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Abstract

This thesis aims at giving a different approachh® incidental music of Johann Mederitsch
(1752-1835). After an introduction to the Mederiitsclife and works as well as the genre
‘incidental music’ itself this thesis focuses ometh out of eleven plays that we nowadays
know of: ‘Die Tempelherren’, ‘Die Bestirmung von 8lensk’ and ‘Macbeth’. Primary
musical sources of these three plays survived aednaw preserved in Vienna (the
‘Wienbibliothek’, in the Austrian Nationalbibliothke in the ‘Archiv der Gesellschaft der
Musikfreunde’) and in Salzburg (the ‘Internation&gftung Mozarteum’). Incidental music
cannot properly be understoedthout a thorough knowledge of the influences itérary
sources, the stage requirements of various theatresaesthetic theoretical discussion and
popular trends at the time. In this historical extincidental music remains one aspect out of
many, that contributetb the staging of a play. In the analysis of Mé@deh’s incidental
music it is necessary to consider this close iatation. Composing programme music the
composer often aimed at enhancing the theatridattemore than at developing the music
itself. In this thesis a new light is being shedtba music of a composer who is forgotten
today, but was firmly established in the theatrsza@ne of Vienna in the late 18th century.

In dieser Arbeit wird ein neuer Zugang zu Johanmdfigschs (1752-1835) Schauspielmusik-
Kompositionen angestrebt. Nachdem eine Einfuhrumgein Leben und Werk und in die
Gattung Schauspielmusik selbst gegeben wird, wendeheser Arbeit weiters drei von elf
Uberlieferten Schauspielmusiken genauer behandahynter. ,Die Tempelherren®, ,Die
Bestirmung von Smolensk® und ,Macbeth”. Die musiaie Quellen dieser Kompositionen
befinden sich heute in Wien (genauer: Wienbibligtlva Rathaus, Nationalbibliothek und
Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde) und inlzBarg (Internationale Stiftung
Mozarteum). Schauspielmusik kann nicht richtig teemden werden ohne eine griindliche
Kenntnis der literarischen Quellen, der Buhnenvémisse der verschiedenen Theater, des
asthetisch-theoretischen Diskurses und der popul8teimungen der Zeit. Im historischen
Kontext bleibt die Schauspielmusik nur ein Aspekinwielen, die zu einer Auffiihrung
betrugen. In der Analyse von Mederitschs Schauspigiken ist diese Wechselbeziehung zu
beachten. Komponisten von Programmmusik beabsehtidt, mehr als die Musik selbst zu
entwickeln, die theatrale Wirkung der Musik zu dréi. In dieser Arbeit sollen neue Aspekte
der Musik eines Komponisten aufgezeigt werden, zegr heute vergessen ist, jedoch im

Wiener Theatermilieu des spaten 18. Jahrhundédretabliert war.



Einleitung

Johann Mederitsch (1752-1835) war ein Wiener KongipnKopist, Klavier-und
Kontrapunktlehrer , der in der Zeit der Wiener Klasin zahlenmalig nicht unbetréchtliches
Oeuvre quer durch alle Gattungen, von KirchenmuSikgspielen, Opern, Schauspielmusik
bis zu vielen Streichquartetten geschaffen hat.vidrdegende Arbeit befasst sich mit den 11
Schauspielmusiken, wobei die Quellen ndher untessuaverden. Heute in Vergessenheit
geraten, verkehrte Mederitsch doch mit den GroRemes Zeit, hauptsachlich im
Theatermilieu Wiens. Dort machte er sich mit Eréolgn den Vorstadttheatern einen Namen.
Die Schauspielmusik nimmt in seinem Oeuvre einerchigen Stellenwert ein. Mit
.Macbeth” feierte Mederitsch einen groRen kommadieae Erfolg und die Auffihrungen
machten ihn weithin bekannt. Den ersten Punkt déei wird die Biographie Mederitschs
ausmachen. Ausgehend von Theodor Aigners Dissertatn 1973wurden neue Daten und
Fakten eingearbeitet.

Der zweite Punkt betrifft die Gattung Schauspielikusgiier werden Antworten auf die
Fragen rund um Gattung selbst gesucht. Wie las$t der Begriff ,Schauspielmusik®
definieren? Wie war seine Entwicklung ausgehend wam Antike gepragt? Welche
Erwartungen wurden an einen Komponisten dieseruGgtam Ende des 18. Jahrhunderts
gestellt? Wie stellen sich die asthetisch-thearkés Diskurse diesbeztiglich dar?

Den Hauptteil der Arbeit ist der Darstellung und afyse der Schauspielmusiken von
Mederitsch gewidmet. Lessing in einem Brief an &sbPhilipp Freiherrn von Gebler vom
25.10. 1772: ,Dazu habe ich nur einen einzigen €hé¢spunkt, aus welchem ich ein
theatralisches Stiick beurteile: namlich die Vohstg).“ Ein Schauspiel ergibt sich erst aus
der theatralischen Verwirklichung. Daher ist eoetérlich die Rahmenbedingungen bei der
ErschlieBung mit einzubeziehen, darunter die Unigtadie Bihne, Spielort, Schauspieler,
Buhnenbild, Text und Musik betreffen. Da die Sclpaeisnusik eine multifaktoriell-gepragte
Gattung ist, muss die Musik in Beziehung zur liteséhen Vorlage und im Sinne eines
theatralischen Gesamtereignisse auch zum sozialtstitutionsgeschichtlichen Umfeld
gestellt werden.

Von Mederitschs elf bekannten Schauspielmusikerd gDie Bestirmung von Smolensk®,
.Die Tempelherren und ,Macbeth® als Gesamtpargturin Autographen Uberliefert.

Eingegangen wird hier ndher auf die auffihrungehsthen Daten und Fakten, die

1Aigner, Theodor: Johann Gallus Mederitsch-Sein Leben und Analysesé&Verkg, Diss., Teil 2, Salzburg,
1973



literarischen Vorlagen, die Uberlieferten Quellerl gchliel3lich die Musik selbst. Wichtig ist
dabei die Musik eingebettet im szenischen Zusamarenlzu betrachten. Oft Gbernimmt sie
im Sinne eines Gesamtereignisses mehr eine dien€odé&tion. Die Erzeugung von
Stimmungen und die Steigerung der Wirkung des Gasais auf der Bihne nehmen einen
grof3en Stellenwert ein. Daneben bereitet die MimilSinne eines verbindenden Elements
die Szenen vor und nach.

In der Schlussbetrachtung wird auf die verbleib@en8ehauspielmusiken, zu denen weniger

Informationen vorhanden sind, eingegangen und @esamtdarstellung gegeben.



|. Leben und Werk

Johann Mederitsch wurde am 27. Dezember 1752 iSt8phan in Wien getadftGeboren
wurde er also vermutlich einen Tag zuvor, am 26zddgber 1752. Sein Taufname lautet
~Johann Georg Anton Gallus Mederitsch®. Sein Fagniiame ist kroatischen Ursprungs, der
Geburtsort seines Vaters Gallus Anton MedritsciGi8tzendorf in Niederdsterreich, was fur
eine Verwurzelung im kroatischen Zuwanderungsstdas 17. Jahrhunderts spricBeine
Grol3eltern hiel3en Andreas und Margaretha MedriSein Nachname ist in verschiedenen
Schreibweisen tiberliefert: Mederitsch, Medritsctetitsch, Meterisch, Medric, Metotritsth
Maoglicherweise verwendete er deshalb seinen ungeletien, aber besser einpragsamen
Vornamen ,Gallus”, spater auch ohne seinen Fanmaemen ,Mederitsch”, auf Titelblattern
und Notizeft und unterschrieb selbst Briefe mit ,Johann Mederitsch GallusAuch die
haufig auf Autographen vorzufindende Variante ,M#&deh detto Gallus® deutet auf die
Verwendung von ,Gallus” als Kunstlernamen hin. Aeleg dafur, dass sein Taufname
,Gallus" seinen ,Zeitgenossen so seltsam gewordesem scheint, dass sie ihn geradezu fur
ein Pradikat, einen Kiinstlernamen hielfeniefert die Bemerkung Wolfgang Amadeus
Mozarts: ,Gallus Cantans, in arbore sedens, gigidgiens. “ (Der singende Hahn sitzt im
Baum und macht Kikeriki)

Allerdings fuhrte diesen ungewdhnlichen Vornamerhosc sein Vater Gallus Anton
Mederitsch, welcher zuerst als Theatermusiker, Kdnatssist und spéater als Kirchenmusiker
tatig waf. Geboren 15. Oktober 1710 ehelichte er im Jah&® Eva Rosina Pachmayr mit
welcher er vier Kinder hatte: Anna Maria, Johannl@sa Maria Magdalena und Rosalia
Magdalend Der Vater verstarb 1774 nach drei Schlaganfalled hinterlieR der Familie
nicht mehr als 12 Guldéh

2 Aigner, Theodor: Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann Mectedetto Gallus: Verlag E.
Katzbichler, Miinchen, 1974, S. VII

® Wurzbach, Constantin vonBjographisches Lexikon des Kaiserthums Osterteigtl. 17, Kaiserl.-kénig|.
Hof - und Staatsdruckerei, Wien, 1867, S. 242

* Aigner, Theodor: Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann Mstfedetto Gallus: Verlag E.
Katzbichler, Miinchen, 1974, S. VII

® Brief A WSt Sign. H.I.N. 69671, siehe Anhang Al

® Gugitz, Gustav: ,Der seltsame Herr Gallus-Medetitsn Osterreichische Musikzeitschrifd.VIl, Bohlau-
Verlag, Wien, 1952, S. 16

" Mozart, Wolfgang: Briefe’, Hrsg. H. Wandrey, Diogenes-Verlag, Ziirich, 1988346f

8 Koch, Annerose: ,Johann Georg Anton Mederitschod@allus (1752-1835)", iffestschrift Werner Felix
Hrsg. T. Fuchs/M. Zock, Frankfurter Oder-Ed. , Kdfart, 1997, S. 67

® siehe Stammbaum im Anhang A2

19 Gugitz, Gustav: ,Der seltsame Herr Gallus-Medetitsn Osterreichische Musikzeitschri8d.VIl, Bohlau-
Verlag, Wien, 1952, S. 17



Sein Sohn Johann Mederitsch detto Gallus erfuhmes@rste musikalische Ausbildung
vermutlich in seinem Elternhaus, spater wurde dvifec von Georg Christoph Wagenseil.
Die Verbundenheit mit der barocken Wiener Schulgteesich in seiner Lehrtatigkeit des
Kontrapunktes, seinen Kompositionen und seiner &ugiigkeit zahlreicher Werke seines
Lehrers und vieler anderer Komponisten friiherer egsion, wie Antonio Caldara und
Johann Joseph Fux.

Im Jahre 1779 trat Mederitsch 27-jahrig erstmats Hheatermusiker in Erscheinung. Im
selben Jahr verstarb seine Mutter, in deren TowbuJohann Mederitsch als
Kirchenmusiker und Komponist bezeichnet wird. Mamtk daraus schliel3en, dass er schon
vorher in diesen Berufen gewirkt hat, obgleich kegenaueren Informationen tber die Orte
seine Wirkens vorhanden sind. Auch eine Zurechramgkirchenmusikalischen Werken aus
seinem Nachlass fir diese Periode liegt nicht kar.die Bestimmung des Frihwerkes ware
dies von Interesse.

Nach Riemantf studierte er im Jahr 1778 in Prag, das zog Gtigithon 1919 in Frage.

Ab dem Jahr 1779 setzte Mederitsch einen Schwetpufkdie TheatermusikDas Singspiel
,Der redliche Verwalter” wurde am 26.8.1779 und désodram ,Arkastor und llliane* am
14.10.1779 im Theater in der Josefstadt uraufgefllrer Erfolg seiner Tatigkeit zeigte sich
in der Anstellung als Musikdirektor des Theatera @mutz, wo er in den Jahren 1781 und
1782 unter der Direktion Karl Edler von PallestiaZzwirkte. Nach Branscombe und
Reitteret® kehrte er dann spatestens 1792 nach Wien zuriickenals Kontrabassist im
Orchester des Nationaltheaters wirkte.

Im Jahr 1782 wurden drei seiner Singspiele (,Diecf8erer®, ,Der Schlosser”, ,Die
Rekruten®) im Monatstakt im Theater in der Leoptddis aufgefihrt und zwar am 14.10.,
14.11 und 6.12.1782. In den Vorstadttheatern Wesagelte seine Musik sichtbare Erfolge.
Aus den handschriftlichen Aufzeichnungen von WéNsdler ist ersichtlich, dass diese drei

Singspiele zum Teil bis zu zwélf Jahre lang aufgefivurdert’.

1 Aigner, Theodor: Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann litsctedetto Gallus* Verlag E.
Katzbichler, Miinchen, 1974, S. VIl

12 Riemann, Hugo: ,Johann Mederitsch“Musik-Lexikon Hesse-Verlag, Berlifi 1922, S. 803

13 Gugitz, Gustav: ,Der seltsame Herr Gallus-Medetitsn Osterreichische Musikzeitschrid.VIl, Bohlau-
Verlag, Wien, 1952, S. 17

' Ebda.

!5 Branscombe, Peter: “Johann MederitschThe new Grove dictionary of music and musicihsg. S. Sadie,
Bd. 16, Macmillian Publishers Ltd., London, 20012%8

16 Reitterer, Hubert: ,Johann Gallus*MGG, Bd. 11, Hrsg. L. Finscher, Barenreiter, Kassel, 2®&p. 1446
7 Aigner, Theodor: Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann litectedetto Gallus* Verlag E.
Katzbichler, Miinchen, 1974, S. IX



Ein Hohepunkt seines theatermusikalischen Wirketisesein Jahr spater die Urauffihrung
eines seiner Singspiele im K.k. Nationaltheaterstgien. Im Fluss der damaligen
Kulturpolitik Josephs 1., die einen Schwerpunkt. wauf die Forderung des deutschen
Singspiels setzte, konnte sich so auch ein vorberimden Vorstadttheatern erfolgreicher
Komponist wie Mederitsch prasentieren. Am 9. Feb#@B3 wurde dort ,Rose, oder Pflicht
und Liebe im Streit*, Text von Gottlieb Stephaniend Jingerefi, gegeben. Es erfuhr eine
nur maRige Rezeption und wurde nach zwei Auffihemnwieder abgeset?t Wolfgang
Amadeus Mozart schrieb dariber in einem Brief ammese Vater Leopold Mozart vom
5.2.1783, also vier Tage vor der Urauffiihrung:

.[...] kKUnftigen freitag als Ubermorgen wird eineedde Opera gegeben werden, die
Musique/:ein Galimathias:/ vom einen hiesigen Juandéenschen, scolaren vom
Wagenseil, welcher heist, Gallus Cantans, in arbsedens, gigirigi faciens; -
Vermutlich wird sie nicht viel gefallen; aber dobksser als ihre vorfahrerin, eine alte
Opera von gasman/: la notte crittica:/ zu teutserudruhige Nacht- welche mit Mihe 3
representationen ausgehaltenq™.]

Neben der Hervorhebung von Mederitschs eigenwitig¢amen und seiner Jugend, obgleich
Wolfgang Amadeus Mozart selbst vier Jahre junger, Wann man noch in ,Galimathias*
(Bedeutung: Unsinn, Verdrehung, verworrenes Gest)weinen Ansatz von inhaltlicher
Kritik erkennen. Der maldige Erfolg dieser Produktitihrte zu einer Zasur in Mederitschs
theatermusikalischen Schaffen. Er veroffentlichie mermehrt tGber einen langeren Zeitraum
hinweg Kammermusik bei namhaften Musikverlagen, darunté84l Streichquartette bei
Schott, 1788 Klavierquintette bei Hoffmeister und3% ein Streichquartett bei André in
Offenbach/Main.

In den Jahren 1786 und 1787 war Mederitsch moghekise am Hof von Stanislaus Il, dem
letzten Konig von Polen, welcher 1795 abdankte eatailt. Michtner berichtet davon, ohne
seine Quellen anzugeben: ,[...] In den darauffotgnJahren [ also nach 178&2&r er am
Hof des polnischen Kénigs Stanislaus II. tétig ketirte erst 1790 nach Wien zuriick.[%]*
Auch in Franz GrillparzersSelbstbiographidindet sich dazu eine Anekdote: ,[...] durch

einige Zeit in Diensten des letzten Konigs von Rplgng er jedesmal zur Hintertlre hinaus,

'8 Ehda.

YEpda. S. X

2 Mozart, Wolfgang : Briefe und Aufzeichnungemd. 3, Hrsg. Internationale Stiftung Mozarteum,
Bérenreiter, Kassel, 1961-63, S. 254, Zeile 22-27

2L Michtner, Otto: Das alte Burgtheater als OpernbiihnBtl. 3, Béhlau-Verlag, Wien, 1970, S. 136,381



wenn der Wagen des Koénigs am vorderen Tore anfdwdass dieser ihn endlich entliel3,
ohne ihn je spielen gehort zu habéh.“

Im Jahr 1789 komponierte er sein Singspiel ,DerteeRausch”. Im gleichen Jahr heiratete er
Christina Pron. Ein Jahr spater, am 24. Februa® 1w8rde dem Paar eine Tochter geboren,
welche auf den Namen ,Maria Magdalena Antonie Gimd&®® getauft wurde. Die Namen
.Maria Magdalena® vermutlich nach Mederitschs Sckisg ,,Antonie” nach ihm selbst und
.Christina“ nach seiner Frau. Die Taufpaten warésrrach ,Maria Madlein Salvinij und
Antonius Salvinij“, welcher im Bankhaus Friess astgt war. Die Vermutung von
Gugitz®*, dem sich Aignér anschloss, dass Mederitsch im Bankhaus Friesgtidhteerteilt
hatte, ist wohl zu verwerfen. Denn MederitschsBan Karl Artaria vom 3.7. 1863ist zu
entnehmen, dass Antonius Salvinij der Ehemann voedevitschs Schwester Maria
Magdalena war womit eine Taufpatenschaft/Verbindlaicht erklarbar ware. Die Ehe mit
Christina wahrte nur kurz: am 5. Dezember 1790tadrssie an Lungenschwindsucht.

Im Jahre 1791 erschienen bei Hoffmeister in Wiea (#4 Variationen Sur la Danse de
'Ours” fur Klavier. Bevor Mederitsch nach Wien iakkehrte, lernte er in Warschau
Wenzeslaus Schitz kennen. Er beschreibt ihn inneiBeef an Karl Artaria vom 3.Juli 1803
folgendermal3en:

,Um noch in diesem fach etwas gutes zu leistemetume ich mir dieses Vergnigen
einen Mann zu Empfehlen dessen musikalische Kessgnind Composizion verdient
in der Welt mehr bekannd zu seyn. Herr Wenzeslah#zwelchen ich vor 12 Jahren
in Warschau gekand, und nebst seinem aulReraakentI Talend und Musikalischen
erfahrung, werend meines aufenthalt taglich mit ecomferirt. Er componirt vortreflich
nach heutigem Geschmag, ohne den andern Meisterthdge zu entlehnen. Seine
Antréage werden Sie bilig finden.

Er ist ein ehrlich gut denkender Mann.*

Uber diesen Ausbund an Talent lasst sich leider wemnig in Erfahrung bringen. Nach
Meusel, bei ihm unter ,Wenceslaus Schitz* vermestl, er 1804 in Wien ,Grand Trio pour

le Pianoforte, Violon & Violoncellekomponiert habeil. Im Verlagsverzeichnis der Verleger

2 Grillparzer, Franz: Selbstbiographie und BriefeHrsg. E. Rollett u. A. Bauer, Kunstverlag Schraien,
1925, S. 19

% Aigner, Theodor: Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann hstfedetto Gallus Verlag E.
Katzbichler, Miinchen, 1974, S. XI

% Gugitz, Gustav: ,Der seltsame Herr Gallus-Medetitsn Osterreichische Musikzeitschrid.VIl, Bohlau-
Verlag, Wien, 1952, S. 18

% pAigner, Theodor: Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann lectedetto Gallus* Verlag E.
Katzbichler, Miinchen, 1974, S. X

% Brief A WSt Sign. H.I.N. 69671, siehe Anhang Al

2" Meusel, Johann:Teutsches KinstlerlexikyrBd. 2, Lemgo, 1809, S. 322



Artaria®® findet sich auch kein Eintrag, wodurch die Vernmgiinahe liegt, dass die durch
Mederitsch versuchte Vermittlung nicht gelungenbsi welchem Verlag Wenzeslaus Schiitz
dann doch vermutlich 1804 sein Werk publizierté esl noch zu ermitteln.
In den Jahren 1793/94 wirkte Mederitsch als Th&afmlimeister in Budapest, wo bereits
1790 seine Schauspielmusik zu Johann Ritter vonhtairgs ,Die Tempelherren* aufgefihrt
wurde€®. Im Jahre 1794 wurde dort seine erfolgreichste Sspialmusik zu ,Macbeth®, wie
auch ,Rudolf von Felseck“ und ,Die Banditen“ gegefe
Es folgte eine langere Zusammenarbeit mit Emanciek&neder am Wiener Freihaustheater.
Aigner®! beschreibt dieses Zusammenwirken als die ,Glatizzen Mederitschs Schaffen.
Der Geschichte des Hauses zufolge wurde die Scilehussik zu ,Macbeth* sehr oft
aufgefiihrt und zwar erstmals dort am 5.3.£798igner zufolge sind die drei Marsche und
die Chdore der Hexen weit Uber die Grenzen Wienausrbekannt geworden. Davon berichtet
auch Franz Xaver Wolfgang Mozart in einem Brieth,lzweifle nicht, dass seine klassische
Musik zu Schakespears Trauerspiele: Macbeth, IHrekannt sein wird, dieses herrliche
Tonstiick machte tiberall groRes Aufseherf:..]
Seine einzige Oper ,Babylons Pyramiden®, auf Plataler erfolgreichsten Stiicke des
Freihaustheaters, hatte am 25.10. 1797 Premieme.zdeiten Akt der ,Grof3en heroischen
Oper“ komponierte Peter von Winter, was Franz @ailzer in seiner Selbstbiographie
folgendermallen kommentierte: ,[...] eine begonn@®per muldte der Kapellmeister Winter
vollenden [...]*° Die Eigenheit, dass zwei Komponisten an einem Wheeteiligt waren,
erklart Aigner® durch den Konkurrenzkampf zwischen Schikaneder @ad von Marinelli,
dem Leiter des Theaters in der Leopoldstadt in @8er Jahren. Um dem anderen
,=zuvorzukommen® blieb nicht viel Zeit. Mederitscimiichstes Werk, die Schauspielmusik
,Jolantha, Konigin von Jerusalem®, wurde trotz dEgsfolgs von ,Babylons

Pyramiden® nicht im Freihaustheater, sondern eihr Jgpater 1798 im Pester Theater

2 Weinmann, Alexander\/ollstandiges Verlagsverzeichnis Artaria & Com®B* Aufl., Krenn-Verlag, Wien,
1985

2 Details siehe unten Punkt I11.1.1

%0 Details siehe unten Punkt IIl. 2.1. und IV.

3L Aigner, Theodor: Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann hstfedetto Gallus; Verlag E.
Katzbichler, Miinchen, 1974, S. XII

32 Ebda. S. 78; Andere Auffiihrungsdaten Punkt L. 2.

¥ Epda. S. XII

¥ Hummel, Walter: W. A.Mozarts Séhrie Barenreiter, Kassel, 1956, S. 152

% Grillparzer, Franz: Selbstbiographie und BriefeHrsg. E. Rollett u. A. Bauer, Kunstverlag Schri¥ien,
1925 S.19

% Aigner, Theodor: Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann ectedetto Gallus* Verlag E.
Katzbichler, Miinchen, 1974, S. XIV



uraufgefiihit’. Dort wurde im gleichen Jahr auch Kotzebues ,Dpfe@od“ mit der Musik
von Mederitsch gegeben.

Um die Zeit der Jahrhundertwende herum war Meddrit&lavierlehrer von Franz
Grillparzer, der genaue Zeitraum ist nicht bekadn Umgang mit Mederitsch beschreibt
Grillparzer in seiner ,Selbstbiographie* differeedi Einleitend erklart er die Wahl seiner

Mutter, die auf Mederitsch fiel, als ,nicht gluiasi“*®

. Der 62-jahrige Grillparzer beschreibt
seinen Lehrer zusammenfassend als einen ,[...]eaesthneten Kontrapunktisten, der aber
durch Leichtsinn und Faulheit gehindert wurde, seitunst zur Geltung zu bringef®
Seinen Charakter schatzte er folgendermal3en eirdfiyf einen Spafld konnte er sich sogar
Muhe geben, zum Ernste war er nie zu bringen. Uschdvar er kein Spaldmacher, mehr
kindlich als scherzhaff*

Die immer wieder betonte Faulheit Mederitschs pgsstnicht zu einem Komponisten, der
beispielsweise im Jahr 1782 drei Monate hinterredea je ein Stick auf die Bihne brachte
oder spater mehr als 6000 Seiten Notenmaterialekigpi Tatsachlich scheint der junge
Grillparzer vom Unterricht nicht profitiert zu habeind Mederitsch schien Grillparzer auch
rickblickend einerseits zu kindisch, andererseitariquiert in seinen Methoden:

.[--.] sein Unterricht war eine Reihe von Kinderpes. Die Finger wurden mit
lacherlichen Namen bezeichnet: der Schmutzige Utgjeschickte. Wir krochen mehr
unter dem Klavier herum, als dal3 wir darauf gespmdtten. Meine Mutter, die
gegenwartig war, begutigte er dadurch, dal3 er iredeiten Halfte der Stunde und oft
darUber hinaus phantasierte und fugierte, daR asrHierz im Leibe lachte. Statt mir
Fingersatz und Gelaufigkeit beizubringen, machtéhas Spald, mich bezifferten Bal3
spielen zu lassen [..4*

Neben der harten Kritik an Mederitschs padagogisdiethoden findet man audmmer
wieder bewundernd anmutende Passagen, so bescereivie die Musik, die Mederitsch
zum Kindertheater Grillparzers beisteuerte, ihneaduich eine ,gewisse Zelibritt"
verschaffte.

Das Jahr 1803 nimmt in Mederitschs Biographie aestrale Stellung ein. Seine ,kleine

Tochter Marie®® verstarb am 19. Juni an Gedarmbf4ndeine jingere Schwester Maria

3" Gugitz, Gustav: ,Der seltsame Herr Gallus-Medetitsn Osterreichische Musikzeitschrifd. VI, Béhlau-
Verlag, Wien, 1952, S. 19

3 Grillparzer, Franz: Selbstbiographie und BriefeHrsg. E. Rollett u. A. Bauer, Kunstverlag Schralien,
1925S.19

% Ebda.

“°Ebda. S. 20

*' Ebda. S. 19

“>Ebda. S. 25

“Ebda. S. 27

“ Aigner, Theodor: Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann ectedetto Gallus* Verlag E.
Katzbichler, Minchen, 1974, S. XVI
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Magdalena Salvinij vor dem 3. Juli aus noch ung&tdUrsache. Sie wird von Franz
Grillparzer als ,eine &auBerst lange, sehr haRlichierigens aber vortreffliche Frafr®
beschrieben. Gelegentlich vertrat sie Mederitscimb®nterrichten. Mederitsch3ochter
durfte in Grillparzers Knabentheater weibliche Rbll Gbernehmen, er beschreibt sie
folgendermalien: ,Das Madchen war recht artig umdHti Alter gescheit, hinkte aber zum
Ungliick betréachtlich [...J° In einem Brief aus 1803, den er an Karl Artariaeadierte,
beschreibt Mederitsch den verheerenden Einfluss lbeiden Todesféalle auf seine
musikalische Karriere: ,Durch die beyden Todesfaleiner innigstgeliebten Tochter und
Frau Schwester kdnnen Sie sich die traurige Lagenwoh mich befinde leicht vorstellen,
meine musikalische Laufbahn ist mit zu grabe geganf..f™

Der nun auf sich allein gestellte Mederitsch scheille Motivation zum Komponieren
verloren zu haben. Die Lebensumstéande seiner @lt8otwester Anna Maria sind noch
unbekannt. Durch den zeitlich nah beieinander tidgea Tod zweier engster Verwandter
entstand eine Z&sur in seinem Schaffen, das eerspéder aufnahm. Franz Xaver Mozart
schreibt von diesen Unglucksfallen in einem Brief l|gnaz Moscheles vom 5.10. 1826
“8. [...], und was ihn nicht minder darnieder beugenB, ist das Gefiihl, in seinem hohen
Alter so verwaist dazustehn, denn vor mehrereredalimatte er auch noch den Schmerz, eine
geliebte Frau, und seine einzige Tochter, die sclevheyratet war zu verlieren.“ Die mit
dreizehn Jahren verstorbene Tochter wird wohl noatht verheiratet gewesen sein.
Vielleicht verwechselte F. X. Mozart sie mit Medschs Schwester, die mit Antonius
Salvinij verheiratet war.

Lemberg, das heutige L'vivim Westen der Ukrainay Wlederitschs nachste Lebensstation.
Spatestens am 3. Juli 1803 traf er in der Haugtstees Konigsreichs Galizien und
Lodomerien und Sitz des k.k. Statthalters ein,reStadt mit gelebter Musikkultur, wo er von
1803 bis 1812 und von 1817 bis 1830 &ffentliche #&te organisiert&

Franz Grillparzer bericht® dass Mederitsch vor 1809, dem Todesjahr seinésra/anach
Polen zuriickgekehrt* sein soll. Da Lemberg nurlyg2 und dann erst wieder 1918 zu Polen
gehorte, kann man diese Aussage entweder so ietiemgn, dass er von einer Polenreise

schreibt, von der wir nichts wissen, oder, dass gaagraphischer Irrtum vorliegt und in

“5 Grillparzer, Franz: Selbstbiographie und BriefeHrsg. E. Rollett u. A. Bauer, Kunstverlag Schraien,
1925, S. 20

*®Ebda. S. 27

“" Brief A WSt Sign. H.I.N. 69671, siehe Anhang Al

“8 Hummel, Walter: W. A.Mozarts Séhrfe Barenreiter, Kassel, 1956, S. 152

49 Guzy-Pasiakowa, Jolanta: “L'viv” ilthe new Grove dictionary of music and musicjidirsg. S. Sadie, Bd.
15, Macmillian Publishers Ltd., London, 2001, S839

%0 Grillparzer, Franz: Selbstbiographie und BriefeHrsg. E. Rollett u. A. Bauer, Kunstverlag Schri¥ien,
1925, S. 61
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Wirklichkeit Lemberg gemeint war. Da polnisch diandessprache war, kann Lemberg im
Bewusstsein auch noch als polnisch gegolten haben.
In Wien wurde indessen 1808 das Schauspiel ,DietiBesing von Smolensk” im
Burgtheater gegebeh Mederitsch komponierte dazu die Ouvertiiren zu\denAkten, zwei
Zwischenaktmusiken und eine Schlussmusik. Im Jat889 fand die Premiere des
romantischen Schauspiels von Johann Baptist HetthKrakus, Furst und Erbauer von
Krakau“ in Pest-Ofen staft Im Theater in der Leopoldstadt wurde es erst 1difgjefiihrt.
Mederitschs Werke wurden auch weiterhin publizidr¢i Artaria erschienen 1810 drei
Rondos flr Klavier, bei Weigl am Graben der Priester aus ,,Babylons Pyramiden®, 1814
wurde bei Steiner in Wien das Opus 13 seiner Sigeiartette gedruckt. Am 4.12.1811 wurde
im Theater in der Leopoldstadt Shakespeares ,Haréarbeitet durch Friedrich Schroder
gegebert. Nach Aignet* diirfte dort auch Shakespeares ,Der Sturm“ aufgefiibrden sein.
Eine andere Kuriositat in Mederitschs Lebenswjjtsdie mehr als 6000 Seiten
starke Sammlung an Abschriften in seinem NacPladar. Darunter befinden sich 1226
Seiten von Werken Johann Sebastian Bachs, dicbtggefon Carl Philipp Emanuel Bach
1150 Seiten, 1002 Seiten Johann Adolf Hasse, ileggien Abstand gefolgt von 596 Seiten
Georg Christoph Wagenseil, noch 323 Seiten Geoigdfith Hé&ndel, gleich auf mit
Benedetto Marcello 308, Arcangelo Corelli 26®oht stellt dazu fest: ,Mit fast 2500 Seiten
Musik ist die Sammlung Mederitsch die grof3te gessddne Sammlung von Kompositionen
der Bach-Familie im alt-dsterreichischen Rau.“
Darauf stellt sich gleich die Frage nach dem Griimdliese betrachtliche Anzahl an Kopien
und man fragt sich woher Mederitsch dafir die Quelhahm. Dazu bestehen in der
Forschung mehrere Thesen:
Nach Aignet® ergibt sich die Antwort auf diese Fragen aus destehmaterial, wo der Name
des Komponisten Johann Philipp Kirnberger (17213} @®mer wieder auftaucht. Dieser war

bis Mitte des 18. Jahrhunderts Kapellmeister undsiktiirektors des Nonnenklosters des

*! Details siehe unten Punkt 111.3.1

*2 Belitska-Scholz, SomorjaiDeutsche Theater in Pest und Ofen 1770-18B6. |, Argumentum Verlag,
Budapest, 1995, S. 524, Nr. 3531

%3 Aigner, Theodor: Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann hstfedetto Gallus; Verlag E.
Katzbichler, Miinchen, 1974, S. 90

> Ebda. S. XVII

%5 Details zu finden bei Hummel, Waltei\, A.Mozarts Sohrig Barenreiter, Kassel, 1956, S. 332

%% Aigner, Theodor: ,Johann Gallus Mederitsch'Die MusikforschungBd. 26, Barenreiter, Kassel, 1973, S.
343

" Doht, Julia: ,Wien — Lemberg — Salzburg: Die B&&ammlung des Johann Georg Anton Mederitsch, genannt
Gallus" inDas Bach-Buchiirsg. C. Fuchs, Residenz-Verlag, Salzburg, 20085S.

%8 Aigner, Theodor: Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann ectedetto Gallus* Verlag E.
Katzbichler, Miinchen, 1974, S. XIX
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Bernhardiner-Ordens in Lemberg. In @hnlicher Pasigoll auch Mederitsch gewirkt haben
und dadurch an die Quellen gelangt sein.

Zweifel an diesen Uberlegungen &uRert Bbhtenn die Kirnberger-These erklart noch nicht
warum Mederitsch die Vorlagen kopieren hatte solfén den Eigengebrauch ist solch eine
GroRRenordnung unwahrscheinlich. Auch wiirde es dast& zu einem erstaunlichen, bislang
ganzlich unbekannten Zentrum der Bach-RezeptiorheradJnter den Abschriften sind auch
Werke von C. Ph. Bach, die erst nach Kirnbergersl Vertffentlicht wurden. Einige
Abschriften deuten nach Doht beziglich ihres Stdukftus und Papier auf die Zeit um 1800
bis 1810.

Die Existenz einer derartigen Anzahl von Kopien fi@n Eigengebrauch und fur seine
Tatigkeit als Klavier und Kontrapunktlehrer ist micohne weiteres nachvollziehbar. D%ht
und auch Christine Blank€h stellen eine andere Theor@uf, namlich die Betatigung
Mederitschs als professioneller Kopist im AuftragsdVerlegers und Musikalienhandlers
Johann Traeg in Wien. Seine gedruckten Sortimetgklge von 1799 und 1804 zeigen
auffallige Ubereinstimmung mit Mederitschs Absdemif. Nach Doht kénnen ,fast alle
Vokalwerke barocker VokalkomponistéAim Nachlass in den Katalogen wiedergefunden
werden. Mdglicherweise arbeitete Mederitsch auf Kossion, J. Traeg kontaktierte ihn,
wenn ein Auftrag hereinkam, und Mederitsch fertigten seinen Kopien wieder
Verkaufskopien alf. Mederitsch bekam seine Vorlagen also von J. Traegjcher sich
immer wieder von weither Quellen schicken liel3.

Die Kopistentatigkeit fur J. Traeg kann Umfang wdwsammensetzung noch nicht erklaren.
Fur die Wagenseil-Sammlung in Mederitschs Nachlbietet der Traeg-Katalog keine
Antwort. Mederitsch wird also mdglicherweise aufelterem Wege an die Werke seines
Lehrers gekommen sein.

Es stellt sich auch die Frage, warum sich Kopiee, fir den Verkauf gedacht waren, im
Nachlass finden. Fur den Musikalienhandel ist egewdhnlich, dass ein Kopist sie selbst
behalt. Nach Doft fertigte er sie zusatzlich zu Verkaufskopien ad das vermutlich mit

Traegs Zustimmung. Weiters stellt sie die These daks Mederitsch die zusatzlichen

%9 Doht, Julia: ,Wien — Lemberg — Salzburg: Die Ba&g@mmlung des Johann Georg Anton Mederitsch, genannt
Gallus" inDas Bach-BuchHrsg. C. Fuchs, Residenz-Verlag, Salzburg, 20086S.

® Epda. S. 67

61 Blanken, Christine:Die Bach-Quellen in Wien und Alt-OsterreicBd. 1, Olms-Verlag, Hildesheim, 2011

S. 116

%2 Doht, Julia: ,Wien — Lemberg — Salzburg: Die B&&ammlung des Johann Georg Anton Mederitsch, genannt
Gallus" inDas Bach-Buchirsg. C. Fuchs, Residenz-Verlag, Salzburg, 20088S.

83 Vermutung Seifert, Herbert

% Doht, Julia: ,Wien — Lemberg — Salzburg: Die B&&ammlung des Johann Georg Anton Mederitsch, genannt
Gallus" inDas Bach-Buchirsg. C. Fuchs, Residenz-Verlag, Salzburg, 20088S.
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Abschriften fir den eigenen Schritt in die Sell@stdigkeit nutzen wollte, ndmlich um einen
Kopiaturbetrieb in Lemberg zu grinden, woflr ereairGrundstock an Abschriften bendtigt
hatte. Es besteht auch immer die Moglichkeit, dads kein Abnehmer fand. Interessant ist,
dass er fur 1820 ein recht antiquiertes Lager amgasitionen besald und dass er nicht
modernere, marktgangigere Komponisten wahlte. MbgliVerkaufsabschriften, die denen in
Salzburg sehr ahneln, finden sich in der Staatsiitek Berlin, Preul3ischer Kulturbesitz.

In Lemberg gewann er einen berihmten Schiler: Widzarts Sohn Franz Xaver Wolfgang
Mozart. In einem Brief von Nikolaus Nissen [und Konstanz&| den Abbé Maximilian
Stadler in Wien adressiert vom 18. April 1825 wirerichtet: [...],Ihr Schitzling Wolfgang
[Xaver Mozart] lebt — auch recht gut — in Lembexg, er jetzt unter Galludie Komposition
nochmals studirt® Der Unterricht wurde also spatestens 1825 begonmeth die
Bekanntschaft dauerte mindestens zehn Jahre bideneritschs Tod. In einem Brief vom
5.10.1826 berichtet Franz Xaver Mozart seiner Mu@lenstanze Nissen: ,Meine Studien mit
dem alten Gallus haben schon wieder begonffel&glicherweise hat also F. X. Mozart bei
ihm schon vorher Unterricht genommen.

In einem weiteren Brief F. X. Mozarts, diesmal amdberlihmten Pianisten Ignaz Moscheles
in London vom 25. 12. 1827 bemiuht sich F. X. Mozdarum, dass dem ,véterlichen
Freund&™ ein paar Werke gekauft oder bestellt werden, deieser befande sich in
finanzieller Not. F. X. Mozart beschreibt Mederfisals ,73-jahrigen Greis”, dessen ,Geist
noch ,heiter und lebhaft” ist, der aber ,zu stoldiedeldenkend” ware um sich persénlich an
Moscheles zu wenden. Er zieht auch einen gewagengldich mit L. v. Beethoven und
meint, Mederitsch ware ,ein nicht minder wirdigeamh®. Dieser Brief ist auch die einzige
Quelle, aus der wir wissen, dass Mederitsch mogtigkise Schauspielmusik zu ,Der Sturm®
und ,Hamlet" komponiert haben kdnnte. Nach Aigr&rin diesem Brief ,manches falsch,
manches ubertrieben. [...] Jedenfalls lebte Meslgridamals erst 10 Jahre in Lemberg, nicht
20 Jahré® Da wir nun wissen, dass Mederitsch 1803 nach Lemgliibersiedelte, diirfte die
Angabe F. X. Mozarts stimmen.

Die Freundschaft zwischen den beiden fiihrte so,wkss Mozart sechs Jahre bis zu

Mederitschs Tod fur dessen Unterhalt aufkam und Beigrabnis bezahlte. Im Jahre 1838

65

http://www.zeno.org/Musik/M/Mozart,+Constanze/BagfAufzeichnungen,+Dokumente+1782+bis+1842/Bridfefzeichnungen,+Doku
mente/61.+Nikolaus+Nissen+an+Maximilian+Stadler Jz8arg,+18.+April+1825

 Hummel, Walter: W. A. Mozarts S6hteBéarenreiter, Kassel, 1956, S. 151

" Ebda. S. 152

% Aigner, Theodor: Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann hectedetto Gallus* Verlag E.
Katzbichler, Miinchen, 1974, S. XX
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verliel3 F. X. Mozart Lemberg, wo er mit seinem @GéoiChor recht erfolgreich war und

Ubersiedelte nach Wien.

Am 18. Dezember 1835 verstarb Mederitsch in Lembemer auch begraben wurde. Seine
musikalische Sammlung vermachte er testamentaFisztiz Xaver Mozart, dessen Nachlass
ging an den ,Dom-Musik-Verein und Mozarteum* inl&arg. Aufgrund der Teilung dieser

Institution im Jahre 1881 ist Mederitschs Nachlasszwei verschiedenen Orten zu finden,
einerseits in der Internationalen Stiftung MozamewSalzburg und andererseits im
Dommusikarchiv im Archiv der Erzdiozése Salzburg.
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II. Die Gattung Schauspielmusik

1. Definition und Ursprung des Begriffs

Als Schauspielmusik bezeichnet man die Musik imeSptheater. Sie kann dann als
musikalische Gattung angesehen werden, wenn iler komposition vorausgeht, die durch
mehrere Jahrhunderte bestehende bestimmte Eigemhegipragt war. Damit ist der
musikalische Telil eines Uberwiegend gesprochendm&iwerkes zu verstehen, welcher sich
auf instrumentale Formen beschrankt, jedoch volaten spezifischen Zweck verfolgende
Elemente beinhalten kafih Dabei sind Theaterformen, die ganz auf Musik ichieten, in
der Geschichte des européaischen Theaters eheudieaAmé’.

Die Begriffe Schauspielmusik und Biuhnenmusik werdert Beginn des 20. Jahrhunderts
verwendet. Im 18. und 19. Jahrhundert bestand lenfeeitliche Begrifflichkeit. Oft sind nur
die Titel der Stucke auf den Partituren zu findea, auch bei Johann Mederitsch. Der
englische Begriff ,incidental music* umfasst, amgleals er vermuten lasst nicht nur die
Inzidenzmusik, sondern samtliche Arten der Schalspisik, ist also weitergefasst als der

deutsche Begriff ,Inzidenzmusik®.

2. Forschungsstand

Der Gattung ,Schauspielmusik® wurde in der Musikgeshtsschreibung lange Zeit wenig
Beachtung zuteil. Dieser Umstand ist nach Detleéé@burd® darauf zuriickzufilhren, dass in
der deutschen Forschung ein Problembewusstseim fidfi, dass die Schauspielmusik ein
integraler Bestandteil der abendlandischen Theasefgchte ist und sie in vierfaltigen
Wechselwirkungen mit anderen Bereichen der Musikkudteht.

In vielen Bereichen ist immer noch Grundlagenfousghnotwendig, wobei man dabei mit
einer Reihe von Problemen konfrontiert wird: Zumea ist die Quellenlage besonders
schwierig, da ein nicht geringer Teil der Musik dbc aus dem Repertoire der
Instrumentalmusik, aus den vorhandenen Schauspéteru und aus Opern, sowie aus
speziellen Zwischenaktmusiksammlungen kompiliertdeuund nicht immer Gberliefert ist,
welche Zusammenstellung wann und wo aufgefihrt ewuRieses Tagesgeschaft, welches
Aufgabe der Musiker war, wurde in der Regel nicbkuimentiert und haufig auch nicht auf
den Theaterzetteln erwahnt. Setzt man den musdkedn Text einer Auffihrung zur
Erforschung der Schauspielmusik voraus, steht nor veinziger Bestand hierzu zur

% Langer, Arne/Oschmann, Susanne: ,Zur Geschicht&deauspielmusik-Forschung*“ Musik zu
Shakespeare-Inszenierungétteine Schriften der Ges. fur TheatergeschicHtst 40/41, Berlin, 1999, S. 7

0 Altenburg, Detlef: ,Schauspielmusik MGG, Bd. 8, Hrsg. L. Finscher, Barenreiter, Ka§s&998, Sp. 1035
"L Altenburg, Detlef: ,Schauspielmusik® MGG, Bd.8, Hrsg. L. Finscher, Barenreiter, Ka§s&998, Sp. 1036
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Verfligung, den man kaum als reprasentativ fir detu®g bezeichnen kaffn Von
theaterwissenschatftlicher Seite wird auch der fir spezielle Auffiilhrung eingerichtete
dramatische Text gefordert, wodurch sich die Za zur Analyse brauchbaren ,Werke*
reduziert.

Der Begriff ,Werke" wird an dieser Stelle desweganAnfihrungsstrichen verwendet, da
man schon den Werkcharakter einer Schauspielmusawedfeln konnte. Nach Detlef
Altenburg® gilt der Text des Dramas als das eigentliche Kuest, die Musik nimmt
daneben eine eher untergeordnete Stellung eirerliPihxis driickte sich das so aus, dass die
verwendete Musik nur Bestandteil der jeweiligenzérgerung war und nicht zwingend fur
eine spatere Neuinszenierung wiederverwendet wukdeh wenn man die Auffihrung als
das eigentliche Werk betrachtet, ist die Musik anghein Teil im theatralen System, einmal
mit héherem, einmal mit niedrigerem StellenwertcAuwlie fir den Konzertsaal geschaffenen

Schauspielmusiken wurden gewdhnlich nicht ohneTaex aufgefihrt.

3. Arten von Schauspielmusik

Fur die Einteilung der Schauspielmusik in Untergatéen gibt es verschiedene Ansatze in
der Forschung. So teilte z. B. Detlef Altenblirglie Schauspielmusik in zwei groRe
Kategorien auf: 1. Rahmenmusik (Ouvertiren, Entredwischenmusik) und 2. in die
Handlung integrierte Musik.

Innerhalb des ersten Punktes unterschied er zwisefheEinleitungsmusik (Chor, Ballett,
Sinfonie oder Ouverture), b) Zwischenaktmusik (Chiestrumentalmusik oder Ballett) + ggf.
zusatzliche Verwandlungsmusik, wozu auch das Irediom und Divertissement im
hofischen Festspiel der Renaissance und Barockmrzéind c) Schlussmusik (Chor, Nachspiel
oder Ballett). Die in die Handlung integrierte Musimfasst alle Arten der Bihnenmusik im
engeren Sinne, sie wird auch Inzidenzmusik genadtiienburg unterscheidet dabei
kategorisch: a) zu Musikszenen erklingende Mustkr{8chen, Trinklieder, Jagdsignale usw.)

b) dramaturgisch motivierte Musik (Melodram, Instrentalstiicke) zur Ausdruckssteigerung.

& Langer, Arne/Oschmann, Susanne: ,Zur Geschicht&deauspielmusik-Forschung” Musik zu
Shakespeare-Inszenierungéiteine Schriften der Ges. fur TheatergeschicHesft 40/41, Berlin, 1999, S. 8

3 Altenburg, Detlef: ,Von den Schubladen der Wissiadt. Zur Schauspielmusik im klassisch-romantische
Zeitalter", inHandbuch der musikalischen Gattung8ul. 17.2, Hrsg. S. Mauser/E. Schmierer, Laabeatade
Laaber, 2010, S. 239

“ Altenburg, Detlef: ,Schauspielmusik* MGG, Bd.8, Hrsg. L. Finscher, Barenreiter, Kads&998, Sp. 1037f
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Detlef Altenburg (iberarbeitete spdfer seine Kategorisierungen und unterteilte die
Schauspielmusik in drei Abteilungen:
1. Inzidenz-oder Buhnenmusik wird zur Wiedergabe \8&rklichkeit verwendet und kann
dabei von einfachen Fanfaren bis zu komplexeruns#ntalmusik reichen. Sie wird durch die
Handlung motiviert und erganzt sie im Sinne eilesibnstheaters. Als ,ténendes Requisit"
macht sie die Szene verstandlicher und erganzinsiereichen, die nicht durch den Text
vermittelt werden. So werden haufig attributivetinmente Auftritte von Charakteren zum
Einsatz gebracht, beispielsweise beim Auftritt &¢ssten, welcher musikalisch von einer
Trompete begleitet wird. Diese Funktion lasst ssaimeist im 17. und 18. Jahrhundert nicht
trennen von den affektiven Konnotationen, wie zp.Bdie Blechblaser dem Fursten die
Attribute ,virtus* und ,fortitudo® verleihen.
2. Zweitens kann die Schauspielmusik ganze Szengksm aus dem dramatischen Kontext
herausheben und im Spiel eine eigene Ebene sch&kéérden Zeiten Shakespeares geschieht
dies nicht nur in Traumszenen, sondern es werdesh &@pharen des Ubersinnlichen
geschaffen, wie beispielsweise in den HexenszamgMacbeth“. Fur die Vertonung solcher
Stellen, aber auch von Geister- und Spukszenenemedoreitet die Form des Melodrams
gewabhilt.
3. In die dritte Kategorie fallt die Rahmenmusike dlem Stick formell mit Ouverture,
Zwischenaktmusik und seltener Schlussmusik Strukedeiht.
Bis auf den zweiten Punkt stimmt diese Einteilung Altenburgs friherer tberein. Den
zweiten Punkt kdnnte man auch unter Inzidenzmu3ildramaturgisch motivierte Musik
subsumieren.
Ahnliche Position wie Detlef Altenburg nimmt GerdieRackef® ein. Er unterscheidet
zwischen der 1. auf3eren dramaturgischen Positiah der 2. inneren dramaturgischen
Position, welche die Musik einnimmt. Innerhalb @éiesKlassifikation differenziert er
detailliert. Unter 1. zu subsumieren ware:
1. AuRere dramaturgische Position

* Musik, die die Zuschauer einladt ins Theater zuegeh

* Musik, die sie im Theater empfangt, vor dem Beglea Stiickes

» Musik, die den ersten Aufzug einleitet

* Musik, zwischen den Aufzigen, die die Zuschauerdaums Theater geleitet

5 Altenburg, Detlef: ,Von den Schubladen der Wisstadt. Zur Schauspielmusik im klassisch-romantische
Zeitalter", inHandbuch der musikalischen Gattung8ul. 17.2, Hrsg. S. Mauser/E. Schmierer, Laabeatade
Laaber, 2010, S. 241f

% Rienacker, Gerd: ~Schauspielmusik im Zeichen desiRmuteatralis-Thesen zu einem ProblemMinsik zu
Shakespeare-Inszenierungéiteine Schriften der Ges. fur TheatergeschicHtft 40/41, Berlin, 1999, S. 13f
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* Musik, die aul3erhalb des Theaters unterhalt
» Musik, die die Aufzlige verbindet
» Lieder und Gesange, angestimmt von den szenischésuien oder von Quasi-
Kommentatoren auf oder hinter der Szene
» Tanze, die der Musik bedurfen, also von Musikerf) @or oder hinter der Szene
begleitet, organisiert, gepragt werden
* Instrumentalstiicke, gespielt von Musikern auf, @der hinter der Szene
2. Innere dramaturgische Position
o Einleitungen, die den Zuschauer ins Theater laden
0 Musik, die die Akteure charakterisiert
0 Musik, um die Beschaffenheit der szenischen undemszBnischen Aktionen zu
beschreiben
Die Unterscheidung von Roger Savdgéhnelt ebenfalls der von Detlef Altenburg, er
verwendet statt ,in die Handlung integriert* demus@liruck ,in Dialogszene integriert".
AulRerhalb der Dialogszenen liegen bei ihm die Ratmesik, die Zwischenaktmusik und die
Intermedi, innerhalb der Dialogszenen finden Tamd Gesang der einzelnen Charaktere oder
als Gruppe, Musik, die das Ubernatirliche ausdniigio#i und das Melodram statt.
Einen anderen Fokus in seiner Unterteilung legt kManbbocK® sie tiberschneidet sich
teilweise mit Detlef Altenburg: 1. Musik, die speltioder auch nicht speziell fur die
Auffihrung komponiert wurde und nur eine subsidiBale spielt. 2. Zwischenaktmusik 3.
Musik, die speziell fir das Stick geschrieben wunde einen wichtigen Teil der Auffiihrung
ausmacht.
Lubbock legt den Schwerpunkt auf die Funktion ureh dStellenwert der Musik im
Produktionsprozess und nicht auf den Bezug der iusi Handlung. Die Zwischenaktmusik
ist bei ihm eine eigene Kategorie, was wenig veditéh ist. Er nennt zwar Beispiele fur

seine Unterteilung, Gber deren Hintergrund bleibhraber im Unklaren.

4. Abgrenzung zu anderen Gattungen

Zwischen der Schauspielmusik und anderen musikediscGattungen, wie der Oper, dem
Melodram, der ,charakteristischen Musik® (Programuosik) des 18. Jahrhunderts., der

" Savage, Roger: “Incidental music” Tihe new Grove dictionary of music and musicidhsg. S. Sadie, Bd.
12, Macmillan Publishers Ltd., Londgr2001, S. 138

8 Lubbock, Mark: ,Music Incidental to a Play*, ithe Musical TimesBd. 98, Nr. 1369, Musical Times Publ.,
London, 1957, S. 128
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Konzertouvertire, dem Sololied und dem weltlicheat@ium des 19. Jahrhunderts bestehen
deutliche BeriihrungspunKfe

Seit der Entstehung der Oper steht das Schauspgidlusik in standiger Wechselbeziehung
zur Oper, welche zwar ein hochst eigenstandigeat€hghanomen ist, aber nicht isoliert von
anderen Teilen der Theaterkultur betrachtet weldsm, bedenkt man den Austausch von
Ideen, musikdramaturgischer Konzepte und Techfitkém Gegensatz zur Oper beschrénkt
sich die Musik im Drama in der Regel auf ganz in@site Positionen, Szenentypen oder
Funktionei*. Ausnahmen davon sind das antike Drama und dasyisthe Drama des
Mittelalters. Ein grundsatzlicher Unterschied sibdispielsweise die Zeitstrukturen, die
bereits im Libretto angelegt sind. Eine Ahnlichkeikischen Oper und Schauspielmusik
besteht in der Entwicklung von eigenen Gattungemspielsweise das Boulevardmelodram,
Comédie-ballet, Divertissement, Intermedium, bestienFormen der Masque, Schuldrama,
Semiopera, Vaudeville, ZarzuBfaDer Schwerpunkt liegt in der Oper auf der Musik,
Sprechtheater auf dem Dialog.

In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts entitekesich das Singspiel und das Melodram,
in welchen die Musik einen hoheren Stellenwert iamnt. Ersteres ist eine Komoédie mit
Liedeinlagen, ein Theaterstick mit eingelegten Musnmern. Der Terminus ,Singspiel*
wird spater auf alle Opern mit gesprochenem Dialogewand®. Die musikalische Form des
Singspiels ist durch das fehlende Rezitativ gepsagtie durch einfache liedartige Arien. Die
Schauspielmusik beschrankt sich auf instrumentatenBn mit wenigen vokalen Elemeffte
anders als das Singspiel.

Fur das Melodrama leisteten J. J. Rousseau undy@sorda in den 1760er und 70er Jahren
bahnbrechende Arbeit. Musik, die zwischen oder efthider Rede aus dem Orchestergraben
erklingt, soll die Stimmung und die Gedanken dermi@ktere oder die Vorstellungen des
Dramatikers verdeutlich€h Nach Lorenz Jens&hwaren die Grenzen zur Schauspielmusik
dabei flieBend, denn nicht selten seien SchauspmieChoren, Tanzen und eingelegten
Liedern oder melodramatischen Szenen so reich siadtgd worden, dass sie eher zum

Musiktheater als zum Sprechtheater zu zéhlen waren.

9 Altenburg, Detlef: ,Schauspielmusik MGG, Bd.8, Hrsg. L. Finscher, Barenreiter, Kads&998, Sp. 1036f
8 Ebda. Sp. 1035

 Ebda.

% Epda.

8 Schusky, RenateDas deutsche Singspiel im 18. Jahrhuntj@ouvier-Verl., Bonn, 1980, S. 1

84 Langer, Arne/Oschmann, Susanne: ,Zur Geschicht&deauspielmusik-Forschung” Musik zu
Shakespeare-Inszenierungétteine Schriften der Ges. fir TheatergeschicHtst 40/41, Berlin, 1999, S. 7

8 Savage, Roger: “Incidental music” Tine new Grove dictionary of music and musicjafrsg. S. Sadie, Bd.
12, Macmillan Publishers Ltd., Londgr2001, S. 143

8 Jensen, Lorenz: ,Schauspielmusik'NtGG, Bd.8, Hrsg. L. Finscher, Barenreiter, Ka§s&998, Sp. 1043
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5. Geschichte und Herkunft
5.1 Antike, Mittelalter und Renaissance

In der westlichen Tradition beginnt die Schauspiedik effektiv mit den chorischen Oden im
griechischen Drama des 5. Jahrhunderts v.2Chr.der griechischen Tragédie wurden alle
Teile gesungen, die nicht Dialog waf&nSologesange wie Chore wurden teilweise von
Instrumenten, wie Aulos, Flote oder Kithara begleitDie singenden und tanzenden
Méannerchore bildeten den Rahmen und eine elemeiitheme der aufleren und inneren
Handlung. Sie ertffneten weiters Perspektiven aegaBehnisse und ldeen, welche sich von
denen der Hauptcharaktere unterschi€tien

Diese Musik Uberlebte als solche nicht, sie hatr alvei wesentliche Verbindungen zu
spaterer Schauspielmu®ikl. Odentexte wurden in der Renaissance fiir diéiAtung von
Originalwerken verwendet 2. Klassizistische Textsidier bauten gelegentlich chorische
Oden in den Text des Stiickes ein 3. Der Wechsebeoi\ristophanischen “alten” Komddie
hin zur “neuen” Komédie des Menander im 4. Jahrieuind. Chr. fihrte zum Verlust der
rollenspielenden Funktion des Chores. Er behieldogh seine strukturierende,
episodenteilende Aufgabe. Dadurch entstand die t®¥lueg, dass eine Komobdie
verschiedene Dialogszenen, geteilt durch ein asdeiedium haben sollte. Dieses Konzept
hatte groR3en Einfluss auf die antike, spater die Wieorie im Italien der Renaissance. Ab
ungefahr 1500 entwickelte sich die italienische &tbgraxis, dass man, wenn antike oder
moderne funfaktige ,neue Komodien aufgefuhrt wurdéntermedi zwischen den Akten
einfugte. Davon ausgehend entwickelte sich in dagehden Jahrhunderten eine starke
Produktion von Zwischenaktmusiken.

Bei den spatestens im 12. Jahrhundert aufkommewndikssprachigen geistlichen Spielen
und zahlreichen lateinisch/volkssprachigen Misalmen handelt es sich um Sprechdramen
mit Musik’>. Uber den Anteil der Musik in den vielfaltigen Fen des weltlichen Theaters
des Mittelalters ist bislang nur wenig beka&Ant

In Italien bildete sich in der Theaterpraxis des . 18ahrhunderts bei den
Komddienauffihrungen die oben erwdhnte eigene foadder Intermedien heraus, die bei

87 savage, Roger: “Incidental music”Tine new Grove dictionary of music and musicjairsg. S. Sadie, Bd.

12, Macmillan Publishers Ltd., Londgr2001, S. 139

8 Altenburg, Detlef: ,Schauspielmusik® MGG, Bd.8, Hrsg. L. Finscher, Barenreiter, Ka§s&998, Sp. 1039

8 Savage, Roger: “Incidental music” Tine new Grove dictionary of music and musicjafrsg. S. Sadie, Bd.

12, Macmillan Publishers Ltd., Londgr2001, S. 139

9 Ebda.

z; Altenburg, Detlef: ,Schauspielmusik* MGG, Bd.8, Hrsg. L. Finscher, Barenreiter, Ka$s&998, Sp. 1039
Ebda.
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hofischen Festauffihrungen eingesetzt wurden. dreRkz fanden im 15. und 16. Jahrhundert
die ,Rappresentazione sacra“, geistliche aullegitohe Spiele statt, deren Tréger die
Bruderschaften waren. Den musikalischen Anteildiééd Lauden und Kanzorén

Im England des 16. und 17. Jahrhunderts war Musik ietegraler Bestandteil der
Theaterauffiihrungéh Zur héfischen Unterhaltung wurden prunkvolle Hibdskenspiele
gegeben. Elemente davon lassen sich bei z. BsgHadiespeare finden u. a. AriMidsummer
Night's Dream As You Like lund The TempesBei Auffihrungen auf offentlichen Buhnen
gab es bereits typische Verwendungsarten der msite, beispielsweise war die Trompete
das Attribut des adeligen Herrschers oder einefaSbh Trommeln wurden bei Marsch-und
Schlachtszenen eingesetzt usw. Daneben diente d®kMlazu, das Publikum vor der
Auffihrung zu unterhalten und um die Umbaupausefidlen. Aufgefuhrt wurde die
Theatermusik von einem gemischten Ensemble von iZstpimenten (Laute, Pandora,
Chitarrone), Streichinstrumenten (Diskant-und Bedem) und Blasinstrumenten (Travers-
und Blockfléten). Fir bestimmte Teile des Buhnenbebens, wie Signale, Méarsche und
Trommelwirbel wurden Trompeten und Trommeln eingese

Namhafte Komponisten von Schauspielmusiken in desiten Halfte des 17. Jahrhunderts in
Europa waren u.a. Matthew Locke, John Eccles, HdpPwycell, J.-B. Lully, Antoine
Charpentier, J. B. Moreau, Mateo Romero und Judalgo.

5.2 Das 18. Jahrhundert

Die Schauspielmusik des 18. Jahrhunderts wurde wier Aufklarung, von
Reformbewegungen in der Musikasthetik, der Shale@spRenaissance, der Rezeption
antiker Dramenmodelle und dem Einfluss der Weimidtassik gepragt.

Das erste Drittel des Jahrhunderts war theatergdglibh im deutschsprachigen Raum
aul3erhalb der hofischen Kultur von wandernden Sghaliruppen dominiert. Zu diesen
gehorte auch eine Gruppe von Musikern, aus der dgashOrchester fur die Aufflihrungen
rekrutierte. Bei der Besetzung wie auch der Musikndierte man sich keineswegs am Inhalt
des Stlckes, sondern man schopfte allein aus desenRdér der Instrumente und dem
Konnen der Musiker. Dabei standen eher praktischpekte im Vordergrund, wie z. Bsp.
wurde die Schauspielmusik eingesetzt um das Stiiddeginnen und zu beschliel3en, weiters

tberbriickte sie Zwischenakte und Umbauten auf eff&ihné>.

93

Ebda.
% Jensen, Lorenz: ,Schauspielmusik'MGG, Bd.8, Hrsg. L. Finscher, Barenreiter, Ka§s&998, Sp. 1040
% Meier, Hedwig: ,Ein Intermezzo fiir die reformieehaubiihne: Die Predigtmusik®, Musik zu
Shakespeare-Inszenierungétteine Schriften der Ges. fur TheatergeschicHteft 40/41, Berlin, 1999, S. 24
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Um die Mitte des Jahrhunderts kam es unter demlusmfder Aufklarung zu einer
grundlegenden Neubewertung des Theaters und zenefstséatzen einer Theaterreform,
welche es sich zum Ziel machte birgerliche Idealeermitteln. Die Wandertruppen sollten
durch ein von offentlicher Hand subventioniertesd ugefiihrtes Nationaltheater ersetzt
werden. Mit der Institutionalisierung des Theatemahm auch die Bedeutung der
Schauspielmusik zu, so dass man von einer BliteeeiSchauspielmusik sprechen k&nn
Was die Quellenlage betrifft, so war es im 18. tiidJahrhundert keineswegs die Regel, dass
die Musiker komplette oder zumindest teilweise gge#ir die Auffihrung komponierte
Musik zur Verfiigung hattéh Auch der Einsatz von Musik verschiedener Kompeniszu
einem Sprechtheaterstiick gehorte zur Musikpraxiena@so war es nicht untblich
Zwischenaktmusik zu spielen, die nicht einmal amnadh in Bezug zu dem gegebenen Drama
stand®. Zunachst wurde meist der dramatische Text verfagsin wurde die Musik dazu
ausgewahlt oder komponiert, eine gemeinsame Aufmaitgsform von beidem gab es
abgesehen von Ausnahmen niéhEinen Einfluss auf die Beschaffenheit der Musiiei
auch die lokalen Bedingungen des jeweiligen Theatas.
Die fragwirdige Theaterpraxis und das haufig voingéaossen kritisierte niedere Niveau der
Schauspielmusik I6ste eine musikasthetische undkthesretische Diskussion aus, die ihre
Forderungen nicht nur an die Komponisten, sondeuthaan die Autoren, die
Spielplangestaltung und Inszenierungspraxis stéieser Punkt wird unten ndher behandelt.
Zum Vorbild fir Reformansatze nahmen sich die Tégker im deutschen
Sprachgebiet das attische Drama. Weiters pragten Shakespeare- Rezeption, die
franzosische Tragoddie und die wachsende Bedeuendvusik in Schillers und Goethes
Dramen die Entwicklung der Schauspielmusik. Die embénte Kritik an der
Schauspielmusikpraxis der Zeit, die auch aus eredinderten Einstellung zur funktionalen
Musik resultierte, anderte grundsatzlich nichts der Bedeutung und Prasenz der
Schauspielmusi®’. Uber die Konzertouvertiire, die konzertante, sranhafte Auffihrung
von Schauspielmusiken und das Lied erreichte semeem Theater vielféaltige Bereiche der

Musikkultur. In der zweiten Halfte des 18. Jahrhensl entwickelten sich spezielle Formen

% Jensen, Lorenz: ,Schauspielmusik‘NtGG, Bd.8, Hrsg. L. Finscher, Barenreiter, Kads&998, Sp. 1041

" Savage, Roger: “Incidental music”Tine new Grove dictionary of music and musicjairsg. S. Sadie, Bd.
12, Macmillan Publishers Ltd., Londgr2001, S. 140

% Tumat, Antje: ,Mozart und die Schauspielmusik*skrS. Mauser/E. Schmierétandbuch der

musikalischen GattungeBd. 17.2, Laaber-Verlag, Laaber, 2010, S. 260

% Ebda. S. 259

100 Altenburg, Detlef: ,Von den Schubladen der Wisséia$c Zur Schauspielmusik im klassisch-romantischen
Zeitalter", inHandbuch der musikalischen Gattung8al. 17.2, Hrsg. S. Mauser/E. Schmierer, Laabetade
Laaber, 2010, S. 249
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wie das Melodrama oder das Singspiel, in welchéwilisik noch starker in den Vordergrund
tritt "%,

Zu den berihmtesten Schauspielmusikkomponisterd@esnd 19. Jahrhunderts gehéren W.
A. Mozart (Thamos, Konig in AgyptenF. SchubertGretchen am SpinnrajleR. Schumann
(Faust-Scenén R. Wagner Faust-Ouverturg L. v. Beethoven Egmonj, F. Mendelssohn
(Sommernachtstraumnd. F. ReichardtMacbeth).

5.3 Das 19. Jahrhundert

Im 19. Jahrhundert bildete sich anders als bei Qper Konzert kein Kanon “klassischer
Werke” an Schauspielmusik herdlfs Bedeutende Musiken wurden in den Konzertsaal
Uberfihrt und manche wurden extra fir Konzertsaamtont, darunter auch GoethEaust
durch R. Schumann. Oftmals uberlebten Zwischenaktel Instrumentalstiicke im
Konzertbetrieb durch Zusammenstellung von Suitéleben der Fille an Schauspielmusik
mit geringem Niveau entstanden auch bedeutender&éMeie L. v. BeethovensEgmont

und F. Mendelssohn$Spmmernachtstrautt’

Mit der Rezeption der Egmont Musik entstand einebdde (ber den Stellenwert der
Schauspielmusf®*, welche im Verlauf des 19. Jahrhunderts als unclettzarer Teil der
Auffihrung zunehmend in Frage gestellt wuttfeEs herrschte ein Widerspruch zwischen
den theoretischen Forderungen und der theatralexisPDie dartiber gefuhrte &sthetische
Debatte in Publikationen ging bis zur Mitte desrahderts und hatte einen entscheidenden
Anteil an der Abschaffung der obligatorischen Sepéeimusik. Die Theaterschriftsteller und
Dramaturgen sahen die Musik als unverzichtbarertaBdteil des theatralen Systems an,
raumten ihr allenfalls eine unterstitzende Funktiem und sprachen ihr keine
Selbststandigkeit zu. Dagegen forderten Musiker wWwiszt, Wagner oder Hiller den
~Sklavendienst” der Musik abzuschaffen, da er iBedeutung nicht gerecht wirde. Die
Versatzstick-Praxis lehnten sie ab und damit aiehatbligatorische Zwischenaktmusik. Sie
waren davon Uberzeugt, dass die Musik nur dannmdbe Drama bestehen kénnte, wenn

sie den Sinngehalt der Dichtung verti&tt

101 Jensen, Lorenz: ,Schauspielmusik' MGG, Bd.8, Hrsg. L. Finscher, Barenreiter, Kads&998, Sp. 1042f
102 Langer, Arne/Oschmann, Susanne: ,Zur Geschicht&deauspielmusik-Forschung” Musik zu
Shakespeare-Inszenierungétteine Schriften der Ges. fir TheatergeschicHtst 40/41, Berlin, 1999, S. 7
193 jensen, Lorenz: ,Schauspielmusik MGG, Bd.8, Hrsg. L. Finscher, Barenreiter, Ka§s&998, Sp. 1043
194 Epda. Sp. 1044

195 anger, Arne/Oschmann, Susanne: ,Zur Geschicht&deauspielmusik-Forschung* Musik zu
Shakespeare-Inszenierungéiteine Schriften der Ges. fur TheatergeschicHeft 40/41, Berlin, 1999, S. 8f
1% Jensen, Lorenz: ,Schauspielmusik MGG, Bd.8, Hrsg. L. Finscher, Barenreiter, Ka§s&998, Sp. 1044
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Diese Ansichten verbreiteten sich in Verbindung da&t Entwicklung des ,naturalistischen®
Dramas und dem intellektuell forderndem IdeendrdmaDaneben straubten sich
Theaterbetreiber zunehmend gegen die Beibehaltandeuren Grabenorchestern, auf3erhalb
von Oper, Operette, Ballett und Pantomlewas dazu fiihrte, dass in der Mitte des
Jahrhunderts schon einige deutsche Theater autdeditten Schauspielmusik zu geben.

Fur die gréf3eren Buhnen wie Mannheim, Weimar, Hagbiien und Berlin wurden fir die
Inszenierung des sogenannten ,klassischen Repestabchauspielmusiken in Auftrag
gegebelf®. Manche davon erlangten (iberregionale Bedeutursyunter Beethovens
»Egmont und Bernhard Anselm WebeWilhelm Telt. Weitere Werke schufen Carl Maria
von Weber Turandot, Preziosa Johann Nepomuk HummeDie Ahnfray, Franz Schubert
(Rosamunde Mendelssohn Bartholdy E[n Sommernachtstraym Robert Schumann
(Manfred.

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts entstamd ganz Europa Schauspielmusiken zu
Werken von Shakespeare. Unter den Komponisten wdfen von Flotow Ein
Wintermarchep Wilh. Taubert Der Sturn), R. Volkmann Richard Ill), M. Balakirev
(Konig Lea), St. Moniuszko Klamle), A. Sullivan The TempestThe Merrie Wives of
Windso). Hohepunkte stellten im spateren 19. Jahrhun@edrge BizetsL'Arlésienne”,
Edward GriegsPeer Gyntdar. Wie man sieht, hat es kaum ein bedeutender pidarst

unterlassen Schauspielmusiken zu schreiben, saitierssie auch waren.

6. Die Theorien der Schauspielmusik-Asthetik im 18Jahrhundert

Das folgende Kapitel setzt sich mit den asthetisdPesitionen einiger Musiktheoretiker des
18. Jahrhunderts auseinander. Exemplarisch wurdégerfde Werke herausgenommen:
Johann Christoph Gottsche®ersuch einer critischen Dichtkufisdiohann Adolph Scheibes
,Critischer Musiku§ Johann Georg SulzersAllgemeine Theorie der Schonen Kihste
Gotthold Lessings Hamburgische Dramaturgfeund Ludwig Tiecks Phantasien tber die

Kunst.

197 savage, Roger: “Incidental music” Tine new Grove dictionary of music and musicjairsg. S. Sadie, Bd.
12, Macmillan Publishers Ltd., Londgr2001, S. 141
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6.1 Johann Christoph Gottsched

Johann Christoph Gottsched (1700 - 1766) war Psofeder Poesie und Rhetorik an der
Universitat Leipzig. Sein ,Versuch einer CritischBithtkunst” erstmals erschienen 1730 ist
sein bekanntestes Werk, welches ihn in literarisdtreis quer durch Europa etabliéffe

Die Schauspielmusik behandelt Gottsched im zwéditihseines Werks, im ersten Abschnitt,
10. Hauptstick, welches den Titel ,Von Tragddiem dmrauerspielen” tragt. Er beschreibt
zunachst die Musik im antiken Drama und stellt ,fefdss es dagegen nun ublich sei,
Musikstiicke oder Tanze zwischen den Akten einzubawelche keinen Bezug zum Stick
aufweisen:

,ES waren aber diese funf Aufziige untereinandemetherch den Chor der Sanger
verbunden: und also wurde die Aufmerksamkeit descAauer auf die gespielte Fabel,
nie ganz unterbrochen: welches bey uns durch disikdaten geschieht, die allerey
lustige Stlcke darzwischen spielen; aber auch wgainl durch die Tanzer, die sich
zwischen den Aufziigen sehen lassén.*

Gottscheds oberste Pramisse zielte auf die Hansiefgindenheit der Musik und entgegen
der Praxis der Zeit sollte die gré3tmoégliche Wirguron lllusionsbihne angestrebt
werdert*2. Zum Vorbild seiner Asthetik wahlte er Sophokldenn dieser ,richtete auch die
Lieder des Chores, die allezeit zwischen jeder Hangdgesungen wurden, so ein, dass sie
sich mit zur Tragodie schicken mussten [}“Dabei war Gottsched nicht der erste
Theoretiker, welcher fir diese Richtung pladie®ehon Johann Mattheson (1681- 1764)
stellt in ,Kern melodischer Wissenschaft* von 178&%t, dass die Ouvertire ,in einem
kurtzen Begriff und Vorspiel eine kleine Abbildurdgsjenigen [macht], was nachfolgen
soll.“t4

Neben der Forderung nach der VereinheitlichungBildgsiengeschehens umfasste Gottscheds
dramaturgisches Programm auch einen erzieheridaomgetus und die moralische Lauterung
des Publikums durch das Thedtdr Um diese Ziele zu erreichen, schlagt er die
Wiederverwendung der Kantate, des Chors und denOdela diese seiner Ansicht nach das

naturliche Empfinden am besten nachahmen:

10 Byelow, George J.: “Johann Christoph Gottsched™ia new Grove dictionary of music and musicjans
Hrsg. S. Sadie, Bd. 10, Macmillan Publishers Ltdndorf, 2001, S. 206

1 Gottsched, Johann ChristopMersuch einer Critischen DichtkutisBreitkopf, Leipzid, 1751, S. 610

12 Meier, Hedwig: ,Ein Intermezzo firr die reformie@ehaubiihne: Die Predigtmusik®, Musik zu
Shakespeare-Inszenierungéiteine Schriften der Ges. fur TheatergeschicHteft 40/41, Berlin, 1999, S. 24
113 Gottsched, Johann ChristopMersuch einer Critischen DichtkutisBreitkopf, Leipzid, 1751, S. 605

14 Mattheson, JohannKgern melodischer Wissenschafiamburg, 1737, S. 125

15 Meier, Hedwig: ,Ein Intermezzo firr die reformie@ehaubiihne: Die Predigtmusik®, Musik zu
Shakespeare-Inszenierungéiteine Schriften der Ges. fur TheatergeschicHteft 40/41, Berlin, 1999, S. 24
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.Bey uns sind die Chore nicht mehr gewohnlich, ebmil unsere ersten
Tragodienschreiber sie, nach der alten Art, begnedufzuge angehanget haben. Die
Musik der Stimmen fallt also ganzlich weg; nur ¢hstrumente lassen sich zwischen
jedem Aufzuge mit allerhand lustigen Stiicken howeil sie aber die Zuschauer ganz
aus der Aufmerksamkeit auf die vorigen Vorstellundggingen: so fraget sichs, ob es
nicht moglich wéare anstatt der alten Oden des Ghoeene nach unserer Art
eingerichtete Arie, oder Cantate, von etlichen 8&m@bsingen zu lassen; aber eine
solche, die sich allezeit zu den kurz zuvor gesgneBegebenheiten schickte, und
folglich moralische Betrachtungen dartuber ans&Hldth meinestheils ware sehr dafr.
Dieses wirde ohne Zweifel die Zuhdrer in dem Aféekdlarinn sie schon stinden,
erhalten, und zum bevorstehenden desto bessereitebef *°

Nach Meiet'” sieht man durch den Einsatz der Kantate, dasss¢hettls Modell auch ein
liturgisches Konzept zugrunde liegt. Daneben weneetsich auch der franzdsischen
Nachahmungstheorie zu, beeinflusst von Charles8att einem Professor der Rhetorik und
griechischen Philologie in Pati Im Zusammenhang mit Musik versteht Batteaux unter
dem Begriff Natur die Gemitsbewegungen des Menscidach dem Mal3stab der
normativen Forderungen, die Gottsched in ,Critis€iehtkunst* aufstellt, erfillt nur das
Lied und die Kantate eine ,natirliche” Beziehungsalien Musik und Poesie. Jedoch setzte
sich Gottscheds Vorschlag den Chor einzufithrent nigrchH*°.

Weiters fordert Gottsched die Riuckbesinnung aufadistotelische Einheit von Raum, Zeit
und Handlung. Dieser Vorschlag zielt vor allem di¢ Herstellung einer dramaturgischen
Stringenz gegentiiber der Stegreifbiffihe

Gottscheds Versuch die Schaubihne von allen komigthen Elementen zu reinigen
scheiterte jedodf>. Sein Werk wurde allerdings von anderen Musiktagkern rezipiert.
Von Lessing wurde er teilweise mit Lob, teilweisé Kritik bedacht, sein Schiler Scheibe
klammert den Vorschlag lber die Kantate aus, redipseine Asthetik aber sonst sehr

umfassend.

6.2 Johann Adolph Scheibe

Johann Adolph Scheibe (1708-1776) war einer defRemodeutschen Musiktheoretiker der
ersten Halfte des 18. Jahrhunderts. Er besuchtiscbets Vorlesungen, dessen Theorien zur

Reform des Dramas und Poesie seine musikasthetifd®tion in hohem Malle

116 Gottsched, Johann ChristopMersuch einer Critischen DichtkutsBreitkopf, Leipzid, 1751, S. 623f
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beeinflussten. In den Jahren 1737- 1740 gab Sclikéb&Vochenzeitschrift ,Der Critische
Musikus® heraus. Scheibes &asthetische Grundposhasiert auf der Nachahmungstheorie
seines Leipziger Professors. Wahrend bei Gottsdiee@€hore und Zwischenaktmusiken der
Gegenstand der Betrachtung sind, behandelt Scmeibelie Instrumentalmusik und zwar
sowohl Anfangs, -Zwischen — als auch SchlussmuBiabei nimmt Scheibe, aus dem
Blickwinkel des Musikers, eine eigene Akzentuierumgeiner Theorie der Schauspielmusik
ein??. Sein Konzept ist im Gegensatz zu Gottsched, natdie Antiken-Rezeption
gebundet?®. Daran schlieRt sich Lessing im 26. Stiick der Hangischen Dramaturgie an. Er
sieht wie Scheibe auch keine wortgebundene Lossorglern Ubertragt die Rahmenfunktion
an das Orchester, das ,bei unsern Schauspielersggnmalien die Stelle der alten Chore
vertritt.“#*

Im 67. Stick seines ,Critischen Musikus" prasemtier die Schauspielmusik und seine
Verbesserungsvorschlage basierend auf Proben mnitNeéetberschen Schauspieltruppe.
Ebenso wie Gottsched lehnt er die Versatzstickpraxder Zwischenaktmusik ab, denn er
sieht ihren Mangel darin, dass ,man so wohl in €rapielen, als Freuden- oder Lustspielen,
nicht den geringsten Unterschied machte, sich wedeln dem Inhalte der Worte, noch nach
den Charakteren der Personen richtete, und fe@erertiren, Symphonien, und allerhand
einzelne Stiickchen bey allen Schauspielen ohnerétiieid horen lieR: [...J%°

Er kommt zum Schluss, dass dem ,durch nichts analershelfen ware, als wenn man zu
einem jeden Schauspiele auch eine eigene Musikzwaa ordentliche und bloR3 allein mit
eben demselben Schauspiele genau tibereinstimmgngeh8nien verfertigte2°

Die bestehende Ordnung aus Anfangs,- Zwischen- @Gotilussmusik will Scheibe
beibehalten, jedoch sollen sich dabei ,alle Sympan|...] Uberhaupt auf den Inhalt, oder
auf Beschaffenheit desselben beziehen. [...] Dahe® die Anfangssymphonie sich auf den
ersten Auftritt des Schauspiels beziehen, die Symigim aber, die zwischen den Aufziigen
vorkommen, mussen theils aber mit dem Anfange digeriden Aufzuges tberein kommen;
die letzte Symphonie aber muR dem Schlusse deasrefafzuges gemaR seytt”. Fir die

Struktur der Anfangssinfonie empfiehlt er eine Zwder Dreisatzigkett®

122 Altenburg, Detlef: ,Von den Schubladen der Wiss#adt. Zur Schauspielmusik im klassisch-romantische
Zeitalter", inHandbuch der musikalischen Gattung8al. 17.2, Hrsg. S. Mauser/E. Schmierer, Laabetadge
Laaber, 2010, S. 247
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Vom Komponisten fordert er eine gute Kenntnis dégl&s und poetische Grundkenntnisse:
.Er soll also den eigenen und natirlichen Charakieer jeden Art des Schauspiele auf das
genaueste kennen, [*?] sowie dass der Komponist ,die Schreibarten, sdlwader
poetischen, als der prosaischen Stiicke einseheneusigthen soll“+*

Der Inhalt des Textes wird nach Scheibe zur Grigeltier kompositorischen Gestaltung. Die
Musik soll eine nach besonderen Mal3staben verfertrgusikalische Gattung sein, die allein
vom dramatischen Geschehen bestimmt wird. NacheRtlitzahlt Scheibe zu den ersten
Komponisten, die bewusst danach gestrebt haberjrm Theaterstiick eine eigene, mit
dem Text zusammenhangende Musik zu schreiben. iyiedahre spater war die
Programmouvertiire schon eingebuirgert.

Scheibe erhebt den Anspruch einer programmatisciertonung der Charaktere der
Hauptpersonen in unterschiedlicher Weise dem Vkdas Stiickes angepasst: ,Insonderheit
aber hat man den Charakter der Hauptperson, unéideptinhalt zu bemerken, und darnach
seine Erfindung einzurichten. [...]

Was die Zwischenaktmusik betrifft, sollen sich nagém Schluss des vorhergehenden
Aufzuges und nach dem Anfang des Folgenden ri¢ffteie erste Zwischenaktmusik soll
kontrastierend zur zweiten gestaltet $&inSie soll weiters dergestalt aussehen, dass.3ie [.
die Zuschauer gleichsam unvermerkt aus einer Geshétegung in die andere fiihréff. Er
empfiehlt Zweisatzigkeit, wenn sich die Affekte alem vorigen Aufzug zu sehr von denen
aus dem folgenden unterscheiden. Sonst sieht echaus auch nur einen Satz als
angemessen, wenn dieser lang genug ist, ,damitidiger kénnen geputzet werden, oder
dal3 auch, wenn etwa eine Verkleidung einer Perghighware, die gehorige Zeit dazu
erhalten werdg®

Die Schlussmusik hat das Ende des letzten Auftritee auch den Gesamteindruck des
Stuckes zu reflektieren: ,Wenn endlichen der Sclida8 Schauspiels erfolget ist, so mul3 die
darauf folgende Symphonie auf das genaueste mitseleen Ubereinstimmen, um die
Begebenheit den Zuschauern desto nachdriicklicherazhen°[...]

2Epda. S. 614 f
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Festzuhalten ist, dass Scheibe mit seiner Musiktikthin der er Sinfonien fordert, die nicht
auf die Eréffnung und die Darstellung des Hauptakiars beschrankt bleiben, die Bedeutung
der Musik auf der Schaubihne hebt.

6.3 Johann Georg Sulzer

Johann Georg Sulzer (1720- 1779) war ein Schwdikeologe und Philosoph. Sein tber 900
Artikel umfassendes Hauptwerk ,Allgemeine Theorier dbchonen Kinste® ist eines der
wichtigsten lexikalischen Publikationen der deugstiufklarung. Was die Schauspielmusik
anbelangt, Uberfuhrt Sulzer allgemein anerkanrgertétische Grundsatze zum Gebrauch von
Musik im Drama in einen asthetischen Zusammenhabgbei werden fur die
Zwischenaktmusik Positionen Gottscheds, Scheibdd assings zusammengefiiift

Im zweiten Teil seiner ,Allgemeinen Theorie der 8cln Kinste* beschreibt Sulzer im

Artikel ,Instrumentalmusik” die vorbereitende Fuitkt der Anfangsstticke wie folgt:

,Hiernachst kann sie auch bey dem dramatischenuSpire ihre Dienste tun, indem sie
den Zuschauer zum voraus durch Ouvertires oder I8ymgn zu dem Hauptaffekt, der
in dem Schauspiel herrscht, vorbereitet. [...] g@nmal3en hat man auch bei Ouvertiren
und Symphonien, die zum Eingang eines Schauspielsen, noch etwas vor sich
worauf die Erfindung sich griinden kann, weil si@ ttauptcharakter des Schauspiels,
fiir welches sie gemacht sind, ausdriiken mii8en.

Im vierten Teil des Artikels ,Symphonie* erfahrtrdeeser mehr tber Sulzers Vorstellungen,
was die Aufgabe der Symphonie sein soll: ,Die Sympé ist zu dem Ausdruk des Grol3en,
des Feyerlichen und Erhebenen vorziglich geschiktEndzweck ist, den Zuhérer zu einer
wichtigen Musik vorzubereiten, [*¥* Sie muss ,noch einen Charakter haben, der den
Zuhorer in die Gemiuthsverfassung setzt, die dagfmle Stik im Ganzen verlangt, und sich
durch die Schreibart, die sich fiir die Kirche, odas Theater schikt, unterscheidéh.

6.4 Gotthold Ephraim Lessing

Im 26. Stick der 1767 erschienenen ,Hamburgischeamturgie“ rezipiert Lessing

Scheibes asthetische Theorien und schreibt dazu:

137 Radecke, ThomasTheatermusik-MusiktheaterStudio-Verlag, Sinzig, 2007, S. 91
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“9Ebda. S. 479



30

,Da das Orchester bei unsern Schauspielen gewisfermdie Stelle der alten Chore
vertritt, so haben Kenner schon langst gewinsci® die Musik, welche vor und

zwischen und nach dem Sticke gespielt wird, mit daimalte desselben mehr
Ubereinstimmen mdchte. Herr Scheibe ist unter deisids derjenige, welcher zuerst
hier ein ganz neues Feld fiir Kunst bemetfte.

Im 27. Stick wendet er sich der Schauspielmusikrml fordert die Schaffung von eigenen
kompositionstechnischen Lehrblichern um die Qualinék Quantitat der Schauspielmusik zu
heben. Lessing ist Uberzeugt es sei wichtig, dass Kbmponist seine Intentionen zu
vermitteln versucht: ,Die Absichten eines TonkUegtlmerken, heil3t ihm zugestehen, dali er
sie erreicht hat. Sein Werk soll kein Réatsel $é&th.

Die Zwischenaktsinfonien sollten nach Lessing diiga angelegt sein und eine
nachbereitende Funktion einnehmen:

.Die Musik zwischen den Akten hat durchgdngig nimee einzigen Satz; dessen
Ausdruck sich auf das Vorhergehende bezieht. Ezmeiten, der sich auf das Folgende
bezbge, scheinet Herr Agricola also nicht zu hkeltig Ich wirde hierin sehr seines
Geschmackes sein. Denn die Musik soll dem Dichiets verderben; der tragische
Dichter liebt das Unerwartete, das Uberraschenddyr rals ein anderer; er 1aRt seinen
Gang nicht gern voraus verraten; und die Musik witth verraten, wenn sie die
folgende Leidenschaft angeben wofft&:

Anders liegt der Fall bei der Anfangsmusik, da éigsnichts nachbereiten konnte. Sie hat die
Funktion den ,allgemeinen Ton des Sticks* zu edasgdafir ware nach Lessing ein
dreisatziger Aufbau von Vorteil, ob dabei die Raitoége schnell-langsam-schnell oder eine
andere Variante gewahlt wird, ist fur ihn nicht vB@deutung.

Was Lessing mit Bestimmtheit in seiner Asthetikgibt ist, dass in einer Symphonie nur ein
Affekt vorherrschen darf, denn er meint, dass ,e8yenphonie, die in ihren verschiednen
Satzen verschiedne, sich widersprechende Leideftsohausdrickt, ein musikalisches
Ungeheuer**sei. Damit unterscheidet er sich von Scheibe diemusikalische Darstellung
des ,Hauptcharakters der Hauptperson“ fordert.

Die Instrumente, Tempi und Tonarten sind als Badwgdtrager fir Lessing von grol3er
Wichtigkeit, zur Untermauerung nennt er Beispiales Voltaires ,Semiramis”: ,Die
Beangstigung der Semiramis im vierten Aufzuge ekivemser Mitleid; wir betauern die

Reuende, so schuldig wir auch die Verbrecherinems8etauern und Mitleid 1a3t also auch

141 essing, Gotthold Ephraim: ,G. E. Lessing Werk&7-1769”, inG. E. Lessing Werke und Brigfad. 6,
Hrsg. K. Bohnen, Deutscher Klassiker Verlag, Frankim Main, 1985, S. 308
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die Musik erténen; in einem Larghetto aus dem A Imaiit gedampften Violinen und

Bratsche, und einer konzertierenden Hobige.

6.5 Ludwig Tieck

Ludwig Tieck (1773-1853), Schriftsteller und Dichteon Beruf, erfuhr seine frihe
Ausbildung in Berlin, wo er mit dem SchriftstellaVilhelm Heinrich Wackenroder
Freundschaft schloss. Er gedachte des Todes Wadeasr1798 mit dem 1799 erschienen
Essaykompendium ,Phantasien Uber die Kunst®, woegKlvier Kapitel beisteuerte. Er war
auch mit vielen Komponisten der Zeit bekannt, sBsp. J. F. Reichardt, L. Spohr, C. M. von
Weber oder F. Mendelssohn.

Im Kapitel ,Symphonien* der ,Phantasien tber dienktf entwirft Tieck ein theoretisches
Konzept der Schauspielmusik, welches sich jedochtnauf das zeitgendssische Theater
auswirkté“®. Anders als bei Scheibe und Lessing ist TiecksnSyonie“- Begriff bereits von
der Vorstellung der Schauspielmusik als singul&asstwerk gepragt.

In seiner Musiktheorie lassen sich schon Ansatmezbir absoluten Musik erkennen: ,Diese
Symphonien kénnen ein so buntes, mannigfaltigeswareenes und schon entwickeltes
Drama darstellen, wie es uns der Dichter nimmerngelyen kann; [...] sie brauchen an sich
keine Geschichte [.1{" Tieck steht aber noch deutlich auf dem Boden distagelischen
Mimesis“® ,daR alle menschliche Musik nur Leidenschaftemlearien und ausdriicken

% Tiecks Text ist noch eher als eine Asthetik Sehauspielouvertiire, denn als eine

sol
Asthetik der absoluten Musik zu verstehen.

Die eroffnende Funktion der Sinfonie scheint Tiegkine Herabwirdigung der
Symphoniesticke zu seyn, da? man sie als Einlaturgu Opern oder Schauspielen
gebraucht, und der Name Ouvertiire daher aucheithgedeutend angenommen s
Weiters meint er, dass Einleitungsinfonien bei @emlichen Schauspielen véllig tberflissig
sind:

»ZU den gewohnlichen Schauspielen sollte man nsobdere Symphonien schreiben,
denn wenn sie nur einigermal3en passen sollen,reodi@ Tonkunst dadurch von einer
fremden Kunst abh&ngig gemacht. Wozu uberhaupt Mbgr? Auf dem alten
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Englischen Theater hoérte man nur einige Trompeb@estvorher, -man sollte dies
wieder einfuhren, oder wenigstens die Musik ebemirdgmedeutend seyn lassen, als es
die meisten unsrer Schauspiele sfid*

Tieck furchtet den Verlust der Freiheit der Musilenn sie in einem Abhangigkeitsverhaltnis
zu einer anderen Kunst steht und fordert die Veragg der Sinfonie an den Schluss des
Stuckes, denn ,hier kdnnte der Kiinstler denn alesammenfassen, seine ganze Kraft und
Kunst aufwendeh.

Tieck will keine funktionale Einbindung der Musikn Drama. Er argumentiert, dass die
Musik nur zum Schluss des Schauspiels ihre Eigedgjkeit als Kunstwerk bewahren
kénnte und dass Drama und Sinfonie gleichwertigenelmander bestehen sollen um durch
ihre Zusammenfiihrung die ,Vollendung des Ganzenewirkert*®

Zusammenfassend kann man festhalten, dass die Megiktiker des 18. Jahrhunderts der
Schauspielmusik ihrer Zeit auf3erst kritisch gegenigianden. Die Diskrepanz zwischen
Theorie und Praxis wirkte sich auch noch auf densik@sthetischen Diskurs des 19.
Jahrhunderts aus und hatte schliel3lich neben Okisoben Erwagungen keinen

unbedeutenden Anteil an der Verdrangung der Musikder Schaubihne.

BlEpda. S. 246
152 Ebda.
153 Meier, Hedwig: Die Schaubiihne als musikalische An&taisthesis-Verlag, Bielefeld, 1999, S. 83



33

[ll. Die Schauspielmusiken des Johann Mederitsch

1. Die Tempelherren

1.1 Auffihrungsdaten

Das Drama ,Die Tempelherren“ stammt von JohanneRitivon Kalchbery*. Die erste
Ausgabe von Kalchbergs Drama erschien in Graz ihreJa788 unter dem Titel: “Die
Tempelherren. Ein dramatisches Gedicht in funf Agén“. In der Gesamtausgabe findet
man es im 6. Band ab Seite 109 mit unbedeutendénd&sungen von der ersten Ausdabe

Im Wiener Freihaustheater wurde das Schauspieldaf 2791 aufgefihtt®.

In Budapest wurde es gemeinsam mit der Musik Medrs bereits am 13.5.1790
gegebel?’. In den Jahren 1793-94 wirkte Mederitsch dort alsafarkapellmeistein diese
Zeit fallen noch weitere Auffihrungstermine. Dieituag des deutschsprachigen Pest-Ofner
Theaters hatte Eugen Busch von 1793 bis 1799 Bneetzte seinen Schwerpunkt in den
Inszenierungen auf Sensationen und aul3eren PrudkGlanz. Dafiir wendete er grol3e
Geldsummen fur Kostime und Dekorationen auf. AmeEsdiner Amtszeit wurden die
Dekorationen des Theaters auf 5115 fl. geschateztPdster Garderobe auf 3981 fl. 14 kr.,
darunter die Garderobe fiir ,Die Tempelherren®, HeStiick umfasste® In den Pest-Ofener
Theatern wurde ,Die Tempelherren“ von 1790 bis 18Tdmal gegeben, danach ein einziges
Mal am 29.2.1812 in zeitlicher Nahe zur Grindung ge3en deutschen Schauspielhauses in
Pest am 9.2.1812.

1.2 Johann Ritter von Kalchberg-Leben und Werk

Johann Ritter von Kalchberg (1765-1827) erhielhaditiihe Ausbildung auf dem véaterlichen
Schloss Pichl im Mirztal. Nach dem Tod seines \&ab&suchte er das Seminarium in Graz,
wo er sich neben dem Studium der Rechtswissenschaftich in historische Facher und die

deutsche zeitgendssische Literatur vertiefte. liv@5Ser in den offentlichen Dienst ein. 1791
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wurde er von den steierméarkischen Stadnden zum Ausscat gewahlt. Daneben stieg seine
Bekanntheit als Dichter und Geschichtsschreibeftefie die Funktion als Ausschussrat zwar
nieder, wurde aber im Jahre 1796 wiedergewahlichdadrg betrieb weiter seine historischen
Forschungen und pflegte die heimischen Archival&810 und 1816 erfolgte seine Wahl
durch die Stande zum zweiten Verordneten des Rittedes. 1811 nahm er an der Griindung
des loanneums teil, fur dieses Gelehrteninstitutdeer von Erzherzog Johann zu einem der
Kuratoren bestellt. Nach Verschlechterung seinesu@éheit und dem Schwund seines
Vermdgens verstarb Kalchberg ,geistig und kérpariebrochet?™ in Graz.

Im Jahre 1786 erschien sein erstes Theaterstickeg®\gGrafin von Habsburg®. Wie alle
seiner dramatischen Werke hat es einen historis@teff zur Vorlage. Auch gehdren
mehrere seiner Sticke der Gattung des Ritterstizcks Die 1788 erschienenen ,Die
Tempelherren” sind sein zweites Stiick. Es stehtawieh ,Die deutschen Ritter von Accon”
(1796) im Zeichen des religids toleranten Zeitkidorvon Lessings ,Nathan®™. Am
popularsten wurde ,Die Ritterempérung” (179Rach GrolRegger kann man Kalchberg mit
Sicherheit zu den Freimaurern zéhlen, obgleichahtin einer Logenliste zu finden 18t In
,Die Tempelherren* vermittelt er Einsichten in Gadlangut, Symbolik und Zeremonien des

Freimaurertun$®
1.3 Inhaltsangabe

Jakob von Molay, GroBmeister des Ordens der Teittpelrkehrt aufgefordert von Papst
Clemens V. nach Paris zurick. Dort trifft er auhdon, einen Anwarter, und Guido einen
altgedienten Tempelritter. Dieser ist Vorsteher @edens in Paris und warnt Molay vor den
bdsen Absichten des Kodnigs von Frankreich. Inzvasclvird im Palast des Koénigs eine
Intrige gegen die Templer ersonnen, bei der Nogadest Kanzler des Konigs, die Faden in
der Hand halt. Er verspricht Rosso Dei, einem v&eshen Templer, die Hand seiner Tochter
Mathilde im Austausch fir dessen Falschaussagé&seoicht. Den Konig Philipp Gberzeugt
er, sich das Vermogen der Templer zu verschaffiedem er sie verurteilen, den Orden
auflésen und die restlichen Templer verfolgen lalsstder Zwischenzeit erfahrt Blanca, die
Tochter des Konigs, von der Rickkehr Molays undldigkihre aussichtslose, einseitige

Liebe zu ihm.

1% Schlossar, Anton: ,Kalchberg, Johann Ritter vonAllyemeine Deutsche Biographigd. 15, 1882, S. 15
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Humblot, Berlin, 1977, S. 49
izerof&egger, ElisabethFreimaurerei und Theat&rBéhlau-Verlag, Wien, 1981, S. 57

Ebda.
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Um Mitternacht wird Johann zum Templer gemachtiidaferden Rituale durchgefiihrt und
es wird den Zielen und Tugenden der Templer gebuyldiarunter Tapferkeit, Schutz des
Christentums und Armenhilfe. Die Zusammenkunft wingkerbrochen und Jakob und die
anderen Templer werden in Arrest genommen. Im Gewerfahren leugnet Jakob die ihm
zum Vorwurf gemachten Taten, woraufhin die Ricldas Todesurteil fallen. Blanca bittet
den Konig vergeblich um Gnade. Da die Templer nigbstehen und der Papst langsam
bereut, sie ausgeliefert zu haben, ersinnen Mathildd Nogaret den Plan, Jakob Blancas
Hand zu versprechen, wenn er im Gegenzug den (netefit. Guido stirbt nach langer Folter
und Johann geht wegen seiner Jugend frei. BlandahurMinnesanger Walter wollen Jakob
zur Flucht verhelfen, dies stol3t bei ihm auf Abletg, da eine Flucht seine Schuld nur
bestatigen wiirde. Auch Nogarets Angebot lehnt arrabergibt sich seinem Schicksal. Uber
den Anblick ihres Geliebten auf dem Scheiterhagfgisetzt, klagt Blanca ihren Vater an und
totet sich anschlieRend selbst. Nogaret bricht ¥ensprechen gegeniiber Rosso Dei. Walter

verlasst Frankreich Richtung Deutschland.
1.4 Freimaurer-Thematik

Gemal3 seiner Zuwendung zu historischen Stoffens@ine Dramen wird auch in den
Tempelherren ein historischer Stoff verarbeiteie Dempler wurden im Jahre 1307 wegen
verschiedener Punkte durch den franzdsischen KBhitipp IV. angeklagt, darunter auch
wegen des Vorwurfs der Teufelsanbetung. Funf Japéter wurde der Orden durch Papst
Clemens V. aufgeltdst und es folgten Verurteilungezelner Templer, darunter auch Jacques
de Molay, der letzte GrolRmeister der Templer, dachneinem erneuten Widerruf des
Gestandnisses als rickfalliger Ketzer verbranntewur

Die Templer waren fur die Freimaurer ein gutes Sifije historische Studien. Templer wie
auch Freimaurer leiten ihren Ursprung von der asi@lomonischen Tempelbauzeit'¥bIn
.Die Tempelherren” verarbeitet Kalchberg verschrezldreimaurerische Ideen. Schon im
Vorwort und in der Widmung spiegelt sich das wied#&ichtige Szenen des Stlickes weisen
freimaurerisches Gedankengut auf, darunter diel@ghing des Aufnahmeritus von Johann
von Paris, weiters die Geistererscheinung des Ggiéanders Hugo von Payens (111/3).

In der erstgenannten Szene (11l/8) treten die Tempim Mitternacht zusammen. lhre
Aufstellung erinnert an die Anordnung der Briiderder freimaurerischen Lod®& Der

GroRRmeister Molay befragt Johann von Paris. Verdigiber eine lautere Gesinnung, gilt es

184 Epda. S. 60
185 Epda. S. 59
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den Eid zu schwéren und es wird ihm Verschwiegdngmipfohlen. Dieser Aufnahmeritus
entspricht im GrofRen und Ganzen der einer Loge, avmieh die Empfehlungen an Johann
freimaurerisches Gedankengut wiederspieg®nAnschlieRend werden Johann noch die
Tugenden und Pflichten eines Templers erlauterte Zusammenkunft der Templer wird
gestort. In der Geschichte der Freimaurerei existia Parallelfall. Ob jener mit dieser Szene
zusammenhéngt ist nicht kit

Freimaurerische Symbolik wurde auch in der Szenk3)lder Geistererscheinung des
Ordensgriinder Hugo de Payens verarb&ftebieser zeigt Jakob de Molay eine Vision der
Zerstorung des Tempels und somit auch die Vernnghtles Templerordens. Jakob spricht:
»Was seh’ ich da?- Ein pracht'ger Tempel, aus

Behau’'nen Steinen aufgefthret, glanzend

Im hellen Lichtesschimmer. — Ha, wie er

Dem macht'gen Zahn der Zeiten trotzend steht!

Gebaut mit Weisheit, Schonheit und mit Starke;

Gleich dem, den einst der weise Salomon

Dem einz’gen Gotte weihte- Welche Pracht!

[-]

Es wankt- er sturzet hin, zerstort von ihren

Grausamen Handent®

Angespielt wird in den ersten finf Zeilen auf diege, den Ort der freimaurerischen
Tatigkeit, der von den drei symbolischen PfeileWejsheit-Schdnheit-Starke” getragen wird.
Andere Schlagworte kommen vor, darunter der bela&®in, das Licht, Salomon, die zwei
ehernen Saulen Joachin und Boaz und MarmorstifeBie diisteren Zukunftsprognosen
Hugo de Payens bewahrheiten sich schlief3lich. @enplerorden kann seinem Untergang

nicht entgehen, ein Hoffnungstrager bleibt im Uéleehden Johann von Paris.

1®Epda. S. 60

" Epda. S. 61

8 Epda. S. 62

189 Kalchberg, Johann Ritter vonGesammelte SchriftérHrsg. A. Schlossar, 1. Bd., Braumiiller, Wien788
S. 290f

10 pychleitner, JohanneSymbol und Zahl in Mozarts Zauberfl§tBipl.Arb., Salzburg, 2001, S. 10
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1.5 Quellen und musikalische Analyse ,Chor der Temglherren®

Auflistung der Quellen:

Inhalt Standort Notentext Form Besetzung | Seiten
1 | Gesamtpartitur A Sm Autograph Partitur Orchester| 116
M.N.178
3)
2 | Chor der A Sm M.N. | Abschrift Partitur FI, Cla, Fg
Tempelherren 178 (3) Trb, Chor,
Organo

Instrumentierung nach Aigner: 2 Fléten, 2 Klarinetten, 2 Oboen, 2 Fagottéjstner, 2
Trompeten, 2 Posaunen, Streicher und Orgel; 4 sgemMannerchor

Die Gesamtpartitur aus A Sm weist folgenden Aufaaf

Tempelherren A Sm Seite

Ouverture 1 2
Ouvertlre 2 29
Ouverture 3 45

Zwischenaktmusik 77
(Chor der Tempelherrep)

Ouverture 4 92
Ouvertlire 5 106
Ende 116

Der dritte Akt bietet mehrere Gelegenheiten fur ikalssche Untermalung. Er beginnt damit,
dass Guido nachtens bése Vorahnungen hat, begleiteeinem von weitem aufkommenden
Sturm. Ein Naturmotiv ist hier Ausdruck der nochvémstehenden Ereignisse. Musikalisch
ergibt sich damit die Gelegenheit, dies in der Qtive lautmalerisch nachzubilden. Wie auch
in ,Macbeth* verarbeitet Mederitsch das Sturm-Moti

Eine weitere Mdglichkeit, dieses musikalisch umzizese, bietet sich im dritten Auftritt des

dritten Aktes. Da heil3t es eingangs: ,Das Gewitialches bei Anfang des vorigen Auftrittes

{72;(

begann, nimmt immer zu, bis zur Scene, wo die Goakvolf Uhr tont’*. Vom

Protagonisten Jakob von Molay wird es folgendermdigschrieben:

1 Aigner, Theodor: Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann litectedetto Gallus“Verlag E.
Katzbichler, Miinchen, 1974, S. 75

172 Kalchberg, Johann Ritter vonGgsammelte Schrifté¢rHrsg. A. Schlossar, 1. Bd., Braumuller, Wieny788
S. 288
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,Ein gralliches Gewitter.... gleich als ware

Der Schopfung Ende nah! Wie flrchterlich

Die Blitze leuchten!.... M&chtig rollt der Donner

In’s Heulen der Orkane; [.X}*

Die Stimme Hugo de Payens, die nach Jakob ruft,pkettrert die schaurige Szene. Im
vierten Auftritt tritt der Geist Hugo de Payensbst¢lin Erscheinung und zeigt ein dusteres
Bild der Zukunft. Die Glocke schlagt zwolf Uhr urter Geist verschwindet. Ab diesem
Zeitpunkt lasst auch das Gewitter nach und die Hawgdwendet sich dem Aufnahmeritual
des Johann von Paris zu. Im dritten Akt spielt sich ab: die Geschichte des Ordens wird
verarbeitet, der Ordensstifter erscheint als Gbistdahin alles von einem Gewitter begleitet,
ein Aufnahmeritus wird gezeigt und die Templer vegrdchliel3lich gefangen genommen.
Neben der Ouvertire komponierte Mederitsch furdigten Akt noch einen 36 Takte langen
Satz, der die Tempoangabe ,Moderato” (C-Dur, atkve) tragt, und den sogenannten ,,Chor
der Tempelherren* (B-Dur, 4/4). In beiden wird dgesiche thematische Material verarbeitet.
Sie sind als eine Einheit zu betrachten. Was diéoé&itung der Musik in den szenischen
Zusammenhang anbelangt, kdnnte das Moderato alskMus Einzug der Ordensbrider
gedacht sein. Das Thema wird dann im Chor der Térepen wiederholt und hat dadurch
Wiedererkennungswert.

In der Partitur aus A Sm lautet der Text des CldersTempelherren folgendermalf3en:

Allwisser! Grof3 und hehr ist der Gedanke an dich.flllt den Tugendfreund mit
Wonne, durchbebt den Bosewicht mit Todesschauer.32ele Tiefen selbst enthalt
dein blik, du weist es Von unedler Absicht frey.iiReie der der Sonne Straalen flohn
wir dir — der weil3heit und von tugend hohe weihel&e dem Jungling der mit edler
Seele- mit edler Seele- den Menschen seiner Brildenl sich Opfert. Nur unter
deinem Schutz kann sein Muth der feindestirme troead zum ziel der bahn
durchwandeln der er jetzt betrit.
Dieser Text ist nicht dem dritten Akt Kalchberg®igtto entnommen. ,Weil3heit“ gehort zu
den wichtigen freimaurerischen Schlagworten ,Wei28ehonheit-Starke*. In der Partitur in
A Sm ist der Chor der Tempelherren nicht als soltisditelt, anders in der Abschrift aus A
Sm. Angegeben ist im Autograph die Tempoangabe aaAtef. Die Solostellen Gbernimmt
die Oboe. Der Chor besteht aus zwei Tenor und Bassstimmen.
Ob es sich um Freimaurermusik im Sinne Irmens ésighten) handelt, die also einen
inhaltlichen Bezug zum Freimaurerritual aufweisteondzumindest das Gedankengut

wiederspiegelt, ist nicht eindeutig belegbar. [ime Interpretation als Freimaurermusik

"% Ebda.
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spricht die wiederholte Verwendung von Dreier-Metiy siehe beispielsweise Takt 4 bi&'6

Der generell eher simpel gestrickte Chorsatz, debsenophone Stimmfuhrung nur hie und
da durch Imitationen abgewechselt wird, weist efdsur auf den Worten ,edle Seele” auf
(Takt 45-49). Diese Worte werden von Tenor Secamuth Basso Primo dreimal wiederholt.
Die einfache syllabische Vertonung des Textes steigie Textverstandlichkeit. Hinter den

Tonrepetitionen in Dreier-Einheiten konnte die Idea Hammerschlagen stehen.

Freimaurermusik:

Nach Irmed” kann unter Freimaurermusik im engeren Sinne disikiverstanden werden,
die bei rituellen Anldssen und sozialen Funktiortlar Loge erklingt und die teilweise
freimaurische Symbole leitmotivisch verwendet. Ireiteren Sinne umfasst der Begriff jene
Kompositionen, die einen inhaltlichen Bezug auf dasimaurerritual aufweisen, seine
zentralen Symbolinhalte behandeln oder das Gedgokeler Freimaurerei im Allgemeinen
ausdrucken. Die Anwendung auf musikalische Weitkedenen Geheimgesellschaften
thematisiert werden, erscheint nach Irfféinadaquat. Als Beispiel wo sie verfehlt ware,
nennt er die romantische Oper ,Der Templer undJd@din“ aus 1829 von Marschner und O.
Nicolais Melodramma , Il templario“ aus 1846,

Die Musik, die wahrend der Zeremonien erklang, ista es sich ja um eine
Geheimgesellschaft handelt, nicht ausfihrlich dodmtiert. Als Klopfrhythmus fur

Freimaurerlehrlinge gibt das Wiener Ritual folgesidan: I3 )78 pyr Gesellen und
Meister gab es eigene Klopfrhythmen.

Joseph Holzmeister meinte im November 1782 zur Ukufing von Logenliedern: ,Die
Vocal-Musik ist die schonste, natlrlichste und griam starksten ans Herz. Unser Chor
kénnte aus einem Clavier, einem guten, mit Sordisetzten Violin, einer Flote, und 9
Sangern, namlich 3 Tenor, 3 Alt und 3 Bassen best¢h]’*Die typische Besetzung wére
also ein kleiner dreistimmiger Mannerchor von déngern je Stimme. Ins Auge fallend ist

hier die Dreiersymbolik.

7 siehe Anhang A3

5 Irmen, Hans-Josef: ,Freimaurermusik, MGG, Sachteil, Bd. 11, Hrsg. L. Finscher, Barenreitassel,
2004, Sp. 874

" Ehda.

" Epda.

"8 Epda. Sp. 876

19 Ebda. Sp. 877
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2. Macbeth
2.1 Auffihrungsdaten

Zu den Auffihrungen von Mederitschs Macbeth-Musiidsmehrere Daten Uberliefert. Als
einer der ersten Auffilhrungstermine kann der 28704 in Budapest gezahlt werd&h
Spielstatten waren dort das Rondellentheater in @es$ das Festungstheater seit 1783 in
Ofen, die unter gemeinsamer Verwaltung standen.ekisdh war in den Jahren 1793/94
unter der Direktion von Eugen Busch als Theaterkaygester der Buhnen von Ofen und Pest
angestellt. Seine Macbeth-Musik erlangte derafigkebtheit, dass sie von 1794 bis 1812 45
Auffilhrungen erfuh®’. Als Text lag der Auffilhrung die Ubersetzung voiir@er zugrunde.
Der Text der Hekaten-Szene stammte von SciinRer Text wurde nach dem Vorbitter
Wiener Vorstadttheater bearbelfét Beispielsweise gab es auch hier, wie schon bei
Stephanie d. J. einen effektvollen wandernden Bierawald®!. Der Schwerpunkt wurde auf
aufwendige Veranstaltungen mit vielen Dekorationed grof3er Ausstattung im Stile des
Wiener Vorstadttheaters gelegt wodurch in jede &kbdn viel Geld floss und dies

schlussendlich Eugen Buschs finanziellen Ruin biedeu

Die Auffihrung vom 5. Mai 1794 in Pest wurde folgermal3en rezensiert:

,Dies Stuck wurde mit den Hexen und einer- angébNom Schink gemachten-
Hexenkonigin gegeben. Vorzlglich gut spielte Madn&ke ihre halb schlafende, halb
wahnsinnige Szene. Ich erinnere mich nicht, dieseen& von irgend einer
Schauspielerin so gut gesehen zu haben. Auch hel3dér denkende Theil des
Publikums volle Gerechtigkeit widerfahren. Nach wurden die Hexenszenen und die
der Hexenkdnigin von Mesdames Keer und Zollner, Dig. Wipfel der Aeltern und
der Mad. Weinmiller am besten ausgefuhrt. Nur wéer Dlle. Wipfel mehr
Geschmeidigkeit zu winschen gewesen, die sie abehn durch ihre vortreffliche
Altstimme wieder einigermalien ersetzte. Diese Headnich hier Uberhaupt nach einer
neuen Art kostumirt. Die struppigen zerzausten schen Haare abgerechnet, war das
Uibrig mehr anlockend als zuriickschreckend. Daabier einmal die plastische Natur
als die bester furs Theater anerkannt haben, ursgrengewdhnliche in Kupfer
gestochene Hexen wohl nicht das beste Bild auf @keater machen méchten, so war
mir diese getroffene Ab&nderung gar nicht unangendtr. Herdt spielte gleichfalls
seinen Macbeth, im Ganzen genommen, recht bravfiimte einige Stellen mit vieler
Wabhrheit aus. Ihn traff das gluckliche Loos heresujen zu werden. Simphonien,
Marsche, Gesange der Hexen und Melodram der Herayikdd waren vom hiesigen

180 Belitska-Scholtz, Hedvig/Somorijai, OlgaDeutsches Theater in Pest und Ofen 1770-1856. 2,
Argumentum Verlag, Budapest, 1994, S. 581, Nr. 3980

181 Belitska-Scholtz, Hedvig/Somorijai, OlgdDeutsches Theater in Pest und Ofen 1770-1850. 1,
Argumentum Verlag, Budapest, 1995, S. 13

182 siehe Rezension allg. europ. Journal, Textbuck 1PArtituren A Sm, A WSt

183 Binal, Wolfgang: Peutschsprachiges Theater in BudapeBthlau-Verlag, Wien, 1972, S. 60
184 Kindermann, Heinz: Theatergeschichte Europa®d. 5, Miiller-Verlag, Salzburg, 1962, S. 692
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Musikdirektor Gallus, und wurden von allen Musikkem mit verdientem Beifall
aufgenommen'®,

Die Musik wurde ab 1813 mit der Ubersetzung vormdrich Schiller gegeben und von 1826
bis 1829 noch dreimal im Festungstheater in &feDas Stiick verlor an Beliebtheit, da die
Schillersche Ubersetzung langer war als die alts&Bearbeitung. Das Publikum wollte
aber nicht auf die Musik von Mederitsch verzicht&n.

Ein weiteres in der Forschung viel diskutiertes fAbofungsdatum stellt der 5.3. 1796 im
Wiener Freihaustheater dar. Mederitsch soll im KHe®/95 mit Emanuel Schikaneder in
Kontakt gekommen sefff. Einhellig stimmt man tberein, dass Mederitschsikian diesem
Termin gegeben wurde, allerdings wurde vielfachkutiert und ist noch nicht endguiltig
belegt, welcher Text hierbei verwendet wurde. Mehr#oglichkeiten werden genannt.
Komorzynski pladiert fur Johann Friedrich Escheigound meint, Schikaneder ,tat sein
Maglichstes, die Auffiihrung als eine ernst zu neideekiinstlerische Leistung erscheinen zu
lassen und sie auch musikalisch auszugestiterspater nennt Gugit?’ Stephanie d. J.,
dessen Bearbeitung aber im Aufbau sehr weit davudferat ist, was in den heutigen
uberlieferten Quellen (siehe unten 111.2.5.1) datght ist. Auch nach Otto Deutschwurde
dazu als Textgrundlage die Bearbeitung von GottB&phanie d. J. zum Benefiz von Jakob
Neukaufler gegeben. Dem folgt auch Tadeusz Krzes#oW Ein Eintrag im Tagebuch von
Ignaz Ritter von Seyfried, das von 1795 bis 1280 11reicht, besagt unter dem Monat Marz
des Jahres 1796: ,[...]5.= z.e. zum Vortheile demE Neukaufler./Macbeth. Ein Trauerspiel
in 5 Aufz®: von /Stephanie dem jungern bearbejte’f*

Aigner **%ladiert wahrscheinlich ausgehend von der Pariituk Sm, von der er auch die
Incipits fur das Werkverzeichnis entnahm, fur Esdheg, was vielfach unhinterfragt
rezipiert wurde. Aigner erkannte, dass er nicht réi@e Eschenburg-Ubersetzung vor sich

185 Frantzky, Fr. [Hrsg.]: Allgemeines europaisches JournaBd. 1, Verlag TraRler, Briinn, Juli bis September,
1794, S. 181f

186 Belitska-Scholtz, Hedvig/Somorijai, OlgdDeutsches Theater in Pest und Ofen 1770-1850. 2,
Argumentum Verlag, Budapest, 1994, S. 581 Nr. 3981

¥TEpda. Bd. 1, S. 24

188 Reitterer, Hubert: ,Johann Gallus* in MG8d. 11, Hrsg. L. Finscher, Barenreiter, Kassel 2®&p. 1447
189 Komorzynski, Egon von: ,Grillparzers Klavierlehrdoh. Mederitsch, genannt Gallus®, Att-Wiener
Kalender fur das Jahr 191%malthea-Verlag, Zurich, 1919, S. 150f

190Gugitz, Gustav: ,Der seltsame Herr Gallus-Medehitsn Osterreichische Musikzeitschri8d.VII, Bohlau-
Verlag, Wien, 1952, S.19

¥ peutsch, Otto: Das Freihaustheater auf der Wieden 1787-18@kutscher Verlag fiirr Jugend und Volk,
Wien, 1937, S.38

192 Krzeszowiak, TadeuszFreihaustheater in Wien 1787-180B6hlau-Verlag, Wien, 2009, S. 442
193punderlitschek, StepharDas Freyhaus-Theater auf der Wieden. Das TagebaoHgnaz Ritter von
Seyfried 1795-1801Dipl. Arb. , Wien, 1997, S. 48

194 Aigner, Theodor: Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann Msctedetto Gallus: Verlag E.
Katzbichler, Miinchen, 1974, S.78
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hatté®® und meinte Schikaneder hatte die Anderungen vomemen. Falschlicherweise,

wurde auch lange der 5.3.1796 als Urauffiihrungsteamgenommen.

Festzuhalten ist, dass schwierig zu sagen ist,h&sltibretto die Grundlage bot, da vielfach
die Theaterpraxis einen sehr freien, offenen undfkigtigen Umgang mit der Textvorlage

pflegte. Wie noch unten dargestellt wird ist auch den uberlieferten Partituren ein
Mischwerk von mehreren Ubersetzungen die textliBhendlage fiir Mederitsch Musik.

Ein weiterer Auffihrungstermin ist der 13.2. 1808Wiener Karntnertortheater zu dem Text

von Schillef®®

. Eine der Schauspielerinnen war Johanna von WiiGen die Librettistin der
Bestirmung von Smolensk, welches Stiick ebenfall¥ainme 1808 uraufgefiihrt wurde.

Die Auffihrung des Schiller'schen Macbeth am 1%2irde nach Weilen als eine ,trotz
mancher Unvollkommenheiten groRe Tat betratttetDer Eipeldauer meint dazu: ,Weil
der Macbeth keine inlandische sondern eine englis@hare ist und weil der Shakspear gar
so viele Anhanger in Wien hat und weil in sein cBtiHexen, Feuerwerke und Geister
vorkommen, so ists Theater gsteckt Vof. Weilen schreibt weiter: ,EIf Auffihrungen im
selben Jahre geben Zeugnis fir den Erfolg des Wedean weder gewalttatige Zensur noch
die veraltete Darstellung Langes, die allzu wedidi Lady der Roose und das unglickliche
szenische Arrangement viel anzuhaben vermocdfiteiEine Neuinszenierung von Macbeth
wurde vom 21.12.1821 an einstudiert und bis 5.®1g@dgebef®. Am 21.12. 1821 erklang
dazu laut dem in der Osterr. Nationalbibliothekbawahrten Theaterzettel die Musik von
Mederitsch.

Uber die Landesgrenzen des Habsburgerreiches hivausie Mederitschs Musik
moglicherweise auch im Hoftheater zu Weimar mititais Text aufgefihff’. Aus einem
Brief von Franz Xaver Mozart wissen wir auch, dsiss,iiberall groRes Aufsehen madite

19 Aigner, Theodor: Johann Gallus Mederitsch-Sein Leben und Analyseséierkg, Diss., Teil 2, Salzburg,
1973, S. 98

1% Ratislav, Joseph Karl175 Jahre Burgtheater 1776-195Tomanek-Verlag, Wien, 1955, S. 43; weitere
Auffihrungstermine laut Theaterzettel der OeNb213808, 14.2. 1808, 20.2. 1808, 24.2. 1808, 111868,
24.3. 1808, 6.5.1808, 1.6.1808, 26.11.1808, 9.118.18

197 Weilen, Alexander von: ,Shakespeare und das Beag#, inJahrbuch der deutschen Shakespeare-
GesellschaftBd. 50, Kamp-Verlag, Bochum, 1914, S. 63

1% Epda.

19 Epda.

200 patislav, Joseph Karl175 Jahre Burgtheater 1776-195Tomanek-Verlag, Wien, 1955, S. 43

201 pjgner, Theodor: ,Johann Gallus Mederitsch, Komipband Kopist des ausgehenden 18. und friihen 19.
Jhd“, inDie MusikforschungBéarenreiter, Kassel, 1973, S. 341, auch im WXI8.-> Hadamowsky 1966 S.80
292 Hummel, Walter: W. A. Mozarts S6hteBarenreiter, Kassel, 1956, S. 152
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2.2 Libretto

Nach der Untersuchung des Textes der Macbeth#artibon A Sm kommt Thomas
Radecké® zu dem Schluss, dass die Textvorlage von mehruéoren beeinflusst worden
ist. Johann Friedrich Eschenburgs und Birgers Twgthseln sich haufig ab. Das
Ubergewicht davon stellt Biirgers Text. Die HekaBzene stammt von Johann Friedrich
Schink. Bei Radecke lasst sich auch eine Tabetlgl. A Sm finden, in der er die
Szenenabschnitte zwischen Eschenburg und BiirdéPtei

Wolfgang Schimpf untersuchte das Texttiielvon Macbeth aus der Theatersammlung der
Ungarischen Nationalbibliothek von 1795, desserfagser Burger ist und zu dem die Musik
von Mederitsch gespielt wurde. Anders als Schiargfibt ist der Autor der Hekaten-Szene
nicht unbekanAf®, sondern Johann Friedrich Schink, der diese Szi&neseinen
Dramaturgischen Fragmenten ebenfalls an den Ardasgt. Aufzuges stelf. Die Hekaten-
Szene findet sich in allen Quellen, die unten aing#fsind (siehe Tabelle 2 in 111.2.5.1), ist
also auch nicht Teil einer Partitur, die nach Sgfirerschollen sé?®.

In den unten angefihrten Quellen lasst sich keimaleh, die dem Aufbau der
Stephanie’schen Bearbeitung von 1773 entsprichtb&seht die Mdoglichkeit, dass das
textliche Mischwerk von Burger, Eschenburg und B8klschon 1794 gegeben wurde und die
Aussage Burger und Schink nur ungenau ist, da Blaewuch auf Eschenburg basiert.
Maglich ist auch, dass es mehrere Fassungen gedelbeRs sind noch nicht alle Partituren
auf ihre Textgrundlage hin untersucht worden. Wexs Alufbau betrifft, siehe die Tabelle 2 in
[11.2.5.1 unten.

2.3 Deutsche Macbeth-Ubersetzungen :Asthetische Rigssion

Bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts stellte sichSitaeation folgendermal3en dar: man war auf
einzelne Auffihrungen von Wandertruppen angewieset eine deutsche Ubersetzung

fehlte. Pionierarbeit leistete Wieland in den 17%6Qmhren. Eine Uberarbeitung der

203 Radecke, ThomasTheatermusik — MusiktheaterStudio-Verl., Sinzig, 2007, S. 131

204 Radecke, ThomasTheatermusik — MusiktheaterStudio-Verl., Sinzig, 2007, S. 378

295 Macheth/Ein Trauerspiel in 5 Aufziigen/ nach Sceakar bearbeitet, nebst den Hexen=Scenen von/i@dttfr
August Birger/In Musik gesetzt von Johann Gallusi&tésch/1795, Manuskript, Orszagos Széchényi Kéiryv
Budapest: Im 579 (H Bn Im 579)

208 schimpf, Wolfgang: ,Hekate und Medea. Beobachturgeeiner melodramatischen Szene in Macbeth, in
Musik als Text Bd. 1, Béarenreiter, Kassel, 1998, S. 366

27 5chink, Johann Friedrich: ,The tragedy of MacbettShakespear” iDramaturgische Fragment®d. Il, 1.
Stuck: XlI, mit Widmanstattenschen Schriften, Graz31, S. 321

28 Schimpf S. 367 Die Fehlannahme scheint daher leni dass Aigner die Hekaten-Szene im WV nicht
angefihrt hat, obwohl sie in allen Gesamtpartitudé® Aigner angibt, enthalten ist.
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Wieland‘schen Ubersetzungen lieferte Eschenburg.neBen entstanden zahlreiche
EinzelUbersetzungen.

Eine asthetisch-theoretische Diskussion fand sdheii, ausgelost durch eine Julius Casar-
Ubersetzung, zwischen Gottsched und Julius Eliakle§el statt. Gottsched lehnte
Shakespeares Werke ab mit dem Blick auf den Maagelen drei aristotelischen Einheiten,
der Nachahmung, der moralisierenden Einflussnahofe das Publikum und dass die
Handlung den Gesetzen der Wahrscheinlichkeit ¥lgtDie Konsequenz daraus sieht
Gottsched darin: ,Die Unordnung und Unwahrscheikait, welche aus dieser
Hindansetzung der Regeln entspringen, die sind aeclschakespear so handgreiflich und
ekelhaft, daf3 wohl niemand, der nur je was vermger$ gelesen, daran ein Belieben tragen

d.?** Schlegel argumentiert dagegen, dass man Shakesp&ht mit diesen Standards

wir
messen soll.

Der Einfluss Gottscheds schwéachte sich ab und in1d&0er Jahren wurde die Diskussion
weitergefiihrt. Die Ubersetzungen wurden in den @8skonen in den literarischen Kreisen
des Sturm und Drang rezipiert, dabei zu erwdhneah d$tlerder und Schrdoder. Hamburg galt
als das wichtigste deutsche Shakespeare-ZentrussirigeduRerte sich in einem Text von
1759 gegen Gottsched und bevorzugte Shakespeare, dar diem Geschmack der
Deutschen eher entsprache als die franzésischekestu

Lessing sah eine gleichberechtigte Beziehung zwiscBihne und Publikum anders als
Gottsched. Die moralische Einflussnahme auf diecHaser war wichtig, dabei sollten die
Zuschauer sich in die Charaktere hineinversetzemd. Shakespeare war es moglich die
Horizonte zu erweitern, da er ein gutes Verstanfimisie menschliche Natur aufwfe$

Wieland war von den Sturm und Drang- Schreibernnflesst, die Shakespeare als ein Genie
bewundertefi®. Shakespeare wird bei allen literaturtheoretisdiiberlegungen der Stiirmer
als Vorbild genanfit® Am Ende des Jahrhunderts erschien die beriihotieegel/Tieck-
Version der Sticke Shakespeares, am Anfang des JaBrhunderts dann Schillers

Ubersetzung.

29 jilliams, Simon: ‘Shakespeare on the German Stagel. 1, Cambridge University Press, Cambridge,

1990, S. 8

20 Gottsched, Johann: ,Anmerkungen liber das 592k$#éis Zuschauers®, iBhakespeare-Rezeptiddd. 1,
Hrsg. Hansjurgen Blinn, E. Schmidt-Verlag, Berli®82, S. 62

21| essing, Gotthold Ephraim: ,Briefe, die neuestttdratur betreffend. 17. Brief*, iBhakespeare-Rezeptjon
Bd. 1,Hrsg. Hansjirgen Blinn, E. Schmidt-Verlag, Berll®82, S. 70f

Z2\illiams, Simon: ‘Shakespeare on the German Stagel.1, Cambridge University Press, Cambridge,d,99
S. 11
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24 Kob, Sabine: Wielands Shakespeare-UbersetZuiurop. Hochschulschriften, Bd. 365, P.Lang-Vgrla
Frankfurt am Main, 2000, S. 25



45

2.4 Ubersetzer/Bearbeiter

Nunmehr wird auf die einzelnen Positionen der 8bpkare-Ubersetzer, die an dem Libretto

fur Mederitschs Musik einen Anteil haben, eingegang

2.4.1 Wieland und Eschenburg

Christoph Martin Wielands (1733-1813) Shakespedrergketzung erschien in den Jahren
1762 bis 1766 und umfasst Shakespeares Werke i@meigroReren Umfang. Seine
Ubersetzungen behandeln 22 Dramen, die bis auf$erdohannis Nachts-Traum* in Prosa
verfasst sind. Darunter auch Macbeth, das bis iaufldxenszenen in Prosa geschriebetist
Als englische Vorlage diente ihm die 1747 in Duhlimd London erschienene Ausgabe von
Warburton. Obgleich seine Ubersetzung kommerziétilgreich war, bezweifelten manche
Literaturkritiker den Wert einer Shakespeare-Uligtsey generell, da dessen Werk den
aristotelisch-klassizistischen Regeln nicht foi§jtDie junge Generation um Herder kritisiert
die mangelnde Hingabe bei Wieland an Shakespearbemangelt an der Ubersetzung, dass
Shakespeares Genie nicht genug wiedergegebeft ifie Ubersetzung war wichtig fiir die
kommende Dichtergeneration des Sturm und DrangieSEbersetzungen wurden in ganz
Deutschland gelesen wie keine andere Verdffenttighd Den Macbeth-Ubersetzungen
Wagners und Biirgers war Wielands Ubersetzung edrktgir VVorganger™.

Wieland selbst stand Shakespeare gemischt gegendgibgpalten zwischen Bewunderung
einerseits und Kritik hinsichtlich offensichtlich&ehler andererseits. In seiner ,Theorie und
Geschichte der Red-Kunst und Dicht-Kunst® aus 17&Tautert er die Fehler, um
anschlieRend dafur Griinde bzw. Rechtfertigungesunhen. Dazu gehort das Uberschreiten
der Wahrscheinlichkeit, welchesr mit dem anderen Zeitgeschmack erkfdrtWeiters
thematisiert er die Ubertretung der aristoteliscEa@rheiten. Diese hatte er einhalten kénnen,
sah aber davon ab. Auch meint Wieland, dass dieselRkeine unverletzliche Regel %&i
Der Grund fur die Einhaltung der Einheiten seigime lllusion auf dem Theater zu schaffen.

Dies zu erreichen, ist aber nach Wieland nicht mbiglda der Zuschauer nicht vergessen

“>Epda. S. 15
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kann, dass er im Theater sitzt. Der dritte Vorvhetrifft komische Szenen mit Tragtdien zu
mischen. Dem sei abzuhelfen, indem man diese SzenelieR&’. Neben diesen
Kritikpunkten bewundert Wieland Shakespeares Oaigét und seine meisterliche
Personencharakterisierung, denn ,niemals hatt®eet die Welt und das menschliche Herz,
[...], besser gekannt, [...], als &>

Im Jahre 1777 bespricht Wieland eine Stelle in M#tpbin der die Lady wahrend der
Ermordung Duncans an ihren Vater erinnert wird.dieser Stelle sieht er eine meisterliche
Personencharakterisierung, die der Lady ,ein RestMenschengefifi* verleiht.

Die Hexenszenen Ubersetzte Wieland nur teilweisd fasst 111/6 und IV/1 mit eigenen
Worten zusammen, denn er beméangelte an diesen r§zéaes sie ,schwehrlich in irgend
eine Sprache zu Ubersezen [sind]. Sie wirden &s sgyn, wenn sie nicht mit dem Metro der
vierfiBigen Jamben und dem Reim, alle ihre gra8lialmnd hexenméaRige Anmuth
verlohren?>

Johann Joachim Eschenburgs (¥7.12.1743— 29.2.1886)setzung, die eine verbesserte mit
Anmerkungen versehene Ausgabe der WielandschentAldestellt, wurde in 13 Banden in

Zurich 1775-82 herausgegeben. Sie umfasst nuN\adi&e Shakespeares.

2.4.2 Gottfried August Burger

Gottfried August Burger (1747- 1794) war Dichter édafklarung und des Sturm und Drang.
Er begann seine Macbeth-Ubersetzung im Jahre D&Y Anlass dafiir gab der Schauspieler,
Theaterdirektor und Dramatiker Friedrich Ludwig Biter. Er vollendete die Ubersetzung
erst 1782 und gedruckt wurde sie 1783 in Gottingen.10.10. 1787 wurde Macbeth in der
Ubersetzung von Gottfried August Biirger im Natioinedter in Berlin erstmals aufgefifift

Das Ziel der Ubersetzung war eine spielbare Thiestsung, keine philologisch genaue
Ubersetzuntf”. Biirger verwendet als Vorlagen laut Kauenhatffedohnsons Shakespeare-
Ausgabe von 1765 oder 1768 und ,Bell's Edition dfiakespeare’s Plays". Wahrend
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% Kramer, Ursula: ,Zur Bedeutung Johann Andrés férierausbildung einer neuartigen ,analogen’
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Wielands Ubersetzung fir den Leser geschaffen wumedte Biirgers Ubersetzung auf die
Theaterbiihne, wodurch der Einsatz von optischen alndstischen Mitteln fur ihn von
groRerer Relevanz War.

Als deutsche Ubersetzungen liegen Blirger eine MheWersion von Friedrich Ludwig
Schroder und Eschenburgs Text, wobei beide aufanisl Ubersetzung basieren, vor. Burger
urteilt iber Eschenburgs-Ubersetzung: ,Die Wiel&@sdhenburgsche Ubersetzung hat noch
gar erstaunlich viel mattes und lendenlahmes ah. si¢ie viel winscht' ich noch im
Macbeth, den ich mit dem Original bey dieser GelMbgé an mehrern Stellen verglichen
habe, verbesseft? Aus der Ubersetzung Eschenburgs entnimmt Biirger so viel, dass es
nach Kauenhowen ,leichter sein wirde, Birgers Qalgidtze aufzuzahlen, als seine
Abhangigkeit vollig zu belegeft™ Auch der Anteil des Wielandschen Textes ist bargr
noch hoch® AuBer der Hexenszenen ist Biirgers UbersetzuRgdsa verfasst.

Birger nimmt grolRere Veranderungen an Macbeth for.stellt Szenen um, erdichtet
manches neu, lasst Text von anderen Personen aBrigimal sprechefi. Autorentreues
Ubersetzen ist ihm nicht so wichtig wie Shakespegdihlen® zu konnen. Starke
Uberarbeitungen sind fir die Ubersetzer kein Tadmth Die Ubersetzer der Sturm und
Drang- Zeit sind eher kreativ Nachschaffende alshidhme?™*  Als Beispiel dafiir kann
genannt werden, dass Burger nur eine Oboenstabelzdt und er macht auch wie Wieland
keine Unterscheidung zwischen Fanfare und Trompé&ieh Kol5* liegt hinter dem Einsatz
der Blaser keine Systematik, woraus sie schlieBgsdes ihm nicht so sehr auf die
Bedeutungsvermittlung anzukommen schien.

Burger musste anscheinend Auffihrungskonventioneachten. Nach den Vorgaben
Schroders und des illusionistischen Theater undldiemtifikation des Zuschauers mit der
Handlung, konnte kein Mord auf der Bilhne passféfeie Morde an Banquo und Lady
Macduffs Sohn werden von Blrger nicht auf der Blgeeeigt, der Tod Macbeths dagegen
schon.

In der Vorrede zu ,Macbeth® meint Birger zu den Bleszenen und deren Verhaltnis zur
Musik:

229 Kob, Sabine: Wielands Shakespeare-Ubersetzutirop. Hochschulschriften, Bd. 365, P.Lang-Vgrla
Frankfurt am Main, 2000, S. 217
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Frankfurt am Main, 2000, S. 133
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.Meines Bedinkens dirfen die Zauberverse zwar ratigesungen, aber auch nicht
nach Willkir von schlechter Declamation geradebreckondern muissen, wie
musikalische Recitative, nach Noten gegeben wer@erdieses hier oder da geschehe,
weild ich jetzt nicht. Sollte meine Arbeit der Valsing fahig seyn, so wird der
Componist, der den Geist derjenigen Sprache, deremich beflissen habe, versteht
und fuhlt, mich in Ansehung des Wie? verstehen, dewl rechten Ton treffen. Wenn
dies nicht ist, so verbitte ich mir lieber alle Ehdie man mir hier oder da zu erweisen
vielleicht geneigt seyn mochtd™

Darin ist eine Absage an den Gesang, wie auchaahld3e Deklamation enthalten.

2.4.3 Johann Friedrich Schink

Johann Friedrich Schink (1755 — 1835) war Dramatighter und Bibliothekar. Er wirkte
am Hamburger Theater und stand mit Friedrich Sahrdd bestem Verhaltnis. Eine seiner
bedeutenderen Schriften war ,Ueber Brockmanns Hanl¢78), durch die er sich einen
Namen machte.

Schinks dramaturgische Position zielt auf die éissche Wirkung auf das Publikum ab und
wollte Kunst nur ,veredelt, anstandig, unsern Sinmehltuend®®. Weiters meint er:
.Bessern soll und mufd das Theater. Schlimm fur deris nicht glaubt, dem’s erst bewiesen
werden muf@**, womit er sich mit den Positionen der Aufklarungd somit auch mit der
Auffassung von Kaiser Josef II. deckt.

Schinks Position zu Shakespeare lasst sich so ta#iseh, dass er seinem Werk zwar
Bewunderung entgegenbrachte, den extremen Positidee Stirmer und Dranger aber
ausweichen wollt&® In ,Dramaturgische Monate“ von 1790 zur Kénigedr- Bearbeitung
von Schréder unterscheidet er klar zwischen Sha&egspfir den Leser und fir das
Theatef*>. Fur den Leser wére Shakespeare gut geeigngled&eist des Lesers ist nicht so
geschaftigt, wie der des Zuschad&s allerdings wiirde er unbearbeitet keine Wirkung
erzielen. Er geht so weit zu behaupten, dass dagn@lr verglichen zur Bearbeitung von
Schréder wahrscheinlich nicht einmal die Halfte dafirkung erreichen wiird&®. Er

konstatiert weiters, dass Shakespeares MangeleftirLéser kein Problem darstellen, seine

237B[Jrger, Gottfried August: ,Macbeth”, iBhakespeare-Rezeptjddd. 1,Hrsg. Hansjurgen Blinn, E. Schmidt-

Verlag, Berlin, 1982, S. 156

238 Kindermann, Heinz: Theatergeschichte der GoetheZdit.Bauer-Verlag, Wien, 1948, S. 354
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Werke allerdings fiir das Publikum eines ,gebildetBeitalterd** nicht geeignet sind. Die
Begrindung liegt darin, dass ,Die Begebenheitenfelaudarin viel zu verworren
durcheinander, die Szene wechselt darin viel zmedthdie Phantasie des Dichters springt
viel zu rasch von einem Gegenstand zu dem andem ubd die Situazionen werden viel zu
sehr auf einen Haufen gedrangt, als dal} der Zuschsie genug Ubersehen und ein
vollstandiges Bild von ihnen auffassen kérfite Shakespeare funktioniere nicht im Sinne
des lllusionstheaters, denn ,wir werden besturmetabbt; diese Betaubung zerstort unsre
Tauschung, und eben dadurch unsre Theilnahme. Tfimeékksamkeit wird verwirrt, [..2f*

In seiner Schrift ,Dramaturgische Fragmente* Bd.viin 178%*’ behandelt er Macbeth
genauer. Der Bearbeiter des Stuckes sollte um Spakees Fehler auszumerzen, sich
vorstellen, wie Shakespeare geschrieben habend&dnaehn sein ,,Genie kultivirter, wenn er
zu andern Zeiten unter anderen Umstanden ware gebwoorderf*®* Er empfiehlt dem
Ubersetzer weiters die Stellen zu Uberspringen,,seine Sprache nicht mehr Sprache der
Natur ist und seine Behandlung der Leidenschafokamd Karrikatur wird*®

Was die Hexenszenen im genaueren anbelangt, bestediteinige Moglichkeit die Wirkung
der Hexen auf der Bihne herzustellen, indem sie giner hohern Gattung von
Zauberinneft™ empor gehoben werden. Weiters wiirde er sie a#festde hohere Wesen
charakterisieren mit einer Sprache, die furchtérlund schauerlich zu bilden und durch
Hilfe der Musik alles aufzubieten, was sie in TiadBeberde, Stimme und Zuristung zu
Goéttinnen der Rachen machen konnte?f™ JEr legt diesem Artikel auch einzelne iibersetzte
Szenen bei. Darunter die Hexenszenen im erstenwaei er die Schiffersweib-Episode
ganzlich abandert und die Hexen nun Zauberinnemrgegnwerden. Hekate tragt nun den
Namen ,Zauberinnenkonigin“ und ihr Monolog ist amfang des vierten Aktes positioniert.
Schink auf3ert weiters Empfehlungen fur den Daestelhnd den Komponisten, wie diese zu
agieren haben um seine wirksame Bearbeitung zulegés. Er meint:

.,Nur missen Komponist und Schauspieler mich zerfilvissen; nur mus es beiden
nicht einfallen, sich zu produzieren; nur mussennscht Ohr und Auge kizzeln wollen.
Melodie und Puz sind bei diesen Zauberinnen ganzra@chten Flek. [...] Sie missen
in Deklamation und Gesang all die flirchterliche IRgkeit, all die grauerliche

2 Epda. S. 152f
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Disharmonie, den dumpfen, tiefen, holen Klang mitiehtlicher zirnender Tod und

Verderben briitender tiberirrdischer Wesen habeli®{
J. Fr. Schink beschreibt in seinem Artikel ,Uebes anusikalische Duodrama mit und ohne
Gesang" die Voraussetzungen, die ein Duodrama #&dwesollte: eine Handlung, die durch
JIntrigue, Karakter und Leidenschaft veranf@ft wird. Weiters verlangt er fiir seine
Vorstellung von einem Duodrama kontrastierende &ltiare.
In der Musik sei Monotonie auszuweichen, auch aollrien nicht immer nach demselben
Muster komponiert werden, wie auch in der Dichtumicht immer Daktyle und Trochéaen
verwendet werden sollten. Allerdings ware es ldatteRegeln vorschreiben zu wollen, denn
,Wer kann dem Genie und den Empfindungen Regelacioeiben®* Er empfiehlt weiter
die Empfindungen sich abwechseln zu lassen. Abvedchsollten sich auch die bloRRe
Deklamation in den Rezitativen mit Rezitativen itcompangement. Die Wirkung dieser
beschreibt er so:

,oind die Recitative nur immer blo3e Deklamationp srmatten sie die
Aufmerksamkeit, dahingegen Recitative mit Accompangnt der Zuschauer wach
erhalt. aber nur accopangement ist auch schledt!kK@mponist, der Spieler und der
Zuschauer, muf3 Ruhepunkte haben: wo die Seelehgéeit la? wird, um hernach
gréRere Schonheiten fassen zu konfien.

Er meint, dass das was er beschrieben hat, nochnigat existiert. Dem Duodrama

bescheinigt er eine gute Zukunft. Das Ziel sei @s Hublikum vergessen zu machen, dass

zwei Personen es zwei Stunden unterhalten haBen.

2.4.4 Johann Gottlieb Stephanie d. J.

Gottlieb Stephanie der Jiingere (19.2.1741-23.10118@r Schauspieler, Dramatiker und

Opernlibrettist. Stephanies dramaturgische Posgielite sich folgendermal3en dar:

“1. Das Trauerspiel sei reich an Handlung, an exhah Gesinnungen, ohne ins
Gréalliche zu fallen, er errege Mitleid und Furddter nicht Abscheu und Entsetzen.
Die alten franzésischen Dichter liel3en nicht einmialen Mord 6ffentlich vorgehen,
viel weniger hétten sie tote Korper ganze Akte hnetl aufgestellt: dal3 dergleichen
Vorstellungen nur revoltieren, bleibt ausgemachktfithre eine edle, hohe Sprache, aber
keinen von Phantasien verwebten Wortkrain
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Dass Shakespeares Macbeth nach diesen Vorgabdémfiginiger Uberarbeitung bediirfte,
kann daraus leicht erschlossen werden. Die Ubensgtbzw. Bearbeitung von Macbeth
wurde geschaffen um das viele Jahre gegebene ghteirGastmahl* des Tirso de Molina als
spukhaftes Stlck zu ersetzen. Die Erstauffihrung fam 2.11. 1772 statt. Gedruckt wurde
sie 1773 im funften Bande der Sammlung ,Neue Sqhiales aufgefuhrt in den kaiserlichen
Theatern zu Wierf®®. Stephanies ,Macbeth war ein Mord- und Spektakels das jahrlich
bis 1776 am Allerseelentag gespielt wurde. Ste@waealte bei seiner Bearbeitung darauf ab,
die Vorlage in die gewohnte Form des geschlossBmamas zu bringén’ und die Einheiten
einzuhalten. Dazu wurden nur die letzten Tage vatkdths Herrschaft dargestellt, welche
Malcoms Invasion Schottlands und Macbeths Niederlagfasst® Die Handlung spielt im
GroR3en und Ganzen um das Schloss von Macbeth heady.Macbeth ersticht ihren Gatten
im Delirium. Die Hexenszenen wurden vollstandig galassen, da man sie fir
unglaubwiirdig hieff*. Das sind nur einige Aspekte um zu veranschaulichie weit sich
diese Bearbeitung vom Original entfernt. Das Ziar wohl die Schau- und Sensationslust
des Publikums zu befriedigen. Im Jahre 1777 girepl&inie d. Jungere selbst von seinem
Stuck ab und trug schriftlich seinen Wunsch vos 8#ick nicht mehr aufzufiihren, da ,die
Geistererscheinungen, Uberspannte Charaktere lankiahuf den schlechten Geschmack des

Publicums speculirende Dinge des Nationaltheatensitdig seien®®

2.4.5 Friedrich Schiller

Schiller ging bei seiner Macbeth- Ubersetzung voielsvds Arbeit aus. Hierbei wirkte auf
ihn der Einfluss Schlegels metrischer Auffassunggchillers Bearbeitung war, was ihre
Anderungen anbelangt, an die Weimarschen Biihnealeisse angepasdi Nach

Kindermani® entsprach der Andeutungsstil der klassischen deems Tragodie der

Shakespearschen Deutlichkeit nur auf Umwegen. I8chéigte in seiner Ubersetzung groRen
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Wert auf alle optischen und akustischen Mittel. Amohgen am Aufbau und an der
Charakterisierung waren notwendig um Macbeth fiiiride geeignet zu mach®i Die

Weimarer Erstauffihrung fand am 14.5. 1800 mitMesik von Johann Friedrich Reichardt
statt. Im Vergleich zu Reichardts musikalisch fohaft charakterisierten Hexen, waren
Schillers Hexen wirdige Vertreter des Schicksalst ngriechischer Drapierung,

abgemessenem Schritt und Deklam&fitn
2.5 Quellen und musikalische Analyse

2.5.1 Aligemeines

Liest man Uber Schauspielmusiken zu Macbeth imJaBrhundert st63t man schnell auf
Johann Friedrich Reichardts Komposition, die 178if der Ubersetzung Birgers ihre
Erstauffihrung erlebte. Zu dieser sieben JahreMederitschs Auffihrung 1794 in Pest
gegebenen und weitaus beriihmtesten und verbreitekieik, meinte ihr Schopfer:

»LAul3er den gewdhnlichen Saiteninstrumenten einesh&ters mussten mir Hoboen,
Clarinetten, Waldhorner, Trompeten, Querpfeifeniafigel, Becken, Trommel und
Pauken dienen. Zu den drei Hexen dacht' ich mirrketa durchdringende
Weiberstimmen, die sich durchschreien konnten, lddias immerwahrende Tosen und
Toben des Orchesters, das die Unholde unaufhéuhatibt, wie Sausen und Brausen
des Sturmes und Rasseln und Prasseln des Donrekeutren und Wimmern unselger
Geisterstimmen in den Liften darunterf®™]

Aussagen solcher Art sind von Mederitsch nicht lidfert, dass er jedoch genau so
programmatisch komponierte und mit einer ebens@eaaOrchesterbesetzung operierte, ist
leicht aus den Uberlieferten Partituren ersichtlich

In Mederitsch Oeuvre nimmt Macbeth eine besondéeuBig ein. Das Stlck zahlt neben
seiner einzigen Oper ,Babilons Pyramiden“ zu seiedalgreichsten Werken. Sie wird von
Aigner als die neben den Streichquartetten ,vokesig®® Komposition im Schaffen
Mederitschs bezeichnet. Doch was macht sie besghd®irch welche Merkmale zeichnet sie
sich aus, dass sie auf den Buhnen diesen groRRely Eeferte? Aigner hebt die Vertonung der
programmatischen Stellen wie das Miauen der Katee,Ruf des Uhus etc. heré®r Dazu

meint Komorzynski: ,Er ist Programmmusiker, er kildAuRerlichkeiten nach, bringt

%5 Epda.

25 Epda.

%7 propper, Rolf: Die Bilhnenwerke Johann Friedrich ReichatdBd. 1, Bouvier-Verlag, Bonn, 1965, S. 184
268Aigner, Theodor: Johann Gallus Mederitsch-Sein Leben und Analysesé&Verkg, Diss., Teil 2, Salzburg,
1973, S. 77

*9Epda. S. 98



53

Stimmungen und Gedankengédnge zum Ausdf(fékWeiters lobt er ihn als Meister des
Orchesters, der mit Klangfarben und Kontrasten isgbeind dessen Macbeth Musik ihn
unsterblich machen sollt® Auch wies er bei seiner Analyse auf die musikakisc
Umsetzung von Macbeths Gefilhlsleben in der ersteveffre hii’?, wahrend Radeck€

die Hexenszenen in den Fokus rickte. Keiner voddpelegte seinen Schwerpunkt auf die
Ouvertlren, behandelt sie eher nur am Rande. ek 8ann von verschiedenen Warten aus
betrachtet werden. Unter den Uberlieferten Schalmpsiken von Mederitsch ist Macbeth
diejenige mit den meisten eingefugten handlunggipren musikalischen Szenen, mdgen sie
Melodramen oder Gesang sein. Genau diese Szendnasth im Druck erschienen, so
beispielsweise der Geistermarsch fiir Fortepianddieann Traeg*.

Macbeth ist auch die mit Abstand langste Partititr 289 Seiten in A Sm, wéhrend die
Tempelherren knapp die Halfte ausweist. Mit Hinwaig die schon bestehenden Analysen,
besonders der von Radecke, wurde deshalb nur gekd von vielen aufgegriffen. In den
Blickpunkt des Interesses bei der Analyse rickenMalodrama der Hexenkoénigin und die
vierte Ouvertire.

Auflistung der Quellen (Tabelle 1):

Inhalt Standort Notentext Form Besetzung Seiten

1 | Gesamtpartitur A Sm Autograph Partitur Orchester 240
M.N.177(1)

2 | Gesamtpartitur A Wnb Autograph/ | Partitur Orchester 375
K.T.271 Abschrift

3 | Geistermarsch A Wnb Autograph Stimme \ 1
18351

4 | Gesamtpartitur A Wgm Autograph Partitur Orchester 300
Q1389

5 | Gesamtpartitur AW Stb | Abschrift Partitur Orchester
6705 MH

6 | Ouvertlre 1. Akt A Sm Abschrift Stimmen 2 VI, Va, 28
M.N.177 (2) Vc+Bass

7 | Geistermarsch A Wnb Druck Klavierauszug Klavier 4
4260

8 | Geisterbeschwdrung A Wgm | Druck Partitur 3 Sanger+
Q2898a KI.

270 Komorzynski, Egon von: ,Grillparzers Klavierlehréoh. Mederitsch, genannt Gallus*, Ati-Wiener
Kalender fur das Jahr 191%malthea-Verlag, Zirich, 1919, S. 150

"I Epda. S.158

*2Epda. S.154

2 Radecke, ThomasTheatermusik — MusiktheaterStudio-Verlag, Sinzig, 2007, S. 217-234

2 \Weinmann, Alexander: ,Verzeichnis der Musikalieesd/erlages Johann Traeg in Wien 1794-1818“ in
Studien zur Musikwissenschaid. 23, Osterreichischer Bundesverlag, Wien, 1956148
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Neben den im Werkverzeichnis genannten Quellertieses auch noch folgende Quellen:
* Gesamtpartitur A WSt 6705 MH - Abschrift Partitur
* NB Budapest Ms. Mus. IV. 1751
* NB Budapest Ms.Mus.1312- Ouverture
» Brit. Libr. GB-Lbl/ R.M.21.b.22-52.- Stimmen

Im Einzelnen weisen die Quellen folgenden Aufbalu(@iabelle?):

A Sm Seite | A Wgm Seite | AWNn KT 271 | Seite | AW Stb
Autograph Autograph Auto/Ab Abschrift
Ouverttre 1 1 Ouvertire 1 2 Ouverttre 1 2 Ouverttre 1
Akt 1 Szene 1, 27 Jntroduzione der37 "Introdutione der 38 Akt 1 Szene 1
Hexen drey hexen* drey Hexen" "Introduzion"
Gesang der Hexen |32 .Scena der drey| 47 Weil3 in Schwarz 44 Weil3 in
.Weild in Schwarz" hexen” Schwarz
Akt 1 Szene 3 35 .Mackbeth Erster73 Melodrama der 350 Melodrama d.
Melodrama der 3 Ackt Schluf Hexen drei Hexen
Hexen Szene der drey "Scena 2"

hexen“
Akt 1 Szene 3 51 Des Schicksals | 70
Gesang d. drei Hexen Schwestern
,Des Schicksals
Schwestern”

57 "Schlul3 Scene | 78
des 1. Act"
(Zwischenstlick)

Ouvertire 2 71 Mackbeth 93 Ouvertire 2 100 |OQuvertlire 2

zweyter Aufzug

Ouvertur
Zwischenmusik 86 .Mackbeth 119 Hei die that ist | 132

zweyter Aufzug nun gethan

die drey hexen®

= hei die tat ist

nun getan
Gesang der 1. Hexe| 96 Menschenblut | 171
,Hei die Tat ist nun soll seinen
getan” Rachen
Hexenterzett 119 Moderato 180 Ende 2. Akt
.Menschenblut soll Pauken, Tromp
seinen Rachen*
Ouvertlre 3 126 | Quvertlre 3 163 |OQuvertlire 3 184 | Quvertlire 3
Ouvertlre 4 142 .Mackbeth 185 | Ouvertire 4 217 |Ouvertlre 4

Dritter Ackt

Erste Szene der|3

hexen nach dem
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Melodram.”

[@H

Hexenkonigin 145 | Andante 184 | Hexenkonigin Hexenkodnigin
Hekate ,Dreimal hat der
Kater miaut*
.Dreimal hat der 162 Mackbeth, 215 Dreimal hat der | 267 Dreimal hat der
Kater miaut® vierter Aufzug Kater miaut Kater miaut
geister
beschworung,
geister Marsch,
Rund(e) tantz
samt Schlul3
Marsch
Hexenterzett ,Nehmt 188 Nehmt Blut vom| 216 Nehmt Blut vom| 301 Nehmt Blut
Blut vom Schwein* Schwein Schwein vom Schwein
Geisterbeschworung 193| Geisterbeschwd?4 | Geisterbeschwtr3ll | Geisterbeschw
ung ung rung
Geistermarsch 202 Geistermarsch 23pb Geistermarsch25 3 Geistermarsch
Hexenterzett ,Um | 208 Um und um und| 242 Um und um und| 335 Um und um
und um und tberall Uberall Uberall und dberall
Zwischenmusik 214 .Marsch, zu 249 Zwischenmusik | 346 Marche,
=“Marsch zu Ende 4, Ende des 4. bei 1. Zwischenm.
Akt* bei 2. Ackt"
Ouvertlre 5 216 Mackbeth Vierter253 | Ouvertlire 5 350 | Ouvertire 5.
Ackt Introtuzion,
und Melodrama
der hexen
konigin“
Zwischenmusik 230 | funfter Act 281 Ende 375
Ouvertur”
Trompete auf dem |233 | Ende 300
Theater
Finale 234
Ende 239
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2.5.2 Melodrama der Hexenkonigin

Die Hekaten-Szene finden wir in folgenden Partiiuré Sm, A Wgm, A Wn (Auto/Absch),
A WSt (Abschj™. In der Analyse wird von der autographen Partitus A Sm ausgegangen.
Bei Shakespeare ist sie im dritten Akt Szene Stiposért. In Burgers Ubersetzung befindet
sich die Hekaten-Szene am Ende des dritten Ak&syidrte Akt beginnt anschlie3end mit
,Dreimal hat der Kater..“. Bei Eschenburg ist diekdten-Szene zwar auch im dritten Akt
(1/5), allerdings gefolgt von einem Dialog zwisen ,Lenor und ein andrer Lord" (I1I/6).
Der vierte Aufzug beginnt dann ebenfalls mit ,Drainhat..“ Die Hekaten-Szene ist leicht
ohne die Handlung zu beeinflussen aus dem drittkihz& nehmen. Bei Schink steht die
Hekaten-Szene (wie auch in den Partituren von Misde) am Anfang des vierten Aktes.
Der Text des Melodrams in den Quellen A Sm und At WSmit dem von Schink fast ident.
Auch entspricht der Text aus dem Textbuch der usgaen Nationalbibliothek®
demjenigen der Quellen.

Die Situation stellt sich bei Schink folgendermaf@dan: ,Eine dunkle Haide, in der Mitte ein
groRer Kessel auf Feuer, die Zauberinnen um ihschadtigt. Donner und Blitz- die
Zauberinnenkonigin auf einer glanzenden Wolke nrithénder Geberd€™ Ein wenig
variiert bietet sich die Ausgangslage in dem Tesitbwon 1795 an: ,Finsterer Wald. In der
Tiefe ein dunkles Gewdlbe; mitten darin ein groRessel auf dem Feuer, wobey sich die 3
Hexen beschéftigen. Unter gewaltigem Donner untt Biffnet sich die Erde und steigt aus
derselben empor: die Hexenkoniginn. Die 3 Hexercheigken Uber die Ankunft der
Koniginn?’*Die ganze Hexenkoniginnen-Szene ist mit sehr awddstarken Bildern
ausgestattet.

In den Partituren bilden die Hexenszenen im vieAkheinen grofien Komplex, der mit dem
Monolog der Hekate beginnt, gefolgt von der Kessale, den Erscheinungen, bis zum
.Marsch der acht Konige“. Anschliel3end folgt schaha Ouvertlire des fiinften Aktes. Dies
ist in allen Quellen, sieht man von A Wgm ab, bh#dten. In der Biirgerschen Ubersetzung

sind die Hexenszenen, die er von vier auf siebemebrte, von grofl3er Wichtigkeit und

275 |m WV von Aigner S. 80 ist die Hekaten-Szene nighzeln vermerkt. Dies filhrte schon zu der
Fehlannahme, dass sie als verschollen gelten miebg Schimpf S. 367

276 Macbeth*, 1795, Orszagos Széchényi Kényvtar Besapm 579

277 Schink, Johann FriedrichDramaturgische Fragmerit&d. II, Graz, 1781, S. 321

278 Macbeth/Ein Trauerspiel in 5 Aufziigen/nach Sclsgiear bearbeitet, nebst den Hexen=Scenen
von/Gottfried August Biirger./In Musik gesetzt vashdnn Gallus Mederitsch./ 1795.“, Manuskript, Ogsza
Széchényi Konyvtar Budapest: Im 579

2" Ebda. Akt 4, Szene 1
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bilden den Kern des Stiick& Schimpf bemerkt zu Recht, dass sie auch fir Mestder
wichtig sein mussten, weil er genau diese fur Medoten wahlte und keinen einzigen
Monolog des Macbeth selber.

Die Ouvertire des vierten Aktes besteht aus viefakten Einleitung mit funf Pauken und
Hornern. lhre einzige Funktion besteht darin daschiel3ende Melodram vorzubereiten
indem die richtige Stimmung fir den Einsatz der étegeschaffen werden soll. In A Sm ist
dieses Stuck mit ,Ouvertur® Uberschrieben. Den engkisammenhang zwischen der
Ouvertire und dem Melodram sieht man auch in detitéqain A Wgm, wo die Stelle mit
.Mackbeth- Vierter Ackt- Introtuzion und Melodrander hexen konigin“ bezeichnet wird
und an anderer Stelle, nadmlich zusammen als let3tésk am Ende des vierten Aktes
positioniert ist®’. Die Pauken-Hérner Stelle bildet nicht nur derfakg, sondern auch das
Ende der Hekaten-Szene und somit ihren Rahmenedasg umfasst der Satz in A Sm 136
Takte, wobei der Hohepunkt des Geschehens fasugerder Mitte in Takt 70 beginnt. Fur
den fast symmetrischen Aufbau, siehe Graphik vé@ni

Hohepunkt
HemenkSnigin  wppiseccelt Stirme” Abgang
Hexen-Dizlog Hexenkanigin
4/4 3/4 4/2  3/a a/a
I || || | |
! 1 — | i
T1 T.70 T. 1536

Einleitung Wh

Einleitung

Mederitsch verwendet in seinem Melodram zwei vagi don Kuster beschriebene Techniken
eines Melodrams: 1) Tonmalerei, dies bedeutet, daB8&rmusikalische Vorgdnge aus dem
Bereich der Natur oder der menschlichen Leidensehafviedergegeben werden. 2)
Erzeugung von Stimmungen. Der Zuschauer soll inaedieilige der Handlung entsprechende
Stimmung versetzt werden und es soll die seeliStdréassung des Protagonisten ausdriickt
werden. Bei Stimmungswechseln kann unterschiedemdeme zwischen Musik, die
nachbereitend reflektiert, was am Ende des 18.hdakerts dblich war und Musik, die
zeitgleich mit dem Gesprochenen ertdnt, oder Mudigkyvorbereitend eingesetzt wird.

Die ersten acht Takte nach dem Dialog der drei Hegenen die Beschreibung ,Blitz und

Donner” vorausgeht, geben davon Zeugnis. AulRerralisghe Vorgdnge wie Sturm, Blitz

280 5chimpf, Wolfgang: ,Hekate und Medea. Beobachtarmgeeiner melodramatischen Szene in Macbeth®, in
Musik als Text Bd. 1, Barenreiter, Kassel, 1998 S. 366
#lsiehe oben Tabelle 2 in Ill. 2.5.1
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und Donner werden hier nachgebiffétDer Sturm war ein auRerst beliebtes Motiv fiir die
Komponisten von Melodramé&H. Diese acht Takte (C-Dur, % Takt, Allegro) bildeach
Aigner’®* die Grundlage fiir die Exposition des Melodrams. Shd gepragt von Streicher -
und Paukentremoli, die Blasergruppe wird zu eiklemgflache verbunden, wéahrend die
Trompeten wie Donnerschlage dazwischenfahren. WiizeBwirken die 32stel Skalen der
ersten Violinen, bevor der Sturm abklingt um Pz den Einsatz der Konigin zu machen.
Das Motiv des Sturmes wird an besonders dramatis&tellen, haufig am Hohepunkt der
Handlung, eingesetzf> Die Naturphanomene, wie Donner, Sturm und Bliteeden mit dem
Schrecken in Zusammenhang gebr&tht

Das Sturm — Motiv kann auch mit einem anderen malodtischen Topos verbunden
werden, dem Rache-Motiv. Dieses ist Teil der Ckiaregsierung der Protagonistin dieser
Szene, der Hexenkdnigin. Im Vergleich zu Birgers exehaltfrau® nimmt die
.-Hexenkonigin“® Schinks eine dominantere Positionn eiund ,keift entschieden
ungebardigef™. Der Hohepunkt des Spannungsbogens ist in delerzdi9-21 erreicht, die
lauten: , (unter der Musik) Entfesselt Stirme, gait Ungewitter zusammen, britet
allenthalben Verwuistung, reif3t in verderbenden HRi@m die Grundveste der Erde
auseinander! - wer bin denn ich?- und um einenv@&klader all' eurer Macht in eitlen Wahn
laut héhnet und lacht!- das sollt ihr bul3en!- biReagt ihr es wieder- [...]* Danach kommt
ein Schwenk: ,diemal Verzeihung!“. Hier wird starkit Naturmetaphorik gearbeitet,
zugleich wird das erzeugte Bild akustisch verstarlieser achttaktige Hohepunkt steht
ungefahr in der Mitte des Melodrams und zeichngt steiters dadurch aus, dass nun in den
4/4 Takt gewechselt wird und Musik auch gleichgemit dem Text ertdnt, was sonst eher die
Ausnahme als die Regel ist. Die Musik steigert sioh p zu f und bedient sich auch der
Fermaten um Schwerpunkte zu setzen und die Dynamikariieren. Den Beginn machen
Streichertremoli, dazu Hornersoli in 32teln. Inittén Takt unterstreichen und intensivieren

Violini und Viola gleichzeitig die Aussagen der H#konigin ,Entfesselt Stirme, peitscht

22 Faksimile dieser Seite bei Aigner, Theoddalohann Gallus Mederitsch-Sein Leben und Analysesei

Werké, Diss., Teil 2, Salzburg, 1973, S. 95

2 Kiister, Ulrike: Das Melodrama. Zum &sthetikgeschichtlichen Zusarharenvon Dichtung und Musik im
18. Jahrhundett P.Lang-Verlag, Frankfurt am Main, 1994, S. 206

284 Aigner, Theodor: Johann Gallus Mederitsch-Sein Leben und AnalyseséVerkd, Diss., Teil 2, Salzburg,
1973,S.94

2> Kuster, Ulrike: Pas Melodrama. Zum &sthetikgeschichtlichen Zusarharenvon Dichtung und Musik im
18. Jahrhundett P.Lang-Verlag, Frankfurt am Main, 1994, S. 163

*°Epda. S. 163f

287 5chimpf, Wolfgang: ,Hekate und Medea. Beobachtarmeeiner melodramatischen Szene in Macbeth®, in
Musik als Text Bd. 1, Barenreiter, Kassel, 1998 S. 366
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Ungewitter zusammen, briittet allenthalben Verwigtiih Ausfiihrlicher musikalisch
untermalt ist dieser Satz in der Abschrift A WSs. liedarf neun Takte, der 4/4 Takt beginnt
erst hier, die Tempobezeichnung ist erst hier AbeyVeiters wird der ganze Text (,Entfel3elt
Sturme, peitscht Ungewitter zusammen, brittet #ilben Verwistung, reil3t in
verderbenden Flammen die Grundveste der Erstereumstgr”), genauso wie im Textbuch
aus der ungarischen Nationalbibliothek, gleichgeitur Musik gesprochen. Mit dem
Streicher-Tremolo ,il piu pp* und dem Horn und F#gon Ostinato wird die Grundlage
gelegt, zu der die Flote mit dem 32stel-Motiv urad €Cello einsetzen. Im Takt 10 setzen die
Streicher forte mit einem Skalen-Lauf &t

In der Partitur aus A Sm wechselt nach dieser Zdiee Musik mit der Sprache ab.
Sechszehntel Skalen der Streicher und das Einselzerdorner, Holzblaser und Pauken
steigern die Szene, bevor nach der Frage ,Wer bimdch?“ ein neuer Teil beginnt, der
durch % Takt, piano und Punktierten-Motive gekeiotmeet ist”® Aufgrund des
~Wolkenwagen“-Motivs wird Hekate hier gleichsam Zschwester von Medea, die auch in
einem Wolkenwagen davonfafift Ein Hinweis auf die szenische Ausfiihrung liefert
Kindermann: ,Da verwandelte sich ein Felsen in eiWéolkenwagen, ,die Hexen nehmen
Platz und fahren durch die Luft! Es versteht sidhss auch die Hexenkénigin Hekate hier
mit Zauberstab und Wolkenwagen ankommt, wahrend Hiammel ,ein blutiger Mond*
erscheint®® Der ,Mond“ und dessen ,blutige Farbung“ sind vezé melodramatische
Topoi, die das Bése und Schauerliche noch versi&tkdie in dieser Szene vorkommenden
Reime im grundsatzlich in Prosa verfassten Textlesolihr eine ,beschwérende,
klangmagische Getragenheit verleifféh Bewusst hérbar werden sie nur, wenn sie nicht
durch Musikeinsatze weit voneinander entfernt werdevie bei der dreimaligen
Unterbrechung zwischen verwirren-verirféh

Wie ist schlie3lich diese Macbeth-Musik von Medssfit in der Zeit zu verstehen? Viele
Faktoren beeinflussten den Kompositionsprozesghedhistorischen Einflliisse sind sptrbar,
in welcher Tradition steht die Musik? Die Situateunf den Bluhnen lasst sich folgendermalien

zusammenfassen. Am Burgtheater hatte Macbeth Eesle€l8. Jahrhunderts keinen Erfolg,

288 Faksimile dieser Seite bei Aigner, Theoddiohann Gallus Mederitsch-Sein Leben und Analysesei
Werké, Diss., Teil 2, Salzburg, 1973, S. 96

289 siehe Anhang A 4

20 siehe Anhang A 5

291 Schimpf, Wolfgang: ,Hekate und Medea. Beobachturgeeiner melodramatischen Szene in Macbeth, in
Musik als Text Bd. 1, Barenreiter, Kassel, 1998 S. 366

292 Kindermann, Heinz: Theatergeschichte Europa®d. 5, Miller-Verlag, Salzburg, 1962, S. 692

293 5chimpf, Wolfgang: ,Hekate und Medea. Beobachtargeeiner melodramatischen Szene in Macbeth®, in
Musik als Text Bd. 1, Barenreiter, Kassel, 1998 S. 367

2% Epda.
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dazu hat auch die Abneigung Josephs Il. beigetraéggphanie der Jingere sah sogar spater
davon ab, seine Bearbeitung dort aufzufihren. Ae@me sehr von lokalen Begebenheiten
beeinflusste Fassung war geeignet fur die Vorstadter. Schillers Ubersetzung schaffte es
Anfang des 19. Jahrhunderts dann ins Burgtheamihihr auch Mederitsch Musik. lhren
Siegeszug feierte sie allerdings in einem andemhdEs Habsburgerreiches. Im Pest-Ofener
Theater war sie Jahrzehnte lang erfolgreich. Eian@rdafir war wohl die Sensations-und
Schaulust, die durch sie befriedigt wurde. Zwisch@80 und 1820 erfreuten sich aufwendige
Ausstattungselemente und optisch-akustische Effsidigender Beliebthéf. Und so geht

Binal®®’

SO weit zu sagen, dass nicht die Vorliebe fur $bpkare den Erfolg ausmachte,
sondern dass die Bearbeitung dem Vorbilde der Widoestadttheater folgte, darunter die

hochst effektvollen Hexenszenen. Mederitsch kommigest als Theaterkapellmeister an seine
Erfolge und Erfahrungen in den Wiener Vorstadtteeatnknipfen. In dieser Zeit entstanden
eine Reihe weiterer Schauspielmusiken, die in ardd¢apiteln noch naher beschrieben

werden. Auf die literarischen Einflisse wurde obereits hingewiesen.

29 Ruppert, Rainer:Labor der Seele und der Emotionen-Funktionen desiEns im 18. und frithen 19.
Jahrhundert, Ed. Sigma, Berlin, 1995, S. 156
297 Binal, Wolfgang: Peutschsprachiges Theater in BudapeBbthlau-Verlag, Wien, 1972, S. 60
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3. Die Bestirmung von Smolensk
3.1 Allgemeines

Die Bestiirmung von Smolensk ist ein ,romantischesaBspiel“ in 4 Aufziigeti® verfasst
von der Burgtheaterschauspielerin und Dramatikéahanna Franul von Weil3enthurn. Das
Stiick wurde 1808 im Burgtheater uraufgeftifirtund verschwand nach 27-maliger
Darbietung 1816 wieder vom Repertdife In den Vorstadttheatern hielt es sich noch langer
auf den Spielplanen, beispielsweise wurde es n@#2 Im Theater in der Leopoldstadt
gegeberf. Aus einem Schreiben von WeiRenthurn an den Gi@f=mnin vom 18.2.1828 ist
ersichtlich, dass sie fiir das Stiick 300 Guldere#fff.

Die Musik von Mederitsch wurde ebenfalls im Jah898& im Burgtheater uraufgefuffft
Theodor Aignet™ gibt folgende Besetzung an: 2 Floten, 2 Klarimet Oboen, 2 Fagotte, 2
Horner, 2 Trompeten, Pauken und Streicher. Naamilivon Alt°® wurde am 24. 08. 1808
,Die Bestirmung von Smolensk® von Johanna von Waif@n mit der Musik von
Wranitzky und dem Buhnenbild von Janitz aufgefiitmehingegen Mederitsch bei von Alth
keine Erwahnung findet. Damit ist noch nicht gektity die Musik von Mederitsch oder die
von Wranitzky zur Urauffiihrung gegeben wurde, diedarf noch weiterer Untersuchungen.
Durch Theaterzettel der A Wn ist ersichtlich, d&gsderitschs Musik am 13.2.1810 und am
6.4. 1810 im Karntnertortheater zur Auffihrung getit wurde.

2% Nicht wie Aigner angibt drei Aufziige, um spatenfi©uvertiiren aufzuzahlen. Aigner, Theodor:

» Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann Mectedetto Gallus, Verlag E. Katzbichler, Miinchen,
1974, S. 86

29 peschel, FranzDje Theaterdichtungen der Frau Johanna Franul vogif&nthurfy, Diss., Wien, 1913, S.
150

300 Alth, Minna von: Burgtheater 1776-1976Ueberreuter Verlag, Wien, 1977, S. 105, letxtéfiihrung
29.12. 1816, anders Peschel, der meint, es sdisi814 gespielt worden.

301 peschel, FranzDje Theaterdichtungen der Frau Johanna Franul vogif€nthurfy, Diss., Wien, 1913, S.
150

392 steyskal, Ludmilla: Johanna Franul von WeiRenthurn als SchauspieleminBargtheatet, Diss., Wien,
1963, S. 186

393 Aigner, Theodor: Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann Mstfedetto Gallus Verlag E.
Katzbichler, Miinchen, 1974, S. 86 Er beruft sich@ugitz, der jedoch seine Quellen nicht angibtgita)
Gustav: ,Der seltsame Herr Gallus-MederitschOisterreichische Musikzeitschrid.VIl, Bohlau-Verlag,
Wien, 1952, S. 20
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3.2 Johanna von Weil3enthurn- Leben und Werk

Geboren wurde WeiRenthurn 1773in Koblenz als das alteste von sechs Kindern einer
armen Schauspielerfamiff€. Der Vater verstarb frih und die Mutter heirateten
Schauspieler Johann Andreas Teichmann. Ausgesehlogsn jeder Art von Bildung,
brachte sie sich das Lesen und Schreiben selb¥f beihrend sie mit ihrer Familie quer
durch Deutschland wanderte und Auftritte absoleierDurch die Vermittlung ihres
Stiefbruders kam sie fur ein Schauspielengagemestt Baden bei Wien. Von dort fihrte sie
ihr Weg nach Wien, wo sie Franul von Weil3enthurirabete. Erfolge feierte sie als
Schauspielerin am Burgtheater zuerst in den RallenLiebhaberinnen, spater als Mutter,
daneben wirkte sie als Dramatikerin. Als einentdéhepunkte ihrer Karriere kann man den
Auftritt im Jahre 1809 vor Kaiser Napoleon in Sa@ddschonbrunn bezeichnen, welcher ihr
daftr 3000 Francs Uberreichen liel3. lhre Stickedemwidange am Burgtheater gegeben und
auch auf anderen Buhnen aufgefuhrt. Mit Uber 6Gefalvurde sie schliel3lich pensioniert.
Als sie 1847 verstarb, hinterliel3 sie der Nachwiekr 60 Dramen. Zu Lebzeiten zwar sehr
erfolgreich, geriet sie aber spater in Vergesseénhei

Johanna Franul von Weil3enthurn gehdrt in der ersi@fte des 19. Jahrhunderts zu den
meistgespielten Dramatikerinnen des deutschen BEams’®. lhre Werke wurden
mehrmals verlegt und tibersét2t WeiRenthurn gehért zu den wenigen Dramatikeriroies
19. Jahrhunderts, welche aul3erordentlich vielekstirerfasst haben und enorm erfolgreich
warert't. Eine Gesamtausgabe gab es noch zu Lebzeited-(H(Y). WeiRRenthurn verfiigte
als Theaterpraktikerin tber die handwerklichen @uamaussetzungen und ihr Austausch mit
Dramaturgen und Theaterleitern schaffte ihr einesohderen Zugartf zur Biihne, in dem

sie ihre Sticke mit dem Gedanken an die tatsa@hlalffiihrung verfasste. Sie forderte in

398 schindel, Carl von:Die deutschen Schriftstellerinnen des 19. JahrhaseOlms-Verlag, Hildesheim,

2000, S. 407; Manche meinen auch 1772: Roe, Tme ‘tomedies of Johanna von Weissenthurhia
Austrian comic traditionHrsg. J. Mackenzie, Edinburgh Univ. Press, Edigbu1998 S. 41

307 vestli, Elin Nesje: ,Johanna Franul von WeiRenthund das Lustspiel um 1800 as Unterhaltungsstiick
um 1800 Forum fur deutschsprachiges Drama und Theaterl BHrsg. J. Birgfeld/C.D.Conter, Wehrhahn-
Verlag, Hannover, 2007, S. 167

398 Merbach, Paul Alfred: ,Zwei Aufséatze von Johanmarfl v. WeiRenthurn“ idahrbuch der Grillparzer
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ihnen weitgehend, als Ausnahme sei die Bestirmuog 8molensk genannt, wenig
Ausstattung, Requisiten und Darstelfér

WeilRenthurns Schauspiele kann man in verschiedeaggirien unterteilen, darunter
historische  Tragtdien, romantische historische Ggbiale, hausliche Dramen,
Gesellschaftsdramen, unter ihnen viele EinaktechNRoé'* stellten sich die historischen
Schauspiele als am erfolglosesten heraus. Er i&ritisie fir den Mangel an tragischer
Unvermeidlichkeit (inevitability) und Charaktertéefnit oft monotonen Versform&n. Den
gréReren Erfolg hatte sie mit konventionelleren nrem der Komodié*® WeiRenthurns
erfolgreichstes Stiuck war allerdings das romanéisc8chauspiel ,Der Wald bey
Hermannstadt“, welches von 1807 bis 1840 117 MaBamytheater gegeben wurdé

In ihrem Essay )eine Ansicht tiber den Verfall der dramatischeniiterzeugnisse® aus
1829 erlautert sie ihre Ansichten zum zeitgendbsisc Theater und bemangelt das
Nichtbeachten der ihrer Meinung nach ,wahren Ziale’s Theaters. Es durfte neben der
angesagten Mode (Farbe des Tages) nicht aul3ergatdgsen werden, dass die Blhne ,eine
Schule des Schicklichen, des Schonen, des GroRdnwiirdigen sein soll, da? dem Laster
wie der Tugend ihre wahre Stellung zu den Verhsdgm angewiesen bleibt, das Erste
verabscheut, das Zweite als Beispiel zur Nachahndangestellt wird. [...] Darum ihr Pfleger
des dramatischen Bodens, stellt euch héher als£riteSchildert mehr die Menschen, wie

sie sein sollen, nicht wie sie sintt®

3.3 Libretto

3.3.1 Inhaltsangabe

Die Stadt Smolensk wird von Alexis, einem Rebellbalagert. Der Furst Swatoslaw will
seine Tochter Fedrowna in Sicherheit bringen lasSenlehnt dies aus Vatertreue aber ab, sie

will lieber sterben als den Aufstdndischen in di@nde zu fallen. Jaroslawitsch, ein

33 Kord, Susanne:Ein Blick hinter die Kulissen-Deutschsprachige Dedikerinnen im 18. und 19.
Jahrhundert, Metzler Verlag, Stuttgart, 1992, S. 58

314 Roe, lan: “The comedies of Johanna von WeissenthinrThe Austrian comic traditiorHrsg. J. Mackenzie,
Edinburgh Univ. Press, Edinburgh, 1998, S. 43
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GesellschaftBd. 24, Konegen-Verlag, Wien, 1913, S. 223f
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Unterhandler Alexis, wird beim Fursten vorstelligdufordert ihn auf die Stadt zu Ubergeben,
seine Tochter dem Alexis zur Frau zu geben und em dntergang zu entkommen.
Swatoslaw kann seinen friheren Freund Jaroslawiibehzeugen, dass der echte Alexis
schon lange tot ist und der Rebellenfiihrer Alexasnid ein Betriiger. Da die Stadt bereits
eingenommen wird, ist es fur alle zu spat fur dieickt. Swatoslaw wird gefangen
genommen. Fedrowna, die von Urstoff, einem Unteriedf der Kosaken, gerettet wurde,
zieht es vor zu sterben, als Alexis zu heiratealiffit Gber ihre Weigerung, gibt Alexis sie
dem Ersten, der sich meldet -und das ist Urstaff-Erau, was diese auch akzeptiert um das
Leben ihres Vaters zu retten. Alexis hat nicht Saatoslaw am Leben zu lassen. Swatoslaw
gelingt aber die Flucht in ein nahe gelegenes Dwabei handelt es sich um das Heimatdorf
des Urstoff, wo er dessen Mutter und Cousine kdenan Der kaiserintreuen Mutter nimmt
er das Versprechen ab Fedrowna zur Flucht zu vferhdUrstoff und die Kosaken kommen
ins Dorf und bringen die ohnmachtige Fedrowna Big. geben den Kosaken viel Branntwein
zu trinken, worauf diese einschlafen und Fedrowmd Wrstoff die Flucht gelingt. Auf ihrem
Weg werden sie von den Kosaken eingeholt, die aah ismolensk bringen. Alexis belasst
Fedrowna in der Gewahrsame Urstoffs, weil er gladigser sei zu ihm loyal. Ein
Fluchtversuch der beiden misslingt. Fur die RebeNerschlechtert sich die Lage, als
Swatoslaw zusammen mit der Armee der Kaiserin d&triddexis beschliel3t seinen Feinden
vor den Toren zu begegnen. Sein Komplize Pruskoihde den Umsturzplan eingeredet hat,
ist inzwischen entschlossen ihn zu verraten umeseigene Haut zu retten. Als Alexis nach
verlorener Schlacht wieder in die Stadt will, la#st Prusko nicht hinein und Alexis stellt
sich alleine seinen Feinden entgegen, von denagetétet wird. Prusko will die Stadt im
Austausch gegen die Vergebung der Kaiserin Ubergelved aber von den von Urstoff
angefuhrten Birgern Gberwaltigt und ausgelieferstaff gibt Fedrowna als seine Gattin frei,
wird vom Firsten und seiner Tochter aus Dank alkeiSahn und Bruder in die Familie

aufgenommen.

3.3.2 Interpretation

Die Bestirmung von Smolensk wurde in der Sekurtdéaliur zu Weilenthurn nur marginal
behandelt. GroReres Interesse erregten WeiRenthustspiele und Komodiéff, unter diese
Kategorien sind Weil3enthurns erfolgsreichste Stimkezéahlen. Weiters wurde auch die

Position der Frau in den Komddien WeilRenthurnsidui€h besprochen.

320 Reiterer, Vestli, Roe
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Nach den Angaben von Steyskalwar die Bestirmung von Smolensk nicht unter den
beliebtesten Sticken und nicht unter den meistgkspi Stiicken Weil3enthurns am
Burgtheater. Es gehort zu der Kategorie der h&tbhen Schauspiele, obgleich verglichen zu
anderen Stiicken WeiRRenthurns das historische Eteamanwenigsten hervorsticht. Als
Vorlage ist nach Peschel der Aufstand von Alexarsieemikow in Potschap zu nennen.
Dieser war ein Soldat, der sich als den verstonb&faewitsch Alexei ausgab und nach der
Niederschlagung des Aufstands am 22.11. 1725 irer$teirg enthauptet wurdd
WeilRenthurn macht in freier Bearbeitung daraus &amiliengeschichte und verzichtet auf
eine zusatzliche Liebesgeschichte. Dass sie sizh das der russischen Geschichte bedient,
ist nichts ungewshnliches, da solche Themen dabedisbt warerf?*

In die Handlung wird mit der Belagerung von Smoledsekt eingestiegen, der Schauplatz
wird in der Mitte des Sticks auf das Land verlegt spater am Ho6hepunkt wieder nach
Smolensk zuriickverlegt zu werden. Das Drama beffisida nach Peschétauf dem Niveau
von Ritterstiicken und erinnert mehr an mittelaltbéd Ritterfehden, statt an K&dmpfe des 18.
Jahrhunderts. Durch den nétigen intensiven Eingatr theatralen Effekten, eignet es sich
weniger fur Auffihrungen auf der Hofblhne.

Die Hauptthemen, die sich durch die Handlung ziebiewl die Treue und das sehr stark
hervortretendes loyale Element in den Charakterzilge Protagonisten. Im GrofRen wird die
Loyalitat zur legitimen Regentin, das feudale Tkarel zwischen dem Firsten Swatoslaw
und der Kaiserin behandelt, thematisiert wird adngech die Treue der einfachen Untertanen
zur Kaiserin. Als Beispiel sei die Mutter des Ufstgenannt, die ihn ob seiner vorgegebenen
Zugehorigkeit zu den Rebellen verstof3t. Auch imindren Rahmen wird Loyalitdt zum
Thema gemacht, so zwischen den Freunden JarostAwitsd Swatoslaw. Am starksten
dominiert die Handlung allerdings die Treue innéshder Familienbande, so zwischen dem
Vater Swatoslaw und seiner Tochter Fedrowna, diegd@zen ersten Akt hindurch behandelt
wird.

Ein Hauptthema ist die Tugendhaftigkeit der Tochtie sich ohne einen Gedanken an ihre
eigene Rettung fur das Uberleben ihres Vaters opfdt. Sie geht aber nicht so weit mit dem
Rebellenanfiuihrer zu kooperieren und so gegen ilvedirisbewusstsein zu handeln. Auch

werden Standesgrenzen durch Tugend UberwunderBespiel sei Urstoff, ein einfacher

321 Steyskal, Ludmilla: Johanna Franul von WeiRenthurn als SchauspielemnBargtheatet, Diss., Wien,
1963, S. 147
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Soldat genannt, der aufgrund seiner VerdiensteienFdirstenfamilie aufgenommen wird.
Begrindet wird dies folgendermalien: ,Hat dich degmer Werth empor gehoben, darum sey
stolz auf deine Wiirde. Der Edeldenkende entehrt éeles GeschlecAt*

Die Protagonisten nehmen eine Modell-und Vorbiliistg ein, so wie sie es als eines der
Ziele des Theaters in ihrem Essallejine Ansicht Uber den Verfall der dramatischen
Bilhnenerzeugnissé?’ aus 1829 definiert hatte. Auch werden bei ihr Aligehorigen des
Adelstandes mit ausnahmslos positiven Charakterzimesgestattet. Im gleichen Essay
schreibt WeilRenthurn dagegen an, dass der Adekitgentssischen Theater oftmals falsch
dargestellt wird:

.Man war gewohnt, den Fursten als gebildeten, s¥idiker beglickenden Menschen
darzustellen, um das Band fester zu kntpfen, des\gagk an ihn bindet. [...] Seit
Jahren ist es Sitte geworden, den Adel durch Ubiigel Anmal3ungen zum Gespoétte
zu machen. Die burgerliche Ehrlichkeit, als niclghmvertraglich mit dem Getriebe der
Welt darzustellen, die nur dem Schlaukopfe ihrenifdle zujauchzt. [...] Der
Lasterhafte, der mit Witz und Laune ausgestatteeisegt Lachen, unterhalt, und wird
dadurch, nicht wie er sollte, ein Gegenstand deastgung®*®

Auf der Seite der Antagonisten findet man genau @egenteil: Alexis, dem Anfiihrer des
Putsches, in welchem PeschiglZiige Napoleons entdeckt, wird vom wahren Drah&gieh
Prusko, welcher den Umsturzplan ersonnen hat, nnadgsten Schwierigkeiten verlassen und
verraten. Den verblendeten Soldaten, die teilwalseloyal zu Alexis, teilweise als illoyal
gezeichnet werden, wird die Gnade der Kaiserinilzute

In vielen ihrer Stiicke schafft Weil3enthurn ein fershild, das gepragt ist von unabhangigen
Frauen mit Intellekt und gesundem Menschenverstdied,das vorherrschende Frauenbild
herausforderi®® In der Bestirmung von Smolensk dreht es sich afbieht um die
Auflehnung gegen patriarchale Normen, wie in maaoteren Stiicken Weil3enthurns. Der
Loyalitdtsgedanke schluckt Unabhangigkeitsbestrgbnnder Frauen. Es wird weder
Sozialkritik, noch Kritik an der Situation der Frgeilbt. Fedrowna, die weibliche Hauptfigur
wird als eine gebildete, den Rebellen intellektuell Gberlegena ungendhafte Firstin

dargestellt. Sie zeichnet sich auch durch Volksrailg als Beispiel sei genannt, dass sie auf
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die Frage nach ihrer Identitat mit Stolz antworghe Birgerin®®!, sie jedoch spater durch
ihre Eloquenz und Sprache enttarnt wird.

Nach Kord®? halt WeiRenthurn in Stiicken in denen der Landesatf die Biihne kommt
die absolute Macht des Regenten bewusst aufrecbitek¥ meint sie, dass hingegen in
Familiendramen die Autoritdt des Vaters oft unterdext wird, die Vaterfiguren aber als
prasent und wohlwollend dargestellt wertfénDa in der Bestiirmung von Smolensk die
Bedrohung von auf3en kommt, ist der Familienzusamhadée wichtig und lasst keinen Raum
fur einen innerfamiliaren Konflikt.

Einen Gegenpol zu Fedrowna stellt wohl Liska, diei§ine des Urstoff dar. Reiterer meint in
Hinblick auf WeilRenthurns Lustspiele:,die Kontrasting Stadt-Land klingt in diesen
Stucken an, wird jedoch nicht vorrangig problemeiis Die Madchen vom Lande verfiigen
allerdings Uiber das Privileg der unverblimten Réae jeder Raffinesse [3%f. Liska erfullt
mit ihrer Sprache teilweise dieses Bild, sie wimtlgch weiters als faul, eher dumm,

schnatterhaft, furchtsam und nicht sonderlich béfgit dargestellt.

3.3.3 Musik im Libretto

In diesem Kapitel soll auf die Stellen im Libretédingegangen werden, in denen Musik
vorgeschrieben wird. Dabei wird versucht, die MusikKategorien einzuteilen, um dann

spater festzustellen, wie Mederitsch die Vorgabeigesetzt hat und was er hinzugefugt hat.
Verglichen mit anderen Schauspielen, zu denen NtederMusik komponiert hat, enthalt die

Bestirmung von Smolensk aul3erordentlich viele Amgalzur Musik. Eine generelle

Ubersicht gibt die Tabelle unten.

Die Kategorisierung der Schauspielmusik von Marklack® ist recht allgemein gehalten

und legt ihren Stellenwert auf die Funktion, die diusik im Drama einnimmt. Es ist

maoglich, alle musikalischen Elemente, die von WeiRern eingebaut wurden, in seine
Einteilung einzufiigen. Unter seine erste Kategaréamlich die Musik, die speziell oder auch
nicht speziell fur die Auffihrung komponiert wurded nur eine subsidiare Rolle spielt,

fallen ,man hort in der Ferne trommeln und schiéRefrommeln in der Ferne*, ,Rostislav

31 weiRenthurn, Johanna Franul voSchauspiele Bd. 6, Degenschen Buchhandlung, Wien, 18098523
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mit einem Trompeter gegen das Tor und lasst dashé&eigeben” (4.Akt, 11. Aufzug; 4. Akt,
12. Aufzug und 4. Akt, 14. Aufzug). Ein entscheiden Nachteil dieser Einteilung in der
praktischen Anwendung ist, dass es subjektiv isiclne Musik man als wichtigen Teil und
welcher man eine untergeordnete Rolle zuspricht.

Mit der zweiten Kategorie, der Zwischenaktmusikehsin folgende Textpassagen im
Zusammenhang: ,Der Vorhang fallt langsam herab. Miasik beginnt ganz leise. Die
Melodie der gesungenen Lieder wird manchmal horbad, erinnert die Zuschauer an das
Vergangene* und ,Noch unter Musik wird der Vorhaagfgezogen, man sieht den
nahmlichen Platz des ersten Acts, aber im Hintexdgubrennende H&auser. Zerstdrung
herrscht tberall. Man hort den Donner der Kanoeesghrockene Einwohner laufen tber die
Buhne, endlich wird es ruhiger, und die Simphoriet lauf.“ (3.Akt, 5 Aufzug; 2 Akt, 1
Aufzug)

Zur dritten Kategorie, namlich der Musik, die s@#izfir das Stiick geschrieben wurde und
einen wichtigen Teil der Auffihrung ausmacht, smidzahlen: ,Lieder der Kosaken® (3. Akt,
5. Aufzug), ,Der Vorhang fallt langsam herab. Dieidik beginnt ganz leise. Die Melodie der
gesungenen Lieder wird manchmal horbar, und erirgierZuschauer an das Vergangene*
(3. Akt 5. Aufzug) und ,der Vorhang fallt; die Miksdriickt das Getdse des Sturms, und des
Geschrei des geangsteten Einwohner aus.“ (1. Akt,Aufzug) Da die Kategorien sich
Uberschneiden, kann manches zu mehreren gezéklémer

Die Kategorisierung Lubbocks weist den Nachteil, al#fss die Zwischenaktmusik auch ein
wichtiger Teil einer Auffihrung sein kann und sormaiich in die dritte Kategorie fallen
konnte. Die Zwischenaktmusik nimmt im Drama aucheestrukturierende Funktion ein,
weshalb Altenburg lieber zwischen 1. Rahmenmusit 2nin Handlung integrierte Musik
unterscheidét®. Alle Forderungen WeiRBenthurns konnen unter digtdee subsumiert
werden, da sie weder Ouvertiren, noch Schlussmusikeaussetzt und ihre Zwischenaki-
~Symphonien® ihre rahmenbildende Funktion einblf3edem sie tUber das Ende eines Aktes
und den Anfang eines anderen eher hinwegtauscherklare Signale an das Publikum
weiterzugeben. Wie Gottsched und Scheibe fortférsoll das Publikum nicht aus der
lllusion gerissen werden und die Musik soll einenloiickende in die Handlung integrierte
Funktion einnehmen. Auch die Uberbrickende FunkdienMusik fir Umbauten (Beispiele
1. Akt 12. Aufzug, 3. Akt, 5. Aufzug) darf daberht tbersehen werden.

Inzidenzmusik- oder Buhnenmusik im engeren Sinnénhadtet die Wiedergabe der

Wirklichkeit, sie wird durch die Handlung motivieind erganzt sie im Sinne des

33¢ Altenburg, Detlef: ,Schauspielmusik MGG, Bd.8, Hrsg. L. Finscher, Barenreiter, Ka§s&998, Sp. 1037f
337 Details siehe oben Punkt 11.6.1, 6.2
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lllusionstheaters. Als ,ténendes Requidlt und unter Altenburgs Kategorie 2. a) zu
Musikszenen erklingende Musik sind folgende musskale Elemente des Librettos zu
betrachten: Trinklied der Kosaken (3. Akt, 5. AufzuSchlacht/Kampfsignale von Trompete
und Trommel. (4.Akt, 11. Aufzug, 2. Akt, 1. Aufzug), Akt 12. Aufzug, 4. Akt 11 Aufzug, 4
Akt 14. Aufzug). Diese Elemente bedirfen anschednkeiner separaten Vertonung, sie
werden in Mederitsch Partituren nicht erwahnt.

Die Trinklieder der Kosakér® nehmen eine besondere Stellung ein, da sie vofl&Ngiurn
selbst stammen. Nach Peséfsollen sie tiber den Stillstand der Handlung hirtéeschen.
Die Situation im Libretto stellt sich folgendermaliar: Die acht Kosaken, die darauf achten
sollen, dass Fedrowna nicht entkommt, sitzen unfdager herum und singen. Sie singen vier
Strophen, die ,beyden letzten Strophen langsamer abisterberiti. Denn ,unter dem
Singen schlaft einer um den andern*®n Manche Kosaken schlafen schon, andere singen
wieder ein Lied mit sechs Strophen. Fedrowna undtdffr gelingt durch vorsichtiges
Vorbeischleichen die Flucht. Diese Szene wird voredbtitsch spater aufgegriffen.
Weil3enthurn fordert, dass die Kosakenlieder in ateschlie3enden Ouvertliire zum vierten
Akt zitiert werden um ,an das Vergangene zu erintiéf. Mederitsch setzt dies auch
musikalisch um, dazu mehr unten.

Musik, die unter die von Altenburg geschaffene Wkdgegorie von 2. b) dramaturgisch
motivierte Musik (Melodram, Instrumentalstiicke) zAusdruckssteigerung fallen wirde,
wird von Weil3enthurn nicht gefordert. Mederitsclutosie von sich aus in die Komposition

ein.

338 Altenburg, Detlef: ,Von den Schubladen der Wiss#adt. Zur Schauspielmusik im klassisch-romantische
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3.4 Musikalische Quellen —Beschreibung und Analyse

Folgende Quellen sind erhalten:

1. Gesamtpartitur, Standort: A Sm, Sign. M.N. 183, éwbéxt: Autograph, Form:
Partitur, Besetzung: Clarini, Tympani, Corni, Fla@boe, Clarinetti, Fagotti, Violini
(2), Viola, Violoncello, Basso, Seitenanzahl: 138

2. Ouvertire und Entreact, Standort: A Wgm, Sign. B850, Notentext: Abschrift,
Form: Stimmen, Besetzung: Violine |, Basso e Viaklio, Violine I, Viole, Flauto I,
Flauto 1l, Oboe I, Oboe Il, Clarinetto I, Clarinettl, Fagotto I, Fagotto Il, Corno I,

Corno Il, Clarino I, Clarino Il, Tympani

3.4.1 A Sm- Autograph

Die Gesamtpartitur in A Sm besteht aus vier Aufziigeit einer Ouvertire vor jedem
Aufzug, einem Streichquartett am Ende des 1. Awdguginem Streichquintett am Ende des
3. Aufzuges und einer Schlussmusik. Die Tonartemgieaen von C-Dur bis d-moll. Die
langsten Ouvertiren sind die zum 1. und 2. Auffigwohl wahrend der dritten Ouvertire
einer der groReren Szenenwechsel weg von Smoldatknslet, ist diese mit 98 Takten
relativ kurz gehalten. Die vierte Ouverture, waldrerelcher die Szene zurtick nach Smolensk
verlegt wird, ist mit 192 Takten wieder langer.e@estirmung von Smolensk ist die einzige
unter den erhaltenen Schauspielmusiken von Medbritswo Streichquartette als
Zwischenaktmusiken eingesetzt werden; allerdinggiat das Streichquartett vor Ende des 1.
Aktes gleichzeitig mit dem gesprochenen Gebet gésporden zu sein (siehe S. 73).



Die Partitur aus A Sm weist folgenden Aufbau @idbelle 1):
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Die Bestirmung von Smolensk A Sm

Akt  |Musik Tonart [Takte [Seite Stellen im Libretto Auftritt
mit Musik
Andante(->Ouverttre |c-C-c 212 2
1)
Streichquartett "zu A 22 31| F bleibt liegen, 12
Ende des 1. Aufzug" Vorhang fallt, Musik =
Sturm und Geschrei
Allegro (-> Ouvertiire |C 226 33|wéhrend der M wird 1
2) "Allarme” Vorhang aufgezogen,
man hort Donner und
Kanonen, es wird
ruhiger, Symphonie
hort auf
Ouvertire 3 d-D 98 77
Streichquintett "zu C 40 96| Singende Kosaken, 5
Ende des 3. Aufzug" Lieder
Ubergang: nun sind sie Vorhang fallt, M 5
gerettet, Pst - die beginnt leise, Melodie
cordin fallt der Lieder wird
manchmal horbar,
erinnert an
Vergangeng
Ouverttre 4 C 192 99
Trommeln und 11
schiel3en
"der schonend naht, |C 32 127 12
naht sich als Feind S.
118"Zu Ende des 4.
Aufzugs"
Trompeter gibt 14
Zeichen, Sturmglocke
schweigt, allgemeine
Stille
"und segnet euch, wir|C 17 133
alle ihre Kinder"
Allegro vivace(-
>Schlussmusik)
Ende 138

Ouvertire zum 1. Akt;

Obwohl nicht so bezeichnet, nimmt das erste Musdistdie Funktion einer Ouvertire und

somit von Rahmenmusik bzw. Einleitungsmusik eire @mfasst 212 Takte und ist in drei

Teile gegliedert, beginnend mit c-moll, wechselod €-Dur- Variante, um zum Schluss mit
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c-Moll zu enden. Sie weist somit die von Gottschégeforderte Dreisatzigkeit auf. Im ersten
Teil ist die Tempoangabe Andante vorgeschriebeh, Tékt, 24 Takte lang, dem sich der
zweite Teil mit Allegro anschliel3t. Die Besetzumsgy iClarini in C, Pauken, HOrner in Es,
Floten, Oboen, Klarinetten B, Fagotti, zwei Violm&timmen, Viola, Violoncello und Bass.
Eine simple Aufwartsbewegung in Sekundschritten id@rt als thematisches Material den
ersten Tefl*> wo sie in mehreren Varianten und auch am Anfarg dweiten Teiles
auftaucht. Dem werden akkordische Einschibe vométarund Fagotti (Bsp: Takt 2, 4, 6, 8)
und Soli in der Klarinette gegenubergestellt.

Den grofRten Teil der Ouvertire nimmt der 170 Taki&#assende zweite Teil ein. C-Dur
uberwiegt nicht nur innerhalb der Anfangsmusik,dgn in der ganzen Partitur. Ahnlich wie
im ersten Teil beginnt er den zweiten Satz mit @eristeigenden Quart-Motiv diesmal in der
Violine Il und Viola-StimmeDieses wird variiert von den anderen Stimmen Ubhamen um
spater in Takt 18-20 von den Achtel-Laufen der 8igesuppe abgelost zu werden.
Variationen davon lassen sich in den ersten drkiefader Zwischenaktmusik ,Zu Ende des
vierten Aufzugs” und in den ersten Takten der Sgdrtwusik finden.

Der dritte Teil in c-moll, die Reprise, umfasst T8kte, deren erste neun Takte mit dem
Beginn des Stiickes ident sind. Dieses wortlichatZann als Reminiszenz eine abrundende
Wirkung entfalten, um dann in den Schlussgestusuwberhen. In homophoner
Stimmfuhrung klingt der Satz in pp aus. Dieselbehl&sakkorde lassen sich auch am Ende
der Schlussmusik finden. Im Libretto stellt sicle dinfangssituation folgendermaf3en dar:
Zimmer der Fedrowna, Es ist Mitternacht, Lampembes in verschiedenen Gefal3en. Erster
Auftritt: Fedrowna, Anna, und einige Frauen (aliedsin angstlicher Bewegung}® Die
Frage, ob der Schluss der Ouvertire auf den nahiden Beginn des Schauspiels
vorbereitet, so wie es Schefbe und andere Asthetiker fordern, kann nicht eindguti

beantwortet werden.

Streichquartett ,zu Ende des 1. Aufzugs*:
1. Akt, 12. Szene

Die Situation stellt sich nach dem Libretto am Erdks 1. Aktes folgendermal3en dar:

Swatowslaw zieht in den Kampf, Fedrowna bleibt zirind hélt einen Schlussmonolog:

34 Details siehe oben Punkt 11.6.1

34> siehe Anhang A 7

348 \WeiRenthurn, Johanna Franul voBchauspiete Bd. 6, Degenschen Buchhandlung, Wien, 1809, S. 3
347 Scheibe, Johann AdolphCritischer Musiku$ Breitkopf, Leipzig, 1745, S. 614, sieche obe6 2.
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.[--.] Kann ich denn gar nichts fir den Vater thun®ch, doch Fedrowna, bethe. Indel3 der
starke Mann kuhn in den Streit sich stirzt, erfielst schwache Weib die Hande zum Gebeth,
hinauf den Blick, wenn sich der Busen angstvoll th¢kniet nieder)**® Darauf folgen
Textzeilen eines Gebets, die wie folgt enden:, [dgnn blicke segnend auf uns nieder, wir
sind ja alle deine Kinder.[.34*

Im Libretto finden sich keine Angaben, dass wahrded Gebets Musik erklingen soll. Es
wird daran anschlieRend Musik gefordert: ,,Fedrowlebt bethend liegen; der Vorhang fallt;
die Musik drickt das Getése des Sturms, und deshBssdes gedngsteten Einwohner
aus>*

Mederitsch setzt jedoch vor jene Symphonie, die &fethurn vorschwebt, das erste
Streichquartett des Stlicks, welches 22 Takte umfasé-Dur und im 4/4 Takt verfasst ist.
Die Textzeile aus Fedrownas Monolog: ,wen sichBlesen angstvoll hebt” findet sich in der
Partitur®* iiber diesem Streichquartett. Es ist weiters ,zdeEdes Ersten Aufzuges® dariiber
vermerkt. Da dies nicht die letzte Textzeile destear Aktes ist, stellt sich die Frage, ob
Fedrowna den restlichen Text gleichzeitig zur Muspkicht, oder davor oder danach. Fur die
erstere Variante spricht, dass in der Partitur ileen finften Takt ,Stime" verzeichnet ist,
was den Einsatz der Sprechstimme anzeigen kénnte.

Die Dynamikangaben ,dolce e piano“ und das Tempad#nte” wirken zur Sprechstimme
unterstitzend. Die intime Streichmusik soll ihre filbde reflektieren und stellt ein
pausierendes Moment innerhalb der Handlung darokath kniet und betet und legt sich am
Ende ihres Monologs auf den Boden. Diese Abwartsigewg der Schauspielerin wird durch
eine Abwartsbewegung in den letzten zwei Taktelekgért. Die Wahl von A-Dur als eine
Art Hoffnungstonart erganzt das Bild. Nach Betkh kann die Gruppe um C-Dur im
religiosen Sinne mit dem Vater verbunden werdedodle sind seiner Meinung nach ,die
Lichteshdhen von A-Dur in der Musik [nur selten}klich erreicht worden®3

Das Streichquartett steht im Kontrast zur nachfodige Musik, die das Schlachtgetimmel
versinnbildlicht. Da das Gebet einen ganz andefesrdkter als eine Schlacht hat, bringt es
einen Moment der Stille, der Einkehr und des Invigem, bis schlieBlich wieder die
Geschehnisse von auf3en auf die Hauptfigur eingrass@s einem nicht gezeigt, sondern

dem Zuschauer nur durch den Alarm der Trompeteatigiart wird.

348 \WeiRenthurn, Johanna Franul voSchauspiele Bd. 6, Degenschen Buchhandlung, Wien, 1809,7S. 2
349
Ebda. S. 28
%9Epda. S. 27
#1siehe Anhang A 7
%2 Beckh, HermanrmDie Sprache der Tonart in der Musik von Bach bisd&ner. Vom geistigen Wesen der
Tonarten Urachhaus-Verlag, Stuttgart, 1999, S. 66-68
%3Ebda. S. 126
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Nachdem der Vorhang gefallen ist, soll die Musik &urm und Geschrei ausdriicken. Die
Musik soll also Realitatszitat sein, sie soll deskl#’s weg von der Hauptfigur auf die raue
Umgebung, die sie umgibt, lenken. Eine weitere EonkKiegt natirlich auch darin, die Zeit,

die fur die Umbauten bendétigt wird, zu Gberbrickiglan sieht zwar nachdem der Vorhang
wieder aufgezogen wurde, den gleichen Platz, almeBdhne soll zerstdrter wirken. Die

Musik hat also tUberbrickende Funktion, soll die rAefksamkeit des Publikums aber in der
Handlung halten. Die zwei Akte werden zwar formatath Vorhang getrennt, aber bringen

inhaltlich keine gro3e Veranderung.

2. Akt, 1. Szene

Im Libretto wird folgende Szene zur Einleitung aegeiten Aktes beschrieben: ,Noch unter
Musik wird der Vorhang aufgezogen, man sieht demmi&hen Platz des ersten Acts, aber
im Hintergrunde brennende Hauser. Zerstorung Herigoerall. Man hort den Donner der
Kanonen; erschrockene Einwohner laufen tber dienBjibndlich wird es ruhiger, und die
Simphonie hort auP*

Diese Musik stellt das Uberleitende Moment zwisctlem ersten und dem zweiten Akt dar.
Vermutlich aus diesem Grund wird die einleitendesMwum zweiten Akt von Mederitsch
nicht als Ouvertire bezeichnet. Sie nimmt mehrHdiektion einer Zwischenaktmusik ein. In
der Partitur findet sich folgender Vermerk: ,nacindelie Cordin herabgelassen, folgt der
Allarme“®*°. Das Trompeten-Solo trennt mit seinem Signalcharalbegleitet von einem
schwachen Trommelwirbel, ganz deutlich die Akte.

Dieser neue singuldre Impuls, den Mederitsch déddiic die Handlung setzt, lasst das
Publikum erahnen, dass eine Schlacht im Gangendtdie Stadt angegriffen wird. Die
nachfolgenden 226 Takte, die einen der langsteneSder Partitur ausmachen, sind durch
Unruhe und dem Gettse der Schlacht gepragt. Deva&irder Trompete, der Trommel und
der Pauken nimmt dabei eine wichtige Rolle ein.dhiedern den Satz: das Solo am Anfang
des Stuckes wird im Takt 23 wieder aufgegriffen istdwieder mit ,Allarme” und diesmal
einem ,Wirbel starker* umschrieben. In Takt 57 halkeese beiden wieder einen Einsatz und
der Trommelwirbel ist hier ,sehr stark”. Die Entiiang schwacht sich in Takt 62 wieder ab,
in Takt 103 spielt die Trompete ohne Trommel undakt 108 wird mit ,Ende” das Ende des
Einsatzes der Trommel signalisiert. Gegen Ende wird die Musik immer schwacher, die
Schlacht ist vorbei und im Fall der Stadt Smoless&h verloren.

4 WeiRenthurn, Johanna Franul voBchauspiete Bd. 6, Degenschen Buchhandlung, Wien, 18092%.
#%siehe Anhang A 7
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3. Akt: Ouvertlre

Die Ouvertire zum dritten Akt setzt sich aus zw&iz8n zusammen, steht anfanglich in d-
moll und wechselt ab Takt 70 in die D-Dur- Variani@ie 98 Takte Musik leiten den
Szenenwechsel auf das Land ein. Sie kontrastiereden vorhergehenden Szene nicht nur
durch den Wechsel in der Tonart. Weg von Instruerenvie der Trompete, den Pauken, den
Trommeln, den Hornern, die fir die Charakterisigrder Schlacht eingesetzt wurden, hin zu
einem zarten Pizzicato der Streichergruppe und f8etjlle mit der Oboe, die mit dem
Motiv einsetzt und der Fl6te, die es sogleich aifgr

Ab Takt 20 Ubernehmen die Streicher die Melodiafidgr Das Hin und Her zwischen
Streichergruppe und Blasern dominiert den ersteh Der D-Dur Teil wird &hnlich wie der
vorhergehende mit dem Pizzicato der Streicher unéliBrung des Themas durch die Flote
begonnen. Variationen des Hauptmotivs des erstéds $ehen neuen Elementen wie den
chromatischen Laufen der Streicher col'arco (Takt 80) gegeniber. Mit den schon fast
typischen simplen Vierteln in den letzten vier Teakschliel3t der Satz. Fur die Ouvertiire zum

dritten Akt stellt WeilRenthurn keine Vorgaben fig Musik auf.

3. Akt, 5. Szene

Die Lieder der Kosaken® vertont Mederitsch nicht, obwohl es eine Chanceagen ware die

Kosaken zu charakterisieren und die beigelegte Muszu als Basis zu verwenden.
Wahrscheinlich wurden die Lieder allerdings so wie WeilRenthurn komponiert hat, ohne
Zusatze von Mederitsch aufgefuhrt. Weil3enthurnsikusrd aber von Mederitsch in der

Ouvertlre zum vierten Akt verwendet.

Streichquintett ,zu Ende des 3. Aufzugs®

Das von Mederitsch eingefiigte und von Weil3enthiwehtverlangte Streichquintett wird zur
Untermalung folgender Szene im Libretto verwenéedrowna und Urstoff schleichen sich
an den schlafenden Kosaken vorbei und entfliéfeBie Textzeile von Liska, Cousine des
Urstoff: (sagt halb lachend, halb weinend): ,Siaedsigerettet. Gott sey Dank! Sie sind

358

gerettet®™” wurde in der Partitur folgendermal3en vermerkt:n,sind sie gerettet, Pst die

cordin fallt“ Die Besetzung fallt durch die EinfUgg einer zweiten Viola-Stimme auf. Mit

#%siehe Anhang A 7
%7 WeiRenthurn, Johanna Franul voBchauspiete Bd. 6, Degenschen Buchhandlung, Wien, 18092S. 8
%8 Ebda.
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der haufigen Verwendung von Staccato, den vielemeé\Schritten und Synkopen scheint die

Musik zu versuchen das Schleichen der Hauptdagstall imitieren.

4. Akt: Ouvertlre

Der 192 Takte umfassende Satz nimmt eine nachbeedsitund eine vorbereitende Funktion
ein und koénnte deshalb auch als Zwischenaktmus&iblenet werden.

Er Gberbrickt die Zeit des zweiten gréReren UmlomssStiicks. Das Stick beginnt wieder in
Smolensk, genauer gesagt in einem prachtigen ZimmerPalast in der Nacht. Die
musikalischen Vorgaben Weil3enthurns lauten an digte#le folgendermal3en: ,Der Vorhang
fallt langsam herab. Die Musik beginnt ganz leB& Melodie der gesungenen Lieder wird
manchmal horbar, und erinnert die Zuschauer arvVdagangene®*® Tatséchlich beginnt der
Satz auch mit ,sempre pianissimo“ und die LiederKlesaken werden in Takteinheiten von
vier Takten bis acht Takten insgesamt dreimal imiatimnen eingebaut. (T. 37- 44, T. 95-
102, T. 153-160 8 Takte)

Nach 192 Takten beginnt der zweite Teil des Satzef;her einen anderen Charakter mit
einem alla breve Takt, Moderato und Punktierteniot annimmt. Es bereitet die

kommende Szene vor. In dieser wird der Fokus ausker, den Komplizen des Alexis gelegt.

4. Akt: ,Zu Ende des 4 ten Aufzug”

In der Partitur ist die Textzeile des Alexis am Erdks 12. Auftritt des 4. Aktes ,der sich
schonend naht, naht sich als Feind“ vermevkn dieser Stelle wird von Weil3enthurn keine
Musik vorgeschrieben. Im Kontext eingebettet, enteflexis seine aussichtlose Situation,
ergreift sein Schwert und spricht folgende Zeilgfomm erkdmpfe mir den Tod- Der mir
das Schwert bis an das Heft ins Herze stol3t, ist Exdser; der schonend naht, naht sich als
Feind®®. Danach folgt der 13. Auftritt, in dem Alexis naeinem Gesprach mit einigen
gegnerischen Soldaten im Kampf seinen Tod findetstgllt sich die Frage, welchen Zweck
die Musik an dieser Stelle verfolgt. Dass sie zatddmalung der Kampfszene dienen soll, ist
unwahrscheinlich, denn dann wiirde der Dialog undndehtige Monolog des Alexis im 13.
Auftritt wegfallen. Grof3e Umbauten sind an dies&ll& aber auch nicht notwendig. Die
Musik ist mit dem starken Einsatz der Ho6rner adsendalls nicht geeignet, das Gesprach
zwischen Alexis und den Soldaten zu begleiten. DdissMusik nach dem 13. Auftritt

einsetzen soll, also nach Alexis Tod, wirde zwahmf®inn machen, ist aber nicht so in

39 Epda.
30 Ehda. S. 106
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Partitur vermerkt. Es ist jedenfalls davon aushege dass die Musik hier dramaturgisch
motiviert ist. Der Bogen vom Untergang der Antagbem zum Aufstieg und Sieg der
Protagonisten beginnt an dieser Stelle. Dieser Satzt musikalisch im Zusammenhang mit
der Schlussmusik, die ersten drei Takte sind mih derfang der Schlussmusik ident und
zwar auch in den Dynamikangaben. Betrachtet maf aii@arten dieser zwei Satze und sieht

man sie als Einheit, ergibt sich das Bild C-c-G ttanale Gegenteil zur Anfangsouvertire.

Schlussmusik

Die vorletzte Textzeile des Librettos spricht Swetaw: ,[...] so 6ffnet sie vergebend ihre
Mutterarme, und segnet euch, wie alle ihre Kinded®®™ In der Partitur findet sich der
Vermerk: ,und segnet euch, wie alle ihre Kinderdnd setzt die Musik ein. Das nur 17 Takte
umfassende Stick, ahnelt dem vorhergehenden Satznde des 4. Aufzugs®, weicht aber
nach einigen Takten in der Blasergruppe ab. Dieseden gefolgt von den aus dem
vorhergehenden Satz bekannten Achtel-Laufen umer eferlangerten Tutti-Stelle mit dem
punktierten Motiv aus Takt 16,17 des vorhergeherfslaizes. Wie viele andere Satze endet
auch der Schlusssatat homophonen Akkorden in Vierteln.

3.4.2 A Wgm- Abschrift

Signatur: A Wgm Xl 6550
Titelblatt 1 r:
Die Besturmung von Smolensk
Schauspiel von Weil3enthurn
Violine 1"™°
Ouverture und Entreact
Del Sid® Gallus

Stimmen (Reihenfolge wie in Quelle): Violine I, Base Violoncello, Violine Il, Viole,
Flauto I, Flauto Il, Oboe I, Oboe I, ClarinettoGlarinetto Il, Fagotto I, Fagotto I, Corno |,

Corno Il, Clarino I, Clarino Il, Tympani

Die Quelle umfasst alle Ouverttiren und Zwischenakiken, die im A Sm Autograph auch

vorkommen. Die Besetzung ist dieselbe wie im Auapdy In der Violine | steht die

%lEpda. S. 112
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Bezeichnung Ouvertlre auch tGber der Anfangsmusitters im Autograph. In der Abschrift
steht dazu auch Moderato, anders in A Sm wo Andamtgeschrieben ist. Der erste Teil der
Ouvertire hat hier mit 41 Takten fast doppelt ®tevirakte wie das Autograph.

Auch lassen sich in der Violine | - Stimme keinedeenische Hinweise finden, anders in
Clarino Il und Clarinetto I. In beiden finden sighe in A Sm die Vermerke ,Zu Ende des
ersten Aufzuges” und ,wenn sich der Busen angstweltit®, in der Klarinetten-Stimme auch
»ZU Ende des 4ten Aufzuges” ,Der schonend nahtt s als Feind*.

Besonders sticht der vorletzte Satz hervor. Erdnthe Angabe Moderato, umfasst 35 Takte
und nimmt deshalb eine besondere Stellung ein, dahe nur in dieser Quelle gibt.
Uberschrieben ist er in der Klarinetten-Stimme mlhm, dem ihr alles dankt®, einer
Textzeile, die keine wortliche Entsprechung an gilslen Stellen im Libretto findet. Eine
Maglichkeit ware, dass sie sich auf die Szene Iezie der Fedrowna Urstoff ihrem Vater
gegeniiber lobt und darikt Das Faktum, dass dieses Stiick sich nicht im Aafgyfinden
lasst, weder als Teil des chronologisch vorhergedennoch nachfolgendem Satzes, deutet
unter vielen anderen Hinweisen darauf hin, dassddiésgraph in A Sm nicht die Vorlage fur

die Abschrift aus A Wgm war.

%2Epda. S. 111
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IV. Zusammenfassende Darstellung und Schlussbemerig

Hermann Bec¥> ,Im methodischen Vorgehen wie im jeweils erziel&rgebnis stets selbst
ein geschichtliches Ereignis, kann die Werkanalgeennach nur aus der Geschichte, im
Spektrum der jeweils prasenten kinstlerischen weskltschaftlichen Bezluge, gesehen und
verstanden werden.” Was Beck hier generell furAllyse eines Werks vorschreibt, gilt
auch im besonderen Mal3e flr die Schauspielmusigh Nl weniger als andere Werke kann
die Schauspielmusik aus dem Kontext herausgenomrakbein bestehen. |hr eigener
Werkcharakter wird sogar von manchen angezweiféfe Verbundenheit besteht zwischen
ihr und der literarischen Vorlage, gepragt wird Aigffihrung, das Endprodukt, schlie3lich
auch von lokalen Begebenheiten, VoraussetzungenBdéne und dem Zeitgeist. Eine
Schauspielmusik kann also ohne diese anderen [eakincht verstanden werden. Um einen
Zugang zu Mederitschs Schauspielmusiken zu erlgnggatarf es nicht nur eines Blicks in
das Leben und Wirken des Komponisten selbst, sandach auf sein sozio-kulturelles
Umfeld.

Ob die uns heute noch zur Verfigung stehenden €uéPRartituren) Teil der Auffiihrung
gewesen sind, lasst sich nicht mit Sicherheit sages war das Alltagsgeschéaft im
Theaterwesen mit der Musik und dem Text frei umbege Auch eine Quellengeschichte der
Autographen und Abschriften ist noch nicht gemaebtden. Versucht werden kann nur das
historische Ereignis mit den vorhandenen QuelleBeriehung zu setzen und so ein besseres
Verstandnis fur die Musik zu gewinnen.

Mederitsch war ein produktiver Komponist von Scimelsnusiken. Immer wieder taucht
seine Musik auf den Theaterbtihnen quer durch dasbdagerreich, wie auch hie und da im
Ausland auf. Dazu liegen diesen Kompositionen Jeestenste Sujets als Textgrundlage zu
Grunde, vom Ritterdrama, dem hohen historischermre&Shakespeares Werken, wie auch
die besonders popularen Sticke Kotzebues. Was di#iilkungsorte anbelangt, nehmen
Wien und Budapest eine besondere Stellung in Misdls Biographie ein. In den Wiener
Vorstadttheatern feierte er ab 1779 mit mehreramg<Siielen seine ersten Erfolge. Wien
nimmt als Geburtsort und Lebensmittelpunkt bis fZlbersiedelung nach Lemberg eine
herausragende Stellung ein. Auch gingen die kutlitrpchen Impulse das Theaterwesen
betreffend von Wien aus. Mit der Theaterreform \Vbiv6 schuf Kaiser Josef Il. zwei

wesentliche Veranderungen: Erstens, die ,Spedtaketit® oder Theaterfreiheit bedeutete

33 Beck, Hermann:Methoden der Werkanalyse in Musikgeschichte unde@eart, Heinrichshofen-Verlag,
Wilhelmshaven, 1974, S. 217
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die Abschaffung der Notwendigkeit eines PatentdférEr6ffnung eines Theaters, was zum
Aufstieg der Vorstadttheater fuhrte. Zweitens, médr Erhebung des Burgtheaters zum
Nationaltheater strebte er ein vom Hof zu untedmales Theater hohen Ranges an, das zur
Reprasentation der eigenen Kinste dienen und dandilerende und erzieherische
Schaubuhne fur das ganze Volk sein und eine Koaharzur ,Comédie francaise” darstellen
sollte. Seine Nachfolger korrigierten den liberakears. Das Schauspielrecht wurde 1794
unter Kaiser Franz I. dem Pachter des HoftheateasirBzugesichert und so hatten sich die
Vorstadttheater, ausgenommen dem Theater in defsiadt, Beschrankungen zu beugen.
Fur Mederitsch war die produktivste Phase der Kasitjpm von Schauspielmusiken aber die
Arbeit fur die Theater der Schwesternstadte Pest Ofen. Im Jahre 1790 wurde dort
Kalchbergs Schauspiel ,Die Tempelherren“ aufgefiihrin den Jahren 1793/94 war
Mederitsch in Pest und Ofen als Theaterkapellmeidtdig.  Seine erfolgreichste
Schauspielmusik zu ,Macbeth* wurde im Jahre 179# auch ,Rudolf von Felseck” und
,Die Banditen” dort gegeben. Das letztgenanntea8shiel in vier Akten wurde mit ,Chdren
und Musik“ von Mederitsch vom 31.3. 1794 bis 241599 zehnmaf* gespielt. Dieser
Zeitraum deckt sich fast genau mit der Direktioftszen Eugen Busch (1793-1799). Die
erfolgreiche Zusammenarbeit setzte sich bis 179&lem Auffihrungen von ,Der Opfertod*®
und ,Jolantha“ fort. Eugen Busch orientierte sicAhwend seiner Direktionszeit am Vorbild
der Wiener Vorstadttheater. Er wendete viel Getdgfio3e Ausstattungen, Dekorationen und
Kostime auf.

Kulturpolitisch waren die Budapester Theater stark Wien beeinflusst. Die dsterreichische
Theaterordnung umfasste auch die Theater in Undamy gehorten auch die 1781 erlassenen
Zensurgesetze, die die Kontrolle der Druckschrifegelte. Die Theater waren dadurch auch
betroffen. Als Faustregel galt, dass nur Stuckeeftihrt werden durften, die in Wien die
Zensur passiert und auf dem Spielplan gestandeerffat Fir die Verwaltung war die
Statthalterei zustandig, fur die das Theater vaglich ein 6konomisches Objekt darstellte.
Das Zielpublikum waren die adligen Kreise, die ggpwaren durch eine westlich-orientierte
Erziehung und starke Bande zur habsburgischen Mbigd¥.

Was die literarischen Vorlagen, zu denen Mederitddisik erklang, anbelangt, entsprechen
diese dem Trend der Zeit. Zu nennen sei hier dsrBiama, das die Buhne ab den 1780ern

im Gefolge der Stirmer und Dranger eroberte. Es eirarsehr populares Genre, das sich

34 Belitska-Scholz, SomorjaiDeutsche Theater in Pest und Ofen 1770-1886. |, Argumentum Verlag,
Budapest, 1995, S. 171, Nr. 479

35 Bijnal, Wolfgang: Deutschsprachiges Theater in BudapeBbhlau-Verlag, Wien, 1972, S.41
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durch die Vorlagen aus der mittelalterlichen Gedufei der deutschen Nation, eine zeitweise
rebellische Individualitdt des Protagonisten, démwandung von den ,Drei Einheiten* und
dem vermehrten Einsatz von die Schaulust des RubBkbefriedigenden Effekt-Mitteln
auszeichnet®’.

Die ,Bestirmung von Smolensk” von Johanna Franul VWeiRenthurn befindet sich nach
Peschef® auf dem Niveau von Rittersticken und erinnert malmr mittelalterliche
Ritterfehden, als an Kampfe des 18. Jahrhundertas DStick weist keine
gesellschaftskritischen Positionen auf, daflir eMenge Schlachten und Kampfe. Ein
eindeutig zu den Ritterdramen zu zéhlendes Scheluspi,Rudolf von Felseck oder Die
Schwarztaler Muhle* (Stuck erstmals 1794). Wie aybtacbeth* wurde es in Wien als
Allerseelenstick verwendet, wo es im Karntnert@atbevon 1792-1800 auf dem Programm
stand. Das Stiick ist betitelt als ein ,Ritterscipéelsmit Gesang", weist funf Aufziige auf und
stammt von Joseph von Korompay. Mit der Musik Wederitsch wurde es in den Pest-
Ofener Theatern vom 16.6. 1794 bis zum 16.11. B3t Mal gegeber®®

Ein weiteres populares literarisches Genre des edwesglen 18. Jahrhunderts, das in
Verbindung mit Mederitschs Schauspielmusiken sishtjas hohe Geschichtsdrama. Dieses
Erfolgsgenre des birgerlichen Theaters ist pradesti fir den Einsatz historisierender
Kostime und Requisiten und grol3er Statisterien,ewabf historische Genauigkeit geachtet
wurde.

Ein weiterer inhaltlicher Aspekt der Sticke ist dwerarbeitung der Geschichte des
Templerordens, widergespiegelt in ,Die Tempelhérramd ,Jolanthe, Konigin von
Jerusalem®. In ,Die Tempelherren* ist nachweislidneimaurerisches Gedankengut
verarbeitet (siehe oben Punkt). Mit der Musik voeddritsch wurde es am 1.12. 1794 in
Budapest aufgefuhrt. Das Stiick erforderte viel Rinrder Ausstattung und eigene Kostime.
Mit den verarbeiteten freimaurerischen Inhalten dadaufwendigen Inszenierung verfigt es
Uber Gemeinsamkeiten mit der einzigen Oper Meddsts,Babilons Pyramiden®. In der
reichen Dekorationspracht- tberliefert in zwolf Seestichen- findet man Symbole und
Zeichen, die auf den Freimaurerbund hinwel&&n

Der Grunder und Stifter des Templerordens Hugo Rayens und andere Templer sind, wie

auch in ,Die Tempelherren®, in ,Jolantha, Konigimaon Jerusalem* als literarische Figuren

367 Ruppert, Rainer,Labor der Seele und der Emotionen-Funktionen desaters im 18. und friihen 19.

Jahrhundert“, Ed. Sigma, Berlin, 1995, S. 157
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eingegangen. Letztgenanntes Stiick spielt im Jal88 th Jerusalem. Sein Autor ist Friedrich
Wilhelm Ziegler. Dieses Trauerspiel in vier Akterungtle mit der Musik Mederitschs in den
Pest-Ofener Theatern ab dem 15.10. 1798 bis zu114811 28 mal gegeben. Bis 1827
folgten noch weitere Vorstellung&h

Die Schauspiele sind alle Stiicke im Trend der Zdierarische Modetrends wie Schauer-und
Ritterromantik, wie auch die Hinwendung zu histohisn Stoffen und ridhrender, der
Familiensphare entnommener Konflikte sind in iheathalten. Als Beispiel sei August von
Kotzebue genannt, dessen etwa 230 Lustspiele expepuldr waren. In ihnen waren
Momente der Rihrung, Komik, Spannung und Sensasiowje die typische Aufhebung der
Standesgrenzen eingearbeitet. Ein Schauspiel vareKoe, namlich ,Der Opfertod” in drei
Akten, wurde mit Ouvertiren von Mederitsch in destfOfener Theatern von 3.12. 1798 bis
zum 27.3. 1806 insgesamt sechsmal geg€ben

Mit der Popularisierung der Theaterwerke hangt adas Interesse an Drucken derselben
zusammen. Von Mederitschs Schauspielmusiken isGeetermarsch fur Fortepiano und die
Geisterbeschwoérung fir Gesang und Klavier aus Macbei Johann Traeg in Drucken
erschienefl®.

Von den elf Schauspielmusiken von denen wir wisserg drei von Shakespeare: Macbeth,
Hamlet, Der Sturm. Von den letzten beiden ist nkeine Musik aufgetaucht. In einem Brief
an Ignaz Moscheles vom 25.10.1827 schreibt FranzeiXaMozart Uber Mederitschs
Kompositionen: ,und endlich hat er beinahe alle &fialien zu dem Entre acts und Choren
fur die Schakespearischen Stiicke: der Sturm undlédamelche zu beenden, er wenig Zeit
bedirfen wiirdé’*

Weitere Stiicke zu denen es erst wenige Informatiogit sind ,Krakus, Furst und Erbauer
von Krakau oder Frauengréf3e und Vaterliebe” unc,Banditen”. Das erstere wurde in Pest
am 20.2. und in Ofen am 27.2. 1809 uraufgefuhrt. dflebte allerdings nur drei
Vorstellungen. Beschrieben wird es als ,romantiscBehauspiel der Vorzeit mit Chéren und

371 Belitska-Scholz, SomorjaiDeutsche Theater in Pest und Ofen 1770-18B6. |, Argumentum Verlag,
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Tanz in vier Aufziiger™ . Im Theater in der Leopoldstadt wurde es am 381.1
aufgefiihrt’®. Ein Textbuch ist in der Theatersammlung in Wierhandef'”.

Eine Gemeinsamkeit zwischen Ritterdrama, Zauberopehem Geschichtsdrama und
romantischer Oper stellt die vermehrte Verwendund Bedeutung von sinnlich-optischen
Darbietungsweisen ddf. Diese Strémung hin zu aufwendigen Darstellungditidkgiten,
weg vom reinen gesprochenen Wort, pragt die théésttegtische Entwicklung zwischen 1780
und 1820 insgesaiif. In den Fokus der Aufmerksamkeit riicken Kostimegquisiten,
Buhnenbilder, Maschinen-Effekte usw.

Von diesen theaterdsthetischen Strémungen wardn diacSchauspiele betroffen, zu denen
Mederitsch die Musik komponierte. In ,Die Tempeltegr' wie auch in ,Macbeth* stehen
Naturgewalten wie Sturm und Unwetter in Verbindamgy Ubernattrlichen Erscheinungen. In
ersteren mit der Geistererscheinung des Ordemsstifin zweiterem mit den Hexenszenen
und dem Auftritt der Hekate. Die letztegenannterfezbietet einen ,Wolkenwagen®, auf dem
Hekate davonfahrt, wahrend ,ein blutiger Mond“ é&eiat. Die Musik, die fir so eine
spektakulare Theaterésthetik pradestiniert seih kommt ohne den Einsatz eines grofien
Orchesterapperats nicht aus. Fur Mederitschs Qireertvird eine gro3e Besetzung verlangt.
Fur andere mit der Handlung in engerem Zusammenltsi@lgenden Szenen wird das
Orchester verkleinert und somit der Situation gagst. Bis auf die Tatsache, dass alle
Schauspielmusiken, von denen Partituren Uberliefied, Ouvertiren aufweisen, haben sie
jede einen anderen Zugang bei in der Handlung kerten Musikszenen. Mederitsch passt
seine Herangehensweise der literarischen VorlagénayDie Tempelherren® setzt er einen
Chor zur Untermalung und Bekréftigung der Templergmschaft ein. In der ,Bestirmung
von Smolensk® werden lyrische gefihlbetonende &tapiartette und Streichquintette im
Zusammenhang mit dem inneren Gefiuhlsleben der gtoisten verwendet. Die keifenden
Hexen in Macbeth werden fur ihr chaotisches Gegeh-Miteinander mit Musik unterlegt
und so noch Ubersteigert.

Zu guter Letzt sei noch ein autographes Fragmerer éschauspielmusi® von Mederitsch

erwahnt, die bisher noch keinem Schauspiel zugetrdarden konnte. In A WSt liegt unter
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der Signatur M H 4043 ein einzelnes Blatt, dasareuit den durchgestrichenen Worten
~Musik zum 4ten Aufzug® Uberschrieben ist. Die Besmg in der Reihenfolge der Partitur
lautet: Clarin (2), Tymp, Corni (2), Flauti (2), @b (2), Clarinett (2), Fagott (2), Violinen (2),
Viola (1), Cello (1), Bass; Auf der zweiten Seiterso steht links unten: ,Autograph des
Gallus v. Mederitz verbirgt von Moriz Bermauer”. eBe 13 Takte Musik sind kein
Ausschnitt aus den ,Die Tempelherren®, ,Macbethéoder ,Bestirmung von Smolensk*.
Rund um Mederitsch bleiben noch viele Fragen offerseiner Biographie sind noch
einige Lucken vorhanden, darunter die Frage nachldintitdt von Wenzeslaus Schitz.
Speziell die Schauspielmusiken betreffend, waratesessant, eine Quellengeschichte,
beispielweise zu ,Macbeth®, aufzustellen. Die Qeellin A Wgm und A WSt weisen
Ahnlichkeiten auf. Weiters wurden ungarische Quelleoch nicht naher behandelt.

Interessant zu wissen ware es auch, ob in Lemhmeig Quellen zu finden sind.
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