten fiir Periodika unterschiedlichster Art. Neben dem beruflichen
Hintergrund, dessen Einfluss bei der Rezeptionsanalyse nach Moglichkeit zu bertick-
sichtigen ist, sind auch Konfession und Generation bedeutende Parameter. Jedoch ist bei

vielen Autoren der personliche Hintergrund nicht oder nur fragmentarisch tberliefert, so
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dass der Autorenhintergrund hiufig nicht einbezogen werden kann.” In vielen Fillen war
schon die Identitit des Autors nicht feststellbar. Immerhin sind die meisten Berichte und
Werkbesprechungen mindestens mit einem Kirzel gekennzeichnet, was in Einzelfillen
mithilfe von Namensregistern, Inhaltsverzeichnissen oder Sekundirliteratur einen
Rickschluss auf die Identitit erlaubte oder immerhin eine Individualisierung ermdoglichte.
Insgesamt wurden 52 Autoren individualisiert, von denen in 36 Fillen der volle Name
bekannt ist (teils nur durch aufwindige ErschlieBung) und in nur 22 Fillen die Lebensdaten
dokumentiert werden konnten. Detaillierte biographische Informationen, die tber
Titigkeitsstichworte hinausgehen, sind noch seltener vorhanden (— 6.3.2). Aus diesem
Grund ergibt eine Klassifizierung der Autoren wenig Sinn. Es wird immerhin allgemein
ersichtlich, dass die Mehrheit der Autoren im Jahr 1875 zwischen 30 und 60 Jahre alt war,
dass der Autorenberuf meist die Haupttitigkeit war und dass in einigen Faillen auch ein
musikpraktischer Hintergrund vorlag. Soweit es moglich war, wurden biographische
Informationen herangezogen, um diese im Einzelfall fir die Rezeptionsanalyse nutzen zu
kénnen. In anderen Fillen konnen lediglich allgemeine Rahmenbedingungen mit
einbezogen werden, wie etwa die mehrheitliche Konfession vor Ort oder die politische
Position der Zeitung, Eine systematische Aufstellung aller Autoren einschlieBlich einer
Liste von Kiirzeln und Pseudonymen findet sich im Anhang (— 10.1).

Im Folgenden wird bei Autoren, deren Name nicht individualisierbar ist,
stellvertretend der Name der Zeitung genannt, ansonsten wird systematisch von »Referent«
gesprochen. Es sei an dieser Stelle darauf hingewiesen, dass unter den Referenten bislang
keine einzige weibliche Person nachgewiesen werden konnte. Lediglich in einem Tagebuch-
eintrag Cosima Wagners (— 1.3.3) und in den autobiografischen Aufzeichnungen der
Singerinnen Lilli Lehmann und Mathilde Marchesi sowie einer anonymen Schauspielerin
sind AuBerungen von Frauen zur Messa da Requiem iberliefert.’” Es ist jedoch nicht

ausgeschlossen, dass Frauen unter Pseudonym oder Akronym ver6ffentlicht haben.

6.4.5 Querschnitt 5: Referenzen

a) Werke

Rein statistisch gesehen sind die Requien von Wolfgang Amadé Mozart (18 Nennungen),
Hector Berlioz (elf Nennungen), Johannes Brahms und Luigi Cherubini (jeweils sechs
Nennungen) die wichtigsten Referenzwerke aus dem Requiem-Repertoire. Andere Requien
wurden nur unter besonderen Umstinden genannt: Der Musikhistoriker August Wilhelm

Ambros zihlte in seiner Rezension gleich eine ganz Reihe von Requiem-Kompositionen

321) So gefordert in Brcker 1965, S. 9.
322) Vgl. LEnmann 1913, S. 15f; Marcugst 1877, S. 74f; Newue Freie Presse (Wien), 29.06.1875.
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der Renaissance- und Barockzeit auf,** bildete darin aber die Ausnahme, und mehrere
Berliner Referenten bezogen sich auf das Reguiens (f-Moll op. 20) des lokal sehr geschitzten
Betliner Hochschullehrers Friedrich Kiel (1821-1885).

Jedoch bildeten auch andere, thematisch dhnlich gelagerte Gattungen bedeutende
Ankniipfungspunkte fir die Musikkritik. Hier steht Gioachino Rossinis Stabat Mater mit
24 Nennungen — und somit noch vor Mozarts Reguierz — an vorderster Position. Auch
Rossinis Petite Messe solennelle (9 Nennungen) und Ludwig van Beethovens Missa Solemnis
(10 Nennungen) stellten sich als bedeutende Referenzwerke heraus. Als relevantes
Bezugswerk der Oratorientradition taucht zudem mehrmals, sowohl in musikalischen
Programmen als auch in musikalischen Beziigen, die Schipfung von Joseph Haydn auf.
Deren Genesis-Thematik steht in diametralem Bezug zu den Weltende-Szenarien in der
Messa da Requiem. Fine dhnliche Funktion erfiillt Anton Rubinsteins Das verlorene Paradies.
Beide Werke wurden in den gleichen oratorischen Konzertreihen wie die Messa da Requiem
gepflegt. Aus der alteren geistlichen Musik wurden hingegen seltener konkrete Werke, aber
umso hiufiger Komponisten — im Sinne einer stilistischen Referenz — genannt, darunter
zahlreiche Vertreter der deutschen und italienischen polyphonen Traditionen, die im
Kontext der Restauration eine hohe Beachtung erlangt hatten (z. B. Bach, Hindel, Schiitz
bzw. Palestrina, Jommelli, Pergolest).

Unter den Nennungen aullerkirchlicher Werke sind vor allem mehrere Opern zu
erwihnen, bei denen Verdis Azda, Wagners Lobengrin und Mozarts Zauberflite an vorderster
Stelle stehen. Wihrend Aida vor allem genannt wurde, um Verdis kompositorische
Entwicklung zu exemplifizieren, diente Lohengrin vor allem als Referenz fir billige
Nachahmung, Von besonderer Bedeutung fir gleich mehrere Argumentationslinien, die die
stilistische Vermischung von Kirchen- und Opernstil in der Messa da Requiens verteidigten,
war jedoch die Zauberflite (— 7.4.3 und 8.4.2).

b) Nachdrucke

Die Wiederverwendung von Texten stellte sich als typisch fir das damalige Zeitungs- und
Zeitschriftenwesen heraus. Etwa 5% der hier erfassten Texte aus der Tagespresse wurden
durch Fachjournale fast wortgenau, eventuell von einleitenden und abschlieBenden
Kommentaren eingerahmt, nochmals wiedergegeben. Diese nachtriglichen Abdrucke
dokumentieren unter anderem die Reichweite einer Tageszeitung, eines Autors oder eines
Ereignisses. Ein Text aus einer lokalen Tageszeitung konnte dadurch uberregionale
Verbreitung durch ein Fachjournal erfahren. Die Quelle wurde jedoch nicht immer
genannt. Besonders hiufig wurden Berichte aus der Newuen Freien Presse reproduziert; unter
den Nachnutzern war Signale fiir die musikalische Welt das Organ mit den meisten

Nachdrucken. Auch aus der fremdsprachigen Tagespresse wurden Texte (in Ubersetzung)

323) August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 12.06.1875.
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tibernommen. Dabei richtete sich die Aufmerksamkeit der deutschsprachigen Presse
insbesondere auf die franzosische Revue et Gazette musicale de Paris (— 6.4.2), wihrend aus
Italien und anderen Lidndern lediglich vereinzelte, stark zusammengefasste Nachrichten
reproduziert wurden. Ein besonderer Fall lag auBerdem in Osterreich vor: Ein Referent des
Salzburger Volksblattes paraphrasierte unter dem Pseudonym »emr.« zahlreiche Passagen aus
einer Rezension von August Wilhelm Ambros, die ungefihr ein Jahr zuvor in der Wiener

Abendpost erschienen war.”*

6.5 Analytischer Zugang

Die auffillige Heterogenitit des Quellenkorpus erscheint zunichst problematisch. Das
Korpus ist jedoch thematisch, zeitlich, sprachlich und geographisch so weit eingegrenzt,
dass eine basale Inhirenz gewihrtleistet ist. Hinsichtlich der Vergleichbarkeit der Quellen
bieten die Kategorien eine adidquate Handhabung. Zudem sind die Quellen untereinander
durch zahlreiche gemeinsame Knotenpunkte verbunden: So bilden Nennungen von
Werkteilen und einzelnen Stellen der Messa da Requiem, aber auch Nennungen von
Referenzwerken, quellentibergreifende semantische Ebenen; das gleiche gilt fir Orte,
Personen und Auffiihrungstermine.

Kehrt man die Leseperspektive um und blickt nicht von der Quelle auf deren
semantische Einheiten, sondern von der einzelnen semantischen Einheit auf alle Quellen,
in denen diese auftritt, entsteht ein dichtes Netz aus semantischen Sichtachsen, die sich
durch das gesamte Korpus ziehen. Entlang solcher Achsen koénnen beispielsweise alle
Nennungen eines Werkteiles miteinander verglichen werden. Dieses quelleniibergreifende
Verfahren bildet den Ausgangspunkt fur ein »horizontales Lesen«, das eine Pluralitit von
simultanen Perspektiven zuldsst und sukzessive auf diversen semantischen Ebenen
durchfithrbar ist. Dies schlieBt zunichst an quasi statistische Auswertungsverfahren an, die
z. B. Franco Moretti unter dem Schlagwort »distant reading« fiir die Literaturwissenschaft
propagierte.’”® Diese Ansitze werden hier zu einem qualitativ ausgerichteten »information

retrieval« weiterentwickelt.*?

Gerade aufgrund der Auszeichnungstiefe des Textkorpus
erscheint hier der Begriff »Smart Data« viel eher angebracht als das Schlagwort »Big

Data«.”™ Textbasierte Verfahren entlang von Wortfeldern ermoglichen dabei die

324) Vgl. August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 12.06.1875 und wemr.«, Salzburger Volksblatt,
25.04.18762. Dass es sich bei »emr« um Ambros handelte, ist stilistisch und inhaltlich auszuschlieBen (so
die Auskunft des Projektes »August Wilhelm Ambros in Wien: Musikaufsitze und -rezensionen 1872—
1876« an der Universitit Wien, Leitung: Markéta Stédronska).

325) Der Begriff wurde von Moretti eingefiihrt, als dieser vor die Aufgabe gestellt wurde, eine Geschichte
der Weltliteratur zu verfassen: »the more ambitious the project, the greater must the distance be«, nach:
Morerrt 2000. Die daran ankniipfenden Untersuchungen wurden in einem Aufsatzband
zusammengefasst; sieche MoreTT1 2016.

326) Vgl. Kimke 2017.

327) Vgl. Scnocn 2013 (dort allerdings im Kontext von Stilometrie).
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Identifizierung tbergreifender Topoi und deren Vergleich in ihren jeweiligen Kontexten.
Letzteres erlaubt méglicherweise sogar Riickschliisse auf Kontexte, die in einzelnen Texten
nicht gegeben sind, jedoch aufgrund des Vergleichs mit anderen Texten impliziert sein
kénnten.

Die hier identifizierten Eigenheiten des Korpus hinsichtlich der Verteilung in Zeit,
Raum, Kategorien, Autoren etc. geben dabei die Moglichkeit, die einzelnen Quellen
angemessen zu bewerten. Dies wird im Speziellen dann von besonderem Wert sein, wenn
tber den Hintergrund eines Autors keine Informationen vorliegen; im Allgemeinen bildet

dies aber eine unerlissliche Grundlage fiir eine systematische Analyse der Rezeption.




7. Auffuhrungsgeschichte

Der folgende Abriss der Auffithrungsgeschichte der Messa da Requiens legt den Schwerpunkt
auf die Erstauffilhrungen in Europa, insbesondere im deutschsprachigen Raum. Die Jahre
von 1874 bis 1878 waren in dieser Hinsicht die intensivsten und brachten ein starkes Echo
in der Presse hervor, welches jedoch schnell wieder abnahm (— 6.4.1), so dass fir eine
tber 1878 hinausgehende Auffithrungsgeschichte nur punktuell Material vorhanden ist. In
diese Auffihrungsgeschichte flie3t auch die Wahrnehmungsgeschichte mit ein: Wie nahm
die deutsche Kiritik die Auffihrungen im Ausland wahr? Woher bezog man die
Informationen, was berichtete man dartiber? Eine Betrachtung der historischen Fakten
unter Berticksichtigung ihrer jeweiligen Sichtbarkeit und Verbreitung sind fir die
Untersuchung der Rezeptionsgeschichte unetlasslich (— 6.4.2).

Eine Auffihrungsgeschichte muss tiber eine blofe Auflistung von Terminen und
Auffithrenden hinausgehen. Der chronologische Verlauf und die geographische Verteilung
bilden eine wichtige Grundlage (7.1), dartiber hinaus vermittelt eine Betrachtung der
tberlieferten Bildquellen einen allgemeinen Eindruck von den Auffihrungen (7.2). Jedoch
ist es notwendig, auch die spezifischen Bedingungen und Praktiken vor Ort einzubeziehen:
So bewirkten die organisatorischen Rahmenbedingungen, wie etwa die Trigerschaft und
der Anlass sowie das musikalische Gesamtprogramm einer Auffithrung, einen nach-
weisbaren Finfluss auf die Rezeption (7.3 und 7.4). AnschlieBend wird ein Blick auf
periphere Parameter wie Raum, Aufstellung, Kostiimierung, Notenmaterial und Publikums-
sitten geworfen (7.5).

Dabei wird sich zeigen, dass Rezeption bereits stattfindet, bevor ein Werk in der
Offentlichkeit beginnt, etwa wihrend der Vorbereitungsprozesse fiir die Auffithrung, und
dartiber hinaus durch die Inszenierung — auch bei Instrumentalwerken — mal3geblich
beeinflusst wird. Musikrezeption ist somit ein flieBender Prozess, der mit den Vor-
bereitungen einer Produktion seinen Anfang nimmt. Die danach stattfindenden Diskurse
sind an diesen Vorprozess gebunden und hingen unauflésbar mit ihnen zusammen;
gewissermaf3en fihrt der Prozess bereits auf mehr oder weniger bestimmte Rezeptionen

hin. Es wird somit auf mehrere zentrale Facetten der Rezeption hingewiesen werden.

7.1 Chronik

Die nachfolgende chronologische Darstellung stellt die Auffithrungsgeschichte in mehreren
Etappen dar, die sich an ausschlaggebenden Ereignissen oder Entwicklungen orientieren.
Eine systematische Chronik aller im Rahmen dieser Arbeit dokumentierten Auffithrungen
findet sich im Anhang (— 10.2).
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7.1.1 1874

a) Urauffithrung in Mailand

Mit dem 22.Mai 1874 beginnt in der Kirche San Marco in Mailand die
Auffihrungsgeschichte der Messa da Requiem. Das Gebiude, in der die Urauffithrung
stattfand, wirkt von auflen durch seine Ecklage am Platz und zahlreiche Kapellanbauten,
die das michtige Kirchenschiff von auBlen verdecken, fast bescheiden. Tatsichlich jedoch
handelt es sich, wie der Besucher spitestens beim Eintreten bemerkt, um den zweitgrofiten
Mailinder Sakralbau nach dem berithmten Dom. Die AuBenfassade war 1871 im

neogotischen Stil restauriert worden (Abb. 13).7%

Abbildung 13: Kirche San Marco in Mailand, nach der Restaurierung (um 1871)

Mit einem erlesenen Singerquartett (Teresa Stolz, Maria Waldmann, Giuseppe Capponi
und Armando Maini) brachte Verdi dort sein Memorialwerk fiir Manzoni im Rahmen einer
Messfeier zur Auffihrung (die Sidngerinnen wurden auf Anweisung des Erzbischofs
verschleiert und hinter einem Gitter platziert™). Die patriotische Widmung, der liturgische
Rahmen und die szenenorientierte Kompositionsweise machten aus dieser Auffithrung eine

nationale, religiose und musikalische Stellungnahme Verdis, die im gesamten Land

328) In Alessandro Manzonis Roman I promessi sposi (— 5.2.1) féllt dem Schutzheiligen Venedigs San Marco
eine besondere Bedeutung zu: Die Hauptfigur Renzo, als politischer Aufwiegler verfolgt, findet in
Bergamo, welches Teil der Venezianischen Republik ist, Zuflucht. Als Renzo spiter wieder in das von
der Pest heimgesuchte Mailand kommt, um seine Verlobte Lucia zu finden, fithrt ihn der Weg in die
Stadt tiber San Marco (Kap. XXXIV); vgl. Manzont 1985, S. 618f.

329) Vgl. Scuerers 1994, S. 126.
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euphorisch bejubelt wurde, und zahlreiche italienische Musikfachzeitschriften brachten
seitenlange Extraberichte heraus.” Bei aller Begeisterung blieben die Seitenhiebe durch die
italienischen Karikaturisten nicht aus: Eine Zeichnung aus I/ Trovatore (Mailand) zeigt Verdi
als Priester, der mit seinen vier Singern als Messdienern eine Heilige Messe zelebriert
(Abb. 14).

Mit der liturgischen Auffiihrung an Manzonis erstem Todestag war der primire Zweck
des Werkes erfiillt. Bereits wenige Tage spiter wurde es dem Opernsaal tibereignet: Am 25.,
26., und 27. Mai gab das gleiche Musikensemble drei Auffithrungen im Teatro della Scala
(bei der ersten dirigierte Verdi, danach iibergab er an Franco Faccio). Die Einnahmen
wurden zwischen Verdi und seinem Verleger Ricordi aufgeteilt.

Die deutschsprachige Fachpresse nahm jedoch nur beiliufig Notiz von diesem
Ereignis, welches fur Italien von nationaler Bedeutung war. Die Newe Zeitschrift fiir Musik
berichtete lapidar von einer »Auffithrung von Verdi’s Seelenmesse fir Manzoni mit groffem

331
Pomp,

und die Algemeine musikalische Zeitung gab zur Kenntnis, dass »die italienischen
Blitter [...] voll der Lobeserhebungen«™ seien. Die kurzen Erwihnungen offenbaren eine
distanzierte Grundhaltung: Die Seelenmesse »mit groBem Pomp« spricht der Veranstaltung
den Charakter einer Selbstinszenierung zu; die »Lobeserhebungen« der italienischen Presse
lassen eine Ubertrieben enthusiastische Darstellung assoziieren. Insgesamt war man somit

bemiiht, die Bedeutung des Ereignisses deutlich herunterzuspielen bzw. abzuwerten.

b) Die Biilow-Affire

Ebenso beildufig behandelt wurde die spiter beriichtigt gewordene Affire um den
Pianisten Hans von Bilow (— 1.3.1), die in Italien hingegen immensen Aufruhr erzeugte.
Bulow, der sich zu dieser Zeit in Mailand aufhielt und offiziell zu der Auffihrung
cingeladen worden war, hatte die Einladung mit briisken Worten ausgeschlagen (an seinen
Freund Karl Hillebrand schrieb er, »trotz syndicaler Einladung heute die Verdi’sche Messe
geschwinzt« zu haben®). Die italienische Presse erregte sich beleidigt tiber diese
Unverschimtheit. AuBBerordentlich schlimm wurde es aber erst, nachdem der nun ebenfalls
beleidigte Biilow seinen Schmihartikel tiber die Auffiihrung und das Werk geschrieben
hatte, welcher eine Woche nach der Auffihrung in der Augsburger Algemeinen Zeitung

erschienen war.>

Die Beschimpfung Verdis als »allgegenwirtiger Verderber des
italienischen Kunstgeschmacks« und der Auffithrung als »Triumph romanischer Barbarei«
rief ein infernalisches Echo in den italienischen Zeitungen hervor und fihrte zu

zahlreichen Gegenschmihungen und Karikaturen (Abb. 15).

330) Zum italienischen Presseecho vgl. VErra 2014, S. 99-102.

331) NZfM, 12.06.1874.

332) AmZ, 24.06.1874.

333) Hans von Biilow, Brief an Karl Hillebrand, 22. Mai 1874, aus Mailand.
334) Hans von Bulow, Allgemeine Zeitung (Augsburg), 28.05.1874.
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LA MESSA - VERDI

illusirata da TEJA.

11 celebrante Verdi ed i suoi accoliti riescono a far corvere a Messa mezzo mondo, <ebbene siamo in tempi
di liberi pensatori,

Abbildung 14: Verdi-Karikatur aus Il Trovatore (Mailand)***

335) I/ Trovatore (Mailand), 31.05.1874.
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. Baroxe HANS...... WURST ™™

Fantasia di PILOTELL.

ok, W Lﬁ\ 40071, Medwe

Credeva di poter spegnere questa face ardente e luminosa col vomitarle su la sua bava, e viceversa colle sue
bufte tirate sulla Gazeetta & Augresta, poveretta! la farfalla-rospo s'é abhruciate le ali!

336

Abbildung 15: Biilow-Karikatur aus Il Trovatore (Mailand)

336) 1/ Trovatore (Mailand), 07.06.1874. — »Augusta« ist der italienische Name far Augsburg (von lat. »augusta
vindelicorume).
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Biillows Artikel erschien in italienischer Ubersetzung in der Gagzetta Musicale di Milano®™’
und war von der Redaktion mit ausfuhtlichen, sarkastischen Kommentaren vetrsehen
worden. Bulow fliichtete aus der Stadt. Von den dramatischen Vorgingen berichteten
nérdlich der Alpen jedoch nur die Dexutsche Zeitung in Wien und die Wiener Abendpost in einer
knappen Notiz.”® Man lieB3 diese Affire dort, wo sie sich ereignet hatte: in Italien, und bei

dem, der sie ausgel6st hatte: bei Bilow.

c) Erstauffithrung in Paris

Die Verwerfungen schnell hinter sich lassend, brachte Verdi im folgenden Monat, Juni
1874, sein Werk in Paris zur Auffihrung, Gleich sieben Mal wurde es dort an der Opéra
Comique gegeben. Das Echo der franzosischen Presse war dhnlich fulminant wie in Italien:
Kaum ein Blatt lie3 es sich nehmen, mit wenigstens einem grofBen, ausfithrlichen Artikel
tber das Werk und die Auffiihrungen zu berichten. In diesem Atemzug hiuften sich nun
auch Berichte im deutschsprachigen Raum. Zeitungen in Wien® und Augsburg™
berichteten iber das jiingste musikalische GrofBereignis und wurden in der A/gemeinen
musikalischen Zeitung und in der Neuen Zeitschrift fiir Musik reproduziert. Ersteres Blatt

veroffentlichte zudem einen ausfiihtlichen Korrespondenzbericht.™

Vergleicht man das
Echo mit dem zuvor in Mailand, zeichnet sich deutlich ab, dass Paris als Referenzort von

ungleich hoéherer Bedeutung fir die deutschsprachige Musikpresse war.

d) Weitere Auffithrungen

Die Messa da Requiem etlebte im Jahr 1874 noch mehrere Auffithrungen. Allerdings waren
diese fir die deutsche Rezeptionsgeschichte von nur marginaler Bedeutung: Es handelte
sich dabei um keine offiziellen Auffihrungen, vielmehr meist um solche von Orgel- oder
Klaviertranskriptionen mit Chor und Solisten. Von vorrangiger Bedeutung war dabei, dass
Auffithrungen von Arrangements nicht von Verdi gebilligt wurden, da sie das Werk
entstellen wiirden (—7.4.5). Von diesen Vorgingen nahm auch die deutschsprachige Presse
Notiz. Die Auffiihrungen in New York — am 25. Oktober in einer Otrgelfassung,* am
17. November mit Orchester’™ — wurden im deutschsprachigen Raum jedoch nicht
wahrgenommen. Es wird sich als charakteristisch herausstellen, dass die interkontinentale
Verbreitung des Werkes zum guten Teil schneller als innerhalb Europas und insbesondere

Italiens voranschritt.

337) Gazgzetta musicale di Milano, 07.06.1874.

338) Deutsche Zeitung (Wien), 12.06.1874; Wiener Abendpost, 02.06.1874.

339) Neue Freie Presse (Wien), 11.06.18742; Franz Gehring, Deutsche Zeitung (Wien), 16.07.1874.
340) Allgemeine Zeitung (Augsburg), 30.06.1874.

341) Henri Blaze, AmZ, 26.08.1874.

342) Vgl. The New York Times, 26.10.1874.

343) Vgl. The New York Times, 18.11.1874.
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7.1.2 Erstes Halbjahr 1875

Nach den Erfolgen von 1874 begann im ersten Halbjahr des Jahres 1875 der eigentliche
Erfolgszug der Messa da Requiems durch Europa und die Welt. Verdi leitete auch in diesem
Jahr mehrere Auffithrungen in Paris, erweiterte diesmal aber seine Tournee auf die
Beneluxstaaten sowie London®* und Wien. Verdi war zudem daran interessiert, die
Tournee bis nach Betlin auszudehnen, wurde aber von Ricordi mit einem Hinweis auf das
nahende Ende der Saison und das damit verbundene finanzielle Risiko davon abgehalten.**

Verdis Besuch in Wien stellte sowohl das bedeutendste Ereignis fiir die deutsch-
sprachige Rezeptionsgeschichte als auch die Initialztindung fir die folgende Auffiihrungs-
geschichte im deutschsprachigen Raum dar. Uber die Auffithrungen der Aids und der
Messa da Reguiens berichteten simtliche Wiener Tageszeitungen in hoher Frequenz (ein guter
Teil der Quellen stammt allein aus dem Juni 1875 aus Wien). Obwohl sommerliche Hitze
und erhohte Eintrittspreise ungtinstige Vorbedingungen stellten, gerieten die Auffihrungen
durch die Kombination aus Verdis mitgebrachten Singern und dem Otrchester des
Hofoperntheaters in kinstlerischer und finanzieller Hinsicht zu gewaltigen Erfolgen.

Die personliche Prisenz Verdis in der Donaustadt machte die Konzerte zu
auBlergewohnlichen Ereignissen. Verdi gab aulerdem nicht nur Konzerte mit der Messa da
Reguiem, sondern dirigierte auch mehrmals seine Aida. Trotz des Wetters war die Hofoper
jedes Mal restlos ausverkauft. Verdi wurde allseits mit »dcht Wienerischem

Enthusiasmus«*°

gefeiert. Spontan entschied man, noch eine vierte Vorstellung am 23. Juni
zu geben; fur das Publikum wurde abends sogar ein Sonderzug zwischen Wien und dem
Kurort Voslau eingesetzt.™ Simitliche Blitter berichteten ausfiihrlich und in hoher Dichte
tber simtliche Details, und mehrere Satireblitter nahmen die Begeisterung, die tber Verdi
und sein Requiem entbrannt war, auf die Schippe.’*® Dies nutzte man auch fiir Seitenhiebe
auf die Anhingerschaft Wagners: Eine Karikatur aus der Satirezeitschrift Der Floh zeigte
Verdi mit einer Lyra auf der Bihne stehend, wie er, so die Erlduterung der Redaktion, »vor
unser Hofopern-Orchester tritt, das ihn mit einem Tusche unendlicher Wagnerscher

Confusionsmelodie begruflt, welche die innigen Klinge der Leier so ibertont, wie der

Niagarafall etwa den lieblichen Sang einer Lerche«’® (Abb. 16).

344) Die Londoner Auffiihrung fand gemil der dortigen Oratorien-Tradition mit 1.200 Choristen statt, vgl.
Messa pa Requiem 1990, S. xxxii.

345) »[...] credo che non abbiamo fatto male in questa corsa artistica. Cosi si fosse potuto andare a Berlino!
Ma Ricordi ha forse avuto paura, causa la stagione troppo avanzata; e questo non era il caso di contare
su qualche migliaio di franchi pit 0 meno . . . ma i mercanti sono sempre mercantil« — Giuseppe Verdi,
Brief an Giuseppe Piroli, 27. Juni 1875; zitiert nach Assiatr 1959, S. 754,

346) NZM, 25.06.18752.

347) Vgl. z. B. Neue Freie Presse (Wien), 17.06.1875; Das Vaterland (Wien), 19.06.1875. Ublicherweise fuhr der
letzte Zug abends gegen halb 10, der Sonderzug fuhr um 11:15 Uhr.

348) Vgl. insbesondere: Der Floh (Wien), 13.06.18752b¢d; auBerdem: Figaro (Wien), 12.06.1875; Die Bombe
(Wien), 13.06.18752b; Kikeriki (Wien), 17.06.1875.

349) Der Floh (Wien), 13.06.1875P.
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Abbildung 16: Verdi-Karikatur aus Der Floh (Wien)***

350) Der Floh (Wien), 13.06.18752. — Zwolf Jahre spiter konterkarierte Carl von Stur diese Zeichnung in
ciner Karikatur, die Verdi, ausgestattet mit Wagner-Mutze und in einem Schwanenboot stehend, einen
Leierkasten drehend und eine Pauke schlagend, zeigt. Diese Karikatur, die sich auf Verdis Ozbello bezog,
erschien ebenfalls in Der Floh, 13.02.1887; vgl. Storck 1910, S. 389 und 394.
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Im Deutschen Reich berichtete die Newe Zeitschrift fiir Musik, die die enthusiastischen
Kritiken ebenfalls wahrgenommen hatte, indessen klar distanziert:
Die hervorragendsten Kritiker sind von dem allgemeinen Rausch in kaum glaublicher Weise
angesteckt und wissen nicht genug von der gediegenen Erfindung und feinen Ausarbeitung

beider Werke zu riihmen. Theilweise Erklirung findet diese Erscheinung dadurch, daf3 in

Wien zahlreiche Italiener leben und tiberhaupt stdlich-gemiithliche Geschmacksrichtung

dort 1'ibe1’wiegt.7’5 !

Dieser Kommentar offenbart eine grundsitzlich reservierte Haltung gegeniiber dem
Musikgeschmack sowohl des Wiener Publikums als auch der Wiener Kiritik, setzt aber auch
die abwartende Haltung beziiglich der Mailinder und Pariser Auffihrungen fort. Zudem
setzte eine breitenwirksame Berichterstattung im Deutschen Reich erst Ende 1875 nach
den beiden (sic!) dortigen Erstauffithrungen ein.

Unmittelbar nach den Wiener Auffiihrungen bewegte ein besonderes Ereignis die
Osterreichische Gesellschaft. Am 29. Juni 1875 verstarb Altkaiser Ferdinand I., der 1848 im
Zuge der Revolution die Regierung an seinen Neffen Franz Joseph abgegeben und seitdem
zurlickgezogen in Ploschkowitz (Mihren) und in Prag gelebt hatte. Nach dem
Bekanntwerden seines Todes wurde allgemeine Landestrauer vom 6. bis zum 10. Juli
verhingt. Zahlreiche Kirchen veranstalteten in dieser Zeit Trauergottesdienste.

Wihrend der Zeit der Landestrauer erschienen in Osterreich keine weiteren Berichte
Uber die Messa da Reguiems. Es ist nicht anzunehmen, dass dies aus inhaltlichen Griinden
geschah; Verdi war ohnehin schon seit einigen Tagen wieder in Italien, und die
Opernsaison war bereits am 23. Juni, mit der letzten Darbietung der Messa da Requiem
beendet worden. Die Requiem-Begeisterung des Publikums und die plétzlich verhingte
Landestrauer bildeten eine auf die merkwiirdigste Art zusammenfallende Abfolge von
Ereignissen. Dass diese nicht weiter thematisiert oder kommentiert wurde, weist darauf
hin, dass man darin keinen kulturellen Konflikt begriff, sondern Messa da Reguiers und

Trauergottesdienst zwei grundsitzlich verschiedene Funktionen erftllten.

7.1.3 Zweites Halbjahr 1875

In Osterreich-Ungarn fanden in diesem Jahr noch drei weitere Erstauffiihrungen statt, und
zwar in Triest (16. Oktober), Budapest (1. November) und Graz (18. Dezember). Zuvor
hatte das Werk bereits den tberkontinentalen Sprung geschafft: Bereits am 15. Oktober
1875 hatte in Buenos Aires die Erstauffilhrung in Lateinamerika stattgefunden, fast zwei
Monate vor der ersten Auffihrung im Deutschen Reich; dhnlich wie die New Yorker
Auffihrung des vergangenen Jahres wurde dies von der deutschsprachigen Presse jedoch

nicht erwahnt.

351) NZfM, 02.07.1875.
352) Vgl. Hantsch 1961.
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Nach dem Verdi-Besuch in Wien war die deutschsprachige Berichterstattung in allen
Regionen stark abgeflacht; lediglich vereinzelte Meldungen der wienerischen Presse
berichteten noch von diversen Auffihrungen in Italien. Dies dnderte sich schlagartig, als
am Abend des 7. Dezembers gleichzeitig zwei Erstauffihrungen der Messa da Requiem
stattfanden: Synchron in Koéln und Munchen begann der Reigen der Auffihrungen im
Deutschen Reich.

Die Veranstalter der beiden Erstauffithrungen reflektieren das zeittypische Spektrum
zwischen birgerlicher und héfischer Kulturtriagerschaft (— 7.3.1): In Koln fand die
Auffihrung durch das stidtische Giurzenichorchester statt, wo der Dirigent Ferdinand
Hiller die treibende Kraft war. In Miinchen hingegen brachte die Hofoper das Werk unter

Leitung von Franz Wiillner zur Auffithrung,

7.1.4 1876

1876 verbreitete sich das Werk flichendeckend in deutschsprachigen Landen. Hamburg
und Dresden eréffneten den Jahresreigen und brachten gleich mehrere Auffihrungen
hintereinander. Weitere Auffiihrungen im Deutschen Reich fanden in Aachen, Berlin,
Bremen, Breslau, Dresden, Elberfeld, Hannover, Heilbronn, Leipzig, Schwerin, Weimar
und Wiesbaden statt, in den deutschsprachigen Regionen Osterreich—Ungarns sind
Auffithrungen in Brinn, Lemberg, Prag und Salzburg zu verzeichnen. Die Musik-
fachblitter besprachen (oder erwihnten zumindest) fast alle diese Auffithrungen. Die
ausfithrlichste Berichterstattung erfolgte jedoch fast immer in der Lokalpresse. Ein
besonders starkes Echo erfuhren die Auffihrungen in Hamburg, Dresden, Berlin und
Leipzig, die im Folgenden schlaglichtartig vorgestellt werden.

Der internationale Erfolg des Werkes — es wurde im gleichen Zeitraum auch in Bristol,
Manchester, Moskau, Petersburg, Utrecht, Warschau und nochmals in Paris und Wien
gegeben — wurde von der deutschen Presse nur beildufig zur Kenntnis genommen. Auch
die fulminante Auffithrung in Rio de Janeiro — die in dortigen Zeitschriften grof3iformatig
illustriert wurde’
Musik.

— fand lediglich eine lapidare Erwihnung in der Neuen Zeitschrift fiir

a) Hamburg und Dresden

In merkwiirdiger Analogie zu Koéln und Minchen, wo die Erstauffihrungen im
katholischen Raum des Deutschen Reiches stattgefunden hatten, fanden im Januar 1876 die
ersten beiden Auffiihrungen im protestantischen Raum tagesgleich in den beiden

Elbstidten Hamburg und Dresden statt.

353) Eine doppelseitige Illustration findet sich in der Revista I/iustrada (Rio de Janeiro), 29.01.1876.
354) »Auch die Hauptstadt Brasiliens hat bereits ihre Auffiihrung von Verdi’s Requiem unter groflem Furore
gehabt, NZ{M, 14.04.1876.
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Am Hamburger Stadttheater war es der Intendant Baruch Pohl (auch bekannt unter
seinem Pseudonym Bernhard Pollini), der die Produktion von insgesamt sieben
Auffihrungen zwischen Januar und April 1876 verantwortete. Das Stadttheater war
finanziell unabhingig, so dass aufwindige Produktionen durchaus ein wirtschaftliches
Risiko bedeuten konnten (— 7.3.2). Die ungewohnlich hohe Anzahl von sieben
Auffithrungen ist lediglich mit Paris vergleichbar — selbst in Mailand, Wien und London
erreichte das Stiick nie so viele Auffithrungen innerhalb einer Saison — und spricht trotz
anfinglich geringer Resonanz’ fiir einen insgesamt groB3en Publikumserfolg. Eine weitere
Besonderheit an diesem Ort war die Hinzunahme eines Buhnenbildes (— 7.5.2). Die
Zeitungsberichte sprachen von enthusiastischem Beifall.

Am gleichen Tag produzierte auch Dresden seine Erstauffihrung der Messa da
Reguiem. Die Auffithrung durch das Hofopernorchester fand »aus akustischen Grinden«™
im Altstadter Interimstheater am Zwingerwall (»Bretterbude«) statt und wurde insgesamt
viermal wiederholt, was Uber die urspringliche Planung deutlich hinausging. Im

357

Unterschied zu Hamburg war der Zulauf von Anfang an besonders stark;™’ auch das

Presseecho, welches bis Berlin und Leipzig reichte, war im Vergleich ausgeprigter.

b) Leipzig

Im Mirz 1876 etrlebte auch Leipzig — hinsichtlich der dort ansissigen musikalischen
Fachpresse ein bedeutender Ort der Musikkultur — seine Erstauffuhrung der Messa da
Reguiemr in einem Gewandhauskonzert. In der Presse zeichnete sich bereits ein gewisser
Sattigungseffekt ab und fithrte zur zweckmalligen Verknappung der Berichte (»wir dirfen
uns daher billigerweise kiirzer fassen«®). Zudem fand die Wiederholung der Auffithrung
trotz hervorragender Beurteilungen der kunstlerischen Qualitit vor »halbleerem Saale«

statt.*”’

c) Berlin

In der preuBlischen Reichshauptstadt kam die Messa da Reguier mit der dortigen
Erstauffihrung am Karsamstag, 15. April 1876, erst relativ spit auf die Bihne. Das Werk
wurde in der gleichen Saison noch dreimal wiederholt. Zahlreiche Organe der Berliner

Lokalpresse berichteten ausfiihrlich tber das Werk, wihrend aber die iiberregionale

355) »Das Werk ist hier vier Mal zur Auffihrung gekommen, zuerst vor einem nur kleinen Zuhérerkreise,
spiter aber, als die Presse die Schonheit des Requiems bezeugt und die ersten Hérer von dem groBen
Eindruck desselben zu reden hatten, unter grof3er Theilnahme, vor ausverkauftem Hause«, aus: AdMz,
»L. B.«, 03.03.1876b.

356) Vgl. Dresdner Nachrichten, 01.01.1876.

357) »Wie wir héren, wird der koénigliche Hof der ersten Auffithrung anwohnen und ist die Nachfrage nach
Billets sehr lebhaft«, aus: Dresdner Nachrichten, 08.01.1876.

358) »B.«, NZfM, 31.03.1876.

359) Vgl. Die Tonkunst, 29.04.1876b.
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Musikfachpresse bereits das Interesse verloren hatte; nur die in Berlin ansissige Tonkunst
brachte einen kurzen Bericht.”® Teile des Werkes waren in der Musikerszene bereits so
verbreitet, dass sie schon am 9. Mirz im Kronprinzenpalais im Rahmen einer Abend-

unterhaltung gespielt worden waren (— 7.4.5).

7.1.5 1877-1878

Nachdem im Jahr 1876 die Messa da Requiem: in fast jeder grof3eren Stadt mindestens einmal
gespielt worden war, fanden 1877 und 1878 nur noch vereinzelte Erstauffithrungen statt.
Im Deutschen Reich geschah dies in Stuttgart, Coburg, Frankfurt am Main und Koénigsberg
(1877) sowie in Danzig und Karlsruhe (1878). In Osterreich ist lediglich eine Erst-
auffihrung in Linz (1877) nachweisbar. Eine Erstauffihrung in der Schweiz ldsst sich fiir
St. Gallen (1878) nachweisen, jedoch konnte bislang nicht festgestellt werden, ob es sich
dabei auch um die schwerizerische Erstauffithrung handelte. FEin vielbeachtetes Ereignis
des Jahres 1877 war das von Ferdinand Hiller geleitete Niederrheinische Musikfest, bei dem

Verdi sein Requiem personlich dirigierte.”

Hiller war es gelungen, den Italiener fur einen
mehrtigigen Besuch in der Rheinregion zu gewinnen. Zu diesem Anlass erfuhr das Werk
nochmals ausfithrliche, teilweise sehr grundsitzliche Beurteilungen (— 7.4).

Nach 1876 nahm die Berichterstattung so plotzlich wieder ab, wie sie zuvor
aufgekommen war. Der Bedarf war offenbar durch die zahlreichen Besprechungen des
Werkes hinreichend gedeckt. Im Mirz 1877 erklirte die Newe Zeitung fiir Musik, dass tiber
das Requiem »bereits so viel geschrieben worden ist, dal3 ein Mehr wohl tberflissig

scheint.«**

Die Fachpresse kiimmerte sich nun vorrangic um andere Novititen, und
weitere Auffihrungen des Werkes wurden nunmehr von der lokalen Tagespresse behandelt

(mit Konsequenzen fiir die Uberlieferungslage, — 6.2.1).

7.1.6 Ab 1879

Nach den Jahren der Erstauffiihrungen der Messa da Reguienz im deutschsprachigen Raum,
in denen das Werk vorrangig von Bithnenhdusern produziert wurde, verschwand es nach
1878 weitgehend von den Spielplinen. Zehn Jahre spiter fand es sich dann allerdings
regelmiBig in Konzertprogrammen von Oratorienchoren wieder’” und erschien in
gingigen Konzertfihrern bereits als Repertoirewerk.” Die offensichtliche Akzeptanz des
Werkes als musikhistorisch bedeutendes Werk spiegelt sich in diesem Falle also weniger in

der Dichte der dokumentierten Auffithrungen.

360) Vgl. Die Tonkunst, 20.05.1876.

361) Dazu ausfithtlich in Kramer 1997.

362) NZM, 23.03.1877.

363) Fiir eine Ubersicht der Auffithrungen ab 1879 vgl. Kreuzer 2010, S. 266-270.
364) Z.B. Krerzscumar 1888; GErnsHEIM 1896; Purraann 1910.
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Ein Grund fir die Abnahme der Produktionen durch gro3e Bithnenhiuser ist u. a. in
dem wirtschaftlichen Risiko zu sehen (— 7.3.2). In den nachfolgenden Jahren hat sich die
Pflege des Werkes aber offenbar verschoben: Wihrend die Bihnenhduser groB3tenteils auf
weitere Produktionen verzichteten, begannen im gleichen Zuge unabhingige Chor-
vereinigungen sich fiir Auffihrungen einzusetzen. Die Produktionen der Chorvereine in
Salzburg (1876), St. Gallen (1877) und in Danzig (1878) konnen als Vorlaufer dieser
Entwicklung verstanden werden (— 7.3.1), die ganz im Fahrwasser der Musikpflege in der
Restaurationszeit stehen (— 3.4.1). Die Dokumentation vereinsgestiitzter Auffihrungen
verliert sich allerdings in zahlreichen privaten Archiven oder Berichten in lokalen Tages-

zeitungen, deren systematische Auswertung bis auf weiteres aussteht.

7.2 lkonographie

Vorweg ist festzuhalten, dass Abbildungen von Auffithrungen der Messa da Requiem in der
deutschsprachigen Presse nicht verbreitet wurden und lediglich vereinzelt aus italienischen
und franzoésischen Zeitungen tberliefert sind.

Die vermutlich erste Abbildung des Ereignisses ist ein grof3formatiger Stich von der
Mailinder Erstauffihrung, der im Juni 1874 in Le Monde I/lustré erschien (Abb. 17). Dieser
bislang wenig verbreitete Stich nach einer Zeichnung von Oswald Snevel zeigt den
Kirchenraum von San Marco von der Empore aus. Zum iberwiegenden Teil besteht die
Abbildung aus einer zentralperspektivischen Architekturzeichnung, in deren Mitte sich das
Altarkreuz befindet. Das untere Drittel zeigt im Vordergrund einen dicht gedringten Pulk
aus Zuschauern, die auf Stithlen sitzen oder in den Gingen am Rand stehen. Dahinter, hell
erleuchtet, das in ordentlichen Reihen sitzende Orchester, geteilt durch einen Zwischen-
gang, in dem ganz vorne der Dirigent und die vier Solisten positioniert sind. Die einzelnen
Personen erscheinen winzig in dem grof3en Kirchenraum. Insgesamt wirkt die Zeichnung
streng und schematisch.

Haufiger in der ikonographischen Geschichte ist ein Stich nach einer Zeichnung des
Interieur- und Vedutenmalers Giovanni Pessina (1836-1904) zu finden. Diese Abbildung
fand sich zuerst in der Nuova Ulustrazgione Universale (Abb. 18) und wurde eine Woche spiter
von der Gagzetta Musicale di Milano reproduziert. Das italienische Musikfachblatt war mit
ganzseitigen Abbildungen ansonsten sehr sparsam, machte jedoch bei der Messa da Reguiens
eine Ausnahme. Der Stich zeigt das Geschehen aus der Perspektive des Publikums. Auch
hier besteht ein GroBteil aus Architekturzeichnung, jedoch steht der Betrachter nur leicht
erhoht tber der Zuschauermenge. Das eigentliche musikalische Ereignis ist kaum zu
erkennen: Gerade noch lassen sich Solisten und Dirigent ausmachen, daneben tirmen sich
ununterscheidbar die Massen von Chor und Orchester auf. Insgesamt steht hier das

»Mittendrin< des Betrachters in Raum und Publikum im Vordergrund.
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Abbildung 17: Urauffiihrung in San Marco zu Mailand (nach Le Monde lllustré)**®

365) Le Monde Illustré (Patis), 13.06.1874. Rechte: BnE
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366

Abbildung 18: Urauffiihrung in San Marco zu Mailand (nach Nuova lllustrazione Universale)

366) Nuova lllustrazione Universale Mailand), 14.06.18744; spiter: Gaggetta Musicale di Milano, 21.06.1874.
Rechte: Biblioteca di archeologia e storia dell’arte.
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Abbildung 19: Auffiihrung in der Mailinder Scala (nach Nuova lllustrazione Universale)**’

368

Abbildung 20: Auffiilhrung in der Opéra Comique zu Paris (nach Le Monde lllustré)

367) Nuova lustrazione Universale (Mailand), 14.06.1874b. Rechte: Biblioteca di archeologia e stotia dell’arte.
368) Le Monde Illustré (Patis), 20.06.1874. Rechte: BnE
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Eine andere Perspektive eroffnet eine Zeichnung des Illustrators Osvaldo Tofani (1840—
1915), die in der gleichen Ausgabe von Nuwova Illustrazione Universale erschienen ist und eine
>Nahaufnahme« von Verdi und seinem Singerquartett zeigt (Abb. 19). Die stark
schematische Abbildung aus der Perspektive des Publikums, jedoch leicht erhdht,
verdeutlicht vor allem die ungewohnliche Aufstellung von Quartett, Dirigent, Chor und
Orchester auf der Bihne: Links und rechts von Verdi und den vier Solisten sind separat
voneinander das Orchester und der Chor aufgestellt. Auffallend sind die hellen Gewinder
der Frauen, wihrend die Midnner Schwarz tragen.

Ahnlich von der Perspektive her, aber dramatischer aufgebaut und naturalistischer
gezeichnet, ist eine in e Monde I/lustré erschienene Zeichnung von Edmont Morin (1824—
1882), die Verdi und sein Singerquartett bei einer Auffithrung in der Pariser Opéra
Comique zeigt (Abb. 20). Der Betrachter steht direkt vor den Solisten und dem Dirigenten
auf dem Podium. Das Publikum im Riicken, nimmt er eine exklusive Perspektive ein. Die
finf Musiker sind detailliert und physiognomisch treffend wiedergegeben; im Gegensatz
zur Mailinder Auffihrung tragen die Solistinnen hier ebenfalls Schwarz. Dahinter formt
eine schemenhafte Masse aus Chor, Orchester und Notenstindern den Mittelgrund. Verdis
Dirigentenstab zeigt auf eine Inschrift, die auf der Riickwand der Biihne, hinter den
herausragenden Kontrabissen, erkennbar ist: »Pergolese / Mozart / Cherubini / Rossini«,
ein Verweis auf die Komponisten historisch bedeutender Requiem-Kompositionen.

Insgesamt zeigen die iiberlieferten Abbildungen das Geschehen aus sehr individuellen
Perspektiven. Eine Rezeption dieser Abbildungen im deutschsprachigen Raum ldsst sich
nicht belegen, jedoch ist es denkbar, dass die Ikonographie fiir einige Aspekte der
Inszenierung (— 7.5), etwa Bihnenbild, Aufstellung und Kostimierung, von Bedeutung

war.

7.3 Konzertorganisation

In diesem Abschnitt ist zu kliren, inwieweit die organisatorischen Rahmenbedingungen der
Produktion eines chorsinfonischen Werkes dessen Rezeption beeinflussen konnten. Dabei
fallt zundchst dem Triger eine bedeutende Rolle zu, da dieser mit einem bestimmten
musikalischen Anspruch und einem spezifischen gesellschaftlichen Auftrag an die
Produktion herangeht (7.3.1). Daneben wird auch ein Blick auf die wirtschaftlichen
Bedingungen der Produktion (7.3.2) sowie den allgemeinen Kontext der Veranstaltung

(7.3.3) geworfen.

369) Die meisten der hier versammelten Abbildungen bildeten in der spiteren Zeit die Materialgrundlage
opulenter Programmbefte; siche z. B. Assiatt 1974, Gavazzent 2008 u. v. a.
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7.3.1 Produktionstrager

Auffithrungen von chorsinfonischen Werken wurden im 19. Jahrhundert von den
unterschiedlichsten musikalischen Institutionen produziert. Bereits die Tatsache, dass ein
Opernhaus oder ein Konzertverein hinter einer Produktion stand, riickte das Werk in den
Deutungskontext entweder der Opernmusik oder der Chorsinfonik. Zudem waren mit den
jeweiligen Tridgern unterschiedliche Anspriiche verbunden: Ein hohes musikalisches Niveau
versprachen in erster Linie die hofischen Opernhiuser, z. B. in Wien, Minchen, Berlin,
Dresden, Weimar oder Schwerin. Daneben bestritten auch unabhingige Theater oder
renommierte Musikvereinigungen einen bedeutenden Teil der chorsinfonischen Musik-
pflege, z. B. das Hamburger Stadt-Theater oder das Kolner Giirzenich-Orchester. Einen
meist weniger gut dokumentierten, aber dennoch bedeutenden Anteil an Erstauffithrungen
brachten auch birgerliche Musikvereinigungen, darunter die zahlreichen katholischen
Cicilien-Verbidnde hervor. Die Kirchen hingegen — einst bedeutende Forderer und Triger
der Kunstmusik — traten in dieser Zeit jedoch immer mehr in den Hintergrund, was im
Zusammenhang mit der Restaurationsbewegung (— 3.4.1) zu verstehen ist. Tatsichlich
war, abgesehen von der Urauffithrung, nie eine kirchliche Institution an einer Produktion
der Messa da Reguiem beteiligt.

Wiahrend die Produktionen der groflen Konzert- und Bihnenhduser meist sehr
kritisch beleuchtet wurden, tUberwog bei den Vereinsproduktionen, insbesondere bei
Wohltatigkeitskonzerten, eine wohlwollende Finstellung. Entscheidend ist hier der jeweilige
Anspruch des Produktionstrigers. So wurden biirgerlich organisierte Auffihrungen mit
einer wohlwollenden — allenfalls mild kritischen — Grundhaltung rezensiert, wiahrend die
Produktionen der namhaften Opernhiduser deutlich strenger beurteilt wurden. Diese
Haltung sprang hidufig auch auf die Bewertung der Komposition tber: Wenn
chrenamtliches Engagement vorlag, unterstitzten die Berichterstatter das Unternehmen
deutlich, indem sie den Schwerpunkt auf Erlduterung und Vermittlung der Werkinhalte
legten, wiahrend sie andernfalls die Komposition meist kritisch, wenn nicht sogar

argwohnisch hinterfragten.

a) Bithnenhiuser

An vielen prominenten Spielorten ibernahmen meist die dort ansissigen Bithnenhauser
die Produktion der Auffithrungen. Das Spektrum reichte von koéniglichen Hofopern bis hin
zu freien Landes- oder Stadttheatern, die unter anderem in Berlin, Coburg, Dresden, Graz,
Hamburg, Prag, Schwerin, Weimar, Wien und Wiesbaden ansidssig waren. Die
Bthnenhiuser nahmen in der Regel sowohl die gesamte organisatorische Arbeit als auch
das wirtschaftliche Risiko auf sich; die jeweilige Intendanz entschied tiber das Programm

der Auffihrungen. Analog zu Opernproduktionen verwendete man vorrangig das
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hauseigene Orchester und den Opernchor und nutzte die tiblichen Vermarktungswege. Die
Anwesenheit der Regenten (meist bei der Premiere) machte die dortigen Auffihrungen
auBlerdem zu einem exklusiven Ereignis.””

Produktionen eines geistlichen Werkes durch ein Bithnenhaus waren — und sind bis
heute — Ausnahmen von dem gingigen Repertoire der Spielpline. Chorsinfonische
Auffithrungen zu christlichen Hochfesten, an denen die Oper ansonsten geschlossen wire,
etwa Karfreitag, Ostern, Allerseelen und Heiligabend, gehorten jedoch zum iblichen

Programm. Insofern war es ungewohnlich, dass viele Opernhauser sich dazu entschlossen,

die Messa da Requiens auch aullerhalb der Hochfeste auf die Spielpline zu setzen.

b) Sinfonische Vereinigungen

Vor allem im Gebiet des Deutschen Reiches existierte eine bedeutende Szene von
unabhingig agierenden sinfonischen Vereinigungen, zu denen z.B. das Girzenich-
Orchester in Koln und das Gewandhaus-Orchester in Leipzig, aber auch konigliche
Musikakademien wie z. B. in Minchen oder Konigsberg zihlten. Der Schwerpunkt des
Repertoires lag dort, im Unterschied zu den Bihnenhausern, auf der Konzertmusik und
konnte sowohl rein sinfonische als auch oratorische oder chorsinfonische Werke umfassen.
Den Vereinigungen ging es dabei vorrangig um die anspruchsvolle Pflege des klassischen
musikalischen Repertoires. In den Leitungspositionen sind einige iberregionale
Verbindungen erkennbar: Ferdinand Hiller (Kéln), Ferdinand Breunung (Aachen), Carl
Reinecke (Leipzig) und Carl Reinthaler (Bremen) waren Weggefihrten in Ausbildung oder

Karriere gewesen und standen untereinander im Austausch.

c) Biirgerliche Vereinigungen

Auch birgerliche Musikvereinigungen, die sich im 19. Jahrhundert vor allem der
Kirchenmusikpflege zugewandt hatten (— 3.4.1), produzierten Auffihrungen der Messa da
Reguiem. Der Ubergang zu den — meist dlteren — sinfonischen Vereinigungen war flieBend,
da man groBere Werke hiufig in Kooperation produzierte. Dazu zihlen unter anderem die
Auffihrungen in Breslau, Danzig, Frankfurt, Hannover, Heilbronn, Karlsruhe, Mannheim,
Olmiitz, Salzburg und St. Gallen. Oft fanden diese zu gemeinniitzigen Zwecken statt, da
Ricordi in solchen Fillen gern auf die Gebithren (— 7.3.2) verzichtete. Mehrfach spielten
dabei Frauen, die durch Heirat auf eine Laufbahn als Singerin verzichtet hatten und sich
nun ehrenamtlich engagierten, eine entscheidende Rolle bei der Organisation dieser

Auffihrungen.

370) Nachweise aus Zeitungsberichten existieren zu Franz Joseph 1. (Wien), Ludwig II. (Minchen) und
Wilhelm I. (Berlin).
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Eine ausfihrliche Dokumentation einer gemeinniitzigen Produktion ist fir Brinn
gegeben, wo im Januar 1876 zwei Auffuhrungen stattfanden. Mithilfe eines Organisations-
komitees, in dem die Pianistin und Kammersingerin Karoline von Gompertz-Bettelheim
cine treibende Kraft war, wurde ein Klangkorper aus Musikern der Militirkapelle, des
Musikvereins, des Operntheaters und zahlreichen Dilettanten zusammengestellt. Die
Gemeindevertretung iiberlie unentgeltlich den Redoutensaal fir die Auffithrungen, deren
Erlos mehreren wohltitigen Frauenvereinen zugute kam.””" Ein vergleichbares Engagement
lisst sich auBerdem in Olmutz nachweisen, wo sich der Damenchor, der Minner-
gesangverein, die Lehrer- und Lehrerinnen-Bildungsanstalt, das stidtische Orchester und
die Militirkapelle fiir mindestens zwei Auffiihrungen im Mai 1876 zusammenschlossen.”

Eine sehr detaillierte Dokumentation liegt fiir eine Produktion in Salzburg vor, die in
zwei Auffithrungen im April 1876 miindete. Dort engagierte sich ein auBergewohnlicher
Verbund aus Adel, Gesangvereinen, Bildungsbiirgertum und Militir, um eine Auffihrung
des Werkes zu erméglichen. Alle Beteiligten legten ein aul3erordentliches Engagement an
den Tag. Erstgenannte in den meisten Berichten ist die Grifin Hedwig von Gatterburg, die
sich in besonderer Weise fir die Auffihrung des Werkes engagierte und Mitwirkende und
Unterstiitzer zusammenfihrte. Fir den Chor wurden die Mitglieder der Salzburger Lieder-
tafel und die Gesangskrifte des Gymnasiums, der Lehrerbildungsanstalt und der Ober-
realschule vereint, wihrend das Orchester aus der Mozarteums-Kapelle, der Regiments-

kapelle und weiteren »Kunstfreunden« zusammengestellt wurde.””

Das Kaiserehepaar
stiftete — wahrscheinlich vermittelt durch Gatterburg — einen Betrag von 100 Gulden fir
den Erwerb des Auffihrungsmaterials. Otto Bach, der Direktor des Mozarteums,
tbernahm die musikalische Leitung. Die lokale Presse unterstitzte die Organisation durch
Ankiindigungen wichtiger Termine und berichtete ausfthrlich tber die Vorbereitungen und
die Auffithrungen. Auch die Uberregionale Presse nahm von der Produktion in Salzburg

Notiz. Aufgrund des Erfolges wiederholte man die Auffithrung eine Woche spiter.

7.3.2 Wirtschaftlichkeit

a) Produktionskosten

Die Auffithrungen der Messa da Requiems unterlagen — ganz dhnlich wie heute — rechtlichen
Bedingungen. Die Konditionen bestimmte der Inhaber, das italienische Verlagshaus
Ricordi. Sowohl die Partitur als auch das Auffithrungsrecht, welches iiblicherweise fiir eine
Saison galt, mussten von den Veranstaltern erworben werden. Fiir viele Opernhiuser,

insbesondere fiir Gesangvereine mit geringem FEtat, lag in den hohen Kosten ein

371) Vgl. Tagesbote aus Mdhren und Schlesien, 16.01.1876.
372) Vgl. Tagesbote aus Mdhren und Schlesien, 20.04.1876.
373) Vgl. Salzburger Volksblatt, 14.03.1876.
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wirtschaftliches Risiko, welches nicht alle einzugehen bereit waren. Dies hatte
Konsequenzen fir die weitere Auffihrungsgeschichte. Wenn ein Opernhaus eine
Auffihrung auf sich nahm, kam es fast immer zu mindestens einer Wiederholung des
Werkes innerhalb der Saison, da die Anzahl der Auffihrungen fiir Ricordi nicht zihlte.
Hiufig waren die Wiederholungen jedoch nicht geplant gewesen. So plante man in
Hamburg zunichst vier Auffihrungen, brachte dann aber insgesamt sieben. Auch in Wien
gab es eine Zusatzauffiihrung. Derartige Sondervorstellungen wurden hiufig als Benefiz-
veranstaltungen gegeben.

Nach dem Ende einer Saison erschien das Werk — auch wenn es sich ggf. amortisiert
hatte — so gut wie nie mehr auf den Spielplinen. Wer meinte, dass es sich bei dem Werk um
eine Eintagsfliege handelte, fand sich dadurch wahrscheinlich bestitigt. Jedoch waren auch
wirtschaftliche Faktoren im Spiel. Im Jahr 1888 schrieb Hermann Kretzschmar tiber das
Werk: »Wir héren nur noch selten von ihm und sehen es nur ausnahmsweise auf den
Programmen unserer Chorvereine. Die ungeheuren Kosten des Auffithrungsrechts sind
daran zum Theil schuld.«’™ Eine Ausnahme dieser Regel bestand in Osterreich-Ungarn, wo
das Hofoperntheater das Auffihrungsrecht fir einen lingeren Zeitraum erworben hatte.
Infolgedessen wurde das Werk bis 1878 mehrmals jdhrlich aufgefihrt; danach wurde es bis

% Uber die an Ricordi geflossenen Gebiihren ist

1919 jedoch nur noch dreimal gegeben.
nur wenig Uberliefert. Relativ gut dokumentiert ist die Situation in Salzburg (— 7.3.1), wo
fir die Partitur 100 Gulden und fiir das Auffithrungsrecht 400 Francs (ca. 177 Gulden’™)

aufgewendet wurden.””’

b) Eintrittspreise

Eine stark wirtschaftlich orientierte Preispolitik — sowohl seitens des Musikverlages als auch
des Veranstalters — konnte den Verdacht tbermalBiger Gewinnspekulationen wecken und
den Auffithrungen der Messa da Reguienz dadurch einen pietitlosen Anschein geben. In diese
Richtung ging die Kritik des Nexen Wiener Tagblatts, in der es hief3:

Herr Jauner nun scheint es mir darin versechen zu haben, dal3 er durch eine kirchliche

Auffihrung dem Theater den Zuspruch verschaffen will, welchen die Gratisbesucher der
Kirche zufiihren, daB er aber dabei die gewohnlichen Theatereintrittspreise noch erhoht.”

374) Krerzschmar 1888, S. 252. Uber die Verleihpraxis lieB sich auch Ferdinand Hiller aus, der 1875 die
Messa da Reguiem erstmals in Koln aufgefithrt hatte und 1881 eine Auffihrung von Verdis Pater noster
erwog: »Was unangenehm ist: Ricordi verleiht das gesamte Notenmaterial nur. In Deutschland ist man
gewohnt, alle gro3en Werke zu kaufen und 6fter zu spielen [...] Aber die Konzertdirektionen zichen ein
Gesicht, wenn sie genauso viel bezahlen miissen, um das Material zu leihen wie es zu kaufen, und das
ist von gro3em Nachteil, weil man die gute Musik oft héren mul3, um sie ganz zu verstehen.« —
Ferdinand Hiller, Brief an Giuseppe Verdi, 21. Mai 1881; zitiert nach: Kramer 1997, S. 717, Anm. 63.

375) Vgl. Przistaveinsky 1919, S. 108.

376) Umrechnung nach den Wechselkursen am 1. Januar 1875: 100 M (Mark) = 54,10 fl (Gulden).

377) Vgl. Salzburger Volksblart, 10.02.1876 und Signale, Februar 1876.
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Die nachstehende Ubersicht zeigt eine Zusammenstellung der iiberlieferten Eintrittspreise
(Tab. 5).”” Im Vergleich zu Opernauffihrungen, wo die Eintrittspreise zwischen der
héchsten und niedrigsten Kategorie leicht um das Zehnfache schwanken konnten, ist die
Preisspanne fiir konzertante Auffithrungen moderat. Auffallend sind die gehobenen Preise
in Wien, welche die Direktion des Hofoperntheaters gerade heraufgesetzt hatte.

in Gulden in Gulden in Gulden

Jaht/ giinstigste teuerste gilinstigste teuerste
Ort Monat Kategorie = Kategorie = Textbuch  Kategorie = Kategorie = Textbuch
Mailand  74/05 1.700 1.30 00 280 1200
Wien 75/06 *£1 0 60 *£] 25 00 1020 0 ¢0 2500 020
Wien 75/11 f10 60 f125 00 1030 060 2500 030
Pest 75/12 *f] 1 00 *] 10 00 100 10 00
Minchen 75/12 *M 0 40 *M 5 00 022 270
Hamburg 76/01 *M 135 *M 525 073 284
Dresden  76/01 *M 100 *M 5 00 0 >4 270
Aachen  76/03 M 4 00 216
Salzburg  76/04 f1100 f13 00 100 300
Berlin 76/04 *M 150 *M 9 00 M0 60 08t 4 86 033
Weimar  76/04 M 050 M 300 02 162
Wien 77/11 f10 60 f11500 1030 060 1500 030
Karlsruhe 78/04 M150 M 4 00 0 8t 216

Tabelle 5: Eintrittspreise wie angegeben (links) und Vergleichspreise in Gulden (rechts)

7.3.3 Veranstaltungskontext

In der Regel wurde die Messa da Requiemr ohne einen besonderen Anlass aufgefthrt.
Allerdings lagen in Einzelfillen besondere Umstinde vor, etwa eine Auffithrung an einem
religiosen Feiertag, eine Benefizauffithrung, der Besuch des Komponisten. Diese werden

im Folgenden kurz beleuchtet.

a) Feiertagsauffiihrungen

Im untersuchten Zeitraum fielen Auffihrungen in Wien und Graz auf Allerheiligen und
Allerseelen (1875) und auf Karfreitag und Karsamstag in Hamburg, Berlin und Schwerin

(1876). Hier standen besondere Regelungen fiir Veranstaltungshduser im Hintergrund: In

378) Neues Wiener Tagblatt, 06.06.1875; am Vortag: »man ist angesichts der Lombardeinlage unseres
Opernhauses zu jedem Kompromif3 geneigt und opfert die Wirde dem — Koupon.« — Newues Wiener
Tagblatt, 05.06.1875.

379) Aufgrund fehlender Theaterzettel oder Anzeigen konnte der Preis hiufig gar nicht ermittelt werden.
Dies ist vor allem bei Auffihrungen durch biirgerliche Gesangvereine der Fall. Bei Opernhdusern
wurde oft wurde nur eine Preiskategorie (z. B. »Mittelpreise«) angegeben. Die Preise wurden dann von
Angaben in BAEDEKER 18764 und BaepekER 18768 abgeleitet und in der Tabelle mit (*) gekennzeichnet.
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Osterreich-Ungarn durften an bestimmten religiésen Feiertagen (sogenannte Normatage)
die Opernbithnen nicht bespielt werden; allerdings waren mit besonderer Genehmigung
z. B. konzertante Auffihrungen, insbesondere von feiertagsbezogenen Werken, zulissig,
Ahnliches galt im Deutschen Reich auBerdem fiir die BuBtage (die von Land zu Land
unterschiedlich waren). Von der Kritik wurde ein mdglicher Zusammenhang zwischen
religiosem Feiertag und dem aufgefithrten Werk jedoch nicht nachweislich bewertet, zumal
es sich um eine tbliche Praxis handelte: Auch Johannes Brahms’ Dewtsches Reguiens wurde im

protestantischen Raum an Karfreitagen regelmiBig aufgefihrt.”®

b) Benefizauffiihrungen

Im Jahr 1876 fanden an mehreren Orten Auffithrungen statt, die einem wohltatigen Zweck
dienten, z. B. in Brinn zugunsten des Frauen-Wobithitigkeits-1 ereins (2. und 0. Januar), in
Hamburg zugunsten des Orchesterpersonals (12. Januar), in Leipzig zugunsten des
Orchester-Pensions-Fonds und des Orchester-Wittwen-Fonds (13. Mirz), in Hannover (14. April)
sowie in Olmiitz zugunsten mehrerer Frauen-Wohltitigkeitsvereine (22. und 23. April).
Hinsichtlich der Trigerschaft ist eine grof3e Bandbreite erkennbar; eine Auswirkung auf die
Kritik konnte lediglich bei den ehrenamtlich organisierten Produktionen festgestellt werden
(— 7.3.1).

c) Anwesenheit des Komponisten

Zu zwei Produktionen war Verdi personlich angereist, um sein eigenes Werk zu dirigieren:
Erstens zur Wiener Erstauffithrung 1875 und zweitens zum Niederrheinischen Musikfest
1877 in Koln. Verdis Aufenthalte waren gesellschaftliche Ereignisse, welche von den
Tageszeitungen mit detaillierten Berichten von Festempfingen, Ehrungen, Besuchen etc.
verfolgt wurden (auch iiber Verdis Besuch in Paris 1875 wurde ausfithrlich berichtet).
Insbesondere Zeremonien, bei denen eine besondere Wiirdigung des Komponisten im
Zentrum stand, wurden minuzios beschrieben: So verlieh ihm Kaiser Franz Joseph 1. einen
Orden, und im Konzerthaus wurde eine Verdi-Biiste aufgestellt, die man eigens »aus
Mailand kommen lief3, um dieselbe im Foyer des Opernhauses in den Reihen der Meister
der Tonkunst, wo sie bisher noch gefehlt, aufstellen zu lassen«.”™ In den Opern- und
Konzertsilen wurden stets mit Gold und Silber versehene Lorbeerkrinze tiberreicht, oft
begleitet von weiteren Prunkgeschenken.” Die Presse schilderte gern alle Details;

Erwahnungen des Werkes waren in diesem Zusammenhang immer ausdriicklich positiv.

380) Vgl. Brum 1971.

381) Newue Freie Presse (Wien), 24.06.1875¢.

382) »Von Orchesterfanfaren und stiirmischem Beifall begrii3it, mulite er zuerst aus den Héinden einer Dame
einen vom Chor verlichenen Tactstock entgegennehmen, dessen goldener Griff in einem Kranz von

Lorbeerblittern auf blauem Email seine Initiale, ein I mit Diamanten besetzt, trigt.« — Signale, Mai
1877,
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7.4 Musikalisches Programm

Bereits die Zusammenstellung mehrerer musikalischer Werke zu einem Gesamtprogramm
stellt eine Form der Rezeption dar. Aus funktionalen Zusammenhingen der Programm-
punkte zueinander wird ersichtlich, in welchen Kontext ein Werk eingebettet wird bzw.
welche Intention die Produzenten moglicherweise verfolgen. Jede Zusammenstellung
begiinstigt somit die Wahrnehmung spezifischer thematischer oder musikalischer Aspekte.
Da die Messa da Requiemr abendfillend ist, wurden nur sehr selten weitere Werke ins
Programm mit aufgenommen. Nur sieben Auffiihrungen verzeichneten ein Vorprogramm
(— 7.4.2), und bei lediglich vier Auffihrungen wurde ein weiteres grofles Werk gespielt
(— 7.4.3). Noch seltener sind Programme tberliefert, in denen nur Teile von Verdis Messa
da Requiem in voller Besetzung gespielt wurden (einzig vom Niederrheinischen Musikfest
1877 ist tberliefert, dass am dritten Festtag das Agnus Dei gespielt wurde). Manchmal kam
es jedoch vor, dass Einzelnummern in Arrangements fiir kleinere Besetzungen gespielt

wurden.

7.4.1 Einzelwerk

Vereinzelt wurde von der Kritik ganz grundsitzlich beanstandet, dass die Messa da Reqguiens
tberhaupt auf dem Spielplan eines deutschen Theaters stand. So hiel3 es z. B. in einem
Leipziger Bericht der Newuen Zeitschrift fiir Musik, dass nur diejenigen Institutionen dem Werk
Beachtung schenken sollten, »welche bereits alle hervorragenden Erscheinungen der
Gegenwart, also die eines Liszt, Berlioz, Rubinstein, Brahms, Volkmann etc. hinreichend

83

unbefangen, pietitvoll und vollstindig gebracht haben«.™ Allen hier genannten

zeitgendssischen Kompositionen gestand der Referent somit den Vorrang zu und
positionierte die Messa da Requiems erst hinter einem »etcetera«. Einen Bericht aus

Wiesbaden kommentierte dieselbe Zeitschrift wie folgt:

Sind denn tbrigens die in religidser Beziehung viel gehaltvolleren und tieferen deutschen
Kirchenwerke eines Bach, Beethoven, Liszt, Brahms, Rubinstein u. A. durch zahlreiche
Auffithrungen bei uns tberall etwa schon so eingebiirgert, dall man sich bereits dem Luxus
von zwei so grofartigen Kraftentfaltungen fir ein dem deutschen Wesen so heterogenes

Werk hingeben darf? Wann werden wir unsere eigene Nationalitit zu achten anfang_gen?384

383) »B.«, NZfM, 31.03.1876.
384) NZfM, 10.03.1876b.
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7.4.2 Vorprogramme

Musikalische Vorprogramme (z. B. eine Ouvertiire) dienten in den meisten Fillen der
Sammlung des Publikums, damit dem Hauptwerk des Programms dessen volle
Aufmerksamkeit zuteilwerden konnte. In diesem Sinne erklirte es z. B. Ferdinand Hiller in
einem Brief an Verdi in Bezug auf die Zauberfl6ten-Ouvertiire, die er der Auffithrung auf
dem Niederrheinischen Musikfest voranstellen wollte:
Elle n’y introduit guere, mais elle fera que pour le commencement de votre oeuvre le public
sera physiquement et moralement en ordre pour écouter.’
In Koln stand bei der Erstauffihrung die Symphonische Einleitung zu Bjornsterne
Bjornsons Drama »Sigurd Slembe« des Komponisten Johan Svendsen auf dem Programm.
Weder das Publikum noch die Referenten konnten mit dem Stiick etwas anfangen, da das
Drama in K&ln nicht bekannt war. Zudem war man derart auf das Hauptwerk des Abends

36 Bei der zweiten Kolner

gespannt, dass man der Ouvertiire kaum Beachtung schenkte.
Auffithrung spielte man vorweg Johannes Brahms’ Variationen iiber ein Thema von Haydn; in
Aachen die Ouverttire zu Iphigenie in Aunlis von Christoph Willibald Gluck.

Anders ist das Vorprogramm der Hamburger und der Schweriner Erstauffithrung zu

387

bewerten.”® An beiden Orten wahlte man einen Trauermarsch von Franz Schubert in

einem Orchester-Arrangement von Franz Liszt.”™

Als traditionelle musikalische Begleitung
des Leichenzuges einerseits und »heroisches« Element der sinfonischen Musik
andererseits™ diente ein orchestraler Trauermarsch, wie er hier ausgewihlt wurde, der
thematischen Einstimmung auf die Messa da Requiens, das Hauptstiick des Konzertabends.
Ein umfangreicheres Vorprogramm stellte man indessen fir die zweite Hamburger
Auffihrung zusammen, die zum Wohle des Orchesterpersonals gegeben wurde: Dort
erklangen die Ouvertire aus Carl Maria von Webers Ewryanthe, ein Duett aus Ferdinand

Hillers Die Zerstirung Jerusalems, Robert Schumanns Drez Ritornelle in canonischen Wezsen und

ein Duett aus Joseph Haydns Schipfung.” Diese Zusammenstellung ist zum einen als

385) Ferdinand Hiller, Brief an Giuseppe Verdi, 14. April 1877; zitiert nach: Hirer 1964, S. 33. Hiller
kommunizierte mit Verdi stets auf Franzosisch.

386) »Trotz der sehr exacten und belebten Wiedergabe lie3 die Composition doch ginzlich kalt; das erklirt
sich aber wohl aus dem Umstande, daf} die Zuhérer derselben nur geringe Aufmerksamkeit schenkten,
weil Alles auf das nun folgende Requiem gespannt war.« — Koluische VVolkszeitung, 12.12.1875; vgl.
auBerdem August Guckeisen, Kolnische Zeitung, 12.12.1875 und NZfM, 01.01.1876.

387) Mecklenburgische Zeitung (Schwerin), 23.04.1876.

388) Franz Schubert: Grand Marche mit Trio von 1824, op. 40 (D 819), Nr. 5, arrangiert von Franz Liszt far
Orchester (Seatle 363/2).

389) Die Tradition des Trauermarsches geht bis in die Barockzeit zurtck. Spiter integrierte die sinfonische
Musik den Trauermarsch als »funktionales« Element; vgl. GyEmer 1991, S. 297.

390) Vgl. Zwischenact-Zeitung (Hamburg), 12.01.1876.
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abwechslungsreiches Vorprogramm, zum anderen aber ebenfalls — da ausschlief3lich Werke
deutscher Komponisten gespielt wurde — als stilistisches Gegengewicht zur Messa da

Requien: zu verstehen.

7.4.3 GroBprogramme

Bei groBleren Programmen, in denen mehrere Hauptwerke aufeinander folgten, wurden die
Auffithrungen in der Regel getrennt voneinander beurteilt. Empérung seitens der Kiritik
16ste jedoch die von Ferdinand Hiller gewihlte Zusammenstellung des Programms fiir das
Niederrheinische Musikfest 1877 aus. Hier erklang Verdis Messa da Requiem zwischen

Mozarts Ouvertlre zur Zauberflite und Beethovens Neunter Symphonie,”

ohne Frage zwei
mal3gebliche Werke des klassischen deutschen Musikkanons. Dies forderte einen Eklat
geradezu heraus: Josef Schrattenholz, der uber das Musikfest fur die Newe Zeitschrift fiir
Musik berichtete, begriff darin eine verwerfliche Menage und beschwerte sich mit strengen
Worten. »Dumas pére und Shakespeare Arm in Arm! FEine Geschmacklosigkeit von
bemerkenswerther Grofiel« Die Zusammenstellung, hier allegorisiert als Verbriderung des
hochkultivierten englischen Theaterdichters mit Alexandre Dumas, dem populiren

> konnte Schrattenholz nur als

Vorreiter des franzosischen Unterhaltungsromans,”
mutwillige Beschmutzung des musikalischen Kanons (— 8.1) werten.”” Ferdinand Hiller —
offenbar kannte er seine Kritiker nur zu gut — hatte dies jedoch antizipiert und reflektierte
in seinem Programmbhefttext ausfithrlich iiber die Zusammenstellung.”*

Aus der heutigen Perspektive erscheint die Zusammenstellung klug, wenn man die
musikgeschichtliche Bedeutung der drei Werke fiir ihre jeweilige Gattung betrachtet:
Mozarts  Zauberflite, Beethovens Neunte Symphonie, Nerdis Messa da Requiem: In
bemerkenswerter Weitsicht wurden hier drei Werke zusammengestellt, die ihre jeweilige
Gattung in hochstem Maf3e auf die Probe stellten und an ihre Grenzen fithrten.

Weitere Doppelprogramme, zu denen jedoch keine Beurteilung tberliefert ist, wurden
in Hamburg, Frankfurt und Konigsberg aufgefiihrt. Diese drei Fille geben einen
Aufschluss dartiber, wie sich die jeweiligen Veranstalter selbst verorteten: Das Stadt-
Theater in Hamburg gab im Anschluss die Opéra comique Joseph in Egypten von Ftienne-

Nicolas Méhul, im Museumsconcert in Frankfurt folgte die 4. Symphonie von Robert

391) Verdi dirigierte die Messa da Reguiem, wihrend Ferdinand Hiller die anderen Werke iibernahm; vgl.
Hirrer 1877.

392) Alexandre Dumas der Altere (1802—1870), bekannt als Autor historischer Abenteuerromane wie Die
drei Musketiere (1844) und Der Graf von Monte Cristo (1845/46).

393) Ohnehin war Josef Schrattenholz der Meinung, dass man sich besser an die alte Musik halten solle:
»Wir besitzen in den Werken eines Bach, von den ilteren eines Palestrina, Astorga, Durante und den
gliicklichen Nachfolgern ganz zu schweigen, einen so unendlichen und werthvollen Schatz geistlicher
Musik, daf3 wir Jahrzehnte lang davon zehren kénnen, ohne ihn nur zum kleinsten Theile erschopft zu
haben.«, NZfM, 1877, Extra-Beilage.

394) Vgl. Hiier 1877.
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Schumann und in Koénigsberg lie3 die musikalische Akademie das Oratorium Das verlorene
Paradies von Anton Rubinstein horen — also drei unterschiedliche Fille, die genau die drei
unterschiedlichen  Produktionstriger und deren typisches Repertoire (— 7.3.1)

reprisentieren.

7.4.4 Arrangements

Auffithrungen von Arrangements der Messa da Requiens im deutschsprachigen Raum sind
lediglich fir einzelne Teile tbetliefert (— 7.4.5). Im Ausland hingegen fanden auch
Gesamtauffithrungen des Werkes in arrangierten Fassungen statt: So wurde in New York —
noch vor der orchestralen Erstauffithrung — eine Version fir Orgel und Chor aufgefiihrt.”
In der deutschsprachigen Presse fand dies jedoch keine Erwihnung,

Arrangements waren allerdings nur rechtens, wenn sie von Verdi personlich autorisiert
worden bzw. bei seinem Verleger Ricordi erschienen waren. So war Verdi au3erordentlich
verdrgert, dass man im Sommer 1874 in Ferrara ein Arrangement mit Blaskapelle

aufgefiihrt hatte,”

und eine Auffihrung mit vier Klavieren, die in Bologna stattfinden
sollte, lieB Verdi polizeilich unterbinden.””” Der in Italien publizierte und nachfolgend auch
in der Neuen Freien Presse (Wien) wiedergegebene Brief an Tito Ricordi offenbarte Verdis
Selbstverstindnis im Hinblick auf den personlichen schopferischen Wert seiner
Komposition:
[...] der Ausdruck und die Firbung koénnten nimmermehr dem entsprechen, was mir
vorschwebte, der Geist wire nicht mehr der meinige! Ich weil3 nicht, ob das Gesetz zur
Bestrafung solcher Sacrilegien gelangen kann; ist dies moglich, so rufe dessen vollste
Strenge an. Dies ist nicht blos sein eigenes Interesse zu vertreten, sondern auch den Ruf
der Autoren zu schiitzen und die Wiirde der Kunst aufrechtzuerhalten.”®
Dies stand im Gegensatz zu dem im deutschsprachigen Raum teils verbreiteten Eindruck
von Verdi als Komponist, der seine Werke zwar raffiniert, aber ohne nennenswerten
personlichen  Ausdruck komponierte. Ricordi brachte nachfolgend autorisierte
Arrangements heraus,” die prinzipiell Auffiihrungen in kleinerem, weniger kosten-

intensiven Rahmen ermdglichten und auch im deutschsprachigen Raum — wohl aber ohne

nennenswerten Erfolg — vermarktet wurden.

395) Vgl. New York Times, 23.10.1874; méglicherweise bediente sich der Organist des Klavierauszuges, der
bereits 1874 veroffentlicht worden war; siehe MEssa bA REQUIEM/SAaLADINO 1874,

396) Vgl. Newue Freie Presse (Wien), 22.08.1874.

397) Vgl. Dentsche Zeitung (Wien), 24.09.1874.

398) Neue Freie Presse (Wien), 22.08.1874.

399) 1875 erschien beispielsweise ein Arrangement fiir Chor und Orgel von Alfred Lebeau; siche MEssA ba
Requiem/Lesrau 1875.
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7.4.5 Auszuge

Programme, in denen nur Teile der Messa da Requien gespielt wurden, sind nur vereinzelt
Uberliefert; allerdings ist zu vermuten, dass Auffihrungen von Ausziigen deutlich haufiger
stattfanden, als dies dokumentiert ist. Oft handelte es sich dabei um >Lieblingsnummernc
des Publikums wie beispielsweise das Agnus Dei (— 8.4.3). Hier werden zwei voneinander
sehr verschiedene Beispiele vorgestellt: Eine Auffihrung im Rahmen eines Trauer-
gottesdienstes, und eine Auffiihrung im Rahmen einer Abendunterhaltung,

Im ersten Fall wurden arrangierte Teile der Messa da Requierr im musikalischen
Programm eines Trauergottesdienstes fir Altkaiser Ferdinand I. (— 7.1.2) in der Wiener

Salvatorkirche dargeboten.*”

Dort erklang am Freitag, den 9. Juli, die Trauermotette
»Bwige Ruhe« fur Chor und Ozgel von Paul Richter und aus der Messa da Reguiems die
Nummern Liber scriptus, Recordare, Confutatis und Libera me, sowie eine Orgelbearbeitung des
Agnns Dei, in dem bereits genannten Arrangement fiir Chor und Orgel von Alfred
Lebeau.*”! Hier wurden tatsichlich Teile des Werkes im liturgischen Kontext verwendet —
der einzige nachweisbare Fall —, wihrend gerade erst vor zwei Wochen, zuletzt am 23. Juni,
die Messa da Requiem, vollkommen aliturgisch, im Opernhaus gespielt worden war. Eine
bemerkenswerte Transformation des Werkes, moduliert durch ein zweckdienliches
Arrangement.

Im zweiten Fall fand am 9. Mirz 1876 im Berliner Kronprinzenpalais eine Abend-

unterhaltung mit einem bunten musikalischen Programm statt.*”

Dargeboten wurden
Werke internationaler Komponisten, an erster Stelle das Libera me und das Agnus Dei aus
der Messa da Requiemr — noch vor der Berliner Erstauffilhrung des gesamten Werkes am
15. April. Es folgte Klaviermusik von Scatlatti, Chopin und Liszt, Lieder von Gounod,
Violinmusik von Miska Hauser, Opernarien von Mozart und Rossini, Harfenmusik von
Felix Godefroid, volkstimliche Lieder von Pierre-Jean Garat u. a., schlieBlich eine
Violinfantasie von Sigismond Thalberg und zum Abschluss zwei Lieder von Massenet und
Sebastian de Yradier. Ein ausgesprochen vielfiltiges, fast exotisches Programm, in dem die
Ausziuge aus der Messa da Requien thematisch zunichst wie Fremdkorper erscheinen
mogen. Insgesamt folgte das Programm dennoch einer erkennbaren Dramaturgie: Am
Anfang standen mehrheitlich besinnliche Stiicke, wihrend gegen Ende hin vorwiegend
volkstimliche, unterhaltsame Nummern geboten wurden. Moglicherweise dienten die
Ausztuge der Bewerbung der sehr bald stattfindenden Gesamtauffihrung der Messa da

Requiens; die Sopranistin Lilli Lehmann und der Tenor Heinrich Ernst sollten in der

400) Neue Freie Presse (Wien), 07.07.1875.
401) Vgl. Messa pa Requienm/Leseau 1875.
402) Berliner Borsen-Zeitung, 11.03.1876.
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folgenden Woche auch bei der Berliner Erstauffithrung mitwirken. Verdis Musik riickt hier
aber auch in den Kontext von Unterhaltungsmusik: méglicherweise ein Hinweis auf die

Bewertung der Ernsthaftigkeit der Komposition — und der bevorstehenden Auffihrung.

7.5 Inszenierung

Bereits die Entscheidung, welche Kostiime, welches Bithnenbild und welche Otrchester-
aufstellung bei einer Auffihrung zum Einsatz kommen, ist ein Akt der Musikrezeption
(— 2.1.2). In der Darbietungsform — noch bevor musikalische Entscheidungen zum
Tragen kommen — spiegeln sich bereits Facetten des Verstindnisses eines Werkes. Selbst die
vom Komponisten personlich geleitete Auffithrung unterliegt diesen Bedingungen. Ebenso
beeinflusst der Raum, in dem eine Auffiihrung stattfindet, mal3geblich den akustischen und
szenischen Eindruck und zeichnet damit einige Linien der Rezeption vor. Dariiber hinaus
ist die Konzeption einer Veranstaltung bereits ein Akt der Rezeption fir sich.

Deshalb wird im Folgenden der Blick auf Aspekte gerichtet, die bei einer
musikalischen Analyse normalerweise nicht in Betracht gezogen werden konnen, in
Konzertrezensionen aber durchaus eine Rolle spielten: Raum, Ausstattung, Aufstellung,
Noten, Sprache und Arrangements. All diese Mittel der Inszenierung heben bestimmte
Aspekte des Werkes hervor, die bereits auf inhaltliche Kernthemen abzielen, und schaffen
so Vorbedingungen fir die Rezeption. Es bleibt anzumerken, dass die Quellendichte in
dieser Hinsicht zwar nicht flichendeckend, aber immerhin austeichend fir einen

konsistenten Eindruck ist.

7.5.1 Ort

Im Folgenden wird betrachtet, inwieweit der Auffiihrungsort — in Abgrenzung zur
Trigerschaft (— 7.3.1) — von der Kritik thematisiert wurde. Auffallend ist zunachst, dass
Auffihrungen in Kirchenrdumen nur sehr vereinzelt — nachweislich nur in Heilbronn und
in St. Gallen — stattfanden. Die Heilbronner Kirche St. Kilian wurde iblicherweise fir
Konzertproduktionen genutzt;*” dhnlich verhielt es sich in der St. Laurenzenkirche in St.
Gallen, die bis heute auch ein Versammlungsraum ist. Insgesamt dominierten in der
Auffithrungsgeschichte die Bithnen der Theater- und Opernhiuser, teilweise auch die
Konzert- oder Vereinshiuser unabhingiger musikalischer Vereinigungen. Eduard Hanslick
beschrieb treffend, wie sich der Ort fiir konzertante Kirchenmusik von den Kirchen-
hiusern in die Konzertsile verschob:
Haydn und Mozart kam es niemals in den Sinn, dal3 ihre Messen anderswo als im

Gotteshause aufzufithren seien. Sie schrieben ihre Kirchenmusik fur den Gebrauch der
Kirche. [...] wie Beethoven’s Festmesse, haben auch die leicht aufzuzihlenden Kirchen-

403) Vgl. Wunper 1919, S. 106f.
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Compositionen, welche wir von namhaften modernen Meistern besitzen, ithre Heimat im
Concertsaal gefunden [...]. Auf zwanzig Concert-Productionen dieser Werke kommt

vielleicht Eine [sic] Kirchenauffiihrung, und diese gilt dann ausdriicklich als Concert in der

Kirche, das sich zunichst an die Musikfreunde wendet, nicht an die Beter.*”*

Eine Wiener Satire aus dem Juni 1875 mit dem Titel »Musikalische Verwirrungen«
(Abb. 21) thematisierte sehr treffend die Verschiebung der riumlichen Zustindigkeiten in
der Musikproduktion. Es wird deutlich, dass es dabei nicht nur um Kirchenmusik in der
Oper, sondern auch um Opernmusik in der Kirche ging (die dort gemeinten Personen
Gustav Walter, Bertha Ehnn und Ernestina Gindele sind bekannte Wiener Singer). Der
Diskurs um die Vermischung von Kirchenmusik und Opernmusik — bei der die Kirche als
Organisation belanglos war, aber entscheidende dsthetische Referenzpunkte lieferte —
wurde somit bereits im Hinblick auf den Veranstaltungsort thematisiert.

Dass die Verschiebung der Zustindigkeiten sehr unterschiedlich bewertet werden
konnte, zeigen mehrere musikkritische Kommentare. Besonders scharf duferte sich das
konservative Grager 1olksblatt, das sich nicht nur aufgrund stilistischer Vorbehalte
grundsatzlich gegen eine Auffihrung der Messa da Requies in einer Kirche, also im
liturgischen Kontext verwahrte:

Sollte das Requiem spiter je einmal in einer Kirche aufgefiihrt werden, so erbarmet uns der

Priester, der den Statisten abgibt, und macht jeden Glidubigen der Gedanke traurig, daf3 die

allerheiligste Handlung dazu Gelegenheit bieten mufl, um Opernmusik zu Gehodr zu

bringen.*”

Die Neue Freie Presse reagierte darauf umgehend mit einem zynischen Hinweis auf die
reprisentative Funktion, die Kirchen- und Opernmusik historisch gesehen miteinander

verband (— 8.4.2):

Wir denken, die Kirche hat schon mehr vertragen, als den Verlust einer musikalischen
Primeur. Allerdings sollte die Bithne gegen die Kirche, welche in pompdsen Aufziigen und

effectvoller Inscenirung seit jeher Mustergiiltiges geleistet hat, dankbarer sein.**

Hingegen konnte Eduard Schelle (Wien) eine Auffihrung der Messa da Requiemr am
Allerseelentag in der Wiener Hofoper durchaus befirworten, da Opernhaus und Trauertag

zusammen den idealen Kontext fiir das Werk lieferten:

Es entspricht auch der Bedeutung dieser Tage ein Requiem ungleich besser als eine Oper,
und die Schopfung Verdi’s eignet sich schon def3halb vorztglich fiir derartige Zwecke, weil
die Composition bei dem mehr oder weniger theatralischen Charakter der Musik sich mit

den Riumen eines Theaters ganz wohl vertrigt.*”

404) Eduard Hanslick, Nexe Freie Presse (Wien), 24.06.1875b.
405) Grazer Volksblatt, 08.06.1875.

406) Neue Freie Presse (Wien), 09.06.1875b.

407) Eduard Schelle, Die Presse (Wien), 03.11.1875.
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Abbildung 21: Karikatur aus dem Kikeriki (VWien)**®

408) Kikeriki (Wien), 17. Juni 1875.
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Der Tagesbote (Briinn) wies zudem darauf hin, man habe die Messa da Requiem zwar »meist
nur in Konzertsilen zur Auffithrung gebracht, wer aber glauben wollte, sie passe nicht auch

in die Kirche, der tiuscht sich gewaltig«,*”

und die Allgemeine musikalische Zeitung betand
sogar, es sei »nicht der Concertsaal, sondern recht eigentlich die Kirche der geeignete Ort
fur die Auffihrung dieses Werkes«."" Hier ging das Interesse in Richtung einer
ganzheitlichen dsthetischen Erfahrung — der Begriff »Gesamtkunstwerk« dringt sich auf —,
bei dem Raum, Stil und Kontext in einem Bedingungsgefiige stehen. Dies wird von

besonderer Bedeutung fiir die folgenden Untersuchungen zur Szenerie sein.

7.5.2 Szenerie: Buhnenbild, Dekoration und Kleidung

Verdis Messa da Requiem steht ohne Frage auf der Schwelle zur szenischen Musik. In
jungster Zeit erfuhr sie mitunter choreografierte Auffithrungen, so etwa durch Phyllida
Lloyd an der English National Opera in London (2000), durch Achim Freyer an der
Deutschen Oper Berlin (2001), durch Daniele Finzi Pasca am Mariinsky Theater (2012)
und zuletzt durch Christian Spuck an der Oper Zirich (2016). Aus mehreren Hinweisen
aus den Jahren der Erstauffihrungen auf Bihnenbilder und Kostiime erwuchs die Frage
nach dhnlichen Experimenten in der damaligen Zeit. Derlei ist nicht Giberliefert, jedoch war

man an mehreren Orten durch suggestive Bithnenbilder nicht weit davon entfernt.

a) Imagination

Die Diskussion um die szenischen Qualititen der Messa da Requiens drehte sich auch in der
Zeit der Erstauffihrungen nicht nur um musikalische Faktoren. August Guckeisen (Koln)
befand, manche von den Effekten »erfordern geradezu scenischen Apparat, um zu ihrer
beabsichtigten Wirkung zu gelangen«, denn sie streiften sonst »hart an der Grenze des

411

Licherlichen, weil nicht in Harmonie mit der Umgebung«.”' Auch Ludwig Hartmann

(Dresden) kritisierte, »so taktvoll die gleiche Kleidung des Chores bestimmt war, sollte man
vorn statt der frohlichen griin-weillen Draperien, doch lieber schwarz angebracht haben.«*?
Diese Zitate bezeugen, dass das Zusammenspiel von Szenerie und musikalischer
Darbietung fiir die Rezeption des Werkes mit seinem hybriden Charakter aus Kirchen- und
Opernstil durchaus von Relevanz war. Da man aber weitgehend auf Biithnenbilder
verzichtete, fiel eine besondere Funktion der szenischen Imagination zu. So fuhrte August
Guckeisen an anderer Stelle aus:
Und dann denke man sich die n6thige Scenerie dazu: die schwarz behangene Kirche, die

brennenden Wachskerzen, die Menge der Ministranten und Leidtragenden, und auf diesem
Hintergrunde male sich die Phantasie das dramatische Leben: die Bilder des jlingsten

409) »C. Wi, Tagesbote ans Mdhren und Schlesien (Briinn), 30.12.1875.
410) AmZ, 15.03.1876.

411) August Guckeisen, MWbI, 10.03.1876.

412) Ludwig Hartmann, Dresdner Nachrichten, 10.01.1876.
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Gerichtes, die Wohnung der Seligen, den Ort der Verdammten — dann erst erhilt die Musik
ihre richtige Beleuchtung und dann datf sie auch ihres Sieges iber den Zuhérer

gewil} sein.*”

Die musikalische Wirkung beim Horer konnte somit verstirkt werden, wenn zusitzlich
Bilder aus dem Kontext des Werkes assoziiert wurden. Dies verdeutlicht auch die
Rezension von Wilhelm Frey (Wien), die mit der phantastischen Beschreibung einer

Kirchenszene eingeleitet wird:

Der hohe und weite Marmorsaal ist erleuchtet, mit tausend und tausend Kerzen erleuchtet
und die unzihligen heiteren Lichter brechen sich in tanzenden Linien an den kunstvoll
gemeiBelten Winden und an der mit den anmuthigsten Kinderfiguren und Ornamenten
geschmiickten Decke und vervielfiltigen ihren Schein in den michtigen Spiegeln von Silber
und Krystall. Und in der Mitte dieses mirchenhaft blendenden Raumes, zu dessen
Ausschmiickung sich die Meister vieler Kunste neidlos und im holden Wetteifer die
kunstgetibten Hidnde gereicht, erhebt sich ein Lager, aus kostbarer Seide und kostbarem
Sammt errichtet[,] dessen Farben und Arabeskenschmuck in strengster Harmonie mit der
Umgebung stimmt und auf dem prichtigen Lager des von Wohlgertichen aller Art erfillten
Saales ruht ein Mann, der mit dem Dasein abgeschlossen und seine Augen auf ewig

geschlossen hat.*"*

Imaginationen von Musik und Raum wirkten hier auf das Engste zusammen und scheinen
geradezu eine Bedingung der idsthetischen Erfahrung zu sein. Dies wurde allerdings auch
kritisch gesehen. Der Wiener Rezensent und Hofrat Johann Georg Worz (alias Florestan)

entwarf eine sarkastische Vision einer dsthetischen Vereinigung von Oper und Kirche:

Manche glauben wohl, es wire nicht so viel Absondetliches daran, wenn auf dem Theater,
wo sich ja doch bekanntlich bereits das Requiem in Gounod’s »Faust« u. dgl. eingebiirgert
hat, nun einmal eine complete Todtenmesse mit allen dazu gehdrigen »Decorationen« zur
Auffihrung kime. Die Biithne stellt dann natiirlich einen gothischen Dom dar, in dessen
Mitte sich ein Castrum doloris, von brennenden Fackeln umgeben, erhebt; zur rechten und
zur linken Seite ist der Singerchor postirt, die Damen tragen die schon von Paris her
signalisirten weilen Kleider mit schwarzen Schleiern, die Orchestermitglieder jedoch und
der Dirigent nehmen die ihnen bei jeder Opernvorstellung zugewiesenen Plitze ein. Es
fehlt dann nur noch die Clerisei in ihrem Ornate, um die Allianz der Kirchenmusik mit dem
Theater »auf’s Wirdigste« in Scene zu setzen. Leider sind die auf solches Komddienspiel
gerichteten Hoffnungen schwirmerischer Schongeister bei uns nicht in Erfullung
gegangen [...]*"°

Anders als Wilhelm Frey, der eine romantische Idealvorstellung bediente, zielte Johann
Georg Worz auf die reale Kirche ab. Die hier durchscheinende antiklerikale Haltung

duBlerte sich auch im protestantischen Norden, dort allerdings mehr im Sinne einer

Auflenwahrnehmung des Katholizismus, der auf historisch tradierte Zusammenhinge

413) August Guckeisen, Kilnische Zeitung, 12.12.1875.
414) Wilhelm Frey, Neues Wiener Tagblatt, 12.06.1875.
415) Johann Georg Worz, Wiener Sonn- und Montags-Zeitung, 13.06.1875.
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zwischen Sakral- und Bihnenriumen anspielt,”¢ z. B. bezeichnete Adolf Lindgren (Stock-
holm) den katholischen Gottesdienst in seiner Rezension pauschal als »ausgedehntes

Drama oder Mirakelspiel«.*!’

b) Biihnenbilder

Abbildungen von Bihnenbildern konnten im Rahmen der Recherchen nicht gefunden
werden, obwohl es durchaus mdoglich ist, dass in Stadtarchiven z. B. noch Skizzenblitter
oder Tuschzeichnungen existieren. Insofern greift die Untersuchung hier lediglich auf die
wenigen, meist lapidaren Beschreibungen zurtick.

Als szenisches Vorbild fir die Buhnendekoration war dem Anschein nach die
Erstauffithrung in Mailand mal3geblich: In Venedig wurde als Bithnenbild »das Innere einer
gothischen Kirche« von dem dortigen Bithnenbildner eigens eingerichtet.*® In Hamburg
wurde als Buhnenbild »das Innere einer katholischen Kirche« gewihlt, die Zeitungen
sprachen hier von einem »scenischen Arrangement«, was als stehendes Buhnenbild zu
verstehen ist; eine wihrend der Auffihrung wechselnde Szenerie gab es dort den Quellen
zufolge nicht.*"” Ob auch bei anderen Auffithrungen Bithnenbilder zum Einsatz kamen, ist
nicht dokumentiert.

Von Bedeutung sind hier die deskriptiv gebrauchten Ausdriicke »gothisch« und
»katholisch«. Die Gotik*’ — aus heutiger Sicht eine gesamteuropiische Kunstepoche —
wurde im 19. Jahrhundert intensiv rezipiert und sowohl von Italien als auch von
Deutschland**! nationalistisch vereinnahmt. Zahlreiche italienische Kirchen erhielten neue
Fassaden im regionalen gotischen bzw. neogotischen Stil, darunter z. B. in Florenz die
Kirchen Santa Croce (1853—1863) und Santa Maria del Fiore (1871-1887) und in Mailand
die Urauffithrungskirche San Marco (1871). Das »katholische« hingegen verwies aber
moglicherweise ebenfalls auf die Gotik, da dies der zeittypische Referenzstil war, durch den
der Katholizismus geradezu romantisiert wurde. Insofern deutet vieles darauf hin, dass
Buhnenbilder zur Messa da Requiem einen Versuch darstellten, die landliufige Vorstellung

eines mittelalterlichen Katholizismus szenisch wiederzubeleben.*?

416) Siche dazu z. B. Brosserte 2002.

417) Adolf Lindgren, AmZ, 24.10.1877.

418) Neue Freie Presse (Wien), 15.07.1875. Kreuzer wies darauf hin, dass der Bithnenbildner Pietro Bertoja
zunichst eine Ausgestaltung in italienisch-byzantinischem Stil intendiert hatte, die aber aus
Platzgriinden verworfen wurde; vgl. Kreuzer 2005, S. 425, Anm. 112.

419) Vgl. Berliner Tageblatt, 11.01.1876.

420) Im 18. Jahrhundert noch negativ besetzt, wandelte sich »Gotikcim 19. Jahrhundert im Zuge der
Abgrenzung vom Klassizismus und der Mittelalterbegeisterung zu einer positiv konnotierten Kategorie;
vgl. Nienr 2001, S. 862-864.

421) 1861 empfahl das »Eisenacher Regulativ, das bis in die 1890er Gtiltigkeit besal3, den »sogenannten
germanischen (gotischen) Styl« fiir protestantische Kirchenbauten; vgl. Hersst 1992, S. 209.

422) Zur Auffihrungspraxis von Verdis geistlichen Werken im italienischen »revivalism, insbesondere am
Beispiel der Messa da Reguiem, siche Basint 2003, S. 1-43.
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c) Kleidung

Auch hinsichtlich der Konzertkleidung orientierte man sich teilweise an der Urauffithrung
in Mailand (— 7.1.1). Bei den von Verdi geleiteten Auffihrungen in Wien trugen die
Choristinnen weille Kleider mit schwarzen Schleiern, wihrend die Choristen und Solisten
ganz in Schwarz gekleidet waren.*” Diese Bekleidung wurde auch in Dresden und Betlin
aufgegtiffen; in Hamburg trugen die Damen auBerdem weille Kamelien im Haar.*** Zur
Kostiimierung in anderen Konzerten sind jedoch keine Kommentare tberliefert, weshalb
anzunehmen ist, dass die dort iibliche Konzertkleidung verwendet wurde.

Die Referenten waren sich weitgehend dartiber einig, dass die schwarzen Schleier dem
»Charakter der Todtenmesse«*™ entsprachen, ja sogar »trefflich zu der ernsten Haltung des
Werkes palBten« und auch »zu den weien Kleidern malerisch wirkten«.*® Die Kleidung

trug also zum Eindruck der Authentizitit bei. Lediglich in einem Fall wurde belichelt, dass

427

sie einen »etwas theatralischen aber doch giinstigen Eindruck«™’ machten, und das Wiener

Satireblatt Die Bombe ergrift die Gelegenheit, die Inszenierung gentsslich zu parodieren:

Bei der nichsten Reprise des Verdischen Requiems wird, um den feierlich dustern
Eindruck zu verstirken, auBler den schwarzgerinderten Mullkleidern der Choristinnen noch
folgender Apparat zur Verwendung kommen: Anstatt des Gefrornen wird in den Pausen
schwarzer Kaffee von echten Mohren servirt. Die Trommeln und Pauken durchwegs mit
Flor iiberzogen. In Logen und Parterre werden zwischen die Kreuze des uniformierten
Publicums ausgemusterte Ballerinen vertheilt, bertinchte Gridber, um an die
Verginglichkeit alles Irdischen zu mahnen. Statt der Journalistik werden Mitglieder der
Leichenbestattungsgesellschaft »Concordia« eingeladen, die Ptlicht der Kritik zu iben. Um
aber die Stimmung nicht gar durch zerstreuende Eindriicke abzuschwichen, bleibt der

Theatersaal wihrend des ganzen Abends unbeleuchtet,**®

7.5.3 Aufstellung

An einigen Auffihrungsorten wurde mit einer neuartigen Aufstellung experimentiert, die

9

zuvor von Verdi selbst in Mailand, Patis und auch in Wien*” eingefiihrt worden war.*’

431

Diese »amphitheatralische«™' Aufstellung mit geteiltem Chor und Otrchester wurde in

423) Eduard Schelle, Die Presse (Wien), 13.06.1875.

424) Berliner Tageblart, 11.01.1876. — Die Kamelie (camellia japonica) wurde aus Ostasien importiert und war in
den 1870ern sehr populir; vgl. MEYERs 1886, »Camelliax, Bd. 3, S. 754f. Thre kulturgeschichtliche Rolle
kam u. a. in Alexandre Dumas’ Roman La dame aux camélias (1848) und Giuseppe Verdis darauf
basierender Oper La traviata (1853) zum Ausdruck.

425)  Berliner Tageblatt, 11.01.1876.

426) Richard Ferdinand Wierst, National-Zeitung (Betlin), 22.01.1876.

427) NZfM, 25.06.18752.

428) Die Bombe (Wien), 13.06.1875D.

429) Vgl. NZfM, 25.06.18752.

430) Verdi beschrieb die Aufstellung in einem Brief an Ricordi; vgl. MEssa pa Requiem 1990, S. Ixiv.

431) Richard Ferdinand Wierst, National-Zeitung (Betlin), 22.01.1876.
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Dresden, moglicherweise auch in Hamburg und Betlin*?® verwendet. Ferdinand Gleich

(Dresden) beschrieb den Aufbau und die akustischen Vorzige dieser Aufstellung am

genauesten:
Das Otrchester nahm auf mif3ig aufsteigendem Podium die ganze linke Seite der Biihne ein.
Rechts waren die Damen des Chors, hinter ithnen auf ziemlich steilem Podium die
minnlichen Chorsdnger und hinter ihnen wieder in betrichtlicher Hohe die
Schlaginstrumente und die Trompeten des Dies 7rae. Die vier Solisten hatten ihre Plitze
ganz vorn in der Mitte, der Dirigent seitwirts rechts unmittelbar vor dem weiblichen Chor.
[...] Dem Auge erscheint diese Ordnung sehr unsymmetrisch, aber da im Concert das Ohr

dem Auge voran steht (wenigstens voran stehen sollte), so ist diese Aufstellung der sonst

gebriuchlichen weit vorzuziehen, denn die Klangwirkung ist dadurch héchst wesentlich

gefordert.™”

Auch Ludwig Hartmann (Dresden) bestitigte die »sehr gute Klangwirkung« dieser
Aufstellung und verwies auf die irritierende visuelle Asymmetrie.** Inwieweit dies die
Beurteilung des Werkes beeinflusste, ist kaum nachvollziehbar; jedoch zeigt es, dass die
kinstlerische Leitung an verschiedenen Orten dem Experiment einer Aufstellung nach

Verdis Vorbild durchaus geneigt war.

7.5.4 Notenumschlage

Auf dem Titelblatt des italienischen Klavierauszuges der Messa da Requiems (Abb. 22, links)
finden sich zahlreiche gotische Stilelemente. Eine blonde Engelsfigur in einem gotisch
stilisierten Turmfenster, ausgestattet mit einem Schriftband »lux aeterna luceat eis« (Ewiges
Licht leuchte ihnen, o Herr), dominiert einen von floralem Dekor tiberbordenden Rahmen,
der die in Rot, Schwarz und Gold ausgefihrten Schriftziige in unizialartigen Lettern,
typisch fir die Verdi-Ausgaben von Ricordi, einfasst. Die Gestaltung verweist auf den Stil
frithmittelalterlicher Buchmalerei und Schriftkunst. In der Partitur selbst sind Uberschriften
und simtliche Majuskeln der Textzeilen in der Art einer Federkielschrift gestaltet; den Text
mit italienischer Ubersetzung zieren quadratische Initialen.

In der deutschen Ausgabe der Partitur dominiert hingegen der grofle schwarze
Schriftzug »Requiem, der in einer strengeren, gotisierten Frakturschrift wiedergegeben ist
(Abb. 22, rechts). Erst danach fillt der Blick auf die runderen Lettern, die Komponist und
Widmungstriger wiedergeben und der Schrift der italienischen Ausgabe dhnlich sind. Auch
das deutsche Textbuch trigt Frakturlettern auf dem Titelblatt. Die deutschen Ausgaben
sind insofern mit einem fiir die deutsche Typographie typischen Schriftbild versehen. Dies

weckte méglicherweise Anspriiche an die Asthetik des Inhalts.

432) Friedrich Hieronymus Truhn, Berliner Tageblatt, 16.04.1876.
433) Ferdinand Gleich, NZfM, 11.02.1876.
434) Ludwig Hartmann, Dresdner Nachrichten, 10.01.1876.
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Abbildung 22: Titelblatter des italienischen und des deutschen Klavierauszugs

7.5.5 Sprachen

Hinsichtlich der Sprache der Messa da Requien stellen sich einige Fragen, die vor allem die
Verstindlichkeit des Textes und das Zusammenwirken von Musik und Text betreffen. Das
Werk wurde fast ausschlieB3lich in lateinischer Sprache aufgefihrt, also in einer Sprache, die
nur dem gebildeten Zuhorer zuginglich war. Dass das Verstindnis des lateinischen
Requiem-Textes in der Tat nicht in allen Publikumsschichten gegeben war, offenbart ein
Kurzdialog aus dem Wiener Satireblatt Der Floh.

— Du, Josef, Du hast ja Latein g’lernt. Was heiB3t denn das »Dies irae«?

— Da steht’s ja am Theaterzettel: Dies irae (Soli und Chor.)*”
Auch aus einem mehrfach publizierten, anonymen Brief einer Schauspielerin, der tber die
Wiener Auffithrungen der Messa da Requiem berichtet, geht hervor, dass Lateinkenntnisse
keine Selbstverstindlichkeit waren.*® Zum einen spiegelt sich daran, dass insbesondere den
Frauen der Zugang zu hoherer Bildung weitgehend verwehrt blieb: An Universititen

wurden sie in Osterreich erst 1877, im Deutschen Reich sogar erst 1893 zugelassen. Zum

435)  Der Floh (Wien), 13.06.18754.

436) »Von dem wunderschénen Requiem habe ich nach zweimaligem Anhéren gleich die herrlichsten Stellen
auswendig gewul3t, ohne lateinischen Text natiirlich. Es hat mir immer sehr gut gefallen, daf3 in der
Kirche nur der Herr Pfarrer und der liebe Gott Lateinisch wissen, und wie sich die andichtigen
Menschen darauf verlassen, daf3 die Beiden schon das Rechte treffen werden.« — Newe Freie Presse
(Wien), 29.06.1875.
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anderen wird hier auch eine einstige Schwiche im Schulsystem reflektiert: In Osterreich

7 wihrend alle anderen in

waren lediglich Gymnasialabsolventen in Latein gut ausgebildet,
dieser Hinsicht auf der Strecke blieben. Erst mit der Reform (1848—1853) dnderte sich dies
fir die jiingere Generation.”® Zudem unterscheiden sich Kirchenlatein und klassisches
Latein mal3geblich voneinander. Selbst in katholischen Regionen, wo eine gewisse
Grundkenntnis der liturgischen Texte vorausgesetzt werden darf, ist nicht ohne Weiteres
davon auszugehen, dass die durchschnittlichen Lateinkenntnisse des Publikums fir ein
Textverstindnis ausreichten. So wurde etwa im Programmbheft zum Niederrheinischen

439

Musikfest 1877 eine silbengetreue Ubersetzung abgedruckt,”” und sogar in Mailand

440

verkaufte man Textbiicher mit italienischer Ubersetzung.* Die Ubertragung der
Kirchentexte galt allerdings als besondere Herausforderung.*!

In Wien wurde sogar das Experiment unternommen, die Messa da Requien in deutscher
Sprache aufzufiihren. Nach ihren Erstauffiilhrungen unter Verdi wurde sie ab 1875
regelmifBig an den Allerheiligen- und Allerseelentagen gespielt. Die deutsche Ubersetzung
war zusammen mit dem lateinischen Originaltext in den von Ricordi herausgegebenen
Klavierausziigen bereits den Noten unterlegt.*” Die Kritik war allerdings mit der

Ubersetzung von Martin Roeder*”

wenig einverstanden. Ludwig Hartmann (Dresden)
beklagte sich tiber die »jammetlichen Worte«.*** Ferdinand Gumbert (Betlin), der selbst als
Operntibersetzer titig war," machte »in sprachlicher Hinsicht manche Sonderbarkeit« aus
und hielt eine Auffuhrung in deutscher Sprache ohnehin generell fiir tiberflissig, weshalb
er lediglich einen Abdruck des Textes zur Verstindnishilfe winschte.*® Das Grager
Volksblatt zeterte, »Thomas von Celano mifite sich im Grabe umkehren, wenn man an

seiner Gruft solchen Galimathias*’ singe« und mutmaBte, dass der Ubersetzer Jude sei.**

437) Das in Osterreich verbreitete Klassenlehrerprinzip brachte andere Mingel mit sich, wie Eduard
Hanslick berichtete: »Einer meiner Professoren in den oberen Gymnasialklassen war ein vortrefflicher
Lateiner, aber ein so schlechter Mathematiker, daf3 er keine halbwegs schwierige Gleichung auf der
Tafel bis zu Ende fithren konnte. Ein anderer, gut beschlagen in Geschichte und Geographie,
schwankte so bedenklich im Griechischen, daf3 er sich tiber drei bis vier wohlgeiibte Lesestiicke nicht
hinausgewagt hitte.« — Eduard Hanslick in Aus meinem Leben; zitiert nach Stacuer 2002, S. 3.

438) Vgl. StacHEL 2002.

439) Hirer 1877.

440) Fava/Borri 1874.

441) Insbesondere Ubersetzungen der Sequenz wurden von der literarischen Kritik des 19. Jahrhunderts
leidenschaftlich diskutiert. So findet sich beispielsweise in einer Wiener Rezension zu Johann Peter
Silberts Textsammlung Do heiliger Sénger (1820) ein Vergleich mit den Ubertragungen von Schlegel,
Fichte und Herder mit einer vollstindigen Gegentberstellung der Texte (und einem Hinweis auf
Mozarts Requienr: »Dieser in der katholischen Kirche eingefiihrte Gesang ist auch durch Mozarts
ergreifende Tondichtung bekannt«); vgl. Literarischer Angeiger (Wien), 1822 (zwei Folgen).

442) Klavierauszug: MEessa ba ReQuiem/Satapivo 1875; Textbuch: Roeper 1875.

443) Martin Roeder (1851-1895), u. a. Korrespondent der NBMz in Mailand; vgl. Porter 1905.

444) Ludwig Hartmann, Dresdner Nachrichten, 10.01.1876.

445) Unter anderem tbersetzte er Meyerbeers L’ Afiicaine, die in 1865 Betlin ein gro3er Erfolg wurde.

446) Ferdinand Gumbert, NBMz, 20.04.1876.

447) Begriff aus dem Franzosischen, meint ungefihr swirres Geschwitzc.

448) Grazer Volksblatt, 09.11.1875.
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Somit blieb es klar bei Latein als bevorzugte Auffithrungssprache, einerseits wohl
aufgrund der Gewohnheit und der Qualitit der Ubersetzungen, andererseits aber auch, da
Latein — eng assoziiert mit der rémischen Kirche — sich am besten in den Gesamteindruck
der Auffithrungen einfiigte und das dsthetische Erlebnis vergroBerte, selbst wenn das

genaue Textverstindnis beim Zuhorer nicht immer gegeben war.

7.5.6 Applausordnung

Die Erwartungshaltung der Rezeption spiegelt sich teilweise auch in Kommentaren zum
Applaus wieder. Auffallend war, dass sich das Publikum anscheinend vor allem im Norden
mit dem Beifall zunichst zuriickhielt, dann aber aufgrund seiner Begeisterung doch
applaudierte. In Berlin wurde entgegen der Sitte, »bei Werken religiosen Inhalts sich dul3erer
Beifallszeichen zu enthalten«, sowohl nach dem Agnus Dei und auch am Schluss des Werkes
»lebhaft applaudirt«.*” Auch der Referent der Vussischen Zeitung erinnerte an die Sitte, »in
Auffihrungen dieser Art nicht zu applaudiren« und verwies darauf, »dall in Nord-
deutschland scharf bestimmte religidse und musikalische Grundsitze dem Erfolg des
Verdi’schen Requiem entgegenstreben und das Publikum daran hindern, das Schoéne und
Wohlthuende, das dieses Werk in sich enthilt, einfach in sich aufzunehmen und auf sich
wirken zu lassen«.*’ Ahnliches geschah in Dresden, wo das Publikum zunichst »bestrebt
war, dem kirchlichen Charakter der Musik entsprechend nicht zu applaudireng, sich dann
aber durch mehrere Nummern (Rex #remendae, Lacrymosa und Hostias) »zu lauten

Beifallsstiirmen«®!

hinreien lieB, und zur Auffihrung in Bremen hie} es: »nach dem
raffinirten >dies irae< vergass sich unser kuhles Publicum so weit, dass es stiirmisch
applaudirte«.* Diese Kommentare verdeutlichen, dass ein spontanes, durch Musik
stimuliertes Beifallsbediirfnis zu unterdriicken war, da lauter Applaus oder gar Jubel als
unangemessen galt. Dies gelang offenbar nicht immer, verdeutlicht aber umso klarer, dass
die religidse Sittlichkeit in diesen Regionen einer stirkeren gesellschaftlichen Kontrolle als
in den katholischen Regionen unterlag.

Andernorts schien Applaus, auch in einem konzertanten Requiem, durchaus statthaft
zu sein. Vor allem die Berichte zu den Wiener Auffihrungen schilderten den stirmischen
Applaus und den teilweise frenetischen Jubel, insbesondere als Verdi personlich anwesend
war; dhnliches war zuvor bereits von den italienischen Auffihrungen gemeldet worden.
Auch wihrend der Salzburger Auffithrungen wurde den Berichten zufolge aulerordentlich
begeistert applaudiert. In Koln verwahrten sich die Referenten allerdings gegentiber dem

»Applaudiren in’s Blaue hinein,*’ das nach dem Empfinden der Referenten »nicht immer

449) »—n.«, Norddentsche Allgemeine Zeitung (Betlin), 19.04.1876.
450) »G. G.«, Koniglich privilegirte Berlinische Zeitung, 19.04.1876.
451) Ludwig Hartmann, Dresdner Nachrichten, 10.01.1876.

452) August Spanuth, MWbl, 23.02.1877.

453) »O. K.«, AdMz, 03.03.18762.
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an den richtigen Stellen«™* einsetzte. Hier ist Kritik am Laienpublikum zu erkennen: Im
Kontext der Konzertkultur (anders als in der Oper) schien Applaus vielmehr den rational
begrindbaren Respekt eines Musikkenners auszudriicken als eine spontane, emotional
bedingte Begeisterung des Publikums: letzteres solle »aus verniinftiger Ueberlegung
hervorgehenden Beifall Platz machen, nur dann kann tberhaupt von einem Zweck und

Nutzen desselben die Rede sein«.*

454) NZfM, 01.01.1876.
455) »O. K.«, AdMz, 03.03.18762.



8. Rezeptionsstrukturen

Die deutschsprachige Rezeption drehte sich vorrangig um die Vorstellungen von
Opernmusik und Kirchenmusik sowie um die Frage nach deren prinzipieller Vereinbarkeit
in einer Totenmesse. Was aber bedeuteten diese beiden — hdufig polarisierten —
Vorstellungen konkret fur die Messa da Reguiens? Handelte es sich um rein stilistische
Maf3gaben? Es war jedoch nicht die Kirche, sondern die buirgerliche Musikkritik, die einen
normativen Musikstil einfordern konnte. Daher ist zu vermuten, dass die malgeblichen
asthetischen Konzepte abstrakterer Art waren, die sich auf die Vorstellungen von Opern-
und Kirchenmusik einfach tbertragen lieBen, aber nicht mit ihnen kongruierten. Im
Folgenden werden daher die unterschiedlichen idsthetischen Konzepte, die in der
deutschsprachigen Rezeption angewendet wurden, im Detail betrachtet und ihre
Zusammenhinge untereinander beleuchtet.

Eine zentrale Dichotomie liegt dem Anschein nach im Gegensatz von Innerlichkeit
und AuBerlichkeit. Dies ist eine These, der hier vorrangig nachgegangen wird: Es ist zu
untersuchen, inwieweit andere Dichotomien und Kategorien (d. h. entweder negativ oder
positiv  konnotierte Begriffe, die aber keinen expliziten dichotomischen Gegenpart
besitzen) darauf abgebildet wurden und wie sie semantisch im Verhiltnis zueinander
standen. Dazu gehéren zunichst die aus der Musikhistoriographie bereits bekannten
nationalen oder ethnischen Dichotomien (deutsch vs. italienisch, germanisch vs.
romanisch), die allerdings nur sehr allgemein angewendet wurden, da sie musikalisch nicht
ohne genauere Begrindung verortet werden konnten. Das Gleiche gilt fir die
konfessionellen Kategorien, die im Deutschen Reich jedoch anders als in Osterreich
gelagert waren (protestantisch vs. katholisch bzw. klerikal vs. liberal) und neben denen auch
judisch-liberale Positionen vertreten waren. Die édsthetischen Konzepte sind seltener
dichotomisch wie z.B. FEinheitlichkeit vs. Eklektizismus ausgeprigt, bilden aber
dichotomische ~ Gruppen, etwa FErnst—Tiefe-Schopfergeist vs. Effekt—Realismus—
Oberflichlichkeit—-Nachahmung, Aus dieser Aufzihlung geht bereits hervor, dass die
nationalen und konfessionellen Begriffe mehr als Freiflichen fungierten, auf die dsthetische
Konzepte projiziert werden konnten.

Im Folgenden wird der Blick zunichst auf Vergleiche der Messa da Requiens mit
mal3geblichen zeitgendssischen Referenzwerken gerichtet (8.1), sowohl im Hinblick auf die
Requiem-Tradition als auch auf die Opernmusik. Anhand mehrerer Beispiele wird
anschlieBend aufgezeigt, wie Verdis Anwendung von stilistischen Bezlgen zur
kirchenmusikalischen Tradition rezipiert wurde (8.2). Damit er6ffnet sich die Frage nach
der Mimesis in der Musik, die maB3geblich mit dem Konzept des »Realismus« und der
Metapher der »Tonmalerei« zusammenhingt (8.3). Dies fiuhrt weiter zur Debatte um die

Kategorien »Dramatik« und »Theatralik«, die sowohl mit Abgrenzungsstrategien als auch
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Wechselwirkungen zwischen Kirchenmusik und Opernmusik verbunden sind (8.4) und
leitet iiber zur abschlieBenden Diskussion allgemeiner dsthetischer Kategorien deutscher
Musik (8.5).

8.1 Einordnung in den Gattungskanon

Als Referenzwerke waren im Wesentlichen acht Werke aus der Gattungstradition des
Requiems (— 4.4.3) geldufig, deren Relevanz fir die vorliegende Arbeit bereits im
Korpusiiberblick (— 6.4.5) bestitigt wurde. Allen voran stehen Wolfgang Amadé Mozarts
Requiem sowie Gioachino Rossinis Stabat Mater (und damit verbunden auch hiufig seine
Petite Messe solennelle), die oft fiir eine Gesamteinordnung der Messa da Requiem herangezogen
wurden. Uberraschend selten nannte man hingegen Luigi Cherubinis Messe de Reguiers und
Johannes Brahms’ Deutsches Requiens. Daneben bezog man sich zur Illustration einzelner
Aspekte auf Hector Berlioz” Grande Messe des Morts und Ludwig van Beethovens Missa
solemmis. Im Folgenden wird an konkreten Beispielen erortert, welche Rolle diese Werke in

der Rezeptionsgeschichte der Messa da Requiem einnahmen.

8.1.1 Wolfgang Amadé Mozart: Requiem

Mozarts Requiem wurde als eines der bedeutendsten Referenzwerke im Requiem-Kanon
(— 4.4) besonders haufig zum Vergleich mit der Messa da Requiem herangezogen. Es
entwickelte sich daran sogar ein Diskurs, der sich anhand der Quellen nachverfolgen lisst.
Bereits die allerersten Berichte von den Mailinder Auffithrungen des Jahres 1874 lassen
erahnen, dass die folgenden Diskussionen um das Werk eine alte Streitfrage der
Musikkritik, nimlich die Anwendung dramatischer Ausdrucksmittel in der Kirchenmusik,
erneut aufgreifen wiirde.*

August  Wilhelm Ambros, der die erste Kritkk zu einer Auffihrung im
deutschsprachigen Raum verfasste, zitierte einen Brief Carl Friedrich Zelters an Johann
Wolfgang Goethe, in dem dieser den Stil von Mozarts Reguienz erorterte: »es zeige sich darin
tberall die Leidenschaftlichkeit des Operncomponisten, verbunden mit den Traditionen
einer alten, grossen Schule«.*” Man kénne nicht sagen, die Messa da Requiem sei »Musik im
Styl der >Aida¢, aber auf einen Kirchentext angewendet«, denn es sei »nicht mehr
Verwandtschaft da als etwa zwischen Mozarts auch fast gleichzeitigen Werken: der

»Zauberflote« und dem Requiem« festzustellen. Ambros nutzte den Vergleich mit den

456) Vgl. Franz Gehring, Deutsche Zeitung (Wien), 16.07.1874 und Wiener Abendpost, 26.05.1874.
457) August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 12.06.1875.
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Werken Mozarts somit zu Verdis Verteidigung. Diese Argumentationslinie tibernahm das
Salzburger Volksblatt.*® Tudwig Speidel, dessen Rezension am folgenden Tag erschien,
argumentierte in gleicher Weise und spannte den historischen Bogen noch etwas weiter:

Orlando di Lasso besang die biedere Martinsgans in nicht viel anderer Weise als die

Dreifaltigkeit, Sebastian Bach pries den Tabak mit denselben musikalischen Mitteln wie den

heiligen Geist, und in Mozart’s Requiem klingen Téne heriiber aus seiner »Zauberflote.«*”

Zeitgleich deutete Johann Georg Worz an, dass es Leute gebe, »in deren Augen neben dem

Mozart’schen Requiem kein anderes Gnade findet«,*”

was Eduard Kulke wenige Tage
spater genauer erlauterte: »Wer seinen Geiste ausschliefSlich mit Sebastian Bach, Beethoven
und Mozart genihrt hat, der wird das Verdi’sche Requiem vielleicht nicht horen konnen«. **!
Die nationalen Stile seien so fundamental voneinander verschieden, dass sie nicht
miteinander vergleichbar seien. Er spezifizierte spiter seine Position, indem er Mozarts
Kompositionen einen »erhabenen Geist« zusprach, den er in Verdis Werken jedoch nicht
erkenne.*

Die Kritiken im Deutschen Reich entwickelten sich in eine etwas andere Richtung,
Wihrend Friedrich Stetter (Miinchen) meinte, die Messa da Reqguiems sei »nicht minder

> wies der Wiesbadener Bericht der

kirchlich als Mozart’s oder Cherubini’s >Requiem«,*
Nenen Zeitschrift fiir Musik, darauf hin, man habe »doch selbst dem Mozart’schen Requiem
sein Anrecht auf die Kirche bestritten, und wie mild und resignirt ist es doch im Vergleich
mit dem Verdischen!«** Emil Naumann (Dresden) ging mit seiner Auslegung noch weiter
und stellte fest, dass die Messa da Requiems nicht an die »gliubige Innigkeit Mozart’s«
heranreiche, denn Verdi habe an den Kompositionen Mozarts sowie Cherubinis nur den
Effekt »bewundert und reproduzirt«.*® Ahnlich urteilte die Norddeutsche Allgemeine Zeitung
(Berlin), dass in Verdis Werk nur wenig von der »gliubigen Einfalt des Herzens und wahren
Frommigkeit« zu finden sei, und dies nur dort, wo er »sich deutsche Kunstbildung zu eigen
zu machen« bestrebt gewesen sei.*® In diesem Sinne ist wohl auch die Haltung der
Kreuzzeitung zu verstehen, die — scheinbar dhnlich wie Ludwig Speidel in Wien — tiber Verdi

urteilte: die »ndmliche ernste Stimmung und musikalische Erhebung, aus welcher »Aidac

hervorgegangen, ist auch in seinem >Requiem« wieder zu erkennen«.*’

458) wemr.«, Salzburger 1Volksblatt, 25.04.18762.

459) Ludwig Speidel, Fremden-Blatt (Wien), 13.06.1875. Die genannten Titel von Orlando di Lasso und
Johann Sebastian Bach sind .Audite Nova! (»Der Bawr von EselBkirchen«) bzw. So off ich meine Tabakspfeife
(BWYV 515a).

460) Johann Georg Woérz, Wiener Sonn- und Montags-Zeitung, 13.06.1875.

461) Eduard Kulke, Das Vaterland (Wien), 15.06.1875.

462) Eduard Kulke, Das Vaterland (Wien), 23.06.1875.

463) Friedrich Stetter, AmZ, 09.02.18762.

464) NZfM, 10.03.1876b.

465) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.

4606) »w—n.«, Norddentsche Allgemeine Zeitung (Betlin), 19.04.1876.

467) »§*«, Neue Preufiische Zeitung (Berlin), 19.04.1876.



152 8.1 Einordnung in den Gattungskanon

Heinrich Adolf Kostlin (Heilbronn) wagte einen etwas ausfithrlicheren Vergleich, in
dem er die Herangehensweise beider Komponisten metaphorisch auf die Malerei tibertrug,
Wihrend nach seiner Vorstellung die Musik bei Mozart als eine Sprache des Gefiihls
fungiert, durch die die authentische innere Haltung des Komponisten zum Ausdruck
gelangt, konstatiert er bei Verdi die Anwendung der Musik als Zweckmittel einer szenisch
orientierten Ausgestaltung, die den Horer nicht emotional mitreile bzw. nur dul3erliche,
aber keine innerliche Resonanz auslose:

Mozart’s »Requiem« ist vorwiegend lyrisch gehalten, wo er realistisch malt, dient es nur zur

Verstirkung des lyrischen Ausdruck’s. Es ist die subjective Frommigkeit, die hier zum vollen

Ausdruck kommt, und es entspricht dies der ganzen Art Mozart’s, dem die Musik

wesentlich die Sprache der eigenen Empfindung ist, weil er nur in Ténen denkt und fthlt.

Der Eklektiker Verdi, wie die Neueren tiberhaupt, stellt sich anders zur Musik: ihm dienen

die Toéne als Farben, um zu malen, um in decorativer Weise zu schildern. [...] Es ist uns zu

Muth, als beschauten wir ein groBartiges Gemilde des jingsten Gerichts, voll greller

Farben. Wir werden davon angefal3t, vielleicht auch ergriffen, aber es bleibt doch etwas

duBetliches fiir uns, wir werden nicht so hineingezogen.*®

8.1.2 Gioachino Rossini: Stabat mater und Petite Messe solennelle

Gioachino Rossinis Szabat mater, das am hiufigsten genannte Werk in den deutsch-
sprachigen Kritiken, stammte ebenfalls aus der Feder eines italienischen Komponisten, der
wie Verdi ausschlieBlich fiir seine Opernmusik bekannt war, und sich erst in seinen spaten
Schaffensjahren der Kirchenmusik zugewandt hatte. Rossini hatte, nach groBen Erfolgen
mit seinen komischen Opern, im Jahr 1829 das Komponieren fir die Bithne aufgegeben;
erst spater waren seine bekanntesten Kirchenwerke, das Stabat mater (1841) und die Petite
Messe solennelle (1863) entstanden. Dies bot sich an, um eine Parallele zwischen Verdi und
Rossini zu ziehen; teils wurde Verdi sogar unterstellt, er habe sich an Rossini orientieren
wollen, wie z. B. Hieronymus Truhn (Berlin), der ausfithrlich schilderte, wie er die
»Metamorphosen« beider Komponisten wahrnahm:
Eine gleich auflerordentliche Metamorphose, wie sie die musikalische Welt in Rossini,
nachdem er fast vier Dutzend Opern, ernst und komische, komponirt, beim Erscheinen
seines »Telle mit grof3ter Ueberraschung gewahrte, vollzog sich in Bezug auf Verdi durch die
Oper Aida, die man wohl fir sein Meisterwerk auf dem Gebiete der dramatischen Musik
erachten darf. Doch der >Schwan von Pesaroc hatte noch eine letzte, groflere Ueberraschung

in petto: — nachdem er seine letzte Partitur flr’s Theater geliefert, sang er sein

Schwanenlied, das »Stabat mater< und vielleicht gab dieses Werk Verdi den Impuls zu seinem

Requiem.*”

Wihrend diese biographische Interpretation noch schmeichelhaft ist, traten gerade in den
Berichten aus dem Jahr 1874 noch andere Aspekte hervor. Verdis Komposition sei »wie alle

modernen italienische Kirchenmusiken, und wie z. B. auch Rossinis Stabat mater und Messe

468) Heinrich Adolf Késtlin, Euterpe, Mitte 1876.
469) Friedrich Hieronymus Truhn, Berliner Tageblatt, 16.04.1876.
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zu weltlich, zu theatralisch, zu materialistisch«.*”” Dies ist eine Paraphrase eines Pariser
Berichts, der aber in mehreren Wiener Zeitungen und auch in der Newen Zeitschrift fiir Musik
nachgedruckt wurde.*”!

Jedoch wurden in spiteren Besprechungen — die entstanden, nachdem man die Messa
da Requiem tatsichlich gehort hatte — viel deutlicher die Unterschiede zwischen beiden
Werken hervorgehoben, was meist zugunsten Verdis ausfiel. Die Wiener Kiritik zumindest
war sich in dieser Hinsicht weitgehend einig: August Wilhelm Ambros meinte, dass es unter
anderem die kirchenmusikalischen Werke Rossinis seien, die fur den schlechten Ruf der
zeitgenossischen italienischen Kirchenmusik verantwortlich seien, und Verdi sich — auch
wenn er als Ausnahmeerscheinung zu betrachten sei — sich positiv davon abhebe. ** Eduard
Schelle pflichtete bei, er habe bei den tblichen »theatralischen Trivialititen«, die man von
Rossini kenne, von Verdi »ein ganz anders geartetes Kunstgewichs erwartet«, denn es hebe
»sich ganz eigenthiimlich, ganz ernst und strenge gegen dhnliche Werke der modernen
italienischen Kirchenmusik ab«.*” Eduard Kulke schimpfte sogat, Rossinis Stabat Mater sei
»trivial und unfihig, eine wirkliche Erhebung des Gemithes hervorzubringen«, wihrend
Verdi »schon in seinen Opern cine ernste Natur verrithe,** und auch Eduard Hanslick
stimmte ein, dass Verdi »ungleich ernster, strenger, als Rossini« verfahre.*”

Die darauf folgende Kritik im Deutschen Reich und in anderen Teilen Osterreichs
schrieb diese Linie in der Regel fort: Ferdinand Hiller, der in Kéln fiir das Requiem warb,
versuchte eine scharfe Trennung vorzunehmen, da die beiden Werke »nur die allgemeinsten
Zige italienischer Melodik gemein«*’ hitten, drang mit dieser Position jedoch nicht durch.
Emil Naumann (Dresden) befand, die Messa da Requierz sei »mit Rossini’s »Stabat materx
verglichen, ein Schritt aus dem Theatralischen nach dem wahrhaft Kirchlichen zu«.*”” Auch
in den Berliner Kritiken fiel der Vergleich zugunsten Verdis aus: Die Kreugzeitung befand, er
sei »mit tieferem Ernste, als Rossini, [...] von seinem katholischen Standpunkte aus an die
Aufgabe des >Requiems« gegangen«*™ und er habe sich, so stimmte die ossische Zeitung ein,
»der deutschen Kunstauffassung noch betrichtlicher genihert [...] In weit h6herem Mal3e,

als Rossini’s Stabat mater, kann daher Verdi’s Requiem den Anspruch erheben, religiose

470) Neue Freie Presse (Wien), 11.06.18742,

471) Vgl. Wiener Abendpost, 11.06.1874; NZfM, 19.06.1874; Franz Gehring, Deutsche Zeitung (Wien),
16.07.1874.

472) August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 12.06.1875.

473) Eduard Schelle, Die Presse (Wien), 13.06.1875.

474) Eduard Kulke, Das Vaterland (Wien), 15.06.1875.

475) Eduard Hanslick, Nexe Freie Presse (Wien), 24.06.1875b.

476) Ferdinand Hiller, Ko/unische Zeitung, 24.08.1875.

477) Emil Naumann, National-Zeitung (Betlin), 09.02.1876.

478) »§*«, Neue Preufiische Zeitung Betlin), 19.04.1876. Der Autor bezog aullerdem Vincenzo Bellini und
dessen Dixit dominus, Gaetano Donizetti und dessen Ave Maria und Miserere sowie schlieBSlich Wolfgang
Amadé Mozart und dessen Reguienz in die Parallelisierung mit ein und interpretierte die Riickkehr »vom
Theater zur Kirche« als allgemeine geschichtliche Entwicklung.
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Stimmung zu erwecken [...]J«.*”” In einigen seltenen Fillen wurde jedoch Rossinis Stil

aufgrund seiner »Naivitit« gegen den Stil Verdis, der von der »Frivolitit und Lascivitit

480 481

unserer Zeit angekrinkelt«™ sei und »nicht genug Effecte auf Effecte hdufen«*' konne,
verteidigt.

Innerhalb des Requiem-Kanons wurde die Messa da Reguienz zwar fast immer niedriger
als die Kompositionen Mozarts und Cherubinis, aber meist hoher als Rossinis Szabat Mater

eingeordnet,*

z. B. unter Berufung auf »religiose Weihe und Vertiefung«.® Insofern
wurde dem Werk ein bedeutender Platz im Requiem-Kanon durchaus zugestanden,

allerdings fast nie ohne einen relativierenden Hinweis.

8.1.3 Luigi Cherubini: Messe de Requiem

Nur wenige Kritiken gingen jedoch — anders als bei den Kompositionen Rossinis —
ausfithrlicher auf die Messe de Requiems (c-Moll) von Cherubini ein, das Verdi neben dem
Mozarts besonders schitzte.™ Auch die Tatsache, dass Cherubini als Verfasser eines
Fugen-Lehrbuches in Deutschland und Osterreich eine anerkannte Gro3e auf dem Gebiet
des Kontrapunkts war,” fand keine besondere Erwihnung.

Eduard Kulke (Wien) beobachtete, dass Cherubinis Komposition zwar dem
Kirchenstil gerecht werde, den Hoérer aber nicht anrthre; Verdis Messa da Requiem sei
hingegen »eine ernste, ergreifende Musik, die wenigstens in einzelnen Momenten auch auf
cin feiner fihlendes Gemuth bedeutende Wirkungen hervorzubtingen im Stande ist«.*
Hingegen unterstellten Emil Naumann (Dresden) und Wilhelm Lackowitz (Berlin), dass
der Tamtam-Schlag, den Cherubini in seiner Komposition angebracht hatte,® Verdi zu
dhnlichen Effekten in seinem Dies irae inspitiert habe.*® Insofern rief der Vergleich mit

Cherubinis Messe de Requiers sehr unterschiedliche Urteile hervor.

8.1.4 Hector Berlioz: Grande Messe des Morts

Die Grande Messe des Morts von Berlioz wurde vorrangig aufgrund auffilliger
kompositorischer Ahnlichkeiten des Twba mirum genannt. Verdi kannte dieses Stiick durch

den Auszug aus der Grande Messe des Morts in Betlioz’ Grand traité dinstrumentation et

479) »G. G.«, Konaglich privilegirte Berlinische Zeitung, 19.04.1876.

480) Miinchener Nachrichten, 10.12.1875.

481) »B.«, NZfM, 31.03.1876.

482) Vgl. Emil Krause, AmZ, 09.02.1876Pb.

483) Ferdinand Gleich, NZfM, 11.02.1876.

484) Vgl. MEssa pa Requiem 1990, S. xvii.

485) Vgl. FEDERHOFER 2002.

486) Eduard Kulke, Das Vaterland (Wien), 15.06.1875.

487) Requiem (CHerUBIND), 111 Dies irae, T. 7 (»Coup de Tamtamg, notiert in der Bassstimme).

488) Vgl. Wilhelm Lackowitz, Neues Berliner Tageblatt, 21.04.1876 und Emil Naumann, National-Zeitung
(Berlin), 09.02.1876.
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d'orchestration modernes (1843/44).*° Der Beginn des Tuba nirum ist in beiden Werken mit
raumlich verteilten Bliaserchoren — bei Berlioz in vier Ecken, bei Verdi hinter der Bithne —
und sich rhythmisch entwickelnden Fanfaren gestaltet. Die Kritik begriff dies meist als
Reverenz Verdis an Berlioz und stellte dabei meist eine Weiterentwicklung von dessen
Konzept fest: Verdi habe »wohl tibetlegt«*” die Idee von Betlioz »neu und iiberaus wirksam

491

verwerthet«” und, so Eduard Hanslick, zudem »nicht nur selbstindig behandelt, sondern

492

durch mafBvolle Reducirung erst méglich gemacht«™. Die Signale duBlerten jedoch eher

kritisch, es handele sich um »eine wirkungsvolle, wenn auch mehr 4uflerliche

% wihrend das Newe Fremden-Blatt urteilte, dass in beiden Stiicken »die

Nachahmung,*
Absicht, die Mache gar zu sehr auf der Hand« liege.”* Die Kilnische 1 olkszeitung fiihrte
indessen die Verwandtschaft beider Stiicke auf Mozarts Reguiens zuriick, und Verdi habe,
um sich nicht »eines Plagiats schuldig zu machen [...] durch eine ganze Schaar himmlischer
Boten den Ruf erschallen« lassen.*” Einen Plagiatsvorwurf (— 8.5.2) erhob lediglich die
Wiener Abendpost, indem sie die Sichtweise des franzosischen Kritikers Ernest Reyer, der
sich in seiner Rezension der Pariser Erstauffithrung wortreich iiber die Ahnlichkeiten der

beiden Kompositionen ausgelassen hatte,**

paraphrasierte: Verdi habe das Tuba mirum
»ziemlich ungenirt aus dem Requiem von Betlioz annectirt«.*”” Andere Referenten, die auf

die franzosische Kritik hinwiesen, gingen nicht weiter auf den Vorwurf ein.*”

8.1.5 Ludwig van Beethoven: Missa solemnis

Die Missa solemnis wurde mehrfach zum Vergleich mit Einzelteilen der Messa da Requiem
herangezogen, um Verdis eigenstindigen Umgang mit dem kirchlichen Stil zu umschreiben
und zu bewerten. Es waren ausschlieBlich Wiener Referenten, die Parallelen zwischen
beiden Werken zogen.

Verdi habe sich, so Wilhelm Frey, »von dem sogenannten »Stilc emanzipirt [...] wie es
theilweise Beethoven in seiner »Missa solemnis¢ so kithn gethan«.*’ Ahnlich bemerkte

August Wilhelm Ambros in Bezug auf eine Ahnlichkeit zwischen dem Beginn des Libera

489) Vgl. MEssa pa Requiem 1990, S. xviii, Anm. 98.

490) Bayerischer Kurier, 12./13.12.1875.

491) August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 12.06.1875.

492) Eduard Hanslick, Nexe Freie Presse, 24.06.1875b.

493) »P«, Signale, Juni 1875¢.

494) wh—~«, Neues Fremden-Blatt (Wien), 13.06.1875.

495)  Kolnische Volkszeitung, 12.12.1875.

496) Ernest Reyer, Journal des Débats (Paris), 14.06.1874.

497) Wiener Abendpost, 18.06.1874.

498) So z. B. Wilhelm Frey: »Franzosische Kritiker haben zu wiederholten Malen [...] darauf aufmerksam
gemacht, daf3 der Gedanke der aus den verschiedenen Ecken erténenden und dann in Eins
zusammenstromenden Posaunen zuerst von Betlioz in dessen Requiem ausgefithrt worden sei und dal3
die Prioritit der Idee dem Geiste des franzosischen Romantikers zukomme«, Newes Wiener Tagblatt,
12.06.1875.

499) Wilhelm Frey, Neues Wiener Tagblatt, 12.06.1875.
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me und dem Agnus Dei der Missa solemnis: wvnur Meister durften so etwas wagen, es steht ganz
haarscharf an der Grenze des fir die Kirche Zulissigen«. Und auch die Morgen-Post
relativierte Verdis stilistische Freiheiten mit dem Hinweis, »zwischen Palistrina und
Beethoven’s groer Messe besteht eine weite Kluft«.””! Eduard Hanslick erinnerte daran,
dass Beethovens Missa solemnis das erste Werk war, mit dem ein Komponist die »Zuflucht

zum Concertsaal nahme,’"”

um die musikhistorische Entwicklung der Konzertmesse, in
deren Entwicklung er Verdis Werk sah, zu erlautern. Indessen vermisste das Nexe Fremden-
Blatt den »herzinnige[n] Ton der Glaubigkeit, dieses begeisterte Schaffen nur um der

heiligen Sachen willen«.””

8.1.6 Johannes Brahms: Ein deutsches Requiem

Zieht man die gro3e Bedeutung von Johannes Brahms’ Ein deutsches Requiens (UA 1869) und
die zeitliche Nihe zur Messa da Requiem in Betracht, so mag es zunichst erstaunen, dass
dieses Werk nur selten zum Vergleich herangezogen wurde. Allerdings ist zu bedenken,
dass Brahms’ Komposition mit der Requiem-Tradition, vom Titel abgesehen, kaum etwas
gemein hat (— 4.4.2). Ein Vergleich konnte insofern nur vom Standpunkt der
Konzertmusik gezogen werden. Die wenigen Nennungen des Deutschen Requiens — meist
verbunden mit einem Hinweis auf Konfessionalitit — belegen, dass es deutlich hoher als
die Messa da Requiem geschitzt wurde. So setzten die Hamburger Nachrichten die

0% als hochstes Kriterium an, denn wenn »das edle

konfessionelle Unabhingigkeit der Kunst
freie Menschenthum der briuderlichen Liebe ohne confessionelle Vorurtheile erst walten«
werde, kénne »die Kunst den gleichmifBigen Ausdruck fur die geistige und sittliche
Erbauung gewinnen«. Verdis Werk sei jedoch im Vergleich zum Deutschen Requiers »noch
nicht auf diesen Standpunkt der Befreiung gehoben«.”” Auch Eduard Hanslick betonte, »so
kindlich wird wol Niemand sein, Verdi’s Manzoni-Messe mit dem >Deutschen Requiemx
von Brahms auf Eine [sic] Hohe zu stellen«.” Der Bayerische Kurier kommt indessen zu
einem noch strengeren Ergebnis und nutzte die Gelegenheit, dem Ultramontanismus einen
Hieb zu versetzen:
Dal} Verdi eine andere Denkungsart fiir den Ausdruck religiésen Gefiithls an den Tag legt,

als diel3 im schroffen Gegensatz Johannes Brahms in seinem deutschen Requiem gethan,
bedarf kaum des Hinweises; ist es doch auffillig wie die Kirchenmusik immer unkirchlicher

507

wird, je mehr man sich dem Centralpunkt der katholischen Kirche nihert.

500) August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 12.06.1875.

501) »ahm.«, Morgen-Post (Wien), 13.06.1875.

502) Eduard Hanslick, Nexe Freie Presse (Wien), 24.06.1875P.

503) »h—«, Newues Fremden-Blatt (Wien), 13.06.1875.

504) Zur Idee der Uberkonfessionalitit siche BerLEr-McKEnNA 1998.
505) Hamtburger Nachrichten, 11.01.1876.

506) Eduard Hanslick, Newe Freie Presse (Wien), 24.06.1875b.

507) »— r.«, Bayerischer Kurier (Miinchen), 12.12.1875.
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8.1.7 Weitere Referenzwerke

Weitere zeitgenossische Werke, darunter z. B. die damals hochgeschitzten Requiem-
Kompositionen von Robert Schumann, wurden hingegen nur selten genannt und spielten
daher nur eine untergeordnete Rolle im Diskurs. Zu erwihnen ist allenfalls das Requiem
(t-Moll) von Friedrich Kiel, welches von mehreren Berliner Referenten aufgrund diverser
vorbildlicher Eigenschaften genannt wurde und das besondere Lob der Kritik, anscheinend
aber nicht unbedingt des Publikums fand.”®

Auffallend ist, dass aus der Generalbasszeit und davor nur sehr wenige Werke oder
Komponisten genannt wurden. August Wilhelm Ambros (Wien) war fast der einzige, der
iltere Requiem-Kompositionen, darunter die von Brumel, Prioris, Anerio, Vecchi, Pitoni,
Richafort, Monteverdi und Cavalli, erwihnte®” (und dafiir Spott von der Satirezeitschrift
Figaro erntete’’). Von Johann Sebastian Bach wurde lediglich in einem einzigen Fall die

511

Messe in h-Moll genannt.”" Bedeutender sind hier die allgemeinen stilistischen Referenzen,

die in dem nachfolgenden Abschnitt (8.2) besprochen werden.

8.2 Kirchenmusikalische Formvorbilder

Ein wesentliches, allgemeines Merkmal der ilteren kirchlichen Musik ist die imitatorisch
arbeitende Polyphonie, auf der unter anderem die Personalstile von Palestrina und Bach
wesentlich aufbauen. Letztere waren im 19. Jahrhundert malgebliche musikalische
Vorbilder und avancierten zu Musterstilen, die in Kirchen- und Kunstmusik als Nachweis
kompositorischer ~ Meisterschaft —anerkannt wurden. Dabei ist zwischen dem
historisierenden s#le antico, der in der Musik der Renaissancezeit wurzelt, und dem
artifiziellen »gelehrten Stil« der Generalbasszeit zu unterscheiden: Wihrend die restaurativ
orientierte Kirchenmusik sich auf die alteren Stile besann (— 3.4.1), dominierte gerade in
der Kunstmusik das Vorbild Bach. Sowohl in der deutschen als auch in der italienischen
Musikkultur ldsst sich aber eine gleichermallen national und konfessionell orientierte
Instrumentalisierung dieser Stile feststellen. Die national-religiose Identitit stand somit in
einem engen Verhaltnis zur musikalischen Form.

Verdis Messa da Requiemr weist in mehreren Teilen Beziige zu imitatorischen
polyphonen Formen auf (— 5.3.3). Zu nennen sind zunichst die Doppelchorfuge des

Sanctus, die von der deutschsprachigen Kritik besonders kontrovers diskutiert wurde, und

508) Vgl. Friedrich Hieronymus Truhn, Berliner Tageblatt, 16.04.1876; Emil Naumann, National-Zeitung
(Berlin), 09.02.1876; »—n.«, Norddentsche Allgemeine Zeitung (Betlin), 19.04.1876.

509) August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 12.06.1875. Die zahlreichen historischen Beziige lassen
durchblicken, dass Ambros gerade am vierten Band seiner Geschichte der Musik arbeitete (die er jedoch
nicht mehr selbst vollenden sollte, da er 1876 verschied).

510) »Kritik des Dr. O. Wi Vielwissetl tiber das Requiem Verdi’s«, Figaro (Wien), 26.06.1875P.

511) Eduard Kulke, Das Vaterland (Wien), 15.06.1875.
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das fugierte Te decet hymnus im ersten Satz, das indessen von vielen Seiten grof3en Zuspruch
fand. Aber beispielsweise auch im  Quwam olim Abrabae und gerade auch in der
abschlieBenden Chorfuge des Libera me sind Beziige zu kirchenmusikalischen Stilvorbildern
zu vermerken.”'?

Von Bedeutung fiir die deutschsprachige Kritik war insbesondere die Technik der
Fuge, die eng mit dem Werk Johann Sebastian Bachs verbunden war (wenngleich sich die
Entstehung der Fuge urspriinglich tbernational vollzogen hatte). Insbesondere deutsch-
protestantische Strémungen, vorangetrieben durch eine durch die Berliner Singakademie
initiierte Bach-Rezeption, gestalteten den Topos der »Bach-Fuge« zu einem Sinnbild
geistlich-musikalischer Vertiefung aus. Die an nationalen Kategorien orientierte Musik-
historiographie des 19. Jahrhunderts vereinnahmte die Musik Bachs — dhnlich wie in der
Architektur die Gotik — als Vorbild eines »deutschen« Stils (— 8.5.3). Die Fuge wurde
intensiv an den Konservatorien gelehrt, diente also zunachst als Qualifikationsnachweis
eines Komponisten oder der Demonstration seiner Handwerkskunst.”” In der deutschen
Musikkultur avancierte die Fuge aber zum Symbol einer in Musik gelebten Spiritualitit, und
erfuhr auch aullerhalb der kirchlichen Musik, d. h. in Kammer- und Konzertmusik, eine
intensive Rezeption.

Der Palestrina-Stil besal3 indessen ebenfalls eine wichtige Position, die jedoch gerade
im protestantischen Raum vollig anders bewertet wurde. Besonders deutlich und
ausfithrlich schilderte dies ein Berliner Referent, dessen Ausfithrungen hier anstelle einer
Erlduterung vorangestellt werden:

Doch ist dabei nicht zu tibersehen, daf3, durch die Reformation hervorgerufen, das Streben

nach innerer Reinigung auch die katholische Kirche eine Zeit lang beseelte; daraus entstand

der Palestrina-Styl, die vollkommenste musikalische Versinnlichung der Gottes-Vorstellung
nach der Seite ihrer unendlichen Erhabenheit, die wir tberhaupt kennen. Als das einzig
richtige Ausdrucksmittel fiir die unendliche Macht, welche tUber Zeit und Raum gebietet,
multe das musikalische Geftihl sofort den polyphonen Styl erkennen, der Alles in Melodie
verwandelt und damit eben die endliche Beschrinktheit der Melodie vernichtet. Aber in
dieser leeren Erhabenheit vermag der Mensch eben so wenig auf die Dauer zu verweilen,
wie in dem reinen Aether. Wenn man sich des Wesens der Religion nach seiner ganzen Flle
bewulit wird, so sieht man, dal} der Palestrina-Styl selbst bereits einseitig war; die weitere
Entwickelung der Kirchenmusik mullte daher darauf gerichtet sein, der Seite des endlichen

wieder ihr Recht zu geben. Im Ganzen trat nun der eine Zeit lang verhillte Gegensatz des
Katholicismus und Protestantismus allmahlich wieder schroffer hervor; der Katholicismus

512) Die Chorfuge des Liber scriptus, die Verdi 1875 durch eine Sopranarie ersetzte (— 5.2.2), wurde im
deutschsprachigen Raum nie aufgefithrt und wird deshalb hier auer Betracht gelassen, da sie nur sehr
selten erwihnt wurde. Der einzige qualifizierte Kommentar dazu stammt aus einem Bericht von Franz
Gehring: »eine Fuge von vier Stimmen, so streng und knapp in der Form, wie seit den besten Mustern
bei Bach nichts geschrieben worden ist«, Deutsche Zeitung (Wien), 16.07.1874.

513) Vgl. Prarex 1995, Sp. 955.
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neigte sich mehr dem sinnlich Aufpreschenden, leicht Fallichen, gefiithlvoll Berauschenden

zu, wihrend der Protestantismus das Uebermenschliche, rein Geistige strenger festzuhalten

suchte.”™

Demnach wurde der Palestrinastil als Ideal einer vergeistigten Musik aufgefasst, das sich in
der spiteren Geschichte — gemil} dem zeittypischen musikhistoriographischen Verstindnis
(— 3.4) — jedoch wieder der Sinnlichkeit zugewandt hatte, wihrend die protestantische
Musiktradition das vergeistigte Element zu erhalten gesucht habe. Vor diesem Hintergrund
sind sowohl die zahlreichen Bezlige zu Johann Sebastian Bach (sowie Georg Friedrich
Hindel) und Giovanni Pierluigi da Palestrina, deren Personalstile einen normativen Rang
besallen, zu verstehen. Entsprechend bezogen sich die Erwidhnungen Bachs oder Hindels
in erster Linie auf die Gattung der Fuge (8.2.1), wihrend die Erwihnungen Palestrinas
hingegen auf den polyphonen A-cappella-Satz der Renaissance und auf die damit
verbundenen klanglichen Qualititen abzielten (8.2.2).

Giuseppe Verdi hielt selbst das Studium der Fuge — wohl aber mehr auf die
italienische Tradition bezogen — fir aulerordentlich wichtig, Als er 1871 einen Ruf an das
Konservatorium von Neapel ablehnte, empfahl er:

[...] avrei detto ai giovani alunni: »Esercitatevi nella Fuga costantemente, tenacemente, fino

alla sazieta, e fino a che la mano sia divenuta franca e forte a piegar la nota al voler vostro.

Imparerete cosi a comporre con sicurezza, a disporre bene le parti ed a modulare

senz’affettazione. Studiate Palestrina e pochi altti suoi coetanei [...J«*"

Fir Verdi, der Palestrina gegentber Bach bevorzugte, besall das Studium der Fugenform
und der alten Meister eine Bildungsfunktion, mittels derer ein Komponist die Musik zu
beherrschen lernte. Aus diesem Zitat lasst sich auch erahnen, dass die Ausbildung an
italienischen Konservatorien im Vergleich zu anderen europiischen Einrichtungen ein
Defizit aufwies — was man in Deutschland, wo man sich inzwischen als Vorreiter verstand,

ebenso wahrnahm.

8.2.1 Der Bachstil

Viele Referenten verdeutlichten, dass sie die polyphone Tradition, die sich in den deutschen
Regionen herausgebildet hatte, gegeniiber der dlteren italienischen Tradition, die
mittlerweile verfallen sei, als Giberlegen ansahen. Sehr deutlich geht dies aus dem Bericht
Emil Breslaurs (Betlin) hervor, der am Beispiel von Louis Spohr®'® ausfithtlich beschrieb,
wie ein Komponist sich zunichst intensiven Kontrapunktstudien unterwerfen misse, bevor

er ein kirchenmusikalisches Werk komponieren kénne:

514) »G. G, Koniglich privilegirte Berlinische Zeitung, 19.04.1876.
515) Giuseppe Verdi, Brief an Francesco Florimo, 4. Januar 1871; zitiert nach: Verpr 1913, S. 232.
516) Louis Spohr (1784-1859), Komponist und Violinist, u. a. in Frankfurt, London und Kassel.
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Spohr erzihlt in seiner Selbstbiographie, dal3, bevor er an die Komposition seiner ersten
groBen geistlichen Werke ging, er monatelang ernste Studien im einfachen und doppelten
Contrapunkt machte und sich in den Styl der geistlichen Werke der alten Meister einzuleben
suchte, um sich Sicherheit in der Handhabung der strengen Form, wie die keusche Art des
Ausdrucks anzueignen, die uns von dem Wesen echt kirchlicher Musik unzertrennlich

517

erscheinen.

Nur auf diesem Wege, so schloss er nach weiteren Ausfihrungen, werde »namentlich die
katholische Kirchenmusik in ihrem gegenwirtigen Verfall aufgehalten werden kénnen,
und stellte fest: »Von solch’ ernsten Studien ist nun in Verdi’s Requiem wenig zu merken,
konstatierte aber immerhin einen positiven Einfluss der deutschen Schule, »aber mehr [...]
von Werken Mozarts und Beethovens, als Bachs, Hindels und der Neueren«.”'® Ein sehr
dhnliches musikgeschichtliches Verstindnis dulerte z. B. Emil Naumann (Dresden), der auf
die »ginzlich gesunkene Kirchenmusik des heutigen Italiens« verwies, in der Messa da
Requiem aber den »bescheidenen Anfang« eines Anknipfens an die »eigentlichen
GroBmeister unseres polyphonen Stils«’" sah. Der Konservatoriumslehrer zog dabei eine
Linie ausgehend von Schiitz iber Bach, Hindel und Haydn bis hin zu Mendelssohn, dessen
Schiiler er gewesen war. Hieronymus Truhn (Berlin) begnugte sich indessen mit der
Feststellung, dass Verdis Werk »keinen Vergleich mit den geistlichen Tondichtungen eines
Sebastian Bach, oder unseres ausgezeichneten Mitbiirgers Friedrich Kiel«™ aushalte.

Diese hier aufgezeigten Aspekte werden im Folgenden anhand der beiden Fugen im
Sanctus und Libera me weiter vertieft. Interessant ist in dieser Hinsicht der Kommentar
Eduard Hanslicks (Wien), der das moderne Fugenschaffen — anders als die zuvor genannte,
anscheinend vor allem in Berlin ausgeprigte Sichtweise — mehr als Pflichtiibung begriff
und den dabei zutage tretenden Schematismus, den er auch in der Messa da Requiem
feststellte, beklagte:

[...] von solchem Zwang athmen die meisten modernen Fugen im Gegensatz zu jenen von

Bach und Hindel, welche fast immer schon in der Erfindung der Themen eine geniale
Freiheit offenbaren und in der Durchfithrung eine tberzeugende Gewalt und Natiirlichkeit

[..J

a) Beispiel 1: Sanctus

Fir ein Sanctus (nicht aber fir das Hosanna) ist die Fugenform eine ungew6hnliche Wahl
(— 5.3.2).”* Verdi aber flgte die Texte des Sanctus, Hosanna und Benedictus zu einem

Stiick zusammen. Eingeleitet durch einen kurzen Prologm beginnt das Thema dieser Fuge

517) Emil Breslaur, Berliner Fremdenblatt, 19.04.1876.

518) Emil Breslaur, Berliner Fremdenblatt, 19.04.1876.

519) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.

520) Friedrich Hieronymus Truhn, Berliner Tageblart, 16.04.1876.

521) Eduard Hanslick, Newe Freie Presse (Wien), 24.06.1875b.

522) Vgl. Rosen 1995, S. 49.

523) Rosen zufolge birgt der Prolog eine programmatische Qualitit: »His exclamation mark at the end of the
first line is indicative of his conception«, Rosen 1995, S. 49.



8.2 Kirchenmusikalische Formvorbilder 161

tir zwei Chore im alla breve mit einem vom Grundton aufsteigenden, gebrochenen F-Dur-
Dreiklang. Von der Oktave sinkt die melodische Linie nach und nach mit einigen
Wechselnoten wieder hinab bis zum G, um sich anschlieBend in einem rhythmisch
komplexen Kontrapunkt noch zweimal mit einem Sextsprung aufzubdumen, wihrend die
nachfolgende Stimme bereits mit dem Thema einsetzt. Das zweite Fugenthema beginnt
rhythmisch komplementir und hebt sich durch zwei auftaktige Achtelbewegungen ab;

zudem antizipiert es einen Sextsprung im ersten Thema um zwei Takte (NB 7).
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Notenbeispiel 7: Sanctus, Beginn des Fugenthemas mit Gegenthema

Nach dieser Exposition geht der Text zum »Hosanna« (T. 33) bzw. »Benedictus« (T. 41)
tber. Das Thema wird nun nach und nach in seine Bestandteile zerlegt und tritt mehr in
fragmentarischer Form, meist mit dem charakteristischen Themenkopf, hervor, wihrend
das zweite Thema — nach etwa sechs Wiederholungen — gar nicht mehr erklingt, und Verdi
verldsst das tibliche Schema.”™ Nun tiberwiegen Engfiihrungen auf den Text »Benedictusk,
und ab T. 69 stagniert der Satz fiir drei Takte homophon auf einem punktierten Rhythmus.
Nach einer letzten kurzen Engfithrungspassage erklingt ein choralartiger, homophoner Satz
(T. 79), zu dem ein Themenausschnitt in Augmentation die Melodie bildet. Wihrend die
Chore sich abwechselnd Hosanna-Rufe zuwerfen, dringt sich das Orchester, das vorher
mehr begleitend agierte, nun durch rasante chromatische Staccatoliufe immer mehr in den
Vordergrund. Das Sanctus schlieBt mit einem affirmativen »Hosanna in excelsis« beider
Chore und mehreren Nachschligen vom Orchester im Fortissimo.

Die Referenten beschrieben die Wirkung des Stiickes unter anderem als »michtige, ™

526 527

»imposant«,”*® »prichtig« und »glanzvoll«,”™ aber auch »pomphaft«® — Attribute, die
einerseits mit einer Fuge konform gehen, andererseits aber auch Ablehnung zum Ausdruck

bringen. Die Kritik am Sanctus bezog sich jedoch meist weniger auf die Wirkung, sondern

524) »Verdi tosses the textbook aside«, Rosex 1995, S. 50.
525) Ferdinand Gumbert, NBMz, 20.04.1876.

526) Adolf Lindgren, AmZ, 24.10.1877.

527) Friedrich Stetter, AmZ, 09.02.18762.

528) »h—«, Neues Fremden-Blatt (Wien), 13.06.1875.
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vor allem auf kompositorische Aspekte. Das im deutschsprachigen Raum weit verbreitete
Vorbild der Bach-Fuge, welches weitldufig als Beweisstiick kompositorischer Meisterschaft
galt, klang in zahlreichen Besprechungen explizit und implizit durch. Kritisiert wurden vor
allem die thematische Anlage sowie deren kontrapunktische Behandlung. Bei aller Kritik
regten sich aber auch Stimmen, die den dogmatischen Anspruch der Fugenform
relativierten und das Sanctus deshalb nicht hinsichtlich formaler Aspekte, sondern anhand
der — meist als beeindruckend beschriebenen — Wirkung beurteilten.

Unabhingig von diesem Streitpunkt wurde auch die Kirchlichkeit des Sanctus
thematisiert. Die Meinungen, die in diesem Fall mehr auf die strukturelle Anlage des
Stiickes zielten, gingen weit auseinander: Wihrend die Fuge fir einige Referenten eine
geistliche Atmosphire in dem Gesamtwerk herstellte, bemingelten andere die weltliche
Anlage. Unangemessen erschien insbesondere die Auflosung der Fugenform zugunsten
eines homophonen Finales.

In diesen beiden Facetten der Beurteilungen des Samctus Gberwogen in der
norddeutsch-protestantischen Kritik die schirferen Stimmen. So bezeichnete Emil
Naumann (Berlin) die Fuge als »ein vollstindig verfehltes Experiment«, dessen Thema »mit
seinen sich auf- und abwiegenden Terzenintervallen dem Charakter der Motive, die dieser

Stil fordert, gradezu widerspricht«™”

ein anderer Berliner Referent meinte, die Fuge sei
»durch ihr etwas triviales Thema nicht dazu angethan, die Zustimmung deutscher Musiker
zu gewinnen«.” Andere bemingelten die »Trivialitit des Haupt- und die Nichternheit des
Gegenthemas«,”' das »nur eine contrapunktische Nebenstimme«™ sei. Nach Ludwig
Speidel (Wien) gehorte »die ganze geniale Kraft Sebastian Bach’s dazu«, um mit diesem
Thema eine Fuge »interessant zu gestalten«.” Ferdinand Gleich (Dresden) beschrieb die
Fuge insgesamt als »nicht gerade sehr geschickt componirt und [...] entsetzlich schwer in
der Ausfithrung« und verwies auf die notwendige Erfahrung, die man brauche, um eine
»glatte und sangbare Fuge fertig zu bringen«, und die bei Hindel, Bach und Mozart
vorhanden sei, bei Verdi aber fehle.” Lediglich Heinrich Adolf Koéstlin (Heilbronn) lobte
das Sanctus relativierend als ein Stiick von »kriftiger Wirkung |...], wiewohl man dabei sich
Hindel’s nicht erinnern darf«.”® Diese Meinungen stammten, soweit bekannt, durchgehend
von ausgebildeten Komponisten; der einstige Singer Ferdinand Gumbert (Berlin) befand

das Stiick hingegen als »trefflich gearbeitet und von michtiger Wirkung«.>*

529) Und weiter: »[...] mehr als kindlich vollends ist, was er uns hier als Gegenthema bietet. Wollen und
Konnen stehen an dieser Stelle in einem unlésbaren Widerstreit«, Emil Naumann, National-Zeitung
(Betlin), 09.02.1876.

530) »G. G, Koniglich privilegirte Berlinische Zeitung, 19.04.1876.

531) »—n.«, Norddeutsche Allgemeine Zeitung (Berlin), 19.04.1876.

532) Hamburger Nachrichten, 11.01.1876.

533) Ludwig Speidel, Fremden-Blatt (Wien), 13.06.1875.

534) Ferdinand Gleich, NZfM, 11.02.1876.

535) Heinrich Adolf Kostlin, Euterpe, Mitte 1876.

536) Ferdinand Gumbert, NBMz, 20.04.1876.
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Kritisiert wurde auch der relativ schematische Aufbau der Komposition, die laut der
Norddentschen Allgemeinen Zeitung »durch die schablonenmillige Ausarbeitung als verfehlt zu

bezeichnen«®’

sei. Ebenfalls nur ablehnende Worte fand der Prager Referent der Nexuen
Zeitschrift fiir Musik, der verlauten lie3, das Sanctus sei »geeignet, Leibnitz’s einseitige Ansicht
vom Wesen der Musik zu bestitigen«.” Im Hintergrund steht der vielzitierte Satz: »Musik
ist eine verborgene Rechenkunst des seines Zihlens unbewussten Geistes«.”” Die
»einseitige Ansicht« steckt hier in der Lesart, dass Musik laut Leibniz ein quantifizierbares
bzw. kalkulierbares Handwerk und eine Fuge somit das Resultat einer Formelanwendung
sei. Der Referent verband dies auflerdem mit einem Hinweis auf einen Satz von Ottaviano
Petrucci, dass die Polyphonie fir das Gotteslob unentbehtlich sei.” Diese konservative
Haltung schlief3t an die zuvor erérterten Beurteilungen des norddeutsch-protestantischen
Raumes an.

Eine Verbindung von Kirchlichkeit und musikalischer Form findet sich bei dem
Kirchenmusiker Carl Piutti (Leipzig), der befand, dass dem Sanctus »die rechte Weihe und
auch ganz und gar der echte Werth polyphoner Arbeit« abging.”' Das Komponieren im
polyphonen Stil begriff Piutti quasi als Sakrament, das er hier verletzt sah. Umfassender
schilderte Emil Breslaur (Berlin), wie eine als spezifisch deutsch verstandene Praxis
musikalischer Frommigkeit mit der Ablehnung jeglicher Weltlichkeit in der religiosen Musik
und geistigem »Ernst« einherging:

Mit ganz besonderem Ernst geht ein deutscher Komponist, der ein Requiem schreibt, an

die Komposition des »sanctus«. Da hinein sucht er das Frommste und Erhabenste zu legen,

was sein Herz bewegt. Das »sanctus« in dem Verdi’schen Werke aber erscheint fast wie eine

Blasphemie. Die Figuration der Geigen zu dem Chore klingt wie Balletmusik zu einem

Tanzchor, den etwa Landleute in der Oper singen.””

Im protestantischen Coburg, wo 1877 die Messa da Requiem produziert wurde und wo die
Coburger Zeitung ein halbes Jahr zuvor einen Bericht tber Verdis Besuch auf dem
Niederrheinischen Musikfest abgedruckt hatte, war der Befund eher desinteressiert. Der
Referent urteilte, das Sanctus sei ein »compacter Tonsatz, in welchem Verdi [...] bewiesen

hat, daf3 er auch in contrapunctischen Wendungen zu Hause ist«.”*

537) »—n.«, Norddeutsche Allgemeine Zeitung (Betlin), 19.04.1876.

538) NZfM, 17.03.187064.

539) Im Original: »Musica est exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare animi«, Gottfried
Wilhelm Leibniz, Brief an Christian Goldbach, 27. April 1712.

540) »musicam vero illam numerosam sive discantum malis sine qua non deum optimum maximum
propiciamus, non nuptiarum solennia celebramus, non convivia, non quicquid in vita jucundum
transmittimus«, Ottaviano Petrucci, Harmonice Musices Odbecaton, Venedig 1501.

541) Carl Piutti, Leipziger Tageblatt und Anzeiger, 17.03.1876.

542) Emil Breslaur, Berliner Fremdenblatt, 19.04.1876.

543) Coburger Zeitung, 05.12.1877.
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Insgesamt wird deutlich, dass die meist als Musiker ausgebildeten Referenten im
norddeutsch-protestantischen Raum eine besonders enge Verbindung zum Erbe der durch
das Werk Johann Sebastian Bachs geprigten Fugentradition aufrechterhielten. Anders
verhielt es sich in katholischen Gegenden, wo der dogmatische Anspruch der
Fugenkomposition hdufig hinterfragt wurde. Die Wiener Kiritik begriff die Fugenform
mehr als kompositorische Pflichtibung und zollte Verdi entsprechenden Respekt. »Erhebt
sich diese Fuge auch nicht zu der erhabenen Gothik einer Bach’schen Fuge, so floB3t sie
doch immer Hochachtung vor der Kunstfertigkeit des Meisters in diesem Genre eing,
schrieb Eduard Schelle,”™ und im Fremden-Blatt fragte ein Referent, der das Fugenthema fir
»ungeschickt disponirt« hielt: »Hat es etwa Beethoven gekonnt?«.”® Im Vergleich zur
protestantischen Kritik schien hier der Idealstil der Bachfuge eher im Hintergrund zu
stehen. Franz Gehring schilderte die Lage:

Mit der contrapunktischen Kunst im Sanctus ergeht es Verdi, wie es damit Sebastian Bach

bei vielen Leuten zu gehen pflegt: sie lassen dieselbe gelten; im Uebrigen, denken sie aber,

gehe sie die Sache nichts an.>*

Noch ausfiihrlicher kritisierte Eduard Hanslick den dogmatischen Anspruch der Fuge. Die
Qualitit des Sanctus, welches er als stark schematisch empfindet, fihrte er deshalb nicht auf
ein generelles Unvermogen Verdis zuriick. Stattdessen erklirte er die Degeneration der
Fugenform von ithrem Hohepunkt zu einer schulischen Pflichtiibung und lehnt auf dieser
Grundlage einen Zusammenhang zwischen Form und Andachtswert vollstindig ab.
Insofern agierte Hanslick als Verteidiger Verdis. Gleichzeitig aber kritisierte er den
dahingehend, dass dieser eine weitere Fuge unterbringen wollte, obwohl es ganz
offensichtlich nicht seine Stirke sei (und dies im Sanctus ohnehin nicht tblich war): »Diese
kleinen Sandstrecken in Verdi’s Requiem liegen gliicklicherweise inmitten eines blihenden
Gartens.«®"’

In Kéln war man positiver gestimmt. Dort hatte Ferdinand Hiller bereits im Sommer
1875 fir die Messa da Requiem geworben. Er nahm dabei vorrangig auf den dogmatischen
Aspekt Bezug und lobte Verdis Vermdégen, sich in den Fugensitzen »mit einer Gewandtheit
zu bewegen, die eben so natirlich ist, als entfernt von schulmeisterlichen Tintenklecksen;
beide »kénnen manchem Contrepunktisten ex professo™® zu denken geben«.”® Der Referent

der Kdlnischen 1V olkszeitung, der Hillers Erstauffihrung im Deutschen Reich miterlebt hatte,

544) Eduard Schelle, Diée Presse (Wien), 13.06.1875.

545) Ludwig Speidel, Fremden-Blart (Wien), 13.06.1875.

546) Franz Gehring, Deutsche Zeitung (Wien), 16.07.1874.
547) Eduard Hanslick, Nexe Freie Presse (Wien), 24.06.1875P.
548) Lat.»von Amts wegens, berufsmafigc.

549) Ferdinand Hiller, Kdlnische Zeitung, 24.08.1875.
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nahm auf diese Aspekte keinen Bezug, sondern hob »grolen Wohlklang und
Durchsichtigkeit« an der Sanctus-Fuge, die »man sonst bei Fugen oft schmerzlich
vermifit«,™" hervor.

Auffillig an der Rezeption im katholischen Raum ist zudem die Verbindung von
polyphonem Stil und Kirchlichkeitsempfinden. So beklagte sich Wilhelm Frey (Wien)
insgesamt iiber das »weltliche Geprige« der Messa da Requiens und setzte hinzu: »|...] nur die
grolere Fuge des Sanctus erinnert den Hoérer daran, dal er in einer Kirche sich befinden
konnte«.” Ahnlich befand der Referent des Bayerischen Kuriers, dass das Sanctus »ganz der
Situation gemil die geeignete andichtige Stimmung zum Ausdruck«™ brichte, und die

Briinner Zeitung lobte die »hertliche Doppelfuge, die »vollkommen kirchlich gehalten«® sei.

b) Beispiel 2: Libera me

Die zweite Fuge in der Messa da Requiens fillt — abgesehen von Prolog und Epilog — den
gesamten letzten Satz, das Libera me, aus. Der Themenbeginn ist eine Umkehrung des
Sanctus-Themas: Anstelle des aufsteigenden F-Dur steht hier ein absteigendes f-Moll. Der
Verlauf der Fuge ist dhnlich wie im Sanctus angelegt, auch das Tempo ist vergleichbar (alla
breve, marginal schneller), jedoch ist das Thema deutlich linger und tonal komplexer,
ebenso wie die anschlieBende Durchftiihrung. Das Thema kehrt augmentiert im Solosopran
wieder, anschlieBend wird in einen homophonen Satz tbergeleitet.

Die deutschsprachige Kritik konnte sich mit der Fuge im Libera me enger anfreunden
als mit ihrem Gegenstick im Sanctus. Insbesondere die Berliner Kiritik lobte das
»charakteristische«’™ bzw. »charaktervolle« Thema und dessen »geschickte und wirksame
Verarbeitungg, die »in Riicksicht auf die allgemeinen kontrapunktischen Verhiltnisse der
italienischen Komponisten neuerer Zeit ganz besondere Achtung abgewinnt«.”” Emil
Breslaur sah als Ursache dafiir vor allem den positiven »Einfluf} unserer groflen Kirchen-
Komponisten«;™ dhnlich urteilte auch die Norddeutsche Allgemeine Zeitung, dass dies
»vorzugsweise der Erkenntnis des Wesens deutschen Gemiithes und Geistes«® zu
verdanken sei. Wilhelm Lackowitz lobte ebenfalls den »nach den strengsten Regeln der
Kunst ernst und tberaus wirkungsvoll« aufgebauten Satz, emporte sich aber, dass

»schlieBlich Alles in tanzende Rhythmen und opernhafte Schablone«”® miindete. Insgesamt

550) wi«, Kolnische VVolkszeitung, 12.12.1875.

551) Wilhelm Frey, Neues Wiener Tagblatt, 12.06.1875.

552) »— r.«, Bayerischer Kurier (Minchen), 12.12.1875.

553) Briinner Zeitung, 03.01.1876.

554) Emil Breslaut, Berliner Fremdenblatt, 19.04.1876.

555) »—n.«, Norddeutsche Allgemeine Zeitung (Berlin), 19.04.1876.
556) Emil Breslaut, Berliner Fremdenblatt, 19.04.1876.

557) »—n.«, Norddeutsche Allgemeine Zeitung (Betlin), 19.04.1876.
558) Wilhelm Lackowitz, Nexues Berliner Tageblatt, 21.04.1876.
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verwiesen die Kiritiken simtlich auf einen strengen, normierten Stil, der vorrangig am Stil
Bachs orientiert war und verwahrten sich gegen eine Dekonstruktion der Form, wie Verdi
sie in dem Stuck angelegt hatte.

AuBlerhalb Berlins war das Interesse an der Fuge geringer; jedoch lie} sich Emil
Naumann zu dem Lob hinreil3en, dass dieses Stiick »hoffnungsreiche Ansitze zum wirklich
fugirten Stil in jener organisch gegliederten und schwungvollen Weise gewahren laf3t, wie

wir sie in unserer klassischen deutschen Kirchenmusik gewohnt sind«,>

und die Szgnale
lobten in ihrer Wiener Kritik die Fuge als »meisterhaft durchgefiihrte[n] SchluB3satz«, auch
wenn es Verdi noch sichtlich schwetfalle, »sich in der neuen Sphire stilvoll zu bewegen«. >
Hans von Bilow bemerkte sogar, sie sei eine »so fleiBige Arbeit, dal mancher deutsche

%1 werde. Dies ist ein beachtliches

Musiker eine grofle Ueberraschung daran erleben«
Kompliment, wenn man sich Bilows insgesamt abschitziges Urteil tiber das Werk in

Erinnerung ruft (— 1.3.1).

8.2.2 »Palestrinastil« als Metapher fir kirchliche Musik

Im Folgenden wird an den Beispielen des Te decet hymnus, des Domine Jesu Christe und des
Quam olim Abrahae aufgezeigt, wie — im Gegensatz zum Fugenstil — der »Palestrinastil«
betrachtet wurde. Obwohl dieser Stil im Tonsatz der Messa da Requiem praktisch keine Rolle
spielte (— 5.3.3), wurde er als Metapher fiir »kirchliche Musik« herangezogen. Dass der
Palestrinastil in der Restaurationsbewegung allgemein eine grofie Hochschitzung genoss,
wird aus vielen Kritiken zur Messa da Requiens deutlich. Aus einigen Kommentaren geht
jedoch hervor, dass gerade in Wien der Palestrinastil, zumindest im strengen Sinne,
umstritten war: Wihrend Eduard Kulke bemingelte, man werde die »erhabene Einfachheit
cines Palestrina, eines Allegri«®® in dem Werk vergebens suchen, fragte Ludwig Speidel
provokant: »Sollte nun Verdi nach dem Vatikanum so asketisch singen, wie Palestrina nach
dem Tridentinum?«** Eduard Hanslick stimmte ein:

Wir miiiten, um auf die ungetriibte, unverweltlichte Reinheit katholischer Kirchenmusik zu

gelangen, bis auf Palestrina zuriickgehen oder vielmehr — da ja auch Palestrina vom streng

kirchlichen Standpunkt manchen Vorwurf erfahren — bis auf den nackten gregorianischen
Kirchengesang. ™

559) Emil Naumann, National-Zeitung (Betlin), 09.02.1876.

560) »P«, Signale, Juni 1875¢.

561) Hans von Bulow, Allgemeine Zeitung (Augsburg), 28.05.1874.
562) Eduard Kulke, Das Vaterland (Wien), 15.06.1875.

563) Ludwig Speidel, Fremden-Blart (Wien), 13.06.1875.

564) Eduard Hanslick, Newe Freie Presse (Wien), 24.06.1875P.
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Hier zeichnet sich eine Gegenposition zur teilweise streng puristischen Asthetik der
Restaurationsbewegung und des Cicilianismus ab, die in Osterreich — méglicherweise durch
eine stirkere Assoziation mit dem Klerikalismus — deutlich stirker ausgepragt war als im
Deutschen Reich.

a) Beispiel 1: Te decet hymnus

Das Te decet hymnus steht als Psalmvers an zweiter Stelle im Introitus Reguiens aeternam. Verdi
vertonte es a cappella in imitatorischem Satz und lie3 diesen tberraschend auf der letzten
Silbe des vorhergehenden Satzes von »luceat eis« (es leuchte ihnen) einsetzen, wobei die
Harmonie einen Trugschluss in Moll vollzieht. Rosen deutete diesen a cappella-Satz zu
Beginn des Requiems als Positionsbestimmung, da Verdi sich klar fir kirchenstilistische
Merkmale entschied.” In dieser Richtung kann auch der trugschlissige Einsatz
interpretiert werden: Schopfte das Kyrie noch aus vollen orchestralen Mitteln, so steht der
unerwartet einsetzende A-cappella-Satz als Zeichen dafiir, dass es sich eben nicht um ein
Opernwerk handelte.

Der Satz schien den Ansprichen der deutschen Kritik zu gentgen. Zahlreiche
satztechnische Freiheiten, die sich Verdi gegeniiber den strengen Regeln des alten Stiles
erlaubte, wurden ithm (anders als z. B. im Sanctus) nicht angekreidet. Stattdessen wurde der

566

Satz auffallend gelobt, denn er sei »flieBend und wohlklingend durchgefiihrt« (Wien),

* und

»sehr fein« (Dresden)™ sowie »mit kunstlerischer Feinheit« ausgefihrt (Betlin
entfalte »eine kirchliche Firbung« (Wien).”” Er gehére zu den »in meisterhaften
Tonstrahlen leuchtenden Gipfeln des Werkes« (Betlin)®™ und zu den Partien, die »selbst fiir
den strengeren deutschen Geschmack als wahre musicalische Perlen bezeichnet werden
miussen« (Koln).” Dies belegt, dass es in der Tat nicht um den Palestrinastil als Satztechnik
ging, sondern dass ganz die Wirkung im Vordergrund stand. Dessen ungeachtet lobte
Franz Gehring (Wien) ausfthrlich, wie Verdi den eigentiimlichen Palestrinastil fiir seine
Zwecke angeblich transformiert hatte:
Wie bei Palestrina der Selbststindigkeit der einzelnen Stimmen sich die Harmonie derartig

unterordnen muf3, dal3 diese Musik uns bisweilen befremdlich klingt, so ist in Verdi’s Werk,
das ein Compromil} zwischen der modernen und antiken Schreibweise zu nennen sein

572

durfte, diese Selbststindigkeit wieder zum Stylprincipe gemacht.

565) »The a cappella scoring, imitation, and severe melodic material — all evoking the stile antico — again
serve to distance Verdi’s Requiem from the profane world of opera: Verdi makes the point early on,
Rosex 1995, S. 19.

566) Ludwig Speidel, Fremden-Blart (Wien), 13.06.1875.

567) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.

568) »—n.«, Norddeutsche Allgemeine Zeitung (Betlin), 19.04.1876.

569) Eduatd Schelle, Die Presse (Wien), 13.06.1875.

570) »§*«, Newue Prenfische Zeitung Betlin), 19.04.1876.

571) August Guckeisen, Kolnische Zeitung, 12.12.1875.

572) Franz Gehring, Deutsche Zeitung (Wien), 16.07.1874.
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Die meisten Referenten begntigten sich allerdings mit der Feststellung, dass es sich um ein
Stiick im A-cappella-Stil°” handelte, womit nicht nur auf die Besetzung, sondern auch auf
den damit assoziierten Palestrinastil verwiesen wurde. Insofern steht der »strengere
deutsche Geschmack« hier nicht mit regelkonformen Satztechniken in Zusammenhang,
sondern mit der klanglichen Wirkung des Stiles.

Dass der Palestrinastil im Blick auf Kompositionstechniken weniger verankert war als
der Bachstil, aber durchaus phantasievolle Assoziationen hervorrufen konnte, geht
besonders deutlich aus der enthusiastischen Kritik August Wilhelm Ambros’” hervor, in der
sich die Begriffe von Frommigkeit und Kunstschatfen idealtypisch verbinden. Der Referent
tbertrug eine bekannte kunstgeschichtliche Anekdote zu Raffael auf Verdi:

Als Michel-Angelo die Stanzen Raphaels im Vatican erblickte, soll er ausgerufen haben:

»Sanzio war in der sixtinischen Capelle.« Beim »Te decet hymnus« fithlt man sich versucht,

auszurufen: »Verdi war in der sixtinischen Capellel«’™
Der hier zitierten Anekdote zufolge hatten Michelangelos Deckenfresken von der
biblischen Schépfungsgeschichte in der Sixtinischen Kapelle den Maler Raffaello Sanzio zu
seinen Wandgemailden im Apostolischen Palast des Vatikans inspiriert.”” Der Inspirations-
gedanke setzt sich aus mehreren Ideen zusammen: Erstens dem unmittelbaren
Kunsterlebnis, zweitens einer darin erlebten religiosen Erfahrung und drittens dem beides
vermittelnden Geniekiinstler Michelangelo. Ambros schrieb Verdi durch die Parallelisierung
mit Raffael eine kunstlerisch-spirituelle Etleuchtung im Geiste der Renaissance zu.”™
Ambros, der zu jener Zeit am vierten Teil seiner »Geschichte der Musik« Giber das Zeitalter
Palestrinas arbeitete, war sich der Unterschiede zwischen dem Stil Palestrinas und dem im
Te decet hymnus durchaus bewusst. Es ging insofern viel weniger um die exakte stilistische
Nachahmung als um die Erzeugung einer Atmosphire, die bereits durch die Wahl dhnlicher
Mittel erreicht wird — ganz im Unterschied zur Fuge im Sanctus, wo die grammatisch
korrekte Ausfithrung, insbesondere in den Berliner Kreisen (— 8.2.1), von grof3er Relevanz
fur die Kritik sein konnte.

Es besteht jedoch noch eine zweite Auslegungsmoglichkeit dieser Anekdote, da der
Begriff der »Sixtinischen Kapelle« nicht nur die papstliche Hauskapelle, sondern auch den
pépstlichen Singerchor bezeichnete. Mit dieser Institution stehen das Wirken Palestrinas
und das gegenreformatorische Kirchenmusikideal in unverbriichlicher Verbindung, »In der
sixtinischen Capelle« kann daher auch institutionell — gerade im Hinblick auf Ambros’
intensive Beschiftigung mit der Palestrina-Zeit — verstanden werden: »Verdi war in der

Sixtinischen Kapelle« als Chorist und Zeitzeuge Palestrinas.

573) So etwa Friedrich Stetter, AmZ, 09.02.18762 und Emil Naumann, Natzonal-Zeitung (Betlin), 09.02.1876.

574) August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 12.06.1875.

575) Hingegen entstand das Weltgericht (— 8.3.1) erst nach Raffaels Tod.

576) Die Raffael-Rezeption war nicht zuletzt durch E. T. A. Hoffmann (— 3.4.1) vorbereitet worden; vgl.
Gorring 1992, S. 72f.



8.2 Kirchenmusikalische Formvorbilder 169

b) Beispiel 2: Domine Jesu Christe und Quam olim Abrahae

Im Offertorium, mit dem der zweite grofle Abschnitt der Messa da Requiems beginnt, rethen
sich mehrere Ensemblestiicke nahtlos aneinander. Darin fielen insbesondere die Teile
Domine Jesu Christe und Quamr olim Abrabae der deutschsprachigen Kiritik mehrheitlich positiv
auf — meist mit einem Verweis auf die dort angewendete Satztechnik.

Gerade die Referenten aus Berlin und Dresden lobten das Dowmzine Jesu Christe, das »von

577

ergreifender Gewalt« sei und eine »gediegene polyphone Fihrung und wirdige

Haltung«’™ aufweise und »mit Recht durch stirmischen Beifall seiten [sic] des Publikums
ausgezeichnet«’” wurde. Sowohl Wilhelm Lackowitz als auch Emil Breslaur lobten — mit
auffallend dhnlichem Wortlaut — wie die Stimmen »so edel und dabei so melodiés mit und
in einander zu arbeiten beginnen«, bemingelten aber den Ubergang zur Textstelle »sed
signifier sanctus Michael«, wo »dann die Violinen, ganz pianissimo anhebend, hinzutreten
und der Eindruck in einen vollstindig opernhaften umschligt«.” Die National-Zeitung
(Berlin) schrieb der Wirkung eine »vollkommen erhabene Bedeutung« zu, die »allerdings
weder an die gliubige Innigkeit Mozart’s noch an die Tiefe Beethoven’s heranreicht, aber
immerhin das Bestreben zu erkennen giebt, dem Charakter deutscher Musik nahe zu
treten«.” Lediglich Heinrich Adolf Koéstlin (Heilbronn) beschwerte sich tiber die Imitation
des »Pfaffengesangs«®™ (— 8.3.2).

Im Quam olim Abrahae (Nt. 3, T. 89-118, verlingerte Wiederholung in T. 163—198)
spielte Verdi mit rasch aufeinanderfolgenden imitatorischen Einsitzen auf den stk antico
an,” ganz entgegen den Gepflogenheiten, hier eine Fuge anzusetzen. Im Gegensatz zum
Te decet hymnus enden die Imitationen bereits nach acht Takten; daran kniipft sich eine
weitgehend chromatisch absteigende Melodie im Sopran, die zunichst vom Tenor und
abschlieBend mit einer sequenzartigen Harmonisierung in Sextakkorden (quasi
Fauxbourdon) vom Soloquartett wiederholt wird. Insgesamt erregte dieses Stiick kein so
grof3es Aufsehen wie das Te decet hymnus. Allerdings lieBBen es sich August Wilhelm Ambros
(Wien) und, diesen paraphrasierend, das Salzburger 1olksblatt nicht nehmen, die

kompositorischen Mittel als schilerhaft abzuwerten.”® In dieser Haltung spiegelt sich —

577) »§*«, Neue Preufische Zeitung (Berlin), 19.04.1876.

578) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.

579) Ludwig Hartmann, Dresdner Nachrichten, 10.01.1876.

580) Wilhelm Lackowitz, Newes Berliner Tageblart, 21.04.1876. Der Wortlaut bei Emil Breslaur: »Dann das |...]
»domine Jesu Christe, das sich durch die edel und melodi6s gehaltene Selbstindigkeit der vier Stimmen
auszeichnet, bis zu der Stelle, wo die Geigen, ganz leise beginnend, hinzutreten und den schénen
Eindruck durch opernhaftes Gebahren fast wieder zerstoren.«, Emil Breslaur, Berliner Fremdenblatt,
19.04.1876.

581) »A. G.«, National-Zeitung (Berlin), 19.04.1876.

582) Heinrich Adolf Kostlin, Euterpe, Mitte 1876.

583) Vgl. Rosen 1995, S. 47.

584) August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 12.06.1875; wemr.«, Salzburger 1 olksblart, 25.04.18762.
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dhnlich wie bei der Fuge im Sanctus — die Ablehnung musterhafter Formen (und damit auch
barocker Stilmittel wie z. B. Sequenzierung). Fir Eduard Hanslick war das Stuck indessen

»ein Satz von schon gegliederter Architektur und ungemeinem Klangzauber«.”

8.2.3 Stilkopie und schopferischer Wert

Verdis Umgang mit den Mitteln des traditionellen Kirchenstiles fand zwar nicht
durchgehend die Befiirwortung der Musikkritik, wurde aber auch mehrfach gegen streng
restaurative Ansichten verteidigt. Das Werk koénne, so die Sz Galler-Zeitung, »mit den
Werken Bach’s, Hindels etc. [...] schon darum nicht verglichen werden, weil es modernen
Styles ist«.”® Des Weiteren wurden diverse kunstgeschichtliche Analogien gebildet, die
stilgetreue Nachahmung ad absurdum fiihren sollten. So verwahrte sich ein Referent des
Musikalischen Wochenblattes grundsitzlich gegen das sture Imitieren der Stile dlterer Meister:
So wenig es unseren modernen Malern einfallen wird, eine Mutter Gottes Albrecht Durer’s
nachschaffen zu wollen, so wenig kleidet es unsere gegenwirtigen Componisten, wenn sie
mit zugedrickten Augen und zugestopften Ohren ganz »im alten Stil« dichten wollen; was
damals wahr empfunden gewesen, miisste jetzt gemacht, heuchlerisch erscheinen.”’
Demzufolge hatte eine bloBe restaurativ intendierte Imitation eines Kunststils — ohne
personliche oder zeitgemifle Note — keinen wahrhaftigen Wert. Etwas weiter ging das
Salzburger Volksblatt, das rhetorisch nach der Gleichberechtigung zwischen den Malern der
ilteren Kunstgeschichte und den Zeitgenossen fragte (und dabei eine Reihe von Beispielen
aufzahlte) und sich von einem Kunstverstindnis, das sich streng auf einen klassischen
Kanon beschrinkte, distanzierte:
Sollte man in der Malerei neben Rubens, Rembrandt, Raphael und Titian keinen Makart,

Gauermann, Achenbach, Piloty gelten lassen? Soll in der Musik neben Mozart kein Verdi,

neben Beethoven kein Wagner existiren, d. h. als gleich ruhmberechtigt gelten dirfen? Der

orthodoxe Dilettantismus wird es verneinen [...]"*

Dies fihrt zur komplexen Frage nach dem Verhiltnis Nachahmung und Authentizitit, die
sich hier im Feld zwischen Stilkopie und Eigenschopfung bewegt und damit zur Realismus-
Debatte tbetleitet (— 8.3) und spiter nochmals in den Diskussionen um diverse

Reminiszenzen auftauchen wird (—8.5.2).

585) Eduard Hanslick, Nexe Freie Presse (Wien), 24.06.1875b.

586) »Wi«, St. Galler-Zeitung, 13.04.1878.

587) »b«, MWb, 31.12.1875.

588) wemr.«, Salzburger Volksblatt, 25.04.18762. Die genannten Zeitgenossen sind: Hans Makart (1840—1884),
osterreichischer Maler u. a. der sogenannten Ringstra3enepoche; Friedrich Gauermann (1807-1862):
Osterreichischer Landschaftsmaler der Biedermeierzeit; Gebruder Andreas und Oswald Achenbach
(1815-1910 und 1827-1905): deutsche Landschaftsmaler der Romantik; Carl Theodor von Piloty
(1826—1880), deutscher Genre- und Historienmaler. Es ist auffallend, dass der Referent vorwiegend
Personlichkeiten aus dem Bereich der Landschaftsmalerei anfiihrte.
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8.3 Realismus und Tonmalerei

Die Nachahmung von Sinneseindriicken und Emotionen durch Musik ist ein
wiederkehrendes Thema der Musikgeschichte. Die bereits in der antiken Musikasthetik
verwurzelte Affektenlehre des 17. Jahrhunderts ibertrug unter anderem Emotionen auf
musikalische Intervalle; auch die Nachahmung von Naturereignissen (wie etwa die
Imitation von Gewittern) spielte in dieser Zeit eine bedeutende Rolle. Im Verlaufe des
18. Jahrhunderts wich die Lautmalerei jedoch dem Ausdruck von individuellen
Empfindungen.” Der Titelzusatz zur 6. Symphonie Ludwig van Beethovens »mehr
Ausdruck der Empfindung als Mahlerey« ist ein bekanntes Beispiel fir diesen
Paradigmenwechsel (auch die Vogelstimmen — zunichst als Imitation erscheinend — wollen
somit als musikalisch autonom verstanden werden). Die damit verbundene Abwertung von
Bildhaftigkeit in der Musik war fiir die Rezeption der Messa da Requiens — deren Musik starke
visuelle Assoziationen hervorrief — auch in den 1870er Jahren noch von entscheidender
Bedeutung fur ihre Bewertung als Kunstwerk.

In den Diskussionen um die Messa da Requiem steht dies im Zusammenhang mit dem
Begriff des »Realismus«, der mit Verdis Schaffen seit I fraviata (1853) bereits in enger
Verbindung stand.” Der Terminus stammt — zumindest in seiner hier ausschlaggebenden
Entsprechung — aus der Literatur und wurde dort vorwiegend als ein Gegensatz des
»Subjektivismus« verstanden.”” Daneben bezeichnete er in der Asthetik die Nachahmung
von Gegenwirtigem (»niedrige Wirklichkeit)™ in Abgrenzung zu idealisierten
Darstellungsarten. Als philosophischer Begriff durch verschiedene Umformungen bereits

593 und

stark ausgeprigt, erlangte dieser eine weitere Dimension als dsthetisches Konzept,
floss so nicht nur in die Bereiche der Kunst- und Literaturkritik ein, sondern fand auch in
der Musikkritik Anwendung.” Der Begriff wurde im 19. Jahrhundert oft negativ
verwendet, da man darunter — so geht es beispielsweise aus Pierers Universal-Lexikon hervor
— eine »Beschrinkung der kunstlerischen Darstellung auf die treue Auffassung u.

5

Nachahmung des Wirklichen im Gegensatz einer idealisitenden Umbildung«™ verstand,

589) Vgl. Surzer 1771/1774, Bd. 2, »Musike, S. 780-792: »Dadurch [d. h. Gesang] also kann die Sprache der
Leidenschaften in unartikulirten Ténen nachgeahmt werden« (S. 783).

590) Vgl. GeruarD/Scuweikert 2013, S. 332f sowie Danrnauvs 1982, S. 82-89.

591) Zu den begrifflichen Facetten des Realismus siche Krem 2003.

592) Vgl. Kiemw 2003, S. 170.

593) »Der Begriff srealistischc gehort eher in eine Gruppe mit Begriffen wie »klassischc oder smanieristischs,
die nicht nur an bestimmte Epochen gebunden sind, sondern zugleich zum Vokabular einer
allgemeinen asthetischen Begriffsbildung gehdren.« — Grovn/ Hermann 1975, S. 8.

594) Dahlhaus beschrieb die zentralen Figenschaften des musikalischen Realismus des 19. Jahrhunderts als
»Akzentuierung des Wahren statt des Schonen als Ziel der Kunst und das Moment von Aufsissigkeit
und Opposition, das in der Wahl von Sujets aus frither verpénten und ausgeschlossenen Stoffbereichen
steckt, [...] und die durch Stilisierungstendenzen ungehinderte Riickhaltlosigkeit der Affektdarstellung
und der Tonmalerei.« — Danraavs 1982, S. 154,

595) Pierer 1861, »Realismus«, Bd. 13, S. 867.
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also mehr im heutigen Sinne von >Naturalismus«.™® Dies weist darauf hin, dass Realismus
nicht nur als Phinomen der Schaffensisthetik, sondern auch der Wirkungsisthetik zu
verstehen ist.””’

Die Anwendung des Begriffs »Realismus« war vielseitig und bezog sich nicht nur auf
die visuelle Ebene, sondern unter anderem auch auf die Nachbildung von Klingen und
Emotionen. Im Vergleich mit anderen asthetischen Begriffen, in denen Abbildung oder
Nachbildung eine zentrale Rolle spielt, bedeutete »Realismus« — sofern er als Selbstzweck
gesehen wurde — so gut wie nie ein positives Urteil, wihrend z. B. bei »Tonmalerei« die
Wertung stirker vom Kontext abhing, In den folgenden Beispielen wird aufgezeigt, dass die
Konzepte »Realismus« und »Tonmalerei« diverse Streitpunkte anschnitten: Zunichst ging es
auch hier um das angemessene Verhiltnis von Kirchenmusik zu Bithnenmusik. Wahrend
der Realismus, fur sich allein genommen, fast ausschlieBlich negativ belegt war, konnte
durch Verweise auf Vorbilder in der Kunst- oder Musikgeschichte — je nach
Wertungsabsicht — diese Qualitdt umgekehrt werden. Somit wire zwischen verschiedenen
Spielarten des Realismus zu unterscheiden: Einem unmittelbaren Realismus einerseits,
dessen Sinn auf der Oberfliche bzw. in einer Nachbildung lag, und einem vermittelnden
Realismus andererseits, dessen Oberfliche hingegen eine duBlere Hiille darstellt und der
mehr auf die dahinterstehenden Inhalte verwies. Zudem ist auf den »Realismus« in

Verbindung mit stereotypen Volkscharakteren einzugehen.

8.3.1 Malerische Abbildung

Die Abstufung zwischen Realismus und Tonmalerei sei hier zunichst am Beispiel des
Zusammenspiels zwischen »Malerei« und »Dekoration« erldutert. So befand Heinrich Adolf
Kostlin (Heilbronn), Verdi dienten »die T6éne als Farben, um zu malen, um in decorativer
Weise zu schildern«.”™ Aufschluss tiber die musikalische Bedeutung des Ausdrucks
»Dekoration« gab der gegeniiber Verdi grundsitzlich positiv eingestellte Ferdinand Hiller
(Koln): Er verwies auf die »Nachahmung kirchlichen Psalmodierens« im ILzbera me
(— 5.3.3) und rdumte ein, »die Vorfihrung des duBlerlich Kirchlichen bekommt stets etwas
Dekoratives«.”” Dekoration wurde damit weniger als gefilliges Ornament, sondern mehr

600

im Sinne eines Bithnenbildes®" verstanden, das in Analogie zum Realismus keine autonome

596) Theodor Fontane verstand Realismus hingegen mehr als dsthetisches Konzept und definierte ihn als
»Widerspiegelung alles wirklichen Lebens, aller wahren Krifte und Interessen im Elemente der Kunst«
(1853). Zur Unterscheidung des politischen und des dsthetischen Realismus siche z. B. Krem 2003,

S. 173f.

597) Vgl. Grinv/Hermanp 1975, S. 12.

598) Heinrich Adolf Kostlin, Euterpe, Mitte 1876.

599) Ferdinand Hiller, Kélnische Zeitung, 24.08.1875.

600) Pierer 1858, »Decorations, Bd. 4, S. 788: »1) Verzierung, Ausschmiickung eines Gegenstandes, um
demselben ein gefilligeres Ansehen zu geben; 2) bes. die Verzierung des Theaters durch die Malerkunst
(Decorationsmalerei), wodurch die Zuschauer an den Ort versetzt werden, wo das Stiick vorgeht.«



8.3 Realismus und Tonmalerei 173

kiinstlerische Qualitit, sondern lediglich Funktionalitit besal. Auf die Entwicklung des
Komponisten Verdis anspielend, meinte das Echo der Gegenwart (Aachen), dieser habe
»damals nur Decorations-Malerei mit gar groben Pinselstrichen« geliefert, sich aber
»sowohl in der Faktur, als im Charakter gewaltig verfeinert, wenn es auch noch immer
Deckorations-Malerei ist«®! Verdi ist demnach, trotz enormer Fortschritte, der
Bihnenmusik grundsitzlich treu geblieben.

Die Nihe der Malerei zur Bihnenmusik geht zudem aus mehreren Kommentaren
hervor, die konkrete Teile des Werkes — insbesondere das Dies irae — als »effektvoll« oder
»theatralisch« beschrieben. Verdi habe darin »die Farben etwas theatralisch, jedoch duf3erst
effectvoll gemischt«,"? befand die Kdilnische Volkszeitung nach der Erstauffiihrung im
Deutschen Reich; die Mecklenburgische Zeitung bestitigte, er habe es »mit sehr starken
Pinselstrichen gezeichnet« und es finden sich darin »sehr grelle Kontraste, die uns diese

3

Nummer zu theatralisch erscheinen lassen«®” ein Berliner Referent urteilte indessen:

»Gluth und Gewalt ist diesem Abschnitt des Werkes nicht abzusprechen, aber die Malerei
ist allzu realistisch.«**

»Malerei« hingegen scheint als metaphorischer Ausdruck nicht per se negativ belegt zu
sein, sondern nur im Zusammenspiel mit realistischen Tendenzen eine Abwertung zu
erfahren. Als weiteres Beispiel sei hier eine Besprechung aus Koln zitiert, die in der
Allgemeinen musikalischen Zeitung erschien:

Die Behandlung der ersten Strophe dieses Hymnus |Dies irae] und des »tuba mirum« ist so

derb realistisch, wie die alten Gemilde vom jungsten Gericht, auf denen flammenspeiende

Teufel, feiste Monche, liederliche Bischofe und Pipste, und Gppige Nonnen an Stricken in

die Hélle schleifen, wihrend im Hintergrunde einige fromme Seelen durch die schmale

Pforte in das himmlische Zion eingehen.®”

Der Referent zog hier eine Parallele zu Darstellungen des Jiingsten Gerichtes, wie sie etwa
seit dem 15. Jahrhundert iiblich waren (— 8.3.1). Angesichts der Mittelalter-Begeisterung
der Restaurationszeit ist die Ablehnung dieser Kunst verwundetlich, aber offenbar war es
auch im Bereich der Malerei von Bedeutung, ob eine Darstellung auch ideelle Inhalte
vermitteln konnte oder sich auf die realistische Wiedergabe beschrinkte. Bildliche
Schilderungen waren aullerdem — von der Diskussion um den Realismus abgesehen — ein
weit verbreitetes Mittel, um musikalische Wirkungen in Worte zu fassen.” Einige
Referenten beschrieben mit Analogien zur Kunstgeschichte und mit ausufernden

: 607

Metaphern aus dem Bereich der Malerei,”” was sie in der Musik wahrnahmen und erlebten.

Die negative Qualitit des Realismus konnte dadurch sowohl verstirkt als auch entschirft

601) Echo der Gegenwart (Aachen), 19.03.1876.

602) w»i«, Kolnische Volkszeitung, 12.12.1875.

603) Mecklenburgische Zeitung, 23.04.1876.

604) »G. G, Kiniglich privilegirte Berlinische Zeitung, 19.04.1876.
605) AmZ, 29.03.18762.

606) Vgl. Stunmpr 1996, S. 1991,
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werden. Dies konnte den Eindruck erwecken, dass Analogien zur Malerei tendenziell
negativ ausfielen. Eduard Schelle (Wien) war jedoch einer von denjenigen, die dies ins
Positive wendeten, indem er auf kunstgeschichtliche Topoi verwies:

[...] man kann ihm [Verdi] vielleicht den Vorwurf machen, dal3 er sich hiufig mehr als billig

in malerischen Effecten verliert [...] Man nehme dieses Requiem nur als das, was es sein

will, als ein groBartig angelegtes und al fresco ausgemaltes Stimmungsbild [...]""
»Al fresco« bezieht sich auf eine Technik der Wandmalerei, bei der Farbpigmentgemisch
auf frischen Kalkputz aufgetragen wird. Dabei ist ein ziligiges und gekonntes Vorgehen
notwendig ist, bevor der Malgrund trocknet; grobe Ziige und breite Pinselstriche sind
daher nicht untypisch. Schelle vermied indessen die geldufige Assoziation der
Freskotechnik mit der italienischen Kunst der Renaissancezeit und deren Vertretern wie
Michelangelo, Raffael oder Ghirlandaio. Das »Stimmungsbild« verweist hingegen auf eine
dramatische Form der Landschaftsmalerei, die im 19. Jahrhundert populir war (aber bereits
im 16. Jahrhundert ihre Urspringe hat). Solche und andere Parallelen zu Stilen oder
Techniken der Malerei — oder aber auch Werken und Personlichkeiten, wie im Folgenden
am Beispiel des Dies irae gezeigt wird — neutralisierten zumindest die pejorativen
Implikationen des Ausdrucks »Malerei«. In diesem Sinne drickte es das Salzburger
Volksblatt  aus: Manche Passagen des Werkes berihrten zwar »das Opernhafte,
Theatralische; der Fehler ist freilich reichlich aufgewogen durch die geniale und maG3volle

09

Malerei des Weltuntergangs«,”” und der Pariser Referent Henry Blaze verglich in seinem

610

Bericht aus Paris das Lux aeterna mit dem Hell-Dunkel-Kontrast®'’ eines Rembrandt-

Gemaldes:*!

Vermoge des Gegensatzes von Licht und Schatten, erinnert es ganz an Rembrandt. In der
Hoéhe des himmlischen Azurs girren die Saiten-Instrumente, zitternd, knisternd und

mystisch: Jux aeterna! In der Tiefe dumpf, verhillt und dister psalmodiert das Blech: requien

aeternam! Alles ist schon, wie von Mozart, und furchtbar wie ein Grabgesang.®?

a) Beispiel: Michelangelo und Dante im Dies irae

Mehrere Referenten zogen eine Parallele zu dem italienischen Renaissancekiinstler
Michelangelo Buonarroti und dessen berithmter Darstellung des Jungsten Gerichts: das
Giudizio Universale (Abb. 23).°" Eine besondere Aufladung des Michelangelo-Vergleiches
wurde 1875 durch die Feiern zum 400. Geburtstag Michelangelos gendhrt. Zu dessen

607) Hingegen waren die oben genannten Analogien zwischen Fugenkompositionen und gotischer
Architektur iberraschend selten und tauchten vor allem in Bezug auf die Bestidndigkeit eines
Kunstwerkes auf (— 8.5.3).

608) Eduard Schelle, Diée Presse (Wien), 13.06.1875.

609) »emr.«, Salzburger Volksblatt, 25.04.18762.

610) Vgl. Rosen 1995, S. 57.

611) Zu Vergleichen von Werken der Musik mit Nachtstiicken Rembrandts sieche Stumer 1996, S. 203.

612) Henri Blaze, AmZ, 26.08.1874.

613) Vgl. die AuBerung zum Te decet hymnus: »Verdi war in der sixtinischen Capellel« (— 8.2.2).
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Geburtstag am 6. Mirz erschienen umfangreiche Artikel in diversen Tageszeitungen, und
bereits 1874 war die Michelangelo-Biographie von Ascanio Condivi in deutscher
Ubersetzung erschienen.’* In zwei Fillen wurde auBerdem der italienische Dichter Dante
Alighieri einbezogen. Die Hamburger Nachrichten schrieben:
Verdi’s groles Verdienst |[...] beruht in dem Adel der Empfindung, in dem reichen tippigen
Walten der Fantasie, die namentlich im Dies irae so machtig sich ausweitet, wie in Dante’s

Inferno oder in Michel Angelo’s Bildern vom Weltgericht, in der glihenden Farbenpracht,

die sich in gelduterter Sinnlichkeit tiber das ganze Werk, tiber alle Sitze namentlich durch

die Orchestrirung ergief3t.””

Das Giudizio Universale, welches nach dieser Auffassung die Sinne in dhnlichem Mal3e
Uberwiltigte wie Verdis musikalische Ausgestaltung, diente hier nicht nur einem
anschaulichen Bild-Musik-Vergleich mit dem Dies irae. Aufschlussreich ist hier vor allem die
Argumentationskette, die ausgehend vom »Adel der Empfindung« zur »geliuterten
Sinnlichkeit« gelangt und somit die negative Qualitdt des Realismus (— 8.3) ins Positive
umkehrt. Dies wird durch die Referenz auf zwei zentrale Werke der Kunst- und
Literaturgeschichte unterstiitzt, die aullerdem auf bedeutende epochale Umbriche
verweisen: Dante, dessen literarische Werke aus dem mittelalterlichen Bildungskanon
schopfen, und Michelangelo, der eines seiner Hauptwerke in den Wirren der
Reformationszeit schuf. Nebenbei waren dies auch musikgeschichtlich bedeutende
Bezugsepochen: Zum einen hinsichtlich der Entstehung des Requiem-Formulars (— 4.2),
zum anderen hinsichtlich des Palestrinastils (— 3.4.1).

Die Argumentation des Salzburger 1olksblatts stitzte sich indessen stirker auf
musikalische Konzepte, kam jedoch zu einem vergleichbaren FErgebnis. Verdi habe
zwischen Moderne und Tradition vermittelt, indem er Instrumentierung und Melodik in
ein ausgewogenes Verhiltnis setzte:

Verdi erscheint uns in dieser seiner neuesten Komposition, in welcher ihm das Fresko-

Gemilde des Michel Angelo in der sixtinischen Kapelle, das letzte Gericht vorstellend,

vorgeschwebt haben mag, [als] ein Vermittler zwischen der sogenannten modernen

Musikrichtung und der dlteren klassischen Schule, weil er tber die Fortschritte der

Instrumentation die Hauptbedingung musikalischen Effektes — Melodie — nicht vergal3,

daher auch jene Stellen, wo er mit dem kriftigen Pinsel eines Michel Angelo die

Schrecknisse des allgemeinen Auferstehungstages malt, doch wieder in den melodischen

Flu3  zurtickkehrt, der das Tonwerk verklirend umgibt, und [ithn] in seiner

Eigenthiimlichkeit zu einem nationalen des »Dante« macht.”'®

614) Conbivi 1874.
615) Hamburger Nachrichten, 11.02.1876.
616) Salzburger 1V olksblatt, 25.04.1876b.
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Abbildung 23: Michelangelo Buonarroti, Giudizio Universale (Cappella Sistina, Vatikan)
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Darin deutet sich an, dass Malerei in der Musik auch auf Orchesterklangfarben bezogen
sein konnte. Eindriicklich geht dies aus einer Beschreibung Adolf Lindgrens (Stockholm)
hervor, der das Dies irae in seiner Werkbesprechung fur die A/gemeine musikalische Zeitung als
erhabenes Gemilde von Naturereignissen beschrieb:
Der Instrumente volle Kraft [...] wird jetzt zu einem wilden Sturme losgelassen, der in den
infernalischen Trillern des Piccolo nicht weniger rast als in den heftig niederstiirzenden
Unisonen der Violinen und in den einsamen Schligen der Pauke. Klagende Menschen-
stimmen Uberténen diesen Sturm mit herzzerreissendem chromatischen Jammergeschrei in
unruhig schwankenden Triolen, mit ihrem Dies irae, dies illa sich und allen Anderen
Schrecken einjagend. In allen méglichen Verdnderungen, bald als heulender Orkan, bald mit
gewitterdhnlichem Rollen oder heftigen, von plotzlicher Windstille gefolgten Stéssen fihrt
der Sturm fort, bis er sich dann in ein dumpfes, entferntes Rauschen verliert.®"”
Auch ein Bericht aus St. Gallen stellte einen ausgiebigen Vergleich mit dem Giudizio
Universale an, wobei hier betont wird, wie die gedankliche Vertiefung des Kiinstlers in eine
geniale Ausdruckskraft tibergeht, die den Betrachter oder Zuhorer fesselt und in seinen
Bann zieht:
Wie die Kunstlerhand Michel Angelos |...] im »letzten Gerichte« an der Hauptwand sich
gleichsam selbst tibertreffend in der Farbenkunst schwelgte, so ist es |...] ein Schwelgen des
Kinstlergeistes, im Genusse des verstandenen und bis in seine Tiefen erfaliten Gedankens,
das da aus diesen Harmonien austdnt und mit Orpheusgewalt selbst das nicht musikalische
Ohr in dasselbe Schwelgen hineinbannt.”'®
Eduard Hanslick (Wien) wagte einen Vergleich mit einer anderen Weltgerichts-Darstellung:
dem Trionfo della Morte des Freskenzyklus aus dem Trecento im Camposanto Monumentale zu
Pisa.””” Anschaulichkeit in der Kunst bzw. in der Musik schien fiir Hanslick bereits durch
die Wirkung gerechtfertigt zu sein:
Das »Dies irae«, effectvoll mit ziemlich grellen Farben gemalt, erinnert an die bekannten

Fresken im Campo Santo zu Pisa, welche alle Schrecken des jingsten Gerichtes, des
Fegefeuers und der Holle mit so erbarmungsloser Anschaulichkeit darstellen.®

8.3.2 Klangliche Abbildung

Dass man unter Realismus nicht nur eine visuelle, sondern auch eine musikalische Mimesis
verstehen konnte, ldsst sich am Beispiel von Heinrich Adolf Késtlin (Heilbronn) aufzeigen,
der sich iiber die »realistischen Effecte« im Agnus Dei beklagte; auch im Dowmzine Jesu« fand er
den wPfaffengesang« theilweise zu realistisch imitirt: das gehort auf den Altar, nicht auf den

Chor.«”' Ein Blick in die Partitur zeigt, worauf Kostlin anspielte: Im Agnus Dei erzeugt der

617) Adolf Lindgren, AmZ, 24.10.1877.

618) Die Ostschweiz (St. Gallen), 18.04.1878.

619) Gilt als Werk des Pisaners Francesco Traini (1321-13065), wurde vereinzelt aber auch dem Florentiner
Buonamico Buffalmacco (ca. 1262-1340) zugeschrieben.

620) Eduard Hanslick, Newe Freie Presse (Wien), 24.06.1875b.

621) Heinrich Adolf Kostlin, Euterpe, Mitte 1876.
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Quartambitus der ersten melodischen Phrase und die unregelmiBlige Phrasenstruktur eine
Nihe zu gregorianischen Melodien (— 5.3.3).°* Zudem wird die Melodie zunichst nur von
Sopran- und Mezzosopransolo allein gesungen: Hier hatte Koéstlin méglicherweise eine
Verbindung zur einstimmigen Vortragsweise von Psalmen wahrgenommen. Auch im
Domine Jesu ldsst sich ausmachen, auf welche musikalischen Mittel Kostlin mit dem
»Pfaffengesang« anspielte. Fin denkbarer Bezug ist das antiphonale Verhiltnis zwischen
den Solostimmen: Sowohl ab T. 32 und spater ab T. 130 nimmt der Solobass eine Art
Vorsingerrolle ein, wihren die drei anderen Solostimmen wiederholen. Hervortretende
klangliche Effekte, die ebenfalls eine Nihe zur Kirchenmusik suggerieren, sind sowohl das
sotto voce parlando ab T. 160 als auch die Unisono-Passagen ab T. 200. Die Melodie des
Hostias ab T. 120 weist zudem, wie das Agnus Dei, mit ihrem Quartambitus eine

Verwandtschaft zum cantus planus auf.””

Vor dem Hintergrund, dass sich der evangelische
Theologe Kostlin seit 1875 fiur eine Wiedererstarkung des Kirchengesanges im
Gottesdienst engagierte, wird seine Distanzierung von einer Nachahmung der
Kirchenmusik verstindlich. Kostlins Vorstellung vom Kirchengesang zielte auf eine
integrierte Position im Gottesdienst, welche tiber dekorative Funktion hinausging, und ein
auf urspriingliche (lutherische) Traditionen zuriickgefiihrtes Repertoire.*

Dem gegeniiber urteilte Ferdinand Gleich (Dresden), der — anders als Kostlin — im
Theater beschiftigt war, tiber ein weiteres Merkmal der liturgischen Musik, namlich die
Textrezitation auf gleichbleibendem Ton, wie sie Verdi unter anderem im ILibera me
verwendet hatte, dass sie »dem katholischen Ritual nachgebildet« sei und »zu den genialsten
Zigen«® des Werkes gehore. Daran zeigt sich, wie unterschiedlich sich der berufliche

Hintergrund der Referenten auf das Urteil auswirken kann.

8.3.3 Emotionale Abbildung

All dies bedeutet jedoch nicht, dass Bildlichkeit in der Musik von der Musikkritik
grundsitzlich abgelehnt wurde. Ein Zitat des genannten Heinrich Adolf Kostlin gibt

Aufschluss tiber seine Differenzierung zwischen Realismus und Tonmalerei:

Mozart’s »Requiemc ist vorwiegend lyrisch gehalten, wo er realistisch malt, dient es nur zur
Verstirkung des lyrischen Ausdruck’. Es ist die subjective Frommigkeit, die hier zum vollen
Ausdruck kommt, und es entspricht dies der ganzen Art Mozart’s, dem die Musik
wesentlich die Sprache der eigenen Empfindung ist, weil er nur in T6énen denkt und fthlt.
Der Eklektiker Verdi, wie die Neueren tiberhaupt, stellt sich anders zur Musik: ihm dienen
die Tone als Farben, um zu malen, um in decorativer Weise zu schildern. So auch im

622) Vgl. Rosen 1995, S. 53.

623) Vgl. Rosex 1995, S. 47. Rosen konstatiert aullerdem eine Verwandtschaft des Hostias zum dritten Akt
der Aida, der mit der religiésen Szene »O tu che sei d’Osiride« eréffnet wird.

624) Vgl. ManrenHOLZ 2003.

625) Ferdinand Gleich, NZfM, 11.02.1876.
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Requiem. Es ist uns zu Muth, als beschauten wir ein groflartiges Gemailde des jingsten

Gerichts, voll greller Farben. Wir werden davon angefal3t, vielleicht auch ergriffen, aber es

bleibt doch etwas dufletliches fir uns, wir werden nicht so hineingezogen.®*

Laut Kostlin diente die Tonmalerei bei Mozart — quasi der Idealfall — mehr dem Ausdruck
der individuellen Emotion, wihrend sie bei Verdi vielmehr Selbstzweck war. Tonmalerei
war somit nicht grundsitzlich negativ belegt, wenn man annahm, dass sie der inneren
Motivation des Komponisten entsprang; im umgekehrten Fall jedoch griff die Kategorie
des »Realismus«. Insofern war die Beurteilung vorwiegend eine Frage der Wahrnehmung
einer inneren Intention, die durch musikalische Mittel, welche auf mehr oder weniger
seridse Absichten schliefen lassen konnten, beeinflusst wurde.

Ahnlich wie bei Késtlin — jedoch mit einem anderen Ergebnis — hatte zuvor Eduard
Schelle®™ (Wien) in seiner umfassenden Beschreibung der Messa da Requiem einen Briicken-
schlag zwischen vordergriindigem Realismus und hintergriindiger Transzendenz versucht:

Den 6den Quinten, in welchen gleich anfangs Tenore und Bisse das Wort: Requiem ganz

leise, aber hastig ausstol3en, entsteigt eine Fulle ippiger musikalischer Bilder, in denen die

verschiedenen Affecte bald im weltlichen, bald im geistlichen Gewande, nicht selten im

Theatercostume, durcheinander wogen und wiihlen, und es sind nicht etwa uniforme,

transparente Bilder tber sinnliche Beziechungen, wie sie die Todtenmesse im echten

Kirchenstyle verlangt, sie sind vielmehr in ein glihendes realistisches Colorit getaucht — es

ist, als ob das blihende L.eben mit seinen ILeiden und Freuden, seinen Schmerzen und

Wonnen auf den Wogen dieser Harmonien an uns voriiberzoge, um endlich am Schluf3

nach dem »Libera« unter den schauerlichen Klingen der alten katholischen Psalmodie

eingesargt zu werden. Die Psalmodie, dieser monotone diistere Todtengesang der Kirche,
welcher das Libera und die ganze Todtenmesse mit einem Trauerflor umrahmt, berithrt wie

Grabesluft, der Odem der Vernichtung weht uns aus diesen Toénen entgegen. Die

Psalmodie in dieser Anwendung bildet den wirksamen transcendentalen Hintergrund zu

dem realistischen Gemiilde, welches der Tondichter in diesem Werke aufgestellt hat.

Aus beiden Zitaten geht hervor, dass »Realismus« nicht per se negativ belegt war. Doch er
konnte in den Augen der Referenten nur der Vermittlung dienen und keinen Kunstwert fir
sich allein beanspruchen. Von ausschlaggebender Bedeutung sind die im Hintergrund
stchenden Emotionen, die Schelle und Kostlin allerdings sehr unterschiedlich bewerten,
wihrend Realismus allenfalls als Nebenprodukt des Kunstschaffens relevant ist.

Ebenfalls im positiven Sinne schilderte die S7. Galler-Zeitung, dass gerade die Musik die
Mittel besitze, den Text des Dres irae zu einer noch gréfleren emotionalen Entfaltung zu

fihren, als die Malerei es vermége, und spannte dabei einen kunsthistorischen Bogen von

der Renaissance bis in die Gegenwart:

626) Heinrich Adolf Kostlin, Euterpe, Mitte 1876.

627) Der aus Brandenburg stammende Pfarrerssohn war in Betlin bei Adolf Bernhard Marx in der Lehre
gewesen und hatte nach seiner Emigration im Jahr 1848 in mehreren europiischen Lindern gelebt, bis
er schlieBlich 1864 die Nachfolge Hanslicks als Musikreferent der Wiener »Presse« ibernahm.

628) Eduard Schelle, Diée Presse (Wien), 13.06.1875.
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Die Schrecken des jungsten Gerichtes sind ein Thema, welches der Phantasie ein
auBerordentlich fruchtbares und dankbares Feld bietet; es ist d’rum auch sehr natirlich, daf3
sich die Kunst desselben von jeher mit Vorliebe bemichtigte. Man denke nur der genialen
Schopfungen, welche die Malerei tber diesen Gegenstand aufzuweisen hat — von
Michelangelo bis zu Rubens und Kornelius! In noch héherm Grade indel3 stehen der Musik
die Mittel zu Gebote, das Gemiith zu erfiillen mit den Schauern, welche die Majestit des
Weltenrichters ausgief3t iiber alles Fleisch [...]*"

Es ist anzumerken, dass der hier erwihnte Peter von Cornelius der Hauptvertreter des stark

klassizistisch orientierten Nazarenerstils war, der im engen Zusammenhang mit der

Restaurationsbewegung zu sehen ist.

a) Beispiel: Der staunende Tod im Mors stupebit

Am Beispiel des Mors stupebit lisst sich demonstrieren, wie musikalisch dargestellte
Emotionen durch die Begriffe »Realismus« und »Tonmalerei« eine negative Bewertung
erfuhren. Der Text dieses Stiickes beschreibt das Erschauern von Tod und Natur®’ (»mors
stupebit et natura«) angesichts des Richters des Jungsten Gerichts (»cum resurget creaturac).
Verdi unterlegte den Text mit einer stockenden rhythmischen Figur, die jeweils auf der
letzten Zihlzeit mit einem Nachschlag von Pauke und Kontrabass endet. Am Ende lie3 er
das Wort »mors« noch dreimal wiederholen und nochmals die rhythmische Figur folgen
(T. 153, 155, 157). Die Generalpausen vor dem Wort »mors« geben jeweils Zeit fir den
Nachhall der Pauke (NB 8). Rosen beschrieb das quasi szenische Agieren des Solisten: »The
bass soloist both acts out and, in the persona of a narrator, describes the amazement of

Death«.®!
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Notenbeispiel 8: Mors stupebit (Auszug)

Diese Stelle wurde von fast allen Referenten stark kritisiert. Wie Verdi »den leibhaftigen
Tod vor lauter Schrecken fast sprachlos dastehen lift«, schilderte Johann Georg Worz
(Wien), sei »derartig tibertriebene Tonmalerei« und stehe »nicht im richtigen Verhiltnisse zu

Charakter der Messe, selbst wenn diese nicht unmittelbar den kirchlichen Zwecken dienen

629) St. Galler-Zeitung, 15.04.1878.

630) Lat. »natura« wird gelegentlich auch als »Leben« tibertragen, so beispielsweise auch in dem (stark
kritisierten) deutschen Textbuch, welches von Ricordi zur Messa da Reguiem herausgegebenen worden
war: »Tod und Leben, starr erdroehnend / Wird die Welt sich, seh’n, erheben, / Antwort vor Gericht zu
geben.«, RoEDER 1875, S. 7.

631) Roskn 1995, S. 27.
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soll«.”” Auch Friedrich Stetter (Miinchen) bestitigte, dass das »Stutzen und Staunen des
Todes« als »zu detb realistisch ausgedriickt«® sei, und die Norddeutsche Allgemeine Zeitung

(Betlin) war den »humoristisch wirkenden Schligen der grofen Trommel«®*

sogar vollig
abgeneigt. Einen ausgesprochen albernen Eindruck hatte die Stelle anscheinend bei der
Krenzzeitung hinterlassen: »Den Eindruck einer Tongrimmasse macht das wiederholte Bum!
der grolen Trommel bei dem aus dem Zusammenhange gerissenen Worte: »Morsc
(stupebit).«* Drastische Worte fand Alfred Dorffel (Leipzig):

[...] beim »mors« stockte das Athmen des Tonk&rpers, wie es handgreiflicher gar nicht zu

machen war; Giberall dringte sich die Absicht der Darstellung in den Vordergrund. Wer das

genial findet, mag das Requiem als Ausflul des Genies ansehen: uns war es nur
ein AbfluB.®*
Aufschlussreich ist die Bewertung Emil Naumanns (Dresden), der sich nicht nur
ausdriicklich »gegen so realistische Effekte« verwahrte, sondern mit mehreren Klischees
Uber europdische Volkscharaktere nachlegte und dies mit schauerlichen Bildern illustrierte:

Bei uns im Norden wird man bei diesem drastischen Realismus sichetlich keinen eine

Ginsehaut hervorrufenden kalten Schauer empfinden, sondern vielmehr ausrufen: »Bange

machen gilt nichtl« Ich kann mir aber sehr wohl denken, daf3 dieser stark aufgetragene

Effekt auf die leicht erregbar entztindliche Phantasie des Siidlinders ungefihr die Wirkung

hervorbringe, als wenn sich das offene Grab aufthue und die Erdschollen, welche die

Hinterbliebenen dem Gestorbenen als letzte ihm zu erweisende Ehre nachsenden, dumpf

auf den Sarg aufschligen.®”’

Naumann zufolge sei das sudlindische Gemut fir bestimmte musikalische Effekte
besonders empfinglich, wihrend das nordische Gemiit diese tapfer abtun kénne. Noch
spezifischer driickte sich die National-Zeitung (Berlin) aus, die jenen »gesuchten Effekt« als
»gar zu duletlich und auf leicht entziindbare italienische Gemiither berechnet«® beurteilte;
dieser Aspekt der Volkscharaktere wird am Ende dieses Abschnittes — und auch spiter
noch unter dem Schlagwort des Authentizismus (— 8.5.1) — zu vertiefen sein.

August Guckeisen (Koéln) fand eine andere Erklirung, warum die Musik an dieser
Stelle ihre Wirkung nicht befriedigend entfalten konne: der Effekt erfordere »geradezu
scenischen Apparat«, aber »so trocken und niichtern im Concertsaale mit brillanter
Beleuchtung ausgefiihrt« streife es die »Grenze des Licherlichen«®™ (— 7.5.2). Guckeisen
stellte damit eine starke Abhingigkeit von Musik und der Auffihrungsumgebung fest und

vermied so eine pauschale Abwertung. Auch August Wilhelm Ambros (Wien) fiel die

632) Johann Georg Worz, Wiener Sonn- und Montags-Zeitung, 13.06.1875.
633) Friedrich Stetter, AmZ, 09.02.187062.

634) »—n.«, Norddeutsche Allgemeine Zeitung (Berlin), 19.04.1876.

635) »§*«, Neue Preufische Zeitung (Berlin), 19.04.1876.

6306) Alfred Dorffel, Leipziger Nachrichten, 11.03.1876.

637) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.

638) »A. G.«, National-Zeitung (Betlin), 19.04.1876.

639) August Guckeisen, MWbl, 10.03.1876.
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»merkwiirdige schauerliche Stelle« mit den »nachschlagenden Pulsen« auf: Seiner Meinung
nach habe der Komponist diesen Effekt »in glicklicher Weise aus Beethovens neunter
Symphonie heriibergenommen«.*’ Ahnlich wie bei den Malerei-Vergleichen kann die
Referenz auf ein Hauptwerk des musikalischen Kanons durchaus als Adelung verstanden

werden.®*!

b) Beispiel: Schluchzer im Lacrymosa

Eine in diesem Sinne dramatische Wirkung entfaltete das urspriinglich fir eine Oper
komponierte  Lacrymosa (— 5.2.2), welches von mehreren Referenten zu den
hervorragendsten Partien des Werkes gezihlt wurde.”” Wenngleich einige gestalterische
Mittel mit Realismus und Sentimentalitit in Verbindung gebracht wurden, wurde das
Lacrymosa lingst nicht so negativ wie das Confutatis beurteilt. Dass Verdi es aber zunichst
tir eine Oper geschrieben hatte, macht deutlich, dass der Verwendungszweck fur die Horer
nicht zwingend aus dem musikalischen Material ableitbar war. »Opernmusik« funktionierte
als musikalisches Konzept daher mehr tber Parameter der Wirkung und weniger iber
konkrete kompositorische Techniken, wie es in der Kirchenmusik der Fall war.

Ein charakteristisches Merkmal der musikalischen Gestaltung des Lacrymosa besteht
zum einen in dem Prozessionsrhythmus, der auf schweren Zihlzeiten betont ist und etwa

die erste Hilfte des Stuckes begleitet, und zum anderen in synkopischen melodischen

Einwiirfen, die sich als »Schluchzerfigur« bezeichnen lassen (NB 09).%
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Notenbeispiel 9: Lacrymosa, Melodie und synkopierte Gegenstimme
Beides lieBe sich als Anklang auf den gleichnamigen Satz in Mozarts Reguiens verstehen,

was jedoch von den Referenten nicht aufgegriffen wurde. Viele hoben indessen die

Wirkung der synkopierten Gegenstimme hervor, die sie als »schluchzende Accente«™ oder

640) August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 12.06.1875. Der Bezug zu Beethovens Newunter Symphonie
zielt auf den Einsatz der Pauken im zweiten Satz.

641) Die Zusammenstellung der Messa da Reguiem und Beethovens Neunter Symphonie zu einem
Festtagsprogramm wurde in einem Fall jedoch als Sakrileg bewertet (— 7.4.3).

642) So beispielsweise Friedrich Hieronymus Truhn, Ber/iner Tageblatt, 16.04.1876; Ferdinand Gumbert,
NBMz, 20.04.1876 und Friedrich Stetter, AmZ, 09.02.18762.

643) Vgl. die Vortragsbezeichnung fiir die Instrumente: come un lamento (wie eine Klageq) und fiir die
Solostimme: piangente (pweinends), I1. Dies irae, T. 634.

644) August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 12.06.1875; vgl. auch »emr.«, Salzburger Volksblatt,
25.04.18762 und »C. Wi, Tagesbote aus Mdébren und Schlesien (Brinn), 30.12.1875.
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»Gesangsseufzer«, welche »ganz die Rihrung der Textworte abspiegeln«,® beschrieben.
Keineswegs fithrte dies in diesem Kontext aber zum Vorwurf, Verdi habe realistische
Gestaltungsmittel eingesetzt. August Wilhelm Ambros (Wien) wandte zunichst ein, Verdi
gehe dort »vielleicht zu weit«, um dann auszufihren: »[...] der Satz ergreift aber aufs tiefste
und da horen alle kritischen Bedenken auf.«®” Das Salkburger 1olksblatt echote: »]...] wenn
Verdi realistisch wird [...] so ergreift dies ebenso tief und michtig wie die weihevolle
ceremonielle Stimmung [...] ethebt.«**® Die Coburger Zeitung nannte das Lacrymosa sogar »ein
zartes, Andacht erregendes Quartett«.”” Emotion und Kirchlichkeit schlossen sich daher
nicht zwangsldufig aus: Vielen Berichten zufolge war es ausschlaggebend, dass eine
zugrundeliegende Empfindung wahrhaftig zum Ausdruck kam.

Die Gegner tiberbordender Emotionalitit — so beispielsweise Heinrich Adolf Kostlin
(Heilbronn) — kategorisierten das Lacrymosa jedoch als »fast sentimental«.” Pierer’s Universal-
Lexikon zufolge war unter diesem Ausdruck vor allem »das Ubergewicht des Subjectiven

Uber das Objective in der poetischen Darstellung« zu verstehen.®'

Als ibermilige
Empfindsamkeit stand die Sentimentalitit dem Realismus im Prinzip sehr nahe, wie auch
aus den dullerst kritischen Stimmen einiger Berliner Referenten zu entnehmen ist: Die
Vossische Zeitung lobte zwar, dass die Melodie »so edel, als stimmungsvoll« sei, jedoch
verliere sich das Stiick »in seinem weiteren Verlauf in theatralischem Realismus«®? oder der

Norddeutschen Allgemeinen Zeitung zafolge, »in das oberflichlich Sentimentale«.®’

c) Stereotype Temperamente

Von mehreren Seiten gab es Versuche, in der Messa da Requiem das stereotype »italienische«
Temperament als Ursache des Realismus zu identifizieren und es im Zuge dessen von
einem anders gearteten »deutschen« Selbstverstindnis abzugrenzen (— 2.2.2). Dies bezog
sich zum einen auf Verdi und seine Messa da Reguienz, zum anderen auf das Selbst-
verstindnis der Referenten im deutschsprachigen Raum. Ein deutliches Befremden, in dem
sich ein Bedirfnis nach Abgrenzung ausdriickte, trat insbesondere bei mehreren Berliner

und Leipziger Referenten zutage.

645) Ludwig Hartmann, Dresdner Nachrichten, 10.01.1876.

646) Ludwig Hartmann, Dresdner Nachrichten, 10.01.1876; vgl. auch »ahm.«, Morgen-Post (Wien), 13.06.1875.

647) August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 12.06.1875.

648) wemr.«, Salzburger Volksblatt, 25.04.18762.

649) Coburger Zeitung, 05.12.1877.

650) Heinrich Adolf Kostlin, Euterpe, Mitte 1876.

651) Pierer 1862, »Sentimental, Bd. 15, S. 853. Das Lexikon verweist ferner auf den Gegensatz zum Naiven
(— 8.4.1) und auf die Schrift Uber naive und sentimentalische Dichtung von Friedrich Schiller.

652) »G. G, Koniglich privilegirte Berlinische Zeitung, 19.04.1876.

653) »—n.«, Norddentsche Allgemeine Zeitung (Betlin), 19.04.1876.
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Carl Kipke (Leipzig) gehorte zu denjenigen, die mithilfe von Stereotypen den Versuch
unternahmen, ein Verstindnis fir die Stilistik der Messa da Reguiem zu entwickeln. Das
Stichwort »realistisch« erschien hier in Kombination mit Metaphern der Malerei als
Sammelbegriff fur den ibermiligen Einsatz tonmalerischer Mittel:

Man bleibe nur stets eingedenk, dass Verdi ein Vollblutitaliener ist und dass er zunichst nur

fir Italiener schrieb. Mag uns Deutschen auch gar mancher Theil des Requiems |...] mit zu

brennenden Farben colorirt, mit zu grellen Contrasten ausgestattet, kurz zu realistisch
erscheinen, — der Italiener denkt und fuhlt eben anders als wir. Thm erscheint noch

Manches als natur- und sachgemisse Ausdrucksweise, was wir nur noch als dusserliches

Blend- und Flitterwerk betrachten; ithn stimmt zur reinsten Frommigkeit, was uns nur

weltlich sentimental bertihrt; aber auch er wendet sich verstindniss- und theilnahmslos ab,

wenn wir griblerisch uns in uns selbst versenken und die verborgensten Tiefen des

Menschengemtiths uns zu erschliessen trachten.”

Zudem bemihte er sich, trotz der Abgrenzung eine moglichst ausgewogene Position
einzunehmen, und verurteilte die Abwertung des Fremden:

Diurfen wir den Italiener tadeln, weil er nicht unseres Sinnes ist? Dirfen wir uns

unterfangen, unser Denken und Fuihlen als das allein maassgebende hinzustellen? Suum

cuique!®
Das Zitat des Gerechtigkeitsprinzips verdeutlicht seine Absicht, die jeweiligen Ausdrucks-
und Empfindungswelten als unterschiedlich anzuerkennen und zu respektieren. Wenig
spater — moglicherweise sogar als direkte Reaktion darauf — verwahrte sich Wolfgang
Lackowitz (Berlin) gegen eine »realistisch« orientierte Musik und sprach ihr schroff jede
gunstige Wirkung auf nordische oder norddeutsche Gemiiter ab. Lackowitz verwies auf
Verdis »von der Oper mit hinibergenommene Streben, mdglichst grell zu férben,
Kontraste gegeniiber zu stellen, so realistisch wie moglich zu Werke zu gehen«, was

»namentlich den Norddeutschen nie fiir dieses Requiem erwirmen« konne.*

8.4 Kirche und Drama

Die Verwendung von Stilmitteln der Bihnenmusik in einer Totenmesse (— 4.3) ist das
wohl am ausfithrlichsten debattierte Thema in der Rezeptionsgeschichte der Messa da
Reguiemr insgesamt. Die Begriffe, mit denen dabei argumentiert wurde, reichen von
Theatralik, Effekt und Opernhaftigkeit bis hin zur Dramatik. Analog zur Realismus-
Debatte, wo ideelle Qualititen gegeniiber rein dullerlichen meist positiver bewertet wurden,
unterschied eine feine Trennlinie zwischen Wahrhaftigkeit und Vorspiegelung das édsthetisch

Akzeptable vom Verwerflichen.

654) Carl Kipke, MWbl, 24.03.1876.
655) Carl Kipke, MWbl, 24.03.1876.
656) Wilhelm Lackowitz, Nexes Berliner Tageblatt, 21.04.1876.



8.4 Kirche und Drama 185

8.4.1 Dramatik und Theatralik

Wie diese Trennlinie verlief und wie sich die vielen unterschiedlichen Begriffe zueinander
verhielten, geht unter anderem aus dem Bericht von Ferdinand Gleich (Dresden) hervor.
Er platzierte die Messa da Requiems auf einer Skala, auf deren unterster Stufe das
Theatralische und auf deren hochster das (evangelisch-)Kirchliche standen. Das
Dramatische und das Religitse bildeten indessen Zwischentone:
Kirchlich im tblichen Sinne ist dieses Requiem nicht, am Allerwenigsten nach evangelischer
Anschauung, aber man wiirde auch Unrecht thun, es »theatralisch« zu nennen, wenn man es
auch als »dramatisch« bezeichnen kann und ithm vor Allem das Pridikat »religids« nicht
vorenthalten darf.*’
Ebenso betonte das Salzburger 1olksblatt, die Messa da Requiem entbehre »des dramatischen
Grundzuges nicht, welcher wohl verschieden ist vom Theatralischen«.®® Zwischen diesen
beiden Begriffen zeichnet sich eine wichtige Unterscheidung ab: »Theatralisch« bedeutete
grundsitzlich zwar nicht mehr als »bihnenmiBig, schauspielmiflig, schauspielerischg,
konnte aber (je nach Kontext) auch negative Qualititen wie etwa »auf Effect berechnet,

659

gaukelhaft«®” meinen. Noch Anfang des 20. Jahrhundert lautete die Definition in Meyers

Grofsem Konversations-Lexikon, dramatisch seien »diejenigen Inhalte poetischer Darstellung, in

denen ein leidenschaftliches Begehren, Wollen und Tun zur Darstellung kommit«,*”

1 beschrieben wurde.

wihrend das Theatralische als »gesucht, iibertrieben, unnatirlich«
Das Theatralische besall somit eine oberflichliche, artifizielle Qualitdt, wohingegen das
Dramatische einem inneren Drang entsprang und, so fuhrt die zitierte Definition weiter
aus, »den Konflikt verschiedener Willenskrifte vorfiihrt«.* Mit anderen Worten driickt das
Dramatische einen inneren Zwiespalt aus, wihrend das Theatralische diesen vorspiegelt
und unglaubwiirdig darstellt. Diese kategorische Unterscheidungslinie, die subjektiv stark
unterschiedlich gezogen werden konnte, entkriftete der Dirigent Ferdinand Hiller (Kéln),
indem er zwischen die beiden Pole eine Grauzone des Geschmacks einzog:

Hat es der Componist auch fortwidhrend auf dramatischen Ausdruck abgesehen, wird

derselbe auch hier und da auf eine Spitze getrieben, die vielleicht tber jene Linie

hinausgeht, welche in einem derartigen Werke der gelduterte Geschmack innegehalten
sehen mochte, so kann man doch nicht sagen, dal es im schlimmen Sinne theatralisch sei.*”

657) Ferdinand Gleich, NZfM, 11.02.1876.

658) »wemr.«, Salzburger Volksblatt, 25.04.18762.

659) Pierer 1863, »Theatralisch«, Bd. 17, S. 455.
660) Meyers 19006, Bd. 5, S. 174.

661) Mevyers 1909, Bd. 19, S. 459.

662) Mevyers 1906, Bd. 5, S. 174.

663) Ferdinand Hiller, Kdlnische Zeitung, 24.08.1875.
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Auch Eduard Schelle (Wien) verteidigte die Messa da Requiems gegen die zahlreichen
Vorwtrfe, dass es sich um theatralische Musik handele. Nach seiner Einschitzung war das
Werk klar auf der Bihne zu verorten, wihrend es aber die dort sonst hiufig anzutreffende
Theatralitdt und Effekte durchaus vermeide:
Der Styl trigt allerdings vorwiegend, sozusagen ein weltlich dramatisches Geprige; er
verleugnet keineswegs das Pathos der Biihne, aber wahrt sich immerhin gegen profane
Ausschreitungen in theatralische Frivolitit. Der Ausdruck athmet stets die Stimmung,
welche Text und Situation bedingen und wirkt sich nie mit erheuchelten Schein-Effecten in
die Brust.*
Somit ist festzustellen, dass die Trennlinie im Wesentlichen zwischen den Begriffen
»Theatralik« und »Dramatik« verlief. Ersterer war zudem eng mit Bihnenhaftigkeit und

Effekt verbunden; indessen war das Dramatische mit Religiositit vereinbar.

a) Rechtfertigung der Dramatik

Sogenannte »dramatische« Stilmittel wurden zwar nur selten grundsitzlich abgelehnt.
Bemerkenswert ist aber, dass mit einem Zuspruch stets eine Rechtfertigung mitgeliefert
wurde. Oft geschah dies mithilfe einer Analogie zu der Musik dlterer Meister. Ferdinand
Gleich (Dresden) befand beispielsweise, dass das »dramatische Element in der religidsen
Kunst seine vollste Berechtigung« habe, und fragte rhetorisch: »[...] wo blieben dann
Raphael, Correggio etc. etc., Hindel’s und Haydn’s Oratorien, Bach’s Passionen und nach
ihnen vorzugsweise die groBten Erscheinungen der Kirchenmusik bis zu unseren Tagen!«*®
Dies lisst auf zweierlei schlieBen: Zum einen war Dramatik in der geistlichen Musik nicht
die Norm, und zum anderen wurde diese Norm gerade aufgrund der Messa da Requiem
infrage gestellt. Friedrich Hieronymus Truhn (Betlin), der als Beispiel fir die
Durchlissigkeit der Sphiren von geistlicher und weltlicher Musik die Werke Georg
Friedrich Hindels anfiihrte, ging mit dem Vergleich noch etwas weiter, indem er die
Gelegenheit zu einem Seitenhieb auf die Kirchenmusik nutzte:
Hat unser grofier Meister Georg Hindel nicht ganze Arien und andere Stticke aus einigen
seiner, nicht von Erfolg gekronten italienischen Opern, Note fiir Note in seine Oratorien
hintibergenommen, ohne daf} wackere deutsche Kantoren und Sonatenmusiker auch nur
die Spur von solchen musikalischen Sakrilegien bemerkt hitten?!*®
Der Musikhistoriker August Wilhelm Ambros (Wien) versuchte es indessen mit einem
Verweis auf die Entwicklungsgeschichte des Sequenztextes, dem »gerade die grofBen
musikalischen Dramatiker sich mit sichtlicher Vorliebe der Aufgabe zuwandten, diesen Text
in Musik zu setzen«, wihrend die Komponisten der polyphonen Tradition hdufig auf

diesen Text verzichtet hitten, da sie »gleichsam die Unmdoglichkeit, den Weltuntergang mit

664) Eduard Schelle, Diée Presse (Wien), 13.06.1875.
665) Ferdinand Gleich, NZ{fM, 11.02.1876.
6606) Friedrich Hieronymus Truhn, Berliner Tageblatt, 16.04.1876.
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bloBen Menschenstimmen zu schildern«,®” fihlten. Das Salkburger Volksblatt ibernahm
diese Gedanken und fihrte aus: Im »Kirchenstil [...] herrscht ein objektiver Ton [...]
wihrend die dramatische subjektive Empfindung voraussetzt«, was erklire, warum die
»Meister des Kirchenstils so selten Todtenmessen komponirten, wihrend die groflen
Dramatiker sich gerade dieser Gattung mit Vorliebe zuwandten«. Deshalb sei in der
Totenmesse »die subjektive Empfindung, das dramatische Element erlaubt und wirksam,
denn eine Totenmesse koénne »formrichtig, gehaltvoll, kunstvoll komponirt sein«, aber
»doch kalt lassen, wenn ihr das geheimnisvolle Etwas, der Zug nach dem Himmel, der Duft
des Weihrauchs fehlt«.’”® Nach dieser Argumentation stellte die Dramatik die Funktion der
Kirchenmusik, eine andichtige Haltung zu unterstiitzen, in den Schatten, indem sie von

sich aus Transzendenz herstellte.

b) Abgrenzung zu Rossini

Die Unterscheidung zwischen Dramatik und Theatralik wurde auflerdem hiufig in
Werkvergleichen verwendet, um die Messa da Requiens in Relation zu den Referenzwerken
Mozarts und Rossinis zu setzen (— 8.1). Die Charakterisierung der geistlichen
Kompositionen Rossinis als »opernhaft« und »theatralisch«, als Gegenentwiirfe eines
wahrhaft religiésen, kirchlichen Kunstmusikideals, wie man es in Mozarts Reguiem
verwirklicht sah, war offenbar stark verankert: Verdis Werk sei, so Emil Naumann
(Dresden), »mit Rossini’s »Stabat mater« verglichen, ein Schritt aus dem Theatralischen nach
dem wahrhaft Kirchlichen zu, obwohl ihm [...] noch bei weitem zu viel des Opernhaften
bleibt«.” Sein lokaler Kollege Ferdinand Gleich stimmte zu, man diirfe dabei »nicht an die
Todtenmessen Mozart’s und Cherubini’s denken«, aber auch nicht an Rossinis geistliche
Kompositionen, »im Vergleich zu welchen es mehr religiose Weihe und Vertiefung hat«.
Auch die Kreuzzeitung schrieb, dass »Verdi jetzt mit seinem >Requiem«¢ die vielmehr

o1 {bertreffe. Bemerkenswert ist

theatralische und opernhafte geistliche Musik Rossini’s«
dies insbesondere im Hinblick auf einen Bericht iiber die Erstauffihrungen aus Paris, in
dem es 1874 noch hiel3, man fand die Messa da Requiems »wie alle moderne italienische
Kirchenmusik und wie z. B. auch das Stabat Mater und die Messe von Rossini, zu weltlich,
zu theatralisch, zu materialistisch«”” (— 8.1.2). Von dieser Gleichsetzung mit Rossini hatte

die deutschsprachige Kritik somit durchaus Abstand genommen.

667) August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 12.06.1875.
668) »emr.«, Salzburger Volksblatt, 25.04.18762.

669) Emil Naumann, National-Zeitung (Betlin), 09.02.1876.
670) Ferdinand Gleich, NZfM, 11.02.1876.

671) »§*«, Neue Preufische Zeitung (Berlin), 19.04.1876.

672) Wiener Abendpost, 11.06.1874.
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In einer Hinsicht jedoch besall Rossini fiir manche Referenten auch eine positive
Qualitit. Dem Komponisten wurde im Verlaufe seiner Rezeptionsgeschichte nicht nur das
Attribut »theatralisch«, sondern auch ein gut gemeintes »naiv« (— 8.3.3) angeheftet. Die
Unverfilschtheit der Empfindung, wie sie sich auch im Naiven wiederfindet, war von
grofler Bedeutung fiir die Abgrenzung zum Theatralischen. In einem Bericht tber eine
Auffithrung in Leipzig schrieb die Nexe Zeitschrift fiir Musifk:

»Besille dieses Reguiens nur eine jener ippigen naiv oberflichlichen Melodien aus Rossini’s

Stabat mater, letztere wirde in ihrer nationalen Unverfilschtheit bereits eine wahrhaft

wohlthuende Oase zwischen all der fieberhaften Unruhe und verzehrenden Leidenschaft

bilden, welche nicht genug Effecte auf Effecte hiufen kann.«*”

Dies war allerdings nicht mit einer allgemein hohen Wertschitzung Rossinis verbunden,
denn derselbe Referent duBerte Uber dessen Stabat mater, es sei »liber Gebihr in den

Himmel« gehoben.

c) Der Opernbésewicht im Confutatis

Vielfach in Ungnade der Referenten fiel der Mittelteil des Confutatis.”™ Der Text »confutatis
maledictis / flammis acribus addictis« wird dort vom Solobass mit punktiertem Rhythmus
auf einen liegenden Ton in hoherer Lage deklamiert, begleitet von kurzen Einwtrfen des
Orchesters, die von einer aufwirts rasenden Figur der Piccoloflote charakterisiert ist. Dies
provozierte u.a. Assoziationen mit boésartigen Operncharakteren. Emil Naumann
(Dresden) formulierte radikal:

[...] mit seinen die zingelnden Flammen malenden Piccolos erinnert [das Confutatis]

wieder zu sehr an den Bdosewicht der Oper, der hier etwa die Mitte zwischen Bertram,

Kaspar und Pizarro innehilt [...]*"
Die hier zum Vergleich herangezogenen Figuren — Bertram, der Teufel aus Meyerbeers
Robert le diable, dann der mit dem Teufel verbtiindete Kaspar aus Webers Freischiizz und
schlieBlich der skrupellose Pizarro aus Beethovens Fidelio — sind allesamt niedertrichtige
Charaktere. Hieronymus Truhn (Berlin) fiigte diesem Reigen noch eine weitere Figur hinzu:
das Confutatis erinnere »an den Fluch des alten Marchese gegen Rigoletto«.®”® Das Schema
setzte sich auch bei anderen Berliner Referenten fort: die Kreuzzeitung betand, die Stelle
berithre »ungefihr so, wie das »unglickselige Flotenspiek, von dem Ferdinand in »Cabale

und Liebe¢ sagt, dall es ihm nie hitte einfallen sollen«,"” und die Norddeutsche Allgemeine

673) »B.«, NZfM, 31.03.1876.

674) Die Aufmerksamkeit gebthrte in diesem Teil auch oft der Textzeile »Oro supplex« aufgrund der
Parallelfiihrung der Begleitstimmen (— 8.5.3).

675) Emil Naumann, National-Zeitung (Betlin), 09.02.1876.

676) Friedrich Hieronymus Truhn, Berliner Tageblatt, 16.04.1876.

677) »§*«, Neue Prenfische Zeitung (Berlin), 19.04.1876. Das Zitat stammt aus Friedrich Schillers Kabale und
Liebe (5. Akt, 3. Szene).
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Zeitung beurteilte die Nummer als »vollkommen opernhaft«.”” Im gesamten Werk ist dies
jedoch die einzige Stelle, an der tatsichlich ein spezifischer Rollentyp thematisiert wurde
(— 5.3.1).

d) Die Rolle der Interpretation

Die Begriffe »dramatisch« und »theatralisch« wurden zudem verwendet, um die
Interpretation der Sidnger zu charakterisieren. So dul3erte sich beispielsweise Johann Georg
Worz (Wien) negativ iiber die theatralisierende gesangliche Ausdrucksweise der Solisten:

Nur schligt das »Dramatische« ihrer Gesangsweise Ofter als uns lieb ist, in’s entschieden

»Theatralische« tiber und interpretirt somit die Absichten des Componisten nicht selten in

einer Weise, welche mit dem Charakter einer Todtenmesse, selbst wenn sie im Theater

aufgefiihrt wird, schlechterdings unvereinbar erscheint.®”

Merkwiirdig ist vor allem die Auffassung von Worz, dass die »Absichten« Verdis durch den
Vortrag der Singerin verzerrt wurden, zumal es bekannt war, dass Verdi die Singer

ersonlich ausgewihlt hatte.® Quasi umgekehrt befand indessen das Wiener Salonblatt, das
p g g >
Solisten-Ensemble sei »so vollendet, so hertlich, so ideal-schén, dall man durch die
zauberhafte Wirkung, welche die Auffihrung ausiibte, vielleicht sogar hie und da iiber den
Werth der Composition getiuscht werden konnte«.®®' Diesem Bericht zufolge hatte die
Interpretation den Wert des Werkes also gesteigert. Beide Berichte unterlagen der
Auffassung, dass dem Interpreten die Aufgabe zufiel, die Absichten des Komponisten
moglichst unverzerrt umzusetzen.

Eduard Hanslick (Wien), der das Zusammenspiel von Komposition und
Interpretation ausfiihtlich reflektierte, beurteilte den »theatralischen« Vortrag der Solisten
ebenfalls als unpassend fiir eine Totenmesse, jedoch lag es nach seiner Auffassung gerade
in der Verantwortung des Interpreten, eine dem Inhalt angemessene Vortragsweise zu
wahlen:

[...] ihr Vortrag war héufig zu theatralisch. Gewisse Schluchzer, Bebungen und

leidenschaftliche Accente passen (selbst im Concertsaale) nicht fir kirchliche Musik, nicht

zu dem Texte des Requiems. Wenn eine Sdngerin Jesum Christum anruft, so darf man nicht
meinen, sie schmachte nach ihrem Geliebten. [...] Man wird vielleicht einwenden, daf3

Verdi’s Musik dazu verleite. Dann wire es Pflicht der Singer, durch strengeren Vortrag die

Melodie zu festigen, anstatt sie durch theatralische Sentimentalitit noch zu lockern und zu
verweltlichen.®®

678) »—n.«, Norddeutsche Allgemeine Zeitung (Berlin), 19.04.1876.

679) Johann Georg Worz, Wiener Sonn- nnd Montags-Zeitung, 13.06.1875.

680) Weniger bekannt war, dass Verdi die Komposition sogar individuell fiir die Stimmen der beiden
Solistinnen angelegt hatte (— 5.3.1).

681) »]. Ki«, Wiener Salonblatt, 19.06.1875.

682) Eduard Hanslick, Newe Freie Presse (Wien), 24.06.1875P.
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8.4.2 Kirche und Oper

a) Opernstil und Kirchenstil

Die Begriffe »Kirche« und »Oper« bezogen sich nicht nur auf die Auffihrungsriume
(— 7.5.1), sondern auch — und vor allem — auf ein spezifisches musikalisches Stil-
verstindnis. Im Umfeld der Restaurationsbewegung des 19. Jahrhunderts, die eine klare
Trennung beider Sphiren anstrebte (— 3.4.1), riefen Versuche, die gesetzten Grenzen zu
durchbrechen, eine starke Irritation hervor, die vor allem im protestantischen Raum
gedufert wurde.

Zwei Zitate mogen die Schwierigkeiten illustrieren, die bei den Versuchen, die Messa da
Requiem in eine der Kategorien einzuordnen, zutage traten: »Verdi verpflanzt das Theater

von der Scene in die Kirche«,®

schrieb Emil Naumann (Dresden), wihrend die Ké/nische
Volkszeitung meinte, Verdi mége »wohl auch selbst fithlen, daf3 der Stil desselben bei allem
kiinstlerischen Ernste doch nicht kirchlich sei; er verpflanzte es [das Werk] deshalb aus der
Kirche in den Concert-Saal«.®® Beide Referenten verwendeten den metaphorischen
Ausdruck »verpflanzen«, um zu suggerieren, dass die Kirche nicht die natirliche
Umgebung fir die Messa da Requiens sei. In einem Fall wurde das »Theater« als natiirlicher
Ort festgestellt, im anderen der »Konzertsaal«. Beides zusammen betrachtet ergibt einen
Prozess, bei dem die Kirche als Durchgangsstation auf dem Weg vom Theater in den
Konzertsaal fungierte. Dies verdeutlicht zum einen, dass im Laufe der Rezeptions-
geschichte zu den stilistischen Referenzpunkten »Oper« und »Kirche« noch eine dritte
Instanz hinzutritt, nimlich die des burgerlichen Konzerts, in dessen Umfeld das Werk fast
ausschlieBlich prasentiert wurde. Zum anderen wird daraus deutlich, dass diese drei
Institutionen sehr eng mit ihren assoziierten Musikstilen und den damit einhergehenden
gesellschaftlichen Funktionen verbunden sind. Heinrich Adolf Kostlin (Heilbronn)
verdeutlichte dies in Verbindung mit einer Malerei-Metapher (— 8.3.1): Die Messa da
Reguiemr gab »viel zu viel dramatische Effecte: die Firbung ist zu grell, die Charakteristik
[...] zu dick aufgetragen, so dal3 man da und dort nicht mehr in der Kirche, sondern im
Theater sich zu befinden meint«.®*

Zuweilen regten sich jedoch auch andere Stimmen. Beispielsweise betonte die Morgen--
Post (Wien), dass letztlich die Wirkung ausschlaggebender als die Mittel sei:

Wenn man aber unter »Kirchenmusik« Dasjenige [sic|] versteht, was den Menschen zur

Andacht stimmt und erbaut, dann ist Verdi’s »Requiem« gewil3 echte Kirchenmusik, wenn
man auch hie und da ein wenig an das — Theater gemahnt wird.*®

683) Emil Naumann, National-Zeitung (Betlin), 09.02.1876.
684) wi«, Kilnische 1V olkszeitung, 12.12.1875.

685) Heinrich Adolf Kostlin, Euterpe, Mitte 1876.

686) »ahm.«, Morgen-Post (Wien), 13.06.1875.
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Etwas weiter in der Argumentation ging Carl Piutti (Leipzig), der sich auf die Freiheit des
kunstlerischen Ausdrucks berief und betonte, dass ein Werk, das musikalische Mittel aus
der Oper verwendete, vor allem im katholischen Kontext, nicht zwingend der Oper
zugehorte:
Der Kunst sind alle Mittel dienstbar; deren Verwendung aber ist als eine so mannichfache
denkbar, dall mit gewissen, in der Oper notorisch mit Vorliebe gebrauchten Mitteln
durchaus noch nicht ein Styl nothwendig verbunden sein muf}, den man als einen
opernhaften, mit der Idee einer kirchlichen (noch weniger katholisch-kirchlichen, wie sie
hier vorliegt) Composition unvertraglich bezeichnen mii3te.®’
Indem Piutti zwischen »Mitteln« und »Stil« der Oper differenzierte, verdeutlichte er, dass
sich nach seiner Auffassung der Opernstil weniger durch konkrete musikalische Formen
oder Gestaltungsmittel definierte, sondern vielmehr durch die Intention, die zu deren
Verwendung fithrten. Als negatives Beispiel fithrte er ausgerechnet das Lacrymosa an,*™

welches Verdi tatsichlich fir eine Oper intendiert hatte (— 5.2.2).

b) Kirche in der Oper: Parallelen zur Zauberflote

Uberschneidungen zwischen den Sphiren von Kirchen- und Opernmusik wollten einige
Referenten im Falle der Messa da Reguiens allerdings durchaus gelten lassen und verwiesen zu
diesem Zweck auf die Verwandtschaft zwischen Mozarts Reguienz und der Zauberflite. Diese
Analogie war bereits in dem viel rezipierten Pariser Bericht von Henri Blaze angelegt
worden: »Das Lacrimosa des Requiems, das Incarnatus der Missa solemnis spricht die
niamliche Sprache, wie die Zauberfléte und die Symphonienc, hief3 es dort, und Verdi habe
»in seiner Messe kein anderes System befolgt«.®® Vor allem die Wiener Kritik griff diese
Argumentation auf: »[...] in Mozart’s Requiem klingen To6ne heriiber aus seiner

690

»Zauberflote«,”” meinte Ludwig Speidel (Wien). Gegen eine Uberbewertung der Parallelen

wandte sich August Wilhelm Ambros, unter zusitzlicher Berufung auf den zeit-
genossischen Mozart-Forscher Otto Jahn:*"!

[...] schreiend ungerecht aber ist es, sagen zu wollen: »es [sic] sei Musik im Styl der »Aidas,
aber auf einen Kirchentext angewendet«. Es ist nicht mehr Verwandtschaft da als etwa
zwischen Mozarts auch fast gleichzeitigen Werken: der »Zauberfléte« und dem

692

Requiem [...]

687) Carl Piutti, Leipziger Tageblatt und Anzeiger, 17.03.1876.

688) Carl Piutti, Leipziger Tageblatt und Anzeiger, 17.03.1876: »Als Siitze, die mit den Mitteln der Oper zugleich
in den Styl der Oper verfallen, méchte ich eigentlich nur das lacrimosa und den Theil des lux aeterna
nennen, welcher von den chromatischen Liufen in der Begleitung heimgesucht ist [...]«.

689) Henri Blaze, AmZ, 28.07.1875. Einen Vergleich zum »Incarnatus« aus der Missa solennis hatte auch der
Wiener Referent Franz Gehring in Bezug auf das Agnus Dei (—8.4.3) gezogen.

690) Ludwig Speidel, Fremden-Blart (Wien), 13.06.1875.

691) Vgl. Jann 1859, S. 709.

692) August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 12.06.1875.
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Die gleiche Argumentation fand sich auch spiter im Sakburger Volksblatt wieder.”” Die
Krenzzeitung grift diese Argumentation ebenfalls auf, jedoch trigen ihr zufolge »die
»Zauberflotec in ihrem ernsten Theile und das >Requiem¢, diese beiden letzten Werke

Mozarts, manche Zeichen verwandter Gemiithsverfassung«.*

c) Oper in der Kirche: Parallelen zum romischen Katholizismus

Die Messa da Reguiem als Ausdruck einer Verschmelzung von katholischer Kirchenmusik
und Opernmusik zu begreifen, konnte auch Teil einer Abgrenzungs- und Abwertungs-
strategie sein. Dies zielte insbesondere auf den Katholizismus, der sich zu jener Zeit in
einer Krise oder Neufindungsphase befand und sowohl von protestantischer als auch von
katholisch-antirémischer Seite angegriffen wurde (—3.2). Die Verbindung zwischen
katholischer Kirchenmusik und Bihnenmusik wurde im Zuge der Restaurationsbewegung
meist als dekadente Entwicklung interpretiert, allerdings existierten auch andere
Perspektiven, die genau diese Verbindung gelten lassen wollen und eine puristische Haltung
ablehnten. Es bleibt anzumerken, dass diese Kritik sich nie auf einen konkreten Teil der
Messa da Requiem bezog, sondern stets auf das Werk insgesamt. Des Weiteren wurde diese
Frage nur im Deutschen Reich, aber weder in Osterreich noch in der Schweiz diskutiert.
Pointiert stellte der Bayerische Kurier (ein katholisches, der Zentrumspartei nahe-
stechendes Blatt) fest, dass »Verdi eine andere Denkungsart fiir den Ausdruck religiGsen
Gefiihls an den Tag legt, als diel3 [...] Johannes Brahms in seinem deutschen Requiem
gethan, und es sei »auffillig wie die Kirchenmusik immer unkirchlicher wird, je mehr man
sich dem Centralpunkt der katholischen Kirche nihert«.”” Konkreter formulierten die
Hamburger Nachrichten ihre Ablehnung, die vor allem in der reprasentativen Fassade das
verbindende Element zur Bihnenmusik sahen. Ein »so entschieden katholisches Land
verbraucht zu seinem religisen Cultus Massen von decorativer Musik [...], die in
verdichtiger Verwandtschaft mit der auf der Bithne tUblichen stand«.””® Noch ausfuhtlicher
duBerte sich die Allgemeine musikalische Zeitung, die — im Versuch, zwischen mehreren
unterschiedlichen Positionen zu vermitteln — in threm Bericht zur Leipziger Erstauffihrung
auf diverse Stereotype zurtickgriff:
Verdi’s Requiem will ebensowenig einseitig vom absolut-musikalischen Standpunkte, wie
von dem Standpunkte einer niichternen religisen Anschauungsweise, welcher der moderne
Nordlinder zuneigt, beurtheilt sein, denn es steht ganz und gar auf katholischem Boden
und ist eine getreue Abspiegelung jenes Phantasielebens, welches speciell die katholische

Glaubenslehre in Verbindung mit ihrem sinnbestrickenden Ritual im Menschen

anzuregen vermag.”’

693) »emr.«, Salzburger Volksblatt, 25.04.18762.

694) »§*«, Neue Preufische Zeitung (Berlin), 19.04.1876.
695) »— r.«, Bayerischer Kurier (Minchen), 12.12.1875
696) Hantburger Nachrichten, 11.01.1876.

697) AmZ, 15.03.187¢.



8.4 Kirche und Drama 193

Der Referent fiihrte zunichst zwei Positionen ein: das buirgerliche Konzertwesen und die
protestantische Kirchenmusik, die tber den musikalischen Wert und tber den religidsen
Gehalt der Musik zu urteilen hatten. Davon Abstand nehmend, versuchte der Referent das
Selbstverstindnis des Werkes zu erldutern, indem er auf die sinnliche Komponente
katholischer Rituale verwies. Dieselbe Richtung schlug Emil Breslaur (Berlin) ein: Aus der
Messa da Requiem — ebenso wie aus den Werken Mozarts und Beethovens — spreche »der
Geist sinnlicher, modern-katholischer Kirchenmusik«, und »trotz mancher wirdigen, von
keuscher und inniger Empfindung zeugenden Stelle, Giberwiegt doch in seinem Werke der
Styl und die Ausdrucksart der groBen Oper«.””

August Guckeisen (Ko6ln) kam indessen zu einem ganz anderen Urteil, indem er sich
gerade gegen den — beispielsweise von Emil Breslaur postulierten — orthodoxen Palestrina-
stil, der »leidenschaftslos und abgeklirt tiber dem Irdischen schwebe« wendete und
klarstellte, dass die Musik der Kirche durchaus Dramatik benétige, da der Mensch nur
»durch das Sinnliche zum Uebersinnlichen hinangezogen« werden kénne. Er illustrierte dies
mit einem Vergleich zur Osternacht im Petersdom:

Wenn man uns erzihlt, wie am Charsamstag in der Peterskirche zu Rom die sogenannten

Lamentationen von einem unsichtbaren Chor einténig psalmodirend gesungen werden, wie

wihrend des Gesanges eine Kerze nach der andern verlischt, bis tiefste Dunkelheit

herrscht, wie dann unter plotzlichem Aufflaimmen eines glinzenden Lichtmeeres ein
jubelnder Auferstehungschor in die Hallen hineinbricht — ist das vielleicht etwas Anderes
als dramatischer Effect?®”
Dass Guckeisen zwischen einem deutschem und einem italienischem Katholizismus
unterschied, machte er anderthalb Jahre spater in seinem Bericht zum Niederrheinischen
Musikfest deutlich. Dabei war er durchaus bereit, nationale Votlieben dem Werk nicht
anzulasten und es stattdessen vor seinem kulturellen Hintergrund zu begreifen:

Man sieht, dall der Componist moglichst viele Aecul3erlichkeiten des katholischen

Trauergottesdienstes in sein Werk aufzunehmen bemtht war, so daf3 jedenfalls im schonen

Lande Italien das Requiem von Verdi fur vollstindig kirchlich gelten muf3. Dal} wir

Deutsche dariiber anders denken, dndert nicht an dem Werthe der Composition an und fiir

sich betrachtet.”"

Eduard Schelle (Wien) schlug derweil einen gréfleren argumentativen Bogen, in dem er
grundsitzliche Unterschiede zwischen der deutschen und der italienischen Kirchenmusik-
tradition aufzeigte. Bemerkenswert ist dabei, dass er nicht auf die schematische
Verfallstheorie zuriickgriff. Hingegen meinte er, die Italiener hitten sich »eine Naivetit in

Glaube wie in Kunst erhalten, die uns lingst verloren gegangen ist«, und das »weltliche wie

698) Emil Breslaur, Berliner Fremdenblart, 19.04.1876.
699) August Guckeisen, Kolnische Zeitung, 12.12.1875.
700) August Guckeisen, Kolnische Zeitung, 23.05.18772.



194 8.4 Kirche und Drama

geistliche Element in der Kunst sind bei ihren nicht durch eine so weite Kluft geschieden
wie bei uns«. In der Musik jedenfalls, so schloss er, »fraternisiren Theater und Kirche ganz
gemiithlich mit einander«.™

Auf der anderen Seite waren katholische Pressestimmen, die eine Vermischung von
Kirchen- und Opernmusik ausdriicklich ablehnten, nur selten zu finden. Lediglich das
Grazger Volksblatt dul3erte sich abschitzig gegeniiber der »Theater-Nachricht« und lehnte
eine Verwendung der Messa da Requiens im liturgischen Kontext (was nicht zur Debatte

stand) rundheraus ab (— 7.5.1).””

d) Liturgie als Libretto: Das Verhiltnis von Text und Musik

Auch die Rolle des Requiem-Textes wurde zum Teil scharf diskutiert, insbesondere
dahingehend, ob seine Verwendung als eine Art Libretto statthaft oder verwerflich sei. Ein
protestantischer oder katholischer Hintergrund schien in dieser Hinsicht allerdings nicht
entscheidend zu sein, sondern mehr die grundsitzliche Frage, ob in der Vertonung eines
religiosen Textes eine dramatische, bildhafte Musik, die den Text in den Hintergrund stellt,
verwendet werden durfte. Viele Referenten sahen die Heiligkeit des Textes verletzt, da er
nach ihrer Auffassung mehr als Material fiir ein dramatisch durchgestaltetes Musikwerk
verwendet und dadurch in seiner Bedeutung herabgesetzt worden war.

Im Echo der Gegenwart (Aachen) hiel3 es beispielsweise, »dal3 der hertliche Kirchentext
[...] hier als Folie zu einer theatralischen, bald excessiv lirmenden, bald hypersentimentalen
Musik dient«.”” Die Morgen-Post (Wien) bemingelte konkret, dass der Raumeffekt im Tuba
mirum (— 8.1.4) »zu dem gewaltigen Bilde des Textes nicht wiirdig genug passen will«.”
Emil Naumann (Dresden) befand, es habe den Komponisten wohl geliistet, »die
dramatischen Schauer seiner Opern auch einmal an einem andern Stoffe zu versuchen«. ™
Emil Breslaur (Berlin) duflerte drastisch, man fithle »sich von dem opernhaften Flitterstaat,
mit dem der fromme ergreifende Text behingt ist, abgestoflen« und man erhalte »den

706

Eindruck einer water dolorosa im Schleppkleid mit Chignon™ und Panzertaille«. Er ging aber

noch deutlich weiter:

»Herrscht in dem, was wir bisher erwihnten, zumeist ein wirdiger Ton, so haben wir in
dem Uebrigen fast nur einen Zwiespalt zwischen Wort und Ton, eine Vergewaltigung der
Textworte zu beklagen. [...] Man wirde jeden deutschen Requiem-Komponisten bittre
Vorwiirfe machen, wenn et sich je so etwas zu Schulden kommen lieBe.«™”

701) Eduard Schelle, Die Presse (Wien), 13.06.1875.

702) Grazer Volksblatt, 08.06.1875.

703) Echo der Gegenwart (Aachen), 19.03.1876.

704) »ahm.«, Morgen-Post (Wien), 13.06.1875.

705) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.

706) Franzésische Haarmode des 18. Jahrhunderts, in den 1860er Jahren aktuell.
707) Emil Breslaur, Berliner Fremdenblatt, 19.04.1876.
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Dies war eine Position, die beispielsweise auch Josef Schrattenholz (Kéln) vertrat. Thm
zufolge binde der Text »den Componisten bis zu einer gewissen Grenze in allen vocalen
Compositionsgattungen« bis hin zur »Mitwirkung einzelner Instrumente«."”® Demnach
stellten liturgischer Text und musikalische Form eine Einheit dar, die — zumindest in der
kirchenmusikalischen Tradition des deutschsprachigen Raumes — unter allen Umstinden
erhalten bleiben musste.

Die andere Ansicht, dass auch eine dramatisch ausgerichtete Vertonung grundsatzlich
moglich sei und es dabei vor allem auf die kinstlerische Qualitit ankomme, wurde ebenso
von vielen Referenten vertreten. Beispielsweise argumentierte Friedrich Stetter (Miinchen),
dass die Kirchlichkeit einer Vertonung im Wesentlichen durch den Text und nicht durch die
Komposition bestimmt werde:

Wenn der Text des »Requiem« und namentlich des »dies irae« selbst kirchlich ist, so kann

man auch dessen modern-kiinstlerischer Erfassung und musikalischer Uebertragung die

Kirchlichkeit nicht absprechen.™
August Guckeisen (Ko6ln) kam indessen zu dem Schluss, man miusse ausschliefllich »den
dramatischen Werth der Composition« ins Auge fassen: »Dramatisch« sei diese nimlich »im
héchsten Grade«, da die Musik sich »tberwiegend als ein gliicklicher Ausdruck der
Textgedanken so wie der aus dem Text auszumalenden Scenerien und Bilder ergibt«.”"” Die
St. Galler-Zeitung schloss daran an, dass die Musik als mSprache des Gefihls, wie im
dramatischen, so auch im religiosen Gebiet etwas Universelles, unter verschiedenen

! sei und der Text deshalb fiir den Wert einer

Formen etwas allgemein Menschliches«™
Komposition nachrangig sei. Johann Georg Woérz (Wien) meinte sogar, dass Verdis Musik
»den Stempel des Adels, der Wiirde, der tiefen Empfindung« trage und deshalb auch solche
Hoérer anspreche, »auf welche das Requiem als kirchlicher Act und der Sinn des liturgischen
Textes keinen Eindruck zu machen vermag«.”"? Sogar eine schr skeptische Stimme — ein
Referent aus Wiesbaden — urteilte, dass das Werk, betrachtet »als eine Art Vereinigung von
dramatischer und Concertmusik, der ein kirchlicher Text nur als Unterlage dient, [...] das

allgemeine Aufsehen nicht mit Unrecht erregt«’”.

€) Hybriditit im Recordare Jesu Pie

Das Recordare war in mehrfacher Hinsicht von besonderer Bedeutung fir die
Rezeptionsgeschichte der Messa da Reguiens. Zum einen gehorte es zusammen mit dem

Agnns Dei und dem Hostzas (—8.4.3) zu den insgesamt beliebtesten Stiicken des Werkes, wie

708) Josef Schrattenholz, NZfM, Ende Mai/Anfang Juni 1877.

709) Friedrich Stetter, AmZ, 09.02.18762.

710) August Guckeisen, Kolnische Zeitung, 12.12.1875.

T11) »W«, St. Galler-Zeitung, 13.04.1878.

712) Johann Georg Worz, Wiener Sonn- und Montags-Zeitung, 13.06.1875.
713) NZfM, 10.03.1876b.
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beispielsweise die vielfachen Hinweise auf die Wiederholungen in Wien belegen.”* Zum
anderen schien es auf einer unsichtbaren Grenzlinie zwischen Oper und Kirche zu stehen.
Wilhelm Frey (Wien) beschrieb eindrucksvoll seinen Zwiespalt:
Aus dem »Recordare« [...] spricht der dramatische Dichter sehr energisch, hier hat sich der
geistliche Singer, der Opernkomponist, sterblich gezeigt. Aber, ach! wie schon, wie innig
und ergreifend klingt diese schwache Sterblichkeit.”
Das Newue Fremden-Blatt (Wien) umschrieb indessen, wie Verdi in diesem Stiick das
italienische Musikidiom in seiner Idealform — worin der Referent alles andere als einen
Ausdruck von Demut sah — zum hochsten Gotteslob iiberzeugend einsetzte:
Das ist [...] der einschmeichelndste, stfeste, rein italienische Gesang, es ist, als hitte der
Kompositeur hier nicht durch bullfertige Zerknirschung, sondern durch die kunstfertigen
Kehlen seiner Primadonnen, welchen er die lieblichsten Weisen lich, den strengen
Himmelsvater da droben riithren wollen.”*
Am weitesten ging das Sa/zburger 1Volksblatt, indem es Subjektivitit als geradezu notwendig
beschwor, um eine transzendente Empfindung im Horer hervorzurufen, und stellte in
dieser Hinsicht Verdi auf eine Stufe mit Mozart:
[...] die Schonheit des Recordare [...] beruht nur auf der dramatischen
Leidenschaftlichkeit, auf dem innigen Gefiihle, also in subjektiven Momenten. Eine
Todtenmesse kann formrichtig, gehaltvoll, kunstvoll komponirt sein und doch kalt lassen,
wenn ihr das geheimnisvolle Etwas, der Zug nach dem Himmel, der Duft des Weihrauchs
fehlt, den man bei Mozart und bei — Verdi empfindet.”"”
Sogar die National-Zeitung (Berlin) meinte, das Recordare sei »wohl geeignet, eine religiose
Stimmung in den Horern zu erwecken«.”™ Bei kaum einem Bericht blieb jedoch der
Hinweis auf den hybriden Charakter — der dessen Erfolg vielleicht am besten erklirt — des
Stiickes aus: Als einen »Strom von Wohllaut, wenn auch knapp an dem Gestade der Oper
flieBend«,”™ beschrieb Eduard Hanslick (Wien) das Stiick, und ihnlich bemerkte sein
lokaler Kollege Ludwig Speidel, es flieBe »nicht ohne theatralisches Blut melodisch
dahin«. Ahnlich lasen sich die Berichte im Deutschen Reich: Die Kiluische Volkszeitung
bestitigte, es sei eine »Glanz-Nummer von groB3er Klangschonheit, jedoch ebenfalls von
etwas Opernkunst angehaucht,”™ wihrend es Heinrich Adolf Késtlin (Heilbronn) »fast ein
klein wenig an Trivialitit zu streifen schien«.”” Einige Referenten wurden konkreter:

August Wilhelm Ambros (Wien) meinte, das Recordare nehme »nur gegen den letzten Schluf3

714) So etwa in Wien; vgl. Nexe Freie Presse (Wien), 12.06.1875.
715) Wilhelm Frey, Newues Wiener Tagblatt, 12.06.1875.

716) »h—=«, Newues Fremden-Blatt (Wien), 13.06.1875.

T17) wemr.«, Salzburger Volksblatt, 25.04.18762.

718) »A. G.«, National-Zeitung (Betlin), 19.04.1876.

719) Eduard Hanslick, Newe Freie Presse (Wien), 24.06.1875b.
720) Ludwig Speidel, Fremden-Blart (Wien), 13.06.1875.

721) wi«, Kolnische Volkszeitung, 12.12.1875.

722) Heinrich Adolf Kostlin, Exterpe, Mitte 1876.
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hin einen Zug gegen das Opernhafte«,™

und Friedrich Stetter (Mtnchen), der von dem
»etwas sentimental angehauchten« Stick begeistert war, hob darin die »echt italienische

Cadenz«* hervor (NB 10).
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Notenbeispiel 10: Kadenz im Recordare

Die einzige ernsthaft kritische Stimme stammt ausgerechnet von Eduard Schelle, der sich
ansonsten stets wohlwollend tber die Messa da Requiems geauBert hatte, hier aber »etwas
weniger deutlich an die Rigoletto-Zeit des Componisten erinnert werden« wollte. Verdi sei

an dieser Stelle »aus seinem neuen Text in den alten zurtickgefallen«.”

8.4.3 Musik und Andacht

Im Folgenden wird der Blick auf diejenigen Stticke der Messa da Requien gerichtet, die von
der deutschen Kritik mit insgesamt grof3ter Zustimmung beurteilt wurden. Im Hintergrund
dieser Urteile zeichnet sich eine romantisch geprigte Haltung ab, in der Religiositit und
Frommigkeit den Ausdruck einer Sehnsucht nach dem Urspringlichen in einer von
Sikularisierung bedrohten Umwelt bedeuten. Die Kirchenmusik — oder vielmehr: eine von
Idealen der Kirchenmusik geprigte Kunstmusik — bot die geeignete Projektionsfliche fir
dieses Zurticksehnen nach Authentizitit. Den Berichten zufolge war es beispielsweise die
Wirkung von ungetriibter Andichtigkeit oder gelauterter Trauer, die die Referenten zu den
hochsten Urteilen bewogen.

Wie aber musste eine Musik beschaffen sein, die diesen romantischen Andachtsbegriff
ideal wiedergab? Pierers Universal-Lexikon definierte »Andacht« als »Richtung des Geistes
auf Gott u. religiose Gegenstinde |[...] z. B. beim Gebet, beim Anhoren des gottlichen

Worts, beim Gesang«.”

Demzufolge wurde Andacht als Hinwendung zu héheren Wesen
oder Heiligtiimern begriffen, die sich einerseits in einem Prozess des Betens oder des
Zuhorens — sowohl auf sakrale Texte als auch auf gesungene Sprache bezogen —
konstituieren konnte. Entscheidend ist dabei, unabhingig von dem Kontext, der innere
Kontakt zu einer hoheren Seinsform. In diesem Sinne lisst sich auch die Definition von

»Gebet« in demselben Lexikon begreifen: Gebet sei »im weitern Sinne die mit Ernst,

723) August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 12.06.1875.
724) Friedrich Stetter, AmZ, 09.02.18762.

725) Eduard Schelle, Die Presse (Wien), 13.06.1875.

726) Pierer 1857, »Andacht«, Bd. 1, S. 465.
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Andacht u. wirklicher Bewegung des Gemiiths verbundene Erhebung der Gedanken zu
cinem hohern Wesen«.”” Dies weist darauf hin, dass Religiositit insbesondere auf
individuelle und wahre Gedanken gerichtet war — und entsprechend von Einflissen der
duBeren Umwelt moglichst unberihrt bleiben wollte.

Die religiose Musik hatte diese Verinnerlichung nach Moglichkeit zu stimulieren und
jedenfalls nicht zu stéren. Dies steht prinzipiell in engem Zusammenhang mit der immer
wieder auftauchenden Dichotomie zwischen Innerlichkeit und AuBerlichkeit, auf die sich
viele der Urteilskategorien abbilden lassen. Wie die Gestaltungsmittel im glinstigsten Falle
aber konkret aussahen, sei ausfihrlich am Beispiel des Reguiem aeternam, Quid sum miser,
Salva me, Hostias und schlieBlich an dem beliebtesten Stiick Agnus Dei aufgezeigt.

Vorweg seien noch einige Gemeinsamkeiten der Stiicke angefiihrt: Verdi wihlte dort
stets einen weichen, hellen Ton, indem er mit Streichern, hdufig unter Hinzunahme der
Holzblaser und teilweise auch der Horner, instrumentierte (— 5.3.1) und dies vorzugsweise
mit den hohen Registern der Gesangsstimmen kombinierte. In den Tempi dominieren
ruhige Bewegungen mit langen Notenwerten. Ein besonderes Merkmal findet sich
auBerdem auf der melodisch-harmonischen Ebene. In vier der hier genannten Stiicke
nahm Verdi eine Umfirbung der Melodie von Dur nach Moll (Hostias, Agnus Dei) oder
umgekehrt (Requiem aeternam, Salva me) vor, welche von der Kritik hiufig als glinstig in der
Wirkung hervorgehoben wurde, haufig mit einem Hinweis auf die nuancierte Wirkung auf
das Gefiihl. Insgesamt scheint in diesen Stiicken ein Idealtypus romantischer Kirchenmusik
bedient worden zu sein, in dem die musikalische Wirkung die wesentliche Funktion

liturgischer Musik, also die Andacht stimulierte.

a) Gefasste Trauer: Requiem aeternam

Fast iiberall vermochte es der Einleitungssatz der Messa da Requiem, die Kritik und die

Zuhorer zu begeistern. Die Referenten in Wien beschrieben eine intensive, ernste

Stimmung: Der Satz beginne »ganz wunderschon, mit tief wehmiithiger Feierlichkeit«™

9

und entfalte »eine kirchliche Firbung«,” wobei er »ungemein schon in dem Ausdrucke

0

ruhiger, gefaBter Trauer«™ sei und den Zuhorer »mit packender Gewalt sogleich in die

731

erforderliche ernste Stimmung« versetze.”' Die Tonrepetitionen (softovoce und i/ pin piano

possibile) auf den Worten »Requiem aetername, die auf liturgischen Gesang anspielen,
trugen zur Wirkung bei: »Wie ergreifend flustern die Singer das >requiem aetername,

schilderte Johann Georg Worz. Auch die Streicherbegleitung con sordini spielte hier eine

727) Pierer 1859, »Gebet«, Bd. 7, S. 26.

728) wh—=«, Neues Fremden-Blatt (Wien), 13.06.1875.

729) Eduard Schelle, Die Presse (Wien), 13.06.1875.

730) Eduard Hanslick, Newe Freie Presse (Wien), 24.06.1875b.

731) »P«, Signale, Juni 1875¢.

732) Johann Georg Worz, Wiener Sonn- und Montags-Zeitung, 13.06.1875.
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atmosphirisch tragende Rolle. Ahnlich positiv duBlerten sich die Referenten aus Kéln und
Minchen. Als »einfache, fast lautlose Klage dahingeschiedener Seelen«™ beschrieb das
Musikalische Wochenblatt den Einleitungssatz, und Friedrich Stetter (Munchen) wagte eine
assoziative Beschreibung:

Der erste Satz [...] beginnt in elegisch weicher Stimmung von grossem poetischen und

klanglichen Reize: der Schmerz um einen theueren Verstorbenen ist zwar wach in uns; der

Glaube aber, dass der Dahingeschiedene sich himmlischer Verklirung erfreut, nimmt

unserm Schmerze jede Herbheit.™
Besonders hohes Lob sprach August Guckeisen (K6ln) aus: In diesem Satz liege »eine solch
hohe Innigkeit, eine so vertrauensvolle Andacht [...] dall man schon an die besten
deutschen Schopfungen denken mufB, um Gleichwerthiges nebeneinander zu stellen.«™
Auch andernorts beschrieb man den Satz als »von tief ergreifender Wirkung«, ™ der »das
Gefiihl der Trauer in treffender Weise«™®” ausdriicke.

Der Ubergang in die Durvariante direkt vor der Textstelle »et lux« (T. 17) mit dem
Sextvorhalt erzeugte eine starke Kontrastwirkung zur Molltonart der Einleitung und weckte
Assoziation an sanft einfallendes Licht:* Die »Hoffnung athmenden Worte«™” hoben sich
»wie ein milder Sonnenstrahl«’* bzw. »wie ein milder Lichtschein« vor einem »ernsten

Hintergrunde«™!

ab. Diese Stimmungsbilder fallen in die Kategorie der emotionalen
Abbildung (— 8.3.3). Dort war die Qualitit der Musik abhingig davon, inwieweit der
Horer in eine angemessene Gemiitsverfassung versetzt wurde, was in diesem Stiick — den
Kommentaren zufolge — fast ausnahmslos der Fall war. Lediglich Eduard Schelle (Wien)
bemingelte, dass die Musik »bei dem Kyrie in einen weltlichen Ton tberspielt«.”*

In Berlin und Dresden war man kritischer. Zwar lobte man hier ebenfalls die
stimmungsvolle Wirkung, bemingelte jedoch sehr ausfithrlich die Textverteilung, die Verdi
mit zahlreichen Pausen ausgestaltet hatte: »eine durchaus widersinnige TextzerreilSung |...]
Man wiirde jeden deutschen Requiem-Komponisten bittre Vorwirfe machen, wenn er sich

43

je so etwas zu Schulden kommen lieBe«,”” zeterte Emil Breslaur, und kaum positiver

4 nicht

duBerte sich Emil Naumann, der sich »mit der zerstiickten Textesdeklamation«™
einverstanden erkliren konnte. Daraus geht hervor, dass im strengen kirchlichen Stil die

Vertonung an die Versstrukturen gebunden war. Diesen Aspekt grenzten die Referenten

733) »b«, MWbl, 31.12.1875.

734) Friedrich Stetter, AmZ, 09.02.18762.

735) August Guckeisen, Kolnische Zeitung, 12.12.1875.

736) Coburger Zeitung, 05.12.1877.

737) Briinner Zeitung, 03.01.1876.

738) Vgl. auch Rosex 1995, S. 19.

739) Kolnische Zeitung, 22.05.1877.

740) Eduard Hanslick, Nexe Freie Presse (Wien), 24.06.1875P.
741) wi«, Kolnische Volkszeitung, 12.12.1875.

742) Eduard Schelle, Die Presse (Wien), 13.06.1875.

743) Emil Breslaur, Berliner Fremdenblatt, 19.04.1876.

744) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.
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jedoch klar von ihrem positiven Eindruck von der Wirkung des Stiickes ab. Insgesamt hebt
sich damit die deutschsprachige Rezeption deutlich ab von dem, was ein Korrespondent
aus Paris fur die Aljgemeine Zeitung (Augsburg) berichtete: »Der Beginn piano in schénem

Rhythmus hat nichts Markantes«.”*

b) Innige Wehmut: Quid sum miser

Die Qualititen des Quwid sum miser begeisterten vor allem im Kreis der Betliner Referenten.

Hieronymus Truhn lobte das Stiick als eine der »schonsten Einzelheiten«, ™

die Kreuzzeitung
zihlte es sogar zu den »in meisterhaften Tonstrahlen leuchtenden Gipfeln des Werkes«. ™’
Als Besonderheit des Stiickes wurde meist die figurierte Begleitung des Fagotts genannt,
die die Norddeutsche Allgemeine Zeitung als »Versinnlichung der Armseligkeit des Siinders
durch die GepreBtheit und Diinnheit der hohen Fagott-Tone«® interpretierte. »Wehmuth

¥ meinte Ferdinand Gumbert, und die

spricht aus dem Solo-Quatuor [recte:Terzett]«,’
Vossische Zeitung bekannte ihre Vorliebe fiir das Stiick »mit seiner innigen Melodie und
seinen klagenden Begleitungsfiguren«.”” Emil Naumann (Dresden) fiihrte die Ausdeutung
weiter: Das Stiick sei »wahrhaft schon und innerlich ergriffen« und sei »von dem wirklichen
BewuBtsein des >Miser sum das den Menschen zu iiberkommen vermag, tief erfullt«.”
Andernorts wurde das Stiick ebenfalls zwar gelobt, nirgends jedoch mit derselben
Begeisterung wie in Berlin oder Dresden. In Munchen hob Friedrich Stetter die »sanfte und
cigenartige«™ Begleitung hervor. Das Newe Fremden-Blatt (Wien) befand, dass ein solch
»stimmungsvoll inniger Satz, [...] wire nicht die Begleitungsfigur ein wenig zu aufdringlich,

3

ganz gut in einem Mendelssohn’schen Psalm stehen konnte«.”™  Andernorts

charakterisierten die Referenten, das Stiick sei von »ergreifender Schonheit und Innigkeit«”™

oder lediglich ein »hiibsches kleines Terzett a capella«.”

c) Flehende Bitte: Salva me

In diesem Teil basiert die musikalische Gestaltung auf einem Kontrast im Text, der sich
zwischen der ehrfirchtigen Ansprache »Rex tremendae majestatis« und dem Bittruf »salva

me, fons pietatis« entfaltet.”® Ausschlaggebend fiir die fast ausnahmslos positive Kritik war

745)  Allgemeine Zeitung (Augsburg), 30.06.1874.

746) Friedrich Hieronymus Truhn, Berliner Tageblatt, 16.04.1876.
T4T) »§*«, Neue Prenfische Zeitung (Berlin), 19.04.1876.

748) »—n.«, Norddentsche Allgemeine Zeitung (Betlin), 19.04.1876.
749) Ferdinand Gumbert, NBMz, 20.04.1876.

750) »G. Gu«, Koniglich privilegirte Berlinische Zeitung, 19.04.1876.
751) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.
752) Friedrich Stetter, AmZ, 09.02.18762.

753) wh—«, Neues Fremden-Blatt (Wien), 13.06.1875.

754) Heinrich Adolf Kostlin, Euterpe, Mitte 1876.

755) »b«, MWbl, 31.12.1875.

756) Vgl. Rosen 1995, S. 32.
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allem Anschein nach die Kontrastwirkung, die der harmonische Umschwung von c-Moll
nach Es-Dur und die darauthin zunehmende Authellung hervorriefen. Wie bereits im
Reguiens aeternam war die Ambivalenz der Emotionen — hier zwischen dem Eindruck der
Allmacht und der Empfindung der Ohnmacht changierend — ein bedeutendes ésthetisches
Kriterium, das sogar den Vorwurf der Opernhaftigkeit zu entkriften vermochte. Kaum ein
Referent liel3 es sich nehmen, die Wirkung des Stiickes mit stimmungsvollen Worten zu
beschreiben. »Von dem rollenden Donner [...] hebt sich die innig flehende Melodie [...]
ungemein schon ab«™” befand Eduard Hanslick (Wien), und das Newe Fremden-Blatt (Wien)
hob hervor, wie sich dem »pathetisch-wuchtigen Hauptgedanken [...] ein weich-melodidser
Gesang«™ entgegenstelle. Auch in Minchen dulerten sich die Referenten begeistert: Das
Stick wechsele »effectvoll zwischen Chor- und Solostellen« ab und erhalte »durch das
liebenswiirdig schmeichelnde Thema [...] einen musikalisch wie textlich ausgezeichneten
Gegensatz«,”” meinte Friedrich Stetter, und das Musikalische Wochenblatt schilderte, wie »die
flehentliche Bitte [...] ergreifend herausklingt«.”” Auch die kritisch geneigte Kilnische
Volkszeitung meinte, das Rex fremendae sei zwar »etfectvoll, aber etwas theatralisch gehaltenc,

761

jedoch hebe sich »sehr wirkungsvoll« das »tief empfundene«® Saka me ab. Ferdinand

Gumbert (Berlin) beschrieb detailliert die harmonischen Variationen des Motivs, welches
»immer eindringlicher« werde, bis es »in voller Kraft und dngstlicher Bitte tont«.”

Lediglich bei Emil Naumann (Dresden) tberwog die Kritik. Das Stiick sei zumindest
»im katholischen Sinne grof3 gedacht, obwohl es hier nicht an gewissen Meyerbeer’schen
Modulationen fehlt«. Allerdings hob auch er die Neuartigkeit im Vergleich zur Requiem-
Tradition hervor: »[...] es gestaltet sich nimlich nicht als sanfte Bitte, sondern zu einem aus

Todesnoth erschallenden Hiilferuf des Chors.«’®

d) Beseelte Poesie: Hostias

Auch das Hostias stellte sich sowohl bei der Betliner als auch der Dresdner Kritik als eines
der favorisierten Stiicke heraus. Die Kreugzeitung lobte das »poetisch beseelte >Hostias¢ mit
seiner orgelihnlichen Instrumentirung, in dem sich Verdi »zu einer wahrhaft idealischen

Musik von lauterstem melodischen Ausdruck und klarem EbenmalB«’®

steigere. Wilhelm
Lackowitz bezeichnete es geradeheraus als »die gelungenste Nummer des Ganzen«.™®

Ebenso rihmte es Emil Breslaur als »beste Nummer des Werkes« und fithrte aus:

757) Eduard Hanslick, Nexe Freie Presse (Wien), 24.06.1875P.
758) wh—«, Newues Fremden-Blatt (Wien), 13.06.1875.

759) Friedrich Stetter, AmZ, 09.02.18762.

760) »b«, MWbl, 31.12.1875.

761) wi«, Kolnische VVolkszeitung, 12.12.1875.

762) Ferdinand Gumbert, NBMz, 20.04.1876.

763) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.
764) »§*«, Neue Preufische Zeitung (Berlin), 19.04.1876.

765) Wilhelm Lackowitz, Nexes Berliner Tageblatt, 21.04.1876.
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Die Melodie des Tenor, welcher beginnt, ist Giberaus rithrend und ihm schliefen sich
klagend die andern Stimmen nach und nach an. Das Unisono des Chores auf ein und
demselben Tone, womit das Finale beginnt, hat zwar etwas von einem Operneffekt, wirkt
aber nicht gerade abstoflend, obgleich es im strengen Style nicht zur Nachahmung
empfohlen werden diirfte. Es macht den Eindruck eines halb leise von einer Gemeinde im
Takte gesprochenen Gebetes.”

Auch der skeptische Emil Naumann (Dresden) meinte, das Hostias sei der »genialste Satz

des ganzen Requiem« Dort gelinge dem Komponisten der Beweis, »dal3 er auch ohne

Aufwand grofBler und komplizirter Mittel uns auf das Tiefste zu ergreifen vermag« und
beschrieb:

Der Tenor beginnt mit dem einfachen, wundervollen Thema, welchem sich die andern

3 Solostimmen nach und nach in einem rithrenden Dolce anschmiegen, wihrend das in

wiirdevoller Weise begleitende Orchester die Wirkung einer mit sanften Registern

spielenden Otgel erzeugt.«’”’
Auch an anderen Orten uberzeugte das Stick, wurde jedoch nirgends so ausfithrlich
beschrieben. Friedrich Stetter (Miinchen) lobte die »schone getragene Melodie« und
insbesondere die Umfirbung nach c-Moll, die »etwas ungemein rithrendes«’® habe. Franz
Gehring (Wien) meinte, wer von diesem Stiick »nicht gerithrt wird, wer dabei nicht das
Weihevolle und Ueberirdische der Stimmung in sich spiirt, der ist Giberhaupt fiir Musik
nicht zuginglich« und wagte einen Vergleich mit dem »Et incarnatus est« aus Beethovens

Missa solemmnis.”®

e) Sphirische Psalmodie: Agnus Dei

Noch deutlicher als die zuvor genannten Werkteile hob die deutschsprachige Kritik das
Agnus Dei aus dem Gesamtwerk hervor. Insgesamt, jedoch individuell sehr unterschiedlich,
erfuhr es die hochste Wertschitzung nicht nur von der Kiritik, sondern auch vom
Publikum, wie die Wiederholungen des Stiickes wihrend der Auffiihrung belegen (Wien,
Minchen und Brunn). Ferdinand Gumbert (Betlin) lie in seiner Besprechung die Noten
der Melodie abdrucken:”" Dies war der einzige Fall, in dem auBerhalb einer systematischen
Werkbesprechung ein Notenbeispiel abgedruckt wurde. Auch die spitere Geschichte

verlieh dem _Agnus Dei eine besondere Position: Es wurde nicht nur hiufiger als

766) Emil Breslaur, Berliner Fremdenblatt, 19.04.1876.

767) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.

768) Friedrich Stetter, AmZ, 09.02.18762.

769) Franz Gehring, Deutsche Zeitung (Wien), 16.07.1874: »Ich willte dieser sanften Melodie Weniges zur Seite
zu stellen; gewil3 aber ist es nur das Beste in dieser Art, wie zum Beispiel eine dhnliche Stelle aus der
Beethoven’schen Missa solemnis im Credo: >Et incarnatus estc« Ein Vergleich zum »Incarnatus« findet
sich auch bei Henry Blaze (—8.4.2).

770) Ferdinand Gumbert, NBMz, 20.04.1876.
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eigenstindiges Werk aufgefiihrt (z. B. auf dem Niederrheinischen Musikfest 1877), sondern
erschien auBlerdem in Arrangements fir den Hausgebrauch (Franz Liszt fertigte
beispielsweise eine Transkription fir Tasteninstrumente an).””

Verdi verband auch in diesem Stiick eine recht einfach gehaltene Melodik mit
orgelihnlichen Klangeffekten. Auch der formale Aufbau folgt einem simplen Schema: Eine
Hauptmelodie wird zunichst einstimmig, dann in verschiedenen Harmonisierungen
mehrmals wiederholt. Durch Variation von Besetzung und Instrumentierung steigert sich
die Intensitit des Klanges bis zum vollen Orchester mit Chor.

Das Agnus Dei der Totenmesse besteht aus der dreimaligen Anrufung »Agnus Dei,
qui tollis peccata mundi, dona eis requiem«.”* Es wurde stets mit Beteiligung des Volkes
gesungen, teilweise auch gemeinsam oder abwechselnd mit dem Klerus.”” Dieses Prinzip
griff Verdi auf: Dreimal singen Sopran und Mezzosopran im Unisono die Anrufung mit
anschlieBender Wiederholung durch den Chor. Insgesamt erklingt die Melodie sechs Mal.
Dabei fugte Verdi mehrere bekriftigende Wiederholungen ein: »Agnus Dei« wird stets
zweimal auf einer absteigenden Melodielinie wiederholt; parallel dazu wiederholt sich
ebenso das Wort »dona«, das mit starker melodischer Emphase in eine kadenzierende
Phrase tberleitet. Der Chor singt zudem am Schluss der dritten Anrufung »dona«, wiahrend
die Solisten auf »requiem« schlielen; dies betont den Gesamtcharakter des Stiickes als
Bittgesang.

Die Besetzung des Stuckes legte Verdi stufenweise an, streng am formalen Aufbau der
Liturgie orientiert (Tab. 6). Dabei entwickelt sich der Klang aus dem Unisono heraus tber
mehrere Zwischenstufen zum Orchesterklang mit vollstindig harmonisiertem Satz, der in
den folgenden Wiederholungen variiert wird. Die Harmonisierung wird zudem mit dem
Einsatz der Melodie in der Mollvariante abgedunkelt (wie bereits an zahlreichen anderen

Stellen) und kehrt anschlieBend wieder nach Dur zurtick.

771) Acnus Der/Liszr.

772) Der tbliche Schluss »miserere nobis« bzw. in der letzten Anrufung »dona nobis pacem« wird in der
Totenmesse zu »dona eis requiem« bzw. »dona eis requiem sempiternam« abgeindert. Die
Diesseitsbezogenheit der Bitte (»gib uns Frieden«) verwandelt sich im Requiem daher zur
Jenseitsbezogenheit (»gib ihnen Ruhe). Die Einfiigung des Agnus Dei in die tdmische Messe erfolgte
im 8. Jahrhundert, die Abwandlung der dritten Anrufung ist ab dem 11. Jahrhundert verbreitet.

773) Vgl. SchippacH 1967, S. 1f.
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Liturgischer

Abschnitt Singer Orchester

1. Anrufung Sopran + Mezzosopran unisono -

1. Antwort Chor unisono Cl, 4 Fag, Streicher unisono

2. Anrufung Sopran + Mezzosopran unisono, Mollvatiante Fl, Cl, Va, V¢

2. Antwort Chor SATB Ob, Cl, 4 Fag, 4 Hr, Streicher

3. Anrufung Sopran + Mezzosopran unisono 3Fl

3. Antwort Chor SATB + Solisten gegen Ende Fl, Ob, Cl, 4 Fag, 4 Cr, Streicher
Nachsatz Minnerstimmen und Soli im Wechsel -

Tabelle 6: Formaler Aufbau des Agnus Dei

Die Instrumentierung des Satzes verzichtet zudem auf slautec Instrumente wie Blechbliser
und Schlagwerk. Stattdessen stellt Verdi durch die Verwendung von Holzblisern einen
Bezug zu Pastoralkompositionen her. Auffallend sind in dieser Hinsicht die unter-
schiedlichen Begleitmuster der zweiten und dritten Anrufung: in der Mollvariante
synkopiert einsetzend, im Fl6tentrio hingegen in regelmalSigen Achteln figurierend. Ferner
wird der Chorklang stets durch Streicher unterstiitzt.

In deutschsprachigen Berichten wurde die Melodie auffallend héufig als »psalmodisch«
oder »psalmodirend« charakterisiert,”* jedoch lisst sie sich weder auf einen Psalmton noch
auf eine bestimmte Psalmmelodie zurtickfuhren.”” Die Zuschreibung geht vielmehr auf
ein zeitgenossisches Verstindnis zurlick: Beispielsweise erklarte Prerers Universal-Lexikon,
dass sich eine Psalmodie »oft in drei neben einander liegenden Toénen«””® bewege. Diese
Auffassung begrindet die hiufige Assoziation mit Kirchengesingen (— 5.3.3).””
Charakteristisch flir eine solche Melodie ist zundchst der geringe Ambitus, der anfangs
lediglich eine Quarte betrigt (c"—f"), sowie die anschlieBende Vetlagerung des melodischen
Geschehens auf die fiinfte Stufe (g") ab »qui tollis peccata mundi«. Ab diesem Punkt
jedoch entfernt sich das melodische Geschehen von der typischen Psalmodik: Die Melodie
erreicht mit groBen Bewegungen die Unterquinte und nimmt einen erneuten Anlauf, um
unvermutet auf dem Leitton cis" kurz innezuhalten; von dort aus springt sie zum a" hinauf

und gleitet, mit einigen Floskeln verziert, zum Grundton (NB 11).

774) Vgl. wh—«, Neues Fremden-Blart (Wien), 13.06.1875; Eduard Hanslick, Nexe Freie Presse (Wien),
24.06.1875b; »P«, Signale, Juni 1875¢; Adolf Lindgren, AmZ, 24.10.1877; »G. G.«, Kiniglich privilegirte
Berlinische Zeitung, 19.04.1876. Rosen wies aullerdem darauf hin, dass viele Kritiker eine Verwandtschaft
der gregorianischen Phrasenstrukturen und der Melodie des .Agnus Dei wihnten: »The flexibility of the
phrase structure contributes to the affinity with plainchant that many writers have sensed«, Rosex 1995,
S. 54.

775) Schildbach fiihrte in seiner Dissertation tiber 250 iiberlieferte Melodien an, unter denen sich jedoch nur
in Einzelfillen vage Parallelen zu Verdis Melodie identifizieren lieBen; vgl. Schipsach 1967.

776) Pierer 1861, »Psalmodie«, Bd. 13, S. 660.

777) Dies wurde in einigen Fillen als »Realismus« gebrandmarkt (— 8.3.2).
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Notenbeispiel | 1: Agnus Dei, Melodie””®

Als markant, jedoch nicht unumstritten, galt die Parallelfithrung von Sopran- und
Altstimme im Oktavabstand, durch die eine »eigenthiimeliche, fast mysteriose«,””

! entstanden sei und die

»ausgesprochen minnliche«,”™ »hochst originelle Klangfarbe«™
Melodie ein »stimmungsvolles Halbdunkel« gewonnen habe.”™ Zum Teil wurde dies als
Nachahmung geahndet (— 8.5.2); Emil Naumann (Dresden) bemingelte, die Stelle habe
vetwas Dilettantisches«,” und ein Prager Referent der Newen Zeitschrift fiir Musik schrieb ihr

784

»peinliche Herbheit und Simplicitit im Ausdruck«™ zu. Weitere gestalterische Elemente,

etwa der »illusorische Orgelklang«’® der Flotenstimmen, die »so wunderbar schon und so

7 in der

kunstvoll die beiden Frauenstimmen durchdringen«,” die »Sphirenklinge«’
tigurierenden Begleitung der Holzbliser, die sich »wie eine schimmernde Aureole um die
Phrase legen«® und das »brausende Gebet«’™® des Chores verstirkten die sakral-geistliche
Atmosphire.

Zu diesen bereits prigenden Eindriicken kommt die als besonders stark empfundene
klangliche und tonale Entfaltung des Stiickes hinzu. Gelegentlich wurde dies detailliert
geschildert, beispielsweise von der Morgen-Post (Wien), die sowohl auf den unerwarteten
Wechsel des Tongeschlechts nach c-Moll beim Einritt des harmonischen Satzes als auch
auf die klangliche Expansion der Instrumentierung hinwies:

[...] wie dann mit dem Eintritt von C-moll die Harmonie dazutritt, die Stimmen sich

gegenseitig ablosen, von immer reicherer Begleitung umspielt, endlich Chor und Orchester

voll zusammenklingen, das mufl man héren, um den Jubel zu begreifen, der nach diesem
Stiicke losbrach.™

778) Messa pA Requiem 1990, V 1-13, Sopran (S. 184).

779) Johann Georg Worz, Wiener Sonn- und Montags-Zeitung, 13.06.1875.
780) Otto Adolf Klauwell, NZfM, 01.01.1876.

781) Adolf Lindgten, AmZ, 24.10.1877.

782) Eduard Hanslick, Newe Freie Presse (Wien), 24.06.1875b.
783) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.
784) NZfM, 17.03.18762.

785) Adolf Lindgren, AmZ, 24.10.1877.

786) August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 12.06.1875.
787) Friedrich Stetter, AmZ, 09.02.187062.

788) Eduard Schelle, Die Presse (Wien), 13.06.1875.

789) »b«, MWbl, 31.12.1875.

790) »ahm.«, Morgen-Post (Wien), 13.06.1875.
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Den Effekt des Ubergangs in den harmonischen Satz nach dem Unisono beschrieb das
Neue Fremden-Blatt (Wien) eindriicklich: Dort wirkten »die ersten fiillenden Zwischenténe
des Orchesters auf das Ohr, welches bisher nur Melodie geh6rt und nun nach Harmonie
verlangt, doppelt erquickend«. Gegen Vorwiirfe der Effekthascherei wurde vorgebaut:
Man mag das ausgekliigelt, berechnet nennen, aber der Effekt ist einmal da, und er ist ein
groBer, nicht wegzuleugnender, es klingt auch Alles so natlirlich, so alterthiimlich-naiv, als
koénne es gar nicht anders sein, und in der zweiten Hilfte dieses »Agnus Dei« finden sich
zauberische Klangwirkungen von einer Diskretion, wie man sie sonst nur aus unsern
schonsten deutschen Volksliedern kennt.”!
Anders wurde das Stick von der VVossischen Zeitung (Berlin) bewertet, die darin mehr eine
Imitation altertiimlicher Gesinge begriff, aber keine Religiositit im zeitgendssischen Sinne
erkennen konnte. Zwar sei die hervorragende Wirkung unbestritten und das Stiick ahme
»den Hilferuf der leidenden Menschheit gar tiuschend nach; aber da@3 sie aus der eigenen
religiosen Empfindung eines heutigen Menschen hervorgegangen sei, wird schwer
glaubhaft zu machen sein«.””” Gerade in Bertlin, wo sich die Kritik hiufig einstimmig
dulerte, waren die Bewertungen auffallend divergent. Auf der einen Seite schrieb die
National-Zeitung, im Agnus Dei werde »eine Klarheit und Innigkeit des Ausdrucks erzielt, wie
sie nicht vollendeter gedacht werden konnen«.” Auch Ferdinand Gumbert lobte das Stiick
als »Perle« des Werkes und fiigte hinzu, dass dessen Wirkung »in seinem meisterhaften
Arrangement eine unausbleibliche« sei und »ein warmes Auditorium sicher zu einem Da

94

Capo-Vetlangen«™ reize. Aber gerade gegen derartige emotionale Ausbriche verwahrte

sich beispielsweise die Kreuzzeitung:
Wenn es als ein Wahrzeichen idealistischer Musik, wie es die Kirchenmusik vor Allem sein
soll, gelten darf, da3 die Ruhe der Seele in der Tondichtung unverloren bleibt, so hat der
Componist in dem »Agnus Dei« nicht das Entsprechende geschaffen.”
Das Zitat verdeutlicht, dass eine ideale Kirchenmusik die verschiedenen Emotionen in
Zaum hielt oder sogar vermied, um einer quasi meditativen Ruhe Raum zu bieten.
Innerhalb des breiten Spektrums der Restaurationsbewegung war dies zweifellos eine der
radikaleren Positionen. Dass dies nicht nur ein musikalisches Ideal, sondern auch eine
gesellschaftliche Maligabe war, die die Musikrezeption stark beeinflusste, belegen die
Kommentare, die das nur z6gerliche Anwachsen des Applauses, welcher bei einem Konzert
mit einer Totenmesse an einigen Orten eigentlich nicht statthaft war (— 7.5.6),

beschrieben.”®

791) »h—=«, Neues Fremden-Blatt (Wien), 13.06.1875.

792) »G. G, Koniglich privilegirte Berlinische Zeitung, 19.04.1876.

793) »A. G.«, National-Zeitung (Betlin), 19.04.1876.

794) Ferdinand Gumbert, NBMz, 20.04.1876. Auch Friedrich Stetter (Miinchen) wihlte die Bezeichnung
»Perleq; vgl. AmZ, 09.02.18762.

795) »§*«, Neue Preufische Zeitung (Berlin), 19.04.1876.
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8.5 Kunstwerk oder Machwerk?

8.5.1 Authentizitat

a) Deutscher Ernst

Eine augenfillige Kategorie in der deutschsprachigen Rezeption war der kiinstlerische
»Ernst«, der zu jener Zeit mit dem protestantischen Deutschtum (zumindest aus dessen
cigener Sichtweise),”” aber auch allgemein mit der Gattung der Totenmesse in enger
Verbindung stand. In dem Bericht von Emil Naumann (Dresden) tauchte nicht weniger als
neunmal das Adjektiv »ernst« auf; darunter offenbaren Formeln wie »ernste deutsche
Schule« und »ernster Ton eines Grabliedes«’™ das enge Verhiltnis zwischen der Thematik
der Totenmesse einerseits und der als deutschtypisch empfundenen Geisteshaltung
andererseits.

Es liegt nahe, sich dem »Ernst« aus der zeitgendssischen Perspektive anzunihern.
Pierers Universal-Lexikon beschrieb den Begriff zum einen als »die Stimmung des Gemiiths,
wenn der Geist sich mit Gegenstinden beschiftigt, die ihm wichtig sind« und zum anderen
als Synonym von »Wahrhaftigkeit, im Gegensatz von Scherz od[et]. Schein«.” Demzufolge
ginge es sowohl um eine intrinsische Motivation als auch um Ehrlichkeit und Seriositit im
heutigen Sinne. Ubertragen auf die Kunst bedeutete dies, dass ein hochwertiges Produkt,
welches auch dem Kiriterium der Wahrhaftigkeit standhilt, nur aus einem innerlichen
Bedirfnis oder aufgrund einer persénlichen Motivation entstehen kénne. Die Frage nach
dem Ernst beinhaltete deshalb vor allem: Hatte Verdi die ehtliche Absicht, des Todes
Alessandro Manzonis zu gedenken, und dieses Gedenkgefithl auch in den Hoérern zu
wecken, oder wollte er lediglich das Publikum mit effekthascherischem Blendwerk
beeindrucken, um das patriotische Moment in persénlichen — oder sogar nur monetiren —
Profit umzuminzen? Emil Naumann — bei aller Kritik, die er dem Werk entgegenbrachte —
gestand Verdi die Ernsthaftigkeit durchaus zu:

Was ich zuvorderst am entschiedensten betonen mul, ist die Thatsache, dal3 Verdi das

Publikum nicht blos hat blenden wollen, sondern daf3 es ihm |...] ernst mit dem von ihm
gewihlten Stoffe und dessen Darstellung gewesen ist, daher auch mit seinem Empfinden

796) »—n.«, Norddentsche Allgemeine Zeitung (Berlin), 19.04.1876: »Es bleibt nur Gbrig zu konstatiren, dal3 dem
Gebrauch, bei Werken religidsen Inhalts sich duBlerer Beifallszeichen zu enthalten, entgegen nach dem
»Agnus Deic und zum Schlufl des Werkes lebhaft applaudirt wurde.«

797) »Weil Deutschland im Unterschied zu den angelsichsichen Lindern das gesellschaftliche Interesse an
theologischen Fragen nicht entwickelt hat, bildete sich in seiner geistigen Atmosphire weltanschaulicher
Ernst als Aquivalent. [...] Der tiefe EinfluB der sogenannten Romantik auf den deutschen Geist, die
Tatsache, daf3 sie wie eine Erfillung und héchste Prigung alles spezifisch Deutschen erscheint, weist
auf das innerkirchliche Fiasko des Luthertums im Gesichtskreis der biirgerlichen Epoche.« — PLESSNER
1982, S. 77f.

798) Emil Naumann, National-Zeitung (Betlin), 09.02.1876.

799) Pierer 1858, »Ernst, Bd. 5, S. 861.
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und Fihlen, ernst mit seiner Trauer um Alessandro Manzoni [...], ernst endlich mit dem
Versenken seiner Gedanken in die Sphire von Verginglichkeit, Tod, Auferstehung und das
groBBe Gottesurtheil, das aller Kreatur prophezeit worden. Verdi war wirklich ergriffen von

der Komposition seines Werkes und schuf also nicht, wie Goethe einmal von schlechten

Dichtern sagt, ohne einen inneren AnlaB3, sondern mit einem solchen.*”

Auch die Altonaer Nachrichten beglaubigten Verdis »Streben nach Griindlichkeit und Ernst«
und dessen Ziel, »das Gemiith der Zuhorer zu erheben und selbst im Theater feierlich und

andichtig zu stimmen«.”'

Die National-Zeitung (Betlin) brachte dies wiederum in
Verbindung mit einer Anndherung Verdis an eine deutsche Kunstauffassung, indem sie die
»ernste, gehaltene Richtung deutscher Musik«®” lobte, die sie in dem Werk angestrebt sah.
Deutlich zurtckhaltender duBlerte indessen die Newe Zeitschrift fiir Musik, dass Verdi zwar
»mit vollstem Ernst, mit sichtlicher Selbstbeherrschung, mit Darangabe redlichsten
Bemtbhens, seiner Opernnatur moglichst sich zu entiulern« an die Komposition
herangegangen sei, jedoch sei diese Natur »denn doch zu michtig«.®” Darin duBlerte sich
eine Tendenz, die in vielen zeitgendssischen Berichten zu spiiren ist: Die Referenten

glaubten durchaus an Verdis wohlmeinende Absicht, oft jedoch nicht an die Mittel, mit

denen er diese umsetzte.

b) Stil und Religiositit

Der »Ernst« betraf in der Gattung der Totenmesse nicht nur den Kunstwillen, sondern
auch die mutmalliche Religiositit des Komponisten, die bei Verdi teilweise bezweifelt
wurde. Emil Krause (Hamburg) argumentierte beispielsweise, dass zwar Verdis Musik
tberzeugen konne, seine Religiositit aber nicht authentisch sei. Verdi zeige in der Messa da
Reguiem, »was er im Stande ist Gediegenes zu gestalten«, schrinkte daraufhin jedoch ein,
dass sich »eine innerste religiose Ueberzeugung«® darin eben nicht ausspreche. Die
Norddentsche Allgemeine Zeitung (Berlin) meinte, die religiosen Empfindungen Verdis seien
zwar »warm, auch aufrichtig, jedoch nicht allzu tief«, und von einer »gliubigen Einfalt des
Herzens und wahren Frommigkeit« — gefolgt von einem Hinweis auf die Requien Mozarts
und Kiels — sei bei Verdi, abgesehen von der Schlussfuge, »nur ein verhiltniBmaBig
Geringes zu finden«.”” Die Kongruenz von musikalischem Stil und Religiositit ist dabei als
Charakteristikum sowohl der protestantischen als auch der katholischen Restauration zu

verstehen (— 8.2.1).

800) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.
801) _Altonaer Nachrichten, 18.01.1876.

802) »A. G.«, National-Zeitung (Betlin), 19.04.1876.

803) »B.«, NZfM, 31.03.1876.

804) Emil Krause, AmZ, 09.02.1876b.

805) »—n.«, Norddentsche Allgemeine Zeitung (Betlin), 19.04.1876.
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Ausgerechnet in dieser Hinsicht wurde Verdi, der in der Literatur vielfach als

Agnostiker oder sogar Atheist beschrieben wurde,*”*

von verschiedenen Seiten verteidigt.
Aus Miunchen berichtete das Musikalische Wochenblatt, dass das Werk »mit geringer
Ausnahme von zwei oder drei Stellen — durch und durch religiés empfunden« sei. Dariiber
hinaus wies der Referent mit einigen drastischen Beispielen auf die Sikularisierung des
Alltags hin, um sein FErstaunen iber die »unglaubliche Summe wirklich religiGser
Gedanken« und »glaubige Andacht« in der Messa da Requiers, denn all dies sei »in den

" Der Referent

Werken der Alt- wie der Neukatholiken nur selten zu finden«.™
konkretisierte nicht, auf wen er abzielte, machte aber seine anticicilianische Haltung
deutlich, indem er katholische Kirchenmusik jeglicher Couleur fir scheinheilig erklirte. In
Koéln wandte sich August Guckeisen gegen das Postulat einer Abhingigkeit von Religiositat
und musikalischem Stil: »Es gibt keine objective religiose Musik. Jede Musik ist nur ein
Ausdruck der Individualitit des Componisten.«*®

Auffillig ist in diesen Zitaten, dass zwischen der (angenommenen) Religiositit des
Komponisten und der durch die Komposition vermittelten Religiositit kaum unterschieden
wurde. Einen grundsitzlich anderen Standpunkt nahm in dieser Hinsicht Eduard Hanslick
(Wien) ein, indem er jeglichen Zusammenhang zwischen der Religiositit eines Kiinstlers
und der religiosen Qualitit eines Kunstwerks ausschloss:

»Die subjective Religiositit des Kiinstlers muf3 man von vornherein aus dem Spiele lassen;

die Kritik ist keine Inquisition. Zudem bietet die Gldubigkeit des Tondichters keineswegs
Gewihr fiir die religiose Wiirde seines Werkes und umgekehrt.«™”

c) Italienische Stereotype

Um Verdis Religiositit und den musikalischen Stil der Messa da Reguiens zu verteidigen und
das Verstindnis fur deren FEigenart zu wecken, wurden vielerseits Stereotype — etwa
italienisches Temperament, italienische Religiositit, italienische Musik — ins Spiel gebracht.
Teilweise verwiesen die Referenten dabei direkt auf die ihnen wesentlichen Unterschiede
zur deutschen Musikkultur. »Beseitige man den deutschen Begriff von Kirchenmusik,
versetze man sich in das farbenreiche Italien mit seinem Schaugepringe«,”” erhob die
Coburger Zeitung ihre Stimme gegen Voreingenommenheit und Befangenheit. Der Tagesbote
aus Mdbren und Schlesien wies zwar zunichst darauf hin, dass Verdis Werk »keine
Todtenmesse, wie sie von unsern deutschen Meistern geschaffen« sei, aber »gerade dieses

sudliche Kolorit« gebe ithm einen »eigenthiimlichen Reiz« ! Ludwig Goldhann (ebenda)

806) Vgl. Scuweikert 2013c.

807) »b«, MWbL, 31.12.1875. Der Referent verwies auf »Reise-Unfall-Versicherungens, auf einen »Verein fiir
prunklose Beerdigungy, auf »natiirliche Zuchtwahl« und auf »Leichenverbrennung«.

808) August Guckeisen, Kolnische Zeitung, 12.12.1875.

809) Eduard Hanslick, Newe Freie Presse (Wien), 24.06.1875P.

810) Coburger Zeitung, 25.05.1877.

811) »C. Wi, Tagesbote aus Mdbren und Schlesien (Briinn), 30.12.1875.
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bemerkte mit leichter Uberheblichkeit, dass in dem Werk »ein meist religitser Gedanke, in
so wirdiger Form ausgesprochen sei, als dies eben einem verdienstvollen Komponisten
Italiens moglich ist«.*"

Hiufig gentigte jedoch schon der Hinweis auf ein Stereotyp. Die Norddeutsche
Allgemeine Zeitung (Berlin) gab »zu bedenken, daB3 der Schopfer des Werkes ein Sohn des
modernen Italiens«™ ist. So urteilte auch die Krenzzeitung, dass man »von einem Italiener,
von einem Beherrscher der Bihne« nicht verlangen koénne, »dal3 er sich plotzlich der
deutschen Anschauung, der tiefsinnigen Versenkung in die stille Innerlichkeit des religiésen
Gemiiths anschlieBen werde«.”* Eduard Hanslick (Wien) fand hingegen auch in dieser
Hinsicht weitsichtige Worte:

Auch die religiose Andacht wechselt in ithrem Ausdruck; sie hat ihre Linder, ihre Zeiten.

Was uns in Verdi’s Requiem zu leidenschaftlich, zu sinnlich erscheinen mag, ist eben aus der

Gefithlsweise seznes Volkes heraus empfunden, und der Italiener hat doch ein gutes Recht,

zu fragen, ob er denn mit dem lieben Gott nicht Italienisch reden diirfe?®”

Teilweise wurden gezielt die flieBenden Grenzen zwischen Kirchenstil und Opernstil als
Charakteristikum der italienischen Musikkultur dargestellt. August Guckeisen (Koln) wies
darauf hin, dass Verdi sein Werk »im schonen Lande Italien [...] fiir eine Phantasie, die

816 schrieb, und stellte

nach dem verkoérperten Ausdruck ihrer glihenden Traume strebt«
klar, dass man in Italien »den komischen Widerspruch zwischen gottesdienstlicher Musik
und gottesdienstlichen Ceremonien noch nicht in die Lehrbicher der Aesthetik
aufgenommen hat«.®’” Richard Wiierst (Dresden) mutmalite, dass die »Verbindung des
kirchlichen und des opernhaften Elements den Genul3 des Werkes in der Heimath des

Komponisten ebenso sehr erhht, wie sie unser Ohr befremdlich bertihrt«.*®

d) Deutsche Kunst als Heilsweg?

Die deutschsprachige Musikhistoriographie tendierte insbesondere im 19. Jahrhundert
dazu, die deutsche Musik als einen universellen Heilsweg zu prisentieren (— 3.4). Emil

819 _ bei dem die

Naumann (Dresden) — spiter selbst Verfasser einer Musikgeschichte
nationalgeschichtliche Prigung am stirksten hervortrat, interpretierte die Annaherung
Italiens an Deutschland als Konsequenz der politischen Geschichte. »Die Ereignisse des
letzten Jahrzehnts brachten beide Voélker in eine Geistes- und Herzensbeziechung zu

einander, wie sie in solcher Allgemeinheit und Wirme noch nicht etrlebt worden war,

812) Ludwig Goldhann, AdMz, 21.04.1876.

813) »—n.«, Norddentsche Allgemeine Zeitung (Berlin), 19.04.1876.

814) »G. G, Koniglich privilegirte Berlinische Zeitung, 19.04.1876.

815) Eduard Hanslick, Nexe Freie Presse (Wien), 24.06.1875P.

816) August Guckeisen, Kolnische Zeitung, 12.12.1875.

817) August Guckeisen, Kilnische Zeitung, 12.12.1875.

818) Richard Ferdinand Wierst, National-Zeitung (Betlin), 22.01.1876.
819) Naumanx 1885.
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gefolgt von zahlreichen Beispielen flr ein gesteigertes italienisches Interesse an der
deutschen Musikkultur, gefolgt von dem Hinweis, das deutsche Interesse »an den
Leistungen der Italiener hat eigentlich niemals aufgehort«. Verdi verdanke den Erfolg der
Messa da Requiems in Deutschland »gewil3 nicht zum kleinsten Theile mit der so schén
zwischen beiden Vélkern in den letzten Jahren aufgeblithten nationalen Sympathie«. An
diese mehr oder weniger parititisch erscheinende Darstellung fiigte er jedoch an, dass dies
angesichts der »ginzlich gesunkenen Kirchenmusik des heutigen Italiens gegeniiber«
lediglich als »ein bescheidener Anfang« zu werten sei, der dartiber hinaus »zum Theil nur
auf Mil3verstindiB3« beruhe. Naumann schloss harsch, dass die Messa da Requien:, »wenn sie
von einem deutschen Meister herrithrte, wahrscheinlich von denselben Stimmen, deren
Enthusiasmus jetzt ins Grenzenlose geht, verurtheilt werden wiirde [...] Intolerant gegen
die Landsleute, sind wir nur tolerant gegen die Fremden«.” Provoziert wurde Naumann
moglicherweise durch die Worte seines Kollegen Ludwig Hartmann, der einen Monat
zuvor verlangt hatte, man solle »endlich aufhéren, alle Kunst nach den Regeln der
teutschen Compositionsgrammatik zu messen. Die Kwnst, wenn irgend etwas, ist
international«.®!

Hiufig wurde eine Anniherung von Verdis Kompositionsstil an eine sogenannte
»deutsche Schule« festgestellt. Dies war, trotz aller Kritik an den Fugen in der Messa da
Requiemr (— 8.2), meist auf den polyphonen Stil deutscher Altmeister bezogen. Dabei
wurde allerdings sehr hiufig auf die hohen Qualititen dieses Stils hingewiesen und die
Ebenbirtigkeit von Verdis Komposition — bei lobender Anerkennung des Versuchs — meist
explizit ausgeschlossen. Auch hier standen die Referenten aus Berlin und Dresden an
vorderster Front. Emil Naumann konstatierte generell eine »Anniherung der begabtesten
und hervorragendsten Geister Italiens an Deutschland«, welche sich »hauptsichlich in dem
Streben nach der Entwickelung polyphoner Sitze und eines polyphonen Stils offenbarte,**
und Richard Wierst anerkannte »das Verdi’sche Requiem als einen staunenswerthen Beweis
fur den Einflu3 deutscher Musik und deutschen Ernstes« auf den »zwar fremdlindischen,
aber doch dem deutschen Wesen naheverwandten Meister«.”” Auch die National-Zeitung
(Berlin) wiirdigte, dass Verdi sich — insbesondere als Komponist von »sinnlichem Feuer« —

klar der »ernsten, gehaltenen Richtung deutscher Musik«™*

angenihert habe, und Heinrich
Adolf Kostlin (Heilbronn) stimmte ein, Verdi sei »insbesondere bei den Deutschen mit

grolem Erfolg in die Schule gegangen«, ohne aber seine »italienische Eigenart« zu

820) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.

821) Dresdner Nachrichten, 04.01.1876.

822) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.

823) Richard Ferdinand Wierst, National-Zeitung (Betlin), 22.01.1876.
824) »A. G.«, National-Zeitung (Betlin), 19.04.1876.
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vetleugnen.*” Nun endlich konne, so schrieb die Newe Zeitschrift fiir Musik aus Wiesbaden,
»die Forderung: Wahrheit des Ausdrucks, Uebereinstimmung zwischen Wort und Ton auch
durch einen Italiener nicht mehr von der Hand gewiesen werden«.™

Wahrend der sogenannte »ltalianismus« — den Hamburger Nachrichten zufolge »das
Nachgeben an die dieser Nation eigenthtimlichen Art Musik zu empfinden, zu denken und
zu erfinden«®” — von vielen Referenten zugunsten des eigenen Nationalgefiihls abgewertet
wurde, stellten andere direkt infrage, dass sich Verdi erstens einem deutschen Musikstil
annihern miisse und zweitens dies Uberhaupt getan habe. So karikierte Carl Piutti (Leipzig),
die AuBerungen von Emil Naumann: »Du bist Italiener, aber du muB3t deutsch werden; wir
haben das Rechtel«®® Auch August Guckeisen (Koln) wandte gegen Argumentationen in
der Art Naumanns ein, Verdis Werk sei eben als typisch italienisches Produkt und nicht als
etwas »specifisch Deutsches, was ja der Italiener nicht geben konnte«,*” zu begreifen. Dies
erinnert an die Worte Carl Kipkes, der seinen Landsleuten zu bedenken gab, dass »Verdi ein
Vollblutitaliener ist und dass er zunichst nur fiir Italiener schrieb«™ (— 8.3.3). In diesem
Sinne formulierte es die National-Zeitung (Betlin): Verdi hitte »seine Nationalitit verleugnen
miissen, wenn die Wirkung seines Requiem nicht in vielen Theilen eine opernhafte, mehr

sinnlich erregende, als geistig erhebende«®! wire.

e) Italienischer Patriotismus

Wihrend Ernst und Religiositit Verdis zumindest teilweise infrage gestellt und daraus
Rickschlisse auf die Qualititen der Messa da Requienr gezogen wurden, trug hingegen der
Umstand, dass Verdi das Werk seinem Landsmann Alessandro Manzoni gewidmet hatte
(— 5.2.1), haufig zur Aufwertung des Werkes bei. Der Memoria-Gedanke verlieh dem
Werk, beispielsweise nach der Auffassung der Newen Zeitschrift fiir Musik, eine grundsitzliche
Achtungswirdigkeit: »schon der Gedanke [...] ein musikalisches Erinnerungsopfer
darzubringen [...] gereicht dem Componisten zur Ehre, und diese Gesinnung erhéht den
Werth des Werkes«*” (nicht von ungefihr klingt der Titel von Johann Sebastian Bachs
Widmungswerk fiir den preullischen Konig Friedrich II. an). Die Hamburger Nachrichten
begriffen in Verdis Werk vor allem »das schonste Zeugnis seines Patriotismus«, in dem die

Erinnerung an Manzoni »aus der Tiefe des Herzens kommt« und deshalb »alle Wiirde und

825) Heinrich Adolf Kostlin, Euterpe, Mitte 1876.

826) NZfM, 10.03.1876P.

827) Hantburger Nachrichten, 11.01.1876.

828) Carl Piutti, Leipziger Tageblatt und Anzeiger, 17.03.1876. Piutti kommentierte damit den Nachdruck von
Emil Naumanns Bericht, der am 9. Februar in der National-Zeitung (Betlin) erschienen war.

829) August Guckeisen, MWbl, 10.03.1876.

830) Catl Kipke, MWbl, 24.03.1876.

831) »A. G.«, National-Zeitung (Betlin), 19.04.1876.

832) »B.«, NZfM, 31.03.1876.
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allen Ernst des Schaffens dazu verwendet«®

worden sei. Nach Darstellung der National-
Zeitung (Berlin) glich der patriotische Widmungsgedanke sogar die dem Werk (oder dem
Komponisten) fehlende Religiositit aus:
Wird doch [...] bei diesem Werke der Mangel wahrhaft tiefer Religiositit durch den Impuls
ersetzt, dem es seine Entstechung verdankt; durch die Trauer der Nation um einen edlen
Toten, um den Mailinder Alessandro Manzoni [...]. Dieser Zug adelt Verdi’s Schépfung
von vornherein.**
Patriotismus und Religiositit erscheinen demnach als austauschbare, quasi gleichwertige
Faktoren. Dies driickte sich unter anderem in Titulierungen wie »von Patriotismus beseelte
Todtenklage und Grabeshymne«®” aus. August Guckeisen (Koln) hob die besondere
Bedeutung des Ereignisses hervor, »wenn eine ganze Nation um den Sarg ihres Helden
steht«: Der »individuelle Schmerz weicht dem Gefiihle des Stolzes im Hinblicke auf die
Bedeutung des Verstorbenen, dessen Glanz ja einen verklirenden Schimmer tiber die ganze
Nation ausbreitet«. Den Unterschied zwischen einer Jahresfeier des Todestages und einer
Begribnismesse hervorhebend (— 4.2.1) schloss er, dass dies »im Grunde nur eine Feier,
ein festliches Hochamt, kein Traueramt mehr«® sei. AbschlieBend sei angemerkt, dass sich

die gesamte Osterreichische Kritik hinsichtlich der Frage nach dem Zusammenhang

zwischen Nationalstolz und Religiositat stark zurtickhielt.

8.5.2 Reminiszenzen

Vor allem seitens der biirgerlichen Konzertkultur herrschte ein hoher Anspruch an die
Schopfungshohe eines musikalischen Werkes. Im Gegensatz zur liturgischen Kirchenmusik,
wo eine gewisse stilistische Konformitit, gerade im Hinblick auf den Einsatz im
Gottesdienst, durchaus angebracht sein konnte, dringten die Vorreiter der Kunstmusik
stets darauf, dass ein wertvolles Werk nur aus persénlicher Inspiration heraus entstehen
konne. Ahnlichkeiten zu anderen Werken wurden von den Komponisten deshalb peinlich

vermieden. Mit der Ablehnung eines »Epigonentums«®’

wendete man sich etwa gegen
schematische Nachahmungen bewihrter Satztechniken und erhob Anspruch auf
Originalitit und Authentizitit.*® An dieser Stelle empfiehlt es sich, einen Blick auf die von
der Kritik genannten Reminiszenzen zu werfen und der Frage nachzugehen, inwieweit
dabei ein gezieltes Interesse hineinspielte, den schopferischen Wert von Verdis

Komposition herabzusetzen.

833) Hantburger Nachrichten, 11.01.1876.

834) »A. G.«, National-Zeitung (Berlin), 19.04.1876.

835) »Wi«, St. Galler-Zeitung, 13.04.1878.

836) August Guckeisen, Kolnische Zeitung, 12.12.1875.

837) Zur Parallelisierung von Epigonalitit und einem angeblichen »hebriischen Kunstgeschmack« (Richard
Wagner, 1850) siche Kremscammr 2015.

838) Vgl. Danrnaus 1988, S. 181.
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In der stark Okonomisierten Oper waren Anleihen nicht untiblich und gehorten,
zumindest im historischen Vorfeld, sogar zur gingigen Praxis. So verwundert es nicht, dass
die deutschsprachige Kritik gegentiber der Messa da Requiemz, dem Werk eines Opern-
komponisten, das aber einen héheren Kunstrang als eine Oper beanspruchte, eine
besonders hohe Spitzfindigkeit an den Tag legte. Das Echo der Gegenwart (Aachen) befand,
man sto3e in dem Werk »jeden Augenblick auf gute Bekannte; die Orchester-Wirkungen
sind zum Theil Wagner abgelauscht, und die Melodien der Soli klingen alle, als ob wir sie
schon oft gehort hitten«.*” Dass bereits vage Ahnlichkeit als billige Abkupferei gedeutet
wurde, offenbart zum einen die Sensibilitit dieses Themas, lisst aber auch die Absicht
durchscheinen, Anlésse fiir eine Abwertung des Werkes zu erfinden.

Verdachtsmomente entstanden an mehreren Stellen des Werkes, von denen bereits die
Reverenz an Hector Betlioz im Tuba mirum (— 8.1.4) und eine angebliche Ubernahme aus
Beethovens Neunter Symphonie (— 8.3.3) besprochen wurden. Im Folgenden wird auf eine
Reihe von Reminiszenzen eingegangen, die vor allem im Agnus Dei festgestellt wurden.
Auch das Lux aeterna enthielt, nach Auffassung einiger Referenten, Anleihen von Richard
Wagners Lobengrin, was insbesondere unter dem Aspekt der »Wagnerisierung« Verdis
beleuchtet werden wird. Dabei wird auch die Frage behandelt werden, inwieweit Verdi
bekannte Topoi aus der Operntradition anwendete, um bestimmte Stimmungen oder Bilder
zu evozieren, und welche Funktion dies in der Gesamtbewertung des Werkes einnehmen

konnte.

a) Musikkritik, Schépfungshéhe und Plagiarismus

Ohne Anklinge und Ahnlichkeiten ist Musikgeschichte kaum denkbar. Vielfach zur
musikalischen Praxis gehorig, geben Anleihen, Entlehnungen oder Zitate bis in die
Gegenwart aber immer wieder einen Anlass fiir Auseinandersetzungen, die seit dem
rechtlichen Schutz der Urheberschaft auch auf juristischer Ebene, hdufig unter dem negativ
besetzten Schlagwort »Plagiat, ausgefochten werden. Unter welchen Umstinden eine
Ahnlichkeit zum eigenen Vorteil und zum Schaden eines anderen gereicht, wird bis heute
diskutiert. Der Gegensatz zwischen o6konomischen und kiinstlerischen Interessen ist
prinzipiell unauflosbar und die Messlatte der sogenannten »Schopfungshéhe« (so der
juristische Ausdruck) dem stetigen gesellschaftlichen Wandel unterworfen.

Wahrend das Urheberrecht in Frankreich bereits 1850 durch die Grindung der Société
des Autenrs, Compositenrs et Editenrs de Musigne (SACEM) institutionalisiert wurde, entstanden
die Pendants im deutschsprachigen Raum erst 1897 in Osterreich (Gesellschaft der Autoren,
Komponisten und Musikverleger, AKM) und 1903 im Deutschen Reich (Anstalt fiir musikalisches
Auffiibrungsrecht, AFMA).*  Somit oblag die Protektion der Urheberschaft im

839) Echo der Gegemwart (Aachen), 19.03.1876.
840) Zur Geschichte der Nachfolgeorganisation GEMA siche z. B. DumrinG 2003.
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deutschsprachigen Raum lediglich der moralischen Uberwachung durch die Musikkritik, die
einen Ausgangspunkt fiir die damals noch nicht existierende Rechtslogik bildete und bis zur
Einfiihrung juristischer Regelungen deren spitere Funktion bereits teilweise erftllte.

Die Verwendung bereits vorhandener musikalischer Ideen konnte, vom
schopferischen Standpunkt aus, unter Umstinden als minderwertig, an besonders
auffilligen Stellen sogar als verwerflich bewertet werden. Gleichwohl waren beispielsweise
klangliche Reminiszenzen und melodische Zitate ein wichtiges Gestaltungsmittel der
kinstlerischen Arbeit. Der Geniekult des 19. Jahrhunderts forderte in solchen Fillen,
bestehende Ideen mittels der eigenen Vorstellungskraft zu neuen Ideen weiterzuentwickeln

oder sie neu zu kontextualisieren.

b) Gebetsszenen im Agnus Dei

Im Agnus Dei fielen einer betrichtlichen Anzahl von Referenten diverse Ahnlichkeiten zu
Einzelnummern aus verschiedenen Opern auf. So kritisierte die National-Zeitung (Betlin)
eine »etwas zu deutliche Reminiscenz«*! an eine Gebetsszene aus Aubers La muette de
Portici. Auch Emil Naumann (Dresden) storte sich daran, dass er »auf das Lebhafteste«*?
daran erinnert werde. Dies zielte auf die Chorszene »O Dieu puissant« vor dem Finale des
ersten Aktes, die in einer Kapelle spielt.** Eine Gegeniiberstellung der Melodien (NB 12)
zeigt eine latente Ahnlichkeit in der Melodiefithrung, die sich im dritten Takt aufbiumt und
im letzten Takt mit einem langen Vorhalt versehen ist; der weitere Verlauf ist jedoch stark

abweichend.
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Notenbeispiel 12: Vergleich des Agnus Dei mit einer Melodie von Auber

Abgesehen davon fiel einer beachtlichen Anzahl von Referenten die Parallelfihrung von
Sopran und Mezzosopran im Abstand einer Oktave auf. Dieser klangliche Effekt erinnerte

Heinrich Adolf Kostlin (Heilbronn) »fast an die realistischen Effecte Meyerbeet’s«** und

845

den Referenten der Allgemeinen Zeitung (Augsburg) »zu deutlich«™ an die Einleitung zur

841) »A. G.«, National-Zeitung (Berlin), 19.04.1876; vgl. auch Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin),
09.02.1876.

842) Emil Naumann, National-Zeitung (Betlin), 09.02.1876.

843) Vgl. La MuertE bE Porricr, S. 176-188.

844) Heinrich Adolf Kostlin, Euterpe, Mitte 1876; vgl. auch sein Urteil iber das Domine Jesu, in dem er den
Ausdruck »Pfaffengesang« gebrauchte (— 8.3.2).

845) _Allgemeine Zeitung (Augsburg), 30.06.1874.
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Grande Scéne du mancenillier aus dem 5. Akt der Oper Die Afrikanerin,™® in der Meyerbeer die
Orchesterinstrumente ebenfalls in Oktaven parallel laufen lieB.**" Der letztere Referent
kritisierte daran, dass Verdi die Melodie zwar verindert und verarbeitet, aber nicht
»urwiichsig aus sich selbst geschaffen« habe.*”® Wie im ersten Beispiel weist die Melodie
aber nur vage Ahnlichkeiten in der Phrasierung auf (NB 13).

e a— e 2
. D
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Notenbeispiel 13: Vergleich des Agnus Dei mit einem Vorspiel von Meyerbeer

Einen ganz anderen Vergleich wagte die Koluische Volkszeitung, die das Agnus Dei mit dem
Duett »Der, welcher wandert diese StraBe«*” aus der Zauberflite assoziierte.* Hier war es
ausschlieBlich die klangliche Wirkung der Oktavparallelen, die eine Verwandtschaft der
beiden Stiicke empfinden lieBen.

Insgesamt ist bei den Assoziationen, die das Agnus Dei ausloste, nicht nur eine grofe
Bandbreite, sondern auch eine gewisse Beliebigkeit festzustellen. Dieselbe Diskussion hatte
offenbar bereits in Paris stattgefunden, wie Henry Blaze in seinem Korrespondenzbericht
tur die Allgemeine musikalische Zeitung spottisch feststellte: »denn es gilt zur Zeit fir eine
ausgemachte Sache, dass man die Saiten-Instrumente nicht im Unisono gehen lassen kann,
ohne einen Raubzug in Meyerbeer’s Gebiet zu unternehmen«.*' Ahnlich drgerte sich Franz
Gehring (Wien), dass man das Stiick aufgrund der Oktavparallelen und in Anspielung auf

2 nennen werde.

Meyerbeers Finale der Afrikanerin einen »gesungenen Manzanillobaum«®
Ferner ist zu berticksichtigen, dass das Agnus De: die erfolgreichste Nummer der Messa da
Requiens war und daher die Verdachtsdul3erungen, es konne sich nicht um eine authentische
Schoptfung handeln, als Abwertungsversuche zu verstehen sind. Dies ist besonders auffillig
bei Emil Naumann (Dresden), der seine Ablehnung des Stiickes nicht verbirgt: »die nicht

endenwollende Behandlung der Solistimmen in Oktavengingen hat etwas Dilettantisches,

846) FEinleitung zur »Grossen Scene des Manzanillobaums« (Nr. 21), siche z. B. Die AFRIKANERIN, S. 309; vgl.
auch Rosex 1995, S. 54, Anm. 3 (S. 108).

847) Vgl. auch Friedrich Stetter, AmZ, 09.02.18762.

848) _Allgemeine Zeitung (Augsburg), 30.06.1874.

849) Vgl. DIE ZAUBERFLOTE, S. 287—-295.

850) wi«, Kolnische Volkszeitung, 12.12.1875.

851) Henri Blaze, AmZ, 26.08.1874: »Bei diesem Anlasse h6rt man von Reminiscenzen sprechen; die einen,
sich anklammernd an die ersten drei Noten einer Phrase, deren ganzer Effect auf den Schlusstakten
beruht, rufen aus: >Das ist aus der weissen Fraul die anderen, nicht minder klug, behaupten: »Ach nein,
ihr irrt euch, das ist der Zwischenact der Afrikanerinl«

852) Franz Gehring, Deutsche Zeitung (Wien), 16.07.1874.
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ohne dafl doch die beabsichtigte Wirkung, damit etwas Neues zu bieten, erreicht wird«.*”

In anderen, insgesamt positiver urteilenden Kritiken, wurden Ahnlichkeiten zu anderen
Kompositionen hingegen nicht festgestellt.

Ein Vergleich des Textes mit den Libretti der genannten Opern erdffnet die
Deutungsméglichkeit, dass Verdi die Reminiszenz gezielt erzeugen wollte. Beim _Agnus Dei
handelt es sich um einen Bittgesang fir die Verstorbenen, thnen ewige Ruhe zu geben
(»dona eis requiem«).** Die Szene aus La muette de Portici stellt das Gebet in einer Kapelle
dar; in der Szene I.’Aficaine geht es um einen Abschied mit todlichem Ausgang.® Die
parallele Stimmfihrung, im Zusammenspiel mit der charakteristischen Phrasierung und der
szenischen Handlung, beziehen sich méglicherweise auf einen vorgeprigten musikalischen
Topos, den Verdi hier — Meyerbeer und Auber quasi Reverenz erweisend — gezielt
angewendet haben konnte. Kritische Stimmen deuteten diese Stelle aber in jedem Fall als

billige Nachahmung,

¢) Ein Schwan im Lux aeterna

Wenngleich Verdis angebliche Annidherung an die deutsche Musik meist auf die
altmeisterliche Polyphonie bezogen wurde, nannte beispielsweise Ferdinand Gleich
(Dresden) neben Bach auch noch Richard Wagner und Giacomo Meyerbeer als angebliche
Stilvorbilder.™ Auch Friedrich Stetter (Munchen), der das Werk als Synthese zweier Ideale
begriff, fithrte aus, die »italienische Gluth der Melodie und der musikalischen Schilderung

7 womit er sich

vermihlte sich mit dem Studium der neueren deutschen Partituren,®
ebenfalls auf Wagner und Meyerbeer bezog.**® In der Tat ist die von vielen zeitgendssischen
Musikkritikern postulierte Uberlegenheit der deutschen Musikkultur nicht nur der ilteren
Historiographie zuzuschreiben, sondern spielt auch mit der Rezeption der Werke und
Schriften des Zeitgenossen Richard Wagner zusammen. In Verdis beiden damals jingsten
Werken — also Aida und Messa da Requiens — wihnten mehrere Referenten eine Anniherung
der Italiener und speziell Verdis an Wagner. So hie3 es im Musikalischen Wochenblatt (aus
Miinchen), dass »die Italiener bewusst und unbewusst in hohem Grad unter dem Einfluss

der Wagnet’schen Richtung«®” stiinden. Verdi sei, so August Guckeisen (Koln), »unter den

deutschen Musikern zu Ehren gekommenc, da die »neudeutsche, durch Wagner vertretene

853) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.

854) So im Requiem, wihrend die Formel in der Heiligen Messe »erbarm dich unser« lautet.

855) Die stumme Sklavin Selica nimmt innetlich Abschied von Vasco, der in seine Heimat zurtickkehrt, und
setzt sich dabei bewusst einer tédlichen Dosis des giftigen Duftes des Manzanillobaums aus.

856) Ferdinand Gleich, NZfM, 11.02.1876.

857) Friedrich Stetter, AmZ, 09.02.18762.

858) Vgl. Friedrich Stetter, AmZ, 09.02.18762: »In dieser Oper [La forza del destino] und dem
darauffolgenden >Don Carlos« 1867 verleugnete er fast vollig sein italienisches Naturell, sein
melodisches Talent schien versiegt; man findet darin mehr Meyerbeer und Wagner als Verdi.«

859) »b«, MWbI, 31.12.1875.
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dramatische Richtung«®”

auch auf ihn gewirkt habe. Wenngleich Verdi sich mit Werken
Wagners auseinandergesetzt hatte, ist auszuschlieBen, dass Verdi das Musikdenken Wagners
in relevantem, geschweige denn epigonalem Ausmal3 adaptiert haben konnte.*' Mautner
wies darauf hin, dass die Haltung der Referenten in dieser Frage »hiufig in
Ubereinstimmung mit der Haltung des jeweiligen Autors zu Wagner« fiel: Wihrend die
»Wagnerianer« eine Abhingigkeit ausmachen wollten, betonten die »Verdianer« die
Eigenstindigkeit von Verdis Entwicklung. Mautner identifizierte ein typisches Beurteilungs-
schema, indem sie zusammenfasste: »Nur im Sinne einer Nachahmung Wagners wurde
Verdis Musik ernstgenommen.«*” Verdi selbst kimmerte die Polarisierung wenig,*”

Im Falle der Messa da Requien gestaltete sich ein direkter Vergleich mit der Musik
Wagners schwierig, da von Wagner kein Werk existierte, das direkt mit der Messa da Requiens
vergleichbar gewesen wire. Insofern blieb Referenten, die stark von der Musikideologie
Richard Wagners beeinflusst waren, nichts anderes tbrig, als auf Verdis Aida zu verweisen,
die kurz zuvor entstanden war, oder Einzelheiten herauszugreifen, um diese mit Stellen aus
Richard Wagners Opern in Verbindung zu bringen. Unter den Einzelheiten genoss das Lux
aeterna in mehrfacher Hinsicht eine besondere Aufmerksamkeit. Die Referenten
konzentrierten sich dabei sowohl auf die Instrumentierung als auch auf harmonische
Aspekte, die beide mit einer Szene aus Lobengrin in Verbindung gebracht wurden. Auf Otto
Adolf Klauwell (K6ln) wirkte das »zu haufig verwendete hohe Tremolo der Geigen [...]
mit der Zeit peinigend«, und eine »von Wagner zuerst oder mit Vorliebe gebrauchte
Modulation« wecke die Erwartung, »jeden Augenblick den Ruf: >Der Schwan, der Schwanlk

8 Das Musikalische Wochenblatt sah sich zur Behauptung veranlasst, Verdi konne

zu horen.
sich »gegen die Eindriicke des musikalischen Zeitgeistes nicht verschliessen«, wie es die
Modulation von B-Dur nach E-Dur zu Beginn des Stiickes beweise, und beeile sich danach

allerdings »wieder nach Hause zu kommen«.*®

Hinsichtlich der Instrumentierung fihlte
sich auch Emil Naumann (Dresden) deutlich an die »in héchster Lage vierfach getheilten
Lohengrin-Geigen Wagner’s« erinnert, was durch den Einsatz der Holzbldser im Bass noch
verstirkt worden sei.*

Tatsichlich weist die gemeinte Passage im 3. Akt des Lobengrin klangliche Ahnlich-
keiten auf, denn Wagner hatte dort Streichertremoli in hoher ILage auf einem verminderten
Septakkord und Dreiklinge in schwebender Quintlage eingesetzt.*” Hinsichtlich der

Harmonieverliufe hinkt der Vergleich, denn handfeste Parallelen lassen sich kaum

860) August Guckeisen, MWb, 10.03.1876.

861) Vgl. GeruarD/Scuweikert 2013, S. 15.

862) Maurner 2000, S. 31.

863) Vgl. Bubpen 2008, S. 25f.

864) Otto Adolf Klauwell, NZfM, 01.01.1876.

865) »b«, MWb, 31.12.1875.

866) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.
867) Vgl. Lonencrin, Bd. 111, S. 173-177.
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ausmachen. Ansonsten wire eher festzustellen gewesen, dass sich Verdi an der Szene »Que

la sainte lumiére descende sur ton front«®®

aus Meyerbeers Le Prophete orientiert haben
konnte.”” Diese Szene steht nicht nur inhaltlich sehr viel niher am Lux aeterna als die
Lobengrin-Szene, sondern wurde auch von Wagner selbst bewundert.” Verdi hitte dann,
dhnlich wie im Agnus Dei (— 8.5.2), auf einen bekannten musikalischen Topos Bezug
genommen. Die Vorwiirfe jedoch, dass Verdi sowohl Harmonisierung als auch
Instrumentierung vorsitzlich Gbernommen habe, dienten — losgelést von dem Sach-

verhalt — vorrangig dem Postulat einer deutschen Vorherrschaft in der Musik.*”!

8.5.3 Stil und Mode

Als ein bedeutendes kunstlerisches Kriterium im deutschsprachigen Raum galt das
Verhiltnis eines Werkes zur aktuellen musikalischen Mode. »Die echte Kunst hat nichts mit
der Mode zu thung, befand Emil Naumann (Dresden), vielmehr sei es »verdichtig, wenn
ein Werk, das seinem Gegenstande nach zu ernsteren Anforderungen berechtigt, das
verhitschelte Schooflkind der launischen Géttin wird«. Der Referent eréffnete seine
Besprechung mit dem Gedanken, dass eine Totenmesse nicht dem vortbergehenden
Geschmack des Publikums gehorchen diirfe, denn was »unverginglich und ewig in der
Kunst ist, steht iber den zufilligen Stromungen des Tages«.*!”” Dies weist auf einen
Komplex von dsthetischen Kategorien hin, dessen hochste Auszeichnung in der
(mutmaBlichen) Unverginglichkeit eines Werkes lag. Nur Kunstschopfungen von
»dauerhaftem« Wert konnten einen Platz in dem klassischen Kanon (— 8.1) und damit das

Pridikat erlangen, als universeller Ausdruck menschlichen Daseins zu gelten.

a) Einheitlichkeit und Dauerhaftigkeit

Unabhingig von der konkreten Beschaffenheit des Werkes war zunichst eine viel-
beschworene »Einheit des Stiles« einer der bedeutendsten idsthetischen Faktoren. Die
Anwendung einheitlicher Gestaltungsprinzipien versprach generell einen héheren dauer-
haften Wert als eine »Patchwork«-Komposition aus diversen Versatzstiicken oder ein fiir den
tagesaktuellen Geschmack verfasstes Werk. Pierer’s Universal-Lexikon definierte »Einheit« in
der Asthetik als »Zusammenhang der einzelnen Theile eines Kunstwerkes, welches durch
seine innere Bezichung zu der Grundidee des Ganzen bewirkt wird« und als »nothwendige

Eigenschaft eines vollendeten Kunstwerkes«®” gelte (eine Auffassung, die Verdi durchaus

868) »I’Exorcisme« (4. Akt, 2. Bild, 4. Szene); vgl. LE PropHETE, S. 1053f.

869) Vgl. Rosen 1995, S. 57.

870) Wagner stellte seine Meinung unter dem antisemitischen Einfluss Theodor Uhligs bald wieder zurtick.
871) Zum Einfluss Wagners auf die Musik Verdis vgl. ScunesiL 1979.

872) Emil Naumann, National-Zeitung (Betlin), 09.02.1876.

873) Pierer 1858, »Einheit«, Bd. 5, S. 546.
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geteilt hitte).” Ein dsthetisches Konzept versprach somit nur Erfolg, wenn es durchgingig
und auf allen Ebenen konsequent verfolgt wurde — eine Forderung, welche die Messa da
Reguiemr nach der Schilderung vieler Referenten nicht erfillte (— 8.4.2). »Neben den
grossartigsten Sitzen«, so schrieb beispielsweise Emil Krause (Hamburg), »enthilt die
Composition manches Opernhafte und sogar Triviale, es mangelt daher die Einheit des
Stils«.*”

Um vor allem die deutsche Fuge als ewigkeitsschwangeren Stil schlechthin ins Feld zu
fithren, stellten mehrere Referenten einen Vergleich mit der Architektur an. So brachte
Eduard Schelle (Wien) die Metapher von der »erhabenen Gothik einer Bach’schen Fuge«®
ins Spiel, Ludwig Hartmann (Dresden) schwirmte von »der architektonischen Macht,
welche deutsche Kirchenmusik auszeichnet«,”” und Josef Schrattenholz (Kéln) rithmte die
»Tonriesenbauten unserer Grofimeister« sowie »ihren granitnen ewigen Bau und ihre
wunderbare Architektonik«.*”®

An dieser Stelle ist daran zu erinnern, dass sich die Forderung nach der stilistischen
Einheitlichkeit nicht nur auf ein Gestaltungsprinzip innerhalb des Werkes bezog, sondern
sich auch auf auffihrungspraktische Aspekte erstreckte. Allem voran stand dabei die
grundsatzliche Frage, in welchem institutionellen Kontext das Werk unter Berticksichtigung
der szenischen Gestaltungsmoglichkeiten und sittlichen Gepflogenheiten (— 7.5)
tberhaupt widerspruchsfrei auffithrbar war. Die Trennung der Zustindigkeiten zwischen
Kirche, Oper und Konzert (— 7.3.1) machte die Messa da Reqguiern, die sich stilistisch nicht
eindeutig zuordnen lie3, moglicherweise im deutschsprachigen Raum schwer anwendbar,

obwohl ihr hybrider Charakter grundsitzlich mehr Spielraum lief3.

b) Effekthascherei und Spekulation

Als typisches Indiz fir eine kurze Halbwertzeit eines Kunstwerkes galt auch die
Anwendung modischer (zeitgendssisch auch »modern« genannter) Effektmittel. Dieser
Eindruck konnte sich durch den Verdacht auf monetire Gewinnabsichten des
Komponisten noch erhéhen, denn eine Anpassung der Kunst an die aktuelle Nach-
fragesituation konfligierte prinzipiell mit dem Grundsatz der »Wahrheit des Ausdrucks«*”

bzw. »Ernst«.

874) Vgl. ZorperLr 2013, S. 258; die dort zitierte Briefstelle lautet im Original: »se 'opera ¢ di getto, I'idea ¢
una, e tutto deve concotrere a formare questo Uno.« — Giuseppe Verdi, Brief an Camille du Locle,
7. Dezember 1869; zitiert nach: Verbr 1913, S. 221.

875) Emil Krause, AmZ, 9.02.1876.

876) Eduard Schelle, Diée Presse (Wien), 13.06.1875.

877) Ludwig Hartmann, Dresdner Nachrichten, 10.01.1876.

878) Josef Schrattenholz, NZfM, Extrablatt 1877.

879) NZfM, 10.03.1876b.
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Pierers Universal-Lexikon beschrieb »Effekt« zum einen als »Wirkungy, also ungefahr im
Sinne des italienischen »effetto«, der fiir Verdi eine wichtige sthetische Kategorie war,*
und zum anderen aber als »ginstiger Erfolg«.® Im Kontext von »Effekt« fiel auBerdem
hiufiger das Stichwort »Spekulation«, das (wie heute) zunichst mit kaufminnischen
Titigkeiten assoziiert wurde. Pierer beschrieb Spekulation als »Unternehmungen, welche
[...] mit der Hoffnung auf Gewinn gemacht werden« und hob dabei in Bezug auf das
Handelswesen die Beliebigkeit des gehandelten Gegenstandes hervor.™ Entsprechend galt
cine Person als Spekulant, wenn sie ihr Handeln den Gewinnchancen unterordnete. Zwar
unterstellte man Verdi keine pekuniire Gewinnsucht, jedoch geht aus mehreren Berichten
der Eindruck hervor, dass Verdi in der Absicht, einen Publikumserfolg zu erringen, die
Messa da Requierr mit zahlreichen Effektmitteln — auf Kosten der Glaubwiirdigkeit —
ausstaffiert habe. In dem Werk erscheine nicht alles »als Sprache der Ueberzeugungg, so das
Newue Fremden-Blatt (Wien), sondern »Manches entschieden ausgekliigelt, auf rein dufleren
Effekt berechnet«.” Alfred Dorffel (Leipzig) bestitigte, dass es sich um »ein Product nicht
des Herzensdranges, sondern doch nur |[...] der Berechnung auf den Effect«®™ handele,
und das Echo der Gegenwart (Aachen) stimmte ein, dass sich eine »geschickte, tiberall auf
Wirkung spekulitende Mache«®® nicht abstreiten lasse. Emil Naumann (Dresden) trat in
dieser Hinsicht jedoch als Verteidiger Verdis auf und stellte infrage, dass Verdi lediglich auf
Wirkung spekuliert hatte:

Wire der italienische Meister nicht ein ungew6hnlich begabtes Talent, so wiirde ithm seine

Spekulation auf die Empfinglichkeit des Publikums fur Theatercoups weder die Erfolge

gebracht haben, deren Zeugen wir sind, noch er tiberhaupt im Stande gewesen sein, ein

Werk zu schaffen, das in einzelnen Partien auch den ergreift, der es ernst mit der Kunst

meint. %%

c) Eklektizismus als Verfallsindikator

Pierer’s Universal-Lexifon bezeichnete »Eklektizismus« zunichst im Bereich der Philosophie
als eine Vorgehensweise, deren Vertreter »aus allen andern das wihlen, was ithnen der

Wahrheit am nichsten zu kommen scheint«.%®

Eklektizismus galt jedoch auch als
kunstgeschichtlicher Begriff, bezogen vor allem auf eine Gruppe italienischer Maler,
welche »die Vorziige einzelner gro3er Meister zu vereinigen strebten«. Dass darin auch eine
pejorative Qualitit steckte, verdeutlichte der Nachsatz: »Der Eklekticismus in der Kunst ist

stets ein Zeichen ihres Verfalls, indem er an die Stelle der Urspriinglichkeit die Nach-

880) Vgl. GErHARD/ScHwEIKERT 2013, S. 328.

881) Pierer 1858, Bd. 5, S. 484.

882) Pierer 1863, Bd. 16, S. 517f.

883) »wh—~«, Newues Fremden-Blatt (Wien), 12.06.1875.

884) Alfred Dorffel, Leipziger Nachrichten, 11.03.1876.

885) Echo der Gegenwart (Aachen), 19.03.1876.

886) Emil Naumann, National-Zeitung (Betlin), 09.02.1876.
887) Pierer 1858, »Eklektiker«, Bd. 5, S. 598.
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ahmung treten lilt«. Dies kommt der Bedeutung, mit der dieser Begriff in der Rezeptions-
geschichte der Messa da Requiem verwendet wurde, am nichsten. Die Nachahmung — die
bereits unter dem Stichwort des Realismus diskutiert wurde (— 8.3) — steht dabei in
Opposition zur Originalitit.

Wenngleich Eklektizismus lingst nicht mit Plagiarismus (— 8.5.2) gleichsetzbar war,
senkte eine Vielfalt von Anklingen an Werke anderer Komponisten oder eine Vermischung
verschiedener normativer Stile dennoch die Schépfungshohe. Adolf Lindgren, der
Stockholmer Korrespondent der Aljgemeinen Musikalischen Zeitung, identifizierte »Spuren von
Rossini und Beethoven, Meyerbeer und Wagner«, womit sich Verdi »gleichwohl keines
Plagiates schuldig« mache, jedoch sei der Komponist, »streng genommen, Eklektiker«.™ Er
relativierte allerdings, dass das Werk eine »eigene Firbung« besitze und jedenfalls als
»Product Verdi’s« gekennzeichnet sei. Heinrich Adolf Kostlin (Heilbronn) sprach der Messa
da Reguiemr die »ziindende Kraft der genialen Schépfung« ab und bezeichnete sie — bei aller
Hochachtung — als »das Werk eines geistvollen Eklektikers«.*® Noch schitfer duBlerte sich
Emil Naumann (Dresden), der Verdi unterstellte, collageartig mithilfe von Versatzstiicken
zu komponieren. Der »Eklektiker«, der »nach allen Effekten alter und neuerer Zeit« greife,
um »die Bedeutung seiner Partitur zu erhohen«, sitze Verdi, »wie den meisten

Tageskomponisten unserer Zeit, tief im Blut«.®”

Nachfolgend referierte er, welche
Reminiszenzen er identifiziert hatte: Verdi habe wvielfach die »vorausberechneten
Effektmittel« der franzosischen Oper verwendet (mit Verweis auf Meyerbeer und Halévy),
die »Lohengrin-Geigen Wagner’s« imitiert (— 8.5.2), an die »Sentimentalitit eines Kiicken
und Proch« angekniipft und Effekte aus Werken der klassischen Kirchenmusik
reproduziert.””! Nach dieser Auffassung war die Einheit des Stils — die der Eklektizismus
zunichte machte — jedoch die Grundvoraussetzung fiir den dauerhaften Wert eines
Kunstwerkes. Man vergesse »viel zu leicht die Voraussetzungen, die zu einem Meisterwerke
von dauerndem Werthe gehdren«, schrieb die Nexe Zeitschrift fiir Musik, nimlich »dal3 die
Hauptbedingung eines solchen in der Styleinheit beruht«, und fihrte aus:
Das Verschmelzen, oder richtiger das zufillige Nebeneinanderstellen zwei grund-

verschiedener musikalischer Style schneidet dem Requiem die Wahrscheinlichkeit einer

dauernden Bedeutung ab; denn nur Werke von eiserner Einheitlichkeit wissen und wul3ten

der Tageswoge zu trotzen.””

Auch Emil Naumann begriff die Stile der Kirche und Oper als »diametral verschieden« und
kam zu dem Schluss, dass durch die Vermischung beider eine »Zwittergattung« entstehe,

die sich »immer nur als das ephemere Produkt einer Kunstverirrung erwiesen hat«.®” Alfred

888) Adolf Lindgren, AmZ, 24.10.1877.

889) Heinrich Adolf Kostlin, Euterpe, Mitte 1876.

890) Emil Naumann, National-Zeitung (Betlin), 09.02.1876.
891) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.
892) »B.«, NZfM, 31.03.1876.

893) Emil Naumann, National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876.
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Dorttel (Leipzig), der die Messa da Requien verabscheute, kam zu dem Urteil, dass in »zwet,
drei Jahren [...] wahrscheinlich Niemand mehr um das Requiem sich kiimmern«®* werde.
Wollte man die damaligen Eklektizismus-Vorwiirfe ins Positive wenden, kénnte man
aus heutiger Sicht die Vielfalt der stilistischen Beziige in der Messa da Requiens als Vorlaufer
eines postmodernen Stiles interpretieren. Freilich war bereits die Messa per Rossini durch die
Beteiligung unterschiedlicher Komponisten als stilistisch heterogenes Werk konzipiert.
Aber Verdi hitte wohl kaum sein sehr personlich motiviertes »Manzoni-Requiem« als
Collage aus diversen Reverenzen anlegen wollen: Vielmehr unterlagen die stilistischen und
musikalischen Bezlige seinen szenischen Intentionen. Die vielbeschworene »Einheit des

Stils« offenbart sich somit als Frage der Perspektive oder des Interesses der Rezeption.

d) Irritation im Oro Supplex

Ebenfalls dem Gesetz der stilistischen Einheitlichkeit entgegen standen Gestaltungsmittel,
die scheinbar vorsitzlich gegen geltende Konventionen verstieBen. Eine Stelle, die in dieser
Hinsicht von den Referenten auffallend hiufig herausgegriffen wurde, findet sich im letzten
Abschnitt des Confutatis auf dem Text »Oro supplex et acclinis«. Die dortige Begleitung der
Streicherstimmen gab den deutschen Referenten ein unlésbares Ritsel auf. Uber den
Worten »supplex et acclinis« in der Solostimme wird ein cis-Moll-Akkord in Quintlage
abwirts nach H-Dur und weiter nach A-Dur geriickt, wodurch parallel gefithrte Quinten

entstehen (NB 14).

511

Basso

V1/Vle/Vc

Notenbeispiel 14: Oro supplex mit Begleitsatz

Strenggenommen liegt hier ein Versto3 gegen die traditionelle Regel vor, dass zwei
Stimmen im Quintabstand aus akustischen Grinden nicht stufenweise parallel zu fihren
sind (Ausnahmen bestitigen die Regel). Jeder Traditionalist musste sich an dieser Stelle
gekrinkt fithlen: Verdi habe, so stellte Adolf Lindgren (Stockholm) fest, der Harmonie-
lehre »kithn den Fehdehandschuh zugeworfen«.®” Im votliegenden Fall wird die als stérend
empfundene Klangwirkung durch die tiefe Lage der Melodie etwas abgemildert, da sich der
Grundton in der Mittellage des Begleitsatzes befindet, allerdings dndert dies nichts an der

Tatsache, dass dadurch in den AuBlenstimmen Oktavparallelen entstehen.

894) Alfred Dorffel, Leipziger Nachrichten, 11.03.1876.
895) Adolf Lindgren, AmZ, 24.10.1877.
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Die Berichte offenbaren zunichst sehr deutlich, dass Quintparallelen nicht zu den
Horgewohnheiten jener Zeit gehorten.™® Fast durchgehend verabscheute die Wiener Kritik
das klangliche Ergebnis dieser irreguliren Stimmfihrung, August Wilhelm Ambros
bezeichnete die »mit handgreiflicher Tendenz hingeschriebene[n] Parallelquinten, tber
welche Simon Sechter sterben wirde, wire er nicht schon todt« als »unmotivirte
Marotte«,”” die er auch nach dem zweiten Héren immer noch »abscheulich« findet und als
»Flecken in dem prachtvollen Gemailde«™ beklagt. Die Metapher des »Fleckens« weist auf
cinen grundlegenden dsthetischen Aspekt hin, der sich in abgewandelter Form unter
anderem bei Eduard Schelle (Wien) wiederfand: die »barocken harten Quintenfolgen« als
eine von mehreren »bizarren Absondetlichkeiten« und vermutet, Verdi habe die Stelle
»durch ein unerwartetes Apercu® recht hervorzuheben« gesucht.””

Zwischen den Kategorien des »Bizarren« und des »Barocken«™" bestand ein flieBender
Ubergang. Pierers Universal-Lexikon bezeichnete das Bizarre als »launenhaft, seltsam,
wunderbar« und wies darauf hin, dass es »in das Barocke« tbergehe, wenn »das
Schonheitsgefiihl verletzt« oder »die Abweichung von der hergebrachten Sitte [...] eine
komische Wirkung« habe.” Das Barocke sei indessen »seltsam, wundetlich, den Regeln der
Convention u. der Kunst widersprechend« und bezeichne in der Musik »ein Tonstiick, in
welchem die Melodie sich in schwer zu intonirenden Intervallen bewegt, die Harmonie
verworren ist u. viele Dissonanzen u. ungewohnliche Ausweichungen vorkommen, ohne
charakteristisch zu sein«.”” Hinter diesen beiden Bezeichnungen verbarg sich also ein
dsthetischer Begriff, der ein hochst eigenwilliges Ausbrechen aus einer normativen Form
bezeichnet. Dieses Ausbrechen konnte jedoch nur dann von kinstlerischem Wert sein,
wenn es nachvollziehbare Griinde daftr gab.

Da man Verdi einen nachlissigen Fehler kaum zutraute, nahm man davon Abstand,
die hier gesetzten Quinten als versehentlichen Versto3 zu deuten. Stattdessen wihnte man
eine verborgene Absicht, jedoch taten sich die Referenten auBlerordentlich schwer, eine
plausible Deutung zu finden. Eduard Schelle schloss seine Ausfithrungen mit der

Feststellung, Verdi habe die Quinten definitiv »intentionirt und mit Absicht gebracht«,

896) In Italien und Frankreich war die Parallelfiihrung bereits etabliert, etwa durch Rossinis Guillaume Tell
oder Camille Saint-Saéns’ Danse macabre; vgl. auch Rosen 1995, S. 41, Anm. 25.

897) August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 12.06.1875. Simon Sechter (1788-1867), Professor fiir
Komposition am Wiener Konservatorium, bertichtigt fiir einen strengen Lehrstil. Der Bezug zu Simon
Sechter weist allerdings nicht nur auf die traditionalistische Schule hin, sondern auch — mit dem
Hinweis auf Sechters Tod im vergangenen Jahrzehnt — auf ihr Ende.

898) August Wilhelm Ambros, Wiener Abendpost, 02.11.1875.

899) Frz. fir eine treffende Bemerkung oder einen geistreichen Einfall.

900) Eduatd Schelle, Die Presse (Wien), 13.06.1875.

901) Zur vielschichtigen Etymologie des Wortes >Barock< und der Schwierigkeit der Begriffsbestimmung
siche Mosgr 2000.

902) Pierer 1857, »Bizarr«, Bd. 2, S. 835.

903) Pierer 1857, »Barocks, Bd. 2, S. 338.

904) Eduard Schelle, Dée Presse (Wien), 13.06.1875.
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vermochte dies jedoch nicht weiterfithrend auszulegen. Auch Eduard Hanslick wul3te keine
Erklirung fur »die mit sonderbarer Absichtlichkeit angebrachten Parallel-Quinten«.””
Ebenso ritselte man in Miunchen tber die Quintparallelen, »fir deren absichtliche

Anwendung kein Grund erfindlich« war.””

Fast alle Referenten legten die Quinten in
Zusammenhang mit dem Parallelenverbot aus, gelangten damit aber nur ansatzweise zu
einer Auslegung. Die Morgen-Post (Wien) vermutete eine Abbildung der Worte »Angstvoll

sorgend«,”’

wiahrend die Vossische Zeitung gribelte, ob der Komponist »die Unbehilflichkeit
des Bittenden damit ausdriicken«™® wollte. Die Kritik fixierte sich groBtenteils darauf, in
den Quintparallelen ein musikalisches Bild des irritierten Verstandes zu sehen.””
Hieronymus Truhn (Berlin) hingegen fand eine Gberraschend romantisierende Deutung:
Vielleicht hatte Verdi einmal als Kind in der Nihe des Dorfleins Busseto, wo er vor 62
Jahren geboren wurde, einen solchen Quintenpassus gehort und legte ithn nun als ein
Bliimchen der Erinnerung aus dem Kindheitsparadiese in seinem Requiem nieder. Ich weif3

nicht, fir mich hat die Stelle etwas Rihrendes, gleich jenem »vergriffenen Biichlein« aus

dem man selber einst »Gebete lallte, halb Kinderspiele, halb Gott im Herzen«.”’

So mogen die verschiedenen Betrachtungen des Oro supplex stellvertretend fiir eine
unterschwellige Verunsicherung stehen, welche die deutsche Rezeption der Messa da
Reguiems in den Jahren ihrer ersten Auffihrungen begleitete. Es ist auffallig, dass man Mitte
der 1870er noch nicht bereit war, Quintparallen — oder vielmehr: Ruckungen — als
cigenstindige Klangfortschreitung zu verstehen, wie sie ab den 1890er Jahren durch
Puccini oder Debussy etabliert wurden. Jedoch auch spitere Interpretationen taten sich mit
einer Deutung dieser Stelle nicht leicht, wie Rosen zusammenfasste.”"!

Nur in zwei Fillen tendierten die Referenten zu einer anderen Deutung, indem sie die
Stelle als musikalischen Verweis interpretierten. So schrieb der Prager Referent der Newen
Zeitschrift fiir Musik von »Diabolus in musica« (begrifflich unkorrekt, aber dienlich, den
Komponisten zu verteufeln) und wihnte eine Verwandtschaft zu den Requien von
Johannes Priotis und Pierre de la Rue,”? also zu den Anfingen der Polyphonie in der
Gefolgschaft Ockeghems im spiten 15. Jahrhunderts. Der Referent der Kdlnischen

913

Volkszeitung zog hingegen eine Parallele zur Aua” und implizierte damit einen

Zusammenhang mit der Konsekrationsszene am Ende des ersten Aktes: Auch dort

905) Eduard Hanslick, Nexe Freie Presse (Wien), 24.06.1875b.

906) »— r.«, Bayerischer Kurier, Munchen, 12.12.1875.

907) »ahm.«, Morgen-Post (Wien), 13.06.1875.

908) »G. G, Kaniglich privilegirte Berlinische Zeitung, 19.04.1876.

909) Auch Kretzschmar verstand die Stelle als musikalisches Mittel, um in dem Gebet »eine gewisse
Verwirrung auszudriicken« (Krerzscamar 1888).

910) Friedrich Hieronymus Truhn, Berliner Tageblart, 16.04.1876.

911) Vgl. auch Rosen 1995, S. 42.

912) NZfM, 17.03.18762.

913) wi«, Kilnische 1 olkszeitung, 12.12.1875.
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verband Verdi eine Anrufung mit einer Dreiklangsriickung.”"* Beide Ansitze zusammen-
genommen bereiteten eine jingere Deutung vor, in dem sowohl in der Aida-Szene als auch
im Oro supplex ein Verweis auf die Organumpraxis der frithen Mehrstimmigkeit verstanden
wird.”” Da es sich allerdings jedoch in beiden Fillen nicht um ein Stilmittel handelt,
welches tber lingere Strecken verwendet wird, sondern nur punktuell in einleitenden
Passagen auftritt, wird dafir noch eine andere Deutung gefunden werden miussen.
Moglicherweise nutzte Verdi die Parallelfihrung als Mittel, um an der exponierten Stelle
eine spezifische Klangstruktur aufrecht zu erhalten. Die Riickung kénnte jedoch ebenso gut
als sinnbildlicher Kniefall (»acclinis«) gemeint sein.”*

Trotz aller Verunsicherung, die das Oro supplex den Referenten bereitete, konnten
einige von ihnen dem ungewohnten Klang einen besonderen Reiz abgewinnen und
bezeichneten das Stick, »trotz einer starrenden Quintenfolge«,”” als eine der
»eigenthiimlichst harmonisirten und doch schonsten Stellen des Werkes«,”® die »gerade in

ihrer hier gegebenen Form vortrefflich das bebende Gebet ausdrickt«.””

914) Hier kommen zwei Stellen infrage: Die Posaunenstimmen zu »Nume, custode e vincide di questa sacra
terra« (Ramphis); vgl. ADA, S. 85; aulerdem die Harfenstimme zu »Possente, possente Ftha« (Riickung
von Es nach Fes-Dur; vgl. Aipa, S. 90.

915) Vgl. auch Rosen 1995, S. 42.

916) Vgl. Geruarp/Scuweikert 2013, S. 230: Verdi habe nach eigener Aussage »in seiner Messa da Requiem
ganz bewusst einen kapitalen Satzfehler komponiert |[...], »weil es sich anbot und die erforderliche
Wirkung es verlangte«.

917) Heinrich Adolf K&stlin, Euterpe, Mitte 1876.

918) Friedrich Stetter, AmZ, 09.02.187062.

919) Adolf Lindgren, AmZ, 24.10.1877.



9. Schlussbetrachtung

Lasst man die vielfiltigen Diskussionsthemen, die im vorangehenden Kapitel analysiert
wurden, Revue passieren, entsteht der Eindruck eines dicht gewobenen Netzes aus
Bedeutungen und Beztgen, die als Ganzes genommen ein musikisthetisches Wertesystem
konstituierten. Die argumentativen Mechanismen, die von der Kritik zum Einsatz gebracht
wurden, waren von entscheidender Bedeutung fiir dieses System. Im Zentrum dieses
abstrakten Modells stand — oft nur implizit — die Kategorie der »Wahrheit«. Wihrend sie
sich in den Debatten um Realismus und Dramatik mehr im Hintergrund hielt, trat sie im
Streit um den Ernst des Werkes und um Verdis mutmaGliche Absichten deutlicher hervor.
Zwangsldufig aber war die Kategorie der »Wahrheit, die mit konkreten musikalischen
Mitteln in keiner direkten Verbindung stand, stets von anderen Kategorien abhingig: Im
einfachsten Fall lieBen sich handwerkliche Kategorien anwenden, wie beispielsweise die
Fuge oder auch die Tonmalerei, mit denen man auf Regelwerke oder
Ahnlichkeitseindriicke verweisen und ein nach duBeren MaBstiben begriindetes Urteil
fillen konnte. Referenzen auf kanonische Werke — auch aus der bildenden Kunst und der
Literatur — bildeten einen Teil dieser MaBstibe. Diffuser verhielt sich die Kritik indessen
bei Kategorien, die direkter von dem individuellen Eindruck abhingen, wie beispielsweise
die Unterscheidung zwischen vorgespielten und wahrhaftigen Empfindungen, sowohl die
Komposition als auch die Interpretation betreffend. Ob sich aber ein Referent auf die
Wirkung der Musik einlassen konnte oder nicht, war zum guten Teil bereits durch die
Erwartungshaltung in Bezug auf Verdi und auf die Gattung vorbestimmt. Unter dem
Begriff des Wertesystems ist deshalb vor allem ein Handlungsmodell zu verstehen, das man
je nach Bedarf anwenden oder infrage stellen konnte. Dies taten die Referenten in
unterschiedlichem Maf3 je nach Qualitit und Ausmal} ihrer individuellen Ideologisierung.
Deren Standpunkte waren allerdings zu verschieden, um sie insgesamt in ein einheitliches
Schema bringen zu koénnen: Vielmehr verursachte die Vielfalt in diesem System eine
Dynamik, die Storungen sowohl nach innen provoziert als auch Effekte nach auflen
entfaltet. Das System wird jedoch durch die zentrifugale Wirkung regelmifBlig wieder-
kehrender dsthetischer Konzepte und nicht zuletzt auch tief verwurzelter Stereotype
stabilisiert.

Eine Besonderheit der deutschsprachigen Rezeption der Messa da Requiem liegt in der
dichten Verflechtung mehrerer zentraler Themenfelder. Idealvorstellungen von Kunst-
musik, Kirchenmusik und Opernmusik tiberschneiden sich in zahlreichen Aspekten. So trat
beispielsweise die fiur das romantische Zeitalter typische Dichotomie zwischen Geist und
Sinnlichkeit zugunsten der kirchenmusikalischen Debatten in den Hintergrund. Diese
wiederum waren nationalistischen Tendenzen der Musikhistoriographie, aber ebenso dem
politischen Zeitgeist ausgesetzt. Aufgrund der vielfiltigen Zusammenhinge untereinander

konnten die dsthetischen Kategorien nicht auf allen Ebenen gleich behandelt werden. Hier
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wurde in der Regel der Weg beschritten, der vom Material ausgehend am plausibelsten
erschien. Die dadurch gebildeten Kategorien wie beispielsweise »Nachahmung« und
»Realismus« wurden deshalb weitgehend getrennt voneinander untersucht, kénnten aber in
einer vertiefenden Untersuchung im Zusammenhang betrachtet werden.

Die Methode, den hermeneutischen Fokus auf einzelne Texte zugunsten einer
horizontalen Perspektive auf das Korpus behutsam zu losen, ermdglichte es, ein
differenziertes Gesamtbild der Rezeption zu zeichnen, welches innerhalb des
deutschsprachigen Raumes eine Reihe von regionalen und lokalen Facetten aufweist.
Aufgrund der giinstigen Quellensituation konnten die Unterschiede zwischen Wien, Kéln,
Miinchen, Dresden und Berlin am deutlichsten aufgezeigt werden. Allen voran steht die
Wiener Kritik, die sich insgesamt sehr aufgeschlossen zeigte, darunter vor allem Eduard
Hanslick, der das restauratorische Wertesystem in vielerlet Hinsicht infrage stellte. Im
Deutschen Reich waren es dann zunichst August Guckeisen in Kéln und Friedrich Stetter
in Minchen, die sich fiir das Werk und seinen Komponisten einsetzten; kurz danach
publizierte Emil Naumann in Dresden seinen strengen und vielfach rezipierten Bericht,
gefolgt von der Berliner Kritik, die nahezu einstimmig restauratorische Positionen vertrat.
Dabei ist zu bertcksichtigen, dass Referenten im Deutschen Reich — vor allem in den
protestantischen Regionen, wo die Erstauffihrungen wenig spiter einsetzten — nicht nur
unmittelbar auf die Konzerte vor Ort reagierten, sondern auch in die bereits
stattfindenden, sich zuspitzenden Diskussionen eintraten. Dabei waren liberale Positionen
im Osterreichischen und auch im suddeutschen Raum stirker vertreten als im
norddeutschen Raum. Der Einfluss der konfessionellen und auch nationalen
Vorbedingungen auf das dsthetische Werturteil ist unbestreitbar, jedoch wird diese
Erkenntnis kaum zur Erklirung irgendeines Einzelfalles dienen, sondern nur als abstraktes
Gesamtbild taugen.

Des Weiteren lieferte das Material eine gro3e Menge an detaillierten Informationen zu
Auffihrungskontexten, anhand derer das vielschichtige Gefiige aus Ort, Anlass,
Mitwirkenden und musikpflegenden Institutionen beleuchtet werden konnte. Das
harmonische oder auch widerspriichliche Zusammenspiel dieser Faktoren bewirkte einen
spurbaren Finfluss auf die Rezeption der Messa da Requiem, wie beispielsweise das
Verhiltnis von Raum und Szene in Heilbronn und Hamburg oder das ungewohnlich hohe
chrenamtliche Engagement in Salzburg und Briinn. Die breit angelegte Quellengrundlage
erwies sich gerade in dieser Hinsicht als sehr ergiebig und ldsst gleichzeitig auf weitere
Funde hoffen, die eine vertiefte Untersuchung der Einzelfille erlauben kénnten.

An dieser Stelle ist hervorzuheben, dass durch die allgemeine Digitalisierung von
Archiv- und Bibliotheksbestinden tiberaus reichhaltiges Material fiir die vorliegende Arbeit
mit geringem Aufwand verfiigbar geworden ist. Zukiinftig wird deshalb wohl weniger die

Beschaffung der Quellen im Zentrum des wissenschaftlichen Arbeitens stehen, aber
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vermehrt deren Aufbereitung mithilfe von systematischen und vergleichbaren Kriterien.
Eine anzugehende Aufgabe, die im Bereich der Grundlagenforschung angesiedelt ist, liegt
vor allem in der Erkennung von Identititen (Personen, Orte, Institutionen, Werke,
Ereignisse etc.). Die bisherigen infrastrukturellen Anstrengungen und bereits verfiigbaren
Standards beziiglich Norm- und Metadaten sind in dieser Hinsicht erst ein bescheidener
Anfang. Zukinftige Forschungsvorhaben kénnten von semantisch erschlossenem Material
erheblich profitieren und die hier erprobten Ansitze vertiefen.

Fir die Arbeit mit einer grolen Menge an heterogenen Quellen erscheint aulerdem
der Einsatz von Textdatenbanken fast unverzichtbar. Dies ist jedoch nicht nur als
Bewiltigungshilfe, sondern auch als methodische Chance zu sehen: Digitale Auswertungs-
verfahren, z. B. mithilfe von semantischen Sichtachsen, er6ffnen neue Moglichkeiten, das
Material zunichst systematisch oder aus der Distanz zu sichten und zu erschlieen, um
dann gezielt sowohl auf spezifische als auch wiederkehrende Phinomene fokussieren zu
konnen. Gerade aber in Verbindung mit anderen Ressourcen, algorithmischen Verfahren
oder interdiszipliniren Ansitzen ist das Potenzial, das in dem detailliert erschlossenen
Material liegt, noch lingst nicht ausgeschopft: Eine stilometrische oder linguistische
Analyse der Texte konnte Hinweise auf die Identitit oder den Hintergrund eines Verfassers
geben, Textvergleichswerkzeuge konnten iibernommene Textpassagen zutage fordern und
Netzwerkanalysen konnten das Beziehungsgeflecht von Personen- und Werkbeziigen
untersuchen. Um dies zu ermdglichen, werden die im Rahmen dieser Arbeit erstellten
Transkriptionen einschlieBlich aller semantischer Auszeichnungen fir die Nachnutzung in
der Forschung verfiigbar gemacht.

Daran schlief3t sich die Frage an, inwieweit die hier gewihlte Vorgehensweise auch zur
Untersuchung anderer Werke oder Epochen taugen konnte: Zweifellos ist die Messa da
Requiem ein Ausnahmewerk, welches eine besonders intensive Rezeption erfuhr und daher
cine ausgezeichnete Quellenlage bietet. Gegentberstellungen mit der Rezeption
vergleichbarer Werke, beispielsweise den Requien von Johannes Brahms (1868), Friedrich
Kiel (1860/1881), Chatles Gounod (1873) oder Chatles Camille Saint-Saéns (1878), sind
denkbare Gegenstinde fir ankntipfende Untersuchungen. Des Weiteren kénnten weitere
geographische oder historische Vergleichspunkte hinzugezogen werden, um den
beobachteten Ahnlichkeiten und Differenzen zur Rezeption in Italien, Frankreich oder
England sowie zu fritheren oder spiteren Vergleichszeitraumen weiter nachzugehen. Dabei
wiurde sich allerdings bald die Frage nach der Vergleichbarkeit der Quellen stellen: Die
Untersuchung von Rezeptionen vor den Revolutionsjahren miisste sich aufgrund des
eingeschrankten Publikationswesens verstirkt auf Briefe, Tagebticher etc. stitzen, wahrend
ab dem spiten 19. Jahrhundert vermehrt Fotografien und auch Tonaufnahmen zur

Untersuchung von Ikonographie und Interpretation herangezogen werden kénnten.
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Zurick zur Ausgangsfrage: Wie trauert man in der heutigen Zeit eigentlich
musikalisch angemessen, und inwiefern sind dabei ideologische Kontinuititen im Spiel, die
sich auf das 19. Jahrhundert zuriickfithren lassen? Zunichst ist daran zu erinnern, dass
entgegen vieler erster MutmalBungen die Messa da Requiems schnell einen festen Platz im
musikalischen Repertoire erlangt hat und die Qualitit des Werkes seitdem nicht mehr
infrage gestellt wurde. Der Fokus aktueller Rezensionen richtet sich daher vor allem auf die
Interpretation, fillt aber dabei ebenfalls auf traditionelle Parameter, wie man sie zuvor auf
die Musik angewendet hatte, zurtick. Die Messa da Requiens als bombastisches
Unterhaltungswerk zu produzieren, ruft heute ebenso kritische Stimmen auf den Plan wie
damals. Dass eine zum Traueranlass oder Gedenken aufgefihrte Musik den Hoérer vor
allem beruhigen und moglichst weder emotional aufwiithlen noch in Widerspriiche
verwickeln sollte, wie es die deutschsprachige Kiritik bei den Erstauffihrungen der Messa da
Requiem bereits forderte, gehort zweifellos — und insofern erweist sich die Tradition des
Requiems erneut als genuin konservativ — auch gegenwirtig zum Ethos der musikalischen

Trauet.




|0. Anhang

0.1 Autorenverzeichnis

Die Autorenliste ist zweigeteilt. Die erste Auflistung erfolgt alphabetisch nach dem bekannten
Nachnamen sortiert (10.1.1). Je nach Moglichkeit sind dort Lebensdaten angeftihrt. Sofern nicht
anders angegeben, sind die Artikel mit dem angefiihrten Namen oder Namenskiirzel unterzeichnet.
Die vollstindigen Angaben sind dem Quellenverzeichnis (— 11.1) zu entnehmen. AnschlieBend
werden Pseudonyme und Akronyme aufgelistet (10.1.2). Die Reihung erfolgt dort rein alphabetisch

ohne Umstellungen, gegebenenfalls mit einem Riickverweis auf die alphabetische Liste.

10.1.1 Autoren nach Name

Ambros, Afugust] W]ilhelm], 1816-1876:
Wiener Abendpost, 12.06.1875.
Wiener Abendpost, 02.11.1875, gez. »A«.
Dentsche Rundschan (Berlin), Januar 1876 (Nr. 4), aus Wien.

B[ix], E[duard], 1825-1904:"*
AmZ, 03.11.1875, aus Triest.

Blaze de Bury, Henri, 1813—1888:
Revue des densc mondes (Paris), 15.06.1874, gez. »F. de Lagenevais«.
= AmZ, 26.08.1874, »nach Lagenevais«.
Revue des densc mondes (Paris), 01.05.1875, gez. »F. de Lagenevais«.
= AmZ, 28.07.1875 (zwei Folgen), »nach de Lagenevais«.

Breslaut, Emil, 1836—1899:
Berliner Fremdenblatt, 19.04.1876.

Bilow, Hans von, 1830-1894:
Allgemeine Zeitung (Augsburg), 28.05.1874 (zwei Folgen), aus Mailand.

Dorffel, Allfred], 1821-1905:
Lespziger Nachrichten, 11.03.1876.

Frey, Wilh[elm], 1833—1909:
Neues Wiener Tagblart, 12.06.1875.

Gehring, Franz, 1838—1884:
Deutsche Zeitung (Wien), 16.07.1874, aus Mailand.

Glleich], Flerdinand], 1816-1898:"'
NZfM, 11.02.1876, aus Dresden.

Gloldhann], Dr. L[udwig], 1823-1893:"*
AdMz, 21.04.1876, aus Brinn.

920) Name aus dem Inhaltsverzeichnis der AmZ.
921) Ferdinand Gleich war Musikreferent in Dresden; vgl. Lier 1900.
922) Ludwig Goldhann war Musikreferent in Brinn; vgl. Scrrossar 1904.
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Gluckeisen], Dr. Alugust]:*>
Kéinische Zeitung, 12.12.1875, gez. »G«.
Kiilnische Zeitung, 18.02.1876, gez. »G«.
MWbl, 10.03.1876, aus Koln.
Kolnische Zeitung, 23.05.18772, gez. »G«, Klarname am Textende.

Gumbert, Ferdinand, 1818-1886:
NBMz, 20.04.1876.

Hlanslick], Ed[uard], 1825-1904:%**
Neue Free Presse (Wien), 24.06.1875b.

Hartmann, Ludwig, 1836-1910:
Dresdner Nachrichten, 10.01.18706.

Hiller, Ferd|inand], 1811-1885:
Kiinische Zeitung, 24.08.1875.

K[ipke], C[ar]], 1850-1923:">
MWb, 24.03.1876, aus Leipzig.

Késtlin, H[einrich] A[dolf], 1846—1907:
Euterpe, Mitte 1876, aus Heilbronn.

Krause, Emil, 1840-1916:"%
AmZ, 09.02.1876b, gez. »E. K.«, aus Hamburg,
AmZ, 26.04.1870, gez. »E. Kr.«, aus Hamburg.

KJulke], Ed[uard], 1831-1897:"*
Das Vaterland (Wien), 15.06.1875.
Das Vaterland (Wien), 23.06.1875.

Lackowitz, W[ilhelm], 1837-1916:
Neues Berliner Tageblatt, 21.04.1876.

Lindgren, Dr. A[dolf], 1846-1905:
AmZ, 24.10.1877, aus Stockholm.

M[anussi von Montesole], Flerdinand], 1839-1908:"*
Llustrirtes Wiener Extrablatt, 10.06.1875.

Naumann, Emil, 1827-1888:
National-Zeitung (Berlin), 09.02.1876, aus Dresden.
= AdMz, 14.04.1876 (zwei Folgen).

923) Vgl. Rosex 1995, S. 17.

924) Zu den Kirzeln Hanslicks siche Strauss 1993, S. 293-295.

925) Carl Kipke war Musikreferent in Leipzig; vgl. Inhaltsverzeichnis des MWbI, 1876 (Jg. 7) sowie Nachruf
in: Zeitschrift fiir Musik (zuvor: NZfM), Dezember 1923 (Jg. 90, Nr. 18), Zusatzheft 2, S. 47

926) Emil Krause war Musikreferent in Hamburg; vgl. Nachruf in: Signale, 13. September 1916 (Jg. 74,
Nr. 37), S. 623.

927) Vgl. BropsEck 2014, S. 87.

928) Vgl. Kreuvzer 2010, S. 60, Anm. 70.
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Piutti, C[arl], 18461902
Leipziger Tageblatt und Anzeiger, 12.03.1876P.
Leipziger Tageblatt und Anzeiger, 17.03.1876.

Riccius, AJugust| Flerdinand], 1819-1886:
Hamburger Nachrichten, 23.05.1877.

Schelle, E[duard], 1816-1882:
Die Presse (Wien), 13.06.1875.
Die Presse (Wien), 03.11.1875, gez. »E. S«.
Die Presse (Wien), 31.12.1875.

Schrattenholz, J[osef], 1847-1909/1912:
NZM, 1877, Extra-Beilage, aus Koln.

Sp[anuth], Afugust], 1857-1920:"*
MWhbl, 23.02.1877, aus Bremen.

Speidel, Ludwig, 1830—1906:"*
Fremden-Blatt (Wien), 13.06.1875, gez. »sp.«.

Stetter, Friedrich:*!
AmZ, 09.02.18762 (vier Folgen), aus Minchen.
AmZ, 10.05.1876, aus Miinchen.

Truhn, Friedrich Hieronymus, 1811-1880:
Berliner Tageblart, 16.04.1876 (drei Folgen).

Wleiss], A[lbert]:"**
MWbl, 05.01.1877, aus Breslau.
MWhbI, 15.06.1877, aus Konigsberg.

Woérz, Johann Georg:™?

Wiener Sonn- und Montags-Zeitung, 13.06.1875, gez. »Florestan«.

Wiierst], R[ichard Ferdinand], 1824-1881:*
National-Zeitung (Berlin), 22.01.1876, aus Dresden.

929) Vgl. Inhaltsverzeichnis des MWb, 1876 (Jg. 7). Spanuth war spiter Redakteur der Signale; vgl. Jann
2005, Bd. 2, S. 1013.

930) Vgl. Kreuzer 2010, S. 61, Anm. 74.

931) Vgl. Inhaltsverzeichnis der AmZ.

932) Vgl. Inhaltsverzeichnis des MWBI, 1876 (Jg. 7).

933) Vgl. Brobsrck 2014, S. 102.

934) Richard Wiierst war Musikreferent in Dresden; vgl. Nachruf in: NBMz, 20.10.1881 (Jg. 35, Nr. 42),
S. 329-331.
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10.1.2 Autoren nach Akronym oder Pseudonym

§* Neue Preufiische Zeitung (Betlin), 19.04.1876.
I Kilnische Volkszeitung, 12.12.1875.
A. — Ambros, August Wilhelm

A G National-Zeitung (Berlin), 19.04.1876.

AW — Weiss, Albert

A.Sp.  — Spanuth, August

ahm. Morgen-Post (Wien), 12.06.1875 und 13.06.1875.

B. NZ£M, 31.03.1876, aus Leipzig.

b MWbl, 31.12.1875 und 19.05.18762, aus Miinchen.
C.K — Carl Kipke

C.W. Tagesbote ans Mabren und Schlesien (Brinn), 30.12.1875.
E. B. — Bix, Eduard

E. K, E. Kr. — Krause, Emil

E.S. — Schelle, Eduard

Ed. H. — Hanslick, Eduard

Ed. K.  — Kulke, Eduard

emr. Salzburger Volksblatt, 25.04.18762.

E M. — Manussi von Montesole, Ferdinand

Florestan — Worz, Johann Georg

G.G.  Kdniglich privilegirte Berlinische Zeitung, 19.04.1876.
h— Neues Fremden-Blart (Wien), 12.06. und 13.06.1875.
J K Wiener Salonblatt, 12.06., 19.06. und 26.06.1875.
Lagenevais — Blaze de Bury, Henri

L. B. AdMz, 03.03.1876P.

—n. Norddentsche Allgemeine Zeitung (Betlin), 19.04.1876.
O.K.  AdMz, 03.03.18762.

P. Signale, Juni 1875¢.

Proteus  Berliner Borsen-Zeitung, 19.04.1876.

—r Bayerischer Kurier (Munchen), 12.12.1875.

R.W. — Wierst, Richard Ferdinand

sp. — Speidel, Ludwig

W St. Galler-Zeitung, 13.04.1878.
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10.2 Auffuhrungsverzeichnis

Auffiihrungen, die in einem organisatorischen Zusammenhang stehen, sind in einer Zeile
zusammengefasst. Die Erstauffithrung an dem jeweiligen Ort ist mit (¥) markiert; 6ffentliche
Proben stehen nach dem ersten Termin in eckigen Klammern. Ausgefallene oder verschobene
Termine sind durchgestrichen. Auffithrungen, die nicht auf den Tag genau datiert werden konnten,
sind am Ende des méglichen Zeitraumes angegeben. Fiel die Auffiihrung auf einen Gberregionalen
religiésen Feiertag (Ostern, Pfingsten, Allerseelen/Allerheiligen), ist dem Datum ein (})
nachgestellt. Die Mitwirkenden sind in dieser Reihenfolge angegeben: Dirigent, Sopran,

Mezzosopran, Tenor, Bass.

Auffihrungen 1874

Mailand * 22.05. [21.05.]: Verdi, Stolz, Waldmann, Capponi, Maini (San Marco).

Mailand 25.05.1,26.05, 27.05.: Verdi (1.)/Faccio, Stolz, Waldmann, Capponi, Maini (Teatro
alla Scala).

Paris * 09.06. [08.06.], 11.06., 13.06., 15.06., 16.06., 18.06., 20.06., 22.06.: Verdi, Stolz,

Waldmann, Capponi, Maini.
New York (*)  25.10. (mit Chor und Orgel): Corradi, Gomien, Fritsch, Blum.
New York * 17.11.: Muzio, Cary (A).

Auffuhrungen 1875

Paris 19.04., 21.04., 23.04., 27.04., 29.04., 01.05., 04.05.: Verdi, Stolz, Waldmann, Masini,
Medini.

London * 15.05. und vier weitere Auffihrungen: Verdi, Stolz, Waldmann, Masini, Medini.

Rom * 04.06.

Wien * 11.06. [09.06.], 12.06., 16.06., 23.06.: Verdi, Stolz, Waldmann, Masini, Medini.

Venedig * 11.07. und drei weitere Auffihrungen: Faccio.

Florenz * 19.09., 20.09., 22.09., 24.09.: Faccio (1.)/Sbolci, Stolz, Waldmann, Masini, Medini.

Buenos Aires * 15.10.: Bimboni.

Triest * 16.10.: Faccio, Stolz, Sanz, Patierno, Maini.

Budapest * 01.11.1

Graz * 01.11.1, 02.11.1, 8742, 8842, 14.12,, 15.12.: Tomsa (A).

Wien 01.11.1,02.11.1, 07.11., 23.12.: Richter, Wilt, Tremel, Walter, Rokitansky.

Antwerpen * 25.11., 27.11.: Muzio (1.?), Barlani Dini, Caruzzi Bedogni, Bellotti, Povoleri.

Briissel * Anfang Dezember: Muzio, Caruzzi Bedogni, Barlani Dini, Bellotti, Povoleri.

Koln * 07.12., 15.02.76.: Hiller, Lehmann, Keller, Diener, Schelper.

Minchen * 07.12., 21.03.76, 22.03.76.: Wiillner, Radecke, Schefsky, Nachbaur, Bausewein.”

Pest * 18.12.,19.12.

Gent * ?

Littich * ?

935) Vgl. auch GranpauER 1878, S. 202.
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Auffuhrungen 1876

Brinn *
Dresden *

Hamburg *

Prag *

Wiesbaden *
Bremen *
Aachen *
Berlin (*)
Leipzig *

Elberfeld *
Lemberg *
Betlin *
Schwerin *
Salzburg *
Weimar *
Paris
Olmiitz *
Hannover *
Heilbronn *
Bristol *
Wien
Breslau *
Stuttgart *
Manchester *
Moskau *

Parma

St. Petersburg *

Rio de Janeiro *

Utrecht *

Warschau *

02.01., 06.01.: Kitzler, Gompertz-Bettelheim, Will, Curiel, Krejci.

08.01., 11.01., 05.02., 10.02., 24.02.: Schuch, Schuch-Proska, Nanitz, Exl, Kohler.

08.01., 12.01., #4664, 23.01., 30.01., 02.02., 05.03., 14.04.t (Matinee-

Auffihrungen): Fuchs, Candidus, Kégel, Frohlich/Otto-Alvsleben (3.+5.),

Borée/Keller (7.).7¢

27.01. [26.01.], 31.01., 15.02., 07.03.: Slansky, Moser, Burenne, Hajos de D6émséd,

Schebesta.
22.02., 25.02.: Jahn, Szegal, Resch, Peschier, Siehr.
im Februar und eine weitere Auffithrung (28.11.7):"” Reinthaler.
16.03.: Breunung, Lederer-Ubrich, Keller, Schneider, Pfeiffer.
09.03. (Ausziige): Lehmann, Bossi, Ernst, Pinner, Artot de Padilla.

09.03., 13.03.: Reinecke, Peschka-Leutner/Schuch-Proska, Nanitz/Peschka-
Leutner, Pielke, Kéhlet.

05.04.: Schornstein.

09.04., 10.04.: Mikuli.

15.04., 17.04.1, 25.04., 10.05.: Radecke, I.ehmann, Brandt, Ernst, Betz.
16.04. [15.04.]: Schmitt, Naumann-Gungl, Schwencke, Candidus, Hill.
23.04. [20.04., 22.04.], 30.04.: Bach, Voigt, Gatterburg, Huber, Schuegraf.
26.04., 24.05.: Miiller-Hartung, Fichtner, Dotter, Ferenczy, Milde/Henschel.”®
29[?].04. und zwei weitere Auffihrungen: Verdi.

22.05., 23.05.: Labler, Passy-Cornet, Bustini, Schultner, Chlumetzky.
14.00.

20.06.: Maschek, Détscher, Luger, Schiitky, Martens.

im Oktobet.

02.11.1: Richter, Wilt, Tremel, Walter, Rokitansky.

07.11.: Schiffer, Hinisch, Hahn, Torrige, Franck.

im Dezember.

?

?

?

?

Napoledo.

Hol.

zweil Auffithrungen.

936) Vgl. Curvariey 1927, S. 73.
937) Vgl. Kreuzer 2010, S. 267.
938) Vgl. Barrers 1908, S. 187.
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Auffuhrungen 1877

Stuttgart * 23.01.: Doppler.™

Kénigsberg *  im ersten Quartal.

Linz * 25.03.9%

Koln 21.05.1, 22.05. (nur Agnus Dei): Verdi, Lehmann, Brandt, Ernst, Henschel.
Stockholm * 14.08.: Ferenzy.

Frankfurt * 26.10. (»Zweites Museums-Concert«): Lehmann, Assmann, Wolff, Krauss.
Wien 02.11.1: Richter, Wilt, Tremel, Walter, Rokitansky.

Coburg * 07.12.: Lampert, Gerl, Stitl, Eilers, Biirger.”*!

Auffihrungen 1878

St. Gallen * 14.04.: Bogler.

Danzig * 14.04.: Laudenbach, Reutener, Baldamus, Assmann, Schmidt.’*

Karlsruhe * 14.04. (»zum Besten des Orchester-Unterstiitzungsfonds und der Genossenschaft
deutscher Bithnen-Angehdriger«): Dessoff, Possart, Steinbach, Holdampf,
Staudigl.””

Mannheim * 19.04.1: Possart, Steinbach, Wolff, Lindeck.

Wien 02.11.1: Richter, Wilt, Tremel, Walter, Rokitansky.

Leipzig 13.11.°%

939) Vgl. Kreuzer 2010, S. 268.

940) Vgl. Krruzer 2010, S. 268.

941) Vgl. Esarr 1927, S. 86; HrscusErG 1911, S. 202.
942) Vgl. SieBENFREUND 1917, S. 86f.

943) Vgl. Cossmar-Homann 1879, S. 37.

944) Vgl. MuLLer 1887, S. 181.






| 1. Quellen

| 1.1 Periodika

Bei historischen Periodika gilt als Ansetzungskriterium fur Titel, Verleger und Verlagsorte
das Jahr 1875 (im Zweifelsfall die erste Ausgabe des Jahres). Zur Nachvollziehbarkeit
werden gegebenenfalls auch frithere Verleger oder Verlagsorte mit angegeben. Anderungen
werden bis spitestens 1945 mit einbezogen; bei Verlegern gentigt der Nachname. Sofern
vorhanden, wird dem Titel die Nummer der Zeitschriftendatenbank (ZDB) oder der
Gemeinsamen Normdatei (GND) nachgestellt. Dies hilft zur Unterscheidung dhnlich
lautender Titel.

Deutschsprachige Periodika wurden weitestgehend systematisch gesichtet, Periodika in
anderen Sprachen nur auszugsweise. Die Einzelnachweise sind nach Datum aufgelistet (bei
mehreren gleichlautenden Daten folgt ein alphabetischer Zihler) mit anschlieBender
Angabe des Jahrgangs oder Bandes sowie der Nummer der Ausgabe. Seiten- oder
Spaltenangaben wurden, sofern zur Identifizierung notwendig, um weitere Hinweise
erginzt. Bei Korrespondenzberichten wird der Ortsbezug angegeben und grundsitzlich,
sofern bekannt, auch der Autor oder zumindest die Signatur. Handelt es sich um einen
Nachdruck, wird anschlieBend die Quelle angegeben. Mehrteilige Artikel werden
vollstindig dokumentiert.

Verweise auf im Internet verfiigbare Digitalisate sind mit persistenten URLs oder
andernfalls mit Adressen von Bibliotheken, Archiven oder langfristig angelegten
Digitalisierungsprojekten angegeben. Als letztes Abrufdatum gilt durchgehend der 1. Mirz
2017.

Abkirzungen:

AdMz = Allgemeine deutsche Musikzeitung (Berlin)
AmZ = Allgemeine musikalische Zeitung (Leipzig)
Eunterpe = Euterpe (Leipzig)

MWbl = Musikalisches Wochenblatt (Leipzig)
NBMz = Neue Berliner Musikzeitung (Berlin)
NZfM = Neue Zeitschrift fur Musik (Leipzig)
Signale = Signale fiir die musikalische Welt (Leipzig)
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['1.1.1 Deutschsprachige Periodika mit Musikschwerpunkt

Allgemeine dentsche Musikzeitung. Wochenschrift fiir die Reform des Musiklebens der Gegenwart (ZDB
505313-4)
Chatlottenburg (zuvor: Leipzig/Kassel), 1874-1884.
03.03.18762 (Jg. 3, Nt. 9), S. 75f. Kéln, »O. K.
03.03.1876P (Jg. 3, Nt. 9), S. 76. Hamburg, »L. B
14.04.1876 (Jg 3, Nr. 15), S. 119f = National-Zeitung, 09.02.
— Schluss: 21.04.1876 (Jg. 3, Nr. 16), S. 1206f.
21.04.1876 (Jg. 3, Nr. 16), S. 127. Brinn, Ludwig Goldhann.

Allgemeine musikalische Zeitung (ZDB 505329-8)
Leipzig/Winterthur: Rieter-Biedermann, 1798-1848; 1863-1865; 1869—1882.
https://de.wikisource.org/wiki/Allgemeine_musikalische_Zeitung
24.06.1874 (Jg. 9, Nr. 25), Sp. 396. Mailand.
22.07.1874 (Jg. 9, Nr. 29), Sp. 459-461 = _Aljgemeine Zeitung, 30.06.
26.08.1874 (Jg. 9, Nr. 34), Sp. 539-541 = Rewvue des denx mondes, 15.06.
21.07.1875 (Jg 10, Nr. 29), Sp. 461t = Hamburger Nachrichten, 27.06.
28.07.1875 (Jg: 10, Nr. 30), Sp. 477f = Rewvue des deus mondes, 01.05.
— Schluss: 04.08.1875 (Jg. 10, Nx. 31), Sp. 485f.
03.11.1875 (Jg. 10, Nr. 44), Sp. 702. Triest, Eduard Bix.
09.02.18762 (Jg. 11, Nx. 6), Sp. 83—85. Miinchen, Friedrich Stetter.
— 1. Fortsetzung: 16.02.1876 (Jg. 11, Nr. 7), Sp. 100-103.
— 2. Fortsetzung: 23.02.1876 (Jg. 11, Nr. 8), Sp. 118-121.
— Schluss: 01.03.1876 (Jg. 11, Nxr. 9), Sp. 134-138.
09.02.1876b (Jg. 11, Nr. 6), Sp. 93f. Hamburg, Emil Krause.
15.03.1876 (Jg 11, Nr. 11), Sp. 174. Leipzig,
29.03.18762 (Jg. 11, Nr. 13), Sp. 202f. Kéln.
29.03.1876b (Jg. 11, Nr. 13), Sp. 204f. Leipzig.
26.04.1876 (Jg. 11, Nr. 17), Sp. 269f. Hamburg, Emil Krause.
10.05.1876 (Jg. 11, Nr. 19), Sp. 300. Miinchen, Friedrich Stetter.
24.10.1877 (Jg 12, Nr. 43), Sp. 677-681. Stockholm, Adolf Lindgren.

Berliner Musife-Zeitung Echo. Herausgegeben von einem 1 erein theoretischer und praktischer Musiker (Z1DB
895483-5)
Berlin: Schlesinger, 1851-1879.

Dentsche Musik-Zeitung. Organ fiir Theater und Kunst (ZDB 997201-8)
Wien: Steyrermiihl, 1874-1902.

http://anno.onb.ac.at/info/dmz_info.htm

Die Tonkunst. Wochenschrift fiir den Fortschritt in der Musik (ZDB 986163-4)
Berlin (spiter: Konigsberg): Expedition der Tonkunst, 1876—1886.
01.01.18762 (Bd. 1, Nr. 1), S. 17. Koln.
01.01.1876P (Bd. 1, Nr. 1), S. 19. Petersburg,

26.02.1876 (Bd. 1, Nr. 5), S. 90. Berlin.
11.03.1876 (Bd. 1, Nr. 7), S. 117f. Utrecht.
18.03.1876 (Bd. 1, Nr. 8), S. 133. Berlin.


http://anno.onb.ac.at/info/dmz_info.htm
https://de.wikisource.org/wiki/Allgemeine_musikalische_Zeitung
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25.03.1876 (Bd. 1, Nt. 9), S. 150. Leipzig/Wiesbaden.
01.04.1876 (Bd. 1, Nr. 10), S. 169. Aachen.

08.04.1876 (Bd. 1, Nr. 11), S. 195. Magdeburg.

29.04.18762 (Bd. 1, Nt. 14), S. 239. Paris.

29.04.1876b (Bd. 1, Nr. 14), S. 243. Leipzig.

20.05.1876 (Bd. 1, Nr. 14), S. 283f. Berlin.

14.10.1876 (Bd. 2, Nr. 38), S. 245f. Robert Musiol.
02.06.1877 (Bd. 3, Nr. 22), S. 349. Koln/Hannover/London.
25.08.1877 (Bd. 4, Nr. 34), S. 125. Rom.

Euterpe. Eine Musik-Zeitschrift fiir Dentschlands 1 olksschullebrer sowie fiir Cantoren, Organisten, Musiklehrer
und Freunde der Tonkunst siberhanpt (ZDB 521313-7)
Leipzig u. a.: Merseburger, 1841-1884.
Mitte 1876 (Jg: 35, Nr. 7), S. 130f. Heilbronn, Heinrich Adolf Kostlin.

Fliegende Blitter fiir katholische Kirchenmusik. Fiir Deutschlands 1V olksschullebrer, sowie fiir Chorregenten,
Organisten und Freunde der Musik (ZDB 551262-1)
Regensburg: Pustet, 1866—-1899.

Leipziger allgemeine musikalische Zeitung — Allgemeine musikalische Zeitung

Monatshefte fiir Musik-Geschichte (ZDB 206475-3)
Betlin: Trautwein/Bahn/Liepmannssohn, 1869-1883; Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1884—
1905.
https://de.wikisource.org/wiki/Monatshefte_fur_Musik-Geschichte

Musica Sacra. Beitrdge zur Reform und Forderung der katholischen Kirchenmusik. (ZDB 202950-9)
Regensburg: Pustet; 1868—1928.
https://opacplus.bsb-muenchen.de/search?oclcno=8698599 12&db=100

Musikalisch-literarischer Monatsbericht iiber nene Musikalien, musikalische Schriften und Abbildungen (ZDB
960931-3)
Leipzig: Hofmeister, 1829-1907.
http://www.onb.ac.at/sammlungen/musik/166 1 5.htm
http://www.hofmeister.rhul.ac.uk

Musikalisches Wochenblatt. Organ fiir Musiker und Musikfreunde (ZDB 202877-3)
Leipzig: Fritzsch, 1870-1902; Siegel, 1903-1910.
http://anno.onb.ac.at/info/muw_info.htm
31.12.1875 (Jg. 7, Nr. 1), S. 7f. Miinchen, »b«.

10.03.1876 (Jg. 7, Nr. 11), S. 137f. Kéln, August Guckeisen.
24.03.1876 (Jg 7, Nr. 13), S. 159f. Leipzig, Carl Kipke.
31.03.18762 (Jg 7, Nr. 14), S. 177. Dresden.

31.03.1876P (Jg. 7, Nr. 14), S. 178. Leipzig,

28.04.1876 (Jg: 7, Nr. 18), S. 231. Aachen.

05.05.18762 (Jg 7, Nr. 19), S. 250. Aachen.

05.05.1876P (Jg. 7, Nt. 19), S. 251. Warschau.

12.05.1876 (Jg. 7, Nr. 20), S. 265. Hannover.

19.05.18762 (Jg. 7, Nr. 21), S. 273f. Miinchen, »b«.
19.05.1876P (Jg. 7, Nr. 21), S. 275. Lemberg/Schwerin/Weimat.
19.05.1876¢ (Jg. 7, Nr. 21), S. 276. Petersburg


http://anno.onb.ac.at/info/muw_info.htm
http://www.hofmeister.rhul.ac.uk/
http://www.onb.ac.at/sammlungen/musik/16615.htm
https://opacplus.bsb-muenchen.de/search?oclcno=869859912&db=100
https://de.wikisource.org/wiki/Monatshefte_f%C3%BCr_Musik-Geschichte
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26.05.18762 (Jg. 7, Nr. 22), S. 288, Sp. 1. Lemberg/Schwerin.
26.05.1876b (Jg. 7, Nr. 22), S. 288, Sp. 2. Olmiitz.
28.07.1876 (Jg 7, Nr. 31), S. 415—417. Hamburg;

08.12.1876 (Jg. 7, Nr. 52), S. 713. Bristol.

05.01.1877 (Jg. 8, Nr. 2), S. 20. Breslau.

23.02.1877 (Jg: 8, Nr. 9), S. 129. Bremen, August Spanuth.
15.06.1877 (Jg 8, Nr. 25), S. 351f. Konigsberg, Albert Weiss.
03.05.1878 (Jg. 9, Nr. 19), S. 235. Mannheim.

14.06.1878 (Jg. 9, Nr. 25), S. 305. Boston.

Neue Berliner Musikzeitung (ZDB 530399-0)

Berlin: Bote & Bock, 1846—1896.
https://de.wikisource.org/wiki/Neue_Berliner_Musikzeitung
20.04.1876 (Jg 30, Nr. 16), S. 121f. Ferdinand Gumbert.

Neue Zeitschrift fiir Musik (ZDB 203043-3)

Leipzig: Kahnt (zuvor: wechselnde Verleger), 1834—1920..
http://anno.onb.ac.at/info/nzm_info.htm
https://de.wikisource.org/wiki/Neue_Zeitschrift_fiir_Musik
09.07.1869 (Bd. 65, Nr. 28), S. 235. Italien.

12.06.1874 (Bd. 70, Nx. 24), S. 240. Mailand.

19.06.1874 (Bd. 70, Nx. 25), S. 253 = Neue Freie Pr., 11.06.
25.06.18752 (Bd. 71, Nr. 20), S. 264f. Wien.

25.06.1875P (Bd. 71, Nr. 26), S. 265. Wien.

02.07.1875 (Bd. 71, Nr. 27), S. 275. Wien.

22.10.1875 (Bd. 71, Nr. 43), S. 424. Briissel.

29.10.1875 (Bd. 71, Nt. 44), S. 436. Frankreich/Belgien.
19.11.1875 (Bd. 71, Nt. 47), S. 467. Graz.

24.12.1875 (Bd. 71, Nr. 52), S. 520. Minchen.
01.01.1876 (Bd. 72, Nr. 1), S. 7. Kéln.

14.01.18762 (Bd. 72, Nr. 3), S. 25. Miinchen.
14.01.1876b (Bd. 72, Nr. 3), S. 28. Brunn.

21.01.1876 (Bd. 72, Nx. 4), S. 37. Hamburg.

11.02.1876 (Bd. 72, Nx. 7), S. 67f. Dresden, Ferdinand Gleich.
18.02.1876 (Bd. 72, Nx. 8), S. 81. Dresden.

03.03.18762 (Bd. 72, Nx. 10), S. 104f. Berlin.
03.03.1876P (Bd. 72, Nr. 10), S. 105. Salzburg/Koln.
10.03.18762 (Bd. 72, Nr. 11), S. 114. Leipzig.
10.03.1876P (Bd. 72, Nr. 11), S. 115. Wiesbaden.
17.03.18762 (Bd. 72, Nr. 12), S. 122f. Prag,

17.03.1876P (Bd. 72, Nr. 12), S. 125. Leipzig.

31.03.1876 (Bd. 72, Nr. 14), S. 143. Leipzig, »B.«.
07.04.1876 (Bd. 72, Nr. 15), S. 156. Elbetfeld.
21.04.1876 (Bd. 72, Nr. 17), S. 175. Rio de Janeiro.
14.04.1876 (Bd. 72, Nt. 16), S. 166. Salzburg.
09.06.18762 (Bd. 72, Nx. 24), S. 243. Hannover.
09.06.1876P (Bd. 72, Nr. 24), S. 245. Weimar.
24.11.1876 (Bd. 72, Nr. 48), S. 474. Breslau.


https://de.wikisource.org/wiki/Neue_Zeitschrift_f%C3%BCr_Musik
http://anno.onb.ac.at/info/nzm_info.htm
https://de.wikisource.org/wiki/Neue_Berliner_Musikzeitung
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01.12.1876 (Bd. 72, Nr. 49), S. 483. Breslau.

15.12.1876 (Bd. 72, Nr. 51), S. 511. Bristol.

02.03.1877 (Bd. 73, Nr. 10), S. 103. Stuttgart.

23.03.1877 (Bd. 73, Nr. 13), S. 138. Bremen.

09.11.1877 (Bd. 73, Nr. 46), S. 490. Frankfurt am Main.
1877 (Bd. 73), Extra-Beilage. Kéln, Josef Schrattenholz.””

Signale fiir die musikalische Welt (ZDB 513338-5)
Leipzig: Sentf (zuvor: Expedition der Signale), 1842-1941.
https://de.wikisource.org/wiki/Signale_fiir_die_musikalische_WVelt
Juni 18752 (Jg. 33, Nr. 30), S. 465467 = Neue Freie Presse, 09.06. + Fremden-Blatt, 13.06.
Juni 1875P (Jg. 33, Nr. 30), S. 474. Wien.
Juni 1875¢ (Jg, 33, Nr. 32), S. 497f. Wien, »P«.
Juli 1875 (Jg. 33, Nr. 33), S. 513-516 = Newue Freie Presse, 29.06.
Januar 18762 (Jg. 34, Nr. 7), S. 104 = Berliner Tageblart, 11.01.
Januar 1876b (Jg. 34, Nr. 7), S. 104. Wien.
Februar 1876 (Jg. 34, Nt. 15), S. 233. Salzburg/Koéln.
Mirz 18762 (Jg. 34, Nr. 20), S. 309. Leipzig.
Mirz 1876P (Jg. 34, Nr. 24), S. 372. Leipzig.
April 1876 (Jg. 34, Nr. 31), S. 491 = Berliner Fremdenblatt, 19.04.
Mai 18772 (Jg. 35, Nr. 35), S. 552. Kéln.
Mai 1877b (Jg. 35, Nr. 35), S. 553. Koln.

Siona. Monatsschrift fiir Liturgie und Kirchennmusik zur Hebung des gottesdienstlichen Lebens (ZDB 552780-0)
Gitersloh: Bertelsmann, 1876—1920.

['1.1.2 Deutschsprachige Periodika ohne Musikschwerpunkt

Aachener Zeitung (ZDB 89121-6)
Aachen: Beaufort und Mayer, 1849-1888.

Allgemeine Zeitung, auch: Augsburger Allgemeine, Cotta’sche Zeitung (ZDB 243901-3)
Augsburg (zuvor: Tlbingen, spiter: Miinchen): Cotta, 1798-1803; 1807-1925.
https://opacplus.bsb-muenchen.de/search?oclcno=869859785&db=100
30.06.1874 (Nr. 181), S. 2817-2819.

28.05.1874 (Nr. 148), S. 2293f. Hans von Bilow.
— 2. Folge: 01.06.1874 (Nr. 152), S. 2351f.

Altonaer Nachrichten (ZDB 291785-3)
Altona: Kébner & Lehmkuhl (spiter: Hammerich & Lesser), 1850—1855; 1864—1938.
http://www.theeuropeanlibrary.org/tel4/newspapers/title/3000096 1 05067
12.01.1876 (Nr. 9), S. 6.
18.01.1876 (Nt. 14), S. 1.

Augsburger Allgemeine — _Allgemeine Zeitung

945) Das Extrablatt ist undatiert. Auch im Reprint ist es keiner Ausgabe zugeordnet und steht am Ende des
Bandes mit anderen Beilagen zusammengefasst. Eine FuBinote im Text nimmt auf einen Artikel Bezug,
der am 21.09.1877 (Nr. 39) erschienen ist. Nach Krevzer 2010 wurde das Extrablatt am 09.11.1877
(Nr. 46) publiziert.


http://www.theeuropeanlibrary.org/tel4/newspapers/title/3000096105067
https://opacplus.bsb-muenchen.de/search?oclcno=869859785&db=100
https://de.wikisource.org/wiki/Signale_f%C3%BCr_die_musikalische_Welt

244 11.1 Periodika

Bayerischer Kurier (ZDB 1367472-9)
Miinchen, 1857-1893; 1922-1934.
12.12.1875 (Jg. 19, Nr. 343/344), S. [1]. »— r.«.

Berliner Birsen-Zeitung (ZDB 1114705-2)
Berlin: Metzoldt (zuvor: Kiihn), 1855-1940.
http://zefys.staatsbibliothek-berlin.de/list/title/zdb/2436020X/
15.06.1875 (Nr. 271), S. 2f. Wien.
11.03.1876 (Nt. 119), S. 1.
19.04.1876 (Nr. 181), S. 2—4. »Proteus«.

Berliner Fremdenblart (ZDB 1127075-5)
Berlin: Intelligenz-Comtoir, 1837-1901.
19.04.1876 (Nt. 91), S. 1. Emil Breslaur.

Berliner Tageblatt und Handels-Zeitung (ZDB 341834-0)
Berlin: Mosse (zuvor: Langmann), 1872-1939.
http://zefys.staatsbibliothek-berlin.de/list/title/zdb/276465 1 8/
11.01.1876 (Nr. 8), S. 3.
12.01.1876 (Nr. 9), S. 4.
16.04.1876 (Nt. 90), S. 3. Friedrich Hieronymus Truhn.
— Portsetzung: 19.04.1876 (Nr. 91), S. 2f.
— Schluss: 27.04.1876 (Nr. 98), S. 3.

Briinner Zeitung
Stadtarchiv Brno [Briinn].
03.01.1876.
08.01.1876.

Coburger Zeitung (ZDB 1396849-X)
Coburg: Dornheim, 1861-1935.
http://www.bayerische-landesbibliothek-online.de/coburger-zeitung|
25.05.1877 (Jg. 17, Nr. 119), S. 482 = Kiinische Zeitung, 22.05.1877.
05.12.1877 (Jg. 17, Nr. 285), S. 1152f.
05.12.1877 (Jg. 17, Nr. 285), S. 1154.

Cotta’sche Zeitung — Aljgemeine Zeitung

Das Vaterland. Zeitung fiir die osterreichische Monarchie (ZDB 233786-1)
Wien: Eurich, 1860-1911.
http://anno.onb.ac.at/info/vtl_info.htm
15.06.1875 (Jg 16, Nr. 164), S. 1. Eduard Kulke.
19.06.1875 (Jg. 16, Nr. 168), S. 3.

23.06.1875 (Jg 16, Nr. 172), S. 1. Eduard Kulke.

Der Fioh (ZDB 1066867-6)
Wien: Vernay, 1869-1919.
http://anno.onb.ac.at/info/flo_info.htm
13.06.18752 (Jg. 7, Nr. 24), S. 1.
13.06.1875b (Jg. 7, Nr. 24), S. 2, Sp. 1.


http://anno.onb.ac.at/info/flo_info.htm
http://anno.onb.ac.at/info/vtl_info.htm
http://www.bayerische-landesbibliothek-online.de/coburger-zeitung1
http://zefys.staatsbibliothek-berlin.de/list/title/zdb/27646518/
http://zefys.staatsbibliothek-berlin.de/list/title/zdb/2436020X/
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13.06.1875¢ (Jg. 7, Nr. 24), S. 2, Sp. 1f.
13.06.18754 (Jg. 7, Ni. 24), S. 2, Sp. 3.
20.06.1875 (Jg. 7, Nr. 25), S. 4.

Der Uik (GND 4756012-5)
Berlin: Mosse, 1872—-1933.
urn:nbn:de:bsz: | 6-diglit-38697 (UB Heidelberg)

Deutsche Rundschan (ZDB 205873-X)
Berlin: Paetel, 1874-1941; 1946-1948; 1949-1964.
Januar 1876 (Jg. 2, Nr. 4), S. 147f. August Wilhelm Ambros.

Deutsche Zeitung (ZDB 1074846-5)
Wien: Vernay, 1871-1907.
http://anno.onb.ac.at/info/dzg_info.htm
12.06.1874 (Jg. 19, Nr. 877), S. 5.
15.07.1874 (Jg. 19, Nr. 909), S. 5.
24.09.1874 (Jg. 19, Nr. 979), S. 5.
16.07.1874 (Jg. 19, Nr. 910), S. 1f. Franz Gehring.

Die Bombe. Humoristische Blétter (ZDB 330484-X)
Wien: Goldblatt, 1871-1925.
http://anno.onb.ac.at/info/bom_info.htm
13.06.18752 (Jg. 5, Nr. 23), S. 94, Sp. 1: »Verdi«.
13.06.1875b (Jg. 5, Nr. 23), S. 94, Sp. 1: »Heiter ist die Kunst«.
20.06.1875 (Jg. 5, Nr. 24), S. 98.
27.06.1875 (Jg 5, Nr. 25), S. 102.

Die Ostschweiz
St. Gallen: Moosberger, 1874-1997.
http://newspaper.archives.rero.ch/
16.04.1878 (Jg. 5, Nr. 89), S. 2.
18.04.1878 (Jg. 5, Nr. 91), S. 3.
— Fortsetzung: 19.04.1878 (Jg. 5, Nr. 92), S. 3.
— Schluss: 21.04.1878 (Jg. 5, Nr. 93), S. 3.

Die Presse (ZDB 126422-9)
Wien: Die Presse, 1848—1896.
http://anno.onb.ac.at/info/apr_info.htm
13.06.1875 (Jg. 28, Nr. 162), S. 1-3. Eduard Schelle.
22.07.1875 (Jg 28, Nr. 201), S. 11.
03.09.1875 (Jg. 28, Nr. 244), S. 3.
23.09.1875 (Jg. 28, Nr. 264), S. 10.
22.10.1875 (Jg 28, Nr. 293), S. 10.
26.10.1875 (Jg 28, Nr. 297), S. 9.
03.11.1875 (Jg. 28, Nr. 304), S. 8f. Eduard Schelle.
02.12.1875 (Jg. 28, Nr. 332), S. 11.
31.12.1875 (Jg. 28, Nr. 360), S. 7. Eduard Schelle.


http://anno.onb.ac.at/info/apr_info.htm
http://newspaper.archives.rero.ch/
http://anno.onb.ac.at/info/bom_info.htm
http://anno.onb.ac.at/info/dzg_info.htm
http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bsz:16-diglit-38697
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Dresdner Nachrichten (ZDB 231494-0)
Dresden: Liepsch & Reichardt, 1856—1943.
01.01.1876 (Jg: 21, Nr. 1), S. 3.
04.01.1876 (Jg: 21, Nr. 4), S. 2f.
06.01.1876 (Jg. 21, Nr. 6), S. 2.
07.01.1876 (Jg. 21, Nr. 7), S. 2.
08.01.1876 (Jg. 21, Nr. 8), S. 3.
10.01.1876 (Jg 21, Nr. 10), S. 1. Ludwig Hartmann.
13.01.1876 (Jg 21, Nr. 13), S. 3.

Echo der Gegenwart (ZDB 607163-6)
Aachen: Echo der Gegenwart, 1850-1879; 1880-1935.
urn:nbn:de:hbz:5:1-63178 (ULB Bonn)
16.03.1876 (Nr. 76), S. 3.
19.03.1876 (Nt. 79), S. 2f.

Figaro. Humoristisches Wochenblatt (ZDB 820944-3)
Wien: Wallishausser, 1857-1919.
http://anno.onb.ac.at/info/fig_info.htm
12.06.1875 (Jg 19, Nr. 27), S. 5.
26.00.18752 (Jg. 19, Nr. 29), S. 114.
26.06.1875b (Jg. 19, Nr. 29), S. 118.

Fliegende Blitter (ZDB 516021-2)
Miinchen: Schreiber, 1845-1944.
urn:nbn:de:bsz: | 6-diglit-49402 (UB Heidelberg)

Fremden-Blatt (ZDB 1060742-0)
Wien: Elbemuhl, 1847-1919.
http://anno.onb.ac.at/info/fdb_info.htm
11.06.1874 (Jg. 28, Nr. 159), Abend-Blatt, S. 3. Paris.
13.06.1875 (Jg. 29, Nr. 162), Morgen-Blatt, S. 4f. Ludwig Speidel.

Grazer Volksblatt (GND 7600145-3)

Graz: Vereinsbuchdruckerei (wechselnde Verleger), 1868—1939.
http://anno.onb.ac.at/info/gre_info.htm
08.06.1875 (Jg. 8, Nr. 127), S. 3.
29.10.1875 (Jg 8, Nr. 248), S. 4.
30.10.1875 (Jg. 8, Nr. 249), S. 4.
31.10.1875 (Jg 8, Nr. 250), S. 4.
04.11.1875 (Jg 8, Nr. 252), S. 3.
09.11.1875 (Jg. 8, Nr. 2506), S. 1f.
07.12.1875 (Jg. 8, Nr. 280), S. 4.
10.12.1875 (Jg 8, Nr. 282), S. 3.
14.12.1875 (Jg 8, Nr. 285), S. 4.
15.12.1875 (Jg 8, Nr. 2806), S. 4.

Hamburger Nachrichten (ZDB 622736-3)
Hamburg: Hermann’s Erben, 1849-1939.

http://www.theeuropeanlibrary.org/tel4/newspapers/title/3000 1 | 7588286
08.01.1876 (Nr. 7), S. 8.


http://www.theeuropeanlibrary.org/tel4/newspapers/title/3000117588286
http://anno.onb.ac.at/info/gre_info.htm
http://anno.onb.ac.at/info/fdb_info.htm
http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bsz:16-diglit-49402
http://anno.onb.ac.at/info/fig_info.htm
http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:hbz:5:1-63178
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11.01.1876 (N1. 9), S. 1f.

18.05.1877 (Nt. 117), S. 2. Kéln.

23.05.1877 (Nt. 120), Abend-Ausgabe, S. 1. Kéln, August Ferdinand Riccius.
09.08.1877 (Nr. 187), Abend-Ausgabe, S. 2. Stockholm.

17.08.1877 (Nr. 194), S. 8. Stockholm.

Llustrirte Zeitung (ZDB 715543-8)
Leipzig/Betlin/Wien/Budapest/New York: Weber, 1843-1944.
https://opacplus.bsb-muenchen.de/search?isbn=3891313497&db=100
18.03.1876 (Nr. 1707), S. 215.
22.04.1876 (Nt. 1712), S. 315.
13.05.1876 (Nr. 1715), S. 375.

Lilustrirtes Wiener Exctrablatt (ZDB 1069466-3)
Wien, 1872-1928.
http://anno.onb.ac.at/info/iwe_info.htm
08.06.1875 (Jg. 4, Nr. 157), S. 3.
09.06.1875 (Jg. 4, Nr. 158), S. 1.
10.06.1875 (Jg. 4, Nr. 159), S. 4. Ferdinand Manussi von Montesole.

Literarischer Anzgeiger
Wien, 1819-1822.
http://data.onb.ac.at/ABO/%2BZ 151657705
1822 (Jg. 4, Nt. 1-3), Nr. 1/2, S. 7-10.
— Schluss: Nr. 3, S. 20-24.

RKarlsruber Nachrichten (ZDB 384878-4)
Karlsruhe: Gutsch, 1870—-1894.
17.04.1878 (Nr. 40), S. 344.

Kikeriki. Humoristisches 1 olksblatt (ZDB 883061-7)
Wien: Krauss, 1861-1933.
http://anno.onb.ac.at/info/kik_info.htm
17.06.1875 (Jg. 15, Nr. 48), S. 3.

Kéinische Volkszeitung (ZDB 1207761-6)
Koln: Bachem, 1869-1887.
12.12.1875 (Nr. 342), S. 3. v«

Kélnische Zeitung. Mit Wirtschafts- und Handelsblart (ZDB 200760-5)
Koéln: Dumont Schauberg, 1802—1945.
24.08.1875 (Nr. 234), S. 3. Ferdinand Hiller.
12.12.1875 (Nr. 344), S. 3. August Guckeisen.
18.02.1876 (Nr. 49), S. 1. August Guckeisen.
22.05.1877 (Nt. 141), S. 2.
23.05.18772 (Nr. 142), S. 2. August Guckeisen.
23.05.1877P (Nr. 142), S. 2. Giuseppe Verdi.

Kiniglich privilegirte Berlinische Zeitung, auch: Vossische Zeitung (ZDB 748892-0)
Berlin: Vossische Erben, 1785-1911.
https://opacplus.bsb-muenchen.de/searchloclcno=225102298&db=100
19.04.1876 (Nr. 91), S. 2. »G. G«


https://opacplus.bsb-muenchen.de/search?oclcno=225102298&db=100
http://anno.onb.ac.at/info/kik_info.htm
http://data.onb.ac.at/ABO/%2BZ151657705
http://anno.onb.ac.at/info/iwe_info.htm
https://opacplus.bsb-muenchen.de/search?isbn=3891313497&db=100
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Kreuzzeitung — Newe PreufSische Zeitung

Lespziger Nachrichten (ZDB 1385582-7)
Leipzig: Reusche, 1870-1892.
11.03.1876 (Jg 16, Nr. 71). Alfred Dorffel.

Leipziger Tageblatt und Angeiger (ZDB 1286236-8)
Leipzig: Polz, 1833-1905.
09.03.1876 (Nr. 69), S. 1302.
12.03.18762 (Nr. 72), S. 1365.
12.03.1876b (Nr. 72), S. 1367. Carl Piutti.
17.03.1876 (Nr. 77), S. 1475. Catl Piutti.

Mecklenburgische Zeitung (ZDB 1000532-8)
Schwerin: Birensprung, 1848—1943.
13.04.1876 (Nr. 102), S. 4.
15.04.1876 (Nr. 103), S. 4.
16.04.1876 (Nr. 104), S. 4.
23.04.1876 (Nr. 110), S. 2.

Morgen-Post (ZDB 1067394-5)
Wien: Massanetz, 1854—1886.
http://anno.onb.ac.at/info/mop_info.htm
12.06.1875 (Jg. 25, Nr. 161), S. 4. vahm.«.
13.06.1875 (Jg. 25, Nr. 162), S. 2f. »ahm.«.
25.09.1875 (Jg. 25, Nr. 2606), S. 4.

Miinchener Nachrichten (ZDB 1267810-7)
Minchen: Schurich, 1874—1876.
10.12.1875 (Nt. 344), S. 4.
24.03.1876 (Nt. 84), S. 4.

National-Zeitung (ZDB 984287-1)
Berlin: Expedition der National-Zeitung, 1848—-1938.
22.01.1876 (Jg 29, Nr. 35), Erstes Beiblatt. Richard Ferdinand Wierst.
09.02.1876 (Jg. 29, Nr. 65), S. 1-3. Emil Naumann.
19.04.1876 (Jg 29, Nr. 181), Exrstes Beiblatt. »A. Gu«.

Neue Freie Presse (ZDB 972630-5 / 821385-9)
Wien: Osterreichisches Journal, 1864—1939.
http://anno.onb.ac.at/info/nfp_info.htm
11.06.18742 (Nr. 3517), S. 1f.
11.06.1874b (Nr. 3517), S. 6.
22.08.1874 (Nr. 3587), S. 7.
05.06.1875 (Nr. 3870), S. 6.
07.06.1875 (Nr. 3872), S. 1.
09.06.18752 (N1. 3874), S. 1. Ein »Freund Verdis«.
09.06.1875P (Nt. 3874), S. 5.
10.06.1875 (Nt. 3875), S. 6.
12.06.1875 (Nt. 3877), S. 6.
13.06.1875 (Nt. 3878), S. 6.


http://anno.onb.ac.at/info/nfp_info.htm
http://anno.onb.ac.at/info/mop_info.htm
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17.06.1875 (Nr. 3882), S. 5.

19.06.1875 (Nr. 3884), S. 6.

23.06.1875 (Nr. 3888), S. 5.

24.06.18752 (Nr. 3889), S. 1.

24.06.1875P (Nr. 3889), S. 1-3. Eduard Hanslick.
24.06.1875¢ (Nr. 3889), S. 6.

29.06.1875 (Nr. 3894), S. 5f. Eine »Schauspielerin«.
07.07.1875 (Nr. 3902), S. 4.

15.07.1875 (Nr. 3910), S. 5.

17.09.1875 (Nr. 3974), S. 2.

03.10.1875 (Nr. 3990), S. 7.

Neue PrenfSische Zeitung, auch: Kreuz-Zeitung (ZDB 304140-2)
Berlin: Neue Preussische Zeitung, 1848—1929.
https://opacplus.bsb-muenchen.de/search?oclcno=643843695&db=100
19.04.1876 (Nr. 91), S. 2. »§*«.

Neues Berliner Tageblatt (ZDB 1139122-4)
Berlin, 1875-1877.
21.04.1876 (Nr. 93), S. 3. Wilhelm Lackowitz.

Neues Fremden-Blatt (ZDB 2699432-X)
Wien: Gistel & Comp., 1865-1876.
http://anno.onb.ac.at/info/nfb_info.htm
12.06.1875 (Jg. 11, Nr. 161), S. 4f. [h—].7*
13.06.1875 (Jg. 11, Nr. 162), S. 1-4. »h—.

Neues Wiener Tagblart (ZDB 821335-5)
Wien: Ostmark. Zeitungsverl.-Ges., 1867-1945.
http://anno.onb.ac.at/info/nwg_info.htm
05.06.1875 (Nr. 154), S. 5.
06.06.1875 (Nr. 155), S. 1f.
07.06.1875 (Nr. 156), Abend-Ausgabe, S. 3.
12.06.1875 (Nr. 161), S. 1f. Wilhelm Frey.

Neneste Nachrichten (ZDB 1406403-0)
Miinchen: Knorr, 1875-1881.
26.03.1876 (Nr. 86/87), S. 2f.

Norddeutsche Allgemeine Zeitung (ZDB 125912-X)
Berlin: Norddeutsche Buchdruckerei und Verlags-Anstalt, 1861-1918.
19.04.1876 (Nr. 91), S. 2. »—n.«.

Pilsner Fremdenblatt
Pilsen: Port, 1874—1876.

http://anno.onb.ac.at/info/pfb_info.htm
30.04.1876 (Probe-Nummer), S. 7.

946) Aus dem Artikel vom 13.06. in derselben Zeitung geht hervor, dass der Artikel vom 12.06. vom selben
Autor verfasst worden ist (»[das Werk] tiber welches wir uns schon gestern lobendst gedullert«).


http://anno.onb.ac.at/info/pfb_info.htm
http://anno.onb.ac.at/info/nwg_info.htm
http://anno.onb.ac.at/info/nfb_info.htm
https://opacplus.bsb-muenchen.de/search?oclcno=643843695&db=100
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Prager Abendblatt (ZDB 1189680-2)
Prag: Statthalterei, 1867-1918.
http://anno.onb.ac.at/info/pab_info.htm
25.01.1876 (Nr. 19), S. 2.
26.01.1876 (Nr. 20), S. 3.
27.01.1876 (Nr. 21), S. 3.
28.01.1876 (Nr. 22), S. 3.
29.01.1876 (Nr. 23), S. 2.
31.01.1876 (Nx. 24), S. 3.
15.02.1876 (Nt. 30), S. 3.
07.03.18762 (Nr. 54), S. 3.
07.03.1876P (Nr. 54), S. 3.

PreufSischer 1V olksfreund (ZDB 1000212-1)
Konigsberg: Schultz, 1799-1924.

Rbeinischer Kurier (ZDB 1474980-4)
Wiesbaden: Scholz, 1870—1871 nachgewiesen.
24.02.1876 (Nt. 76).

Salzburger Chronik (ZDB 1055668-0)
Salzburg: Pustet, 1873-1938.
http://anno.onb.ac.at/info/sch_info.htm
25.04.1876 (Jg. 12, Nr. 49), S. 2.
02.05.1876 (Jg. 12, Nr. 52), S. 2.

Salzburger Volksblatt. Organ des Fortschrittes fiir alle Stande (Z1DB 1054475-6)
Salzburg: Keil’sche Buchdruckerei, 1871-1942.
http://anno.onb.ac.at/info/svb_info.htm
10.02.1876 (Jg 6, Nr. 17), S. 2.

14.03.1876 (Jg 6, Nr. 31), S. 3.
30.03.1876 (Jg. 6, Nr. 38), S. 2f.
13.04.1876 (Jg 6, Nr. 44), S. 2.
18.04.1876 (Jg 6, Nr. 46), S. 2.
25.04.18762 (Jg. 6, Nr. 49), S. 1f. »emr.«.
25.04.1876b (Jg. 6, Nr. 49), S. 2f.
25.04.1876¢ (Jg. 6, Nr. 49), S. 4.
02.05.1876 (Jg. 6, Nr. 52), S. 2.

Schlesische Volkszeitung. Breslaner Hausbléitter (ZDB 606447-4)
Breslau: Aderholz, 1871-1944.

St. Galler-Zeitung (ZDB 1447963-1)
St. Gallen: Kilin, 1851-1881.
http://newspaper.archives.rero.ch/
11.04.1878 (Nr. 86), S. 344.
13.04.1878 (Nr. 88), S. 351. »W«.
15.04.1878 (Nr. 89), S. 355.


http://newspaper.archives.rero.ch/
http://anno.onb.ac.at/info/svb_info.htm
http://anno.onb.ac.at/info/sch_info.htm
http://anno.onb.ac.at/info/pab_info.htm

11.1 Periodika 251

Tagesbote ans Mdbren und Schlesien (ZDB 821185-1)
Briinn, 1873-1921.
20.11.1875 (Jg 25, Nr. 2606), S. 3.
21.11.1875 (Jg. 25, Nr. 267), S. 5.
23.11.1875 (Jg. 25, Nr. 268), S. 3.
27.11.1875 (Jg. 25, Nr. 272), S. 3.
30.11.1875 (Jg. 25, Nr. 274), S. 3.
11.12.1875 (Jg 25, Nr. 183), S. 4.
21.12.1875 (Jg. 25, Nr. 291), S. 3.
30.12.1875 (Jg. 25, Nr. 298), S. 2. »C. W«
01.01.1876 (Jg. 26, Nr. 1), S. 3.
04.01.1876 (Jg. 26, Nr. 2), S. 3f.
05.01.1876 (Jg. 26, Nr. 3), S. 4.
14.01.18762 (Jg. 26, Nr. 10), S. 2.
14.01.1876P (Jg. 26, Nr. 10), S. 4.
15.01.1876 (Jg. 26, Nr. 11), S. 3.
16.01.1876 (Jg. 26, Nr. 12), S. 3.
19.01.1876 (Jg. 26, Nr. 14), S. 3.
20.04.1876 (Jg. 26, Nr. 90), S. 2.
21.04.1876 (Jg. 26, Nr. 92), S. 3.

Uber Land und Meer. Deutsche illustrirte Zeitung (ZDB 512953-9)
Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt, 1858—1922.
[18. Juli] 1875 (Jg. 34, Nr. 42), S. 831 = Newue Freie Presse, 13.00.
[25. Juli] 1875 (Jg 34, Nr. 43), S. 851.
[10. Oktober] 1875 (Jg. 35, Nr. 2), S. 27.

Vossische Zeitung — Koniglich privilegirte Berlinische Zeitung

WestpreufSisches V'olksblatt (ZDB 1156529-9)
Danzig: WestpreuB3ischer Verlag, 1873—1920.

Wiener Abendpost, Bellage zur — Wiener Zeitung
Wien: Wiener Zeitung, 1863—-1921.

Wiener Salonblatt (ZDB 1271939-0)
Wien: Engel, 1870-1938.
http://anno.onb.ac.at/info/wsb_info.htm
12.06.1875 (Jg. 6, Nr. 24), S. 8f. »]. K.«
19.06.1875 (Jg. 6, Nr. 25), S. 8f. »]. K.«
26.06.1875 (Jg 6, Nr. 20), S. 9f. »]. K«

Wiener Sonn- und Montags-Zeitung (ZDB 2799656-6)
Wien: Biel, 1863-1867.
http://anno.onb.ac.at/info/wsz_info.htm
13.06.1875 (Jg. 13, Nr. 51), S. 2—4. Johann Georg Woérz.

Wiener Zeitung, mit Beilage: Wiener Abendpost (ZDB 43058-4)
Wien: Wiener Zeitung, 1780-1799; 1848—1920.
http://anno.onb.ac.at/info/wrz_info.htm
30.04.1874 (Nr. 98), Abendpost, S. T79.


http://anno.onb.ac.at/info/wrz_info.htm
http://anno.onb.ac.at/info/wsz_info.htm
http://anno.onb.ac.at/info/wsb_info.htm
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26.05.1874 (Nt
28.05.1874 (Nir.
02.06.1874 (Nir.
11.06.1874 (N.
18.06.1874 (Nr.
11.06.1875 (Nr.
12.06.1875 (Nr.
14.07.1875 (Nr.
22.09.1875 (Nt
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. 118), Abendpost, S. 938.

120), Abendpost, S. 955.

124), Abendpost, S. 987.

131), Abendpost, S. 1142 = Neue Freie Presse, 11.06.
137), Abendpost, S. 1193.

131), Abendpost, S. 6.°¥

132), Abendpost, S. 3f. August Wilhelm Ambros.
158), Abendpost, S. 21.

. 217), Abendpost, S. 2.
30.09.1875 (Nx. 224), Abendpost, S. 2.
31.10.1875 (Nr. 251), S. 378.
02.11.1875 (Nt. 251), Abendpost, S. 3. August Wilhelm Ambros.”*
05.11.1875 (Nr. 254), S. 430.

Zwischenact-Zeitung. Theater-, Concert- und Geschafts-Anzeiger (ZDB 2106593-7)
Hamburg, 1863-1903.

08.01.1876 (Je.
09.01.1876 (Je.
11.01.1876 (Jg.
12.01.1876 (Jg.
13.01.1876 (Jg.
14.01.1876 (Jg.
15.01.1876 (Jg.
18.01.1876 (Jg.
19.01.1876 (Jg.
23.01.1876 (Jg
30.01.1876 (Jg.
02.02.1876 (J.
05.03.1876 (Jg.
11.04.1876 (Jg.
12.04.1876 (Jg.
14.04.1876 (Jg.

14, Nr. 4450).
14, Nr. 4451).
14, Nr. 4453).
14, Nr. 4454).
14, Nr. 4455).
14, Nr. 4456).
14, Nr. 4457).
14, Nr. 4460).
14, Nr. 4461).
14, Nr. 4465).
14, Nr. 4472).
14, Nr. 4475).
14, Nr. 4507).
14, Nr. 4543).
14, Nr. 4544).
14, Nr. 4546).

[1.1.3 Periodika in anderen Sprachen

Gazgzetta musicale di Milano (ZDB 972523-4)
Mailand: Ricordi, 1842—-1902.
http://cirpem.lacasadellamusica.it
07.06.1874 (Jg. 29, Nr. 23), S. 184-1806.
21.06.1874 (Jg 29, Nr. 25), S. 205.

1/ mondo artistico
Mailand, 1867-1914.
http://cirpem.lacasadellamusica.it
11.06.1874 (Jg. 8, Nr. 23/24), S. 9.

947) Ab 1875 ist die Wiener Abendpost ausgabenweise paginiert und reiht sich nicht mehr wie zuvor in die
durchlaufende Seitenzidhlung der Wiener Zeitung ein.
948) Die Abendpost mit der Nr. 251 erschien feiertagsbedingt zwei Tage spiter.


http://cirpem.lacasadellamusica.it/
http://cirpem.lacasadellamusica.it/
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17 Trovatore
Mailand (zuvor: Turin): Radaelli, 1854—1913.
31.05.1874 (Jg. 21, Nr. 22), S. 5.
07.06.1874 (Jg. 21, Nr. 23), S. 5.

Journal des débats politiques et littéraires (ZDB 125688-9)
Paris, 1814-1944.
http://catalogue.bnf fr/ark:/12148/cb39294634r
14.06.1874, S. 1f. Ernest Reyer.

Le Monde Lilustré (ZDB 206524-1)
Paris, 1857-1932; 1932-1948.
http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb32818319d
13.06.1874 (Jg. 18, Nr. 896), S. 365.
20.06.1874 (Jg. 18, Nr. 897), S. 381.

L llustrazione popolare
Mailand: Fratelli Treves, 1869—1882.
https://catalog.hathitrust.org/Record/008891314
13.07.1873 (Nt. 11), S. 168f.

Nuova Hlustrazione Universale (ab 1875: L'Illustragione Italiana)
Mailand, 1874-1962.
14.06.18742 (Jg. 1, Bd. 2, Nr. 29), S. 20.
14.06.1874b (Jg. 1, Bd. 2, Nr. 29), S. 21.

Revista llustrada
Rio de Janeiro: Hildebrandt, 1876—1898.
http://memoria.bn.or/DOCREADER/332747
29.01.1876 (Jg 1, Nr. 5), S. 4£.

Revue des denxc mondes (Z1DB 205313-5)
Paris, 1829-1944.
http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb32858360p
15.06.1874 (Jg. 44, Nr. 3), S. 941-955. Henri Blaze.
01.05.1875 (Jg. 45, Nr. 9), S. 223-228. Henri Blaze.

The New York Times (ZDB 126276-2)
New York, seit 1857.
http://www.nytimes.com/ref/membercenter/nytarchive.html
23.10.1874.
26.10.1874.
18.11.1874.

The Times (ZDB 126280-4)
London, seit 1788.
13.05.1875.
24.05.1875.
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http://www.nytimes.com/ref/membercenter/nytarchive.html
http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb32858360p
http://memoria.bn.br/DOCREADER/332747
https://catalog.hathitrust.org/Record/008891314
http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb32818319d
http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb39294634r
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[1.1.4 Zeitungstexte aus der neuesten Zeit

Der Tagesspiegel
05.09.2001 (Nr. 17519), S. 11. »tabu«: Verdi-Requiem bei DaimlerChrysler.
12.09.2001 (Nr. 175206), S. 11. »F. H.«« Musikalische Trauerfeier.

Die Welt
13.09.2001 (Jg. 51, Nr. 214), S. 42. Hans-J6rg von Jena: Junge Musiker fihrten Verdis
Requiem im Daimler Chrysler Atrium auf.

Frankfurter Allgemeine Zeitung
13.09.2001 (N1. 213), S. BS6. Christiane Tewinkel: Zurtick zur Musik selbst. Verdi’s
»Requiem« im DaimlerChrysler Atrium.

17 Corriere della Sera
15.09.2001, S. 6. Alessio Altichieri: Da Londra a Parigi, da Belfast a Mosca in 800 milioni

uniti »control il male«.

La Repubblica
20.09.2001. Mailand, Luigi di Fronzo: Cantelli un Requiem per gli Usa.

Stuttgarter Nachrichten
13.09.2001. Hartmut Regitz: Die Vélker stehen zusammen.
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BarteLs 1908
Adolf Bartels: Chronik des Weimarischen Hoftheaters 1817—1907. Festschrift zur Einweibung des
neuen Hoftheater-Gebdudes 11. Januar 1908. Weimar: Hermann B6hlaus Nachfolger, 1908.

Bing 1892
Anton Bing: Riickblicke anf die Geschichte des Frankfurter Stadttheaters von dessen Selbststindigkeit
(1792) bis zur Gegemwart. 2 Binde. Frankfurt am Main: Verlag der Wochen-Rundschau,
1892.
https://archive.org/details/bub_gb jSdqQAAAAIAA]

CHEVALLEY 1927
Heinrich Chevalley: Hundert Jabre Hamburger Stadt-Theater. Hamburg: Broschek & Co.,
1927.

CoBURG-GOTHA 1877
Das Herzoglfich). S [dchsische]. Hoftheater zu Coburg-Gotha. Am 1. Juni 1877, dem Tag des
50jdbrigen Bestehens. Coburg: Dietz, 1877.
urn:nbn:de:hbz:6-85659521010

CossmArR/HoMANN 1875
Almanach und Adreffbuch des grofherzoglichen Hoftheaters, Jg. 2529 (1874-1878), hrsg. von
Karoline CoBmar und Ferdinand Homann. Karlsruhe: Muller, 1875-1879.
urn:nbn:de:bsz:31-35439


http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bsz:31-35439
http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:hbz:6-85659521010
https://archive.org/details/bub_gb_jSdqAAAAIAAJ
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DomMERSHAUSEN 1887
Clhristian] Dommershausen: Das Stadttheater in Coblenz. Koblenz: Groos, 1887.
urn:nbn:de:0128-1-13146

DUSSELDORFER THEATERZETTEL
Diisseldorfer Theaterzettel. Dusseldorf: Universitits- und Landesbibliothek, 2012f.
http://digital.ub.uni-duesseldorf.de/theaterzettel

Esart 1927
Paul von Ebart: Hundert Jahre Coburgische Theatergeschichte. Coburg: RoBteutscher, 1927.

GENEE 1886
Rudolph Genée: Hundert Jahre des Koniglichen Schauspiels in Berlin 1786—1886. Berlin:
Hofmann & Comp., 1886.
https://archive.org/details/hundertjahredes00gengoog

GRANDAUR 1878
Franz Grandaur: Chronik des Koniglichen Hof- nnd National-Theaters in Miinchen. Minchen:
Theodor Ackermann, 1878.
https://archive.org/details/chronikdesknigl00grangoog

Hack 2006
Elke Hack: Staatstheater Wiesbaden. Akten und Druckschriften 1810—1996 (= Repertorien des
Hessischen Hauptstaatsarchivs, Bestand 428). Wiesbaden: Hessisches Hauptstaatsarchiv, 2000.
http://www.hadis.hessen.de/hadis-elink/HHStAW/428/Findbuch.pdf

HArDER 1889
Wilhelm Harder: Das Karlsruber Hoftheater. Mit einem Anbang: Die Karlsruber Oper. Karlsruhe:
Braun, 1889.
urn:nbn:de:bsz:31-16567

Harmvann 1905
Fritz Hartmann: Sechs Biicher Braunschweigischer Theater-Geschichte. Woltenbiittel: Zwiller,
1905.
https://archive.org/details/sechsbcherbraun0Ohartgoog

HirscuserG 1910
Herbert Hirschberg: Geschichte der Herzoglichen Hoftheater zu Coburg und Gotha. Berlin: Vita,
1910.
urn:nbn:de:bvb: [2-bsb00067978-2

Konur 1888
Adolph Kohut: Das Dresdner Hoftheater in Der Gegenwart. Dresden/ Leipzig: Pierson, 1888.
https://archive.org/details/dasdresdnerhofthO0kohu

Krauss 1908
Rudolf Kraul3: Das Stuttgarter Hoftheater von den dltesten Zeiten bis zur Gegenwart. Stuttgart:
Metzler, 1908.
https://archive.org/details/dasstuttgarterhOOkrau

Murier 1887
Georg Hermann Muller: Das Stadttheater zu Leipzig 1862—1887. Betlin: Duncker &
Humblot, 1887.
https://archive.org/details/dasstadttheater00Omigoog


https://archive.org/details/dasstadttheater00mlgoog
https://archive.org/details/dasstuttgarterh00krau
https://archive.org/details/dasdresdnerhofth00kohu
http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00067978-2
https://archive.org/details/sechsbcherbraun00hartgoog
http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bsz:31-16567
http://www.hadis.hessen.de/hadis-elink/HHStAW/428/Findbuch.pdf
https://archive.org/details/chronikdesknigl00grangoog
https://archive.org/details/hundertjahredes00gengoog
http://digital.ub.uni-duesseldorf.de/theaterzettel
http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:0128-1-13146
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ORATORIENCHOR ST. GALLEN
Chronik der Palmsonntagskonzerte seit 1854. Oratorienchor St. Gallen (online).
https://frama.link/oratorienchor-st-gallen-chronik

PetH 1879
Jakob Peth: Geschichte des Theaters und der Musik zu Maing. Mainz: Prickarts, 1879.
https://archive.org/details/geschichtedesthe00pethuoft

PriLnarMONISCHER CHOR BONN
Konzerte des Stidtischen Gesangvereins | Philbarmonischen Chores der Stadt Bonn (gegr. Nov. 1852)
und einer seiner Vorganger. Philharmonischer Chor der Stadt Bonn e. V. (online).

https://frama.link/philharmonischer-chor-bonn-chronik

Priep 1881
Hamburger Theater-Dekamerone, hrsg. von Adolf Philipp. Hamburg: Rademacher, 1881
(2. Auflage).
https://archive.org/details/hamburgertheate00philgoog

PicHLEr 1879
Anton Pichler: Chronik des Grofhergoglichen Hof- und National-Theaters in Mannbein.
Mannheim: Bensheimer, 1879.
https://archive.org/details/chronikdesgross00pichgoog

PrzistavriNsky 1919
50 Jabhre Wiener Operntheater 1869-1919, hrsg. von Alois Przistaupinsky. Wien: Selbstverlag,
1919.

Reiss 1939
Jozet Reiss: Almanach Muzyezny Krakowa 1780—1914. Tom 1I (= Biblioteka Krakowska 103).
Krakow: Towarzystwo Mitosnikéw Historii 1 Zabytkow Krakowa, 1939.

Ruee 1885
Albert Rille: Die Geschichte des Briinner Stadt-Theaters 1734—1884. Brinn: Burkart, 1885.
https://archive.org/details/diegeschichtedes00rilluoft

Rus 1894
Otto Rub: Die dramatische Kunst in Danzig von 1615—1893. Danzig: Bertling, 1894.
https://archive.org/details/diedramatischekOOrubgoog

SALZBURGER LIEDERTAFEL
Die Konzerte der Salzburger Liedertafel von 1846—2006. Salzburger Liedertafel (online).
https://frama.link/salzburger-liedertafel-1846-2006

Scumipt 1902
Christian Heinrich Schmidt: Chronologie des dentschen Theaters (= Schriften der Gesellschaft fiir
Theatergeschichte 1). Betlin: Verlag der Gesellschaft fiir Theatergeschichte, 1902.
https://archive.org/details/christianheinri00Oschmgoog

Schnur-PepLOWsk: 1889
Stanistaw Schnur-Peplowski: Teatr Polski We Lwowie 1750—1881. Lwéw: Gubrynowicz &
Schmidt, 1889.
https://archive.org/details/bub_gb 3AcEAAAAYAA]


https://archive.org/details/bub_gb_3AcEAAAAYAAJ
https://archive.org/details/christianheinri00schmgoog
https://frama.link/salzburger-liedertafel-1846-2006
https://archive.org/details/diedramatischek00rubgoog
https://archive.org/details/diegeschichtedes00rilluoft
https://archive.org/details/chronikdesgross00pichgoog
https://archive.org/details/hamburgertheate00philgoog
https://frama.link/philharmonischer-chor-bonn-chronik
https://archive.org/details/geschichtedesthe00pethuoft
https://frama.link/oratorienchor-st-gallen-chronik
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SEBENFREUND 1917
Kurt Siebenfreund: Hundert Jahre Danziger Singakademie 1818—1917. Danzig: Burau, 1917.
http://fbc.pionier.net.pl/id/oai:pbc.gda.pl:31 191

SrtTENFELD 1909
Ludwig Sittenfeld: Geschichte des Bresianer Theaters von 1841 bis 1900. Breslau: Preul3
& Junger, 1909.
https://archive.org/details/geschichtedesbre00sittuoft

StmnL 1902
Clarl] Stiehl: Geschichte Des Theaters in Liibeck. Libeck: Gebrider Borchers, 1902.
urn:nbn:de:hbz:6-85659520896

UnbE 1879
Hermann Uhde: Das Stadttheater in Hamburg 1827—1877. Stuttgart: Cotta, 1879.
https://archive.org/details/dasstadttheateriOOuhdeuoft

WAarTer 1898
Friedrich Walter: Geschichte des Theaters und der Musik am Kurpfilzischen Hofe (= Forschungen
zur Geschichte Mannheims und der Pfalz 1). Leipzig: Breitkopf & Hairtel, 1898.
https://archive.org/details/geschichtedestheO0walt

WEDDINGEN 1894
Otto Weddingen: Geschichte des Koniglichen Theaters in Wiesbaden. Wiesbaden: Schnegelberger
& Cie., 1894.
urn:nbn:de:hbz:6-85659520936

WEDDINGEN 1904/1906
Otto Weddingen: Geschichte der Theater Dentschlands (2 Binde). Berlin: Frensdorff,
1904/1906.
https://archive.org/details/theaterdeutsch0 | wedd

WEIMARER THEATERZETTEL
Theater und Musik in Weimar 1754—1969. Theaterzettel und Online-Spielplan des Hoftheaters und
Deutschen Nationaltheaters Weimar. Institut fiir Musikwissenschaft Weimar-Jena, 2009-2014
(online).

http://www.urmel-dl.de/Projekte/TheaterzettelVWeimar

WELTNER 1894
Das kaiserlich-kinigliche Hof-Operntheater in Wien. Statistischer Riickblick anf Personal-
Verbdltnisse und die kiinstlerische Thdtigkeit wibred des Zeitranmes vom 25. Mai 1869 bis 30. April
1894, hrsg, von Albert Josef Weltner. Wien: Kinast, 1894.
https://archive.org/details/daskaiserlichkn00grafgoog

WunpER 1919
Franz Wunder: Der Singkrang Heilbronn 1818—1918. Ein Riickblick anf das erste Jabrbundert
seines Bestehens. Heilbronn: Baier & Schneider, 1919.


https://archive.org/details/daskaiserlichkn00grafgoog
http://www.urmel-dl.de/Projekte/TheaterzettelWeimar
https://archive.org/details/theaterdeutsch01wedd
http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:hbz:6-85659520936
https://archive.org/details/geschichtedesthe00walt
https://archive.org/details/dasstadttheateri00uhdeuoft
http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:hbz:6-85659520896
https://archive.org/details/geschichtedesbre00sittuoft
http://fbc.pionier.net.pl/id/oai:pbc.gda.pl:31191
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Burow 1904
Hans von Bilow: Briefe. 1. Band (= Briefe und Schriften V1), hrsg. von Marie von Biilow.
Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1904.
https://archive.org/details/briefeundschrif| 3blgoog

Burow 1908
Hans von Bilow: Briefe. 1'1I. Band (= Briefe und Schriften V11I), hrsg, von Marie von Biilow.
Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1908.
https://archive.org/details/briefeundschrift08bl

Burow 1896
Hans von Bllow: Ausgewdiblte Schriften. 1850—1892 (= Briefe und Schriften 111), hrsg, von
Marie von Bulow. Leipzig: Breitkopf & Hairtel, 1896.
https://archive.org/details/bub_gb OHTXIdRzCr4C

Hirer 1964
Auws Ferdinand Hillers Briefwechsel. Band 111 (1870—1875) (= Beitrdge zur rheinischen
Musikgeschichte 56, Beitrige zu einer Biographie Ferdinand Hillers), hrsg. von Reinhold
Sietz. Kéln: Volk, 1964.

Lenmann 1913
Lilli Lehmann: Mein Weg. Leipzig: Hirzel, 1913.
https://archive.org/details/meinweg00lehm

MarcuEst 1877
Mathilde Marchesi: Erinnerungen ans meinem Leben. Wien: Carl Gerolds Sohn, 1877.

StEINER 1898
Aldolf] Steiner: Johannes Brahms, in: Neujabrsblatt der Allgemeinen Musikgesellschaft in Ziirich.
Zurich: Zurcher und Furrer, 1898; S. 2224,

VErDI 1913
I Copialettere di Ginseppe 1erds, pubblicati e illustrati da Gaetano Cesari e Alessandro Luzio
e con prefazione di Michele Scherillo. Mailand, 1913.
https://archive.org/details/icopialettere00verd

VERDI 1935
Carteggi Verdiani. Volume 11, a cura di Alessandro Luzio (= Studi e documenti 4). Roma: Reale
Accademia d’Italia, 1935.

WBV
Wener Breig, Martin Dirrer und Andreas Mielke: Wagner-Briefe-1 erzeichnis. Wiesbaden
u. a.: Breitkopf & Hirtel, 1998.

WAGNER 1996
Cosima Wagner: Die Tagebiicher. Band 1: 1869—1877. Editiert und kommentiert von Martin
Gregor-Dellin und Dietrich Mack. Minchen/Zirich: Piper, 1996 (2. Auflage).

WipManN 1898
Joseph Viktor Widmann: Jobannes Brabms in Erinnerungen. Berlin: Paetel 1898.
https://archive.org/details/johannesbrahmsiOOwidmgoog


https://archive.org/details/johannesbrahmsi00widmgoog
https://archive.org/details/icopialettere00verd
https://archive.org/details/meinweg00lehm
https://archive.org/details/bub_gb_OHTXIdRzCr4C
https://archive.org/details/briefeundschrift08bl
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ANDREE 1887
Richard Andree: Andrees Allgemeiner Handatlas. Bielefeld /Leipzig: Velhagen & Klasing,
1887 (2. Auflage).

BAEDEKER 1876A
Karl Baedeker: Mittel- und Norddentschland. Handbuch fiir Reisende. Leipzig: Baedeker, 1876
(17. Auflage).

BAEDEKER 187068
Karl Baedeker: Siid-Deutschland und Osterreich. Handbuch fiir Reisende. 1 eipzig: Baedeker,
1876 (17. Auflage).

BreNDEL 1852
Franz Brendel: Geschichte der Musik in Italien, Dentschland und Frankreich. Von den ersten
christlichen Zeiten bis anf die Gegenwart. Zweinndzwanzig V'orlesungen gebalten su Leipzig im Jabre
1850. Leipzig: Matthes, 1852.
urn:nbn:de:bvb:12-bsb10598322-3

Conpivi 1874
Ascanio Condivi: Das Leben des Michelangelo Buonarroti (= Quellenschriften zur Kunstgeschichte
und Kunsttechnik des Mittelalters und der Renaissance V1), ibersetzt von Rudolph Valdek, hrsg;
von Rudolf Eitelberger von Edelberg. Wien: Braumtller, 1874.

GrecH 1863
Ferdinand Gleich: Charakterbilder aus der neueren Geschichte der Tonkunst. Erstes Bandchen.
Leipzig: Merseburger, 1863.

Horrmann 1814
»Ungenannt« [Ernst Theodor Amadeus Hoffmann|: Alte und neue Kirchenmusik, in:
AmZ, 31.08.1814 (Jg. 16, Nt. 35), Sp. 577-584; 07.09.1814 (Jg. 16, Nt. 36), Sp. 593-603;
14.09.1814 (Jg 16, Nx. 37), Sp. 611-619.
https://archive.org/stream/bub_gb_rdwqAAAAYAAJ#Hpage/n321/mode/lup

Jann 1859
Otto Jahn: W. A. Mozart. 4. Theil. Leipzig: Breitkopf und Hirtel, 1859.

KostLiN 1875
Heinrich Adolf Kostlin: Geschichte der Musik i Umirifs fiir die Gebildeten aller Stinde.
Tubingen: Laupp, 1875.

MEvYERs 18851892
Meyers Konversations-Lexikon. Leipzig/Wien: Bibliographisches Institut, 1885-1892
(4. Auflage).
http://www.retrobibliothek.de/retrobib/stoebern.html?werkid=100149
MEyers 1905-1909
Meyers Grofses Konversations-Lexikon. Leipzig/Wien: Bibliographisches Institut, 1905-1909

(neuer Abdruck der 6. Auflage).
http://www.zeno.org/Meyers-1905


http://www.zeno.org/Meyers-1905
http://www.retrobibliothek.de/retrobib/stoebern.html?werkid=100149
https://archive.org/stream/bub_gb_rdwqAAAAYAAJ#page/n321/mode/1up
http://www.mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10598322-3
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Naumann 1885
Emil Naumann: [/ustrirte Musikgeschichte. Berlin/Stuttgart, 1885.

Pierer 1857-1865
Pierer’s Universal-Lexikon (19 Biande). Altenburg: Pierer, 1857—1865 (4. Auflage).
http://www.zeno.org/Pierer-1857

Surzer 1771/1774
Johann Georg Sulzer: Alfgemeine Theorie der schonen Kiinste, 2 Teile. Leipzig: Weidmanns
Erben und Reich, 1771/1774.
http://www.zeno.org/nid/2001 1442255

THiBAUT 1825
Anton Friedrich Justus Thibaut: Ueber Reinbeit der Tonkunst. Heidelberg: Mohr, 1825.
urn:nbn:de:bsz: | 6-diglit-198502 (UB Heidelberg)

THisavuT 1826
Anton Friedrich Justus Thibaut: Ueber Reinbeit der Tonkunst. Zweyte, vermebrte Ausgabe.
Heidelberg: Mohr, 1826.
https://archive.org/details/bub_gb 3L)yTjSmEPAC

ViscHER 1857
Friedrich Theodor Vischer: Aesthetik oder Wissenschaft des Schonen. Zum Gebrauche fiir
Vorlesungen. Dritter Theil: Die Kunstlebre. Zweiter Abschnitt: Die Kiinste. 1 iertes Heft: Die Musik.
Stuttgart: Micken, 1857.
urn:nbn:de:kobv:b4-200905196615 (Deutsches Textarchiv)
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Assiatt 1974
Franco Abbiati: Un requiem per il »Santo«. Verona: Arena di Verona, 1974,

Fava/Borrt 1874
Giuseppe Verdi: Messa da requiem. Testo. Traduzione italiana. Versi del Comm. Angelo Fava —
Prosa del Sac. Claudio Borri. Mailand: Ricordi, 1874.

http://archive.org/details/messadarequiemte00Overd

Gavazzent 2008
Giuseppe Verdi. Messa da Requiem, a cura di Giovanni Gavazzeni. Bologna: Pendragon,
2008.

GernsHEIM 1896
Friedrich Gernsheim: G. Verdi, Messa da Requiems (= Der Musikfiibrer 55). Leipzig:
Hermann Seemann Nachfolger, 1896.

Hiirer 1877
[Ferdinand Hiller]: 54. Niederrheinisches Musikfest gefeiert zu Kiln am 20., 21. und 22. Mai 1877
unter Leitung des stidtischen Capellmeisters Herrn Dr. Ferdinand Hiller und der gefalligen Mitwirkung
des Meisters Giuseppe Verdi. Historisches Archiv der Stadt Kéln (HAStK), Eq 360.


http://archive.org/details/messadarequiemte00verd
http://www.nbn-resolving.org/urn:nbn:de:kobv:b4-200905196615
https://archive.org/details/bub_gb_3LJyTj5mEPAC
http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bsz:16-diglit-198502
http://www.zeno.org/nid/20011442255
http://www.zeno.org/Pierer-1857
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KRrETZSCHMAR 1888
Hermann Kretzschmar: G. Verdi. Requiem, in: Fiibrer durch den Concertsaal. 11. Abtheilung,
Erster Theil. Leipzig: Liebeskind, 1888; S. 252-256.
https://archive.org/details/fhrerdurchdencon02kret

Purtvann 1910
Max Puttmann: Reguiem von Giuseppe Verdi. Kleiner Konzertfithrer. Leipzig: Breitkopf &
Hirtel, 1910.

RoEDER 1875
Veerdis Reguiem. Dentscher und lateinischer Text, Uebertragung von Martin Roeder. Mailand
u. a.: Ricordi, 1875.

| 1.6 Notenausgaben

AcNus Der/Liszt
Franz Liszt: Agnus Dei aus dem Requiens von G. Verds. Transcription fiir Orgel oder Harmonium
oder Pianoforte. Betlin/Posen: Bote & Bock.

AIDA
Giuseppe Verdi: Aida. Opera in quattro atti. Partitura. Nuova edizione riveduta e corretta.
Milano: Ricordi, 1958.

Di1E AFRIKANERIN
Giacomo Meyerbeer: Die Afrikanerin. Oper in 5 Akten von Eugene Scribe. Klavierauszug,
Berlin/Wiesbaden: Bote & Bock.

Dir ZAUBERFLOTE
Wolfgang Amadeus Mozatt: Die Zauberflite (= Nene Mozgart-Ausgabe 11/5/19), KV 620/21.

GRADUALE RoMANUM
Supplementum ad Graduale Romanum, completens Missam Defunctorum. Tolosz [Toulouse|:
Guillemette, 1727.
https://archive.org/details/missaleromanvmex00cath

GRANDE MESSE DES MORTS
Hector Betlioz: Grosse Todtenmesse | Grande Messe des Morts | Great Death-Mass. Leipzig:
Breitkopf & Hirtel, 1900.

LA MueTTE DE Porrtict
Daniel Francois Esprit Auber: La muette de Portici. Opéra en 5 actes. Paris: Troupenas.
http://catalogue.bnf fr/ark:/12148/cb42579930n

Lg PROPHETE
Giacomo Meyerbeer: Le Prophete. Opéra en cing actes, 4 Binde. Minchen: Ricordi, 2011.

LOHENGRIN
Richard Wagner: Lobengrin. Romantische Oper in drei Akten, 3 Binde (= Sdmtliche Werke 7).
Mainz: Schott, 2000.

MeEssa pa ReqQuiem/Leseau 1875
Alfredo Lebeau: Messa da requiem di G. Verdi. Ridugione per canto con acompagnamento d’Organo
od Harnoninm. Mailand: Ricordi, 1875.


http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb42579930n
https://archive.org/details/missaleromanvmex00cath
https://archive.org/details/fhrerdurchdencon02kret
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MeEssa pa REQuiEM/SarLabiNo 1874
Giuseppe Verdi: Messa da requiem. Per Ianniversario della morte di Alessandro Manzoni.
Riduzione per Canto e Pianoforte di Michele Saladino. Mailand u. a.: Ricordi, [1874].

Messa A REQuIEM/SALADINO 1875
Giuseppe Verdi: Reguiens (Lodtenmesse) fuer Soli, Chor und Orchester. Clavierauszug mit Text
von Michele Saladino. Deutsche Ubertragung von Martin Roeder. Mailand u. a.: Ricordi,
[1875].
urn:nbn:de:bvb:12-bsb| 1 140672-6 (MDZ)

Messa pA ReqQuiem 1990
Giuseppe Verdi: Messa da Requiens (= The works of Ginseppe VVerdi 111,1). Chicago/London:
The University of Chicago Press; Milano: Ricordi, 1990.

REQuIEM (CHERUBINI)

Luigi Cherubini: Reguiem. Leipzig: Peters |ca. 1870].

ReqQuieM (MOZART/ SUSSMAYR)
Wolfgang Amadeus Mozart und Franz Xaver SiBmayr: Requiens (= Neune Mozart-
Aunsgabe 1/1 Abt. 2/2), KV 626.


http://www.mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb11140672-6
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22
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Manifestazioni patriottiche col nome di V.E.R.D.I. (um 1900). Milano, Castello Sforzesco:
Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli. Postkarte: Unbekannter Kiinstler.
Digitalisat: Wikimedia.

Funerali di Manzoni, in: I.I/ustrazione popolare, 13.07.1873 (Nr. 11), S. 168f.

In occasione della Messa Funebre del M. G. Verdi ad A. Manzoni, 1874. Milano, Museo

teatrale alla Scala. Lithographie: Unbekannter Kiinstler. Rechte: Archivio del Museo

teatrale alla Scala e Biblioteca Livia Simoni.
Messa pa Requiem/Sarapivo 1874, S. 43. Digitalisat: Wikimedia.
Grafiken erzeugt mit Google Charts APL.

Grafiken erzeugt mit OpenLayers. Historische Karten: »Central Europe 1875, aus:
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