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LUDWIG FINSCHER
DIE ENTSTEHUNG DER WIENER KLASSIK

Herr Bundesprisident, meine Damen und Herren!

Klassik und klassisch waren einmal Begriffe von hochster Wiirde
und hochstem Anspruch. Sie meinten — zuerst in den Kiinsten —
Vollkommenheit, Mustergiiltigkeit, eine iiber alle anderen heraus-
gehobene Epoche. Im romischen Steuersystem war classicus ein
Steuerzahler, der zur hochsten Steuerklasse, der classis prima, ge-
horte; daraus wurde bei dem Grammatiker Aulus Gellius im zwei-
ten Jahrhundert der scriptor classicus, der erstklassige Schriftsteller.
Bei »klassisch« gebildeten Autoren vor allem in der Renaissance
wurde das zu einem feststehenden Begriff, auch unter den Musik-
schriftstellern und gebildeten Komponisten; Heinrich Schiitz
spricht in der Vorrede seiner Geistlichen Chormusik 1648 von
»classicos autores«. Freilich stand hinter solchen auszeichnenden
Benennungen kein Konzept des Klassischen oder einer Klassik iiber
die bloBe Rangbestimmung hinaus.

Zum Epochenbegriff wurde Klassik durch die Ausrufung des »Sie-
cle de Louis le Grand« von Charles Perrault, vorgetragen im Januar
1687 in der Académie francaise; aus ihr entwickelten sich Idee und
Ideologie der franzosischen literarischen Klassik, das heiBt vor al-
lem der (Fuvres von Corneille und Racine, in einer charakteristi-
schen Verbindung von politischem und literarischem Herrschafts-
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anspruch. Von da fiihrt der Weg in erstaunlich gerader und kurzer
Linie zur Erfindung der deutschen literarischen Klassik. Goethe
hatte in seiner Polemik gegen Daniel Jenisch (Literarischer Sanscu-
lottismus, zuerst in Schillers Horen, 5, 1795) vor den Bedingungen
einer deutschen Klassik geradezu gewarnt: »Wir wollen die Um-
wilzungen nicht wiinschen, die in Deutschland klassische Werke
vorbereiten konnten«, denn »einen vortrefflichen Nationalschrift-
steller kann man nur von der Nation fordern«, aber eben dies ist
der deutschen Nation unméglich, da »ihre geographische Lage sie
eng zusammenhilt, indem ihre politische sie zerstiickelt«. Andere
zogen den umgekehrten Schlul3, indem sie in literarischen (und
bald auch musikalischen) Klassikern die Identifikations-Figuren sa-
hen, in denen die politisch gespaltene Nation wenigstens ihre kul-
turelle Einheit verwirklichen konnte — die kulturelle Einheit, der
dann die politische folgen sollte. Explizit ist das in der »Geschichte
der poetischen National-Literatur der Deutschen« des liberalen Hi-
storikers Georg Gottfried Gervinus (1835—1842). In seiner 1834
datierten Einleitung zum ersten Band werden Goethe und Schiller
unter Berufung auf die Antike — also genau wie bei der Ausrufung
der franzosischen Klassik eineinhalb Jahrhunderte zuvor — als die
Vollender der deutschen Dichtung gefeiert: Sie »fiihrten zu einem
Kunstideal zuriick, das seit den Griechen niemand mehr als geahnt
hatte«. Dieser Hohepunkt war aber zugleich das Ende und der
Ausgangspunkt fiir die politische Aktion; in der SchluBbetrachtung
zum fiinften Band heiBt es 1842: »Der Wettkampf der Kunst ist
vollendet; jetzt sollten wir uns das andere Ziel stecken.« Nur drei-
Big Jahre spiter hatte sich die Funktion dieses Klassik-Modells wie-
derum umgekehrt; in den Worten Nietzsches: »Wir haben ja unsere
Kultur, ... denn wir haben ja unsere >Klassiker<, das Fundament ist
nicht nur da, nein, auch der Bau steht schon auf ihm gegriindet —
wir selbst sind dieser Bau. Dabei greift der Philister an die eigene
Stirn.« Und schon vor der philistrésen Aushéhlung des Begriffs
hatten Inflation und Beliebigkeit seines Gebrauchs begonnen, die
heute uniiberblickbar und allgegenwiirtigc geworden ist — was ist
nicht alles »klassisch«, von Sportarten bis zum Toilettenpapier. In
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Nestroys »Einen Jux will er sich machen« (1842) gibt es ein Gespriich
zwischen dem Herrn Zangler und dem Hausknecht Melchior:
Zangler: Was hat er denn immer mit dem dummen Wort klassisch?
Melchior: Ah, das Wort is nit dumm, es wird nur oft dumm ange-
wend’t.

Zangler: Ja, das hor’ ich, das muf3 er ablegen, ich begreif nicht, wie
man in zwet Minuten 50mal dasselbe Wort repetieren kann.
Melchior: Ja, das is klassisch.

Wer aber, um noch einmal den Goethe von 1795 zu zitieren, »mit
den Worten, deren er sich im Sprechen oder Schreiben bedient,
bestimmte Begriffe zu verbinden fiir eine unerldBliche Pflicht hilt,
wird die Ausdriicke klassischer Autor, klassisches Werk hochst sel-
ten gebrauchen«. Und wer dieser gerade heute, im Zeitalter der
allgemeinen Wort-Inflation und der speziellen »Klassik«-Inflation
beherzigenswerten Maxime folgen mochte, wird gut daran tun,
auch in der Musikgeschichte mit dem Klassikbegriff sorgsam um-
zugehen, ihn zuallererst auf den Bereich zu begrenzen, fiir den er
geprigt wurde, also die Wiener Klassik, und von deren Klassizitit
sich eine moglichst prizise Vorstellung zu machen.

Die Entwicklung eines musikhistoriographischen Klassikbegriffs
vollzog sich bemerkenswerterweise zeitlich parallel zu derjenigen
der Literaturtheorie und Literaturgeschichtsschreibung, aber offen-
bar vo6llig unabhingig von ihr. Vermutlich lag das daran, dal3 die
Konzentration auf wenige groe Namen ihre eigene Evidenz hatte
und daB3 die Diskussion stirker, wenn auch nicht ausschlieBlich
sachbezogen war und daB3 die politischen Implikationen fehlten —
sie kamen erst hinein, als in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts die Wiener Klassik zur deutschen Klassik und zum musika-
lischen Gegenstiick der Weimarer Klassik iiberhoht wurde; ein
Prozel3, der in der Bemerkung Arnold Schonbergs kulminierte, er
habe eine Erfindung gemacht (gemeint ist die Zwélftontechnik),
durch welche »die Vorherrschaft der deutschen Musik« fiir weitere
hundert Jahre gesichert sei. Und die Orientierung am Dioskuren-
topos bei der Nennung der »klassischen« Namen Haydn und
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Mozart brauchte nicht auf Goethe und Schiller, sondern konnte
ebenso auf Hindel und Bach rekurrieren und wurde aullerdem in
Frage gestellt durch die triadische Konstruktion Haydn-Mozart-
Beethoven.

Im Mittelpunkt stand aber zundachst Mozart allein und die sogleich
nach dem Tode des Komponisten 1791 einsetzende Mozart-Verkla-
rung, die den allzu friith Gestorbenen zum »Meister iiber alle Mei-
ster« (Nachruf in der Prager Oberpostamts-Zeitung vom 17. De-
zember 1791) erhob und seine Werke wegen ihrer Unerschopflich-
keit zu opera classica machte. Gleichrangig erscheinen Haydn und
Mozart zuerst in der Musikgeschichte von Raphael Georg Kiese-
wetter (1834), in der auch der Begriff Wiener Schule geprigt wird,
wihrend der Begriff klassisch noch ausgespart ist: Kiesewetter kon-
struiert eine »Epoche Haydn und Mozart« (1780—1800), auf die
die Epoche »Beethoven und Rossini« (1800—1832) folgt — ein hi-
storiographisches Modell, das, wie wir gleich sehen werden, sehr
viel fiir sich hat. Fast gleichzeitig erscheinen die Trias Haydn-Mo-
zart-Beethoven und ihre »sogenannte classische Periode« in einem
hegelianischen Dreischritt bei dem Leipziger Asthetikprofessor und
Musikschriftsteller Johann Gottlieb Wendt, der sich Amadeus
nannte: bei Haydn herrscht die Form iiber den Stoff; Mozart, der
»Mittelpunkt der classischen Periode«, verwirklicht die »véllige
Durchdringung der Form und des Stoffes; bei Beethoven gewinnt
der Stoff das Ubergewicht iiber die Form«. Vor allem von dieser
Position aus hat sich die Vorstellung der Wiener Klassik nicht nur
in der Musikgeschichtsschreibung, sondern vor allem in der breite-
ren offentlichen Rezeption entwickelt. Dabei wurde sie — jetzt in
immer deutlicherer Analogie zur Weimarer Klassik — als deutsche
Klassik verstanden. Emphatisch als Wiener Klassik erschien sie,
nun mit massiven politischen Implikationen, nach dem Ende des
habsburgischen Vielvilkerstaates im Handbuch der Musikge-
schichte des Wiener Ordinarius Guido Adler (1924, “1930): »Die
Wiener klassische Schule ist von allen Kulturnationen in der gan-
zen musikalischen Welt als Inbegriff tonkiinstlerischer Vollendung
anerkannt. ... der Ewigkeitswert der klassischen Formen und Mit-
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tel bleibt bestehen. Der dsthetische, ethische, psychische Gehalt ist
in den vollendeten Werken von Dauergeltung. Thr rein Menschli-
ches ist unverginglich.«

Solche Formulierungen klingen schon, unbestimmt feierlich und
auf den ersten Blick konsensfihig, aber sie lassen uns allein mit
der Frage, was denn so einzigartig, so klassisch an der Wiener Klas-
sik ist. Ganz nahe an das Problem fiihrt uns nicht die Musikwissen-
schaft, sondern die philosophische Hermeneutik — in den Worten
Hans Georg Gadamers: »Klassisch ist, was sich bewahrt, weil es
sich selber bedeutet und sich selber deutet; was also derart sagend
ist, daB es nicht eine Aussage iiber ein Verschollenes ist, ein bloBes,
selbst noch zu deutendes Zeugnis von etwas, sondern das der jewei-
ligen Gegenwart etwas so sagt, als sei es eigens ihr gesagt. Was
>klassisch< heiBt, ist nicht erst der Uberwindung des historischen
Abstandes bediirftig — denn es vollzieht selber in bestindiger Ver-
mittlung diese Uberwindung. Was klassisch ist, ist daher gewil >zeit-
los¢, aber diese Zeitlosigkeit ist eine Weise geschichtlichen Seins.«
Aber wie es zu einer musikgeschichtlichen Konstellation und zu
einem Corpus von Werken gekommen ist, die aus dieser »Weise
geschichtlichen Seins« verstanden werden konnen, wird uns erst
aus dem Blick auf die geschichtliche Entwicklung verstehbar.

Um 1720 begann in den musikgeschichtlich zentralen europiischen
Liandern — Italien, Frankreich und Deutschland — eine komposi-
tionsgeschichtliche Entwicklung, in der sich die iiberkommenen
Prinzipien und Techniken der Barockmusik weitgehend auflésten,
ohne aber ganz zu verschwinden, und in der sich die neuen Prinzi-
pien und Techniken ausbildeten, aus denen die Wiener Klassik ent-
stand. Den Zeitgenossen war nur allzu deutlich, daB3 hier etwas
grundsitzlich Neues im Entstehen war: die erbitterten Abwehr-
kdmpfe, die nord- und mitteldeutsche Musiktheoretiker gegen den
neuen Stil fithrten, der aus ihrer Sicht vor allem aus den habsburgi-
schen Lidndern nach Norden vorriickte, sprechen eine deutliche
Sprache. Im hier gegebenen Rahmen mufB ich mich, in stark ver-
kiirzender Darstellung, auf die wichtigsten Elemente dieser Ent-
wicklung beschrinken.
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1. Die Idee der Konversation

1745 verotfentlichte Louis-Gabriel Guillemain in Paris »Six sonates
en quatuor ou conversations galantes et amusantes entre une flutte
traviersiere, un violon, une basse de viole et la basse continue«.
Der Titel — es gibt eine Reihe dhnlicher Formulierungen bei Ge-
nerationsgenossen Guillemains — verweist programmatisch auf die
Konversationskultur der Pariser Salons; umgesetzt wird er in »Ge-
spriache«, in denen die Instrumente ganz kurze, prignante Motive
einander zuwerfen. Reguliert werden diese Gespriche durch die
regelmilige Folge von zwei plus zwei plus zwei ... Takten, die sich
zu groBeren Taktgruppen, in der Regel acht und sechzehn Takte,
zusammenschlieBen, so dal ein hierarchisches Formgefiige ent-
steht.

KLANGBEISPIEL 1: Guillemain, op. 12/3, Anfang des Finales

Guillemains Erfindung hatte weitreichende Folgen, in der Kompo-
sitionsgeschichte wie in der Geschichte der Kompositionstheorie.
Von ihr aus entwickelte sich das, was spiter gern als »durchbroche-
ner Satz« bezeichnet wurde, ein Satz aus nicht mehr durch den
Kontrapunkt regulierten, sondern frei miteinander konzertierenden
individualisierten Stimmen, die Grundlage des klassischen Kam-
mermusikstils. Von ihr aus entwickelte sich auch die Idee der Kam-
mermusik, speziell des Streichquartetts als eines Gesprichs unter
gleichrangigen Personen. End- und Hohepunkt der Entwicklung
dieses Geprichs-topos war Goethes berithmtes Wort iiber das
Streichquartett, bezogen auf die Werke Haydns und Mozarts: »man
hort vier verniinftige Leute sich untereinander unterhalten [und]
glaubt ihren Diskursen etwas abzugewinnen« (Brief an Carl Fried-
rich Zelter, 9.11.1829).

2. Die Idee des Einfachen

In entschiedener Frontstellung gegen die Traditionen des Kontra-
punkts entwickelt sich vor allem in der italienischen Opern-Ouver-
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ture, der »sinfonia«, daran anschlieBend in der Konzertsymphonie
ein extrem einfacher, ja primitiver Stil auf der Basis von Melodie
und Begleitung und dem schon erwihnten Prinzip der Formbil-
dung aus Zweitaktgruppen und deren Vielfachem. Der durchschla-
gende Erfolg dieses Konzepts ist nicht allein mit UberdruB am
Kontrapunkt zu erkldren, vielmehr spielen, wahrscheinlich, tiefere
Griinde hinein: Der Aufbau unmittelbar einleuchtender Formen
aus Zweitaktgruppen verweist auf Anthropologisches, Systole und
Diastole und die Bewegungsmuster der GliedmaBen; die Aufwer-
tung der Melodie und, allgemeiner, von Lied und Tanz riihrt an
musikalische Grunderfahrungen, zumal in der Gesellschaft des
18. Jahrhunderts, in der das Singen und Tanzen — in praktisch
allen Gesellschaftsschichten — eine so bedeutende Rolle spielt. Die
Aufwertung der Melodie tragt auch dazu bei, da3 das System der
musikalisch-rhetorischen Figuren verdringt wird zugunsten des in-
teresselosen Wohlgefallens an elementaren musikalischen Gestal-
tungen.

Als Beispiel fiir die neue Einfachheit kann die sinfonia zu der Oper
»Cleofide« des sdchsischen Hofkapellmeisters Johann Adolf Hasse
dienen, die 1731 in Dresden uraufgefiihrt wurde. Ihre drei Sitze —
ich spiele nur die Anfinge vor — zeigen paradigmatisch die Grund-
konstellationen des Stils, in denen wesentliche Momente des klassi-
schen Stils vorformuliert sind: im ersten Satz Klangflichen und
Signalmotive, die eine festliche Atmosphire schaffen und Auf-
merksamkeit sammeln sollen;

KLANGBEISPIEL 2/1: Hasse, »Cleofide«, sinfonia, Anfang des Allegro

im zweiten Satz die galant stilisierte schone und einfache Melodie;

KLANGBEISPIEL 2/2: Hasse, »Cleofide«, sinfonia, Anfang des Andante

im dritten Satz der Tanz — hier nicht, wie meistens, ein sehr
schneller Satz im 3/8- oder 2/4-Takt, sondern ein Menuett.

KLANGBEISPIEL 2/3: Hasse, »Cleofide«, sinfonia, Anfang des Menu-
etts.
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3. Die Rolle des Menuetts

Dieses Menuett fiithrt uns zum dritten Aspekt, der Rolle und den
Wandlungen dieses Tanzes in der Entwicklung zur Wiener Klassik.
Fiir die Theoretiker, sofern sie die lL.ehre vom ‘Tonsatz betrieben,
wurde das Menuett zum Paradigma des neuen Stils. Fiir die nord-
und mitteldeutschen Kritiker wurde es zum Stein des Anstoles, als
es Einzug in die Kammermusik und die Symphonie hielt. Schon
am Hof Louis” XIV. hatte es als ein durch Einfachheit und Natiir-
lichkeit besonders ausgezeichneter Tanz gegolten. Jetzt wurde an
ihm der Aufbau und die Gliederung von Melodien in gleichmiBige
Abschnitte demonstriert (zuerst von Johann Mattheson 1739),
ebenso der schon erwihnte Aufbau von Formen aus gleichlangen
Taktgruppen, die ausdriicklich als natiirlich dargestellt wurden; so
heiBt es bei Joseph Riepel (1752): »Denn 4, 8, 16, und wohl auch
32. Tidcte sind diejenigen, welche unserer Natur dergestalt einge-
pflanzet, daB es uns schwer scheinet, eine andere Ordnung (mit
Vergniigen) anzuhéren.« Mozart lernte das Klavierspielen und zu-
gleich das Komponieren vor allem an Menuetten.

Das Menuett aus Hasses Opern-sinfonia war noch ein héfisches
Menuett, und gegen solche héfischen Menuette wendete sich der
Zorn Johann Adam Hillers, der sie 1767 mit »Schminkpfldsterchen
auf dem Angesichte einer Mannsperson« verglich. Aber gerade am
Menuett ldBt sich die Differenzierung innerhalb des neuen Stils
studieren, die praktisch gleichzeitig mit seiner Erfindung einsetzte.
Hier wurde zuerst die generelle Einfachheit zur spezifischen Fin-
fachheit des volksmusikalischen Tons, am vernehmlichsten in den
Sinfonien des Griinders der Mannheimer Schule, Johann Stamitz.

KLANGBEISPIEL 3: Stamnitz, Symphonie D-Dur aus L.a melodia germa-
nica, entstanden 1754/55, Trio des Menuetts

Sehr schnell verfestigten sich aber auch ganz verschiedene Typen
des Menuetts. Mozart, der so gern die Gegensitze unvermittelt, wie
in der Oper, gegeneinander stellte, spielte mit ithnen in der Haff-
ner-Serenade (1776), indem er drei kontrastierende Menuette in
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die Satzfolge einbaute: ein finsteres g-moll-Stiick, ein italianisie-
rendes »Menuetto galante« und ein dsterreichisches Tanzboden-
Menuett. Haydn, der so gern die Gegensitze vermittelt, erfand im-
mer neue Stilisierungen des volkstanznahen osterreichischen Me-
nuett-Typus und entwickelte thn immer mehr in Richtung auf das,
was man das Menuett als Charakterstiick nennen konnte. Diese
Entwicklung kulminierte in den Streichquartetten op. 33 (1781),
deren fast aphoristisch knappe Menuette folgerichtig nicht mehr
Menuetto, sondern Scherzo heillen. Der Volkston, der in Mozarts
Haffner-Serenade (wie in vielen ilteren Menuetten, z.B. bei Tele-
mann) etwas Genrehaftes hatte, wurde zum Substrat, zur »groBen
Kunst, ... 6fters bekannt zu scheinen«, wie der Lexikograph Ernst

Ludwig Gerber 1790 schrieb.

4. Die Idee des Einfachen und die grofle Form

In der Vokalmusik trigt der Text die musikalische Form, auch
wenn er sie nicht unmittelbar bestimmt. In der Instrumentalmusik,
in der der neue Stil auf sich gestellt war, konnte der Zusammenbhalt
der Form zum Problem werden, sobald man die bescheidenen Di-
mensionen der Opern-sinfonia wesentlich erweiterte, und eine sol-
che Erweiterung folgte mit einer gewissen Zwangsldufigkeit aus
der Verpflanzung der sinfonia aus der Oper in das 6ffentliche und
private Konzert und dem damit einhergehenden Funktionswandel
des »groBen« Instrumentalstiicks. Gearbeitet wurde an diesem Pro-
blem auf zwei Ebenen, der der Form und der der Faktur. Die origi-
nellsten Form-Ideen entwickelte Johann Stamitz, gestiitzt auf die
exzeptionellen Qualititen des Mannheimer Hoforchesters, mit dem
Aufbau groBflichiger, harmonisch stabiler Klangflichen und einer
Strategie der permanenten C‘berraschungen, durch welche die Auf-
merksamkeit der Horer iiber lingere Strecken gefesselt werden
sollte. Diese Strategie zeigt sich besonders deutlich einerseits in
der iiberaus farbigen und beweglichen Instrumentation, die in der
zweiten Mannheimer Generation zum Selbstzweck wird (Mozart
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hat hier viel gelernt, bezeichnenderweise aber nie um den Preis,
die Funktion der Instrumentation als Form und Formenentwick-
lung verdeutlichendes, nicht formbildendes Element aufzugeben).
Die Strategie zeigt sich andererseits deutlich in einer Technik ka-
leidoskopischer Formbildung, in der kontrastierende Formteile in
stindig wechselnder Folge, aber in einem stabilen Rahmen aus
relativ groBen Flichen einfacher Harmonik und regelmiBiger und
korrespondierender Achttaktgruppen aneinander gereiht werden.

KLANGBEISPIELE 4: Stamitz, Symphonie D-dur (Sinfonia pastorale),
um 1754—57, Finale

Das 19. Jahrhundert, das durch die Erfahrungen der Wiener Klas-
sik hindurchgegangen war, hidtte wohl abschitzig von Potpourri
gesprochen und die »Licher« in der Form bemingelt, die durch
das iibergangslose, unvermittelte Nebeneinander der Formteile ent-
stehen; fiir die 1750er Jahre war dieses Formdenken revolutionir.
Vielleicht hitte die Geschichte der groBen Instrumentalmusik ei-
nen anderen Lauf genommen, wenn es sich weiterentwickelt hitte,
aber es war ganz auf das Genie, das heiBt den Erfindungsreichtum
und die Phantasie dieses einen Komponisten gestellt, der 1757 mit
nur vierzig Jahren starb. Seine Schiiler und Nachfolger waren von
kleinerem Format, und gegen das seit den 1760er Jahren voll aus-
gebildete Form-Modell aus Osterreich, das sich mit den Namen
Dittersdorf, Vanhal und vor allem Haydn verband, hatten sie keine
Chance. Es war das Modell, das wir heute vor allem aus der Instru-
mentalmusik der Klassik und des 19. Jahrhunderts kennen und an
dem noch im 20. Jahrhundert weitergearbeitet wurde und wird:
die grof3e, drei- oder viersitzige Form, in der alle Sdtze einfachen,
im Horen leicht zu erkennenden GroBformen folgen und im Detail
nach den Prinzipien von Thema und Themen-Kontrast, der Unter-
scheidung von konstitutiven und iiberleitenden Formteilen und der
thematischen Arbeit organisiert sind. Die herrschende Form wird
der Sonatensatz.

Je groBBere Fortschritte die Entwicklung groBraumiger Formen
machte, desto schwieriger wurde es, diese Formen aus den herr-
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schenden einfachsten Elementen, Melodie, regelmiBige Periodik
und harmonisch einfache Begleitung zu entwickeln. Hier setzte,
deutlich werdend vor allem ab etwa der Mitte der 1760er Jahre,
die Arbeit an der Faktur des Tonsatzes an, und auch hier wurden,
nachdem die Experimente der Mannheimer gescheitert waren, die
osterreichischen Komponisten tonangebend. Das, was man durch-
aus irrefithrend den musikalischen Sturm und Drang genannt hat,
ist das auffilligste Resultat dieser Arbeit: die Anreicherung des
allzu simplen und allzu unverbindlich-freundlichen Satzes durch
Vokabeln aus der kompositorischen Sprache des Musiktheaters. Sie
ist am schirfsten ausgeprigt in den jetzt hdufiger werdenden
Symphonien und Kammermusikwerken in Moll-Tonarten, die erst
in dieser Entwicklung endgiiltig zum Gegenpol der Dur-Tonarten
und zum Trdger dramatischer und pathetischer Affekte werden.
Die Befindlichkeit des Komponisten spielt dabei — anders als
im 19. Jahrhundert — keine Rolle; das Komponieren in Moll ist
eine spezielle Aufgabe, die den Riickgriff auf musikalische Voka-
beln besonders dramatischer und tragischer Szenen aus der Oper
nahelegt. Dieser Riickgriff fithrt einerseits dazu, dal3 einander sehr
ahnliche Formulierungen in ganz verschiedenen Werken auftau-
chen, so in einer Symphonie Johann Christian Bachs (spitestens
1768) und einer Symphonie des jungen Mozart (1773), beide in
g-Moll, ohne dall man eine direkte intertextuelle Beziehung an-
nehmen miiBte (die in diesem Fall allerdings nicht auszuschlieBen
ist).

KLANGBEISPIEL 5: Bach, Symphonie op. 6/6, erster Satz, Anfang
Mozart, Symphonie KV 183, erster Satz, T. 29[}.

Andererseits — und dies wurde fiir die Zukunft weit wichtiger —
eroffnete das Arbeiten mit solchen musiktheatralischen Vokabeln
und mit dhnlichen, nach threm Muster entwickelten Formulierun-
gen auBerordentliche Méglichkeiten fiir die Entwicklung einer dif-
ferenzierten Affektsprache in der Instrumentalmusik und damit fiir
einen entscheidenden Zuwachs nicht nur an musiksprachlicher Be-

weglichkeit, sondern an humaner Substanz.

35



Als eine letzte notwendige Bedingung der Entstehung der Wiener
Klassik ist schlieBlich die Musikkultur der Stadt zu nennen, in der
sie entstand. Das Besondere an der Situation Wiens gegen Ende
des Jahrhunderts war, dal3 die Stadt erst sehr spdt, um 1780 zu
einer Musikmetropole wurde, dal} sie dann aber von den Entwick-
lungen des Jahrhunderts so profitierte und Einfliissen so offen war
wie keine vergleichbare Stadt. Einzigartig war vor allem die Viel-
schichtigkeit ihrer Musikkultur, aus der sich der klassische Stil als
eine Stilsynthese entwickeln konnte. Die Stinde wohnten enger
beieinander als in den anderen Metropolen; die Wohnquartiere wa-
ren sozial und — in der Hauptstadt eines Vielvilkerstaates — auch
und vor allem ethnisch stirker gemischt. Musik bildete eine soziale
Aufstiegsmoglichkeit, und Musik spielte im sozialen Leben eine
bedeutende Rolle — offenkundig wird das in der josephinischen
Idee, durch 6ffentliche Bille, die »Redouten«, fiir die auch Mozart
Tanzmusik komponierte, die Vermischung der Stinde zu fordern.
Musik spiegelte die soziale und ethnische Vielfalt des groBstadti-
schen Lebens in einer Vielschichtigkeit, die zwar hierarchisch ge-
ordnet war, deren Schichten aber nicht gegeneinander abgeschlos-
sen waren. So wurde die Mischung von osterreichischer Bauern-
musik und Musik von Minderheiten, stadtischer Unterhaltungs-
musik und anspruchsvoller Kunst, von volkstiimlicher, galanter,
empfindsamer und gelehrter Diktion in Haydns reifem Stil mog-
lich, so auch das tiefsinnige Spiel mit allen diesen Ebenen in der
»Zauberflote«.

Der Vielfalt und Vielschichtigkeit der Produktion entsprach eine
Vielfalt der Organisations-Ebenen: italienische und deutsche Oper,
Hoftheater und Vorstadtbiihne, offentliches Konzert im Saal und
im Freien, halboffentliches und privates Konzert beim Adel und bei
der Geldaristokratie, organisierter Musikverein und privater Zirkel,
offentliche Redoute und privater Ball, dazu die ganze nicht organi-
sierte Praxis des alltiglichen Singens, Spielens und Tanzens; ein
riesiges Angebot an Ausbildungsmoglichkeiten im Gesang, auf al-
len moglichen Instrumenten und in der Komposition, von dem sich
viele ganz oder halb gescheiterte Komponisten ernidhrten, Notenko-
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piaturen und Musikverlage, die sich erst seit etwa 1770 nach Pari-
ser und Londoner Vorbild etablierten, dann aber Wien sehr schnell
zu einem europdischen Musikhandelszentrum machten.

Manche Elemente dieses groBstidtischen Musiklebens waren in
den idlteren Musikmetropolen Paris und London weiter entwickelt
als in Wien; die Wiener Konstellation insgesamt aber scheint ein-
zigartig gewesen zu sein. Dal} sie zahlreiche Musiker aus allen
habsburgischen Lindern und aus dem weiteren Europa anzog, er-
hohte ihre potentielle Fruchtbarkeit. Dal3 sie Haydn und Mozart,
spiter Beethoven zu binden vermochte, fiihrte dazu, dal3 eine lokale
Konstellation europidische Bedeutung gewann. Die Wiener Klassik
war kein osterreichisches und recht erst kein deutsches, sondern
eben ein Wiener Phianomen.

Die hier skizzierten Entwicklungen und Bedingungen waren not-
wendige, aber noch nicht zureichende Voraussetzungen fiir das, was
wir in einem mdglichst prizisen und eingegrenzten Sinne als Wie-
ner Klassik bezeichnen méchten. Sie schufen das Material, mit dem
und an dem die beiden Komponisten arbeiteten, die die klassische
Musiksprache entwickelten. Dal} sie sie entwickelten, verdankte
sich einer in zweifacher Hinsicht einzigartigen Konstellation: ein-
mal der Tatsache, dal3 sie aus demselben Material ganz gegensitzli-
che Schliisse zogen, ohne die Basis der gemeinsamen musikalischen
Sprache zu verlassen; zum anderen dem Zufall, dal3 sie in einem
Moment, der fiir beide eine Zisur ihrer kiinstlerischen Entwick-
lung bedeutete, an einem musikalisch besonders fruchtbaren Ort,
in Wien, zusammentrafen und sogleich ein Gesprich ersdffneten,
das sich in Werken héchsten Anspruchs artikulierte. 1781 kam Mo-
zart nach Wien, schied im Zorn aus den Diensten des Salzburger
Erzbischofs und baute sich, zunichst sehr erfolgreich, eine Existenz
als freischaffender Kiinstler auf. 1782 wird »Die Entfithrung aus
dem Serail« aufgefiihrt, mit der das deutsche Singspiel auf ein
neues Niveau gehoben wird. Im selben Jahr veroffentlicht Haydn
seine Streichquartette op. 33, auf die Mozart 1782—85 mit der
Komposition der sechs spiter Haydn gewidmeten Streichquartette
reagiert; mit den sechs Werken op. 50, die 1787 geschrieben wer-
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den, reagiert wiederum Haydn auf die Werke des jiingeren Freun-
des. 1782—86 schreibt Mozart die groBe Reihe seiner Klavierkon-
zerte, mit denen das Klavierkonzert als musikalisch anspruchsvolle
Gattung, fast gleichrangig neben der Symphonie, etabliert wird.
Haydn komponiert 1785—86 seine sechs Pariser Symphonien, in
denen der Typus der reprisentativen und zugleich kiinstlerisch
hochst anspruchsvollen Konzertsymphonie zum ersten Mal voll dif-
ferenziert erscheint. 1789—91 setzt er die Reihe seiner Quartett-
Veroffentlichungen mit op. 54, 55 und 64 fort; Mozart versucht
zwischen 1787 und dem Todesjahr 1791 in mehreren Anlaufen,
dem durch Haydn als »héchste« Gattung der Instrumentalmusik
etablierten Streichquartett das Streichquintett als neue Gattung
entgegenzustellen. Vom Juni bis August 1788 schreibt Mozart seine
drei letzten Symphonien, ohne daB eine Auffithrungsmoglichkeit
in Sicht wiire, aber in direkter Auseinandersetzung mit drei der
Pariser Symphonien Haydns in denselben Tonarten. Das stindige
wechselseitige Geben und Nehmen, in dem die Personalstile aufs
schirfste ausgeprigt werden und das Stilniveau insgesamt hoch
iiber alles emporgehoben wird, was die Zeitgenossen zu bieten hat-
ten, wird nur durch Mozarts Tod beendet.

Dieses Geben und Nehmen, die wechselseitige Beeinflussung und
damit die stindige Nuancierung der Personalstile ist nur die eine
Seite der Sache, die wir Wiener Klassik nennen méchten. Die an-
dere Seite ist die Gegensitzlichkeit der Personalstile, die auf prinzi-
pielle Gegensitze im kompositorischen Denken zuriickgeht. Nur
wenn man sie zusammen sieht, kann man sich eine Vorstellung
vom musikalischen Kosmos dieser Konstellation machen. Haydn ist
der Systematiker, der musikalische Denker, den man iibertreibend,
aber nicht ganz zu Unrecht einen Kant der Musik genannt hat.
Er hat die Fihigkeit, groBe Formen aus unscheinbaren Einfillen
gleichsam logisch, Schritt fiir Schritt zu entwickeln und dabei die
Moglichkeiten dieser Einfille bis ans Ende zu verfolgen und auszu-
spielen. Deshalb spielt die Entwicklung musikalischer Gattun-
gen — vor allem der Symphonie und des Streichquartetts — eine
so groB3e Rolle bei ihm, aber auch die Entwicklung der themati-
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schen Arbeit, die er zu einer nur noch von Beethoven tibertroffenen
Differenziertheit fiithrt, und eben deshalb war er kein guter Opern-
komponist.

Mozart hatte ein grundsitzlich anderes Verhiltnis zur Form, auch
wenn er sich der von Haydn verfeinerten Techniken virtuos be-
diente und die Differenzierung und Hierarchie des Gattungsgefii-
ges gemeinsam mit Haydn entwickelte. Form war fiir ihn weniger
etwas, was in jedem Satz neu durch Uberpriifung der Traditionen
und durch thematische Entwicklung und thematische Arbeit zu
begriinden war, sondern die unproblematische Konvention, die den
Rahmen fiir eine sonst kaum zu bdndigende Fiille der Einfille
bereitstellte: eine Fiille, die die Zeitgenossen oft genug eher er-
schreckte und verwirrte als erfreute. Und diese Fiille der Einfille
korreliert mit Mozarts Neigung, thematische Gedanken nicht, wie
Haydn es tut, durch Variantenbildung und thematische Arbeit zu
vermitteln, sondern nebeneinander und gegeneinander zu stellen
und ihre Verarbeitung nicht diskursiv-verbindlich schrittweise zu
entwickeln, sondern zu dramatischen Kontrasten und Umbriichen
zuzuspitzen. Dem wiederum entspricht es, dall die Elemente der
musikalischen Erfindung bei ithm sehr viel stirker von der Sprache
des Musiktheaters geprigt sind als bei Haydn. Das trdgt zu einer
Vielschichtigkeit der musikalischen Sprache bei, die auch im Ver-
gleich mit Haydn einzigartig ist und in der alle Arten von Musik
versammelt sind, wie er sie auf seinen Reisen kennengelernt hatte
und wie sie in den 1780er Jahren — denn es geht bei ihm ja nur
um das Jahrzehnt 1781 —=1791 — in Wien um ihn herum erklangen.
Sie stehen nebeneinander wie im Finale des Streichquartetts G-
Dur KV 387, das als erste Frucht der Auseinandersetzung mit
Haydns op. 33 und in einem programmatisch anderen Stil geschrie-
ben wurde: verschiedene Arten des Kontrapunkts, die gleichsam
verschiedene Kapitel der Musikgeschichte mitbringen, moderne
chromatische Motiv- und Klangbildung und am Schlul} eine ganz
kleine, fast frivole Melodie, die aus einem Singspiel oder von der
Stralle stammen konnte.
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KLANGBEISPIEL 6: Mozart, KV 387, Anfang des Finales

Das ist in der »Zauberflote« nicht anders als im Streichquartett.
Es hilft uns zu verstehen, warum Mozart ein so unvergleichlicher
Opernkomponist war. Zugleich lehrt es uns Bescheidenheit, denn
wir kénnen nicht eigentlich erkldren, wie das Disparate zur Einheit
gebracht, das Nebeneinander zum Ineinander wird. Wihrend wir
bei Haydn sehr viel — natiirlich keineswegs alles — verstehen und
erkliren konnen, zeigt Mozart der Musikwissenschaft ihre Gren-
zen.

Ein letzter, epochengeschichtlich wesentlicher Aspekt kommt
hinzu: Die Wiener Klassik, wie sie sich und im Schaffen Haydns
und Mozarts ab 1781 zeigt, ist die erste Epoche der Musikge-
schichte, in die Geschichte, als Geschichte erfahren, eindringt und
die damit Anteil an der epochalen Entwicklung von der Naturge-
schichte zur Historizitidt hat. Auch hier sind die Positionen Haydns
und Mozarts gegensitzlich und komplementir. Bei Haydn ist die
Auseinandersetzung mit der Tradition des Kontrapunkts, zumal der
Fuge, ein langer ProzeB, der von der noch barocken Lehrtradition
ausgeht, in der der Komponist aufwuchs, und der in den spiten
Messen in einer Synthese von Kontrapunkt und thematischer Ar-
beit kulminiert — in der kirchenmusikalischen Gattung also, die
ein Hort kontrapunktischer Traditionen war und die nun dadurch,
daB die thematische Arbeit sich gleichsam einschleicht, von innen
heraus modernisiert wird. Bei Mozart, dem die kirchenmusikali-
sche Tradition des Kontrapunkts ebenso selbstverstindlich war, ist
die Begegnung mit einer ganz anderen Tradition geradezu ein Er-
weckungserlebnis. In den Privatkonzerten des Prifekten der Wie-
ner Hofbibliothek, Baron Gottfried van Swieten — auch dies be-
ginnt 1782 — lernt er Musik von Bach und Hiéndel kennen und
beginnt sie zu verarbeiten, in der Vokalmusik vom Fragment der
c-Moll-Messe bis zur »Zauberflote« und zum Requiem, in der In-
strumentalmusik vom eben gehorten Streichquartett KV 387 bis
zur Jupiter-Symphonie. Es gibt kein zweites Beispiel fiir eine so
tiefgreifende Verdnderung des Personalstils eines Komponisten
durch die Rezeption von Geschichte, Strawinsky vielleicht ausge-
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nommen. Zugleich beginnt mit Mozart — nicht zuletzt durch die
intensive Mozart-Rezeption, die sogleich nach seinem 'Tode ein-
setzt — der Prozel3 der Historisierung der Kompositionsgeschichte,
der sich vor allem mit dem Werk Bachs, in geringerem Male Hin-
dels verbindet. Bei Mozart selbst verlauft er wiederum in charakte-
ristischer Polarisierung: einerseits in der Gegeniiberstellung der
Stile wie im gehérten Quartett-Finale oder sogar in der an Stilkopie
grenzenden Bach- und Hiéndel-Adaptation in einzelnen Werken,
andererseits in der volligen Durchdringung von »altem« Kontra-
punkt und »moderner« thematischer Arbeit wie im Finale der Jupi-
ter-Symphonie; einerseits in der Konzentration der Bach-Rezeption
auf die Anreicherung und Vertiefung des Instrumentalstils, ande-
rerseits in der Konzentration der Hindel-Rezeption auf den monu-
mentalen Vokalstil. In der einzigartigen Konstellation kontrastie-
render und einander durchdringender Stile in der »Zauberflote«
steht beides nebeneinander: im Choral der Geharnischten, der eine
quasi-Bachsche Choralbearbeitung ist, und im Marsch der Feuer-
und Wasserprobe, der direkt vom Trauermarsch aus Hindels Orato-
rium »Saul« abstammt.

Wir haben — in einer sehr, wahrscheinlich allzu knappen Skizze —
die notwendigen und die zureichenden Bedingungen betrachtet,
aus denen das entstand, was die Nachwelt klassisch und Wiener
Klassik nannte. Dabei ist (hoffentlich) deutlich geworden, dal3
nicht Haydn oder Mozart allein den klassischen Stil ausmachen,
sondern beide zusammen, mit ihrer je einzigartigen Entwicklung
eines hochdifferenzierten und vielschichtigen, die musikalische
Welt ihrer Zeit und ihres Ortes umfassenden, ordnenden und kli-
renden Personalstils, vor allem aber mit ihrer auf immer neue
Weise sich manifestierenden Beziehung aufeinander: beide, um mit
Jorge Luis Borges zu sprechen, »Meister der Intertextualitit«. So
hat die Epochengliederung des Hofrates Kiesewetter aus dem Vor-
mirz, der die Epoche Haydn-Mozart von derjenigen Beethovens
und Rossinis trennte, ihren guten Sinn. Beethoven, der als Erbe
Haydns und Mozarts nach Wien kam, um »Mozarts Geist aus
Haydns Hinden« zu empfangen, wie die beriihmte Stammbuch-
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Eintragung des Grafen Waldstein lautet — Beethoven ist schon
deshalb ein neues Kapitel, weil sein Werk das schlechthin Inkom-
mensurable ist. Zur Idee der Klassik aber gehort auch das Kom-
mensurable, das im besten Sinne gesellschaftlich Verbindliche.
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