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Komponisten und ihr Gedachtnis — Spuren
in Biographien und Werkstattzeugnissen

Ulrich Konrad

Zusammenfassung

Dass musikalische Tatigkeit gleich welcher Art auf angeeignetem Wissen ba-
siert, das sich permanent veridndert und dessen zentrale Gehalte gleichwohl
im Gedichtnis gespeichert werden, gehort zu den allgemeinen Einsichten
nicht nur des musikpsychologischen, sondern auch des musikhistorischen
Forschers. Namentlich Studien zur ,,Werkstatt* von Komponisten haben Er-
kenntnisse dariiber gebracht, wie schopferisch arbeitende Musiker Schaf-
fensstrategien entwickeln — Verfahren, die Komplexitit grolerer musikali-
scher Verldufe auf iiberschaubare Elemente zu reduzieren, diese schriftlich
zu fixieren und somit eine Interaktion zwischen Niederschrift und Gedécht-
nis zu erdffnen, spielen dabei eine wichtige Rolle. Skizzen beispielsweise
konnen als kontinuierliche Protokolle von Denkvorgidngen fungieren, um
den mentalen Speicher zu entlasten, oder aber als Markierungspunkte fiir die
Erinnerung, wenn das knappe schriftliche Notat beim Wiederlesen einen gro-
Beren gedachten Kontext zu aktivieren vermag. In autographen Partituren
von Instrumentalkonzerten konnen die Solopartien liickenhaft aufgeschrie-
ben sein oder zeitweilig ganz fehlen, wenn der Komponist selbst der Spieler
ist und seinen Part entweder memoriert oder bei einer Auffithrung jeweils neu
improvisiert. Hier scheint ein ,,haptisches Gedéchtnis* mit am Werke zu sein,
das freilich auch in umgekehrter Richtung titig werden kann: Das Spielen
von Musik aus der Erinnerung dient Komponisten gelegentlich dazu, den Weg
zu neuen Einfillen zu bahnen. Ganz anders laufen offensichtlich die Bahnen
des Gedéchtnisses, wenn {iber bestimmte Zeitrdume hinweg Komponisten be-
stimmte engriumige ,,Musikvokabeln®, also melodische, rhythmische oder
harmonische Wendungen, offenbar unbewusst zu unterlaufen scheinen. Auf
solche und andere Fille vermag quellenorientierte und analytische Forschung
hinzuweisen und damit methodisch anders ausgerichteten psychologischen
Fragestellungen Material zu liefern — nicht zuletzt fiir einen fruchtbaren Aus-
tausch iiber die Teilgebiete der Disziplin hinweg.

Abstract

It is part of the universal insights of music-psychological as well as music-
historical scientists that every musical activity is based on acquired knowl-
edge that permanently changes. But nevertheless the central contents of it
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are stored in memory. Studies on composers’ ,,workshops‘ in particular
have provided an insight into how musicians involved in creative work de-
velop strategies to aid production. An important role is played in this by
procedures which reduce the complexity of larger musical structures to
manageable elements, enable their retention in written form and thus ini-
tiate an interaction between notation and memory. Sketches for example
may act as continuous records of mental processes, in order to release the
mental memory, or they may act as markers for remembrance, if the short
reread writing activates a greater commemorated context. In autographical
scores of instrumental concerts the solo may be written down incompletely
or occasionally be completely absent, if the composer himself is the acting
musician and he has either memorized his part or newly improvises it at
each performance. In this case a ,,haptical memory* seems to be of concern
that certainly may take action in reverse direction: Playing music from mem-
ory sometimes helps composers to pave the way for new ideas. The memory
apparently works different if over specific periods composers seem to un-
consciously circumvent certain compact ,,musical vocabulary®, i. e., melod-
ical, rhythmical or harmonical phrases. Source based and analytical research
may point to that kind of cases and with this it may provide material for
methodological different oriented psychological questions not least for a re-
productively exchange across the sections of the discipline.

1 Einleitung

Am 10. November 1789 schrieb der in seinem ersten Jahr an der Universitét
Jena lehrende Friedrich Schiller an seinen Jugendfreund Christian Gottfried
Korner, er habe unbéndig viel zu tun, da er ,,alle Tage eine ganze Vorlesung
machen und wortlich niederschreiben miisse. Dazu heif3it es in dem Brief
weiter: ,,Du wirst sagen, ich mache mir die Arbeit unnéthig schwer, aber mein
duserst schwaches Geddchtnif ndthigt mich dazu. (Geiger, 1892, S. 94). Schil-
ler sah sich demnach auferstande, seinen akademischen Vortrag frei oder nur
mit einem Stichwortkonzept ausgeriistet zu halten, da es ihm nach eigener,
auch sonst bezeugter Aussage am erforderlichen Erinnerungsvermogen fiir
frisch angelesene Fakten und mental entwickelte Gedankengédnge mangelte.
Nicht diese eher ldstigen als substantiellen Schwierigkeiten des noch uner-
fahrenen dreifligjdhrigen Professors sollen uns interessieren, sondern eine
dltere Bewertung des Begriffs ,,Geddchtnis®, wie er hier gebraucht wird. Im
tiefdringenden Artikel zu diesem Lemma im Deutschen Worterbuch der Brii-
der Grimm stellt dessen Autor nicht ganz ohne bedauernden Unterton fest,
dass das Wort Gedéchtnis heute vornehmlich im engeren Sinne verstanden
werde, ,,wesentlich im festhalten von gesehenem, gehortem, erfahrenem, be-
sonders von gelerntem, gelesenem, im allgemeinen mehr ein nichtvergessen,
als ein lebhaftes vorstellen, gedenken.* (Grimm & Grimm, 1878, Sp. 1934).
Wenn es der so begriffenen ,,Gabe des Fassens und Festhaltens* an Kraft ge-
breche, dann sei die Rede vom ,,schwachen Gedédchtnis®, und als Beleg fiir
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dieses neuere und verkiirzende Verstindnis des einst viel weiter gefassten Be-
griffs wird eben jene Stelle aus Schillers Brief zitiert.

An diesem heute noch umgangssprachlich tiblichen Gebrauch des Wortes
,»Geddchtnis® soll unsere kursorische Umschau in biographischen und Werk-
stattzeugnissen von Komponisten orientiert sein. Weder werden wir systema-
tisch zu erkunden versuchen, was alles in Geschichte und Gegenwart unter
Gedichtnis im Allgemeinen und musikalischem Gedéchtnis im Besonderen
verstanden worden ist und wird, noch ist es unsere Absicht, das weite Feld der
hirnphysiologischen, neurobiologischen oder psychologischen Forschung zu
betreten, auf dem nach den Grundlagen des Gedéchtnisses gesucht wird. Le-
diglich eine kleine Auswahl von charakteristischen Beispielen unterschied-
lichster Art mag im folgenden als Anregung dafiir dienen, den Dialog zwischen
Musikpsychologen und Musikhistorikern zu beleben, streben doch beide nach
Einsichten in die Vorginge musikalischen Denkens, Tuns und Erinnerns.

2 Frihe Zeugnisse musikalischer Gedéachtnisleistungen

Nach dem Befund der historischen Uberlieferung kommt der Betrachter zu-
ndchst um den Befund nicht herum, dass Phdnomene des Gedédchtnisses bei
Musikern Jahrhunderte hindurch keiner besonderen Beachtung wert waren,
jedenfalls nicht in signifikanter Weise registriert wurden. Den historiogra-
phisch bedeutendsten Fall stellt die Erkldrung des St. Galler Monchs Notker
Balbulus im 9. Jahrhundert dar, er habe als Junge Schwierigkeiten gehabt,
sich sehr lange, textlose Melodien — ,,melodiae longissimae‘ — zu merken,
habe diese Probleme aber iiberwunden, indem er zu den rein musikalischen
Gebilden Verse geschrieben, folglich Tone mit Silben verbunden habe.! Die
Erfahrung, dass sich eine Verbindung von Musik und Text leichter im Ge-
dédchtnis festsetzt als die musikalischen und textlichen Elemente je fiir sich,
ist demnach friih gemacht, im tibrigen auch padagogisch genutzt worden.2

1 ,,Cum adhuc iuvenulus essem et melodiae longissimae sepius memoriae commenda-

tae instabile corculum aufugerent, coepi tacitus mecum volvere, quonam modo eas
potuerim colligare.
Interim vero contigit, ut prespiter quidam de Gimedianuper a Nortmannis vastata ve-
niret ad nos, antiphonarium suum deferens secum, in quo aliqui versus ad sequentias
erant modulati, sed iam tunc nimium viciati. Quorum ut visu delectatus, ita sum
gustu amaricatus. Ad imitationem tamen eorundem coepi scribere: ,Laudes Deo con-
cinat orbis universus, qui gratis est [redemptus] . Et infra: ,Coluber Adae deceptor*.
(Zitiert nach Duft, 1991, S. 138-139; zur Deutung des Notker-Textes vgl. Haug,
2008).

2 Dabei konnte man auch an die auf Guido von Arezzo zuriickgehende Praxis denken,
die Anfangssilben der Halbzeilen aus der ersten Strophe des Johannes-Hymnus ,,Ut
queant laxis, resonare fibris* mit ihrer aufsteigenden Sechstonfolge zu verbinden und
beim so genannten Solmisieren zu verwenden. Dazu tritt mit der ,,Guidonischen Hand*
noch eine visuelle Gedéchtnishilfe (vgl. Ruhnke, 1998, Sp. 1561-1569).
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So kannte beispielsweise die frithneuzeitliche Lateinschule die so genannte
Humanistenode, mit deren Hilfe sich klassische Versfiile und Strophenfor-
men in Schiilerkdpfe eingeprigen lieBen (zur Humanistenode vgl. Liliencron,
1887, S. 26-91; Weber, 1974, S. 178-184; Staehelin, 1981, S. 195-217; Dra-
heim, 1981 besonders S. 42-44). Zu diesem Zweck wurde das Metrum einer
Strophe musikalisch in der Art umgesetzt, dass ganz konsequent Langen mit
dreizeitigen Notenwerten, Kiirzen mit zweizeitigen vertont wurden. So er-
schienen 1507 die Melopoiae sive harmoniae tetracenticae von Petrus Trito-
nius, musikalische Adaptationen von Carmina des Horaz3. Dessen Verse wer-
den hier unter genauer Beachtung der metrischen Ordnung in einen strikt
homophonen Tonsatz gebracht, wie es das Beispiel der Carmen 1, 9 ,,Vides
ut alta stet nive candidum® (,,Siehst du, wie auf da ragt, im hohen Schnee
hellweifl*) mit seiner alkdischen Strophe zeigt (s. Abb. 1, S. 212).

3 Musikalische Gedachtnisleistungen
ab dem 18. Jahrhundert

3.1 Musikalische Kopien aus dem Gedéchtnis

Abgesehen von Notker Balbulus und seinen Sequenzdichtungen sowie der
Humanistenode, die beide auch unter lernpsychologischen Aspekten viel-
leicht einmal stirkere Aufmerksamkeit verdient hitten, treten Erscheinun-
gen musikalischen Gedichtnisses lange Zeit, wie gesagt, kaum in den Vor-
dergrund. Das dndert sich erst seit der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
und diirfte zu der These Anlass geben, dass die nun beobachtbare stirkere
offentliche Wahrnehmung von Gedéchtnisleistungen bei Musikern in direk-
tem Zusammenhang mit der Entwicklung des Geniegedankens steht.
Pointiert formuliert: AuSergewdhnliche, ja extreme Fahigkeiten des Ge-
ddchtnisses gehoren in beinahe mythischer Uberhthung unabdingbar zur
geistigen Grundausstattung des Genies (oder umgekehrt gesagt: Wer sich
nicht rasch alles zu merken vermag, kann schwerlich ein Genie sein). So
hiufen sich die gerne als Wunder bezeichneten Begebenheiten bei Musi-
kern, die nach einmaligem Horen ganze Kompositionen nachspielen oder
aufschreiben. Die spektakulidre Nachricht von der Niederschrift des Allegri-
schen Miserere, vorgenommen von dem vierzehnjdhrigen Mozart nach dem
Besuch der Karliturgie in der Capella Sistina, fehlt bis heute in keiner Bio-
graphie des Komponisten (die entsprechende Handschrift ist bekanntlich nicht
tiberliefert, so dass keine Aussagen tiber Art und Anlage von Mozarts Gedécht-

3 MELOPOIAE SIVE HARMONIAE TETRACENTICAE | super xxii genera carmi-
num Heroicoru Elegiacoru Lyri | corum [...] per Petrum | Tritonium [...] secundu
natu | ras & tempora syllabaru et pe | dum compositae et regu | late [...]. Augsburg:
Erhard Oeglin, 1507. — (zu Tritonius vgl. Bobeth, 2006, Sp. 1053 f.; Berquist & Keyl,
2001, S. 749f1)).
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Abb. 1:
Notenbeispiel 1: Horaz, Carminum libri, liber primus, carmen IX ,,Vides ut alta stet nive
candidum®, in der metrischen Vertonung von Petrus Tritonius, Melopoiae sive harmoniae
tetracenticae, Augsburg 1507 (zit. nach Liliencron, 1887).
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nisaufzeichnung moglich sind; zum Miserere allgemein: Amann, 1935; zu
Mozarts Gedidchtniskopie: Plath, 1985; Vetter, 1998, S. 144-147). Aber auch
im 20. Jahrhundert werden Gedichtnisleistungen als Ausweis von hdchs-
ter musikalischer Begabung ins Feld gefiihrt, wie etwa ein Ausschnitt aus
den Memoiren von Dmitrij Sostakovi¢ belegt. Dort wird tiber Aleksandr
Glazunov wie folgt berichtet (Volkow, 1979, S. 96):

,Noch etwas anderes erstaunte uns an Glasunow: sein Gedichtnis. Sein musikalisches Ge-
déchtnis. Dartliber gibt es zahlreiche Historchen. Einige seiner musikalischen Tricks versuchte
ich sogar zu imitieren.

Zu seinen berithmtesten Nummern gehorte folgende: Tanejew war aus Moskau nach Peters-
burg gekommen, um seine neue Symphonie vorzuspielen. Der Herr des Hauses, in dem Tane-
jew spielte, hatte im Nebenzimmer den jungen Glasunow versteckt. Als Tanejew geendet hatte
und vom Klavier aufstand, wurde er von allen Seiten umringt und begliickwiinscht. Nach ge-
horigen Komplimenten fiigte der Hausherr hinzu: ,Ich mochte Sie mit einem sehr begabten
jungen Menschen bekannt machen. Er hat kiirzlich auch eine Symphonie geschrieben.* Was
war das?

Glasunow wurde hereingefiihrt. ,Sascha, spiel doch deine Symphonie fiir unseren teuren Gast’,
bat der Hausherr. Glasunow setzt sich ans Klavier und wiederholt Tanejews Symphonie, von
Anfang bis zu Ende. Dabei hatte er sie zum erstenmal gehort, noch dazu hinter der Tiir.*

Nachdem Sostakovi¢ dazu bemerkt hat, Igor Stravinskij und, erst recht, Ser-
gej Prokof’ev seien zu solchen Leistungen nicht fihig gewesen, fihrt er {iber
sich fort (Volkow, 1979, S. 96-97):

,~Auch ein paar kleinere Gaukeleien gelangen mir. Ich war bei einem Dirigenten zu Gast. Da-
mals war ich knapp tiber zwanzig. Man kurbelte das Grammophon an und spielte einen Fox-
trott. Der Foxtrott gefiel mir, aber nicht die Ausfithrung. Ich sagte es dem Gastgeber, und der
erwiderte: ,Ach, dir paf3t nicht, wie er gespielt wird? Schreib doch einfach das Stiick noch mal
aus dem Gedéchtnis und orchestrier es auch. Aber nicht einfach so, sondern auf Zeit. ich gebe
dir eine Stunde. Wenn du ein Genie bist, sollte eine Stunde geniigen.* Ich schaffte es in 45 Mi-
nuten.*

3.2 Fertige Kompositionen aus dem Gedéchtnis

In den Zusammenhang solcher Berichte gehdren Mitteilungen, Komponis-
ten hétten sich in Probensituationen rasch Musik ausgedacht und den Aus-
fihrenden aus dem Gedéchtnis in die Noten geschrieben oder gar diktiert.
Wieder kann Mozart mit der Anekdote als Beispiel dienen, er habe, als sich
das bei einer Biihnenprobe des zweiten Aufzugs seiner Oper Die Zauber-
flote als notig erwies, den 28-taktigen Priestermarsch spontan in das Orches-
termaterial eingetragen (die Anekdote erscheint erstmals in Castelli, 1861,
Band 1, S. 233). Eine vergleichbare Gedichtnisleistung ist von Hanns Eisler
iiberliefert, der einmal bei Filmaufnahmen den Orchestermusikern aus dem
Stegreif etwa eine halbe Minute Musik in die Stimmen diktiert hat (Guhl,
1974, S. 190).

Bei solchen Vorkommnissen spielt das Vermdgen, Musik produzieren und
sogleich unverlierbar im Gedéchtnis speichern zu kdnnen, die entscheidende
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Rolle. Mehr noch: Bereits komponierte Musik aus dem Kopfspeicher abzu-
rufen oder nach einer Vorlage zu kopieren, gleichzeitig aber neue Musik aus-
zudenken, verlangt eine gesteigerte Ged4chtnistitigkeit. Von Mozart ist ein
solcher Fall glaubwiirdig bezeugt: In einem Brief vom 20. April 1782 ent-
schuldigt er sich dafiir, dass das Prdludium zur Fuge KV 394 (3832) auf dem
Manuskript hinter statt vor dieser stehe: ,,die ursache aber war, weil ich die
fuge schon gemacht hatte, und sie, unterdessen daf3 ich das Praeludium aus-
dachte, abgeschrieben. (Bauer & Deutsch, 1963, S. 202)

Dass Komponisten vom Range Mozarts auch einmal Musik vergessen kon-
nen, sollte freilich iiber derartigen Berichten nicht ausgeschlossen werden.
Mozart hatte im Juli 1782 in groB3er Eile die Haffner-Sinfonie KV 385 ge-
schrieben und das Manuskript verschickt. Als er sieben Monate spiter die Par-
titur zuriickerhielt, war er ganz erstaunt: ,,die Neue Hafner Sinfonie hat mich
ganz surprenirt —dann ich wusste kein Wort mehr davon.” (Bauer & Deutsch,
1963, S. 257; Ausgabe des Stiicks in: Wolfgang Amadeus Mozart. Neue Aus-
gabe sdmtlicher Werke. Serie IV: Orchesterwerke. Werkgruppe 11: Sinfonien.
Band 6 vorgelegt von Christoph-Hellmuth Mahling und Friedrich Schnapp,
Kassel: Barenreiter 1970, S. 113-164. Vgl. auch dort das Vorwort S. IX-X).

Weiterhin fiihrt die Fahigkeit, umfangreiche Kompositionen im Gedéicht-
nis festhalten zu kdnnen, keineswegs zu einer Fixierung auf einen einmal
gefundenen und gemerkten musikalischen Verlauf — dessen Integritét steht
fallweise durchaus zur Disposition. Das beweist etwa Felix Mendelssohn
Bartholdys produktiver Umgang mit der Partitur seiner so genannten Italie-
nischen Symphonie (s. Abb. 2, S. 215). Nach den ersten Auffiithrungen des
Werks im Friihjahr 1833 in London hatte der Komponist die einzige Nie-
derschrift, also sein Partiturautograph, bei Ignaz Moscheles zuriickgelas-
sen. Am 26. Juni 1834 heiflt es dann in einem Brief an diesen (Moscheles,
1888 (1976), S. 95-96):

,Dieser Tage kam der Dr. Franck, den Du kennst, nach Diisseldorf, und ich wiinschte ihm
einiges aus meiner A dur Sinfonie zeigen zu konnen, da ich sie nun nicht habe, so fing ich
an das Andante wieder aufzuschreiben und kam dabei gleich an so viele errata, da3 michs
interessirte und ich auch den Menuett und das Finale aufschrieb, aber mit vielen sehr nothi-
gen Verbesserungen und wenn mir solch eine Stelle auffiel, so mufite ich immer an Dich
denken, der Du mir niemals ein tadelndes Wort dariiber gesagt, und das alles doch gewif3
deutlicher und besser gewuf3t hast, als ich jetzt. Nur das erste Stiick habe ich nichtdazu ge-
schrieben denn wenn ich da mal driiber komme, so fiirchte ich, ich muf3 vom 4ten Takt an
das ganze Thema verdndern, und somit ziemlich das ganze erste Stiick, wozu ich jetzt keine
Zeit habe.*

Mendelssohn kopierte demnach die Orchesterpartitur seiner Symphonie
aus dem Gedéchtnis. Dieser Vorgang war kein mechanischer, sondern ein
schopferischer: Beim Abschreiben aus der ,,virtuellen* Vorlage im Kopf re-
vidierte der Komponist sein Werk. Vergleicht man beide Manuskripte, das
heiit Mendelssohns urspriingliches Kompositionsautograph und die aus
dem Gedi4chtnis niedergelegte Zweitschrift, so gibt gleich der Beginn des
zuerst notierten Andante die Unterschiede zu erkennen, etwa der Wegfall der
Verzierung im Themenkopf (T. 2) oder die Anderung der Melodiefiihrung
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Notenbeispiel 2: Felix Mendelssohn Bartholdy, Symphonie A-Dur ,, Italienische *.
a) Beginn des 2. Satzes im Autograph der 1. Fassung (1830-1833).
b) Beginn des 2. Satzes im Autograph der iiberarbeiteten Fassung (1834).
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(abT. 5).4 Inwieweit die Vereinfachung hier auf die spezielle Form der Uber-
arbeitung allein liber das Gedéchtnis zurlickgeht, ldsst sich nicht mit Si-
cherheit feststellen: Mendelssohns Revisionen insgesamt sind meist auf
Reduktion von Komplexitit hin zu gréerer Klarheit und Durchsichtigkeit
angelegt.

Von diesem Beispiel aus liee sich nun das verwirrend vielféltige Wech-
selverhiltnis zwischen internen und externen Speichern im Schaffensvor-
gang erortern, also vor allem der Frage nachgehen, wie sich das Gedéchtnis
eines Komponisten zu schriftlichen Notaten aller Art verhilt. Studien zur
»Werkstatt“ von Komponisten haben Erkenntnisse dariiber gebracht, wie
schopferisch arbeitende Musiker Schaffensstrategien entwickeln, um sicher
ans Ziel eines abgeschlossenen Werks zu gelangen. Dabei sind Verfahren
deutlich geworden, die Komplexitit groerer musikalischer Verldufe auf
iiberschaubare Elemente zu reduzieren, diese schriftlich zu fixieren und
somit eine Interaktion zwischen Niederschrift und Gedéchtnis zu erdffnen.
Skizzen beispielsweise konnen als kontinuierliche Protokolle von Denk-
vorgidngen fungieren, um den mentalen Speicher zu entlasten. Beethovens
Werkstattiiberlieferung bietet fiir diesen Schaffenstyp reiches Anschauungs-
material, zumal er es sich von friih an zur Gewohnheit gemacht hatte, jeden
musikalischen Gedanken zu notieren (vgl. Beethovens Bemerkung in seinem
Brief an Erzherzog Rudolph vom 23. Juli 1815 iiber ,,die iible Gewohnheit
von Kindheit an meine ersten Einfille gleich niederschreiben zu miilen®, in
Brandenburg, 1996, Band 3, Nr. 824, S. 158. Zu Beethovens Schaffenspro-
zess vgl. u. a. Cooper, 1990; Kinderman, 1991). Hiufig fungieren solche fiir
den Auflenstehenden nicht selten kryptischen Niederschriften als Markie-
rungspunkte fiir die Erinnerung, wenn das knappe schriftliche Notat beim
Wiederlesen einen groferen gedachten Kontext zu aktivieren vermag (dazu
ausfiihrlich Konrad, 1992, S. 345 f,, 366-372). Dem insgesamt nachzugehen
verbietet sich hier wegen der libergroB3en Vielfalt der bedeutsamen Erschei-
nungen — das einzige im folgenden prisentierte Beispiel steht denn auch be-
wusst an deren prosaischem Ende.

3.3 Musikalische Erinnerungshilfen

Jeder Komponist ist in ein Alltagsgeschehen eingebunden, das Arbeitsab-
laufe strukturiert, wobei die Anforderungen des Tages und die Neigung zur
schopferischen Tatigkeit nicht selten kollidieren. Da kommt es vor, dass die

4 Ein Vergleich ist leicht moglich, da das vollstandige autographe Material (1. Fassung:
Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz, Signatur: Mus. ms. autogr.
F. Mendelssohn Bartholdy 27; iiberarbeitete Fassung ebenda, Signatur: Mus. ms. auto-
gr. E. Mendelssohn Bartholdy 28) faksimiliert vorliegt: Felix Mendelssohn Bartholdy,
Sinfonie A-dur op. 90 , Italienische®. Alle eigenhindigen Niederschriften im Faksimile.
Partitur 1833, ,,Oxforder Fragmente®, Teil-Partitur 1834. Mit Kommentaren von John
M. Cooper und Hans-Giinter Klein, Wiesbaden: Dr. Ludwig Reichert Verlag 1997.
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Notenbeispiel 3: Johann Sebastian Bach, ,,Ich habe genung*“, Kantate zum Fest
Mariae Reinigung BWV 82 (1727), Autograph fol. 2' (T. 76-111).
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Niederschrift eines Gedankens bei einer Arbeitssitzung nicht mehr ganz zu
Ende gebracht werden kann und nur noch Zeit fiir eine kleine Erinnerungs-
hilfe bleibt.

So hat sich etwa Johann Sebastian Bach 1727 in der Entwurfspartitur sei-
ner Kantate ,,Ich habe genung“ BWV 82 beholfen und am Ende der dritten
Seite die Fortfiihrung des Altparts in einer Tabulatur-Kurzschrift als Ge-
ddchtnisstiitze fixiert, bevor er sein Manuskript aus welchem Grund auch
immer verlassen musste (s. Abb. 3, S. 217; vgl. Diirr, 1984, Blatt 34; weitere
Beispiele und ausfiihrlich zu Bachs Schaffensweise siehe Marshall, 1972).

Beethoven wurde eben als ein Musiker genannt, der beim Komponieren
potenziell alles aufschrieb, was ihm in den Kopf kam. Diese tiberspitzte und
zu Missverstidndnissen reizende Formulierung ist zu relativieren, da gerade
Beethoven ein auBerordentlicher Gedichtniskiinstler und die Skizzenflut
keineswegs Ausfluss eines 16chrigen Kopfspeichers war. Das erfuhr im Jahr
1801 sein Leipziger Verleger Franz Anton Hoffmeister, der das 2. Klavier-
konzert op. 19 herausbringen wollte, dem Beethoven aber lediglich eine
Orchesterpartitur ohne Solostimme tibersandt hatte. Als entschuldigende
Griinde fiir das Ausbleiben des Klavierparts nannte der Komponist in einem
Schreiben vom 22. April 1801 zunidchst Krankheit und Uberarbeitung, fuhr
dann aber fort (Brandenburg, 1996, Band 1, Brief 60, S. 72, auch S. 73,
Anm. 3):5

,[...] dabey ist es vieleicht das einzige genie-méfige, was an mir ist, dal meine Sachen sich
nicht immer in der besten Ordnung befinden, und doch niemand im stande ist als ich selbst da
zu helfen, so z. B. war zu dem Konzerte in der Partitur die Klawirstimme meiner Gewohnheit
nach nicht geschrieben, und ich schrieb sie jezt erst, daher sie dieselbe wegen Beschleunigung
von meiner eigenen nicht gar zu leBbaren Handschrift erhalten.*

Das besagte Konzert war zu diesem Zeitpunkt bereits uraufgefiihrt gewe-
sen, doch hatte Beethoven bei dieser Produktion seine nur im Gedéchtnis
vorhandene Stimme, den Solopart, quasi improvisatorisch gespielt. Das
war beileibe kein Einzelfall. In autographen Partituren von Instrumental-
konzerten finden sich hédufig die Solopartien liickenhaft oder gar nicht auf-
geschrieben, jedenfalls gerne dann, wenn der Komponist selbst der Spieler
war und er seinen Part entweder memoriert oder bei einer Auffiihrung je-
weils neu improvisiert hat. Hier scheint iibrigens zusétzlich ein ,,haptisches
Gedichtnis* mit am Werke zu sein, das motorische Abldufe und Bewe-
gungsmuster speichert. Im Falle des Beethoven-Konzerts ist es gliicklicher-
weise schlieBlich zur Fixierung der solistischen Stimme gekommen, anders
als etwa im so genannten Kronungskonzert KV 537 von Mozart, in dem es

5 vgl auch Beethoven Werke. Gesamtausgabe begriindet von Joseph Schmidt-Gorg,
herausgegeben von Martin Staehelin im Auftrag des Beethoven-Archivs Bonn. Ab-
teilung 111, Band 2: Klavierkonzerte I, hrsg. von Hans-Werner Kiithen, Miinchen:
G. Henle 1984, S. 93—164; Beschreibung der separaten Klavierstimme im dazugeho-
rigen Kritischen Bericht, S. 29.
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der Komponist bei der Niederschrift blo8 des linearen Verlaufs in der Ober-
stimme belassen hat, folglich jeder Pianist heute entweder improvisieren
miisste (was so gut wie keiner tut) oder eine erst 1794, nach Mozarts Tod,
von fremder, wohl Julius Andrés Hand erginzte Version spielt (was die
meisten tun und das gespielte fiir echten Mozart halten; einen &hnlichen
Fall stellt das Lied ,,.Die Verschweigung*“ KV 518 (= Fr 1787x) dar, vgl.
dazu Konrad, 1990, S. 99-113).6
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Abb. 4:
Notenbeispiel 4: Wolfgang Amadé Mozart, Konzert fiir Klavier und Orchester D-Dur
KV 537 ,,Kronungskonzert™ (1788).
a) 2. Satz, T. 71-78 im Autograph fol. 4V.
b) dieselbe Stelle nach NMA V/15/8, S. 52f. (wohl von Julius André
im Part der linken Hand ergénzte Noten im Kleinstich).

6 Faksimile: Wolfgang Amadeus Mozart, Piano Concerto No. 26 in D Major (,,Coro-
nation®), K.537. The autograph score. With an introduction by Alan Tyson, New
York: Dover Publications 1991 (= The Pierpont Morgan Library Music Manuscript
Reprint Series). Ausgabe: Wolfgang Amadeus Mozart. Neue Ausgabe samtlicher
Werke. Serie V: Konzerte. Werkgruppe 15: Konzerte fiir ein oder mehrere Klaviere
und Orchester mit Kadenzen. Band 8 vorgelegt von Wolfgang Rehm, Kassel: Bé-
renreiter. 1960, S. 3-92 (Ergédnzungen dort im Kleinstich). Vgl. auch dort das Vor-
wort, S. XXII-XXIV.
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In den Rang authentischer Begebenheiten sind vor diesem Hintergrund im-
mer wieder anekdotische Erzidhlungen geriickt, die wundersame Gedécht-
nisleistungen im Beziehungsfeld von Komposition, Auffiihrung und Impro-
visation kolportieren. Sowohl im populdren als auch — iiberfliissigerweise
— gelegentlich im wissenschaftlichen Schrifttum werden Nachrichten die-
ser Art gerne unkritisch als Fakten akzeptiert, wobei die im Geniekult re-
zeptionshistorisch wirksame Kraft der Mythisierung von Schaffensvorgén-
gen ausgeblendet wird (so beispielsweise in dem von Peter Ostwald und
Leonard S. Zegans herausgegebenen Sammelband ,,The Pleasures and Pe-
rils of Genius: Mostly Mozart* (1993; deutsche Version 1997); vgl. dazu
Konrad, 1997). Die Anteile von Dichtung und Wahrheit lassen sich aber
oft sduberlich trennen, wie am Beispiel einer seit 1799 weit verbreiteten,
beriihmten Anekdote zu Mozarts Violinsonate B-Dur KV 454 von 1784 zu
zeigenist. Zur Entstehungsgeschichte dieses Werksheil3t es (Nissen, 1799,
Sp. 290):7

,Er hatte der Strinasacchi [...] eine Sonate mit obligater Violion versprochen, aber weil ihm
dergleichen kleine Arbeiten zuwider waren, aufgeschoben sie zu verfertigen, bis der vorletzte
Tag des Conzerts kam, in welchem sie aufgefiihrt werden sollte. Es war im Hoftheater. Nun
schrieb er ihre Partie, fand aber nicht die Zeit fiir die seinige. Kaiser Joseph, der von seiner
Loge herab aufs Theater lorgnierte, glaubte zu sehen, daf3 er keine Noten vor sich hitte, lief3
ihn kommen, um die Partitur zu sehen, und war verwundert, auf seinem Papier wirklich nichts
als Taktstriche zu finden.*

Im Lichte der Quellen relativiert sich das Spektakuldre dieser Anekdote.
Tatsdchlich hat Mozart in der von der Geigerin und ihm benutzten Spiel-
partitur zuerst die Violinstimme fiir alle drei Sdtze vollstindig notiert, hat
dabei aber den Klavierpart keineswegs vollig ausgespart. Vielmehr hat er
hier durchschnittlich rund 50 % der relevanten Informationen eingetragen,
allerdings unterschiedlich vollstindig und nur in seiner typischen, fiir an-
dere schwer lesbaren Skizzenschrift. Wohl erst spiter komplettierte Mozart
die Partitur und iiberschrieb dabei zur Verdeutlichung die skizzenhaften No-
tate.

Ein genaues vergleichendes Studium des vollstandigen Manuskripts und
dessen Auffiihrungsgestalt, die man rekonstruieren kann, ermoglicht ah-
nungsvolle Einsichten in die faszinierende Interaktion zwischen schriftli-
cher Vorlage als Orientierungshilfe und im Gedéchtnis gespeicherter Infor-
mation, wie sie bei der Ausfiihrung vonstatten gegangen sein muss (dazu
Konrad, 1992, S. 45-47).

7 Faksimile: Sonat for cembalo och violin av A. A. Mozart Kochel nr 454. Faksimil
av autograf i Stiftelsen Musikkulturens Framjande. Mit einem Vorwort von Eduard
Melkus, Stockholm: Selbstverlag 1982. Ausgabe: Wolfgang Amadeus Mozart. Neue
Ausgabe samtlicher Werke. Serie VIII: Kammermusik. Werkgruppe 23: Sonaten
und Variationen fiir Klavier und Violine. Band 2 vorgelegt von Eduard Reeser, Kas-
sel usw.: Birenreiter 1965, S. 64-81.
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Abb. 5
Notenbeispiel 5: Wolfgang Amadé Mozart, Sonate fiir Klavier und Violine

B-Dur KV 454 (1784).
a) Beginn des 1. Satzes im Autograph.
b) dieselbe Seite, rekonstruierter Zustand des Autographs

bei der Urauffithrung am 29. April 1784.
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3.4 Der Mythos vom Komponisten als ,Gehirntier”

Mit der fortschreitenden ,,Genialisierung® des Komponisten-Kiinstlers etab-
lierte sich der Mythos vom unbegrenzt leistungsfihigen ,,Gehirntier*, wie
Arno Schmidt es einmal ironisch charakterisiert hat (Schmidt, 1961 (1985),
S. 114-178). Keiner pflegte ihn intensiver als die Musiker selbst. Das liest
sich dann beispielsweise 1912 in einem Brief von Max Reger so (Miiller von
Asow & Miiller von Asow, 1949, S. 222 (Brief vom 10. Mai 1912)):

,»Auf der Eisenbahn komponiere ich; ich sitze stillvergniigt in meiner Koupéecke und kompo-
niere; mein Gedéchtnis ist so entwickelt, daf3 [ich] all das da komponierte behalte und dann
sogleich oder nach Monaten zu Papier bringe ohne Entwurf. So ist z. B. das Concert im alten
Styl grofitentheils bei Eisenbahnfahrten entstanden, so daf ich die 83 Manuskriptseiten lange
Partitur in nicht ganz drei Wochen aus dem Gedéchtnis gleich ins Reine schreiben konnte; die
,50g.° Skizze enthilt vielleicht je ein bis zwei Noten pro Takt.*

Ein wenig untertreibt Reger zwar die Bedeutung seines Skizzierens, aber
dass sein Gedichtnis iiber phdnomenale Kapazititen verfiigte, bleibt unbe-
stritten. Kurz vor seinem Tode arbeitete er an einem schlielich unvollendet

Abb. 6:
Notenbeispiel 6: Max Reger, Andante und Rondo capriccioso fiir Violine
und kleines Orchester ,,op. 147
a) S. 18 (Schluss) des fragmentarischen Partiturautographs.
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zuriickgelassenen zweiteiligen Konzertstiick fiir Violine und kleines Orches-
ter (Popp & Becker, 1998, S. 217-221).8

NV
H e

Abb. 6 (Fortsetzung):
Notenbeispiel 6: Max Reger, Andante und Rondo capriccioso fiir Violine
und kleines Orchester ,,op. 147%
bl) S. 8 (Schluss) des fragmentarischen autographen Klavierauszugs.

8 Die beiden Autographe zu ,,op. 147 gehoren zur Sammlung des Max-Reger-Insti-
tuts Karlsruhe. — Fiir Auskiinfte zu den hier und im folgenden herangezogenen Quel-
len Regers danke ich Frau Prof. Dr. Susanne Popp herzlich.
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This 1s the pilano score of the same work, which Reger wag at

work on simultaneously with the orchestral score, It breaks off

[

at precisely the same place, and shows the last bars Reger

ever wrote. Both manuscripts were found upon his writing-desk

b

after his sudden death ny heart-failure.

i

Abb. 6 (Fortsetzung):
Notenbeispiel 6: Max Reger, Andante und Rondo capriccioso fiir Violine
und kleines Orchester ,,op. 147
b2) S. 9 (Schluss) des fragmentarischen autographen Klavierauszugs.

Die letzte von ihm geschriebene Partiturseite bestitigt die gerade zitierte
Briefaussage: Die Reinschrift erfolgte sogleich iiber alle dreizehn Systeme.
Mehr noch: Wie nebenbei fiihrte er parallel zur Partiturniederschrift noch
den Klavierauszug aus, und dieser endet exakt mit demselben Takt wie das
Orchestermanuskript.
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Reger hat mit diesen Féahigkeiten gerne kokettiert. So iliberraschte er gele-
gentlich Konzertveranstalter oder Gastgeber mit komplizierten kontrapunk-
tischen Eintragungen in Erinnerungsbiichern, mit kleinen Kabinettstiick-
chen, die er scheinbar aus dem Stegreif aufs Papier warf. Was sich Zeugen
wie ein meisterhaftes kompositorisches Extempore darstellte, war aber in
Wirklichkeit Geddchtniskopie. Besonders geliebt zu haben scheint er etwa
die kanonische Bearbeitung des beriihmten Liedes ,,Letzte Rose* aus Fried-
rich von Flotows Oper Martha.
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Abb. 7:
Notenbeispiel 7: Max Reger, Kanonische Bearbeitungen des Liedes ,,Letzte Rose*
aus der Oper Martha von Friedrich von Flotow
a) aus: Canons fiir Pianoforte durch alle Dur- und Molltonarten St.-V. S. 379 (1895),
Heft I, Nr. 18 sowie Heft I, Nr. 14 und 144, nach: Max Reger, Samtliche Werke,
Band 12: Werke fiir Klavier zweihdndig IV, revidiert von Gerd Sievers,
Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel 1963, S. 18, 82 und 83.
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Abb. 7 (Fortsetzung):

Notenbeispiel 7: Max Reger, Kanonische Bearbeitungen des Liedes ,,Letzte Rose*

aus der Oper Martha von Friedrich von Flotow

b) Originalentwurf zur Violinsonate C-Dur op. 72 (1903), S. 28 (1. Akkolade), nach:

Cadenbach, 1986, S. 85.
Original: Miinchner Stadtbibliothek, Musikbibliothek.
¢) Unterrichtsaufzeichnung (1904), nach: Unger, 1924, S. 35. Original: Miinchner
Stadtbibliothek, Musikbibliothek.
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Abb. 7 (Fortsetzung):
Notenbeispiel 7: Max Reger, Kanonische Bearbeitungen des Liedes ,,Letzte Rose*
aus der Oper Martha von Friedrich von Flotow
d) Eintragung in ein Géstebuch nach einem Konzert (1911), mit dem Zusatz
,,Um Vervollstandigung bittet Max Reger*, nach: Cadenbach, 1986, S. 86.
Zuletzt nachgewiesen bei Annelie Meixner, Liste 63, 1986, Nr. 5879,

zuvor J. A. Stargardt, Auktion Marburg 29./30. November 1983,
Katalog 630, S. 281.

Der Vermerk ,,Baden 19.3. 11 stammt nicht von Regers Hand.

Bereits 1895 waren zwei- bis vierstimmige Ausfiihrungen in einer gedruckten
Sammlung von Kanons fiir Klavier erschienen. Acht Jahre spiter skizzierte
Reger fiir sich eine vierstimmige Version. Die kam, auf drei Stimmen redu-
ziert, 1904 beim Tonsatz-Unterricht zum Einsatz. 1911 und 1913 , brillierte*
er schlieBlich sowohl mit der drei- als auch der vierstimmigen Fassung bei
Eintragungen in Gistebiicher. Bemerkenswert ist dabei selbstverstindlich
weniger die augenzwinkernde Schwindelei der Spontaneitét als vielmehr der
lange Zeitraum, iiber den hinweg Regers Gedéchtnis dieses marginale Bei-
spiel seiner kanonischen Kombinationskunst miihelos festhielt (Cadenbach,
1986, S. 85-87).9

9 Bei den angefiihrten Bearbeitungen des Liedes Letzte Rose spielt die Kompositions-
technik des Kanons eine entscheidende Rolle: Ein solcher ldsst sich dank der deter-
minierten Struktur der Stimmenkombination in der Regel leichter merken als Kom-
positionen, deren Verldaufe weniger stark vorherbestimmt sind.
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Abb. 7 (Fortsetzung):
Notenbeispiel 7: Max Reger, Kanonische Bearbeitungen des Liedes ,,Letzte Rose*
aus der Oper Martha von Friedrich von Flotow
e) Eintragung in das Géstebuch der Familie Stein (1913), nach: Stein, 1939
Max Reger, S. 29. Original verschollen, vermutlich noch
im Familienbesitz Stein, Diisseldorf.
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4 Gedachtnisqualitaten innerhalb der Musik
und liber die Grenzen eines Werks hinaus

Unsere Umschau zum Thema ,,Komponisten und ihr Gedichtnis* konnte,
und damit erinnere ich an meine Eingangsfeststellung, in viele weitere Rich-
tungen fortgesetzt werden, selbstverstdndlich auch iiber die Zeit hinaus, in
denen schopferische Musiker explizit zu Genies stilisiert wurden oder sich
selbst stilisierten. Hier sollen jedoch nur einige Schlaglichter geworfen wer-
den. Ein weiterfiihrender Gedanke sei noch abschlie3end kurz in den Raum
gestellt. Er zielt iiber das individuelle Geddchtnis hinaus auf die Tatsache,
dass Komponisten ihrer Musik Gedéchtnisqualitidten einschreiben, Musik
also im Moment ihres Erklingens auf Vergangenes, in der Erinnerung von
Komponist (und Horer) aber Gespeichertes rekurriert. Am einfachsten ldsst
sich das Gemeinte an der sogenannten Leitmotiv-Technik Wagners demons-
trieren, einem Verfahren, bei dem mit Personen, Situationen oder Affekten
konnotierte musikalische Semanteme im Verlauf eines Werks zuvor imma-
nent festgelegte und bei ihrem Erklingen immer wieder zu erinnernde Be-
deutungen hervorrufen sollen. Wenn Hans Sachs im sogenannten Flieder-
monolog des zweiten Aufzugs der Oper Die Meistersinger von Niirnberg
iber die geheimnisvolle Wirkung von Stolzings Lied nachsinnt und diese
nicht zu fassen vermag, da weist der Orchesterkommentar mit einem vom
Horer bereits {iber 15-mal wahrgenommenen Motiv darauf hin, dass es wohl
,Liebesnot™“ war, die dem jungen frinkischen Ritter die ungewohnlichen
Tone in die Kehle getrieben hat — die Musik hat den an dieser Stelle giilti-
gen Ausdruck dafiir in ihrem, wenn man es einmal so nennen darf, ,,Ge-
ddchtnisschatz®, und der aufmerksame Horer in seinem (s. Abb. 8, S. 230).10

Uber die Grenzen eines Werks hinaus reicht das Gedichtnis, als Hans Sachs
im dritten Aufzug der Meistersinger dem sittsamen Fraulein Eva gegeniiber
in einer kurzen Aufwallung die traurige Liebesgeschichte von Tristan und
Isolde erwihnt. Welche emotionalen Dimensionen diese Bemerkung hat, er-
schlief3t sich aus dem plotzlichen Einbruch des ,,Sehnsuchtsmotivs* und des
Tristan-Akkordes aus Wagners eigenem Drama Tristan und Isolde — er-
schlief3t sich jedenfalls fiir jeden, der diesen bedeutungsschwangeren musi-
kalischen Moment im Gedé4chtnis hat.!!

10 Partiturausgabe: Richard Wagner, Samtliche Werke, Band 9: Die Meistersinger von
Niirnberg, hrsg. von Egon Voss, Mainz: Schott 1979, Teilband II: Zweiter Aufzug,
S. 35-36. Klavierauszug: Richard Wagner, Die Meistersinger von Niirnberg. Oper in
drei Aufziigen. Klavierauszug von Otto Singer. Motivangabe von Carl Waack, Wies-
baden: Breitkopf & Hirtel 1983 (= Edition Breitkopf Nr. 4506), S. 205. Eine Uber-
sicht iiber die Motive und ihr Vorkommen im Notentext befindet sich auf S. [IV]-[V].

11 Partiturausgabe (wie FuBinote 10), Teilband III: Dritter Aufzug, S. 171. Klavieraus-
zug (wie FuBinote 10), S. 450-451.
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Abb. 8:
Notenbeispiel 8: Richard Wagner, Die Meistersinger von Niirnberg
a) ,,Liebesnot-Motiv* in seiner urspriinglichen Form.
b) Zweiter Aufzug, Dritte Szene (T. 310-327): ,,Liebesnot-Motiv*
T.315f.,, 318f., 321-325.
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Abb. 9:
Notenbeispiel 9: Richard Wagner, Die Meistersinger von Niirnberg.
Dritter Aufzug, Vierte Szene (T. 1594-1610): ,,Sehnsuchtsmotiv*
und Tristan-Akkord T. 1597-1600.

Ganz anders laufen offensichtlich die Bahnen des Gedichtnisses, wenn iiber
lange Zeitriume hinweg Komponisten bestimmte engridumige ,,Musikvoka-
beln*, also melodische, rhythmische oder harmonische Wendungen, bewusst
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Notenbeispiel 10:
a) Ludwig van Beethoven, Symphonie Nr. 6 F-Dur op. 68 ,, Pastorale (1808), T. 1-4.
b) Felix Mendelssohn Bartholdy, Ouvertiire h-Moll ,, Die Hebriden oder

Die Fingals-Hohle* (1828, 1833/34), T. 1-4.
¢) Aleksandr Glazunov, Symphonie Nr. 7 F-Dur op. 77 [,, Pastorale “] (1902), T. 1-8.
d) Alban Berg, Wozzeck op. 7 (1914-1922), 1. Akt, T. 1-6.
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oder unbewusst und mehr im Sinne einer Allusion denn eines Zitats einset-
zen, um historische Zusammengehérigkeit, Tradition und so etwas wie ein
kollektives Gedidchtnis zu bekunden und zu aktivieren. Zwingend zu beweisen
ist die innere Kohirenz solcher Gedankenketten kaum. Doch nicht weniger
schwierig ist es, den Konnex der vier ,,Musikvokabeln‘ zu bestreiten, die am
Schluss dieser Ausfiihrungen stehen sollen.

Was sich dem musikhistorischen Gedédchtnis mit Ludwig van Beethovens
6. Symphonie eingeprégt hat, ist ein stimmiges Tonbild fiir die Empfindun-
gen des zivilisierten Kulturmenschen bei der Begegnung mit der unver-
fialschten Natur — ein Tonbild fiir das idealisierte Konstrukt des Pastoralen.
Felix Mendelssohn Bartholdy nimmt in seiner Hebriden-Ouvertiire darauf
Bezug, firbt das Bild aber ins Romantisch-Urwiichsige, auch Bedrohliche.
Viel spiter appelliert Aleksandr Glazunov in seiner 7. Symphonie, die den
Beinamen ,,Pastorale* erhielt, mehr aus der Riickschau als aus unmittelba-
rem Erleben an das schon verlorene Naturidyll — eine Gedédchtnismusik im
doppelten Wortsinn. Zuletzt der Beginn von Alban Bergs Oper Wozzeck:
Hier ist, so scheint es dem Gedichtnis, Beethovens Pastorale priasent und
doch in jeder Hinsicht verborgen, verzerrt, kaputt — die traurige Seite des
von unnatiirlichen Lebensverhiltnissen gequélten Menschen.
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