Lutz Felbick
Der Compositor extemporaneus Beethoven

als »Enkelschiiler« Johann Sebastian Bachs

1. Heinrich von Kleist: Vom Wert des Extemporierens bei der freien Rede  Heinrich von
Kleist schwirmt in einem 1805 verfassten Aufsatz mit dem Titel Uber die allmahliche
Verfertigung der Gedanken beim Reden fiir das Extemporieren bei der freien Rede. Die
»Erregung des Gemiits«, die der Redner im Dialog mit seinem Publikum erleben kénne,

befliigele ihn, ungeahnte Gedanken zu formulieren. Ein solches Reden seilautes Denken:

»Wenn Du etwas wissen willst und es durch Meditation nicht finden kannst, so rathe ich Dir, mein
lieber, sinnreicher Freund, mit dem nichsten Bekannten, der Dir aufstft, dariiber zu sprechen. Es
braucht nicht eben ein scharfdenkender Kopf zu sein, auch meine ich es nicht so, als ob Du ihn darum
befragen solltest, nein! Vielmehr sollst Du es ithm selber allererst erzihlen. Ich sehe Dich zwar groﬂe
Augen machen und mir antworten, man habe Dir in fritheren ]a_hren den Rath gegeben, von nichts
zu sprechen, als nur von Dingen, die Du bereits verstehst. Damals aber sprachst Du wahrscheinlich
mit dem Vorwitz, Andere, — ich will, daf} Du aus der verstﬁndigen Absicht sprechest: Dich zu
belehren, und so kénnten, fiir verschiedene Fille verschieden, beide K]ugheitsregeln vielleicht gut
neben einander bestehen. Der Franzose sagt, 1’appétit vient en mangeant, und dieser Erfahrungssatz

bleibt wahr, wenn man ihn parodirt und sagt: lidee vient en parlant.«l

Die Gedanken konnen also beim Reden entstehen. Man wird erginzen wollen, die Ge-
danken kimen auch beim Schreiben, beim Musizieren oder in sonstigen Situationen.
Aber ist diese Erginzung gewinnbringend fiir die Erfahrung, die Kleist mitteilen will?
Erbetont in seinem kurzen Aufsatz, man kénne Reden und Schreiben in psychologischer
Hinsicht nicht gleichsetzen. In der dialogisch verstandenen extemporierten Rede spiire
der Vortragende die mehr oder weniger groﬁe Zuh('jrenergie seines Publikums. Es 1.'zige
»ein sonderbarer Quell der Begeisterung fiir denjenigen, der spricht, in einem mensch-
lichen Antlitz, das ihm gegenﬁbersteht, und ein Blick, der uns einen halb ausgedriickten
Gedanken schon als begriffen ankﬁndigt, schenkt uns oft den Ausdruck fiir die ganz
andere Hilfte desselben.«?

1 Heinrich von Kleist: Ueber die allmihliche Verfertigung der Gedanken beim Reden, in: Nord und
Siid 4 (1878), S.3—7, hier S.3. Ursprﬁnglich war wohl geplant, diesen Beitrag entweder in der
Zeitschrift Phobus oder im Morgenblatt ﬁ'j,r gebildete Stinde zu veroffentlichen. Schlieflich kam es
postum zu einem von Adolf Wilbrandt einge]eiteten Abdruck in der von Paul Lindau herausge-
gebenen Zeitschrift Nord und Siid. Vgl. Heinrich von Kleist. Werke und Briefe in vier Biinden, hg‘ von
Siegfried Streller, Peter Goldammer, Wolfgang Barthel, Anita Golz und Rudolf Loch, Berlin/
Weimar 1978, Bd.3, S.722f.

2 Kleist: Ueber die allmihliche Verfertigung der Gedanken beim Reden, S.4.
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Inder Psychologie des Dialogs hat der Mitteilende Zugang zu Ressourcen, die thm sonst
Verborgen bleiben, Gedanken, die anders nicht an die Oberfliche triten, einer Resonanz-
situation vergleichbar; der lauschende Zuhorer mobilisiert Saiten beim Vortragenden,
die sonst nicht zum Klingen kimen.

Im 19. Jahthundert wurde die hohe Wertschitzung, die man dieser oralen Kultur
entgegenbrachte, durch das weitere Vordringen der Schriftkultur in vielen Bereichen
zuriickgedringt. So stellt die Verschrifﬂichung der Mirchen durch die Gebriider Grimm
auf der einen Seite zweifellos einen Gewinn dar, hatte aber zur Folge, dass frei erzihlte
M:rchen immer mehr durch abge]esene M rchentexte Verdr'aingt wurden. Offensichtlich
betrachtet dies auch Heinrich von Kleist als einen Verlust und betont Qualititen, die auf
dem Wege der Schriftkultur nicht erreicht werden kénnen: »FEtwas ganz Anderes ist es,
wenn der Geist schon, vor aller Rede, mit dem Gedanken fertig ist.«3

Zweifellos wiirde ein Interpret klassischer Musik die Wechselwiﬂ{ung zwischen
Vortrag und Publikum ebenso bestéitigen wie ein Redner, der seinem Vorlesungskonzept
folgt. Aber auf einen feinen, jedoch entscheidenden Unterschied sei hingewiesen: Ein
geschickter Redner wird gelegent]ich von seinem Vortragsmanuskript abweichen und
den Kontakt mit den Zuhorern durch spontan eingebrachte Gedanken suchen. Von den
Interpreten klassischer Musikwerke wird diese Abweichung wegen der - aus neuer Zeit
stammenden — Forderung nach Werktreue nicht akzeptiert.

In der Mitte des 19. Jahrhunderts entstand eine Prioritit des Schriftlichen vor der
nicht-schriftlichen Auﬁerung.“ Robert Schumann schrieb am 3. Dezember 1838 an Clara
Wieck:

»Eines méchte ich Dir rathen, nicht zu viel zu phantasiren; es stromt da zu viel ungeniitzt ab, was man
besser anwenden kénnte. Nimm Dir immer vor, alles gleich auf das Papier zu bringen. So sammeln

und koncentriren die Gedanken sich mehr und mehr.«5

In seinen 1854 erschienen Musikalischen Haus- und Lebensregeln riter: »Schreibe also mehr,
als du phantasirst.«6

An der Zunahme der Notendrucke in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts Lisst
sich dieser Trend ebenfalls aufzeigen. Die Zeit Beethovens war geprigt vom Ubergang
der oralen zur Schriftkultur. Die iltere orale Kultur und die nicht-schriftliche Musik-

3 Ebd, S.6.

4  Lutz Felbick: Vom Einfluss der Improvisation auf das mitteleuropiische Musikleben des 19. Jahr-
hunderts, in: Musiktheorie 20 (2005), S. 165-181.

5  Clara Schumann: Jugendbriefe von Robert Schumann, Leipzig 1886, S.296 (3. Dezember 1838).
Robert Schumann: Musikalische Haus- und Lebensregeln, in: ders.: Gesammelte Schriften iber
Musik und Musiker, Leipzig 1854, Bd.4, S.293-304, hier S.303. Im Erstdruck der Regeln in der
NZfM 17 (1850), Bd. 32, Beilage zu Nr.36 (3. Mai 1850) ist diese Regel nicht enthalten.
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tradition werden aber dennoch in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, zum Beispiel
bei Franz Liszt, immer noch gepﬂegt und geschéitzt. Bis zum 20. Jahrhundert nahm die
Féi_higkeit immer mehr ab, im Konzert frei zu fantasieren. Ausgenommen davon sind
Jazzmusiker, Organisten und 4duferst seltene Ausnahmeerscheinungen der Klassikszene
wie die venezolanische Konzertpianistin Gabriela Montero, die die »Kunst ohne Werk«
noch in einem hohen Mafle beherrschen.” Der Compositor extemporaneus Beethoven soll

nachfolgend im Kontext dieses Paradigmenwechsels betrachtet werden.

2. Der Ubergang der oralen Kultur zur Schriftkultur in der Musik des 18. Jahrhunderts  Der
Musikwissenschaftler Robert Lug verfasste 1983 den Wegweisenden Aufsatz »Nicht-
schriftliche Musik«8 Er stellt die Musﬂ(geschichte von den Anfingen bis zum 20. Jahr-
hundert in einem skizzenhaften Grundriss in ihrem Spannungsverhéiltnis zwischen
Schriftkultur und den oralen europiischen Traditionen dar. Zum Verstindnis seines
Ansatzes ist eine kurze Darsteﬂung des vor allem im angloamerikanischen Sprachraum
entwickelten Forschungsgebietes der »oral tradition« erforderlich.?

Die nicht auf Schrift basierende Uberlieferung des kulturellen Erbes wurde ur-
spriinglich aus der Perspektive der Literaturwissenschaft erforscht. Es kann gezeigt
werden, dass die dort vorgenommene Beschiﬁigung mit den »Axiomen européiischer
Kultur« zu Erkenntnissen fiithrt, die grundlegend fiir ein umfassendes Kulturverstindnis
sind, und zu einer neuen historischen Sichtweise herausfordert, die auch die Musik-
geschichte betrifft.*® Karl-Hermann Schifer stellt unter Verweis auf Eric Havelock fest,
dass das Phinomen der Oralitit in den Jahren 1962/63 mit fiinf voneinander unabhiingig
erschienenen Werken von der Wissenschaft aufgegriffen wurde.” Zwischen 1963 und

1983 seien zu diesem Thema weitere 136 Schriften erschienen.™

7 Derek Baﬂey: Improvisation. Its Nature and Practice in Music, Ashbourne 1980, dt. als: Musikalische
Improvisation. Kunst ohne Werk, Hofheim 1987.

8 Robert Lug: Nichtschriftliche Musik, in: Sc}wift und Geddichtnis. Beitrdge zur A‘rch('iologie der litera-
rischen Kommunikation, hg. von Aleida Assmann, Jan Assmann und Christof Hardmeier, Miinchen
1983 (Beitrige zur Archiologie der literarischen Kommunikation, Bd. 1), S. 245-264.

9 Vgl. Forschungen und Vert‘)ffenthchungen des Center for Studies in Oral Tradition, University
of Missouri, www.oraltradition.org (29. Juli 2018).

10 Aleida Assmann/Jan Assmann: Schrift und Gedichtnis, in: Schrift und Gedichtnis, S. 265-284, hier
S. 265.

11 Karl-Hermann Schifer: Homer und Platon als Griindungsv.’iter der Medienpﬁdagogik in: Franz
Fischer Jahrbuch 1997, hg. von Anne Fischer-Buck, Karl-Heinz Schifer, Arno Warzel und Detlef
Zsllner, Norderstedt 1997, S.75-95.

12 Davon sind die Werke von Walter Ong: Oralitdt und Literalitit, Opladen 1987 (orig. Orality and
Literacy, London 1982) und Assmanns Schrift und Gedichtnis (1983) als Standardwerke zu betrach-

ten. Die vor 1962 erschienene Literatur fillt demgegenﬁber kaum ins Gewicht, wiewohl immer
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Eigentlich bedarf diese Theorie keiner ausfiihrlichen Belege, denn in ihr spiegelt sich
eine allgemeine Erfahrung. Besonders signifikant ist das spiirbar bei den »performati-
ven« Unterschieden zwischen einem offentlich m(')'g]icherweise schlecht abgelesenen
Text und einem vertraulich geﬁihrten Dialog der Interaktion, der jenseits einer verabre-
deten Tagesordnung stattfindet. Die 6ffentlich oder privat gesprochene Sprache kennt
zwischen diesen beiden extremen Polen der (Klang-)Rede sehr viele Nuancen.

In der Beziehungsgeschichte zwischen der Schriftkultur und der oralen Kultur sind
unterschiedlichste Perspektiven zu beobachten. Vielfach wurden die Unterschiede zwi-
schen beiden Kommunikationsformen ignoriert. So ist bei 6ffentlichen Reden selten ein
Problembewusstsein zu beobachten, ob eine Rede wortwortlich abge]esen oder frei ge-
halten wird. Offensichtlich hilt man es fiir zweitrangig, auf welche Weise die »Informa-
tionen« vermittelt werden.

Auch im Musikleben wurde héluﬁg die Diskrepanz zwischen der Performance und
Aufzeichnung von Musik nivelliert — gemeint sind hier nicht nur visuelle Verschriftli-
chungen von Musik, sondern auch andere Aufzeichnungen auditiver und/oder visueller
Ausprigung — oder die dabei zutage tretenden Widerspriiche ignoriert. Die Hﬂﬂosig-
keit, wie mit den beiden Polen der Schriftkultur und der oralen Kultur umzugehen ist,
zeigt sich in paradoxen Ausdriicken wie »orale Literatur«,3 »Horbiicher« oder »impro-
visiertes Werk«.™ Auch an den Musikhochschulen mit einer ]azzabteﬂung sind Aus-
einandersetzungen zwischen der schriftbasierten und der vornehmlich improvisierten
Musik bekannt. Grundlegend ist dabei immer noch die Unterscheidung zwischen der
sogenannten E- und U-Musik und zwischen jenen Studierenden, die fiir ihre spitere
Téitigkeit in den sogenannten »Kulturorchestern« vorbereitet werden sollen, und jenen,
die in einer anderen Tradition stehen.” Die Ernste Musik, die eng mit der Geschichte
der »Kulturorchester« verknﬁpﬁ ist, entstammt im Regelfaﬂ der Schrifttradition.

Angstlich wirkende Abgrenzungsmanéver gegenﬁber den oralen Kulturen sind

deshalb heute im Musikleben vereinzelt immer noch als ein Nachklang einer ilteren

wieder Bezug genommen wird auf eine gruncﬂegende Arbeit von Milman Parry und Albert Lord.
Diese hatten mit ihren Thesen zur »homerischen Frage« die Forschungen zu den Epen Homers
in ein neues Licht gertickt (vgl. Ong: Oralitdt und Literalitdt, S.24f.). Die auf Homers Epen bezo-
gene »oral-formulaic theory ofcomposition« geht davon aus, dass sich eine orale Kultur bei der
Uberlieferung der Gedichtnisinhalte grundsﬁtzlich von den Methoden einer Schriftkultur un-
terscheidet. Vgl. John Miles Foley: Ora[-formulaic Theory and Research. An Introduction and Anno-
tated Bibliography, New York 198s.

13 Ruth Finnegan: Oral Literature in Africa, Oxford 1970.

14 Vgl. Andreas Haug: Der Beginn européiischen Komponierens in der Karo]ingerzeit. Ein Phan-
tombild, in: Die Musikforschung 58 (2005), S.225-241, hier S.239.

15 Vgl. Lutz Felbick: Das »hohe Kulturgut deutscher Musik« und das »Entartete«. Uber die Proble-
matik des Kulturorchester-Begriffs, in: Zeitschrift fiir Kulturmanagement 1/2 (2015), S. 85-115.
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Historie zu beobachten. In eurozentristischer Verblendung erscheint in der ilteren wis-
senschaftlichen Literatur der Begriff der »préﬂiteralen Gesellschaft« (vormals: Kultur des
»primitiven Menschen«) in seiner Abgrenzung zur »zivilisierten Kultur«.*® Hinweise
darauf, dass die européiische Kultur durch die besonderen Werte der oralen Kulturen
bereichert werden k(’innte, findet man dort dagegen kaum. Als seltene Ausnahme ist
Walter Ong zu nennen, der feststellt, dass sich afrikanisches Epos und das alte griechi-
sche Epos gegenseitig erhellen."”

Es ist durchaus gewinnbringend, die Potentiale der oralen Kultur beziehungsweise
die Schattenseiten der Schriftkultur zu betrachten.® Ong fiihrt neun Bereiche an, in
denen die orale Kultur der Schriftkultur iiberlegen ist. Die in einer oralen Tradition
verwurzelten Personen Verﬁigen beispielsweise iiber die Féihigkeit, einen léngeren Ge-
sang nach einmaligem Horen wiederzugeben.19 Aus seiner Musikhochschularbeit kann
der Autor bestéitigen, dass diese Fihigkeit, die auch mit einer besonderen Kompetenz der
»Héranalyse« beziehungsweise der »Gehérbﬂdung« verkniipft ist, bei Studierenden mit
grundlegenden improvisatorischen Féihigkeiten normalerweise deutlich hoher ist als bei
Studierenden, die sich vornehmlich mit Notenmaterial befasst haben. Wenn viele Mu-
siker heute nicht mehr nach Gehor improvisieren kénnen, kann man das durchaus als
ein grundlegendes Problem betrachten. Wie Derek Baﬂey kritisch anmerkt, ist dieses
Problembewusstsein aber heute kaum noch Vorhanden, denn von Instrumentalisten
erwartet man normalerweise nicht mehr, dass sie selber Musik schaffen.?® Kein geringe-
rer als Plato, dem die miindlich iiberlieferte Tradition noch sehr vertraut war, schreibt:
»Wer denkt, er kénne seine Kunst in Geschriebenem hinterlassen, und wer es aufnimmt
mit der Meinung, etwas Klares und Zuverl.ﬁssiges sei aus Geschriebenem zu entnehmen,
der ist von reichlicher Einfalt belastet«.?* In der Antike wurde der Kunst der Rhetorik
neben den Schriftzeugnissen ein hoher akademischer Rang beigemessen. Selbstver-

stindlich unterschied sich dieses 6ffentliche Reden von manchen »Vorlesungen« der

16  Jack Goody/Ian Watt/Kathleen Gough: Entstehung und Folgen der Schriftkultur, tibers. von Fried-
helm Herboth, mit einer Einl. von Heinz Schlaffer, Frankfurt a. M. 1986, S.14; siehe auch Franz
Boas: The Mind of the Primitive Man, New York 1922.

17 Ong: Oralitdt und Literalitdt, S. 34; Vgl. Lutz Felbick: Improvisation im Kontext oraler europﬁischer
und auﬂereuropﬁischer Kulturen, in: Kongressbericht des 4. Jahreskongresses der cmTH, 14.-17. Ok-
tober 2004, Hochschule fiir Musik Kéln (Onlinepublikation unter www.gmth.de/proceedings.aspx),
Verﬁffenthchung i V.

18 Vgl. Lug: Nichtschriftliche Musik, S. 250.

19 Ong: Oralitdt und Literalitit, S. 65.

20 Baﬂey: Improvisation, S.148.

21 Plato: Phaidros 274c-278b, zit. nach: Schrift und Geddchtnis, S.7—9, hier S.7. Das Paradoxon dieser

schriftlichen Kritik an der Schrift ist auch im Vorliegenden Beitrag nicht zu vermeiden.


http://www.gmth.de/proceedings.aspx

DER COMPOSITOR EXTEMPORANEUS BEETHOVEN

heutigen Universititen. Wer in der Antike nicht in der Lage war, eine freie Rede iiber ein
Thema zu halten, dokumentierte damit seine eigene fachliche Inkompetenz in dieser

Thematik.

2.1 Definitionsprobleme des Kompositionsbegriffs ~ Rudolf Frisius kommt zu der Er-
kenntnis, dass der Erforschung der Improvisation »in der musikwissenschaftlichen Ar-
beit bis heute Weitgehend unbewéﬂtigte Probleme« entgegenstehen.22 Die Ursachen fiir
diese offensichtlichen Widerspriiche zwischen einer primir schriftorientierten Ge-
schichtsschreibung und den schwer zu integrierenden historischen oralen »Faktenc,
besser noch: der faktisch stattgefundenen oralen Kultur, liegen im methodischen Ver-
stindnis der Musikwissenschaft. Auch der vorliegende Beitrag sieht sich mit dem Prob-
lem der spéiﬂichen Queﬂenlage konfrontiert. Oft kann nur die Betrachtung des Kon-
textes — der Erforschung prihistorischer Sachverhalte Vergleichbar — weiterhelfen.
Zentrales Quellenmaterial der historischen Musikwissenschaft sind — neben zahl-
reichen anderen Quellen — die im Laufe der Musﬂ{geschichte entstandenen Kom-
positionen. Im letzten Jahrhundert wurden auch Werke, die »nur« in elektronischer
Aufzeichnung Vor]iegen, als Tontriger-Queﬂen mit Werkcharakter akzeptiert, etwa elek-
tronische Musik oder afroamerikanische Musik. Spiter traten Videoclips hinzu. Eine
reduzierte Aufzeichnung eines Videodips in Form einer Notenpartitur wiirde zu einer
Verféilschung der kiinstlerischen Intention fithren. Man sollte erwarten, dass die Diskus-
sionen um die Definition des Kompositionsbegriffs, derdie Grundlage dieser Forschung
bildet, abgeschlossen sind. Das ist aber keineswegs der Fall. So kann beispielsweise ein
von Andreas Haugim Jahre 2005 verfasster Aufsatz mit dem Titel »Der Beginn europii-
schen Komponierens in der Karolingerzeit« Anlass zu Missverstindnissen geben, denn
der karolingische Kompositionsbegriff unterscheidet sich grundlegend von dem der
letzten ]ahrhunderte. Improvisationen, die schriftlich aufgezeichnet werden, gelten heu-
te nach aﬂgemeinem Verstindnis als ein Werk. Sofern die Aufzeichnung a]]erdings
elektronisch erfolgt, wird dieses Musikschaffen nicht als ein Werk mit Opuszahl gewer-

tet. Bei der Verwertungsgese]]schaft von musikalischen Rechten cEmA wird diese Form

22 Rudolf Frisius: Bekanntes und Unbekanntes. Probleme der Formanalyse in improvisierter Musik, www.
frisius.de/rudolf]texte/tx733.htm (30. Juli 2018). Gleiches gilt nach Frisius auch fiir das Fach Hér-
analyse; Vgl. Lutz Felbick: Das methodisch-didaktische Konzept des argentinischen Lehrbuchs
»Analisis Auditivo de la Musica« im Vergleich zu europﬁischen Héranalyse-Werken, in: Musik-
theorie und Vermittlung. Didaktik, Asthetik, Satzlehre, Analyse, Improvisation, hg. von Ralf Kubicek,
Hildesheim 2014 (Paraphrasen. Weimarer Beitrige zur Musiktheorie, Schriftenreihe der Hoch-
schule fiir Musik Franz Liszt Weimar, Bd. 2), S.201-218; vgl. zudem Rudolf Frisius: Fixiertes und
nicht Fixiertes. Diesseits und jenseits des Klischees?, www.frisius.de/rudolfjtexte/txy34.htm (30. Juli

2018).
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der Werkaufzeichnung im Regelfaﬂ niedriger eingestuﬁ als die gleiche Musik, die in
schriftlicher Form Voﬂiegt

Sehr aufschlussreich sind die diesbeziiglichen, differierenden Darsteﬂungen zum
Begriff »Komposition« in den beiden musikwissenschaftlichen Standardwerken Musik
in Geschichte und Gegenwart (2. Auflage) und im Handwérterbuch der musikalischen Termino-
1ogie. Klaus-]iirgen Sachs verschliefit sich in seinem mcc-Artikel einer historisch-ter-
minologischen Sichtweise und méchte den Begriff Komposition nur »in aﬂgemeiner
(neuzeitlicher) Bedeutung« sehen. Nachfolgend definiert er die Kriterien eines solchen
Begriffsverstéindnisses. Daraus folgert er: »In diesem Sinne nicht eingeschlossen in die
Erorterungen des folgenden Artikels wird die Musik solcher oraler Traditionen, fiir die
die genannten Kriterien inadéiquat wiren.«*3 Warum Sachs den Begriff »Komposition«
nicht in den Differenzierungen seiner eigenen Terminologiegeschichte historisch ad-
dquat darstellt, macht er nicht deutlich.24 Damit steht er einerseits in Konflikt mit dem
Grundkonzept des Lexikons, das sich dadurch auszeichnet, die lexikalischen Begriffe
nicht nur aus der Perspek‘tive der Gegenwart, sondern auch in ihrer geschichtlichen
Dimension zu betrachten. Andererseits gerit Sachs in seinem eigenen Artikel in einen
terminologischen Konflikt und muss bei der Erorterung der mittelalterlichen Musik von
einem »Vorterminologischen Sinn« des Begriffs compositio sprechen.25

Markus Bandur ﬁberzeugt in seinen Beitrigen des HmT zum Kompositions- und

Improvisationsbegriff mit seiner differenzierteren Darsteﬂung:

»Daf dieses Verstandnis [der Komposition als schriftlichem Werk] noch fiir das frithe 19. Jh. keines-
wegs als selbstverstindlich vorausgesetzt werden kann, machen die nachdriicklichen Betonungen

dieser Bedeutung im einschléigigen lexikalischen Schrifttum deutlich.«2¢

Bandur charakterisiert an anderer Stelle — Handschin zitierend — »die Eigenart der mu-
sikalischen Stegreifproduktion als >Komponieren, das statt auf dem schriftlichen, auf
dem >miindlichen« Wege erfolgt<.«27 Der Autor liefert zu seinem historischen Verstind-

nisdes Kompositionsbegriffs in beiden Artikeln zahlreiche Belege, die selbstverstindlich

23 Klaus-Jiirgen Sachs/Peter Cahn/Rudolf Kelterborn/Helmut Résing: Art. »Komposition«, in:
Mcez, Sachteil, Bd. 5, Kassel u.a. 1996, Sp. 505-557, hier Sp.506.

24 Es verwundert in diesem Zusammenhang, dass im entsprechenden, von Ernest T. Ferand ver-
fassten Artikel in der ilteren Ausgabe der mcc die »Wandlungen des Kompositionsbegriffes«
ausfithrlich thematisiert und insofern das Thema aus einem umfassenderen Blickwinkel be-
trachtet wird (Mcc 1958, Bd. 7, Sp. 1423-1444, hier Sp. 1427).

25  Sachs: Art. »Komposition, Sp.508.

26 Markus Bandur: Art. »Compositio/Komposition«, in: HmT (1996), S.3.

27 Markus Bandur: Art. »Improvisation/Extempore/Impromtu«, in: HmT (2002), S.7; das Hand-
schin-Zitat stammt aus Jacques Handschin: Uber das Improvisieren (1926), in: Gedenkschrift

Jacques Handschin. Aufsdtze und Bibliographie, hg. von Hans Oesch, Bern 1957, S.327-331, hier S.327.
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erganzt werden konnten durch weitere Que]len, wie Auﬁerungen von Komponisten zur
Improvisation aus dem 20. Jahrhundert (beispielsweise von Arnold Schénberg).28 Dieim
HmT von Bandur vorgenommene Integration der im Mcc-Artikel ausgeschlossenen
»oralen Tradition« wird der Erorterung des Kompositionsbegriffs historisch gerecht
und fiihrt zu einem adéiquaten Geschichtsbild.

Beethovens Verwurzelung in dieser Art von Kompositionstradition, wie sie im
18. Jahrhundert gingig war, muss bei einer Betrachtung seines Schaffensprozesses be-
riicksichtigt werden. Der Begriff Composition bezog sich, vereinzelt noch bis ins 19. Jah-
hundert, sowohl auf das schriftlose als auch auf das schriftlich fixierte Schaffen. Das
Begriffsverstindnis von Composition blieb bis ins 18. Jahrhundert »vom schriftlichen
Aufzeichnen losgelsst und schliefit ganz im Gegenteil auch spontane Ausfiihrung nicht
aus.«*9

Eine Auswahl an musiktheoretischen Werken des 18. Jahrhunderts wurde fiir die
hiesige Untersuchung hinsichtlich dieser Fragesteﬂungen beispielhaft ausgewertet. So
ergibt sich ein anschauliches Bild des musikgeschichtlichen Kontextes, in den Beethoven
im Rahmen seiner Bonner Organistenausbﬂdung hineinwuchs. In dieser Beleuchtung
des Kontextes wird absichtlich nicht auf die unmittelbaren Quellen zu Beethovens
Improvisationskunst verwiesen, die an anderer Stelle zusammengetragen wurden. Die
Quellen geben Auskuntft tiber das spezielle Verstindnis von Composition in dieser Zeit,

welches von heutigen Definitionen des Kompositionsbegriffs, wie sie beispielsweise bei

der cema iiblich sind, erheblich abweicht.

2.2 »Obligate Fihigkeiten eines Clavierspielers« ~ Johann Kuhnau (1660-1722) verfasste
im Jahre 1700 die Schrift Der Musicalische Quack-Salber, die von Andreas Werckmeister
in einem Text aus dem gleichen Jahr rezipiert wurde3° Beide berichten von einer T'ra-
dition des Extempore-Spiels, die heute im Konzertbetrieb kaum mehr iiblich ist. Im
Mittelpunkt stand die souverine Beherrschung des improvisierten musikalischen Hand-
werks. Die Terminologie des Clavier-Virtuosen und die des guten Komponisten ent-
sprachen nicht der heutigen, denn diese beiden Begriffe galten als identisch. Dieser

Berufsstand zeichnete sich durch die Beherrschung des Handwerks aus, selbstéindig ein

28 Vgl Herbert Schramowski: Der Einflufl der instrumentalen Improvisation auf den kiinstlerischen Ent-
wicklungsgang des Komponisten, Leipzig 1968 und Felbick: Vom Einfluss, S.177.

29 Bandur: Art. »Compositio/Kompositiong, S.2o.

30 Andreas Werckmeister: Cribrum musicum oder musicalisches Sieb / darinnen einige Miingel eines halb
gelehrten Componisten vorgestellet / und das Bose von dem Guten gleichsam ausgesiebet und abgesondert
worden, Quedlinburg/Leipzig 1700; vgl. Lutz Felbick: Lorenz Christoph Mizler de Kolof — Schiiler
Bachs und pythagoreischer »Apostel der Wolffischen Philosophie«, Hildesheim 2012 (Hochschule fiir
Musik und Theater »Felix Mendelssohn Bartholdy« Leipzig — Schriften, Bd.s), S.86-88.
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Musikstiick aus verschiedenen Claves extempore zusammenzustellen. Die Notation der
musikalischen Gedanken durch den Komponisten war demgegenﬁber zweitrangig. Die
Prioritit lag im Sinne einer primar oralen Kultur eindeutig bei der nicht-schriftlichen
Produktion. An der Fihigkeit der Improvisation (Extempore), nicht am Tempo des
Notenabsolvierens, erkenne man, so Kuhnau, einen wahren Virtuosen, respektive einen
guten Komponisten. Demzufolge beschrieb er den wahren Virtuosen als einen Kiinstler,
derin der Lage sei, eine »ex tempore componierte Voﬂstimmige Sinfonia oder Suonata«
zZu spielen. Ein Musiker hingegen, der die Kunst des Improvisierens nicht beherrsche,
sei ein »musikalischer Quacksalber«3*

Wie konnte es dazu kommen, dass man am Anfang des 18. Jahrhunderts einem
Musiker, der nicht improvisieren konnte, jegliche Berufsberechtigung als Musiker —
selbstverstindlich auch als Komponist - absprach und sich diese Auffassung in der Mitte
des 19. Jahrhunderts grundlegend wandelte? Und vor allem: Welche Position nahm
Beethoven in diesem Prozess des steten Wandels ein? Dazu seien die Quellen des
18. Jahrhunderts weiter beﬁ'agt.

Jeder gute Clavierspieler istnach Werckmeisterim ursprﬁnglichen Sinne des Wortes
ein Componist, der weifl »wie die Claves mit einander klingen«. Deshalb zeichne er sich
dadurch aus, dass er die »Natur des Claviers [...] inne hat«3?* Ob er ebenfalls fihig ist,
seine Clavierkunst schriftlich zu dokumentieren oder Notationen von anderen Musikern
zZu spie]en, ist zweitrangig. Die heute geliiuﬁge Trennung zwischen dem Komponisten
und dem Interpreten war dem Musikdenken Werckmeisters fremd. Fiir ihn ist die Fi-
higkeit eines Clavieristen, »Clavier und Composition«zu beherrschen, identisch mit der
handwerklichen Beherrschung der Improvisation (extempore).33 Auch an der Fihigkeit
des Transponierens erkenne man, »ob ein Organiste sein Clavier im Kopfe hat.«34 Wer
»Tabulaturen« (gemeint ist die Notenschrift) von anderen Komponisten abspiele, setze

sich dem Verdacht aus, ein Betriiger zu sein. Die Zuhérer wiirden dadurch »hinter das

31 ]ohann Kuhnau: Der Musicalische Q;.adc-Salber, nicht alleine denen Uerstdndigen Liebhabern der Music,
sondern auch allen andern, welche in dieser Kunst keine sonderbare Wissensc}mft haben, Dresden 1700,
S.507.

32 Andreas Werckmeister: Harmonologia musica oder kurtze Anleitung zur musicalischen Composition
[...], Quedlinburg 1702, S.67-69 (§126 bzw. 130). Der Begriff »Clavierspieler« bezichungsweise
»Clavierist« weicht ebenso wie die Begriffe »Componist« und »Claves« von der heutigen Bedeu-
tung ab und schlieft nach damaligem Verstindnis alle Musiker ein, die eine »Claviatur beherr-
schen« Organisten, Cembalisten et cetera. Die folgenden Quellen zu Werckmeister sind online
versffentlicht: www.felbick.de/diverses (11. Februar 2018).

33 Andreas Werckmeister: Die nothwendigsten Anmerckungen und Regeln, wie der Bassus continuus oder
General-Bass wol konne tractiret werden [...], Quedlinburg 1698, Nachdruck hg. von Eitelfriedrich
Thom, Blankenburg 1985, S. 44 (§75).

34 Werckmeister: Harmonologia, S.69 (§130).
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Licht geﬁ'ihret«, da der angebliche Kenner von »Clavier und Composition« nur die mu-

sikalischen Gedanken von anderen — quasi als Plagiat - nachspiele. Deswegen sei es notig,

dass man sich »ein wenig vorsehen /und nicht jedem Praler [sic] alsobald glauben méch-

te:

Denn viele bilden sich ein / sie wissen schon alles«35 Wer nicht improvisieren kann,

bleibe immer »an der Tabulatur hangen / stiimpert so was hin / und kémmt nicht

weiter.«3°

Die konkreten Anforderungen an einen Clavier- Spieler gliedern sich nach Werck-

meister — neben der allgemeinen musikalischen Kenntnis - in folgende Bereiche:37

A.

Obligate Féihigkeiten des Clavier- Spielers (extempore)

- das Spiel nach Akkordsymbolen (»General-Baf«)

— die ad-hoc-Transpositionen (»Transpositionibus«)

- das Spiel von Kadenzen mit richtigen Klauseln (»Clausulierenc)

- das EX-Tempore—Spielen eines homophonen Satzes zu einem Lied oder Choral
(»Contrapunctum simplicem«)

- Lied- und Choralvariation (»Ein Thema anzubringen und zu variiren«)

- Fugenimprovisation (»fugam tractiren«)

- Melodieimprovisation (»ein Thema formiren«)

. Optionale Féihigkeiten des Clavierspie]ers

— die Kenntnisse der Notenschrift (»Tabulatur«)
— das Spiel von schriftlich verfassten Musikwerken, damit man »sich dieselben [fiir

das als bedeutender eingestufte Extempore-Spiel] zu Nutze machen« kann.

Die hier genannten Anforderungen an einen Clavierspieler iibernahm Lorenz Christoph

Mizler 35 Jahre spater und sprach vom Virtuosen als einem Musiker, der nach dem Gehor

improvisiert und sich zusitzlich fiir die Fragen der Musiktheorie interessiert3® Der in

35

36
37

38

Werckmeister: Erweiterte und verbesserte Orgel-Probe [, Quedlinburg 1698, Nachdruck Hildes-
heim 1970, S.76-78; vgl. auch Werckmeister: Harmonologia, S.68 (§128).

Werckmeister: Harmonologia, S. 69 (§131).

Die Fihigkeiten der Clavierspieler wurden bei den Bewerbungsverfahren (»Organistenprobenc)
gepriift. Schifertons nennt in seinem Beitrag weitere Quellen, ohne jedoch Werckmeister zu
erwihnen: Reinhard Schifertns: Die Organistenprobe. Ein Beitrag zur Geschichte der Orgel-
musik im 17. und 18. Jahrhundert, in: Die Musﬂcforschung (1996), S. 142-152. Auch aus der »Orga-
nistenprobe Stockholm 1613« aus Adriano Banchieris L'organo suonarino (Ricciardo Amadino,
Venedig 1605) und aus Hans Buchners Fundamentbuch (1506) geht hervor, dass polyphones Steg-
reifspiel fiir Clavierspie]er selbstverstindlich war. Die folgenden Zitate siche Werckmeister: Ge-
neral-Bass, S. 60 (§123) und ders.: Harmonologia, S. 66-69 (§123-130) bzw. unpag. Register.
Lorenz Christoph Mizler: Musikalische Bibliothek, Leipzig 1739, Bd. 1, 2. Teil (1737), S.56f: »[...] ich
habe aber Leute angetroffen, die vor Virtuosen gelten koénnen, auch nicht ungeschickt setzen,

nichts destoweniger eine solche K]einigkeit [von den drei Hauptk]auseln in Dur und den drei

43
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der Barockzeit favorisierte Musikertyp dhnelt demzufolge kaum dem eines heutigen
Konzertpianisten oder Cembalisten, der unter dem Aspekt der historischen Auffiih-
rungspraxis versucht, sich dem vor]iegenden Notentext adiquat anzunihern. Die Quel-
len liefern vielmehr Hinweise darauf, dass die Arbeitsweise und das Musikverstindnis
eines Musikers der Barockzeit eher denen eines Jazzmusikers ihneln, dessen Schwer-
Punkt auf dem Studium der Improvisation liegt. Dies zeigt sich besonders anschaulich
an der Biografie Johann Sebastian Bachs.

In seiner Musicalischen Hamﬂeitung nennt Friedrich Erhard Niedt den Generalbass
den »Anfang zum Componiren«.39 In der Abschrift, in der sich der Autor Carl August
Thieme auf Bach beruft, erscheint der Begriff Composition extemporanea und bestéitigt die
ursprﬁnghche Einheit dieser heute oftmals getrennten musikalischen Produktions-

methoden:4°

»Die Trias Harmonica hat eigentlich ihren usum in der Composition weil eben der General Bass ein
Anfang ist zum componiren ja wiircklich wegen zusammen Stimmung der Con und Dissonantien eine
Composition extemporaned mag genennet werden welch deljenige macht so den General Bass sch]ﬁgt SO
soll auch dieses Orts hievon meldung geschehen. Wann sich im ﬁbrigen ein Lehrbegieriger solchen
wohl einbildet und ins Gediichtnif§ priget so darfer versichert seyn das er schon ein groﬁes Theil der
gantzen Kunst begriffen habe.«4*

Bachs improvisatorische Fihigkeiten sind ebenfalls durch einen Bericht iiber seinen
Besuch bei dem berithmten Organisten Johann Adam Reincken iiberliefert. Dieser hatte
fast sechzig Jahre das Organistenamt von St. Katharina in Hamburg inne und war selbst
ein angesehener Improvisator. Peter Dirksen stellt fest, dass von Reincken nur wenige
Werke bekannt geworden seien und resiimiert: »Der Grund dafiir diirfte weniger in

liickenhafter Uberlieferung liegen als vielmehr in der Tatsache, dass Reincken als groﬂer

Hauptklauseln in Moll] nicht gewufit haben. Woher kommet es? weil die meisten practisch
MusikVerstindigen wenig, oder gar nichts auf das innere Wesen der Musik [im Sinne der Mu-
siktheorie] sehen, und sich darum bekiimmern. Sie bleiben bei ihrem Gehér, und sagen: Es
kommet alles auf das Naturell an, alle Regeln gelten nichts, wenn man kein gutes Gehor hat.«

39 Friedrich Erhardt Niedt: Musicalische Hamﬂeitung. Griindlicher Unterricht. Erster Theil, Hamburg
1710, Cap. v.

40 Der erste Band von Niedts Lehrwerk befand sich méglicherweise im Besitz Johann Sebastian
Bachs, denn er bezieht sich in der ihm zugeschriebenen Generalbasslehre auf diese Hamﬂeitung;
Vgl. die Schrift des Thomanerschiilers Carl August Thieme: Des Kiiniglichen Hoff-Compositeurs
und Capeumeisters ingleichen Directoris Musices wie auch Cantoris der Thomas-Schule Herrn Johann
Sebastian Bach zu Leipzig Vorschriften und Grundsdtze zum vierstimmigen spielen des General-Bass oder
Accompagnement. Fiir seine Scholaren in der Music, Leipzig 1738, ms. B-Bc 27224 MsM.

41 Vollsté‘lndig abgedr. in: Phﬂipp Spitta: Johann Sebastian Bach, Bd. 2, Leipzig 1880, S.912-950,
S.916.
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Improvisator seine Musik wohl nur ausnahmsweise niederschrieb.«4* Bach bewunderte
die Kunst des Orgelmeis’ters:‘B Er hitte nicht den Weg nach Hamburg auf'sich genom-
men und seine Werke so h:’iuﬂg bearbeitet, wenn er nicht die ﬁberragende »composito-
rische« Bedeutung Reinckens erkannt hitte. Dieser Komponist verstand es wie kaum ein
anderer, die Claves miteinander zum Klingen zZu bringen.

Ein frithes Zeugnis zum Unterricht bei Bach ist 1712 von seinem Weimarer Schiiler
Phﬂipp David Kriuter iiberliefert. In seinem Brief an das Scholarchat Augsburg vom

30. April 1712 schreibt er iiber seinen Lehrer:

»[...] erist ein vortrefflicher, dabey auch sehr getreuer Mann sowohl in der Composition und Clavier,
als auch in andern Instrumenten, gibt mir den Tag gewiﬁ 6 Stund zur Information, die ich dann
absonderlich zur Composition und Clavier, auch bifweilen zu anderer Instrumenten exercirung hoch

vonnoéthen habe.«#

Selbstverstindlichkeiten der zeitgenéssischen Musikpraxis werden in den Quellen oft
nur beﬂiuﬁg erwihnt. Im Falle Bachs enthilt dessen Unterrichtsblatt zum Generalbass
den Hinweis: »Die iibrigen Cautelen, so man adhibiren mufi, werden sich durch miind-
lichen Unterricht besser weder schrifftlich zeigen.«45 Auch den geringen schriftlichen
Umfang dieser »Generalbassschule« Bachs kann man als einen Hinweis darauf deuten,
dass der Unterricht hauptséichlich miindlich stattfand. Dass die Schiiler diese Musik
»begreifen« sollten, wurde im 18. Jahrhundert sehr wortlich genommen.

Eine anonyme Orgelschule zeigt unter anderem die Gegenbewegung zur Ver-
meidung von Quintparaﬂelen. Sie wird ganz im Sinne der oralen Kultur haptisch er-
klirt (»daf die Hind allzeit gegen / oder von einander gehen sollen«).4® Heute wird man
diese Regel vornehmlich visuell als ein sich schriftlich darstellendes Phinomen er-

liutern.

42 Pieter Dirksen: Norddeutschland, in: Handbuch Orgelmusﬂc. Komponisten, Werke, Interpretation, hg.
von Rudolf Faber und Phﬂip Hartmann, Kassel 2002, S. 6-44, hier S. 38.

43 Die Bedeutung Reinckens fiir die Bach-Forschung wurde im Jahre 2006 nochmals durch den
spektakuléiren Fund einer Musikhandschrift Bachs bestéitigt. Dabei handelt es sich um eine
Abschrift eines Orgelwerks von Reincken, die um 1700 entstanden ist und zu den frithesten
Schriftzeugnissen Bachs zihlt.

44 Philipp David Kriuter: Briefan das Scholarchat Augsburg vom 30. April 1712, in: Bach-Dokumente,
Bd.3: Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs 1750-1800, Vorgel. und erl. von
Hans-Joachim Schulze, Leipzig 1972, S. 649 (Nr.53b).

45 Johann Sebastian Bach: Einige hochst nothige Regeln vom General Basso. di J.S. B. und Einige Reguln
vom General Baf (begonnen 1725), die als Eintragungen im zweiten KlavierBiichlein der Anna Mag-
dalena Bach iiberliefert sind, ms. D-B, Mus.ms. Bach » 225, fol. 65v-67T.

46  Anonymus: Kurzer jedoch grundlicher Wegweiser, vermittelst welches man nicht allein aus dem Grund,

die Orgel recht zu schlagen [...], Augsburg 1689, S.18.

45
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Eine Gemeinsambkeit zwischen Bach und Beethoven bestand in deren Rezeption der
Gradus ad Parnassum (1725) von Johann Joseph Fux.#’ Bach besafd nicht nur das lateinische
Original, sondern hatte offensichtlich auch seinen Schiiler Mizler angeregt, eine deut-
sche Ubersetzung anzufertigen. Ob das Lehrwerk fiir Unterricht eher im Sinne der
Schriftkultur oder der oralen Kultur genutzt wurde, lisst sich nicht mit Sicherheit ent-
scheiden. Jedenfalls deutet ein Hinweis von Georg Andreas Sorge darauf’hin, dass dieses
Werk fiir Ubungen zum Erlernen der Improvisation genutzt wurde. Sorge verweist ex-
plizit auf Matthesons Kern melodischer Wissenschaﬂten und die Gradus ad Parnassum von
Fux. Diese Werke kénnten dem Compositor extemporaneus weitere Hinweise im Umgang
mit den Dissonanzen geben und seien gute Vorﬁbungen fiir die Improvisation einer
Fuge und die Ausﬁihrung eines Themas 4

Sowohl Bach als auch Mozart benutzten die schematischen Werterelationen der
Kontrapunktgattungen von Fux in ithrem Unterricht. Es ist durchaus vorstellbar, dass die
wenigen iiberlieferten Quellen Hinweise auf diese Praxis des Improvisationsunterrichts
liefern. In der Orgelschule Der angehende praktische Organist des Bach-Schiilers Johann
Christian Kittel wird eine Voriibung zum dem Choral Herr Gott, nun schleuff den Himmel
aufin der Relation 1:6 gezeigt (Notenbeispiel 1), die dann bei Bach in der Bearbeitung
des gleichen Chorals in der Relation 1:1:6:3 recht konsequent beibehalten wird (Noten-
beispiel 2).49

Beethoven besafl die 1742 erschienene deutsche Ausgabe der Gradus ad Parnassum.
Ab 1810 unterrichtete er seinen groﬁen Gonner Erzherzog Rudolph in Komposition.
Dieser Unterricht wurde wahrscheinlich bereits 1809 verabredet, denn ab dem Sommer
dieses Jahres kompilierte Beethoven aus den wichtigsten zeitgen(’)'ssischen Musiklehren
Ausschnitte, hauptséichlich zum Kontrapunkt und zur Fugentheorie. Einige dieser Ex-
zerpte legte er in eigens zusammengesteﬂten Heften an. Zum Teil erstellte Beethoven
sorgf'ziltige Tabellen, zum Teil fasste er die Kontrapunktlehren im Fliefdtext mit kom-
mentierten Notenbeispielen zusammen. Ein Heft Beethovens enthilt Abschriften zum

strengen Kontrapunkt aus dem Lehrwerk von Fux und befasst sich mit der vierten und

47 Fux war nicht der Erste, der Ubungen in dieser Art verdffentliche. ]ohann Nenning 1egte bei-
spielweise 1670 in Bamberg eine Improvisations- beziehungsweise Clavier- und Compositions-
schule vor, in der auch Ubungen nach dem Muster der spéiteren Fux’schen Gattungen erscheinen.
Spiridion a Monte Carmelo [= Johann Nenning]: Nova instructio pro pulsandis organis, spinettis,
manuchordiis etc., 1. und 2. Teil, Bamberg 1670/71, im Neudruck hg. von Edoardo Bellotti, Colle-
dara 2003; 3. und 4. Teil [Wiirzburg ca. 1675-1677], im Neudruck nach einer hs. Kopie (Druck nicht
erhalten) hg. von Edoardo Bellotti, Latina 2008, S. 66f.

48 Georg Andreas Sorge: Vorgemach der musicalischen Composition, Teil 111, Lobenstein 1747, S. 425.

49 ]ohann Christian Kittel: Der angehende pra]ctische Organist, Erfurt 1808, dritte Abtheﬂung, S. 58f.
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NoTenBEIsPIEL 1 Ausschnitt aus der Choralbearbeitung zu dem Choral Herr Gott, nun schleuff den
Himmel auf, verfasst vom Bach-Schiiler Johann Christian Kittel. Diese ist als improvisatorische

Voriibung im Sinne der Fux’schen Relationen 1:6 zu verstehen.
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NoTeENBEISPIEL 2 Ausschnitt aus der Choralbearbeitung zu dem Choral Herr Gott, nun schleuff den

Himmel auf, ebenfalls basierend auf den oben dargestellten Fux’schen Relationen

(Johann Sebastian Bach: Orgelbiichlein, Bwv 617)

fiinften Gattung.50 Es ist angesichts des dargesteﬂten Kontextes héchst unwahrschein-
lich, dass der Unterricht primar mittels dieser Aufzeichnungen und notenschriftlicher
Ubungen stattfand. Ein imProvisatorischer Umgang ist als pﬁdagogische Methode eher

al’lZU.l’lCl’ll’IlCIl.

2.3 Allmahlicher Bedeutungswandel der Begriffe Komposition und Improvisation  Inzahl-

reichen Quellen wird die Nihe oder Gleichsetzung des Improvisations- und Komposi-

50 Vgl. Online-Text zur Abschrift Beethovens: Beethoven-Haus Bonn, Sammlung H. C. Bodmer,
ucB Mh 461 www.beethoven-haus-bonn.de/sixcms/detaﬂ.php?id:&template:dokseite_digita
les_archiv_de&_dokid=ha:wm375&_seite=1 (12. Februar 2018).

47


http://www.beethoven-haus-bonn.de/sixcms/detail.php?id=&template=dokseite_digitales_archiv_de&_dokid=ha:wm375&_seite=1
http://www.beethoven-haus-bonn.de/sixcms/detail.php?id=&template=dokseite_digitales_archiv_de&_dokid=ha:wm375&_seite=1

48 LUTZ FELBICK

tionsbegriffs betont. Mattheson sieht im Extemporieren 1739 einen Vorgang, der iden-
tisch sei mit dem »aus dem Stegreiffe componiren«.’’ Der Titel des Vorliegenden Beitrags
bezieht sich auf Georg Andreas Sorges Vorgemach der musicalischen Composition (1745), in
dem der Begriff Compositor extemporaneus 35 Jahre nach der Erwéihnung bei Niedt noch-
mals erscheint. In seinem 30. Kapite] mit der Uberschrift »Wie man etwas gutes und
regelméifgiges aus dem Kopffe soll spie]en lernen, oder wie man ein Compositor extempora-
neus werden kénne« fiihrt Sorge eine Anleitung mit 16 Regeln auf, die die Grundprinzi-
pien des Tonsatzes erliutern.5>

Im Kurtzgefa{lten Musicalischen Lexikon, das 1737 bei Johann Christian und Johann
David Stéflel in Chemnitz erschien, heifdt es: »Preeambula und Preludia sind solche
Vorspiele oder Griffe, die ein Organist ex tempore auf seinem Clavier cornponiret«.53
Diesem Kompositionsverstéindnis schliefen sich sowohl Carl Phﬂipp Emanuel Bach als
auch Jakob Adlung an, denn beide sprechen von der »Composition aus dem Stegereif«ﬁ4
Adlung differenziert zwischen den »Papiercomponisten« und den »Claviercomponis-
ten, die »ihre Sitze und Giénge vorher auf dem Claviere suchen und locken miissen, ehe
solche dem Papiere konnen anvertrauet werden«.5> Die Quellen zur oralen Kultur finden
sich vermehrt im 18. ]ahrhundert.56 Nicht zuletzt spiegelt sich die Betonung der oralen
dialogischen Vermittlungsmethode auch in den zahlreichen Unterrichtswerken, die den
miindlichen Unterrichtsdialog zwischen Schiiler und Lehrer in verschriftlichter Form
iiberliefern beziehungsweise nachahmen.5

Das hier ausgeﬁihrte Verstindnis von nicht-schriftlicher Composition, das sich dann

allmihlich wandeln soﬂte, ist aber keinesfalls auf den deutschen Sprachraum begrenzt.

51 Johann Mattheson: Der vollkommene Capeﬂmeister, Hamburg 1739, S.104.

52 Sorge: Vorgemach, S.419-425. Sein Buch mit dem vielversprechenden Titel Anleitung zur Fantasie
ist demgegenﬁber weniger aussagekréiftig. Georg Andreas Sorge: Anleitung zur Fantasie, oder zu der
schonen Kunst, das Clavier, wie auch andere Instrumente aus dem Kopfe zZu spielen; nach theoretischen und
practischen Grundsdtzen, wie solche die Natur des Klangs lehret [...], Lobenstein 1767.

53 Kurtzgefaftes Musicalisches Lexikon, Chemnitz 1737, S.294.

54 Carl Phihpp Emanuel Bach: Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Teil 1, Berlin 1753,
S.131 und Jakob Adlung: Anleitung zu der musikalischen Gelahrtheit, Erfurt 1758, S.736.

55 Adlung: Anleitung, S.732 und 771 (§402); siehe auch Bandur: Art. »Compositions, S.19.

56 Eswire eine lohnende Aufgabe, nicht nur diese Schriften, sondern auch alle anderen musiktheo-
retischen Traktate beziehungsweise die vielen hundert iiberlieferten Generalbassschulen darauf-
hin durchzuarbeiten, inwiefern sie direkte oder indirekte Hinweise auf die Beziehungen ZWi-
schen Schriftkultur und oraler Kultur enthalten; Vg]. die Literaturiibersicht bei ]6rg-AndreaS
Bﬁtticher/]esper B. Christensen: Art. »Generalbass«, in: McG2, Sachteil, Bd.3, Kassel u.a. 1996,
Sp.1194-1256 und David A. Damschroder/David Russell Williams: Music Theory from Zarlino to
Schenker. A Bibliography and Guide, Stuyvesant, Ny 1991

57 Zum Beispiel Joseph Riepel. Samtliche Schriften zur Musiktheorie [entstanden 1752-1782], hg. von

Thomas Emmerich, Wien 1996, aber auch Fux und viele andere mehr.
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So nennt Francesco Gasparini 1708 diese Kunst »comporre a]l’improviso«.58 Auch
Giovanni Battista Martini spricht 1774 von »componevano all’ improvviso«.9 Diese De-
finition dhnelt der lexikalischen des Dizionario e bibliografia della musica von 1826, das

Improvisation als »Comporre ed eseguire ex tempore« beschreibt.%°

2.4 Problematik der Notation und die Diskussionen iiber die »Fantasiermaschine« (1752)
Hinweise zur Problematik einer »Paper-Music« liefern auch die Diskussionen um die
1752 fertig gestellte »Fantasiermaschine, iiber die ihr Erfinder Johann Friedrich Unger
1774 berichtet.®* Peter Schleuning beschreibt die »Compositionsmaschine« als eine unter
einer Claviatur angebrachte Mechanik, durch die »alles, was der Spieler spielt, in wih-
rendem Spielen durch einen besonderen Mechanismus in Noten abgedruckt wird«.
Diese Notation wurde als Liniennotation realisiert und dhnelt der Darsteﬂung, wie sie
heute in der Notationssoftware verwendet wird. Schleuning erwiihnt Johann Friedrich
Unger und Mr. Creed, die unabhéingig voneinander diese Idee einer solchen »Realtime«-
Papieraufzeichnung von extempore gespielten Fantasien entwickelt hitten. Am 15. Mirz
1752 wurde die fertiggestellte Vorrichtung der Berliner Akademie prisentiert, wo sie un-
ter Leonhard Eulers »Directorium ... untersucht und gelobt wurde«.% Unger wirbt fiir
die von ihm erfundene Maschine und beschreibt den Widerwillen mancher Kompo-
nisten gegen die Notation: »Sehr oft hat der Componist, zwar Lust zu spielen, aber die
Begierde zu schreiben ist desto matter.«®3 Besonders aussagekrﬁftig ist Ungers folgende

Passage:

»Ein jeder Componist aber unterscheidet sich von dem andern nicht nur in der Art der Tonfﬁgung
iiberhaupt, sondern es sind auch einem jeden gewisse Auszierungen und Handgriffe eigen, womit er
sein Instrument behandelt, und welche der Melodie einen solchen Nachdruck geben, dafl sie ohne
seﬂ)igen nur das halbe Leben behilt. Viele davon sind ihm so gewohnt, daf er sich ihrer selbst nicht

bewuft ist, indem er sie gebraucht. Und andere sind so zart in einander geschlungen, dafl es thm, wo

58 Francesco Gasparini: L’armonico pratico al cimbalo, Venezia 41745, S. 59.

59 Giovanni Battista Martini: Esemplare o sia Saggio fondamentale pratico di contrappunto, Bologna 1774,
S.57, Anm.

60 Art. »Improvvisare, in: Dizionario e bibliogmﬁa della musica, hg. von Pietro Lichtenthal, Mailand
1826, Bd.1, S.3271, hier S.327.

61 Paper-Music ist der Titel einer cp von Bobby McFerrin. Peter Schleuning: Die Fantasiermaschi-
ne. Ein Beitrag zur Geschichte der Stilwende um 1750, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 27 (x970),
S.192-213.

62  Zit. nach Schleuning: Die Fantasiermaschine, S.194 und 207. Johann Hohlfeld iibernahm die
handwerkliche Umsetzung von Ungers Erfindung; vgl. Adlung: Anleitung, S.5771.

63 Johann Friedrich Unger: Entwurf einer Maschine wodurch alles was auf dem Clavier gespielet wird, sich
von selber in Noten setzt. Im Jahr 1752. an die Kb’nigl. Akademie der Wissenschaften zu Berlin eingesandt,
nebst dem mit dem Herrn Direktor Euler dariiber gefl'],hrten Briefwechsel, und einigen andern diesen Ent-
wurf betreffenden Nachrichten, Braunschweig 1774, S.5.
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nicht unméglich, doch gewiﬁ iiberaus schwer fallen wiirde, sie auf eine kennbare Art [in schriftli-
cher Form] vorzustellen. Die gewéhnhcben Noten sind also nicht geschickt genug, uns diese Schon-
heiten bekannt zu machen, und wer nicht das Gliick hat, den Componisten selbst bey seinem Cla-

vier zu hé’)ren, der kann ihn aus seinen Sitzen, auch nicht so genau, als zu wiinschen wire, kennen

lernen.«%4

Nicht nur im Zusammenhang mit der Diskussion iiber die Fantasiermaschine zeigte
sich der Widerwille mancher improvisierender Kiinstler gegen die Aufzeichnung und
schriftliche Verbreitung ihrer »Kunst ohne Werk«. Dieses Problem zeigte sich bereits
im 17. Jahrhundert. Constantijn Huygens hatte Frobergers letzte Schiilerin Sybiﬂa von

Wiirttemberg um Noten des Meisters gebeten. Sie antwortete thm am 23. Oktober 1677
ausfiihrlich:

»aber doch mit diser Condition das man sie nit lisse gemein werden, dan er [Froberger] mir offt gesagt
dasvil van seiner Compo sition vorihre ComPosition ausgeben, und doch nit wisten mit umbzugehen,
sondern selbige nuhr verderben und also nit mege das seine sachen under andere Leut hinde komen

titen«.

SchlieRlich wisse jeder, »wer die sachen nit von ihme hern Froberger Sel. gelernet, un-
rm'iglich mit rechter discretion zu schlagen, wie er sie geschlagen hat«.% Es ist hochst
bemerkenswert, dass diese Zeitzeugin iiber die Unmég]ichkeit einer adéiquaten Fro-
berger-Interpretation durch nachfolgende Generationen berichtet, und es ist nachzu-
vollziehen, warum diese zwangslﬁuﬁg eine Fehlinterpretation sein muss.

Zur Problematik der Notation vermerkt Adlung: »Wie oft sitzt mancher vor dem
Claviere, und wiinscht bey ausserordentlichen Einfillen, dafl das gespielte sog]eich auf
dem Papiere stehen méchte! Denn ehe man es aufsetzt, ist das beste oft 1éingst ver-
gessen.«66

Zu diesem Notationsproblem stellte der Biberacher Organist Justin Heinrich
Knecht fest, dass man »den zu Papier gebrachten Phantasien das Gezwungene ziemlich
ansiehet.«%7 Einige Komponisten (zum Beispiel Jean-Henri d’Anglebert) l6sten dieses

Problem, indem sie nur eine approximative Notationsskizze Vorgaben, die den zeitlichen

64 Ebd, S.4.

65 Johann Jacob Froberger: Clavier- und Orgelwerke abschriftlicher Uberlieferung. Partiten und Partiten-
sdtze, hg. von Siegbert Rampe, Kassel 2002 (Neue Ausgabe simtlicher Werke, Bd.3), S.VIII; vgl.
auch Pieter Dirksen: A Froberger Miscellany: 1. The Huygens-Sibyﬂa Correspondence (1666-
1668); 2. A Preliminary Source-List ofFroberger’s Keyboard Music; 3. Bib]iography, in: The Harp-
sichord and its Repertoire, hg. von Pieter Dirksen, Utrecht 1990, S.325-332.

66  Adlung: Anleitung, S.577, Anm.

67 Justin Heinrich Knecht: Etwas iiber das Priludieren ﬁberhaupt, in: Musikalische Realzeitung filr
das Jahr 1788, Bd.1, hg. von Heinrich Philipp Bossler, Speyer 1788, Nr.13 (24. September 1788),
Sp. 98-t01, hier Sp. 100.
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Ablauf nur :;11'1deutete.68 C.P.E. Bach striubte sich sogar lange gegen die Notation von
Clavierfantasien ﬁberhaupt, und fragte sich, »wie viele sind deren, die dergleichen lieben,

verstehen und gut spie]en ?«69

2.5 C.P.E.Bach als bedeutender Lehrmeister des 18. Jahrhunderts ~ Schleuning beschrieb
in seinen Forschungen zur Improvisationskultur des 18. und 19. Jahrhunderts nicht nur
die Fantasiermaschine, sondern verfasste einen fiir die hiesige Thematik aufschlussrei-
chen Beitrag mit dem Titel »Carl Phﬂipp Emanuel Bachs berithmtester Schiiler - Ludwig
van Beethoven«.7° In der Tat kann man wirklich von einer Schiilerschaft sprechen, denn
Beethoven beispielsweise studierte die Methode des Bachsohns nicht nur sehr intensiv,
sondern war davon so ﬁberzeugt, dass er wiederum Czerny auf der Grundlage von Bachs
Clavierschule ausbildete.”” Im zweiten Band seiner Clavierschule widmete der Bach-
Sohn das 41. Kapitel dem Thema »Von der freyen Fantasie«. Fiir ihn »war die Improvi-

sationsféhigkeit fiir den Clavierspieler immer noch obligat«:

»Man ver]anget noch iiberdies, dafl ein Clavierspieler Fantasien von aﬂerley Art machen soll; dafl er
einen aufgegebenen Satz nach den strengsten Regeln der Harmonie und der Melodie aus dem Stege-
reif durcharbeiten, aus allen Ténen mit gleicher Leichtigkeit spielen, einen Ton in den andern im
Augenblick ohne Fehler iibersetzen, alles ohne Unterscheid vom Blatte weg spielen soll, es mag fiir
sein Instrument eigentlich gesetzt sein odernicht; dafl er die Wissenschaft des Generalbasses in seiner
Viﬂ]igen Gewalt haben, se]bigen mit Unterscheid, oft mit Verliugnung, bald mit vielen, bald mit
wenigen Stimmen, bald nach der Strenge der Harmonie, bald galant, bald nach einem zu wenig oder
zu viel, bald gar nicht und bald sehr falsch bezieferten Basse spielen soll: daf er diesen Generalbaf}
manchmahl aus Partituren von vielen Linien, bey unbezieferten, oder ofte gar pausirenden Bissen,
wenn nemlich eine von den andern Stimmen zum Grunde der Harmonie dienet, ziehen und dadurch

die Zusammenstimmung verstircken soll, und wer weif} alle Fordemngen mehr«

»Besonders aber kan ein Clavieriste vorziiglich auf allerley Art sich der Gemiither seiner Zuhsrer
durch Fantasien aus dem Kopfe bemeistern [...], welche nicht in auswendig gelernten Passagien oder

gestohlnen Gedancken bestehen«.7?

68 Zum Beispiel im Prélude seiner Premitre Suite, Paris 1689, oder auch bei Jean-Philippe Rameau:
Premier Livre de Pitces de Clavecin, Paris 17006, Prélude.

69 Brief an Johann Nikolaus Forkel vom 1o. Februar 1775; vgl. Carl Hermann Bitter: Carl Philipp
Emanuel und Wilhelm Friedemann Bach und deren Briider, Berlin 1868, Bd. 1, S.340-342, hier S.341.

70 Peter Schleuning: Carl Philipp Emanuel Bachs berithmtester Schiiler — Ludwig van Beethoven,
in: Carl Philipp Emanuel Bach als Lehrer. Die Verbreitung der Musik Carl Philipp Emanuel Bachs in
England und Skandinavien, hg. von Hans Giinter Ottenberg, Frankfurt (Oder) 2005, S. 151-166.

71 Marianne Betz: Art. »Fantasia«, in: HmT (2001), S.12; vg]. Carl Czerny: Erinnerungen aus meinem
Leben, hg. von Walter Kolneder, Straf{burg/Baden-Baden 1968, S. 28.

72 C.P.E. Bach: Versuch, Teil 1, Vorrede [S.2] und S.122f; siehe auch: Von der freyen Fantasie, ebd.,
Teil 2, Berlin 1762, S.325-341. Zu der Formulierung der »gestohlnen Gedancken« Vgl. dhnlich

lautende Formulierungen bei dem oben bereits zitierten Werckmeister.
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2.6 Markante Gegenpositionen 1733-1752: Die freie Fantasie als »Missgeburt«  Im Umfeld
des Thomaskantors J.S. Bach wurde zur Zeit des radikalen Rationalismus WolfPscher
Priagung engagiert iiber den Wert und Unwert des Fantasierens diskutiert. 1733 versffent-
lichte der Leipziger Universititslehrer und Philosoph Johann Christoph Gottsched die
Schrift Erste Griinde der gesamten Weltweisheit. Sie galt als popul'slre Zusammenfassung der
Phﬂosophie von Christian Wolff, dem Erfinder des »Geistes der Griindlichkeit«, wie
Kantden phﬂosophischen Vorginger charakterisierte.”3 Diese Griindlichkeit veranlasste

Gottsched dazu, sich energisch gegen das Extemporieren auszusprechen:

»Die eine Artsich etwas ohne Beobachtung eineszureichenden Grundes einzubilden, heift eigentlich
triumen, oder phantasiren: Weil man im Schlafe oder hitzigen Fieber dergleichen Einfille zu haben
pﬂegt. Gleichwohl bedienen sich ungeschickte Mahler, Poeten und Componisten vielmals dieser
Kraft, und bringen dadurch lauter Misgeburten zur Welt, die man Triume der Wachenden nennen
kénnte. Die Grotesken der ersten, und die ungereimten Fabeln der andern kénnen hiervon zu Exem-

pe]n dienen.«74

Andere Aufklirer iibernahmen diese Gedanken Gottscheds. Beispielsweise vertrat der
Bach-Schiiler Mizler die Auffassung, ein Musikstiick miisse soweit mé’)ghch nach der
Vernunft eingerichtet werden und der schriftlichen Nachvollziehbarkeit unterliegen.
Demzufolge sei ein nicht schriftlich verfasstes, aus dem Stegreif entstandenes Musik-
stiick »nicht viel werth«. Offensichtlich kannte Mizler die oben zitierte Passage seines
Lehrers Gottsched, denn er sprach ebenfalls von »Miﬁgeburthen«, die angebhch durch
spontane Kreationen entstiinden.’s

Gottscheds Kritik an der Stegreifproduktion trat auch in dem sogenannten Hans-
wurststreit zutage, der sich im Zusammenhang mit seinem Bemiihen um ein den Zielen
der Auﬂ(lirung dienendes Zeitgenéssisches Theater entfachte. Seit dem 16. Jahrhundert
trat dieser »Hans Worst« in Stegreiﬂmmédien auf. Seine Bithnenkunst und seine Wort-
beitrige waren spontan improvisiert und konterkarierten in vielen Fillen die Anliegen
der Zensur. Hintergrund dieser Problematik war die damals iibliche strenge Aufsicht der
aufgeﬁihrten Bithnenwerke durch die Zensurbehorden. Es ist leicht nachvollziehbar,
dass sich die Improvisationen derartigen vorherigen, rationalen Kontrollmechanismen
entziehen. Gottsched, dem eine in diesem Sinne kontrollierte Bithnenkunst ein groﬁes

Anliegen war, hatte Caroline Friederike Neuber 1737 deshalb dazu veranlasst, die Figur

73 Immanuel Kant: Critik der reinen Vernunft, Riga *1787, Vorrede, S.XXXVI.

74 Johann Christoph Gottsched: Erste Griinde der gesamten Weltweisheit, Leipzig 1733, Bd. 1, S.224
(§458)-

75 Felbick: Lorenz Christoph Mizler, S.87; Mizler: Musikalischer Staarstecher, Leipzig 1740, S.97. Das
Argument Mizlers, jegliche spontane Aufgerung Widerspreche der Natur, ist irrefiithrend und
nicht nachvollziehbar, denn in der »Natur« gab es schon vor der Erﬁndung der Schrift sprachli-

che Extempore -Aufgerungen.
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des Hans Wurst von der offenen Biithne zu verbannen. Dieser wurde »zum Tode verur-
teilt und anschlieffend als Puppe auf einem Scheiterhaufen im Freien demonstrativ
verbrannt«.”® Das erregte grofges Aufsehenund zeigte besonders in Wien Wirkung, denn
die Missachtung dieser beliebten Stegreif-Tradition traf auf Widerstand.”” Da die Zensur
die vor der Auffl'ihrung schriftlich nicht fixierten Gedanken nicht vorab begutachten
konnte, ordnete wiederum Maria Theresia 1752 durch ein Extemporierverbot an, dass
nur die Vorsteﬂungen, die »wol ausgearbeitet befunden werden, auf dem hiesigen Thea-
ter zu producieren gestattet seien«.”® Derweil kritisierte Gotthold Ephraim Lessing im
Jahre 1759 die Initiative Gottscheds, denn dieser habe einen »Fluch aufdas extemporiren«
gelegt.”?

Unter den Aufklirern gab es also sehr unterschiedliche Einschéitzungen vom Wert
der Improvisation. Es gab solche, die die orale Tradition noch sehr zu schitzen wussten.
Dem standen die vermeintlich Fortschrittlichen gegenﬁber, die die Eigengesetzlichkeit
und die kiinstlerischen Potentiale der freien Fantasie verachteten und stattdessen nur die
Vorziige der grﬁndlichen schriftlichen Ausarbeitung sahen.

Wo stand Beethoven? War ihm das »moderne« Musikdenken im Sinne der Gott-
sched-Tradition oder die konservative Extempore-Tradition niher? Zweifellos bemiihte
sich auch Beethoven um eine grﬁndhche Ausarbeitung seiner musikalischen Gedanken,
aber in seinem positiven Verhiltnis zur Improvisation kam eher eine konservative Seite
seines Musikdenkens zum Vorschein; eine Art Musik zu schaffen, die ihn ebenso be-

geisterte wie das differenzierte Ausarbeiten eines Notentextes.

2.7 Gleichzeitigkeit der alten und neuen Denkweise ~Im Vorbericht von Friedrich Wil-
helm Marpurgs Clavierschule Die Kunst das Clavier zu spielen von 1761 wird auf die Neu-
artigkeit seiner Methode hingewiesen. Man solle in dem Werk »nicht mehr suchen, als
einen Vollstéindigen Unterricht von einer regelmifgigen und bequemen Fingersetzung.«
Sehr bewusst sei die Anweisung zum Generalbass-Spiel nicht in die Clavierschule in-
tegriert worden.8° Dieses neue Curriculum, welches sich nun auf die korrekte und phy-

siologisch optimale Ausﬁbung konzentriert, ist kennzeichnend fiir eine grundlegende

76 Herbert Ziessler: Vom Leben und Wirken der Frau Neuberin, Reichenbach 1957, S.31.

77  Sybille Maurer-Schmoock: Deutsches Theater im 18. Jahthundert, Ttibingen 1982, S.168-173.

78 Vgl. Karl von Gorner: Der Hans Wurst-Streit in Wien undJoseph von Sonnenfels, Konegen 1884, S. 4.

79  Gotthold Ephraim Lessing: Briefe, die neueste Literatur betreffend [...], Bd. 1, Teil 1, Berlin 1759, S. 99,
Siebzehnter Brief vom 16. Februar 1759. Dieser Brief enthilt eine grundlegende Kritik an Johann
Christoph Gottsched.

80 Friedrich Wilhelm Marpurg: Die Kunst das Clavier zu spielen, Augsburg 1761, unpag. Vorbericht.
Die Ausgabe ist ein Augsburger Nachdruck der Berliner Erstausgabe von 1751. Das Vorwort

stammt nicht vom Verfasser selbst.

53



54 LUTZ FELBICK

Veréinderung. Das Verstindnis der harmonischen Abliufe und Stimmﬁihrungsregeln
bildet nicht mehr den Mittelpunkt des Unterrichts, es wird zu einer entbehrlichen Rand-
erscheinung.

Aﬂerdings folgen nicht alle Zeitgenossen Marpurgs dieser neuen Entwicklung: Of-
fensichtlich unterrichtete Leopold Mozart nicht nach dieser neuen Methode, denn die
Vermittlung der kompositorischen Prinzipien war bei ihm zentraler Unterrichtsgegen-
stand.3* Dies zeigt sich bekanntlich bei seinem bekanntesten Schiiler, seinem eigenen
Sohn Wolfgang Amadeus. In einer Frankfurter Konzertanzeige hiefl es 1763, dass er
»nicht nur auf dem F]ﬁgel, sondern auch aufeiner Orgel (solange man zuhéren will, und
alsallen, auch den schwersten Ténen [Tonarten], die man ihm benennen kann)vom Kopf
phantasiren« konne.8? Auch der Lehrer Placidus Scharl bestitigte in seinen Aufzeich-
nungen der Jahre 1759-1770, »musikalisches Fantasieren sei die Passion des jungen Mo-
zart gewesen.«83 Der Vorgang des Komponierens war fiir Mozart nicht identisch mit dem
Akt des Notenschreibens. Wie vielfach berichtet, entstand die Komposition im Kopf und
wurde dann entweder auf dem Clavier improvisiert oder in wesentlich miihevollerer
Arbeit zu Papier gebracht. Letzteres geh('irte nicht zur Passion Mozarts, sondern war ihm
eine lﬁstige Pflicht. Trotz der vielfach nachweisbaren Bedeutung der Improvisation fiir
Mozarts Schaffen sucht man in der heutigen Mozart-Forschung Vergeblich nach einer
nambhaften Institution, die sich dieses Schaffensbereichs mit dhnlicher Sorgfalt an-
nimmt, wie dies in der Internationalen Stiftung Mozarteum mit der Neuen Mozart-
Ausgabe geschieht.84 Immerhin wird in der Gesamtausgabe auf’ zeitgené')ssische Berichte
hingewiesen, die ausfiihren, dass Mozart bereits im Alter von sieben ]ahren »bald mit
Accorden ganze Stunden aus seinem Kopfe phantasieren« konnte.%

Bei der - méglicherweise nur legendiren, aber durchaus vorstellbaren — Begegnung
Mozarts mit dem jungen Beethoven im Jahre 1787 habe dieser eine Fantasie gespielt.

»>Das ist recht hiibschs, sagte Mozart, saber eingelernt<. Gekrinkt bat sich Beethoven ein

81 Ulrich Kaiser: Die Notenbiicher der Mozarts als Grundlage der Analyse von W. A. Mozarts Kompositio-
nen 1761-1767, Kassel 2007, S.28 und 84.

82 Anzeige aus dem Intelligenz-Blatt der freien Stadt Frankfurt vom 30. August 1763, in: Maria Belli-
Gontard/Johann H. Lerz/Johann Adam Creutz: Leben in Frankfurt am Main. Ausziige der Frag- und
Anzeigungs-Nachrichten (des Inteuigenz-Blattes) von ihrer Entstehung an im Jahre 1722 bis 1821, Frank-
furt a. M. 1850, S. 26.

83 Schramowski: Der Einﬂuﬁ der instrumentalen Improvisation, S.72; siehe auch Hermann Abert: W. A.
Mozart, Bd. 1, Leipzig 1955, S. 25.

84 Vielfache Belege zur Improvisationspraxis bei Mozart finden sich bei Schramowski: Der Einﬂufg
der instrumentalen Improvisation, S.72-80.

85  Zitat aus dem Augsburgischen Intelligenz-Zettel vom 19. Mai 1763, zit. nach Mozart. Die Dokumente
seines Lebens, ges. und erl. von Otto Erich Deutsch, Kassel 1961 (Wolfgang Amadeus Mozart. Neue
Ausgabe Samtlicher Werke, Bd. X/34), S.22; vgl. Kaiser: Die Notenbiicher, S.84.
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Thema aus und fantasierte SO, dafl Mozart zu einigen Freunden sagte: sAufden gebt acht,
der wird euch noch was erzihlen«.«8°

Diese markanten Fragmente sind exemplarische Zeugnisse der hohen Improvisa-
tionskultur der Wiener Klassiker. Beethoven schitzte zwar das musiktheoretische Erbe
des 18. Jahrhunderts auflerordentlich und beherrschte die Improvisationskultur hervor-
ragend, er hatte aber ebenfalls an musiktheoretischer Literatur Interesse, in welcher die
Improvisation als zentrale Féihigkeit des Komponisten und Clavierspielers keine Rolle
mehr spielt. So hatte er offensichtlich Johann Phﬂipp Kirnbergers Die Kunst des reinen
Satzes in der Musik studiert, denn er kopierte daraus zwei Beispiele, die er wahrscheinlich
fiir den Unterricht nutzte.%7

Wiewohl man gegen Ende des 18. Jahrhunderts noch nicht von einem Aussterben
der oralen Kultur sprechen kann, mehren sich die Queﬂen, in denen auf das Wagnis der
Improvisation hingewiesen wird. So wurde die musikalische Kunst mehr und mehr
perfektioniert und Auffﬁhrungsrisiken wurden gemieden. So riit etwa Daniel Gottlob
Tiirk 1789 in der Klavierschule, bei einer Kadenz doch besser auf die Improvisation zu
verzichten und die Gedanken vorher zu notieren.83

Andererseits hilt Tiirk an der Verbindung der Klavierschule mit dem General-
bassunterricht fest, denn in seiner 1791 erschienenen Kurzen Anweisung zum Generalba{g—
spielen weist er auf ein bereits entworfenes umfangreicheres Werk iiber den Generalbass
hin, das »als zweyter Theil meiner gréﬁern Klavierschule angesehen werden kann.«89

Bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts gibt es bei Heinrich Christoph Koch, Johann E.
Hiuser, Anton Schindler und anderen zwar noch vereinzelt Hinweise, die auf die alte
Tradition des Extemporierens hindeuten, nichts desto trotz wird die »Oralitit« zuneh-
mend zu einer Randerscheinung des sffentlichen Musiklebens.

Das Studium des Musikdenkens im 18. und 19. Jahrhundert zeigt, dass man Beet-
hoven sowohl als einen Compositor extemporaneus als auch einen vom »Geist der Griind-
lichkeit« geprigten Tonsetzer begreifen sollte. In diesem Sinne kann er als ein Grenz-
ginger zwischen dem alten und neuen Kompositionsbegriff und zwischen oraler und

schriftlicher Kultur verstanden werden. Die in Umrissen hier vorgelegte Analyse des

allmihlichen Paradigmenwechsels erméglichte eine neue Perspektive auf den Schaf-

86 Howard Chandler Robbins Landon: Mozart and Vienna, London 1991, S.36.

87 Beethoven-Haus Bonn, Manuskript Bu 81, www.beethoven.de/sixcms/detail php?id=&template
=0pac_bibliothek_de&_opac=hans_de.pl&_t_show:x&_reccheck=614&_wert=kunst+des+reinen
+satzes&_wertre g=SSW&_x=u, (27. Januar 2018).

88 Daniel Gottlob Tiirk: Klavierschule oder Anweisung zum Klavierspie[en fﬁr Lehrer und Lernende, Leip-
zig/Halle 1789, S.313.

89 Daniel Gottlob Tiirk: Kurze Anweisung zum Generalbafispielen, Leipzig/Halle 1791, unpag. Vorer-

innerung, [S.1].
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fensprozess Beethovens. Der Terminus Composition sollte im Begriffsverstindnis des
18. Jahrhunderts beleuchtet werden. Unter diesem Einfluss steht auch Beethoven, bei
dem im Gegensatz zu manchen Gelehrten des 18. Jahrhunderts ein positives Verhiltnis
zum Extemporieren nachweisbar ist. Deshalb ist Beethoven weit von der Meinung Gott-
scheds und Mizlers entfernt, die »Kunst ohne Werk« sei als eine Missgeburt zu bezeich-
nen. Aber der Komponist unterscheidet sich in einem wesentlichen Punkt von seinen
Vorgingern, denn fiir den oben erwihnten Organisten Reincken war die Notation seines
musikalischen Schaffens recht unbedeutend, Beethoven steht hingegen trotz seiner Ver-
bi_ndung zu den alten oralen improvisatorischen Traditionen auch unter dem Einfluss
einersich im 19. Jahrhundert mehr und mehr entwickelnden Schriftkulturund der damit
verbundenen explosionsartig ansteigenden Zahl von Notendrucken, die den Musikver-

lagen gute Gewinne garantierte.
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