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Einleitung

»Die Beherrschung des ein- und mehrstimmigen Satzes in
allen seinen Formen, der reinste Wohlklang in den
mannigfaltesten harmonischen Kombinationen, die edelste
Einfachheit in den verschiedenen metrischen Gestaltungen
kennzeichnen ihn als einen im Vocalsatze uniibertroffenen
Meister.” (Paul 1867: 174)

»2Mogen die Kompositionen des Thomaskantors,
obwohl sie von hohem handwerklichem Konnen zeugen,
zu Recht vergessen sein. ... Sein Theoriebegriff aber war
von richtungsweisender Bedeutung.“ (Rummenholler
1966: 11)

Diese zwei Zitate von 1867 und 1966 lassen erkennen, dass die Rezeption der Chorwerke
Moritz Hauptmanns in den vergangenen 150 Jahren einem deutlichen Wandel unterlegen war.
Zu Lebzeiten erfreuten sich seine Kompositionen grofter Anerkennung und Verbreitung,
doch nach seinem Tode wurden sie zunehmend, ja fast gdnzlich der musikalischen Praxis
entzogen. In den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts erfolgte eine neuerliche Fokussierung auf
Hauptmann, allerdings reduziert auf sein Wirken als Theoretiker. Erst im ausgehenden 20.
Jahrhundert setzte — im Zuge der Neuvauflage einiger seiner Kompositionen — eine erneute
positive  Akzeptanz =~ Hauptmannscher  Chorwerke ein.! So  werfen  diese
rezeptionsgeschichtlichen Tendenzen in ihrer extremen Gegensitzlichkeit durchaus Fragen an
die Musikwissenschaft auf:

Wer war Moritz Hauptmann?
Welche Bedeutung kommt dem Komponisten Moritz Hauptmann im Gegensatz zum
Theoretiker Moritz Hauptmann zu ?

- Welchen Stellenwert nehmen Hauptmanns Chorkompositionen innerhalb seines
Gesamtwerkes ein?

- Wie sind Hauptmanns Chorkompositionen musikgeschichtlich einzuordnen, von denen
1898 eine immerhin achtbidndige Gesamtausgabe erschien, bis vor 15 Jahren aber in
aktuellen Verlagskatalogen kaum etwas zu finden war?

» 1otz dieser segensreichen Wirksamkeit eines in unserer
ganzen Kunstgeschichte fast einzig dastehenden
Mannes, ... suchen seine Verehrer vergebens nach
eingehenden Nachrichten {iber sein Leben und Wirken.
Wiahrend der Tagesruhm  mancher  ephemeren
Erscheinungen der IJetztzeit mit Posaunenschall
verkiindigt wird, finden sich iiber unseren Meister und
seine Bedeutung nur kurze Notizen, welche sogar oft noch
der Zuverlissigkeit ermangeln.**

Adolf Felchner, ein Kontrapunkt-Schiiler von Moritz Hauptmann schrieb diese Feststellung
1862. Bis heute hat sich nicht viel an ihr gedndert.

1 Vel S.24 £, 30, 48, 70 ff., 75.
2 Adolf Felchner: Vorwort in Paul 1862.



Hauptmanns Tétigkeiten als Thomaskantor und Mitherausgeber der Bach-Gesamtausgabe
werden allgemein als bedeutend anerkannt. Dennoch ist seine Prisenz in der Literatur duBlerst
diirftig.

Fiir viele seiner Zeitgenossen galt Hauptmann als schlichtweg iiberholt und veraltet. Am
Leipziger Konservatorium unterrichtete er Kontrapunkt zu einer Zeit, da dieses Fach von den
meisten Studenten als altmodisch angesehen wurde. Den ,.fortschrittlichen” Fliigel der
romantischen Komponisten lehnte er vollig ab; seine Kompositionen wurden als zu sehr der
Theorie verhaftet abgetan und seine theoretischen Abfassungen galten als undurchsichtig.

Besonders seine Titigkeit als Komponist aber fithrte in der musikgeschichtlichen Forschung
stets ein Schattendasein.

Dies spiegelt sich auch in der spérlichen Quellenlage wieder.

Zwei Kumulationen im 19. Jahrhundert lassen sich ausmachen: eine noch zu Hauptmanns
Lebzeiten, besonders im 1862, seinen 70. Geburtstag, die andere um 1892 in Gedenken an
seinen 100. Geburtstag.

Erst ab den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts erschienen wieder mehrere Verdffentlichungen,
die sich aber vomnehmlich mit Hauptmanns Theoriebegriff auseinandersetzen (z.B.
Eisenhardt, Rothéirmel, Rurnmenhéller, Seidel).

Hauptquelle fiir die Charakterisierung der Chorwerke Hauptmanns, fiir die Darstellung ihrer
Entstehung und Rezeption sind die Briefe des Komponisten. Seine Beobachtungen von
Musikern, Kiinstlern und der Gesellschaft im Allgemeinen formen ein spannendes Bild des
Zeitgeistes, dargestellt in einer lebensnahen, humorvollen und ehrlichen Sprache.

Aus diesem Grunde enthiilt die vorliegende Studie mehr direkte Zitate als bei solchen
Darstellungen allgemein iiblich. Dies ermdglicht aber einen Zugriff auf den ,,authentischen™
Hauptmann, auf seine oft witzigen, manchmal drastischen, immer aber schonungslos
ehrlichen Charakterisierungen des Musiklebens seiner Zeit.

Die Zusammenstellung der Chornoten gestaltete sich sehr schwierig, da die eingangs
erwihnte Gesamtausgabe von 1898 zum groflen Teil verloren ging. So musste nach jedem
Chorwerk einzeln geforscht werden, was zur Folge hat, daB nicht bei allen Werken eine
genaue Datierung méglich ist. Die meisten Originalausgaben sind heute in der Bayerischen
Staatsbibliothek Miinchen einzusehen.

Wirft man einen Blick auf den gegenwirtigen Musikalienhandel, so finden sich ein
mittlerweile reichhaltiger Querschnitt von Hauptmanns Chorwerken im Carus-Verlag sowie
einige Lieder im Schott-Verlag. 1996 hat zudem der Bach-Chor Hagen unter Franz-Leo
Matzerath lobenswerterweise eine CD mit einer Auswahl aus Hauptmanns Chorschaffen
aufgenommen - der bis heute einzige Tontriger mit ausschlieBlich Werken des
Thomaskantors.

Hauptmann z#hlte als Komponist nie zu den Neuerern, er galt als konservativ. Zudem wurden
viele seiner Chorwerke, gerade die kleineren, mehr der Gebrauchsliteratur zugeordnet, die
sich zwar weit verbreitete, von der Musikkritik und Musikwissenschaft aber kaum
wahrgenommen wurden.

Gerade dag Laienchorwesen hatte im 19. Jahrhundert einen gewaltigen Aufschwung
genommen, konnte aber naturgemiB den Fortschritt in der groflen Musik der Zeit immer
weniger spiegeln. Dieser vollzog sich in Oper und Symphonik, im Umkreis von Wagner und
Liszt. So 6ffnete sich die Schere immer mehr: auf der einen Seite die immer kithner, immer
brillianter sich entwickelnde Moderne, auf der anderen der immer breitere Strom solcher
Musik, die den immer zahlreicher werdenden Gesangvereinen verschiedenster Ausprigung
zur Verfiigung standen.



Hauptmann war kein Anhénger der ,,Liszt-Wagnerschen Fortschrittspartei (Ruhnke 1963:
306); das erklart wohl vor allem sein Schicksal im Windschatten der spéteren Fachdiskussion.
Es erklirt z.T. auch die Tatsache, dass die Uberlieferung seiner Werke im Laufe der Zeit
immer mehr versiegte und dass heute mithsame Recherchen nétig sind, um iiberhaupt alles zu
erreichen, was der Komponist geschaffen hat, bevor man daran gehen kann, es einer
kritischen Wiirdigung zu unterziehen.

Aber auch seine kirchenmusikalischen Werke — Moritz Hauptmann ist in seiner Eigenschaft
als Thomaskantor vornehmlich als Kirchenmusiker zu sehen — erlitten ein #hnliches
Schicksal. Hauptmann galt als Vertreter einer Epoche ,zwischen Restauration und
Historismus®“.*> Aber nicht nur die Nachwelt ordnete Hauptmann in diese Strémung ein.

Eduard Hanslick behauptete 1875, fiir die Kirche komponierten nur noch diejenigen,

wderen kleines Talent die groBe Offentlichkeit nicht
vertrdgt. Unsere ersten Tondichter komponieren wohl hin
und wieder ein Stiick aus der Kirche, aber im Grunde
nicht fiir die Kirche.*

Dies ist sicher eine unzuldssige Verallgemeinerung, doch wirft das Zitat ein Licht auf die
vorherrschende Auffassung der Zeit. Mégen auch eher die auBlerliturgisch-religise Musik und
weltlichen Werke zu zentralen Bereichen des 6ffentlichen Musiklebens geworden sein, mégen
auch ,,das Kirchenlied, die Liturgie und die Choralrestauration keine Themen sein, auf die
sich die allgemeine Musikgeschichtsschreibung einlésst®,” doch lésst sich die Kirchenmusik
jener Zeit insgesamt nicht mit einer derartig einfachen Formel erfassen.

So mag eine Studie iiber Hauptmanns Chorwerke die Person Hauptmann ein wenig mehr ins
rechte Licht setzen und einen weiteren Baustein zur Erforschung lange vernachlissigter
Bereiche der Musik des 19. Jahrhunderts liefern.

&, =N

Bernsdorff-Engelbrecht, Christiane: Geschichte der evangelischen Kirchenmusik, Band (I, Wilhelmshaven u.a. 1980,
S. 243.

In: Musikalische Stationen. Berlin 1880, S. 7

Vgl. Dahlhaus 1980: 147 ff.



Moritz Hauptmann - Sein Leben

Moritz Hauptmann wurde am 13. Oktober 1792 in Dresden geboren. Seine Mutter Louise
Salome stammte aus Genf, sein Vater Johann Gottlob Hauptmann war ein angesehener
Oberlandbaumeister. Dieser ermoglichte Moritz eine umfassende Allgemeinbildung. So
erhielt Moritz bis zu seinem 19. Lebensjahr eine fundierte Ausbildung in Mathematik,
Naturwissenschaften, Zeichnen und Sprachen - vom Vater als Vorbereitung fiir eine
Architektenkarriere gedacht. In seinem achten Jahre begann der Violinunterricht bei Scholz,
im Jahre 1808 das Generalbass- und Klavierstudium bei Grosse und ein Jahr spiter der
Kompositionsunterricht beim Hofkapellmeister Francesco Morlacchi. In seinen spéteren
Briefen an Franz Hauser duf8erte sich Hauptmann sehr kritisch zu diesem seinem Lehrer:

»lch hatte ... schon Compositionsunterricht gehabt bei
Morlacchi, der immer ganz entsetzlich unzufrieden und
verdrieBlich beim Unterricht war, wie man’s eben ist,
wenn man etwas lehren will was man selbst nicht recht
versteht.” (Hiller:52)

»,Morlacchi hat ein Requiem fiir den seligen Konig
geschrieben: wiinsche wohl zu schlafen! Auf so ein
Requiem gehort eigentlich noch eins dito, damit der
Todte, wenn er sich im Grabe herumgedreht hat, wieder in
die rechte Lage kommt ...“ (Hauser I:17)

Obwohl ihn sein Vater eigentlich fiir den Beruf des Architekten bestimmt hatte, ging dieser
schlieBlich auf den Wunsch seines Sohnes ein, Musiker zu werden. 1811 zog der ehrgeizige
Hauptmann nach Gotha und genoss eine einjahrige Lehrzeit im Violinspiel und in der
Komposition bei Louis Spohr (1784-1859), dem dortigen Concertmeister. Aus dieser Zeit
entwickelte sich eine lebenslange Freundschaft der beiden.

In Gotha komponierte Hauptmann bereits ein Violinkonzert, eine Ouvertiire, mehrere
Messesétze und Lieder.

1812 kehrte er nach Dresden zuriick, um in der Hofkapelle eine Stelle als Violinspieler
anzutreten. 1813 war er fiinf Monate lang Mitglied im Wiener Theaterorchester. Hier traf er
neben Spohr auch Carl Maria von Weber und Giacomo Meyerbeer.

1815 nach Dresden zuriickgekehrt wurde er von dort aus als Musiklehrer nach Ruf3land in das
Haus des Fiirsten Repnin berufen. Fiinf Jahre verbrachte Hauptmann an dessen Seite in
Moskau, Pultava, Odessa und St. Petersburg. In dieser Zeit legte er durch seine Vertiefung in
die Akustik und Theorie der Musik den Grund zu seiner spdteren Bedeutung als
musikwissenschaftlicher Denker. Auf kompositorischem Gebiet sind aus diesen Jahren viele
deutsche und italienische Gesinge, die Violinduette op.2 und die tragische Oper ,,Mathilde*
zu erwidhnen.

1820 kehrte Hauptmann fiir zwei Jahre nach Dresden zuriick. 1822 wurde er als Violinspieler
in die Kasseler Hofkapelle berufen, wiederum unter Leitung von Louis Spohr. Hier
entwickelte sich sein grofes Interesse fiir J.S. Bach. Spohr wies ihm sehr bald Schiiler zu,
welche sich in der Theorie und in der Komposition ausbilden wollten, z.B. Ferdinand David,
Kiel, Burgmiiller u.a.. Schnell galt Hauptmann als einer der besten Lehrer fiir theoretische
Ficher, so dass seine Schiilerzahl stetig wuchs.

,»Es wird nicht viel am Hundert der Schiiler fehlen, die ich

in Cassel geschult habe, und ich glaube, nicht zwei haben
ganz dasselbe gemacht; wie viele 1000 Bédsse mogen da
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geschrieben worden sein, aber eben immer wie sie die
Umstéinde gerade verlangten.“ (Hauser 1:214)

Seine Kompositionstitigkeit entfaltete sich in der Kasseler Zeit besonders im Bereich der
Lieder und Kammermusikwerke. Aber auch bereits mehrere seiner vierstimmigen Chorlieder
sind hier entstanden, so das beriihmte ,,Salve Regina“ und die beiden Messen. Desweiteren
vertiefte er seine Anschauungen iiber das Wesen der Musiktheorie, die er spiter in Leipzig
niederschrieb.

Uber diese zwei Jahrzehnte - und auch die spitere Zeit - geben die Briefe an seinen Freund
Franz Hauser (1794-1870), den spdteren Miinchener Akademiedirektor, interessante
Aufschliisse. Bei aller Fiille an physikalischen, theoretischen und historischen Themen zeugen
die Briefe von einer Lebendigkeit und einem oft galligen Humor, aber auch von Ehrlichkeit
und Bescheidenheit. Seine Urteile und kritischen AuBerungen iiber Kiinstler, Komponisten'
oder Neuerscheinungen® beweisen seine aufergewdhnlichen Kenntnisse auf dem weiten
Gebiet der Musik und der bildenden Kunst.

Dennoch war die Kasseler Zeit von einer Eintdnigkeit des Orchesterdienstes gepragt:

»lch aber habe das Orchestersitzen iiberhaupt so satt.”
(Hauser 1:295)

»Eine meiner Plagen sind jetzt die Auberschen Opern; ich
halt’s kaum mehr aus, einige 148t man sich schon gefallen,
zumal die besseren, aber wenn das Ding in Eins weg so
fort geht - diese ewigen 8/8 Rhythmen ...“ (Hauser 1:229)

Lediglich durch Reisen nach Italien und Frankreich wurde das Alltagsgrau unterbrochen, nur
dann lebte er auf,® krinkelte nicht und zeigte eine gewisse Lebensfreude. So sehnte er sich
nach neuen Aufgaben:

»Ich mochte manchmal auch wo anders sein, wo's etwas
lebendiger herginge ... Im Orchester spiele ich meistens
ganz mechanisch mit, ohne eben etwas zu versehn, aber
ich kann dabei an ganz andere Dinge genken.” (Hauser
1:178)

»Kédme jetzt ein Antrag von Leipzig, ich war" hochst
geneigt ja zu sagen.”“ (Hauser 1:295)

1841 heiratete Hauptmann Susette Hummel, eine ausgebildete Singerin und Malerin und
Tochter des Kasseler Akademiedirektors Johann N. Hummel. Aus der Ehe gingen drei Kinder
hervor und die Familie war eine der gliicklicheren Facetten seines Lebens:

1 Sein Urteil iiber Graun's ,,Tod Jesu“: ,,Ich mag eben das krafilose weinerliche Klagen iiber die Leiden Christi nicht;

2

dafiir ist er doch wahrlich nicht gestorben, daB wir so schneidermiBig dariiber jammern sollen.” (Hauser 1:24)

Uber die Mozartbiographie von G.N. von Nissen heifit es: ,Seine eigenen Briefe sind das interessanteste darin ...
das fibrige kann mir gestohlen werden, der Herr von Nissen mit seinem Danebrogorden dazu und seine
Exklamationen und falscher Enthusiasmus, der gewdhnlich bei der Sache selbst vorbeischieBt und sich selbst lobt.*

(Hauser I:38f.)

3 Vgl. Hauser 1:47 ff.



»ich habe sie (Susette) von ganzem Herzen lieb, und sie
mich, mehr als ich verdiene und so stet und dauernd, seit
dem ersten Tage wo ich sie singen lie, seit dem 19.
Decbr. 1836.“ (Hauser 1:294)

Ebenfalls 1841 verdffentlichte er die Erlduterungen zu J.S.Bach’s Kunst der Fuge.
1842 starb der Leipziger Thomaskantor Christian Theodor Weinlig. Auf Empfehlung von

Louis Spohr und vor allem von Mendelssohn-Bartholdy, den Hauptmann 1834 durch Hausers
Vermittlung kennengelernt hatte und dem dieser durch seine profunde Beschiftigung mit Bach
geeignet schien, die Bach-Tradition des Thomanerchores neu zu beleben, wurde die Nachfolge
Hauptmann angeboten, der sie gerne, aber auch mit mancherlei Bedenken annahm:

mnnerlich hab” ich mich noch nicht dariiber freuen
konnen... Ich kann mich mir als Direktor noch nicht recht
vorstellen.“ (Hauser 1:319)

Seine Wahl fand in der musikalischen Welt allgemeine Zustimmung, denn Hauptmann hatte
schon léngst einen geachteten Namen als Komponist, Musiktheoretiker und allgemein als

Mensch erworben:

,Die gewissenhafte Umsicht unserer stidtischen Behédrde
verdient alle Anerkennung, einen so rithmenswerthen
Kiinstler gewihlt zu haben. Wie er, diirften wohl nur sehr
wenige geeignet sein, den hohen Anforderungen zu
entsprechen, welche man gewohnt ist, an die Cantoren der
Thomasschule zu stellen. (Beer:486)

Moritz Hauptmann war der siebte Thomaskantor nach Bach und hielt diese Position 26 Jahre
lang inne, bis zu seinem Tode 1868.

Mit einer wohlbeachteten Auffiihrung seiner g-moll-Messe fiir Chor und Orchester begann
Hauptmann seine neue Tétigkeit. Bald jedoch riickten die Werke Bachs immer mehr in den
Brennpunkt seiner Arbeit und wurden Bachs Kantaten allmihlich wieder im Leipziger
Gottesdienst eingebiirgert. So zdhlt Horst List Hauptmann zusammen mit Ernst Friedrich
Richter (1868-1879) und Wilhelm Rust (1880-1892) zu den drei Thomaskantoren, unter
denen Bachs Werke eine intensive Wiedergeburt erlebten.*

Allerdings erklangen Bachs Werke oft erheblich gekiirzt und freiziigig bearbeitet. So waren
z.B. bei der Johannespassion 1844 nur fiinf Arien zu horen; den bezifferten Bass setzte
Hauptmann fiir je zwei Bratschen und Celli aus; die Lautenpartie wurde auf eine Klarinette
und eine Bratsche (ibertragen, die Gambe auf ein Englischhorn und die Rezitative wurden mit
Klavier begleitet.?

1843 wurde Hauptmann als Lehrer fiir Harmonielehre und Kontrapunkt an das von
Mendelssohn-Bartholdy gegriindete Konservatorium berufen. Im Laufe von 25 Jahren
Leipziger Lehrtétigkeit unterrichtete er 216 Schiiler, u.a. Joseph Joachim, Salomon Jadassohn,

4 Vgl List:27.

5 Vgl. Hauser II:16. Als weitere Hauptquelle iiber Hauptmanns Bearbeitungen dient der Aufsatz von B.F.Richter;
“J.S5.Bach im Gottesdienst der Thomaner” in Bach-Jahrbuch 1915. Damals waren solche Willkiirlichkeiten gang
und gebe - Mendelssohns Verinderungen der Matthduspassion sogar noch extremer - und auch Hauptmann war als
aktiver Musiker an die isthetischen Urteile seiner Zeit gebunden, die z.B. die Bachsche Stimmenbehandlung in den
Arien und Rezitativen als zu unsanglich instrumental ablehnten. So wire es vielleicht ohne Uminstrumentierungen
und Kiirzungen nicht méglich gewesen, die Vokalwerke Bachs wieder in den Gottesdienst zu integrieren.
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Hans v. Biilow und Felix Driseke.®
Seine kompositorische Tétigkeit erstreckte sich vor allem auf vokalem Gebiet. So schuf er fiir
die Thomaner den GroBteil seiner Motetten, Psalmen, Kantaten und geistlichen Lieder.
Daneben entstanden aber auch weltliche Gesdnge fiir gemischten Chor, Frauen- und
Mainnerchor.
1843 iibernahm er - wenn auch nur widerstrebend - die Herausgabe der Leipziger
Allgemeinen Musikalischen Zeitung. Er sah darin eine Gelegenheit, den Vorstellungen der
»Zukunftsmusiker” um Liszt und Wagner seine konservativen Ansichten entgegenzusetzen.
Diese Téatigkeit dauerte allerdings nur ein Jahr, da

wich das ganze Zeitungsgeschift mit seinem

herkdmmlichen Mechanismus ... zu regenerieren wohl

ebenso wenig das Talent als Zeit und MuBe besaB3.“

(Hiller:135)

Der Journalismus mit seinen ,,Berichts- und Recensions-Phrasen ohne Gefiihl und Gedanken®
(ebd.) behagte ihm nicht.

Zusammen mit Schumann, Liszt, Spohr, Otto Jahn u.a. griindete er 1850 die Bach-
Gesellschaft. Unter seinem Vorsitz erschienen drei Binde (Nr. 1,2 und 8) der
Gesamtausgabe.® Zugleich war er Mitglied im Vorstand der Hindel-Gesellschaft. Im
Gegensatz zur o.g. Praxis achtete Hauptmann bei der Herausgabe der Bach-Gesamtausgabe
peinlichst auf einen, soweit Quellen vorhanden, exakten Notentext ohne jegliche
Erlduterungen oder Anderungen - Ausdruck seines zwiespiltigen Verhiltnisses zu Bach. Er
begriindete diese Genauigkeit, als es im Herbst 1851 bei der Herausgabe des ersten Bandes
(zehn bisher ungedruckte Kantaten) innerhalb der Redaktion zu einem Streit dariiber kam, ob
den Kantaten Klavierausziige beizufiigen seien oder nicht:

»unsere Gesammtausgabe hat aber tiberhaupt den Zweck
gar nicht, diese fiir die praktische Ausfiihrung
herzustellen. ... Die néthigen Einrichtungen zu treffen,
dass das in der Originalgestalt jetzt Unausfithrbare
ausfiihrbar werde, das wird dem einzelnen ... Bearbeiter
tiberlassen bleiben miissen; unsere Aufgabe ist doch
immer nur: das was von Bach’s Compositionen noch
vorhanden, ... in einer moglichst vollstdndigen Sammlung,
. in einer Gesammtausgabe zusammenzufassen, um so
auch jedes Einzelne desto sicherer der Zukunft
aufzubewahren.“ (Kretzschmar: 41)

Es gelang Hauptmann, sich in dieser Frage durchzusetzen.

Sein theoretisches Hauptwerk, die Natur der Harmonik und der Metrik, erschien 1853. Nicht
zuletzt dieser Abfassung wegen wurden ihm zahlreiche Ehrungen zuteil. So emannte ihn 1857
die Universitdt Géttingen zum Ehrendoktor der Philosophie; die Akademien in Berlin und
Stockholm beriefen ihn zu ihrem Mitglied, und er wurde Ritter des bayerischen
Maximiliansordens fiir Wissenschaft und Kunst.

=)}

Eine detaillierte Auflistung simtlicher Schiiler Hauptmanns findet sich am Ende von Hauser II.
Der Begriff ,Zukunftsmusiker wurde ab 1859 - auf Initiative von Franz Brendel - griftenteils durch die

Bezeichnung , Neudeutsche Schule® ersetzt,
Zur Bach-Renaissance und Entstehung der Bach-Gesellschaft siehe: Anton, Karl: ,Neue Erkenntnisse zur

Geschichte der Bachbewegung®, Bach-Jahrbuch 1955, Berlin.
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Alfred Schone fasste die Leipziger Jahrzehnte privaten Gliicks und beruflicher Erfiillung

Zusammern:
»Beglickt in der Ehe mit seiner Gattin, deren reiche
Talente in Musik und bildender Kunst sein Haus
schmiickten, und durch den Besitz dreier Kinder,
befreundet mit einem Kreise gleichgesinnter edler
Familien, in personlichem und brieflichem Verkehr mit
einer Reihe der hervorragendsten Minner in Kunst und
Wissenschaft, geliebt und verehrt von der téglich
wachsenden Genossenschaft seiner Schiiler, waren ihm
noch volle 25 gesegnete Jahre ungeschwichter
Wirksamkeit beschieden.* (Hauser [:X f.)

1862 wurde Hauptmanns 70. Geburtstag mit einer grofl angelegten Feier in Stadt und Land
begangen.? Schéne schrieb weiter:

»Erst am Ende des Jahres 1866, kurz nach einer schénen
Feier seiner silbernen Hochzeit, stellte sich eine
Korperschwiche ein, welche rasch zunahm und die letzte
Lebenszeit zu einer leidensvollen machte. Am 3. Januar
1868 schlofl er die miiden Augen fiir immer. Aber fiir
immer lebt er im Andenken der Seinen und seiner
Freunde als einer der besten und bedeutendsten Ménner,
die unser Vaterland hervorgebracht hat.“ (Hauser I:XI)

Keinen Ort und keine Zeitung gab es, die nicht Anteil an der Trauer um Moritz Hauptmann
nahmen und ihm in zahllosen Gedenkartikeln 6ffentlichen Ausdruck verliehen.

Aus Moritz Hauptmanns Briefen an Franz Hauser ergeben sich einige interessante Aspekte
seiner Personlichkeit, besonders in ihrer Beziehung zu seinen musikalischen und
intellektuellen Aktivititen.

Nicht zuletzt Schénes o.g. Andeutungen iiber die Vielzahl von Freundschaften und Schiilern
kénnten vermuten lassen, dass Hauptmann ein geselliger Mensch war. Er selbst betonte aber
immer wieder sein Streben nach Zuriickgezogenheit und Alleinsein, dem Verlangen, allem
Tagesldrm aus dem Wege zu gehen. So schrieb er 1827 aus Kassel:

,,Ja wohl ist ein Nonnenkloster nicht so iibel...- man wird
von dem Tausenderlei des Tages so zerstiickelt und
ausgetrocknet - ... wenn ich nicht ganz eingepuppt und
sicher vor aller duBerer Beriihrung sitzen kann, dann ist’s
auch gar nichts mit mir.“ (Hauser [:19)

In einem Brief vom August 1834 entschuldigte er sich bei Hauser fiir seine abrupte Abreise,
verursacht durch

»eine gewisse Scheu, eine Gegenwart zu erschopfen, ...

ich halte eher in einer Gesellschaft aus wo ich mich

ennuyire als wo mir’s zu wohl wird. ... daher die Scheu

vor neuen Bekanntschaften.” (Hauser 1:128)

9 Vgl. Niederrheinische Musikzeitung, 1862, S. 345.
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Hierzu passt auch seine Bescheidenheit in Denkweise und Lebenshaltung. 1853 schickte er
ein Exemplar von Die Natur der Harmonik und der Metrik an Louis Spohr, mit der Bitte,

»inm einen Platz auf dem Biicherbrett zu génnen. DaB Sie

es lesen sollen, will ich Thnen nicht zumuthen.*“ (Hiller:39)
Gleiches Buch sandte er an Louis Kohler, Leiter einer Konigsberger Musikschule:

,Das fortgesetzte Interesse, was Sie meinem Buche
zuwenden, kann mich nur sehr erfeuen; dagegen sollte mir
s sehr leid sein, wenn Sie durch dasselbe irgend in Ihrer
eigenen Arbeit gestdrt oder beunruhigt wiirden.*
(Hiller:119)

Seine Grundhaltung beschrieb er 1851 folgendermafen:

»Was Besonderes sein zu wollen, ist kiinstlerisch eben so
schlecht als moralisch. Das, woran man hort, da3 eine
Composition von Diesem oder Jenem ist, ist ihre
Schwiche, nicht ihre Stdrke.“ (Hiller:67)

Anerkennung und Lob fiir seine Kompositionen waren ihm unwichtig, wenn er selbst mit den
Werken nicht zufrieden war:

»wenn mir etwas selbst gefdllt, hab’ ich’s sehr gern wenn
es andere so schon finden als sie nur wollen, und es wird
mir dann um so lieber - wenn ich aber innerlich iiberzeugt
bin daB das Ding nicht ist was es sein soll, dann ist mir
diese innere Erkenntnis .. mehr werth als die
Composition,... ich mache mir aus dem Lob nichts.”
(Hauser I:141)

1866 schrieb er restimierend an Hauser:

»,Je mehr einer ist und hat, desto weniger braucht er sich
einzubilden - Hochmuth ist immer (testimonium
paupertatis.” (Hauser 11:263)

Diese seine Grundhaltung ist es, die auch in etlichen Wirdigungen nach seinem Tode
ausdriicklich Erwihnung fand.*

Zu seiner Bescheidenheit gehorte auch eine iiberraschend geringe Selbsteinschitzung als
praktizierender Musiker, sowohl zur Kasseler als auch zur Leipziger Zeit. 1829 behauptete er:

»lch habe gar noch nichts gescheidtes gemacht; ich kann
nicht’s recht - nicht recht Geige nicht Clavier spielen, ein
trauriger Musikus, und das mit 35 Jahren.” (Hauser 1:39)

10 Jahre spdter verzichtete er auf die Leitung des Frankfurter Cicilienvereins mit der
Begriindung:
»1ch bin nicht Sénger, viel zu wenig fertiger Clavierspieler

10 Vgl. Lampadius:65, Krehl:54.
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und weifl mir auch zur Direction nicht das geeignete
Wesen, .. Um einer solchen Stelle vollkommen gut
vorzustehen, finde ich es unerldflich guter Clavierspieler
zu sein.” (Hiller:177)

Auch seiner Berufung zum Thomaskantor sah er mit Skepsis entgegen:

»lch habe nun zu so etwas gar kein Vertrauen in mich; ...
und meine, daf} jeder Andere das besser konnte wie ich;
meine ganze Complexion ist, von der Herabstimmung
abgesehen, zu contemplativ und zu wenig thatkraftig, und
wenn etwas geschehen soll, so bin ich dazu so wenig am
Platze wie Hamlet.“ (Hauser 1:291)

Seine Fahigkeiten als Konservatoriumslehrer stellte er ebenso in Frage!! wie die als
Herausgeber der Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung.'?
Die Bedeutung seiner eigenen Kompositionen stufte er als sehr gering ein:

»oieht man in den ersten besten alten Italiener hinein, wo
in einem 5 - 6stimmigen Psalm jede Stimme, wie es so
natiirlich ist, fast mit derselben Melodie dieselben Worte
singt, wie die andern und alles sich so leicht und natiirlich
fiigt als wenn’s gewachsen wir’, ... da fiihlt man gleich
wieder, wie weit man davon ist.“ (Hauser 1:282)

»2Mein Componiren kommt mir vor gegen das eines
wirklichen = Componisten, wie wenn in einem
wohlgepflasterten ... Hofraum sich aus den Fugen hie und
da ein kérglich Pflinzchen mit einem Stengel und
Bliithchen durcharbeitet - und dort ist’s eine Wiese mit
tausenden, oder ein bebaut Feld mit Rips oder Raps oder
Futterkridutern oder was es ist, aber der ganze Boden ist
dazu frei und aufgelockert.” (Hauser 1:286 f.)

Im Gegensatz zu diesen Selbstzeugnissen steht seine enorme Selbstsicherheit, mit der er in
einer Art intellektueller Uberlegenheit oftmals wortgewaltige vernichtende Urteile iiber
Zeitgenossen und deren Werke abgab, besonders iiber die Vertreter der Neudeutschen Schule,
fiir deren ,hochnothpeinliches Gesperr*'® er kein Verstindnis aufbrachte. Auch Berlioz
bekam dies zu spiiren, so etwa 1843:

,»Gestern war Berlioz's Concert und wir sind davon noch
alle etwas gliederlahm - einen ganzen Abend solche
Musik zu horen, ist etwas zu viel, ... jedes Stiick irgend
eines andern Componisten, auch eines geringeren, wire
gestern eine Erholung gewesen.“ (Hiller:10 f.)

11 ,,So wenig ich eigentlich von jeher Beruf zum Lehramt gefiihlt habe, so fiihle ich ihn doch noch weniger an einer

Anstalt. (Hauser [1:10)
12 ,Es ist mir nicht gelungen Hirtels zu iiberzeugen, daf ich zu ... der Redaction der allgemeinen musikalischen

Zeitung nicht geeignet sei.” (Hiller:9)
13 Siehe Hauser I:17.
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Speziell zum Offertorium aus Berlioz” Requiem duBerte er sich in demselben Jahr:

»Zuletzt 16st sich’s in einen harmonischen Dur-SchluB3
auf, bei dem nach der langen Pein den Leuten so wohl
wurde, daf3 Viele nach dem Ende glaubten etwas Schones
gehdrt zu haben; es ist aber ein ganz gesuchtes und
innerlich unmusikalisches Ding und macht héchstens den
Eindruck als wenn es eine Kirchenmusik vorstellen
sollte.”

(Hiller:14f.)

Noch deutlicher verurteilte er Richard Wagner:

,von R. Wagner ist ... die Ouvertiire zum Tannhduser
gegeben worden. Sie ist ganz grdflich, unbegreiflich
ungeschickt, lang und langweilig fiir einen so gescheidten
Menschen. ... wer da noch so ein Ding...kann..., dessen
Kiinstlerberuf scheint mir sehr wenig entschieden.”
(Hiller:26)

»lch glaube nicht daB von Wagner e i n Stiick seiner
Composition ihn iberlebt. ... Es ist eine poetische
Gerechtigkeit da, die den Egoismus in der Kunst nicht
gelten 146t.“ (Hauser I1:95)

Seinen konservativen Ansichten blieb Hauptmann bis zu seinem Tode treu:

»,Das musikalische Kunstgebiet im weitesten Sinne
scheint mir doch auch bei den Vorsidtzen Wagners ganz
verlassen, ... weil er,... sich nicht mehr auf kiinstlerischem,
sondern auf einem gediingten Naturboden befinden muf.
(Hiller:144)

Auch iiber weniger bedeutende Komponisten, z.B. den Englinder Julius Benedict,™ oder iiber
in der Allgemeinheit anerkannte, doch von ihm verpdnte "Meisterwerke” dulflerte er seine
ganzlich ablehnende Haltung und verteidigte sie auch:

»Der ‘Messias™ zieht mich auch nicht so gewaltig - am
Sologesang in dergleichen Sachen hat man doch gar zu
wenig Spall; .. in den Chéren sind mir auch die
beriihmtesten Sachen, die Puff- und Knuff-Kraftstellen
nicht gerade die liebsten, die "Alle Gewalt und Pracht
usw.’, wo der Tenor mit dem Baf} zugleich anfangen muf}
damit’s noch stirker bellt, ob er gleich in der Fuge hier gar
nicht an der Reihe ist. Von so blofl materiellen Sachen ist
doch bei dem Sebastian nie ein Gedanke.” (Hauser 1:204)

Als weiteres typisches Beispiel sei sein Urteil iiber Meyerbeer genannt:

14 Vgl. Hauser I:17.
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»Ich kann den Meyerbeer als Componisten weniger leiden
als irgend einer, mir wird schlecht bei seiner Musik und
jede andere ist mir lieber.“ (Hauser 1:246)

Uber Carl Maria von Weber sagte er:

»Es bleibt ewig etwas Dilettantisches an M. Weber, darum
ist’s immer albern ihn mit in die erste Reihe zu stellen.®
(Hauser 11:143)

Diese Polaritéit von geringer Selbsteinschitzung und der - fast schon arroganten - Verurteilung
anderer ist sicherlich eines der interessantesten Phinomene an Hauptmanns Personlichkeit.
Allerdings gab Hauptmann nicht nur negative Urteile ab. So finden sich ebenso viele positive,
ja oft iiberschwengliche AuBerungen, z.B. iiber Bach,*Mendelssohn,'® Spohr, Beethoven'’
und Mozart,’” und ehrliche Wertschitzungen ihm zur Beurteilung zugesandter
Kompositionen von Zeitgenossen.

Liest man Hauptmanns theoretische Schriften, besonders Die Natur der Harmonik und der
Metrik mit ihren hochragenden und schwer zu verstehenden Gedankengingen, mag es ein
wenig liberraschen, daf} er zeit seines Lebens immer auch einen Sinn fiir Humor bewahren
konnte.

Zu Kompositionen von Niels Gade meinte er:

»lch glaube auch nicht, da er so leicht aus seinem
Seelufitone herauszugehen vermdchte, ... iiber alle seine
Partituren fliegen Seeméwen.” (Hiller:22)

,Giebt’'s Marinemaler, so kann es wohl auch marinirte
Componisten geben, man kann aber doch von dieser
Sorte, wo alles zu Wasser wird, wenn auch schon Salz
darin ist, nicht zu viel zu sich nehmen.* (Hauser 11:27)

Besonders die neudeutsche Oper war wiederholt Ziel seiner humorigen Anspielungen:

»Die Italiener haben Oper und Kirchenmusik und keine
Kammer, die Franzosen Oper und Kammer aber keine
Kirche - die Deutschen Kirche und Kammer, und keine
Oper - mogen mir dies letztere unsre unzihligen
Operncomponisten ... giitigst verzeihen.” (Hauser 1:105)

»Es wiire aber vielleicht den vielen deutschen Opern, die
denn doch nicht fortleben wollen, ... zu wiinschen, daf sie
nimlich nicht zur Auffihrung kimen. Dann hitte der
Componist seine ungetriibte Freude der Schopfung
bewahrt und kénnte guter Hoffnung leben sein Leben
lang.“ (Hiller:76)

15 Siehe Hauser 1:204.

16 Siehe Hauser [:217 f.

17 Siehe Hauser I:30.

18 Siehe Hauser I:29 ff. und Hiller:219.
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Aber auch iiber alltdgliche Dinge sinnierte er auf unbeschwerte Weise:

»Man miite gerade neben dem Werkeltage gleichzeitig
noch einen Tag flir die Mufe haben, ... Schade, daf3 das
Muf} nicht masculin, nicht der MuB ist, sonst méchte ich
ihm die Mufle zur Gattin geben; ... es brauchte nicht Eins
zu warten bis das Andere fertig ist. Bei Tische oder
Abends konnte dann jedes Rechenschaft geben und sagen
was es zu Stande gebracht.” (Hiller:152)

1829 beobachtete Hauptmann in Dresden:

»lch bin hier oft in der Kirche gewesen, ... bel unsern
Predigern ist mir selten so ganz als wenn ich in der Kirche
selbst wér’, es ist mir immer mehr wie Vorbereitung,...
Wie oft mufl man sich von der Kanzel ermahnen horen,
fleiig in die Kirche zu gehen! ... Ich finde es passend
wenn die Kanzel vor der Kirchthiir stinde; dann kdnnte
auch der drin zur Sache selbst kommen. Ich besinne mich
da3 wir einmal eine Probe von dem neuerfundenen
Kartoffelzucker bekamen, der wollte so wenig siiBen daf3
man die Tasse bis an den Rand davon voll machen mufite
- nun war aber kein Raum mehr fiir den Kaffee.“

(Hauser [:47)

Hohepunkt der in den Briefen festgehaltenen Anekdoten ist eine Begebenheit in Neapel 1829,
bei der er sich iiber seine eigenen pianistischen ,,Schwichen® und den Dilettantismus der
Zuhorer amiisiert. Hauptmann war beim Erzbischof zu Besuch, der ihn bat, seinen Fliigel zu
testen. Hierzu iiberreichte ihm der Bischof einen von Madame Bertrand komponierten
Walzer. Hauptmann erzdhlt weiter:

»INun hatte ich gut protestiren und versichern daf3 ich gar
nicht Clavier spielen kénne und bds” werden ; wenn ich
nicht ganz stdckisch scheinen wollte mufit” ich mich
hinsetzen: auf jede Seite wurden zwei Kerzen gestellt, die
Musik war aufgelegt, die Leute setzten sich herum als
wenn Hummel oder Moscheles spielen sollte; es hatte im
Grunde etwas sehr Komisches; daB die Leute nun ganz
iiberzeugt dasaflen den Walzer der Mad. Bertrand zu
héren, und ich ganz iiberzeugt dall sie ihn nicht horen
wiirden. Endlich mufite aber doch etwas gespielt werden
damit die Leute wieder aufstehen konnten, ich sah mir die
Noten genau an die sehr klein geschrieben waren, und
extemporirte nun etwas drehartiges in % Tact ungeféhr die
Hauptfiguren des aufliegenden Walzers nachahmend,
denn der Erzbischof safl mir zur Seite und sah in die
Noten, wo es hinauf ging ging ich auch hinauf, nahm
Achtel wo dort Achtel standen, schlug auch einige Mal die
rechte Hand iiber die linke wo dort etwas Aehnliches
vorkam; die Aufgabe war fiir mich nur, etwas
rhythmisches ohne Anstofl zu Ende zu bringen, das {ibrige
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kam nicht auf meine Rechnung, das war Mad. Bertrand; in
3-4 Minuten ist jeder Walzer zu Ende, also war auch der
unsere, nun wurde er gelobt, besprochen, man fand ihn
nur nicht recht tanzbar, elegischen Charakter u.s.w. Mir
war'’s lieb daBl wir bald ins Freie kamen und daB es finster
war, denn ich mufite unméaBig lachen, und wurde mir
immer lacherlicher jemehr ich mir die Scene wieder
vorstellte. (Hauser 1:62 f)

Exemplarisch flir die vielen Wiirdigungen Hauptmanns sei abschliefend eine
Charakterisierung seiner Personlichkeit durch Ferdinand Hiller angefiihrt:

»oeit Joh. Seb. Bach der Stelle eines Cantors an der
Thomasschule eine unsterbliche Weihe gegeben, war
Hauptmann gewiss ... der bedeutendste seiner Nachfolger.
Wohl hatten ... ehrenwerthe Minner jenen erlauchten
Posten innegehabt, aber eine Personlichleit von so
umfassender Bildung, von so geistiger Reife, von so
geldutertem Geschmack, von solcher Scharfe und Klarheit
des Urtheils hat sich schwerlich unter ihnen gefunden.
Nicht allein mit den Meisterwerken unserer Kunst war
Hauptmann auf’s innigste vertraut, nicht minder war er
zuhause in den Schopfungen der Poesie und der
plastischen Kiinste. ... Wenn man in dem von Biichern
und  Musikalien  vollgepfropfien  Studierzimmer
Hauptmann's neben ihm gesessen und eine Stunde mit
ihm verplaudert hatte, so ging man mit dem Eindrucke
von dannen, das geistige Bild eines griechischen
Weltweisen in sich aufgenommen zu haben. Diese ruhige
Heiterkeit, dieser ldchelnde Ernst der Auffassung, diese
milde Gerechtigkeit des Urteils, welche aber keineswegs
des attischen Salzes ermangelte! Und wie freundlich nahm
er Theil an dem Wirken eines Jeden, dem es Ernst um die
Sache war - ermunternd, belehrend, begiitigend,
beschwichtigend! Sein eigenes Thun ohne alle Affection
in den Hintergrund dringend, von seinen Productionen
nur das gleichsam Abgerungenste sagend, mit der
bescheidensten Einfachheit sich bewegend, konnte er doch
nicht verhindern, dafl man stets als zu einem Hoheren zu
ihm  hinaufblickte. Oft schweigsam, aber nie
Unbedeutendes sprechend, einfach und schlicht und dabei
wiirdevoll, ruhig und doch stets geistig bewegt!“
(Cdlnische Zeitung, 07.01.1868)
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Moritz Hauptmann als Theoretiker

Selbstverstdndlich darf auch Hauptmanns Bedeutung als Musiktheoretiker nicht unerwihnt
bleiben, einerseits wegen seines eigentlimlichen Zugangs, andererseits wegen seines grossen
Einflusses auf die spiteren Theoretiker.

Im Mittelpunkt steht hierbei das 1853 erschienene Buch Die Natur der Harmonik und der

Metrik.'
Hauptmanns Absicht war es,

»eine natlirliche Begriindung des harmonisch und metrisch
GesetzmaBigen zu suchen, das Princip, aus welchem die mannigfaltigen
Aeusserungen nach allen Seiten als von innen heraus bestimmte
hervorgehen und sich entwickelnd gestalten zu den uns bekannten, uns
wieder innerlich ansprechenden Erscheinungen.” (NHM:5)

Damit grenzt er sich deutlich von der zeitgendssischen Musiktheorie ab, vor allem von
Helmholtz’s ,,Lehre von den Tonempfindungen®.

Wihrend Helmholtz die rein akustischen Bedingungen des elementaren Klanges untersuchte,
ging es Hauptmann um die Bedeutung, die der Klang im Bewusstsein des Menschen annimmt.
Somit schloss er sich der Position Goethes an, der gemahnt hatte, bei der Definition
musikalischer Sachverhalte das innerliche Tonverstindnis des Menschen nicht auler Acht zu

lassen.
Hauptmanns Theorie basiert auf einem einzigen fundamentalen Satz:

,»Es gibt drei direct verstindliche Intervalle:
I. Die Octav
II. Die Quint
[I1.Die (grosse) Terz.

Sie sind unverénderlich.” (NHM:19)

Im sich anschlieBenden Kommentar begriindet er diese Maxime:

»In der Begriffs-FEinheit der drei Momente des Dreiklanges ist aber
iberhaupt alle Bestimmung enthalten, die dem Verstindnisse nicht nur
der Accorde, als der gleichzeitigen Verbindung von T6nen, sondern auch
der melodischen Fortschreitung, und der Folge von Accorden, eben so,
wie sich spiter zeigen wird, den metrisch und rhythmisch gesetzlichen
Forderungen zu Grunde liegt. Jeder Ton eines musikalischen Satzes ist
Oktav, Quint oder Terz; jeder Accord in Verbindung mit anderen, jedes
rhythmisch-metrische Moment hat seine verstindige Bedeutung im
Begriffe der drei obigen Bestimmungen.“ (NHM:21)

Im Sinne des Dreischritts These - Antithese - Synthese symbolisieren die drei o.g. Intervalle
Einheit, Trennung und Vermittlung: die Oktave als unmittelbare Einheit des Grundtones, die
Quinte als Heraustreten in den Gegensatz und die Terz als vermittelndes Bindeglied.

1 Eine Auflistung aller theoretischen Schriften Hauptmanns findet sich im Literaturverzeichnis.
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Es ist nicht Aufgabe dieser Arbeit, den Inhalt von Hauptmanns Theorie néher zu erlautern.
Hierzu sei andere Literatur empfohlen.? Musiktheoretiker sind bis heute unterschiedlicher
Auffassung, ob Hauptmanns Theorie eher von Hegels dialektischem Prinzip oder von Goethes
Farbenlehre beeinflusst ist.> Auch dieses Problem zu beleuchten, ist an dieser Stelle nicht
vonnoten.

Wichtiger ist die Frage, welche Tragweite Hauptmanns Theorie fiir die Theoretiker und
Komponisten seiner Zeit hatte.

Diejenigen Theoretiker, die sich mit Hauptmann auseinandersetzten, spalten sich in zwei
Gruppen. Die erste besteht aus Schiilern Hauptmanns (Louis Kéhler, Oscar Paul, Otto Bihr
und Wilhelm Rischbieter), die sich seiner Theorie annahmen und versuchten, ihr mehr
Verbreitung zu sichern, indem sie sie anschaulicher und verstdndlicher machten. So erginzten
sie die schwer zu lesenden, teilweise philosophisch durchzogenen Ausfiihrungen® durch
praktische Anweisungen. Diesen Versuch hat auch Hauptmann selbst unternommen. In seiner
Lehre von der Harmonik (1868) folgte er dem Gedankengang der fritheren Arbeit, aber in
einer dem praktischen Musiker mehr zuganglichen Form.

Die zweite Gruppe umfasst diejenigen, die, von einzelnen Aspekten aus Hauptmanns Theorie
ausgehend, ihre eigenen Theorien weiterentwickelten. Hierzu zdhlen Otto Kraushaar, Carl
Friedrich Weitzmann, Arthur v. Oettingen und Hugo Riemann, die wie Hauptmann alles
harmonische Geschehen auf den Dur- und den Molldreiklang zuriickfiihrten.

Auf die Komponisten seiner Zeit hatte Hauptmanns Theorie keinen Einfluss, schon gar nicht
auf die Anhinger der Neudeutschen Schule. Bekanntermafen ,endete Hauptmanns
musikalisches Weltbild bei Spohr und Mendelssohn“ (Hanke: 129). So liegt es auf der Hand,
dass die fortschreitende Erweiterung des Harmoniesystems mit all ihren Stilmitteln (z.B.
enharmonische Verwechslung und Gewichtung der Dissonanz) in seinem System Keine
Bertiicksichtigung finden konnte. Hauptmann war von ,einem EndzeitbewuBtsein getragen®
(Rummenhéller 1966:35), dass die Natiirlichkeit nur in der Tonalitdt zu finden ist und jegliche
Weiterentwicklung - die es fiir ihn gar nicht geben konnte - als Unnatiirlichkeit anzuprangern
war.

Es war also nicht Hauptmanns Absicht, die Aktualititen der zeitgendssischen Musik zu
erfassen oder gar Neuerungen zu présentieren. Er trennte deutlich zwischen Theorie und
Praxis:

»Mein Buch befaflt sich nicht mit Anweisung zur praktischen
Komposition, und mdochte sich zur Kompositionslehre verhalten, wie
etwa die Chemie zur Kochkunst.“ (Hiller: 39)

»--- wie liberhaupt eine allgemeinere Theilnahme gar nicht zu erwarten ist.
... dafl an tiefer gehenden Untersuchungen dem Praktiker nicht viel
gelegen zu sein braucht. ... Wenn ein junger Componist sich mit
Griibeleien iiber die Natur der akustischen und metrischen Elemente viel
abgeben wollte, wiirde es kein vortheilhaftes Zeugnis fiir sein
Productionstalent sein.“ (Hiller: 113)

2 Vgl. Eisenhardt; Rummenhdller 1963.
3 Vgl Ruhnke 1956 und Rummenhéller 1970 als Vertreter des Hegelschen Einflusses im Gegensatz zu Eisenhardt und

4

Seidel 1971.
,Ob’s irgend bei einem verniinftig anklingen wird - ich weiB es nicht und ... kann es den Meistern nicht verdenken,

wenn sie es getduscht wieder aus der Hand legen, ohne weit hinein gekommen zu sein.”
(Hauser 11:111)
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Dennoch zeigte er sich enttduscht iiber die nur sehr zogerliche Verbreitung und unverstindige
Wirkung seines Buches:

,»Bis jetzt habe ich nur von einer Sejte, von L. Kohler in Konigsberg,
eingehend theilnehmendes erfahren. ... Von Hiesigen habe ich noch kein
Wort vernommen.* (Hauser I1:114)

»lch habe immer mehr zu erfahren Gelegenheit, daB mein Buch nicht
deutlich genug ist. ... Es hat sich keiner die Miihe gegeben, das Ding
ordentlich in sich aufzunehmen und wachsen zu lassen. ... So merkt man
gleich, wie selten man verstanden wird.* (ebd.: 182f)

Hauptmanns Ziel war es, die Handwerksregeln der Kompositionszunft nicht zu dndern,
sondern sie wissenschafilich zu begriinden. Louis Kéhler brachte dies auf einen Nenner:

»Die Lehrbiicher sagen, wie man es machen mup; Hauptmanns Buch sagt
aber, warum man es so machen miisse.“ (Kohler 1855: 165)

Dahlhaus geht einen Schritt weiter, indem er eine Verkniipfung von Theorie und Praxis selbst
unter der Annahme, Hauptmann habe dies gewollt, fiir iiberhaupt nicht méglich halt:

-~ Leipzig dagegen handelte es sich um eine in extreme Abstraktionen
getriebene Theorie, die zu hoch tber der musikalischen Wirklichkeit
schwebte, als daB sie verindernd oder gar lenkend in sie eingreifen
konnte. (Dahlhaus 1989: 25)

So ist Hauptmanns Theorie bei der Betrachtung und Analyse seiner Chorwerke insgesamt mit

gutem Gewissen zu vernachldssigen. Allenfalls einzelne Aspekte wie etwa Akkordfolgen,
Dissonanzen und Kadenzen lieBen sich zum Vergleich oder zur ,,Uberpriifung* heranziehen.
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Die Chorwerke von Moritz Hauptmann

Vorbemerkung

Ein Blick in Hauptmanns komplettes Werkverzeichnis' macht deutlich, dass die Chorwerke
mit 31 von 60 Opera rund die Hailfte ausmachen. Die anderen Kompositionen sind
liberwiegend Instrumentalwerke in kammermusikalischer Besetzung - vornehmlich gedacht
zur Auffithrung in privaten Hausmusikkreisen - und klavierbegleitete Sololieder oder Duette.
Letzteres wurde dadurch begiinstigt, dass Hauptmanns Frau Susette eine ausgezeichnete
Séngerin war. Nimmt man die Tatsache hinzu, dass bis auf wenige Ausnahmen fast alle
Chorwerke fiir a-cappella-Chor geschrieben sind, so fillt auf, dass Hauptmann ein Liebhaber
der kieineren Gattungen war, wie er es selber auch zugibt:

»Wie schon iiberhaupt ... es mir schwer erscheint ohne eine lihmende
Prioccupation an eine groflere Composition, Oper, Oratorium oder
Symphonie, zu denken.“ (Hauser I1:147)

Seine Vorliebe fiir den a-cappella-Stil geht einher mit der Ablehnung der Orgel als
begleitendes Instrument.” Hierzu duflerte er sich in seinen letzten Lebensjahren deutlich:

»Das Gegentheil dieses Verklingens ist der steife steinerne Orgelton, den ich
deshalb zur Gesangsbegleitung gar nicht gern habe.“ (Hiller: 142)

,Die Orgel ist ein lebloses Instrument; ... musikalisch kann sie doch
eigentlich nicht wirken; ... sie hat nur mechanisch bestimmte, methodisch
verstimmte Intervalle.” (Hauser II: 252)

Die Opus-Zahlen verweisen nicht auf die Reihenfolge der Entstehung, sondern nur auf die der
Drucklegung. GroBtenteils ist aber beides identisch. So sind in der Kasseler Zeit von 1822 bis
1842 gut die Hilfte seiner weltlichen vierstimmigen Chorlieder (op.21, 25) entstanden, ebenso
das ,Salve Regina“ op.13 und die beiden Messen op.18 und op.30. Kompositorischer
Schwerpunkt in Leipzig (1842 bis 1868) waren die geistlichen Chorwerke (Motetten,
Psalmen, Kantaten, Lieder, 3 Kirchenstiicke op.43). Weltliche Kompositionen fiir gemischten
Chor (op.32, 47), Frauenchor (op.50) und Ménnerchor (op.49, 55) standen nun eher am
Rande.

Aber nicht nur in inhaltlicher, sondern auch in quantitativer Hinsicht markiert die Emennung
zum Thomaskantor 1842 einen Wendepunkt in Hauptmanns Chorschaffen. Unter den bis
1842 entstandenen Werken op.l bis op.30 sind lediglich sieben Chorwerke zu finden.
Dagegen nimmt von op.31 bis op.60 die Chormusik mit 24 Werken eindeutig eine
Vorrangstellung ein - ein deutliches Zeichen dafiir, dass Hauptmann sein Amt als
Thomaskantor auch unmittelbar mit seiner kompositorischen Titigkeit verkniipfie.

30 Jahre nach Hauptmanns Tode 1868 unternahm es der Verlag Breitkopf & Hirtel, eine
Gesamtausgabe seiner Chorwerke in acht Bidnden herauszugeben. Drei dieser Biinde sind
heute in der Preufischen Staatshibliothek Berlin vorhanden. Die iibrigen Biinde sind als
Kriegsverlust anzusehen.

Bei den Werken, deren Zeitraum der Komposition oder Verdffentlichung sich durch Quellen
nicht eindeutig festlegen ldsst, stehen die Jahreszahlen in Klammern - als Hinweis auf eine
Eingrenzung durch Angaben zu fritheren oder spiteren Werken.

1 Dieses findet sich in: Hiller:221ff.
2 Lediglich in op.38 verwendet er die Orgel.
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1. Geistliche Werke

1.1 Werke fiir semischten Chor

1.1.1 Werke fiir gemischten Chor a-cappella

Op.9 ,,Salvum fac regem, Domine*
Motette fiir vierstimmigen Chor.
Text: Psalm 20,10a; 28,2b.
Verlag: Siegel, Leipzig. Neue Ausgabe.
(komponiert vor 1822)
Es ist dies Hauptmanns erste Chorkomposition. In ihr zeigen sich bereits einige
Charakteristika seines Kompositionsstils, denen er bis zum Ende treu blieb.
(Notenbeispiel T.1-7)
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Die Motette prasentiert sich durchgéngig im schlichten homophonen Satz, aber mit
sanglicher Stimmfithrung und ruhig dahinflieBend - ganz im Stile und Sinne
Mendelssohns. Wihrend der 62 Takte entfernt sich Hauptmann niemals weit vom
harmonischen Rahmen Tonika - Dominante - Tonikaparallele. So besticht die Motette
weniger durch harmonische Komplexitit als durch ,edle vornehme Ausdrucksweise und
wohllautende Klangfarbe“ (Eitner: 83).

Die Kiirze des Textes - Hauptmann verwendet nur zwei Psalmzitate - erfordert viele
Textwiederholungen. Dies tut aber der musikalischen Entwicklung und Geschlossenheit
keinen Abbruch.

Mit Beginn der zweiten Texthiilfte ,.et benedic hereditati* greift Hauptmann zunachst auf
die ersten vier Takte der Motette zuriick (Notenbeispiel T.32-35):
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Ansonsten wirkt die Vertonung dieses Zitates durch die Anhédufung von Viertelnoten
und die Kopfimitationen (T.35f.,, 39f., 46ff.) etwas lebendiger als der erste Teil. Beiden
Hilften der Vertonung gemeinsam ist ein musikalischer Hohepunkt auf der Mediante G
(T.11 und T.50) mit jeweils identischer Riickfiihrung zur Tonika Es-Dur.

Ausgehend von der Satzstruktur der Takte 16/17 ldsst Hauptmann die Motette mit
einem ruhig schwingenden ,,Amen“ ausklingen und schlieft damit musikalisch und
atmosphirisch den Bogen zum Beginn des Werkes.

Op.13 ,,Salve regina“ a quattro voci pieno
Text: aus dem 11. Jahrhundert
Verlag: Simrock, Bonn 1822.
Diese Motette, 1822 komponiert, wurde zu Hauptmanns Lebzeiten eines seiner
populdrsten Werke.
Die Leipziger Allgemeine Musikalische Zeitung lobte 1832:
»Ein angemessen kirchlicher, harmonisch gut gehaltener, etwas tiefer als
gewohnlich gegriffener Gesang, der wie nach Erschiitterung des Herzens
um Beystand fleht. In solchen Fillen wird man wohl thun, sich seiner zu
bedienen.“(Nr.52, Sp.872)
Johann Gottfried Stallbaum, der Rektor der Thomasschule, hatte spiter - entsprechend
damaliger Gewohnheit - dem Salve Regina einen neuen Text unterlegt, der sich nicht
auf Maria bezog. Davon erhoffte er sich eine groflere Verbreitung des Stiickes. Diese
Anderung konnte von Hauptmann aber erfolgreich abgewendet werden.>
1864 schrieb Hauptmann gewohnt bescheiden:
,»In London hat jetzt ... mein Salve Regina (von 1822, also nach 42 Jahren)
sehr gefallen ...; einzubilden hat man auf solche Zufilligkeiten sich grad
nicht viel.“ (Hauser I1:244)
Auch im Konzert zum 25-jahrigen Jubildum als Thomaskantor (1867) gelangte dieses
Werk zur Auffiihrung. 1965 behauptete Georg Feder:
»,Das 'Salve Regina” ist aus katholischem Geist empfunden und
auflerordentlich klangschén, erreicht aber nicht die bliihende Melodik
seines vermutlichen Vorbildes, des Mozartschen "Ave verum’.“
(Feder 1965:263)

3 Vgl Hauser II:55.
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Eine vage Vermutung, denn die Anlehnung an ein ,,Vorbild“ wird durch keine andere
Quelle gestiitzt, auch durch Hauptmanns Briefe nicht.

Der ruhige Grundcharakter dieser Motette ist dem des op.9 dhnlich. Auch der formale
Aufbau ist derselbe: ein Mittelteil, in dem sich der harmonische Reichtum in
begrenztem Mafle entfaltet, wird von ruhigen, tonal eng gefassten Abschnitten
umrahmt; der Beginn des zweiten ruhigen Teils greift wiederum auf die ersten Takte
der Motette zuriick. Im Verlauf des Stiickes aber entwickelt Hauptmann eine
harmonische Wiirze, reich bespickt mit Modulationen und Chromatik, wie sie auch in
allen spiteren Kompositionen ausgeprigter nicht zu finden ist. Hierflir ein markantes
Beispiel:

Hauptmann kritisierte des Ofteren eine unverstindliche und vor allem unsangliche
Stimmfiihrung in Chorkompositionen anderer Komponisten, auch in denen so
angesehener und von ihm verehrter Tonschopfer wie Bach und Spohr.? Er selbst zeigt
aber anhand seines Salve Regina auf, dass auch eine Sanglichkeit der Stimmfiihrung
kein Garant fiir eine saubere Intonation ist. Er macht dies an einer Modulation in den
Takten 37 bis 39 deutlich. (Notenbeispiel T. 36,4-41,1)
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Ebenso verwundert wie verdrgert ist er {iber die stets unreine Ausfiihrung dieser Stelle,
»die in den unmittelbaren Fortschreitungen ganz natiirlich, im Ganzen ...
niemals rein gesungen werden wird, sie werden beim SchluB derselben
immer zu tief sein. ... Daf} es in zwei Tacten aus dem Cis moll nach C dur

soll, das ist die Schwierigkeit, wenn auch die Schritte an sich richtig sind. ...

Aber der Sdnger temperirt nicht. ...So giebt es eben auch bei dem leichtest
scheinenden eine Unreinheit.“ (Hauser I1:33 £.)

An anderer Stelle duflert er sich noch einmal zu diesen Takten und fasst zusammen:
»Zum chromatisch rein singen gehort musikalische Bildung, mit dem
Notentreffen allein ist es nicht zu erlangen, der Singer muB sich der inneren
harmonischen Vorgénge bewuBt sein.“ (Hiller:17)

Op.15 ,Lauda anima mea* a quattro voci pieno.
Text: Psalm 146, 1.2
Verlag: Siegel, Leipzig
(komponiert zwischen 1822 und 1825)
Nach den flir Hauptmann ungewohnt kithnen harmonischen Wendungen in op.13
beschrinkt er sich im Offertorium op.15 nun wieder auf einen tonal engen Raum um
Es-Dur. Auch von seinem reinen und edlen Ausdruck her ist es op.9 sehr verwandt.

4 Vgl Hauser II:22,
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Rhythmische Keimzelle des Werkes ist der Rhythmus S .\ ,\ .[ { g‘ , der meistens
mit sanglichen Sekundschritten ausgefiillt wird.

Hauptmann intensiviert die motivische Arbeit. Hierbei prigt sich besonders das
innerhalb eines Quartraums in Sekundschritten aufsteigende Motiv ein, welches die
musikalische Aussage ganzer Abschnitte bestimmt, zB. von Takt 8 - 18.
(Notenbeispiel T.8,1 - 10,1)
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Die formale Anlage entspricht denen von op.9 und op.13. Im Mittelteil weitet er
wiederum das harmonische Geschehen ein wenig aus, indem er unter Verwendung eines
synkopischen Motives sequenzartig nach f-Moll moduliert.

(Notenbeispiel T.34,4 - 36,1):

Nach dem Mittelteil folgt ab Takt 55 der gewohnte Riickgriff auf die Anfangstakte,
daran anschlieBend werden zudem die Takte 16 - 23 wiederholt.

Durch rhythmische und motivische Verschachtelungen erreicht Hauptmann eine fast
durchgéingig flieBende Viertel-Bewegung, die in ihrer beruhigenden Wirkung noch eine
Steigerung gegeniiber den ersten beiden Chorkompositionen darstellt.

Zur Neuauflage 1991 heif3t es:

»oangliche Stimmflihrung, klarer formaler Aufbau, durchsichtige Satztechnik

und reine Harmonik sind die von Hauptmann verfolgten kompositorischen
Zielsetzungen, die ... die Motette fiir das gottesdienstliche Singen iiberaus
empfehlenswert machen.*

Insgesamt lassen sich op.9, op.13 und op.15 durch ihre Ahnlichkeiten im
Grundcharakter und in ihrem ,,... Streben nach klarem Aufbau, durchsichtigem Satz und
reiner Harmonik* (Ruhnke 1956: Sp.1832) als erste Gruppe von Hauptmanns frithen
Chorwerken zusammenfassen. Dies wird durch Hauptmanns Vorliebe fiir langsame
Tempi unterstrichen - alle drei Motetten haben die Vorgabe ,, Andante®.

Seine kompositorische Entwicklung jedoch ist zu diesem Zeitpunkt bereits
abgeschlossen. Es sei an dieser Stelle vorweggenommen, dass sich seine Tonsprache

5> Weber, Erich. In: Musica Sacra, Heft 3, 1991, S.251. Eine identische Formulierung ist zu finden bei Ruhnke 1956:
Sp.1832.
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nicht mehr weiterentwickelt hat. Den Erweiterungen der Tonalitéit verweigerte er sich
bis zum Ende und blieb seiner konservativ-romantischen Auffassung treu.

Op.18 Vocalmesse f-Moll

fiir Chor und Solostimmen

Verlag: Siegel, Leipzig 1855

Diese Messe erfuhr einen mithsamen Weg von der Entstehung bis zur Drucklegung,
Aus Hauptmanns Briefen 146t sich feststellen, dass er diese Messe vor 1825
komponiert hat. Am 27. November 1825 erwihnt er eine Auffiihrung des ,,Kyrie und
Gloria aus meiner Messe ohne Begl.“® auf dem Kasseler Cicilienfest.

Der Wiener Musikalienhdndler und Verleger Artaria hatte Interesse an der
Drucklegung der beiden Messen op.18 und op.30 bekundet, muss dieses aber wohl
wieder verloren haben. 1829 schrieb Hauptmann:

»Artaria scheint meine beiden Messen ... nicht stechen zu wollen; Ostern

voriges Jahr schrieb mir Hr. Wolf, sein Commis oder Associ¢, daf die
Vocalmesse in Arbeit wire, seitdem hab ich ihm zweimal geschrieben und

keine Antwort erhalten.“ (Hauser 1:40)

Hauptmanns Kontakt zu Artaria endet damit, dass sein Freund Wieninger in Wien

»bei einem Antiquar ein Paket Noten sieht, etwas darin herumstdrt und

meine beiden Messen entdeckt, und zwar die Originalpartituren; er erfihrt,

daB sie aus der Artaria’schen Versteigerung dahin gekommen sind, kauft

sie flir ein Weniges und nun sind sie wieder in meinen Hinden.“

(Hauser :227)  °

Erst im Friihjahr 1855 erscheint die Messe schlieflich bei Siegel in Leipzig.

Sie ist die erste von zwei Messvertonungen Hauptmanns und bringt zwei
kompositorische Neuerungen: die Verwendung von Solostimmen und den Einbezug
der Chorfuge. Ersteres findet sich von nun an hiufiger in Hauptmanns Chorwerken,
letzteres bleibt die Ausnahme.’

Peter Flessa schreibt im Vorwort zur Neuauflage 1988 (Barenreiter-Verlag):

»-- tragt die vorliegende a-cappella-Messe f-Moll op.18 dominierend romantische
Zige, aus denmen die entschiedende Abkehr von aufgesetzter Virtuositit der
menschlichen Stimme abzulesen ist. Auch die vier Solopartien erhalten nur
alternierende Aufgaben und fiigen sich in den moderaten Gesamteindruck.
Meisterhafte Fiihrung des vierstimmigen Vokalsatzes bleibt in allen MeBsitzen
Hauptmanns vordringliches Anliegen. Durch harmonische Erweiterung auf Spohrsche
Chromatik und eigentiimliche Oktavparallelen kontrastiert das Werk bei zweifellos
historistischer Grundtendenz erfreulich originell zu reinen Palestrina-Kopien, wie sie
seit ca. 1800 vermehrt in Italien entstanden. Als aufwandsarme aber effektvolle
Spielart der Klangfarbe 1463t Hauptmann die Solostimmen entweder dezidiert mit dem
Chor colla parte gehen, oder er behandelt sie ausgespart und fiir sich alternierend.“

Grundlegender Baustein und verbindendes Element der einzelnen Sitze ist der
gebrochene Dreiklang. Er durchzieht, wenn auch in unterschiedlicher Form, alle Teile
der Messe. So beginnt das Kyrie im prignanten Unisono:

(Notenbeispiel T.1 f.)

6 HauserI:4

7 Zu Hauptmanns Ansichten {iber die Fuge siehe Erlduterungen zu op. 30 (S. 65 f.).
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Diesem sehr dhnlich ist der Beginn des Fugenthemas am Ende des Kyrie:
(Notenbeispiel T.35 f.)

35 Allegro moderato J = 72 (d=96)
A 1 o ! —

Feat
| I

s
T

L 1
1
Ky-ri-e e - le

Im Gloria findet sich der gebrochene Dreiklang etwas versteckter, weil auf alle vier
Stimmen verteilt, in T.12 ff.: (Notenbeispiel T.12 ff.)
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sowie am Ende der SchiuBfuge als strahlender Aufgang;
(Notenbeispiel T. 213 ff.)
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Auffillig in der formalen Anlage des Gloria ist weiterhin die Wiederholung der Takte
1 - 33 in den Takten 100 - 138.

Beschrénkt sich Hauptmann in der Kyrie-Fuge auf die Grundgestalt des Themas, greift
er in der SchluBfuge des Gloria auch auf die Umkehrung des Themas zuriick
(ab T. 181); spiter werden beide Gestalten miteinander verwoben (ab T. 195).
Insgesamt zeugen die beiden Fugen von einer solchen meisterhaften Beherrschung der
Themenverarbeitung, dass Hauptmanns seltener  Riickgriff auf diese
Kompositionsform wahrlich nicht auf mangelndes Kénnen zuriickzufiihren ist.

Das Kernmotiv, welches sich durch den ersten Teil des Credo zieht (T. 1 - 73), bringt -
unter Auslassung der Achtel-Durchgangsnote - wiederum den gebrochenen Dreiklang
an exponierter Stelle: (Notenbeispiel T. 1 f.)
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(siehe auch T. 17, 35, 49).
Auch der langsame Mittelteil des Credos ist von gebrochenen Dreiklingen durchzogen,
zunéchst in T. 76 f. Als BaB-Solo: (Notenbeispiel T. 76 f.)
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und in T. 85 £, als ,,Crucifixus“-Motiv: (Notenbeispiel T. 85 f.)
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SchlieBlich wird die Grundgestalt des gebrochenen Dreiklangs mit Beginn des schnellen
Schlussteils zum Septakkord erweitert: (Notenbeispiel T. 119 f.)

Allegro vivace o = 69 (, = 126)
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Das Sanctus bringt drei auffillige Wendungen mit gebrochenen Dreik]éingén: im kriftig
schwingenden ,,Pleni sunt coeli“~-Abschnitt: (Notenbeispiel T. 38-40),
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beim Eintritt des Benedictus (Notenbeispiel T. 61-63):
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und - wie schon beim Gloria - am Ende des Satzes als bekriftigender Abschluf3

(Notenbeipiel T. 142 ff.):
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Auch am Anfang des Agnus Dei dominiert der gebrochene Dreiklang, diesmal in

Aufwirtsrichtung auf alle vier Stimmen verteilt: (Notenbeispiel T. 1-3)
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Und als wollte Hauptmann am Ende der Messe noch einmal die Bedeutung der
Dreiklangsbrechung fiir dieses Werk herausstellen, lisst er den Bass abschlieBend
seinen ganzen Tonumfang , durchbrechen™: (Notenbeispiel T. 159 ff.)
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1862 gibt Oscar Paul weitere analytische Aspekte zu dieser Messe:

,»,Dass sich die vollendetste Meisterschaft in der grossen Form wie im
Detailbau kundgiebt, ist bei Hauptmann selbstverstindlich. Man beachte nur
im Kyrie (F moll) Tact 4 den Eintritt des Canons, welcher sich dreistimmig
zuerst zwischen Sopran und Tenor in der grossen Septime mit freier
Altstimme, dann zwischen Bass und Alt in der kleinen None mit freier
Tenorfithrung, und endlich in der Wiederholung auf der nichst hoheren
halben Tonstufe fast bis zum Eintritt des Solo auf dem Sextenaccord von
As dur hinzieht. Ferner den grossartigen fugirten Schlussatz mit dem
Hauptmotiv als Unterlage des Fugenthema. Auf Kyrie folgt Gloria in F dur
und Credo in B dur und acht- und vierstimmiger Bearbeitung. An letzteres
schliesst sich Sanctus in Es dur an, zuerst im % Tacte mit Sopran, Alt und
Tenor sanft hervorschwellend bis zum 4. Tacte, wo der Bass im Forte mit
Sanctus eintritt, hingegen die anderen Stimmen ,Dominus® rufen. Der
kraftige Satz im 6/4 Tacte ,,Pleni sunt coeli et terra™ geht nach den Worten
»Osanna in excelsis“ zum Benedictus im 4/4 Tact iiber, welches dann in den
6/4 Tact zum ,Osanna in excelsis, pleni sunt coeli et terra gloria tua“
zuriickkehrt. Den Schluss der Messe bildet Agnus Dei in F moll. Dieses
Tonstiick hebt im 2/4 Tact mit einem kurzen dreistimmigen Canon in der
Prime an und geht nach lingerem Satze in den % Tact iiber, in welchem es
sich bis zum Schluss ,,Dona nobis pacem® fortzieht. Man wird beim Studium
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der Kirchenstiicke Hauptmann's finden, dass sie nicht nur tiefe Erbauung
verbreiten, sondern auch dem Kunstjiinger reiche Belehrung schaffen.
(Paul 1862:17f)

1892 erschien in der NZ{M eine Wiirdigung dieser Messe:

»EBr blendet hier nicht durch kithne Harmonik und himmelstiirmenden
Gedankenflug, aber die wunderbare Reinheit seines Satzes, das EbenmalB der
Form und vor allem eine wahrhaft ergreifende Gemiithstiefe verfehlen nicht,
auf den Kenner einen nachhaltigen Zauber auszuiiben; ... hauptsichlich das
Sanctus und Agnus Dei verwob in einen meisterhaften Contrapunkt ein
beinah” kindlich-einfaches, aber desto inniger wirkendes Thema™ (Bd.88,
S.481).

Die Messe op.18 ist eines der wenigen groBeren Werke Hauptmanns, die es geschafft
haben, sich am Ende des 20. Jh. im Programm eines deutschen Verlages
wiederzufinden.

1989 schrieb Josef Dahlberg zur Neuauflage der Messe:

»Diese Messe ... verdient es, ob ihrer qualititvollen Anlage zumindest bei

den mit a-cappella- Gesang vertrauten Chéren eine gute Aufnahme zu

finden. Von anderen a-cappella-Messen unterscheidet sie sich wohltuend

durch ihren vielleicht klassizistischen, aber nie historischen Stil

Op.33 Sechs geistliche Gesinge
fiir Chor und Solostimmen
Verlag: Kistner, Leipzig
(komponiert zwischen 1846 und 1852)
Die sechs geistlichen Gesinge op. 33 sind die ersten sakralen Kompositionen nach
seiner Ernennung zum Thomaskantor und markieren den Beginn einer deutlichen
kompositorischen ~Schwerpunktverlagerung zum geistlichen Bereich hin. Die
Fertigstellung des letzten geistlichen Chorwerks, der Messe op. 30, lag immerhin ca.
20 Jahre zuriick.

1. Morgengesang ,. Kommt! Kommt, la3t uns anbeten”
Text: Psalm 95, 6,7a und 29, 1.2
Auffillig am , Morgengesang™ ist zunichst die formale Dreiteiligkeit A-B-A. Der
erste Abschnitt in E-Dur ist achtstimmig und erinnert mit seiner blockhaften
Satztechnik und der sparsamen Harmonienfolge erneut sehr an Mendelssohns
Chormusik. (Notenbeispiel T. 6-9,2)

8 In: Musica Sacra, Heft 3, 1989, §.249.
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Jene Art ausgeprédgter Homophonie findet sich nicht allzu oft bei Hauptmann und
entspricht auch nicht seiner fundamentalen Ansicht, dass Harmonie ein
Zusammenklang von Melodien sei.
Der Mittelteil hebt sich - iiblicherweise - kontrastreich vom ersten Abschnitt ab: er
ist vierstimmig und deutlich polyphoner angelegt mit Modulationen nach H-Dur
und G-Dur. Das Stiick endet mit einer exakten Wiederholung des festlich-
reprasentativen ersten Teils - unter Auslassung der ersten neun Takte.
2. Bittgesang ,,Herr! Herr, du wollest deine Barmherzigkeit™
Text: Psalm 40,12
Der ,Bittgesang™ in B-Dur lebt neben der kontinuierlich ruhigen musikalischen
Bewegtheit von dem alternierenden Wechsel der Solostimmen mit dem Chor.
Aufgeteilt in zwei gro3e Abschnitte mit angehéngter Coda wiederholt der Chor die
jeweils achttaktigen Phrasen der Soli, wobei die Solisten auf der Dominante F-Dur
enden, der Chor dann zur Tonika zuriickfiihrt.
Zu Beginn des zweiten Abschnitts findet sich iiber einem Orgelpunkt der bei
Hauptmann héufig auftretende Stimmentausch zwischen Sopran und Tenor:
(Notenbeispiel T. 19-23,2)
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Gliederungsmomente sind zudem eingeschobene akkordische ,,Herr“-Anrufungen.
Ungewohnlich ist das Ende: Hauptmann ldsst das Werk von den Solostimmen
ausklingen: (Notenbeispiel T. 40,3-42)
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3. Trauungslied ,,Ich und mein Haus, wir sind bereit*

Text: Philipp Spitta

Noch konsequenter fiihrt Hauptmann das responsoriale Wechselspiel zwischen
Soli und Chor im ,,Trauungslied® (E-Dur) fort. Die exakte Wiederholung der acht-
oder viertaktigen Abschnitte wird in einen zweistrophischen Aufbau erweitert.

Ist eine Trauung eigentlich eine Zeremonie, bei der sich liberschwengliche Freude
duflert, verleiht hier die Musik im wiirdevoll schreitenden ¥-Larghetto dem Werk
den Charakter von Demut und Bescheidenheit vor dem Angesicht Gottes, mit der

Bitte um Beistand, Giite und Huld.

Gustav Schreck, Thomaskantor von 1893 - 1917, hat von diesem Lied vier
Bearbeitungen (fiir Méannerchor, Frauenchor, 1 und 2 Singstimmen mit Orgel)
herausgebracht, welche ebenfalls beim Verlag Kistner in Leipzig erschienen.

4. . Gott mein Heil“
Text: Psalm 27,9b

5. Leben in Gott ,,Oder alles hitt” verloren®

Text: Gottfried Arnold

6. Abendlied ,,Die Nacht ist gekommen®

Text: Petrus Herbert

Die drei Gesdnge ,,Gott, mein Heil“, ,Leben in Gott“ und ,,Abendlied“ sind
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Op.34

allesamt kurze, unauffillige Werke. Im schlichten homophonen Satz abseits
komplizierter Harmonik stehen sie ohne jegliche Besonderheiten in der
bescheidenen, aber fiir die Zuhorer auf Anhieb klar verstdndlichen Tonsprache
Hauptmanns - dem Hérer wird so ein unmittelbarer Zugang zum Werk ermdglicht.
Wegen ihrer kurzen Auffiihrungsdauer sind sie gut geeignet fiir den liturgischen
Gebrauch und von Hauptmann in diesem Sinne sicherlich auch eingesetzt worden.

Nicht zufillig tragen fiinf der sechs Gesdnge op. 33 die Tempobezeichnung
»Larghetto®. Hauptmann bevorzugte eindeutig langsame Tempi.

,INimm von uns, Herr Gott*

Motette fiir Chor und Solostimmen

Text: Verfasser unbekannt

Verlag: Siegel, Leipzig 1852

Hauptmann selber hielt nicht besonders viel von dieser Motette:

» Nimm von uns, Herr Gott” hat sich aber doch ziemlich bekannt gemacht

und ist an mehreren Orten ... mit Beifall aufgefiihrt worden. Bei der
Herausgabe war mehr an die néthig gewordenen einzustreichenden Louisd

“or, als an den Ruhm gedacht.“ (Hauser 11:110)

Dies konnte auch der Grund dafiir gewesen sein, dass eine einzelne Motette
verdffentlicht wurde. In der Regel erschienen drei, sechs oder gar zwolf Werke unter
einer Opus-Nummer zusammengefasst.

Dass diese Motette eine rege Verbreitung fand, liegt sicher auch an der gelungenen
musikalischen Umsetzung. Abwechslungsreich ist der langsame erste Abschnitt in
e-Moll mit Unisono-Bogen, homophonen Passagen und mehr ins Polyphone
tendierenden Teilen. So wird beispielsweise das Anfangsmotiv, welches zundchst im
Unisono erklingt (Notenbeispiel T. 1 f.),
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spiter in Kopfimitationen verarbeitet: (Notenbeispiel T. 13-16,1)
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Op.36,
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Solche Abschnitte erscheinen sogleich aufgelockerter als die auf Dauer etwas eintdnig
wirkende Homophonie, wie sie sich z.B. in op. 33 dufert.

Im gedehnten, etwas schnelleren Mittelteil in E-Dur dominieren die Solostimmen; der
Chor ist auf zwei kurze Unisono-Einwiirfe reduziert. Erfreulich ist der musikalische
Riickgriff auf das von Moll nach Dur iibertragene Anfangsmotiv, welches eine enge
Verbindung der Abschnitte zeigt. Insgesamt strahlt dieser Teil in der fiir Hauptmann
so typischen Unkompliziertheit eine beschauliche und zuversichtliche Ruhe aus.

Der abschlielende, ausschlieBlich vom Chor gesungene Teil in e-Moll bringt eine
partielle Wiederholung des Anfangs, ebenfalls unter Ausnutzung der verschiedenen,
dort verwendeten Satztechniken..

,Nimm von uns, Herr Gott“ ist eine abgerundete, musikalisch {iberzeugende Motette,
die sich - stellvertretend fiir viele Arbeiten Hauptmanns - auszeichnet durch

»Adel des Stils, Wohllaut, Formschdnheit und vollendete Beherrschung

des kunsttechnischen Materials.“ (Lampadius: 66)

Nr.1 und 2 aus:

Drei Motetten

Verlag: Siegel, Leipzig. Neue Ausgabe 1852

Nach Fertigstellung der beiden Motetten op.36, 1 und 2 im Sommer 1852 duflerte sich
Hauptmann wieder einmal sehr bescheiden {iber seine Fihigkeiten als Komponist:
»lch denke auch noch jetzt, dal die beiden Motetten sich verkriimeln

werden und nicht viel Notiz davon genommen wird, wie sie es verdienen.*

(Hauser 11:110).

Vielleicht dachte sein Verleger Siegel ebenso und sah dies als Grund, bei der
Herausgabe der beiden Motetten das bereits 1847 komponierte "Ehre sei Gott’,
welches seinerzeit recht populdr war,” hinzuzufiigen.

1. ,Komm heiliger Geist“ fiir Chor und Solostimmen (1852)

Text: nach der Sequenz Veni Sancte Spiritus, 12.Jh.

Auch in dieser Motette erscheint Hauptmann ,gleichsam als letzter Hiiter der
Formentradition“ (Leinert: 126), so klar und durchsichtig ist der musikalische
Aufbau. In diesem Fall wird er durch das Wechselspiel von Solostimmen und
Chor bestimmt. Die einleitenden 14 Soli-Takte, die nach einem Orgelpunkt Giber F
zur Dominante C-Dur fiihren, werden vom Chor unverdndert wiederholt. Der
folgende Abschnitt gliedert sich einsatzmifig in Soli - Tutti - Soli, wird ebenfalls
wiederholt, aber mit vertauschten Rollen in der Einsatzfolge Tutti - Soli - Tutti.

9 Siehe S.75.
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Sehr reizvoll und angenehm kontrastiv ist das angehingte , Halleluja®, welches sich
thematisch vom Ende des 1. Abschnitts herleitet: durch Uberbindungen entstehen
schwingende Vorhalte, eingebettet in einen herrlich-stromenden Bogen - gleichsam
ein schwereloses Ausschwingen der Bewegung.

(Notenbeispiel T. 68,3-76).

2. ,Herr, unser Herrscher” fiir Chor und Solostimmen (1852)
Text: Psalm 8,2
Auch diese Motette lebt von der Auflockerung, die durch das Wechselspiel
zwischen Soli und Chor hervorgerufen wird. Dieses ist nun etwas bewegter, weil es
sich nicht nur auf pure Wiederholungen beschriinkt, sondern auch musikalisch
weiterfithrt. Ein hervortretendes Merkmal ist die zum f aufsteigende Linie auf
»wie herrlich ist dein Name* (Notenbeispiel T. 29,2-31,1).
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Durch mehrfaches Auftreten wird sie zum zentralen Bedeutungstrager der Motette.
Wie an vielen anderen seiner Chorwerke so zeigt sich auch hier Hauptmanns
Prinzip des deklamatorischen Satzes, des Angleichens der musikalischen Betonung
an den natiirlichen sprachlichen Vortrag.

Im Entstehungsjahr dieser Motette schrieb er:

,»-Im declamatorisch gehaltenen Satz bleibt die Musik fiir die Wirkung

immer das Dominierende, das &sthetisch Hervortretende, ... das
kiinstlerische Element, in welchem das Poetische sich darstellt.

(Hiller: 157)

Fir Hauptmann ergibt sich die Musik auf ungekiinstelte Weise aus wiederholtem
Lesen der Textvorlage. Auch hierin unterscheidet er sich von den Komponisten der
neudeutschen Richtung, so etwa Richard Wagner, die ihre Melodien aus dem
Vortragsduktus der Verse gewannen und sie sogleich mit detaillierten inhaltlichen
Reflexionen durchsetzten.

Op.40 Drei Motetten fiir Chor und Solostimmen

Verlag: Siegel, Leipzig

(komponiert 1855/1856)

Selmar Bagge bringt 1860 eine kurze Analyse mit Notenbeispielen:
Dl
Motetten machen wird, ist die merkwiirdige Einheit von Text und Musik: es
sind hier in der That nicht zwei Elemente so gut es gehen will
zusammengekoppelt, - die Musik bedeutet hier nicht, ... sie iszt Wort und
Gedanke selbst. Die zweite Bemerkung, daB ... man durch diese Schénheit
der Form, diesen Wohlklang, diesen Ernst, dieses sinnige Anschmiegen der
Musik an jede Nuance des Gedankens iiberrascht wird. Hauptmann sucht ...
nicht in den entlegendsten Tonarten und Harmonien herum; ... seine
Harmonien klingen ganz logisch.* (Bagge 1860:81)

Im folgenden setzt er sich mit den einzelnen Motetten auseinander.

Soprano

Alto

Tenore

Basso

i

e erste Bemerkung, die man gleich nach den ersten Tacten dieser

,.Herr, hére mein Gebet*

Text: Psalm 143,1-2

~Die erste der drei Motetten op.40 ist in ernst ruhiger Weise gehalten,
beginnt so: (Notenbeispiel Takt 1-4)

zieht dann feierlich mit Crescendo’s bei den wiederholten Worten:
,-erhore mich® dahin und sinkt wieder in leise Klange der Demuth
zuriick. Dem gegeniiber spricht sich in einem Zwischensatz in cis-moll
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mit stehenbleibenden, nur langsam sich fortschiebenden Harmonien die
Zaghaftigkeit sehr schon aus: (Notenbeispiel Takt 30,4-34,2)."

31 —_
A U H. P ' \ 1 s s N 1 1 1 \ ; :
IV 1l ) 3 2 1 = Y 1 1 T T 5 I | T 15 1 I 1 [ n
[RA0 W2 ] ] 1 1 [ L 1 1 1 1] i1 N} T ] 1 1 1 [ Lo
i e e e e e e e e e S |
J . s : !
—und ge - henichtins Ge - richt, ins Ge- richt mitdei -nem Knech-te,
ILA u P —— T
(7 ST\ T 3 T " n N s | = - - T
RNl ) | - P 1} i .Y .y T 1 | + 1 T T T T T
15 Ly S 1 ) 1 1 1 1l T 1 1 ] 3 1 1 1, 1 11 1
ALY ) 1 ] i 1 P o ] . ) ) =t o i ! 11 ]
v nd  ge-~he nicht ins G 7 c o
un ge - he nicht ins Ge - . .
richt mit dei - nem Knech-te,
A uH i P —— _—
LY = T0A et 2 T T T Y
AN 1 L £ . | 174 1) 1 1 1) 1 1 1 | S | 177 =
T T T ¥ T T K U i — T
¥ und ge- he nicht ins Ge - richt mit dei- nem Knech-{e,
0 rd
L T I = T T i ya = — —
vd K14 W ¥ 1] 1 1 ™ r 1 1 |7
) L ] 1 ) 1 1 o T
~ I bl
und ge - he

In der Mitte ist eine Stelle durch eine schon dagewesene, aber hier ganz
treffend angewendete Modulation von sehr schéner Wirkung:
(Notenbeispiel Takt 61,1-65,3). (Bagge 1860:81 )

Insgesamt 1Bt sich auch an dieser Motette die von Hauptmann so sehr geschitzte
dreiteilige A-B-A-Form ausmachen: zwei harmonisch ebenso stabile wie begrenzte
AuBenteile umrahmen den Mittelteil, der polyphoner und harmonisch farbiger

angelegt ist.

Bagge macht im vierten Takt dieser Motette eine kleine Unstimmigkeit in der
Stimmfithrung gegeniiber Hauptmanns eigener theoretischer Position aus: Takt 4
endet mit einem H-dur-Septimenakkord, Takt 5 aber beginnt in fis-moll - eine nicht
gerade {ibliche Auflésung. Hier wire es seiner Meinung nach glinstiger gewesen,

das a im Tenor durch ein h zu ersetzen.

. ,,Macht hoch die Thiir, die Thor macht weit
Text: nach Georg Weif3el

-Die zweite Motette, im Unisono des Chores beginnend, und mit
Macht sich im dritten Tacte in den vollen Strom vierstimmiger

10 Am Rande sei bemerkt, dass dieses von Bagge zitierte Notenbeispiel T.31ff. eine deutliche Ubereinstimmung mit
dem Terzett ,Hebe deine Augen auf* aus Mendelssohns Oratorium »Elias® aufweist (Textstelle ,und der dich

behiitet”, T.21ff.).
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Harmonie entfaltend: (Notenbeispiel Takt 1-4)

Allegro moderato
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(ebd.:82 £)

Die Vorfreude auf die Geburt Christi durchwirkt musikalisch die ganze Motette,
die von unkomplizierter Bestimmtheit, aber auch von strahlender Leuchtkraft
geprigt ist. In ihr verkniipft Hauptmann das Prinzip der strophischen Vertonung
mit der dreiteiligen Form: die ersten 22 Takte werden zweimal in exakter Weise
wiederholt, nur einmal unterbrochen von einem Abschnitt in d-Moll, dessen
thematische Entwicklung sich unmittelbar aus dem ersten Teil ergibt.

,» Walte, walte nah und fern®

Text: Quelle unbekannt

»oehr eigenthimlich in der Wirkung ist Nr. 3; in B-dur mit
eingestreuten Solostellen. Es liegt eine stille, aber durchdringende
Wirkung, eine gewisse Sittigung in diesem Stiick, welche nur
empfunden, genossen, aber nicht beschrieben werden kann.“ (ebd.:83)

Jene Sittigung liegt wohl darin, dass der Zuhorer am Ende der Motette den
Eindruck haben mag, trotz der kurzen Auffithrungsdauer von 1 % Minuten sei
inhaltlich und musikalisch alles gesagt, was zu sagen ist. Kurz, aber in sich
schliissig und abgerundet - so erscheint diese ebenso ruhige wie beruhigende und
meditative Reflexion {iber den Wert und die Kraft des Wort Gottes. Die von
Bagge zitierten Solostellen beschrénken sich auf zwei kurze Echo-Einschiibe.
Deutlich zeigt sich hier - wie in etlichen anderen Chorwerken - das fiir
Hauptmann typische responsoriale Wechselspiel zwischen den Stimmen: ein
Motiv wird von einer Stimme vorgestellt und von den anderen in melodischer
oder rhythmischer Ahnlichkeit wiederholt - im liturgischen Sinne gleich einem
Vorsidnger und der Gemeinde. (Notenbeispiel T.5-8)
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Nach zwei Strophen endet die Motette mit einem ausgiebigen Orgelpunkt iiber
dem B im Bass zur Anfangs-Textzeile ,,Walte, nah und fern.“ - Zeichen fiir ein
ewiges Ausdauern und zeitlose Giiltigkeit des Gotteswortes.

Op.41 Drei Motetten fiir Chor und Solostimmen
Verlag: Siegel, Leipzig
(komponiert 1855/1856)
Wiederum ist es Selmar Bagge, der sich mit den drei Motetten auseinandersetzt:

1. ,,Christe, du Lamm Gottes*

»Die erste der Motetten op.41, ... in welcher der sehr kurze Text den
Componisten zu vielfachen Wiederholungen der Worte néthigte, ist
gleichwohl zu einem schénen Musikstiick gestaltet. Es beginnt in D-
moll, und erhdlt durch den SchluBsatz in D-dur fiir das Soloquartett
mit abwechselndem Chor eine wohlthuende milde Farbung. Im
Verlaufe  wiederholt sich eine  Accordfolge, die ihrer
Eigenthiimlichkeit und Schonheit wegen hier nicht vergessen werden
soll: (Notenbeispiel Takt 74,4-78,3).“ (Bagge 1860:83)
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Die dreimalige Anrufung Christi vollzieht sich, jeweils im Unisono beginnend, als
groBflachige dynamische Steigerung vom piano in T.1 iiber mezzoforte in T.17
bis hin zum forte bei der dritten Anrufung in T.29. Eine Zunahme der Erregung
ldsst sich auch in den drei Akkorden auf ,,Siind’“ ausmachen: zunichst auf der
Dominante A-Dur (T.4) wechselt Hauptmann in T.20 zur Moll-Subdominante und
bringt beim dritten Anlauf in T.32 einen verminderten Akkord - insgesamt also
ein breit angelegter Aufbau an Dramatik.

Die Textzeile ,,erbarm dich unser® erscheint iiber weite Strecken in recht tiefen
Stimmlagen; der Sopran beispielsweise singt {iberwiegend innerhalb der
eingestrichenen Oktave: vielleicht ein musikalischer ,,Kniefall“ vor Gott als
Ausdruck dariiber, wie klein und unbedeutend die Menschen im Vergleich zum
gottlichen Herrscher sind.

Der thematische Beginn des ,,Gib uns Frieden“-Abschnitts ergibt sich unmittelbar
aus dem Anfangsmotiv der Motette. Wird zunichst in T.1 f. der Tonraum einer
Quinte’ aufwirts in Moll durchquert, so geschieht in T.58 f. die

11 Das b" als Wechselnote kann vernachlissigt werden.
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Abwirtsbewegung in Dur. Bei einer direkten Gegeniiberstellung erscheinen beide
Motive wie Frage und Antwort, bzw. Anrufung und Erhorung.
(Notenbeispiel T.1 f.; T.58 f.)
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2. ,,Gott sei uns gnidig und barmherzig*
Text: Psalm 67,2.3.8
Diese Motette ist durchzogen von einer ruhig-schreitenden Bewegung.
NI 2 ... in F-dur, wo durchaus Soloquartett mit Chor abwechselt und
sich verschlingt, ist kunstvoll gearbeitet, und bringt rhythmische
Verschrankungen, die man bei Hauptmann sonst selten findet:
(Notenbeispiel Takt 8,4-11,2).

A = 1 ! ' p— I !
¥ ] T T T T T 1 t v ;
=
1 L] 1] 1 ol 1
{v ¥ ! s i :
und geb uns sein . gott-li - chen Se-pgen,
-3
s 1 1 + 1 T 1 1 I i i I 1
——1—7 f A, O S — — o LA
Lﬁu i T ¥ r (- r 4 = 2 ey e S
o ¥ - S — 5 f .
und geb uns sein . gott-1i - chen Se -gen,
,: , = P
1 | G et I 3 T T ¥ 1 1 11
1 | - 1 11 | o 1 1] 1 D ¢ I
Py} T T T T T T T T
8 und geb uns sein____ pgott-li -chen Se-gen.
= L ' |
TS~ I I + I 1 LI L] 1 1 1 PP —
bl K3 1 I 1 1 1 1 1 T -
AN 1 1 1 1 ;. 1 L]
14 r 4 1 & i
Y = — .
und geb uns sein— gott-li-chen Se-gen,

Im Ganzen nidhert sich dieses Stiick am meisten altitalienischen
Mustern, z.B. in Stellen wie diese: (Notenbeispiel Takt 15-19),
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wenn es auch in gewissen Modulationen die neuere Schule deutlich

verrdth.” (Bagge 1860:83 f))

Jene Modulationen finden sich vornehmlich im Mittelteil des Werkes, der sich -
wie 50 oft - durch farbigere Harmonik, Chromatik und eine engere Verzahnung
von Soli und Chor von der Bedichtigkeit der AuBenteile abgrenzt.

3. ,.Lobe den Herrn, meine Seele™
Text: Psalm 103,1-8,13-17a
,»Nr. 3 diinkt uns die allerschénste von den ... Motetten. Wie da die
Harmonien sich dringen, und die Stimmen hoch hinauf steigen zum
Lobe des Ewigen; und wie dies noch durch eine sehr treffende und
wirkungsvolle Rhythmik unterstiitzt wird:
(Notenbeispiel Takt 1-6)
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Ein Mittelsatz in B-dur 9/8 Tact fiir Soloquartett und Chor bildet einen
wirksamen Gegensatz und nimmt in der Mitte eine merkwiirdige
Gestalt an: die Gebrechlichkeit des Menschen gegeniiber der ,ewig
wihrenden Gnade des Herrn™ ist musikalisch durch einen langen
Orgelpunkt wiedergegeben, der sich auf den D-dur-Dreiklang stiitzt,
mit welchem vorzugsweise C-moll abwechselt; eine tiefe Unisonostelle
des Chores, die bald zu erhéhtem Leben anzuschwellen sucht, bald aber
ganz zu verloschen droht, correspondirt mit dem Soloquartett, welches
endlich wirklich verstummt, worauf der Chor in sanften Trauertdnen
die ,,verlorene Stitte“ beklagt; Alles noch auf jenem D; da tritt sanft,
aber rasch anschwellend das Soloquartett mit dem Tone f sich nach B-
dur entfaltend ein, mit den Worten: , Die Gnade des Herrn aber wihret
in Ewigkeit,” welchen Satz sogleich der Chor aufnimmt; und nun wird
dieses Motiv in fortwihrendem Wechsel zwischen beiden
Gesangskorpern auf eine ebenso einfache als wirksame Weise
wiederholt und gleichsam bestitigt. Dieser Mittelsatz ist so gelungen,
und die Losung so reizend, daB wir dariiber gerne die ziemlich
bedeutende Linge jenes Orgelpunktes (11 Tacte langsamen 9/8 Tactes)
... ibersehen.” (Bagge 1860:84 f)

Eingerahmt wird dieser Mittelsatz von zwei schwungvollen Abschnitten. Deren
Kerngedanke (siehe o.g. Notenbeispiel) erscheint insgesamt fiinfmal und bildet
die Basis fiir die gldnzende Festlichkeit dieser Sitze. Kraftvoll beginnt das Thema
im Unisono - eine Technik, der sich Hauptmann zu dieser Zeit des Ofieren
bediente (vgl. op.40,2 und op.41,1).
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Op.42 Sechs geistliche Gesinge
fiir vierstimmigen Chor
Text: aus Friedrich Oser’s Kreuz- und Trostliedern
Verlag: Siegel, Leipzig 1856
Komponiert und verlegt wurden die Gesdnge op.42 im Friihjahr 1856. Zu dieser Zeit
befand sich Hauptmann in einer Hochphase des kompositorischen Schaffens.
Betrachtet man die zeitlichen Entstehungsliicken, die anfinglich zwischen den
Chorwerken lagen (1827 bis 1835, 1837 bis 1846), so zeichneten sich die folgenden
Jahrzehnte durch eine reiche Fiille an neuen Kompositionen aus (op.34 bis op.45).

Auffallend an den Geséngen op.42 sind besonders - im Gegensatz zu den vorigen
Motetten - die recht kurze formale Ausgestaltung und die iiberwiegend strophische
Behandlung der gereimten Textvorlagen. Dies stellt aber keinerlei Widerspruch zu
Hauptmanns Ansichten dar:

»Die gar zu sehr ins Weite und Breite sich verlaufenden Formen mag

ich ... nicht gern. - Wie denn iiberhaupt jedes Lied, jeder Art, in Etwas

dem Volkslied verwandt bleiben mége, ... aber nicht einen Strauf3 fiir eine

Blume.” (Hauser II: 105)

Selmar Bagge lobte 1860 dieses Opus:

»Hier konnte Hauptmann die ganze Liebenswiirdigkeit seiner Muse, diese
Innigkeit, Feinheit und zarte Frische entfalten. ... Ja wir m6chten jedem
Gesangyverein ein Vergehen daraus machen, wenn er dieselben nicht zu den
Hauptstiicken seines Repertoires zihlt, ... sie sind alle reizend und
werthvoll.” (Bagge 1860:85)

1. ,,Nimm mir alles, Gott mein Gott“

2. ,,0 theures Gotteswort®
Nr.1 und Nr.2 sind zwei kurze strophische Vertonungen, unkompliziert und
schlicht in Melodik und Harmonik - gut geeignet fiir Laienchore im
gottesdienstlichen Gebrauch.

Kritisch bemerkt Bagge zu Hauptmanns Textbehandlung in der Nr. 2:
»Hauptmann 148t einige Male eine zweite Stimme die Fortsetzung
eines Satzes singen, bevor noch die erste mit dem zum Verstdndnisse
nothwendigen Vordersatze fertig ist.“ (ebd.)

- fiir Bagge ein Verstof3 gegen die Gesetze der musikalischen Deklamation.
(Notenbeispiel T.4,4-9,2)
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Jene Art von Textbehandlung war aber schon seit Jahrhunderten gang und gebe
(man denke nur an diverse Haydn-Messen) und findet sich des Ofteren auch bei
Hauptmann, am ausgepragtesten im Credo der g-Moll-Messe op.30.

. »Nun, Herr, wes sollt ich mich getrésten

Diese Motette weist von der formalen Anlage und ihrer Atmosphire her grofe
Parallelen zum ,,Christe, du Lamm Gottes* (op.41,1) auf. Der erste Abschnitt,
ebenfalls in d-Moll, enthilt die eindringliche Anrufung an Gott ,,Nun, Herr, wes
sollt ich mich getrdsten?“, der zweite Teil in D-Dur trigt eine friedliche
Zuversicht in sich (,,Nur du kamst, mich zu trosten). Beide Abschnitte sind
wiederum eng miteinander verkniipft, in diesem Fall weniger durch motivische
Arbeit als durch die thythmische Einheit  J | ). PJ] T}]) , diedas
ganze Werk durchzieht.

Insgesamt ist es eine sehr gefiihlvolle Weise, in der sich Einstimmigkeit,
vierstimmiger Satz und kanonische Ansitze gekonnt abwechseln.

. »Du bist ja doch der Herr*
Keimzelle dieser Motette ist das Anfangsmotiv mit der Abwirtsbewegung iiber

eine Quinte hinweg (Notenbeispiel 0,4-1,3).

Andante.
! P:

Sopran. £ = T I
S
- Du |bist ja doch der Herr,

11 J

S 7 ]

Tenor.
Bass.

T

Ob im folgenden der Satz homophon oder polyphon gehalten ist, dieses Motiv ist
immer der dominierende Baustein. So erreicht Hauptmann z.B. in T.34 ff. durch
Terzschichtung und isorhythmische Verzahnung des Motivs einen ungemein
dichten und warmen Klangteppich (Notenbeispiel 34,2-38,4).

; du, dubist der Herr, du Bist der Herr, du bist der
Al ) mﬂ d I | 1 Y ) ! A f"m'u s ! |
\lU‘ o 1 = 5 f‘ il P - ;! i p
e) Fm‘*f I r |' [ r:, _,r I~ r F F r r m_,!f‘ —
dubist der|Herr, do__ | bist ja |doch der "{Herr, du,
fen,  gu,__ |- dubistder[Herr, du__| _ Efi‘St der |Herr, cIJu bist der
L P I AN S L
e — . & > .
B i 1 i 1 ] i "=
.\ " dubist der Herr, du bist ja doc der Herr, 'ﬁu,_

An dieser Motette zeigt sich auch eine der Stirken von Hauptmanns Satztechnik:
seine iiberaus sangliche Stimmfiihrung, selbst im Bereich der Homophonie. Alle
Stimmen sind gleichberechtigt, denn Chormusik bedeutet fiir ihn einen
Zusammenklang von Melodien. Ein kleiner Schénheitsfehler in diesem Sinne
findet sich in T.25, wo in der Altstimme durch den ungliicklichen Sprung von fis’
nach b” eine verminderte Quarte entsteht. Bei anderen Komponisten der Romantik
wirde man hieriiber keine Silbe verlieren; bei Hauptmann dagegen fillt ein
solcher Sprung ins Auge, weil er nicht seiner gewohnten Sanglichkeit entspricht.
Von der Harmonik her bleibt diese Motette durchgingig im engen Bereich um
Es-Dur. Hauptmann steht zu dieser Schlichtheit:
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»Man ist gegenwdrtig wohl an viele harmonische Wiirze gewohnt; das
Schlichte verliert aber darum ... seine Wirksamkeit keineswegs, es
wirkt vielmehr recht wohlthdtig gegen das hochnothpeinliche Gesperr
unsrer musikalischen Jetztzeit.“ (Hiller: 171)

5. ,,Wie ein wasserreicher Garten®
Hauptmanns Streben nach einem volksliedhaften Charakter der Musik zeigt sich
besonders an der lieblich flieBenden Zweistimmigkeit dieses Werkes:
(Notenbeispiel 0,3-4,1)

Andante con moto.

dolce : o
| ] | h h }\
Sopran: (2 'i‘ } = }‘! "L:‘ ‘l—'—k o _(h = —:lr——
Alt. A% RS . = i - 14 : : —ﬁ——l
2 ¥ vV r - ry Y YV r .
1. Wie ein | was.ser. rei.cher | Gar.ten wird dein|Herz zu schauen sfcli;t
2. Wie die | Son.ne prangtam | Morgen,michtig| je . des Ang’ent [*"“"
)
Tenon. |BFEEF—=F% = = - 1
Bass. |[=—=—= - = = £
‘\\ TBER

An spiterer Stelle ist im Text von Liebe, Demut und Kindeswille die Rede, und in
der Tat erscheint die ausgedriickte Zuversicht auf Gottes Liebe wie eine
unbekiimmert kindliche Weise.

6. ,,Sei still dem Herrn und wart auf ihn®
Es ist dies eine ebenso liebenswerte Miniatur wie die vorige Motette. Die
Stimmung und der Sinngehalt werden mit einfachen aber feinen kompositorischen
Mitteln getroffen.
Auflergewdhnlich ist der Schiufl des Werkes:
(Notenbeispiel T.33,4-Ende)

un poco piu {enfo

/ cresce. F-\| f; | , dim., ~n
= e mrEs e e R T
INREN AR IASS A
: glaubst und zwei.f;_l_st nimmermehr; so | sei ihmstill #0d |wart auf. |ihn!
gl 4 4 42 did) )y J I I IS 8 W o N [
L= ———— P — g
: N ci-'eac.i ' fi 1 — | —F .,]: ,,: £

die in C-Dur stehende Motette endet auf der Mediante E-Dur. Die Bedeutung
dieser Wendung ist offensichtlich. Das Warten auf den Herrn wird durch diesen
schwebenden Akkord musikalisch konkret umgesetzt, denn der Zuhérer bekommt
den Eindruck, die Motette sei noch nicht zu Ende - man wird also auf eine
Weiterfithrung warten.

Als gldubiger Christ wartet man vertrauensvoll auf den Herrn; die Zukunft ist
offen und ungewiss und liegt auflerhalb menschlicher Fahigkeit, sie zu
konkretisieren. Dies verdeutlicht Hauptmann, indem er das Werk in einem
Zustand der Offenheit beendet.

Allen sechs Gesidngen gemeinsam ist die Tempovorgabe ,,Andante“, seine wohl

bevorzugte Bezeichnung. Direkte AuBerungen Hauptmanns zu dieser Vorliebe sind
nicht erhalten. Es ist aber davon auszugehen, dass die Gemeinde einem langsamen
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Tempo besser folgen kann und somit Hauptmanns Ziel, ein unmittelbares Verstindnis
zu ermdglichen, leichter erreicht werden kann.

Op.44 Drei geistliche Chorgesdnge
fiir Sopran, Alt, Tenor und Bass
Verlag: Siegel, Leipzig 1858

| &

2.

Zuversicht ,,Hart scheinest du gesinnt“

Text: Friedrich Oser

Gebet ,,Gott sei uns gnidig"“

Text: Psalm 67,2.3.8

Nach op. 41,2 ist dies Hauptmanns zweite Vertonung des angegebenen
Psalmtextes. Jorgenson nimmt diese Motette, um in ihr exemplarisch einige
charakteristische Merkmale fiir Hauptmanns Kompositionspraxis auszumachen,
so die wichtige Rolle der Tonikaparallele, die recht hiufige Verwendung von

Vorhalten, Durchgangschromatik und die Platzierung von verminderten
Septimenakkorden und iiberméifBigen Dreikldngen' alles aber in sehr
bescheidenem Mafe.

Der drittletzte Takt enthdlt eine fiir Hauptmann untypisch scharfe Dissonanz
(Notenbeispiel Takt 52,2 - Ende),

men,HaﬂeJu s - ja, A . - mem, A . - - - men.
o #__ y .t - —i--—_--':'.__'_"'I " eresc, rifard, )
P ] o
- le.lw .| ja, A . men]| A . .| men.
.y N 4 3 Iy, |
p\-—r_;‘__-_ = - 2 Jff-—--_—:' r:‘ brc.ssc. j ’L'_ F C?/ 5
. men, Hal_le .- lu.ja, A - men,A . men.

die dadurch unterstiitzt wird, dass von dem Wort ‘Halleluja” die letzte unbetonte
Silbe mit der Dissonanz auf Taktzeit 1 liegt und die Note zusitzlich mit einem
Akzent versehen ist.

. Bei der Trauung ,,Auf euch wird Gottes Segen ruhn“

Text: Verfasser unbekannt

Alle drei Chorgesédnge stellen gute liturgische Gebrauchsmusik dar. Es sind sehr
gleichformig homophon durchkomponierte Sitze ohne wesentliche harmonische
Ausweitungen. Vom musikalischen Ausdruck her zeigen sie groBe Ubereinstimmung.
Dies duBlert sich auch in der Wahl derselben Tempobezeichnung und Taktart:
Andante®” im 4/4-Takt.

GroBe Ahnlichkeiten haben der Beginn von Nr. 1 und Nr. 3 mit dem Gesang op.42,4:

12 Vgl. Jorgenson: 79.
13 Vgl. hierzu op. 42
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(Notenbeispiel op.42,4)

Andante.
Sopran. it }:5 i
Altl. i :
bist ja doch der Herr,
Tenor. = ?!%_L
Bass. e e i~
S ¥ — :

Sopran.
Alt:

Tenor. .
Bass. .

(Notenbeispiel op.44,3)

-Andante.
"y d'alce ' it
Sopran. ?‘l e 1 S
: Auf |Euchwird Got_tes | Se_gen rukn,
; |
Tenor. [yt —r J J "' e e e
Bass. N 0 dolce ' :

Offensichtlich sah Hauptmann im Unisono-Beginn einen geeigneten Einstieg; vielleicht
lag aber auch derlei Er6ffnung zu jener Zeit schlichtweg ,.in der Luft*.

Op.45 Der 84. Psalm ,,Wie lieblich sind deine Wohnungen*
Motette fiir 2 Chore und Solostimmen
Verlag: Siegel, Leipzig
Seit 1856 verbrachte Hauptmann alljhrlich seinen Sommerurlaub in Alexanderbad
bei Wunsiedel. Fasziniert von der Ruhe dieses Bade- und Luftkurortes nutzte er die
Zeit regelmifig auch zum Komponieren, so 1858 mit einer Vertonung des Psalms 84.
Anlass war eine Versammlung des Gustav-Adolf-Frauenvereins, eine Art Vorldufer
der heutigen Caritas-Vereine.
Hauptmann selbst duBerte sich im November 1858 in einem Brief an Ludwig Spohr zu
diesem Werk:
»Dieses Stiick spricht die Leute so allgemein an, daB man an Goethes
Ausspruch denken muf: ,Wunderthitige Bilder sind selten gute
Gemdlde.“ Ich habe iber entschieden bessere Sachen nicht den
hundertsten Theil der Lobspriiche erhalten, wie iiber diese Motette, die zu
den Psalmworten ‘Wie lieblich sind deine Wohnungen® mit zwei
Solosopranen in Terzen anfingt, was die Leute von vornherein in gute
Stimmung versetzt.“ (Hiller:48)
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(Notenbeispiel T.1-4)

Moderato.
SOLI. 4 dim.
Al dolee | . [ | ? . e
" ’ = : T [—1 = T —¥ ¢ EC—— P O —
Sopran. ¥ e 1, e
s 1 1 - i} 1 1 r' 3 7L T 7L 1 1 1 _¥—1xr
W_r T Pt T
‘Wie lieblich sind deine Wohnungen,wielieblich,wie| lieh _ lich,
A U
Alt. | = = = =
:)I} [ =
e
Tenor. :@;:‘: £
]
Bass. |BFEEb— = = = =
s 3

Oftensichtlich wusste Hauptmann, was bei den Zuhorern ankam und so richtete er
sich bei Auftragswerken auch nach dem Geschmack des Veranlassers, um eine
gewisse Verbreitung zu gewihrleisten.

Die sanft im 6/4-Takt geschwungene Melodie am Anfang der Motette mag fiir sich
gesehen etwas sentimental stifilich erscheinen. Spiter unterlegt sie Hauptmann aber
mit einem Orgelpunkt und einer Gegenstimme, wodurch sie zu einer wunderschénen
ausdrucksvollen Kantilene wird:

(Notenbeispiel T.131-134)

tempo
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1 2 F=d 1 |( L 11 { :’ -l ~—¥ —— '|
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Ly = = =
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- = — 2 ~mr
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.t ; ) | | Lo 1 | dim. ¢
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Insgesamt erinnert diese Motette von ihrer Tonsprache her sehr an Mendelssohns
Psalmmotetten, insbesondere durch die eng begrenzte Harmonik, die blockhafte
Doppelchérigkeit und die dadurch erzeugte Klangfiille, aber auch durch ihre Nihe zu
den kontrapunktischen Stimmflihrungsregeln der Palestrina-Renaissance.

So ist sie ,gediegen gearbeitete Musik, handwerklich untadelig, klangvoll

und empfindungsreich, aber ohne iiber seine Zeit hinausweisende Wirkung.

(Hanke: 129)
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Op.48 ,,Wer unterm Schirm des H&chsten sitzet”
Motette fiir Chor und Solostimmen
Text: Psalm 91, Vers 1, 2, 4, 16
Verlag: Siegel, Leipzig
Im Friihjahr 1860 feierte Johann Gottfried Stallbaum sein 25-jdhriges Jubildum als
Rektor der Thomasschule - fiir Moritz Hauptmann der Anlass zur Komposition dieser
Motette.
Dies war die erste von vier umfangreichen und komplexen Motetten (op. 48, 51, 52,
57), die Hauptmann in seinen letzten Jahren schrieb. Allesamt sind sie
besetzungstechnisch recht aufwindig (bis zu sechs Solisten, 8-stg. Chor, teils
doppelchérig) und mit 5 bis 7 Minuten z&hlen sie zu den ldngsten a-cappella-Werken
Hauptmanns.
1991 lobte Erich Weber an op. 48, dass diese Motette ,,gepriigt ist von satztechnischem
Konnen, Sinn fiir natiirliche Stimmfiihrung und vorziiglichem Chorklang. Das sind
Eigenschafien, die einen Chor unmittelbar ansprechen.“ Emeut wird angemerkt, ,,dass
diese kiinstlerische Qualitit im Dienst des Textes und seines besseren Verstindnisses

steht.“!
Glanzvolles Beispiel fiir die oben erwidhnten Charakteristika ist der Einsatz in T. 88:

(Notenbeispiel T.88-96,1)
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Hier bietet sich dem Zuhorer eine herrlich aufbliihende Melodie voll tiefen Gefiihls,
die von einem natiirlich flieBenden Chorsatz getragen wird.

14 In: Musica Sacra, Heft 2, 1991, S.165.
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Op.51 ,Herr! Wer wird wohnen in deinem Haus7*

Motette fiir Chor und Solostimmen

Text: Psalm 15; Ps.19,10; Ps.20,5; Ps.103,1

Verlag: Siegel, Leipzig 1861

Komponiert hatte Hauptmann diese Motette zur Amtseinfiihrung des neuen
Schulrektors Karl Heinrich Adalbert Lipsius im Frithjahr 1861. Ehe er die Komposition
zu Ende bringen konnte, starb Lipsius. So wurde die Motette auf dessen Trauerfeier
uraufgeflihrt. Der Verleger Siegel hatte die Todesnachricht gelesen und bat Hauptmann
sofort, die neue Motette stechen zu diirfen. Da Hauptmann fiir seinen bevorstehenden

sommerlichen Badeaufenthalt in Alexanderbad ein wenig Geldsorgen plagten, iiberlief3
er ihm das Werk umgehend.

Die Motette ist dreiteilig gestaltet und orientiert sich ganz an der geistlichen a-cappella-
Musik Mendelssohns. So erinnert der erste Andante-Teil (Es-Dur) mit seinem
blockhaften Wechsel zwischen Minner- und Frauenstimmen sehr an dessen
Psalmvertonungen op.78. Besonders hervorgehoben ist die dreimalige Anrufung , Herr,
wer wird wohnen in deinem Haus?* durch das Unisono der Mainnerstimmen,
(Notenbeispiel T.1-3,1)

i & 3
[” ST 1 I 1 1
Tenor L. IL > T I:' - - — .I — i
v R RN A AN
I Herr, wer wird (woh.nen in dei.nem |Haus,
_ P !J A [
Bass LII. |Bhpme—p—i—1 - # &
g v 1T I 1 T 1 4 1] : :
N Herr, wer wird woh_nen in dei_nem Haus,

zu Beginn der Motette im piano, im spéteren Verlauf im mezzoforte und forte.

Es folgt ein eher melodisch betonter Mittelteil in As-Dur, bevor ein lebhaftes Allegro,
wiederum in Es-Dur, die Motette beschlieBt. Dieser Abschnitt ist durchzogen von dem

rhythmischen Motiv _\ .r.\ l . und einer iiber diesem Rhythmus
gelegten Kopfimitation:

(Notenbeispiel T.135,3-138,2)
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Herrn! Lo.beden Herrn, mei . ne Seele,

Auf weitere kontrapunktische Ansitze verzichtet Hauptmann - wie in den meisten
seiner Chorwerke.

49



Op.52 ,Ich danke dem Herrn von ganzem Herzen®
Motette fiir Chor und Solostimmen
Text: aus Psalm 111 u. 118
Verlag: Siegel, Leipzig

Anlass fiir diese Komposition war die Einfiihrung von Friedrich Kraner als neuer

Rektor der Thomasschule im Mai 1862,

In der LAMZ erschien 1863 zu diesem neuen Werk eine erste Analyse:

»-Die Motette op.52 beginnt mit einem sehr vollstimmigen, ernsten, dabei
schon sich steigernden Andante; diesem folgt ein Allegro (,der Herr ist
meine Macht“), welches nun wirklich thematisch gestaltet ist, mit dem
Charakter freudig-vertrauender Erhebung; ein weicher und schéner
Solosatz unterbricht dasselbe und wechselt dann mit dem Tutti; zuletzt
kehrt das langsame Tempo wieder, in welchem sich eine Vorliebe fiir
Chromatik bemerkbar macht, auch iber die Zulissigkeit des Schlusses
“preiset ihn, Allelujah* im langsamen Tempo gestritten werden kénnte,
tbrigens aber der Eindruck wiirdigen Ernstes auch hier der massgebende
bleibt.” (Nr.35,S.596f)

Wiederum benutzt Hauptmann das Unisono als tragendes musikalisches Stilmittel,

diesmal als mehrfach wiederkehrender Kerngedanke des Allegro-Mittelteils:
(Notenbeispiel T.25,4-28,1)
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Das Unisono unterstiitzt die im Text ausgestrahlte Zuversicht und verleiht ihr einen

bekraftigenden und iiberzeugenden Charakter.

Der Beginn und das Ende der Motette sind durch einen 4- bzw. 8-taktigen Orgelpunkt
auf ,Es“ gekennzeichnet, tiber dem sich der Chor in Sechsstimmigkeit entfaltet:

deutlicher Ausdruck der unverriickbaren Sicherheit des Glaubens.
(Notenbeispiel T.147,3-Ende)
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Op.53 Drei geistliche Chorgesinge
fiir Sopran, Alt, Tenor und Bass
Verlag: Siegel, Leipzig
Hauptmann komponierte diese drei Werke im Sommer 1862 in Alexanderbad. Sie
waren zum Eingang des Sonntagsgottesdienstes gedacht. Er rechtfertigte die kurze
Dauer der Motetten mit ihrer Eingliederung in den Ablauf der Messfeier:
»Und wenn eine Motette die 3 Minuten dauert keine Stelle bei einer
Musikauffithrung hat, so soll sie eben an ihrer Stelle in der Kirche nicht
langer sein, wo sie nach vorn und hinten sich an Anderes anschlieBt.
(Hauser I1:238f)

1. ,Meine Seele ist stille zu Gott*
Text: nach Psalm 62,2.7
Der Reiz dieser Motette liegt in dem Kontrast zwischen dem Repetitionsmotiv
und seiner melodischen Gegenstimme;
(Notenbeispiel T.1-4,1)
Andante con moto. ;
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Besonders gelungen erscheint dieses Zusammenspiel in T.25 ff:
(Notenbeispiel T.25-32,1)
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T
S = 2 - do "
Gott,mei . ne  See.le, mei . neSeele har_ret des Herrn!

Sopran und Tenor schrauben sich - alternierend einsetzend - mit dem
Repetitionsmotiv in die Hohe; hierbei entstehen jeweils auf dem Wort _stille™
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ausdrucksvolle Vorhalte. Alt und Bass halten eine herrlich-strtomende
Zweistimmigkeit dagegen, die schon fir sich allein genommen anhdrenswert
ist. Hier zeigt sich Hauptmann als Kénner der melodischen Gestaltung.

2. ,,Gott sei mir gnidig*“
Text: Psalm 57, 2.3
Ganz das Gegenteil zur Nr.1 ist die zweite Motette.
In  schlichter = Homophonie  gehalten  erscheinen die  simplen
Akkordaneinanderreihungen wie Anféingeriibungen von Harmonielehre-
Schiilern.
Die LAMZ kritisierte an der Neuerscheinung 1863 einen Mangel an
melodischer Gestaltung,
»dessen Folge eine gewisse Monotonie ist.*
Wenn das Werk nicht in dem Grade interessieren sollte,
»wie vieles Friihere, so kann das in dem offenbaren Bestreben des
Componisten liegen, die Worte der Gesinge mehr declamatorisch,
wie mit Zugrundelegung und Durchfiihrung bestimmter Themen zu
behandeln.“ (Nr.35, S.596)

3. ,,Herr, ich schrei zu dir®
Text: nach Psalm 141,1.8 u. Ps.140,13
An diesem Werk wird in derselben o.g. LAMZ-Rezension die
»Mannigfaltigkeit und Wahrheit des Ausdrucks und feine Ziige in
Harmonie und Stimmenfithrung® gelobt.
Wie schon die Nr.1, so ist auch diese Motette von einem Repetitionsmotiv
durchzogen: (Notenbeispiel T.33-36)
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== i — —]
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'53) Wenn ich dich an - ruf o Herr,
1 : — T - {' j = y 3 1
<5 = e—r—p—p—r 5 = =
i I T I T I
Wenn ich dich.an - ruf’, . o ? Herr,

Erfindungsreichtum und Ausgestaltung kommen allerdings an die
Kunstfertigkeit der ersten Motette nicht heran.

Op.56 Drei geistliche Chorgesinge
fiir Sopran, Alt, Tenor und Bass
Verlag: Siegel, Leipzig
(komponiert nach 1863)
Nihere Angaben zur zeitlichen Entstehung und zum Anlass der Komposition sind
aufgrund der sparsamen Quellenlage nicht méglich.
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Op.57

1. ,.Jch komme vor dein Angesicht*
Text: Christian Fiirchtegott Gellert

2. ,,Gott, heilige du selbst mein Herz"
Text: Verfasser unbekannt

3. ,Ich weiss es, Herr!*
Text: Friedrich Oser

Von ihrer Form und Ausgestaltung her waren die drei Motetten sicherlich fiir den
Gebrauch im Gottesdienst vorgesehen. Sie sind geprigt von den typischen
Charakteristika der Tonsprache Hauptmanns in seiner liturgischen Gebrauchsmusik:
homophone, aber flieBende Stimmfiihrung, Vorhalte, alterierte Akkorde und
Durchgangschromatik, so z.B. am Beginn der Nr. 3:

(Notenbeispiel T.1-8,2)

Andante con moto.
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-Langsame Tempi (alle drei Motetten stehen im Andante) und unkomplizierte

harmonische Strukturen erméglichen zudem der Gemeinde einen unmittelbaren
Zugang.

Die schwelgerisch romantische Musik vieler seiner Zeitgenossen hielt Hauptmann fiir
ungeeignet, im Rahmen von Gottesdiensten aufgefiihrt zu werden, da die Gemeinde sie
in ihren

»wechselvollen Gefiihlsnuancen weniger zu ihrem Gebet machen kann. ...

So glaube ich tiberhaupt nicht, daB die neueste Stimmungsmusik, in ihrem

Gefiihlsegoismus, der Kirche eine recht zutrigliche werden kénne
(Hiller: 125)

o€l mir gniadig, Gott!*

flir zwei vierstimmige Chére und vier Solostimmen

Text: Psalm 57,2.3.4 u. Ps.51,5

Verlag: Siegel, Leipzig

(komponiert nach 1863)

Die vorletzte Erstveroffentlichung eines Chorwerks von Hauptmann zeigt noch einmal
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dessen meisterhafte Materialbehandlung und Chorklangbeherrschung.

Die dreiteilige Motette ,.Sei mir gnidig, Gott!“ ist eines seiner umfangreichsten

Chorwerke, aber fantasievoll durchkomponiert.

Der erste Abschnitt (g-Moll, Andante grave) ist geprigt von der wiederholten
Anrufung ,,Sei mir gnadig, Gott!“. Diese wirken durch reichhaltige Chromatik, farbige
Harmonik und die Doppelchorigkeit, die teils alternierend, teils als feinveristeltes

Stimmengeflecht erscheint, sehr eindringlich, fast verzweifelt.
Dramatischer Hohepunkt sind die Takte 21 ff.:
(Notenbeispiel T.20,4-29,1)
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zu Gott, dem
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All_mich_tigen: sei mir gni . dig! zu Gott,

Die modulatorische Fortschreitung von B-Dur tiber H-Dur nach c-Moll versinnbildlicht
die Steigerung des Rufens und die Zunahme der inneren Spannung. Dennoch wirkt die
Anlage des Satzes ein wenig anachronistisch; man kénnte sich die Musik gut 100 Jahre
eher komponiert vorstellen, etwa von einem der Bach-Sohne.

Trostlicher und zuversichtlicher klingt der ruhige Mittelteil ,,Gott, sende deine Giite®
(Es-Dur, Andante), im Wechsel von Solisten und Chor, mit seiner nun eher im Geist
der Romantik gehaltenen flieBenden motivischen Verarbeitung melodischer Elemente:

(Notenbeispiel T.40,2-45,1)
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Aber auch am Ende dieses Abschnitts folgt der Riickgriff auf typisch barocke
harmonische Fortschreitungen (T. 75 f.) und rhythmische Verschiebungen (T. 76 fF.):
(Notenbeispiel T.74-79)
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Der dritte Teil ,)Denn ich erkenne meine Missetat™ beginnt mit einer vierstimmigen
Fuge, also einer Gattung, die Hauptmann als nicht mehr zeitgemiB, sondern als Relikt
der Barockmusik ansah.” Thre Themeneinsitze gleiten zuniichst unbeschwert dahin:
(Notenbeispiel T.80-95)
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Im Verlauf der Durchfithrung aber setzt sich zunehmend wieder die Chromatik durch,

bis hin zum ausgiebigen finalen Orgelpunkt:
(Notenbeispiel T.151-163)
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Wie eindringlich wird hier in der Art und Weise barocker Ausdruckskraft die
-Missetat™ ausgemalt, im BewuBtsein der Riesenschuld des Menschen vor Gott!

Mit der Wiederholung der letzten Takte des ersten Abschnitts endet das Werk in
imponierender Geschlossenheit, gleichsam eine Huldigung an die prachtvolle
Barockmusik seiner Vorgénger und ein deutliches Bekenntnis der Abkehr von den
neudeutschen Strémungen.
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1.1.2 Werke fiir gemischten Chor mit Orchester

Op.30 Messe g-Moll
fur Solo- und Chorstimmen mit Orchester
Verlag: Peters, Leipzig 1842
Widmung: Seiner Majestit Friedrich August, Kénig von Sachsen.
Kaum ein Werk beschiftigte Hauptmann zeitlebens so sehr wie die Messe op.30.
Komponiert hatte er sie 1826 in Kassel, also bald nach Vollendung der Messe op. 18.
Ob jene nun Anregung war, sich auch an eine groere Form zu wagen - obwohl er dies
eigentlich ablehnte (siehe S.19) - ist nicht zu belegen. Auffillig ist nur, dass
Hauptmann friihzeitig in relativ kurzem Abstand zwei Messvertonungen komponierte
und danach iiber vierzig Jahre lang nicht mehr auf diese Textvorlage zurtickgriff. Eine
Erkldrung hierfiir ist nicht bekannt.
Der Wiener Verleger Artaria wollte die neue Messe umgehend drucken. Schon bald
hatte dieser aber einiges an der Komposition auszusetzen:
~Er wollte das Sanctus ... abgekiirzt haben weil es fiir das Amt zu lang
ware, auch ein kiirzeres Hosianna wiinschte er deshalb, ich habe ihm aber
geantwortet daf ich nicht dienen konnte - ... der Pfaff kann auch einmal %
Minute warten.” (Hauser 1:35)
Artaria kiimmerte sich nicht um Hauptmanns Protest und beauftragte Conradin
Kreutzer, das Sanctus zu bearbeiten.
»oi¢ haben aus dem Sanctus den Leib herausgeschnitten und Kopf und
Schwanz zusammengesetzt und anstatt der Osanna Fuge hat Kreutzer etwas
anderes hineingemacht, ... wenn er’s aber so drucken will so soll ihn der
Teufel holen.“ (Hauser 1:46)
Wie schon anhand der Messe op.18 geschildert, kam es zu keiner Drucklegung bei
Artaria, sondern Peters nahm sich schlieBlich 1842 dieses Werkes an.

In zweierlei Hinsicht sticht diese Messe aus Hauptmanns Chorschaffen heraus: es ist
eine von lediglich zwei Kompositionen mit Begleitung des Orchesters und mit einer
Aufliihrungsdauer von knapp 50 Minuten sein mit Abstand lingstes Chorwerk.

Im Orchestervorspiel des Kyrie werden Charakter und Stimmung des ganzen Werkes
festgelegt: Gebetsernst und demiitige Bitte vereinigen sich in dieser ruhigen Einleitung,
Die Bassinstrumente stellen in den ersten Takten den melodischen Hauptgedanken des
Satzes vor: (Notenbeispiel T. 1 f.)

(

Nachdem sich der Chor mit wuchtigen Akkorden in der Tonika g-Moll vorgestellt hat,
widmet auch er sich iberwiegend dem Hauptmotiv - die Fortschreitung in
Sekundschritten -, steigert sich zu einer sehr eindringlichen Bitte um Erbarmen und
kommt schlieBlich auf der Dominante D-Dur zum Stehen. Nach einer orchestralen
Modulation nach B-Dur - ansonsten begleitet das Orchester iiberwiegend colla parte -
verbreiten zunichst die Solostimmen eine erlésende Zuversicht. Der Chor iibermimmt
diese Stimmung, geht dann aber in einen erneuten Spannungsaufbau iiber, der durch
eine dichte Vernetzung der Sekundschritt-Motivik in Grundform und Umkehrung
unterstiitzt wird:
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(Notenbeispiel T. 59,4-63,3)
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Wortwortlich ldsst Hauptmann den Kyrie-Abschnitt wiederholen, greift aber in der 10-
taktigen Coda auch auf den ,,Christe“-Text zuriick und beendet somit diesen Satz mit
einer Textmischung aus ,Kyrie eleison® und ,,Christe eleison®. Ob Hauptmann damit
eine Gleichwertigkeit von Jesus Christus und Gott Vater darstellen will oder ob es eine
andere Erklrung flir diesen eigentiimlichen SchluB gibt, bleibt allen Spekulationen
offen.

Mit groBem instrumentalen Glanz setzt das Gloria ein. Die ruhigen Sekundschritte des
Kyrie verwandeln sich in einen enthusiastischen orchestralen Anlauf, bevor - wie schon
im Kyrie - der erste-Choreinsatz in vollen Akkorden die Tonart des Satzes, nun Es-Dur,
markiert. Das majestatische Anfangsthema (Notenbeispiel T. 15-18)
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erscheint insgesamt viermal im Verlauf dieses Satzes und ist somit Kerngedanke und
Zusammenhalt des ,,Gloria“. Zugleich trigt ein schwungvoller, von spielerischer Freude
durchsetzter Orchestersatz den erhabenen Lobgesang des Chores. Dieser kommt in
T. 111 auf einem unerwarteten Ges-Dur-Akkord abrupt zum Stehen, sinnigerweise auf
dem Wort ,,Rex™, was ihm eine besondere Betonung verleiht. Es folgt ein ruhiger, aber
sehr eigentiimlicher Zwischenteil (T. 113-135), der von Chromatik und Vorhalten
getragen wird. Lediglich 8 Takte haben dann die Solostimmen zu singen, ehe wieder
der Chor einsetzt. Hauptmann moduliert hier sehr knapp und direkt von es-Moll iiber
fis-Moll nach G-Dur. Mag dieser Abschnitt mit der Bitte um Erbarmen ,miserere
nostri“ als eine Art Ruhepunkt inmitten des ansonsten enthusiastischen Glorias
konzipiert sein - mit seiner Satztechnik und den sperrigen harmonischen Wendungen
wirkt er eher wie eine Modulationsiibung eines Harmonielehre-Schiilers.

Mit der Wiederaufnahme des freudigen Hauptthemas bringt Hauptmann in den Takten
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154-191 eine Wiederholung der Takte 31-64. Ein nochmals achttaktiger
Solisteneinschub leitet zur SchluBfuge iiber. Zu deren kraftvollem Hauptthema
(Notenbeispiel T. 200-203)
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gesellt sich unmittelbar nach der Exposition ein gewichtiger, in der Skala aufsteigender
Kontrapunkt hinzu, (Notenbeispiel T. 217-221,1)
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der ein fast gleichwertiger Partner in der breit dimensionierten Durchfiihrung ist. In
der abschlieBenden kurzen Coda greift Hauptmann auf die orchestralen Liufe am
Anfang des Gloria zuriick und setzt mit kraftvollen Choreinsitzen einen imposanten
Schlusspunkt.

Fur die Komposition dieser Messe erweiterte Hauptmann die Textvorlage des
Ordinarium missae um zwei Teile des Proprium missae: Graduale und Offertorium. Das
Graduale ,,Salvum fac* als Sopransolo in g-Moll ist eher kammermusikalisch gehalten
und bildet mit seiner demiitigen Gnade um Bitte einen Ruhepol zwischen der
strahlenden Lobpreisung des Gloria und der Majestit des Credo.

In erhabener Fortschreitung erklingt der Anfang des Credo in B-Dur,
(Notenbeispiel T. 1-3,1)
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vom Solistenquartett echoartig wiederholt. In dem sich anschliefenden fugierten
Abschnitt, dessen Thema sich unmittelbar aus den Anfangstakten ableitet, greift
Hauptmann auf eine typische Textbehandlung der Klassik zuriick: das simultane
Singen bis zu vier verschiedener Textzeilen. Dies ldsst vermuten, da Hauptmann
zeitékonomisch dachte, um eine Auffiihrung der Messe auch im liturgischen Rahmen
zu ermoglichen. Ungleich groBziigiger ausgestaltet ist der ruhige Mittelteil. Zunéchst
verkiindet der Solo-Sopran in lyrischer Reinheit, dass Gott Mensch geworden sei (et
incarnatus est“). In einem zweimaligen Anlauf - beim zweiten Male eine kleine
Sekunde nach oben transponiert - setzt dann der Chor beim ,,Crucifixus® seufzende
Akzente. Verstérkt chromatische Fortschreitungen mit Modulationen nach h-Moll und
d-Moll unterstreichen den diister-dramatischen Sinngehalt dieser Textstelle. Ein aus
einem piano-Paukenwirbel ansteigendes Orchester-Crescendo fiihrt zum kraftvoll
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entschiedenen Choreinsatz ,,Et resurrexit“ und zur anfinglichen Erhabenheit zuriick.
Aber auch hier bleiben die Einsdtze des Solistenensembles auf knappe echoartige
Einwiirfe beschrankt. Die Takte 104-119 bringen eine Wiederholung des fugierten
Abschnitts T. 5-20; wiederum ldsst Hauptmann bis zu vier verschiedene Textzeilen
gleichzeitig erklingen. Mit einer kurzen thematischen Engfiihrung endet das Credo,
welches in seiner musikalischen Gewichtigkeit und Auffiihrungsdauer einiges hinter
dem imposanten Gloria zuriicksteht.

Als Text fiir das Offertorium in Es-Dur wahlte Hauptmann das ,,Ave Maria“ - eine
eher selten anzutreffende Wahl.

Musikalische wird die Einbindung in das Gesamtkonzept der Messe schon in den
ersten Takten deutlich. Der Orchesterlauf zeigt eine deutliche Ankniipfung an den
Beginn des Kyrie und des Gloria:
(Notenbeispiel Kyrie T. 0,4-2)
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Kommt in den bisherigen Sétzen den Solisten eine eher marginale Bedeutung zu,
dndert sich dies nun, denn Hauptmann ldsst im Offertorium ausschliefllich die vier
Solisten singen. Im ruhigen 3%:-Takt besticht dieser Satz durch ausgesprochenen
Wohlklang und eine geschmeidig-flieBende Stimmfiihrung, die vornehmlich durch die
Orchesterbegleitung und einige Kopfimitationen niemals in die Gefilde der statischen
Homophonie abgleitet - eine der groBen Stirken Hauptmanns. Harmonische
»Abwanderungen“ wie etwa in den Mittelteilen vom Gloria und Credo sind nicht
vorhanden - alles bleibt im engen Rahmen um Es-Dur: ein edles und vornehmes
Kleinod, welches auch gut als einzelnes Werk, herausgeldst aus der Messe, aufgefiihrt
werden konnte.

Wie schon geschildert, war hauptsédchlich das Sanctus mit angehidngtem Benedictus
fiir den Wiener Verleger Artaria der Stein des Anstofles, die Messe als unzweckmiBig
abzutun und eine Drucklegung abzulehnen. Beide Sédtze zusammen dauern iiber
15 Minuten und machen somit ca. ein Drittel der Gesamtauffiihrungszeit der Messe
aus. Das Sanctus (in As-Dur) beginnt mit einem ebenso ruhigen wie gedehnten
Andante-Teil (T. 1-96), der als antiphonaler Wechsel von sechs (!) Solisten und 6-stg.
Chor angelegt ist. Lang ausgehaltene Akkorde und breit dimensionierte
Akkordverbindungen bzw. Modulationen, die ein wenig durch alternierende
Stimmeinsdtze oder Kopfimitation strukturiert werden, schaffen ruhevolle,
weitgespannte Klangflichen, wie man sie beispielsweise von Mendelssohns
doppelchériger Vokalmusik her kennt. In diesem Abschnitt werden Konzentration und
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Durchhaltevermdgen von Ausfithrenden und Zuhérern gleichermaBen auf die Probe
gestellt: sollten Solisten und Chor der Aufgabe nicht gerecht werden, besonders an
dieser Stelle eine Intensitit und einen musikalischen Spannungsbogen zu erzeugen und
beizubehalten, wird fiir die Zuhorerschaft die zeitliche Dimension dieses Teils schwer
nachvollziehbar und langatmig.

Im effektvollen Kontrast schlieBt sich eine nicht minder gedehnte ,,Osanna“-Fuge iiber

einem kraftvollen Thema an: (Notenbeispiel T. 96,4-101,3)
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Ihr dominierendes Charakteristikum ist der 1/16-Lauf am Beginn des Themas.

Nach der Exposition erscheint das vollstindige Thema nur noch selten, meistens
lediglich die Anfangskoloratur. Vereinzelt mit Engfiihrungen arbeitend verzichtet
Hauptmann auf sonst lbliche Stilmittel wie Umkehrung oder Augmentation.
Erwéhnenswert - weil eine fiir Hauptmann ungewohnliche Wendung - ist die iiber
einem Orgelpunkt angelegte Steigerung (T. 161 ff), die in einer Modulation zur
Hauptmediante E-Dur miindet: eine imposante Unterstreichung der ,,Osanna®
Anrufung, der durch den Wechsel von As-Dur nach E-Dur zusitzliche strahlende
Klangpracht verliehen wird.

Insgesamt zeigt diese Fuge nicht die handwerkliche Meisterschaft wie etwa die
op. 18-Fuge. Dies hatte auch Hauptmann selbst erkannt, denn spiter schloss er sich
sogar Artarias Kritikpunkt an:

»-Das Hosanna ist @berhaupt zu lang. Vor dem Benedictus thut es nichts,

aber nach demselben muf} es wenigstens ganz kurz sein. ... Das Sanctus mit

Hosanna ist bei mir in As dur, das Benedictus in C ein selbstindiger Satz,

der nach dem SchluB wieder nach As leitet; nun kann die Ueberleitung
wegbleiben und es kann in C schlieBen. Ich wollte, die Osanna-Fuge wir"

anders, nicht blos weil sie zu lang ist.“ (Hauser I1:209)

Dem géngigen Typus entsprechend ist das Benedictus als ruhevoller Gesang mit
besonderer Gewichtung der Solistenpartien angelegt. Die Choreinsitze beschrinken
sich tiberwiegend auf responsoriale , Benedictus“-Einwiirfe. Thematische Keimzelle ist
diesmal nicht - wie oftmals anzutreffen - eine ausgereifte neue lyrische Melodie,
sondern ein winziges Motiv aus punktierter Tonrepetition mit anschlieBenden
Terzparallelen: (Notenbeispiel T. 181,3-183,2)
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In Kontrast hierzu tritt die haufige Verwendung chromatischer Durchgangsténe:
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(Notenbeispiel T. 221,2-224,2)
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In tonartlicher Hinsicht ist eine klare Dreiteiligkeit des Benedictus auszumachen
(C-Dur, c-Moll, C-Dur). Ebenso einfach wie geschickt und wirkungsvoll ist das Ende
des Satzes. Ausgangspunkt sind die Takte 279 - 286, in denen in ausgeschmiickter
Form noch einmal die oben erwihnte thematische Keimzelle erklingt - quasi als letzte
musikalische Aussage dieses Satzes; aber ein direkter Schluss kiime hier zu abrupt.
Hauptmann lisst nun reduzierend wiederholen: zunichst alle acht Takte, dann die
hinteren vier, anschlieBend die letzten zwei Takte, bis nur noch der einfache Schritt
von G-Dur nach C-Dur ibrigbleibt. Durch diese Wiederholung immer kiirzerer
Abschnitte erreicht Hauptmann eine Minimierung der musikalischen Aussage fast
gegen Null und damit den notwendigen kontinuierlichen Spannungsabbau, um zu
einem abgerundeten Ende zu gelangen.

Das Wiederaufgreifen der kompletten ,,Osanna“-Fuge beschliefit diesen ungemein
langen Satz, wird aber, wie oben erwéhnt, von Hauptmann selbst in Frage gestellt.

Die formale Anlage im Agnus Dei ist dergestalt, dass die dreimalige , Agnus
dei“~Anrufung ungewohnlich knapp in einer Art Adagio-Einleitung komprimiert wird,
wihrend sich das ,,Dona nobis pacem® mit der musikalischen Hauptaussage des Satzes
in einem ausgedehnten Allegro vivace entfaltet. Damit legt Hauptmann auch inhaltlich
ein eindeutiges Gewicht auf die abschlieBende Bitte um Frieden. Getreu diesem
Schema, welches besonders in der klassischen Sinfonie reiche Anwendung fand,
kommt in dem griiblerischen Adagio dem Orchester die zentrale Rolle zu - der Chor
liefert lediglich harmonische Fiillstimmen.

Zwei musikalische Charakteristika heben sich heraus: ein punktiertes Abwirts-Motiv
in Tutti-Gé&ngen und der haufig auftretende verminderte Septimenakkord:
(Notenbeispiel T. 0,4-2,2)
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Unterstiitzt durch reichhaltige Chromatik entsteht so eine diister-klagende
Atmosphére. Der folgende Allegro-Teil in G-Dur aber wird von einem ruhigen und
beruhigenden Gesangsfluss im 6/4-Takt getragen, der den ganzen Abschnitt
durchwirkt. Die thematische Ankniipfung an die vorigen Sétze der Messe ist auffillig.
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So ist dieser ,Dona nobis pacem“-Abschnitt von Sekundgingen durchzogen, wie sie
sich auch am Beginn des Kyrie, des Gloria und des Offertorium finden. Im
gleichwertigen Wechsel von Solisten und Chor strahlt dieser Satz eine friedliche und
erlésende Zuversicht aus und bringt damit die Messe zu einem gelungenen Abschluss.

Eine genaue Datierung der Urauffihrung ist nicht mehr ermittelbar. Hauptmann
erwdhnt lediglich verschiedene Auffiihrungen im Laufe der Jahre, alle mit
hervorragender Wirkung, so 1831 in Wien und 1860 in Dresden.”® Dem gegeniiber
steht Hauptmanns typische geringe Selbsteinschdtzung, auch in Bezug auf diese
Messe, ,,mit der ich viel weniger zufrieden bin als irgend jemand. ...Wir die Messe
auch so gut wie eine von Cherubini selbst, ich mache mir aus dem Lob nichts.“
(Hauser 1:139 ft.)

Hauptmanns Selbstkritik mag auch darin begriindet sein, dass sich in dieser Messe
einige Widerspriiche zu seinen theoretischen Ansichten ausmachen lassen, so z.B. im
Sanctus. Die bereits erwdhnte Modulation in T. 168 ff. ist zwar sehr wirkungsvoll,
aber Hauptmann benutzt hier den verminderten Septimenakkord a-c-es-ges, der im
Rahmen von As-Dur eigentlich zur Subdominantparallele b-Moll gehen miisste, als
Ausgangspunkt, um iiber die Erniedrigung von c nach h und enharmonische
Verwechslung den Septimenakkord a-h-dis-fis als Dominante von E-Dur zu erreichen.
Dies stellt einen deutlichen Gegensatz zu Hauptmanns dem reinen Tonsystem
verhafteten Denken dar. Da Modulationen iiber enharmonische Verwechslungen dem
temperierten Tonsystem angehdren, steht er ihnen sehr skeptisch gegeniiber:

»Diese Modulationsweise ... trigt etwas Unwahres in sich, und wir kdnnen

die Bildungen, welche in solchen enharmonischen Verwechslungen erst

ihre Erkldrung suchen miissen, denen, die auf einer organischen
Verbindung beruhen, nicht beizdhlen. Sie haben kein natiirliches Leben

und existieren eben nur im triiben Elemente, der Ungenauigkeit
temperierter Intonation. ... In der organischen Generation, aus welcher die
Tonbestimmungen hervorgehen, ist eine Moglichkeit des Verwechselns

solcher differenter Stufen gar nicht vorhanden.“ (NHM 21873: 187 f.)

Dieses gilt besonders fiir die Vokalmusik:

»Hier wird ganz entschieden nicht temperiert und kann nicht temperiert

werden, weil damit aller Halt fiir die Intonation verloren ginge.*
(Hauptmann 1874: 21)

Ebenfalls nicht im Finklang mit Hauptmanns Theorie steht der im Benedictus
mehrfach auftretende Nonenakkord g-h-d-f-a als D7/9 zu C-Dur:
(Notenbeispiel T. 285-287,1)
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Fiir solch einen Akkord sieht Hauptmann in seinem System eigentlich
keine Berechtigung, da ,immer nur zwei Dreiklinge, die ein
gemeinschaftliches Intervall enthalten, als Septimenaccord verbunden
erscheinen kdnnen, so ist iiberhaupt eine iiber die Septimenharmonie

16 Vgl. Hauser I:83 und Hauser I1:210.
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hinausgehende Combination als Dreiklangsverbindung nicht méglich.*

(NHM: 150)

Demzufolge kann eine Aufldsung des o.g. Akkordes mit seiner Dissonanz g-a nicht
darin liegen, dass der Ton a nach g herabtritt. Eine Auflésung

»konnte, den Zusammenklang G-a an sich betrachtet, innerhalb der C-

Durtonart nur in der Fortschreitung nach F-a, G-h, oder nach F-h

bestehen.“ (ebd.: 150 £.)

Allenfalls im Rahmen von sog. Orgelpunktharmonien, also Akkordverbindungen, die
sequenzartig verlaufen und denen ein unabhingiger Ton unterlegt ist, wire eine
Fortschreitung von a nach g akzeptabel. Dieses ist aber im Benedictus nicht der Fall.

Nach der Messe op.18 ist es hier das zweite Mal, dass Hauptmann in einer
Chorkomposition auf den Einsatz der Fuge zuriickgreift. Zeitlebens wandte er sich
gegen eine liberméBige Verwendung von ,,Schablonenfugen®, nur weil

»die Leute in Oratorien auch immer eine ordentliche Fuge horen wollten

und glaubten der Componist kénne es nicht, wenn er keine brichte.“

(Hauser I1:157)

Der Nachteil einer Chorfuge war fiir Hauptmann eindeutig:

»Das sprachliche Element .. wird im Fugenstyl doch ganz in den
Hintergrund gestellt und das musikalische tritt dominierend hervor. Denn

die Fuge ... erhélt ihre musikalische Fiihrung und Gestaltung frei fiir

sich. ... So scheint mir nun die Verbindung der Fuge mit einem frei
declamatorisch gehaltenen Satz ... wie ein griechischer Tempel mit einem
gothischen Thurm.® (Hiller:157)

1863 schrieb er:

»In der Fuge ist’s auch so: ... die freieste Stimmbewegung ... kann hier

nicht vorkommen. Darum mdgen viele die Fuge nicht; ich auch nicht, wo

sie nicht hingehért.“ (AMZ, Nr.40, 1863)

Fir Hauptmann hatte mit Johann Sebastian Bach die historische Epoche der Fuge ihr
Ende gefunden. Sie galt ihm als unzeitgemiBes Relikt der ilteren Musik:

»1N neuerer Zeit aber ist es wieder schwer, das Eigenthiimliche der Gattung

mit dem verdnderten Wesen der modernen Musik in Einklang zu bringen:

denn unsere Musik ist mehr harmonischer, der Fugenstyl, wie die iltere

Musik iiberhaupt, ist mehr melodischer Natur.“ (Hauptmann 1841: 14)

Georg Feder sieht Hauptmanns Kompositionen als unbekiimmerte Fortsetzung der in
der Aufklirung mit Johann Friedrich Doles”” und Johann Adam Hiller®
eingeschlagenen Richtung:

»Wo Hauptmann liedhaft mit ausdrucksvoller Harmonik gestaltet, wirkt er

am besten, schlechter in Sitzen von marschmiBigem Rhythmus, die zudem

nicht immer frei von bankelsingerischen Wendungen sind.“

(Feder 1965:263)

Besonders den Einfluss von Doles begriindet Feder in zwei Punkten: zum einen ist die
reichliche Anwendung von Solo-Partien in den Chorwerken ein Erbteil der Doles-Zeit,
zum anderen setzte sich Doles fiir die Verbannung der Fuge aus der Kirchenmusik ein.
Wie oben beschrieben, war Hauptmann durchaus ein Anhinger dieser Richtung -
zumindest fiir den Bereich der Vokalmusik. Nur in 0p.43,3 und in op.57 griff er noch
einmal auf die Fuge zuriick."

17 Thomaskantor von 1756 - 1789.
18 Thomaskantor von 1789 - 1800.
19 Seine ansonsten tiefe Verehrung fiir die hohere Fugenkunst gipfelte in den 1841 erschienenen Erlduterungen zu
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Die Messe op.30 hat er selber in Leipzig mehrmals aufgefiihrt. Mit ihr begann er am
2.0ktober 1842 seine offentliche Tiétigkeit als Thomaskantor - ein wohlbeachtetes
Ereignis, das seine Anerkennung festigte und verbreiterte. Hierzu schrieb die AMZ:
»Ein so durch und durch treffliches Werk, wie diese Missa, reich an
Erfindung, meisterhaft und geschmackvoll in der Arbeit, schreibt nur ein

Kiinstler ersten Ranges.

(AMZ Nr.41, 1842, Sp.804)

Auch Hauptmann zeigte sich zufrieden:

»Ich konnte meinen Directions-Antritt auf eine markirtere Weise beginnen

als wenn es mit etwas Fremdem geschehen wir’. Es hat fiir den Anfang ein

gutes Gewicht gegeben.“ (Hauser 11:13)

1867 fiihrte Hauptmann in einem Festkonzert zu seinem 25-jdhrigen Jubilium als
Thomaskantor letzmalig diese Messe auf.

Op.43 Drei Kirchenstiicke fiir Chor und Orchester
Text: aus Friedrich Oser’s Kreuz- und Trostliedern
Verlag: Breitkopf & Hirtel, Leipzig
Neben der Messe g-Moll op.30 ist dies Hauptmanns zweites und zugleich letztes
Opus fiir Chor und Orchester. Komponiert im Frithsommer 1856 hatte er zunichst
klare Vorstellungen:
»lch mochte gern einige Kirchenmusik haben ohne die verwiinschten
Trompeten und Pauken. Warum soll denn der liebe Gott immer so
angedonnert werden. (Hauser I1:139)
In diesem Punkt muss er spiter seine Meinung geéndert haben, denn in der erhaltenen
Instrumentierung finden sich die kompletten Blechbldser mit Hérnern, Trompeten und
Posaunen sowie Pauken.
Hauptmann schien - wie so oft - vom musikalischen Wert der drei Kirchenstiicke
nicht besonders tiberzeugt zu sein. Im Mérz 1857 schrieb er an Selmar Bagge:
»Ohne irgend eine Absicht sind sie doch anders geworden, als ich eben
Kirchenstiicke zu nennen wiiite und ich weil3 selbst nicht, wie sie sich in
der Kirche ausnehmen und ob sie zu gebrauchen sein werden. (Hiller:55)

Unzweifelhaft war fiir Hauptmann der Wert der Textvorlage. Wie schon in den Sechs
Geistlichen Gesingen op.42 bediente sich Hauptmann der ,,Kreuz- und Trostlieder*
von Friedrich Oser (1821 - 1891). Hierzu duferte er sich:

»Die Oser’schen Lieder haben viel Subjectives und das geht auch in die

Musik {iiber. Sie haben aber auch Wirme, die in der Musik nicht fehlen

diirfte.“ (Hiller:56)

Neun Jahre spéter griff Hauptmann bei der Komposition der Sechs Lieder op.55 fiir
Miénnerchor noch einmal auf Friedrich Oser zuriick - diesmal mit dessen
»Naturliedern® als Textquelle.

1. ,,Nicht so ganz wirst meiner du vergessen®
Von beschaulicher Ruhe geprigt (Andante) ist das erste der drei Stiicke. Der
liberwiegend homophone Chorsatz ist von Beginn an sehr warmherzig und basiert
auf einer sanften, durch mehrere Vorhalte schwebenden Gesangsmelodie:

Johann Sebastian Bach’s Kunst der Fuge, dem Werk, in dem ,,unter des Meisters Hand ... der oft so spréde Stoff sich
wie von selbst zum freien, tief beseelten Gebilde formt, das uns seinen Schépfer in gleichem Grade liebenswiirdig
und bewundemswerth erscheinen idfit: das ist nur mit einem verwandten Gefiihle zu fassen und anzuerkennen.*
(ebd.: 13)
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(Notenbeispiel T.7,2-11,1)
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Es ist dies der Kerngedanke, den Hauptmann weiterverarbeitet - oftmals einzelne
Motivglieder, in aufsteigenden Sequenzen durchfithrend. Immer wieder aber
kommt Hauptmann im Verlaufe des ersten und letzten Drittels dieses dreiteiligen
Satzes auf die Ausgangsgestalt des Themas zuriick.

Eingebettet ist der Chorsatz in eine sparsame, aber feinsinnige Instrumentation
(ohne Oboern, Trompeten, Pauken). Ein angenehmer Kontrast zur chorischen
Homophonie sind die tiber weite Strecken durchggingigen geschmeidigen auf- und
absteigenden Sechzehntel-Léufe in den Violinen. Niemals aufdringlich oder
vorherrschend bleiben sie stets zuriickhaltend im , dolce®.

Die Posaunen kommen iiberwiegend im erregten und harmonisch farbigeren
Mittelteil in g-Moll zum Einsatz und unterstiitzen dort die Textzeile ,Heft ‘ger nur
will, Gott, zu dir ich schrei'n.“

Nach einem lang ausgehaltenen ff-Akkord iiber dem Wort ,schrei'n™ folgt der
Riickgriff auf die Ruhe des ersten Abschnitts.

,»Und Gottes Will” ist dennoch gut*

Das Allegro-Stiick beginnt mit einem kraftvoll voranstiirmenden Orchestervorspiel,
diesmal in kompletter Besetzung. Es lebt von dem Kontrast zweier fiir den ganzen
Satz wichtiger rhythmischer Keimzellen: in Terzparallelen abwirts schreitende
ruhige Halbe und ein lebhaftes Achtel-Motiv.

(Notenbeispiel T.1-3,1 F1,0b; T.16 f. , VL.I+II)
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Als drittes Element tritt dann das ebenso einfache wie markante Thema des Chores
hinzu (Notenbeispiel T.13,4-17,3),
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im spéteren Verlauf oft im Unisono und zweistimmig in Terz- und Sextparallelen.
Nach einer ersten Steigerung, die auf einem verminderten Akkord iiber , wenn dein
hochstes Gliick zerschellt gipfelt, baut sich die Spannung erneut auf das
Orchester wiederholt die ersten 20 Takte, das Chorthema erklingt nun
andeutungsweise in kanonischer Fassung. Ein kurzer Mittelteil in G-Dur vermittelt
eine zeitweise Beruhigung. Er wird dadurch bestimmt, dass sich die o.g. ruhigen
orchestralen Terzparallelen nun im Chorsatz durchsetzen, wihrend das markante
Kopfmotiv des Chor-Themas vereinzelt in den Blaserstimmen erklingt.

In diesem Abschnitt findet sich eine fiir Hauptmann ungewdhnliche harmonische
Schirfe zwischen Orchester und Chor. Beide fiir sich genommen sind véllig
schliissig, im Zusammenklang aber reibt sich das ,,g* im Chor kriftig am E-Dur-
Akkord (T.153) und am D-Dur-Akkord (T.154) der Streicher:

(Notenbeispiel T.151-155)
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Ein derartiges Vorgehen bleibt eine Ausnahme, denn etwas dhnliches ist im
gesamten Chorschaffen Hauptmanns ansonsten kaum zu finden.

Das Stiick endet mit der verkiirzten Wiederaufnahme des energischen 1. Teils und
hinterlésst so einen resoluten und entschlossenen Eindruck.

. »Du, Herr, zeigst mir den rechten Weg"

Das dritte Kirchenstiick, wiederum ein Andante, ist nicht als eine von Hauptmanns
gegliicktesten Chorwerken anzusehen. In exakter A-B-A-Form komponiert,
rahmen zwei identische ruhige AuBenteile mit schlichtem, fast simpel zu
nennendem Chorsatz eine Fuge ein, die in ihrer Ausarbeitung an Hauptmanns
ubrige Chorfugen nicht herankommt. Dabei hat das Fugenthema,

(Notenbeispiel T.37-41,1)

in dem das ,,Schlingen™ gut zum Vorschein kommt, durchaus ein musikalisches
Potential in sich, wird aber nicht ausgeschopft. Eine klassische Exposition macht
anndhernd die Halfte der Fuge aus und nach einem freien Zwischenspiel folgt
lediglich eine kurze Engfiihrung.

Dass Hauptmann handwerklich niveauvolle Fugen schreiben konnte, hat er z.B. in
der Messe op.18 bewiesen. Die nun scheinbare Unvollkommenheit ist wohl eher in
seiner generellen Ablehnung der Fuge begriindet.?®

In erneut reduzierter Instrumentierung (ohne Oboen, Trompeten, Posaunen) spielt
das Orchester diesmal groBtenteils colla parte.

Insgesamt bleibt dieses dritte Stiick in seinem musikalischen Gehalt weit hinter den
zwel anderen Stiicken zuriick.

20 Siehe Seite 65 f,
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1.1.3 Werke fiir gemischten Chor mit Instrumentalbegleitung

Op.38 ,Herr! Herr! Wende dich zum Gebet®
Kantate flir Chor, Solostimmen, Orgel und 4 Posaunen
Text: 1.K&6n.8,28ff.; 2.Chr.6,19ff.
Verlag: Siegel, Leipzig, 1854.
Zum ersten und einzigen Mal verwendet Hauptmann die Bezeichnung , Kantate® fiir
eine Chorkomposition. Grund fiir das sonstige Aussparen dieser Form ist sicherlich
Hauptmanns schon erwahnte Vorliebe fiir die kleineren Gattungen (s.S.20).
Gravierender aber konnte sein zwiespiltiges Verhiltnis zu Johann Sebastian Bach
gewesen sein,” denn gerade beim Begriff ,,Kantate* mag man - besonders in Leipzig -
an diesen Vorgédnger Hauptmanns gedacht haben.
Die Funktion der gottesdienstlichen Musik unterlag im 19. Jh. einem erheblichen
Wandel. Bachs Kantaten galten nun als zu unsanglich und opernhaft; eine
gottesdienstliche Eignung wurde ihnen abgesprochen. Erwartet wurde eine fiir die
Gemeinde unmittelbar verstindliche musikalische Sprache mit einfachen lyrischen
Grundziigen, begleitet allenfalls von der Orgel und Posaunen.
Nun war dieser Erwartungshorizont fiir Hauptmann keine Zwangsjacke, der er sich
erst noch anpassen musste, sondern er entsprach bekanntlich bereits seiner eigenen
Musikauffassung von Melodie, Form und Harmonik.

Die Textvorlage zur Kantate op.38 stammt aus Salomons Gebet zur Tempelweihe in
Jerusalem. Hauptmann nahm eine winzige aber bedeutsame Anderung am Text vor:
aus der ,,Ich“-Anrede Salomons wird eine ,, Wir“-Form der gliubigen Gemeinde. Diese
direkte Ansprache deutet auf den gottesdienstlichen Gebrauch der Kantate hin.

1991 erschien von der etwa viertelstiindigen Kircheneinweihungs-Kantate ein
Nachdruck der Leipziger Erstausgabe.* Im Vorwort hierzu gibt Manfred Franke eine
treffende Einordnung:

Hauptmann ,,greift in den drei Sdtzen der Kantate die Themenkreise ,,Bitte

um Erhorung®, ,Bitte um Vergebung® sowie , Ehrfurcht vor Gott, Preis

und Dank® heraus und spricht so die emotionale Beziehung des betenden

Menschen zu Gott an. ... Die Einheit des Werkes griindet in einer Fiihrung

der Stimmen, die sowohl im Akkordsatz als auch in kontrapunktischer
Durcharbeitung stets die einzelne Linie und ihre musikalische Formung

bedenkt. ... Die wechselnde Bezogenheit der Stimmen zu parallelgefiihrten

oder korrespondierenden Gruppen bewirkt die innere Lebendigkeit. Beim

Hoéren fdllt auf, da die harmonische und formale Geschlossenheit der

Sédtze vorrangig bedacht wurde. Schwierige Satzkiinste konnten den
emotionalen Zugang jedoch leicht verstellen, und so klingt sogar im
abschlielenden fugato ,,Dir sei Lob und Dank und Preis“ kontrapunktische

Kunst lediglich assoziativ an. Auch auf eine differenzierte Wortausdeutung

wird verzichtet. Es kommt sogar der Eindruck auf, daff der Text selbst

bewul3t diskret behandelt wird und sozusagen neben der Musik steht.

Darauf deuten manche Deklamationsschwichen hin.

Hiermit kdnnten z.B. die unterschiedlichen Betonungen der Worter ,,wollest® in Teil 1,
T.77 ff. und ,hoéren® in Teil IT, T.43 gemeint sein.

21 Siehe Kapitel ,,Moritz Hauptmann - Sein Leben*
22 Carus-Verlag 40.903
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(Notenbeispiel Teil I, T. 76 fT.)
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(Notenbeispiel Teil IT, T.42,2-44)
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Franke fihrt fort:

»Hauptmanns Anliegen ist in erster Linie, den Text dem Gefith! der Horer
zugénglich zu machen. ... Die emotionale Wirkung bleibt jedoch nicht einer
raffinierten Harmonik, dem ,gewissen Gefiihl“ fir »compakte
Accordfolgen™ iiberlassen. Seine Mittel wollen stets unmittelbar
verstindlich bleiben, und der Hoérer soll sich orientieren konnen, Der
Charakter einer eroffnenden Akklamation im ersten Satz wird erreicht
durch haufige, eindringliche Wiederholungen kurzer Perioden und durch
den antiphonischen Wechsel von Soli und Tutti. Das ,Flehen deiner
Kinder wird ab T.41 mit einer ebenso einfachen wie deutlichen Wendung
zur Subdominante und dem Pausieren der Posaunen abgesetzt. Die
personlicheren Bereiche ,,Weib und Kind“, Not, Siinde und Hoffnung auf
Erlésung, die im zweiten lyrischen Satz angesprochen sind, werden durch
die sinnfillige Gegeniiberstellung von Einzelnem (Solist) und Gemeinschaft
(Chor) realisiert. ... Dadurch entsteht ein differenzierter Satz, der sich beim
Horen leicht erschliet und einen Eindruck wiirdevoller Tiefe beim Zuhorer
hinterlaft.«

Ein Jahr spéter findet sich in einer Rezension dieser Neuausgabe:

»-Die homophone Satzanlage kann vom Laienchor leicht bewaltigt werden,
zumal die Sanger stets durch Posaunen oder Orgel gestiitzt werden. Hier
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und da glaubt man, die Handschrift Mendelssohns zu entdecken.“*

Op.39 Am Cécilientage ,,Uber die entlaubten Haine®
Hymne fiir zwei Chore und Solostimmen mit Klavier
Text: Verfasser unbekannt
Verlag: Siegel, Leipzig 1855
Widmung: Dem Cécilienverein in Cassel zugeeignet.
Komponiert hat Hauptmann die Cécilienhymne bereits 1827 in seiner Kasseler Zeit.
Anlass war die Stiftungsfeier des Kasseler Cicilienvereins. 1835 erwdhnt Hauptmann
in einem Brief , dass seine ,,Céciliencantate, vor langer Zeit gemacht aber bei uns noch
ofters gebraucht und gern gesungen“ (Hauser I:175) wurde. Danach aber muss das
Werk in Vergessenheit geraten sein. Erst 1855 taucht es wieder auf, als der Verleger
Siegel Hauptmann um neue Kompositionen bittet, dieser ihm aber nichts anbieten
kann aufler einigen Frilhwerken. Hauptmann rechtfertigt dies auf seine typische
humorvolle Art und Weise:
,»Was man im Alter wiinscht, hat man in der Jugend die Fiille. Dort kénnte
man an Verleger, hier an Compositionen denken. Dafl die alte
Cécilienhymne jetzt noch gedruckt worden, mdchte schwer zu erkldren und
zu entschuldigen sein, wenn dem begehrenden Verleger etwas Neueres und
Besseres hitte geboten werden kdnnen. Es ist aber alles irgend Druckbare
bereits aufgebraucht. .. Mochte der verehrliche Cicilienverein es
freundlich aufnehmen, daBl ich diese verjdhrte Composition ... ihm jetzt
auch zugeeignet habe: eine Riickerinnerung lingst vergangener Tage!®
(Hiller:45f.)

Besetzungstechnisch erfordert dieses Werk zum ersten Mal neben Solostimmen auch
zwei gemischte Chére. Den Vorteil der Zweichorigkeit sah Hauptmann

Hhicht um des Vielstimmigen wegen, aber um des dufleren Gegensatzes

willen, um Wiederholung ohne Wiederholung, Absdtze ohne Absatz

erlangen zukénnen, ein Getrenntes und ein Verbundenes, wie im
griechischen Chore Strophe, Antistrophe und Epode.” (Hiller: 155).

Auf dieses Mittel griff Hauptmann spéter auch in op.45 und op.57 zuriick.

Die Hymne zum Lobe der hl. Cécilia ist dreiteilig angelegt und besticht durch eine
groflartige Textumsetzung.

In majestatischem E-Dur wird die hl. Cécilia mit kraftvollen achtstimmigen Akkorden
begriifit: ,,...steigt ein holder Stern herauf, nahet uns mit goldnem Scheine.“ Die
nichste Textzeile bringt einen Wechsel im musikalischen Ausdruck: ,Alle
Lebenspulse schlagen in des Herzens mécht’gem Drang.“ Die Musik wird lebhafter,
unruhiger und betont durch harmonische Vielfalt und Chromatik die innere Erregung.
»,Unser Hoffen, Lieben, Zagen 16set auf sich in Gesang“: diese positive Auflésung
verdeutlicht Hauptmann durch einen heiteren, unbeschwert-friedlichen melodischen
Fluss, nun wieder auf der deutlichen Basis von E-Dur.

(Notenbeispiel T.43-47,1)

23 Strehler, Andreas: in , Kirchenmusik im Erzbistum Bamberg"®, Heft 9, 1992, S.41.
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Sehr lyrisch gehalten ist der Mittelteil (A-Dur) der Hymne, dargeboten von Sopran-
und Tenorsolo. Deren kantable Anrufung um den segnenden Beistand und die Hilfe der
hl. Cécilia unterstiitzt der Chor lediglich durch kurze Einschiibe und bekriftigende
Wiederholungen.
In gestirkter Einheit und Zuversicht beginnt der dritte Teil, nun wiederum in
leuchtendem E-Dur: ,,Unser Ringen, unser Streben wanke und ermatte nie.“ Diese neu
gewonnene Stirke kommt einerseits durch den satten homophonen Chorklang zum
Tragen, andererseits durch die hidufigen Wiederholungen des Wortes ,nie“. Deren
kriftige Akkorde versieht Hauptmann mit rhythmischen Klippen, in dem er sie die
Chére ineinander verschachtelt abwechselnd singen ldsst und so erst durch
komplementdre Sichtweise das ¥-Metrum beibehalten wird:
(Notenbeispiel T.133,2-138,2)
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Im wahrsten Sinne des Wortes darf ein Chor an dieser Stelle nicht wanken und
bendtigt besondere Sicherheit.

Interessant ist, dass Hauptmann bei der Textzeile ,,dass im Zauberreich der Tone neu
erbliihe goldne Zeit“ auf kiirzestem Raum nach G-Dur und sofort wieder zurilick nach
E-Dur moduliert - als wollte er andeuten, welcher Zauber im Reich der Tone
tatsdchlich moglich ist.

So zeigt sich auch in diesem Werk Hauptmanns schon in den Frithwerken
ausgeprigtes Gespiir fir ein gediegenes Verhiltnis von Text und Musik.

ohne Opuszahl:
»Nun schwebt auf Engelsfliigeln®
Weihnachtslied fiir Sopran, Alt und Bass mit Klavier
Text: Verfasser unbekannt
In: ,,Deutsche Jugend®, Band III, 3. Heft, 1873
Verlag: Diirr, Leipzig
Uber Anlass und Entstehung dieses Weihnachtsliedes ist nichts bekannt. Es wurde
1873 als nachgelassenes Werk verdffentlicht.
Das schlichte zweistrophige Lied in Es-Dur spiegelt die friedvolle Stimmung der
Weihnachtsnacht wieder. Der dreistimmige Chorsatz passt sich wohl der inhaltlichen
Aussage an, aber besonders gelungen ist die Klavierbegleitung: durch Synkopen in der
rechten Hand und durchgehende 1/16-Bewegungen wird ein Zustand der
Schwerelosigkeit erzeugt, der den Horer das sanfte Schweben der Engelsfliigel gut
nachvollziehen lasst.
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1.2 Werke fiir Ménnerchor

Op.36, Nr. 3 aus:
Drei Motetten
Verlag: Siegel, Leipzig. Neue Ausgabe 1852

3. ,,Ehre sei Gott in der Hohe*
fiir Ménnerchor mit 2 Hornern und 3 Posaunen (1847)
Hauptmann machte wiederholt deutlich, dass er der Gattung Minnerchor sehr
ablehnend gegeniiberstand. 1843 bemerkte er:
»Ganz allgemein genommen mag ich iiberhaupt die Ménnerchdére
nicht: es ist musikalische Unnatur Ménner vierstimmig singen zu
lassen und bleibt immer eine monotone Quélerei.“ (Hiller: 16)*
1847 lieB er sich iiberreden, auf Bestellung fiir eine Brautmesse das *Ehre sei Gott
" fiir Mdnnerchor zu komponieren. Aus finanziellem Anreiz sagte er zu,
»aber widerwirtig bleibt doch, so einen doppelten Gegensatz von
hoch und tief in der Mannerstimmlage suchen zu wollen. ... Es ist
nicht der Umfang an sich, welcher beschrinkt; aber daff in diesem
Umfange das Hochste und Tieffste nicht zusammen klingt, da3 das
tiefe f und das hohe a, wo einer brummt und der andere den Hals
reckt, in der Stirke und im Charakter nicht zusammen passen, und
daf} die guten Lagen ... sehr bald monoton werden, wie ich auch ein
langes Ménnersingen immer bald langweilig gefunden habe.
(Hauser I1:62)

Dennoch wurde dieses Werk recht populér. Peter L. Vo8 vermutet den seinerzeit
gewissen Erfolg dieses Werkes aufgrund ,,des klanglich geschickten Einsatzes der
Minnerstimmen®.”

Im Vorwort der Neuauflage von 1989% gibt Dieter Zeh eine kurze
Charakterisierung des Werkes:

»An der hier vorgelegten Motette wird beispielhaft deutlich, wie
Hauptmann die musikalischen Mittel einsetzt, um eine klare und
ebenmiBige Form zu erzielen: Die harmonische Disposition ist an den
Textabschnitten orientiert, der traditionelle Einschnitt des ,,Gloria®,

der den ersten Teil (Gesang der Engel in Bethlehem und die
Lobpreisungen Gottes) von dem auf Christus bezogenen Teil trennt,

wird durch den reprisenartigen Einsatz in T.53 markiert. Durch die
homophone und klar deklamierende Faktur des Satzes kénnen die

Steigerung am Schlul} des ersten Teils (T.30ff.) und die imitatorische
Verdichtung am Schlufl (,Denn du allein bist heilig“, dem
»Quoniam®) mit einfachen Mitteln erreicht werden, so daf} das Werk
Geschlossenheit und Homogenitit erhilt.

Diese Konzeption erlaubt einen sehr sanglichen Aufbau, der durch die
Bldserstimmen noch einen weiteren farblichen Reiz erhalten kann,

jedoch seine Logik bereits in einer a-cappella-Auffiihrung zeigt.“

Hauptmann blieb noch viele Jahre bei seiner Reserviertheit gegeniiber
Minnerchorkompositionen. Im Januar 1860 schrieb er:

24 Siehe auch Hauser [:284.
25 In; Musik und Kirche, Heit 1/1991, S.42.
26 Carus-Verlag 40.899
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»Ich kann ndmlich ... den 4stimmigen Ménnergesang nicht leiden. ...
Es bleibt doch eine Unnatur die 4stimmige Harmonie in eine Octave
einzupferchen.” (Hauser [1:192 f)

Im Laufe desselben Jahres aber dnderte er seine Ansicht, was schlieBlich zur
Komposition der Zwolf Lieder op.49 fiihrte.”

1.3 Werke fiir Frauenchor

Op.35 Sechs geistliche Gesdnge
fir zwei Soprane und Alt
Verlag: Peters, Leipzig
(komponiert wahrscheinlich 1852)
Hauptmanns eindeutig bevorzugte Chorgattung ist der gemischte Chor.
Kompositionen fiir gleiche Stimmen, also fiir Ménner- oder Frauenchor, finden sich
lediglich unter jeweils drei Opus-Nummern.
Seine zundchst ablehnende Haltung, die sich in seinen AuBerungen zur
Ménnerchormusik zeigt,® kann sicherlich auch auf Frauenchére iibertragen werden.
Hier wie dort werden fiir Hauptmann die Harmonien auf engstem Raum unnatiirlich
zusammengedréngt.
Uber die genauen Umstinde und den Anlass der Entstehung der sechs Gesénge op. 35
ist nichts zu ermitteln. Es ist gut vorstellbar, dass Hauptmann sie auf Bestellung,
beispielsweise eines Frauenchores, komponiert hat und sich zugleich davon eine
Milderung seiner des Ofteren anzutreffenden finanziellen Note versprach. Andere
Griinde, sich auf eine fiir ihn ,,unvollkommene® Chorgattung einzulassen, sind nicht
ersichtlich.

1. Morgenlied ,,.Der schone Tag bricht an®
Text: Augustus Buchner

2. Trost ,Wem in Leidens Tagen*
Text: H.S. Osswald

3. Gebet ,,Gott, deine Giite reicht so weit*
Text: Christian Fiirchtegott Gellert

4. Abendlied ,,Der Mond ist aufgegangen®
Text: Matthias Claudius

5. Gottvertraun ,,Lass mich dein sein und bleiben*
Text: Nikolaus Selnecker

6. Bleib bei uns ,,Ach bleib bei uns, Herr Jesu Christ*
Text: Niirnberger Gesangbuch 1611

Diese sechs Gesdnge bieten den Ausfilhrenden keine rhythmischen oder
satztechnischen Schwierigkeiten. Thematische Verarbeitung findet sich selten,
allenfalls Motivglieder, die in ab- oder aufsteigenden Sequenzen durchgefiihrt werden.
Meistens wiederholt Hauptmann am Ende eines Gesanges Teile des Anfangs und
bleibt so auch in kurzen Werken seinem bevorzugten Formschema A-B-A treu.

In iiberwiegend breiten Tempi sind die sechs Gesdnge in ihrem Charakter sehr
verhalten, ganz nach innen gewendet, aber doch feinsinnig. Thre positive
Grundstimmung resultiert aus Textvorlagen, die ein Vertrauen auf Gott und die Bitte

27 Siehe S. 94 ff.
28 Siehe S. 75 £
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Op.54

um Schutz und Beistand beinhalten. Chromatik oder verminderte Septimenakkorde
tauchen lediglich zur Unterstiitzung entsprechender Textstellen wie ,,Siinden oder
»qudlen” auf. (Notenbeispiel Nr.1: T. 24,4-27,2);
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(Notenbeispiel Nr.2: T.33-37,1)
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Gelungene Miniaturen sind Nr.4 ,Der Mond ist aufgegangen™ und Nr. 6 ,Bleib bei
uns™. Ihre Kiirze und extreme Schlichtheit sind nicht als Zeichen von Trivialitat oder
Unvermoégen zu sehen, sondern sind eine ebenso angebrachte wie gekonnte
mustkalische Beschrénkung und Anpassung an den Stimmungsgehalt der Texte.

Heft I Sechs leichte geistliche Lieder fiir zwei Soprane und Alt
Text: Quellen unbekannt
Verlag: Siegel, Leipzig 1863

.»vom Himmel hoch“

,»Nun lasst uns*

,,Nun ist es Zeit“

,.Herr, der du mir das Leben™
»Der Tag ist hin“

,Allein Gott” in der Hoh™

O Hhdh b b e

Heft II: Sechs geistliche Chorgesinge fiir zwei Soprane und Alt
Verlag: Siegel, Leipzig 1863

. Morgengesang , Auf geht des Ostens Thor*

. Osterlied ,,Preis sei dem Vater™

Busslied ,Hier bin ich, Herr™

Himmelfahrtslied ,,Christ fuhr gen Himmel“

. Pfingstlied , Komm, komm du Geist*

. Dreifaltigkeitslied ,,Der Du bist drei in Einigkeit

O‘\LJ’I.L‘.UJ[\.)H

Im Friihjahr 1863 wurde Hauptmann von einem Diakonissen-Singkreis in Dresden um
neue Kompositionen gebeten. Daraufhin stellte er diese zwei Hefte zusammen, die teils
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neue, teils alte Kompositionen enthalten. So ist z.B. der , Morgengesang® ein Chor der
Carmeliterinnen aus seiner frithen Oper ,,Mathilde®, komponiert 1818. Wiederum war
der Verleger Siegel schnell zur Stelle:

-Der Siegel hat sie schon und druckt. Ein sehr bequemer Verleger, der’s

immer gleich weiB, diesmal Gott weil woher, und gleich auf die Stube

riickt und festhilt.” (Hauser I1:241)

Die zwolf Lieder op.54 kniipfen nahtlos an die Sechs Geistlichen Gesinge op.35 an.
Die meist strophischen Vertonungen sind in unkomplizierter choralartiger Homophonie
gehalten, nur selten finden sich Anfliige von motivischer Arbeit.

Mit dberwiegend breiten Tempi (8 der 12 Lieder sind mit Andante bezeichnet)
verbleiben sie stets im harmonisch engen Rahmen um die Tonika.

Exemplarisch hierfiir sei der Beginn des Pfingstliedes (Heft II Nr.5) genannt:
(Notenbeispiel T.1-8,1)
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Dennoch sind sie von reinem Gefiihl gelenkt und fiir den liturgischen Gebrauch gut
geeignete Werke.

78



2. Weltliche Werke

2.1 Werke fiir gemischten Chor

Op.21 ,,Auf dem See*

fiir Chor und Solostimmen

Text: Johann Wolfgang von Goethe

Verlag: Breitkopf & Hirtel, Leipzig. Neue Ausgabe 1835.

Widmung: Herrn J.N. Schelble (Dirigent des Cécilienvereins Frankfuirt)

Zwischen der Entstehung dieses Opus und des letzten zuvor komponierten Chorwerkes
(0p.39)” liegen immerhin 8 Jahre, in denen Hauptmann auBer einigen Sololiedern
(0p.19) und einer Sonate fiir Klavier und Streicher (op.20) nichts zu Papier brachte.
Mehrfach erwéhnte Hauptmann dies in seinen Briefen, ohne aber eine Begriindung
hierfiir zu geben, so 1829:

»oie fragen, was ich die Zeit iiber gemacht habe? Componirt: nichts!*

(Hauser I:4) und auch 1831:

,-Die Compositionsader ist ganz vertrocknet, wenigstens etwas versandet,

's kost’s niemand!“ (Hauser I:81).

1835 findet sich in der LAMZ eine Rezension der Neuerscheinung , Auf dem See®, der
ersten weltlichen Chorkomposition Hauptmanns:

.Dieser Gesang von Gothe kann freilich nicht wie ein leichtes Schaukellied

im Kahn, das jeder Sanger ohne Miihe, ohne den geringsten Anstoss singt,

behandelt werden, ‘wenn er dem Inhalte genug thun soll. Das Tiefere und

Sinnige der Dichtung kommt der musik. Schule des genannten Comp., die

gern in reichen Harmonie-Verbindungen sich ergeht, bedeutend zu Gute. ...

In solchem Falle wird die Dichtung den Ton und der Ton den Sinn des

Gedichts heben.” (Nr.24, Sp.400)

Diese Beschreibung trifft den Charakter des Stiickes sehr genau. Text und Musik
unterstiitzen und verdeutlichen sich gegenseitig.

Die Darstellung der holden Natur zu Beginn des Werkes geschieht in einer friedvollen
heiteren Atmosphére, musikalisch erzeugt durch Anhiufung von melodisch betonten
Phrasen mit vielen Sekundschritten und Durchgangsnoten, das Ganze basierend auf der
rhythmischen Keimzelle E A [ _\ in einem freundlich erscheinenden
G-Dur.

Bemerkenswerte musikalische Schilderungen finden sich ab T. 25. An der Textstelle
-Die Welle wieget unseren Kahn“ geraten die melodischen Linien wahrhaftig in ein
sanftes Schaukeln: (Notenbeispiel T. 24-28)
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29 Op.39 wurde zwar erst 1855 verlegt, aber schon 1827 komponiert (siche S. 72).
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Die Satztechnik &ndert sich schlagartig bei ,,und Berge, wolkig himmelan® ab T. 31:
(Notenbeispiel T. 30,4-32,3)
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Nicht nur strebt die musikalische Linie ,,himmelan“ aufwirts, sondern dies geschieht
zugleich im Stile eines pompd&sen Chorals, quasi als Lob Gottes.

Ein Stimmungswechsel vollzieht sich ab T. 43: ,,Aug’, mein Aug’, was sinkst du
nieder? Gold'ne Triume, kommt ihr wieder?“ Hauptmann moduliert in das von der
Ausgangstonart G-Dur weit entfernte As-Dur und verdeutlicht damit die Trennung
zwischen realer Welt und Traumwelt. Das lyrische Ich wehrt sich gegen die Trdume
(»Weg, du Traum!“) - kurzfristig erfolgreich -, musikalisch dargestellt durch den
Riickgriff auf die Ausgangstonart und —rhythmik (T. 70-75); die Triume gewinnen
wieder die Oberhand (erneutes As-Dur), ehe sie vollends aus dem Sinn kommen.
Hauptmann unterstreicht diese Entwicklung, indem er bei der mehrfachen Motiv-
Wiederholung zu ,,so gold du bist“ die Dynamik vom forte zum pianissimo abbaut und
sich so die Aufdringlichkeit der ungeliebten Triume in ein Nichts aufl6st (T. 89-94).
Zur Festigung der realen Welt erscheinen die T. 1-23 reprisenartig in T. 100-122.

Insgesamt zeigen sich an diesem Werk in hervorstechender Weise Hauptmanns
Einfallsreichtum und sein auferordentliches Gespiir fiir ein ansprechendes Verhiltnis
von Text und Musik.

Salomon Kiimmerle mag vielleicht u.a. an dieses Chorstiick gedacht haben, wenn er
Hauptmann eine ,,... aufs liebevollste vollendete Form und echt vokalmifige Haltung®
(Kimmerle:555) bescheinigt.

Es war dies das erste Mal, dass Hauptmann fiir eine Chorkomposition eine
Textvorlage von Goethe (1749 - 1832) wihlte.®® Wiederholt betont er die tiefe
Verehrung fiir diesen seinen Lieblingsdichter. 1834 schrieb er:

»Ein so harmonisch organisirter und ausgebildeter Mensch ist mehr als ein

schones Land, Goethe etwas schoneres als Neapel.“ (Hauser 1:145)

Diese Bewunderung lief} auch in spéteren Jahren nicht nach:

»her alte Goethe ist nicht der junge Goethe, er bleibt aber immer Goethe

und ist in aller Altersschwiche noch geistig gesund, kriftiger und der
Menschheit mehr werth als hunderttausend Schock junges Deutschland, mit

seinen weltschmerzenden Crescendos in das Pianissimo.“ (Hiller: 70)

Entscheidendes Kriterium fiir Hauptmanns Textauswahl zu seinen weltlichen
Kompositionen war eine warme, natiirliche und musikalische Sprachfiihrung;:

»Der Musik verwandt mufl3 das Gedicht sein, ... und dann muf8 das
Singgedicht in seinem Verlangen nach Musik sich willig zeigen, alle seine

30 Weitere Goethe-Vertonungen als Chorwerke sind op. 25 und op. 32,2
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auseinandergesetzten Einzelheiten der aufldsenden Tonwérme hinzugeben

und verschmelzen zu lassen.“ (Hauser 1:85)

Dieses Kriterium sah er insbesondere bei Goethe erfiillt, weil er ,dictirt

hat, es ist alles "gesprochen’, nicht geschrieben, da kann schon nichts
verknaupelt sprachliches mit vorkommen, nichts algebraisch construirtes.*

(Hauser I1:266)

Friedrich Oser (op. 42, op. 43, op. 55) und Friedrich Riickert (op. 32.4, op. 49) sind
zwei weitere Autoren, deren Texte Hauptmann mehrfach vertonte. Andere Textdichter
wurden nur vereinzelt als Vorlage gewihit.”

Op.25 Sechs Lieder fiir Sopran, Alt, Tenor und Bass.
Text: Johann Wolfgang von Goethe (Nr. 2-6), Johann Georg Jacobi (Nr. 1)
Verlag: Peters, Leipzig
Widmung: Herrn Dr. Felix Mendelssohn-Bartholdy
Hauptmann schrieb im Sommer 1837 aus Kassel an Franz Hauser:
»Jetzt habe ich zu einigen Landpartien, die wir in Gesellschaft
musikalischer Leute machten, 6 vierstimmige Gesinge, Gedichte von
Goethe, gemacht, die sich im Freien ganz gut ausnehmen.“ (Hauser [:224)*
Desweiteren begriindete er die erneute Auswahl von Goethe-Texten als Vorlage:
,,ich kann keine neuern Gedichte finden die mir recht stimmten, es ist in all
den Sachen ein gereiztes Gefiihl und nichts recht erlebtes, wie in den
Goethe’schen.” (ebd.)

Wie von Hauptmann angedeutet, waren diese sechs Gesénge als Begleitmusik zu
naturverbundenen Ausfliigen im Freien gedacht, also eine Art volksnaher
Liedgesdnge. Entsprechend dieser Intention erscheinen alle sechs recht unkompliziert
in positivem Grundcharakter. Die Ausfiihrung der Stiicke bietet weder rhythmische
noch musikalische Schwierigkeiten. Die Melodik steht im Vordergrund und
harmonisch gesehen gehen sie iiber Modulationen zur Dominante nicht hinaus. Drei
der sechs kurzen Gesdnge sind strophisch vertont und damit auch formal leicht
fassbar.

Manche Kritiker mégen es als drittklassige Simplizitét verurteilen - in Wahrheit war
es Hauptmanns Kunst, die Texte in einer fiir den Anlass der Auffiihrung
angemessenen leichten Art und Weise zu vertonen.

1. Im Sommer ,,Wie Feld und Au“

Es ist dies Hauptmanns erstes strophisches Chorwerk und zeigt mit seinem 3/8-
Allegretto und den vielen staccati eine huschende Lebendigkeit und Freude an der
Natur.

Betrachtet man separat die textliche Vorlage von Jacobi, so ldsst sich zwischen
der ersten und zweiten Strophe ein emotionaler Kontrast feststellen. Die
anfingliche Freude {iber Sonnenstrahlen, frische Winde und siile Voglein weicht
der Betriibnis {iber das verschwundene Liebchen und damit dem Fehlen jeglicher
Herrlichkeit auf Erden.

Dass aber objektiv gesehen die Natur unabhdngig von menschlichen
Gefiihlsschwankungen all ihre Reize beibehélt, verdeutlicht Hauptmann, indem er

31 Siehe op. 32, op.33 und op. 47.

32 Offensichtlich gab es im 19. Jh. iiber den Verfasser des ersten Gedichtes ,,Wie Feld und Au® unterschiedliche
Angaben. So wird in der Gesamtausgabe von 1898 Goethe angefiihrt; nach heutigem Stand ist der Text eindeutig
Johann Georg Jacobi zuzuschreiben.
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beide Strophen mit derselben Musik unterlegt. Damit erweitert er die textliche
Aussage um eine weitere inhaltliche Komponente. Zu solchem Vorgehen duflerte
sich Hauptmann konkret:

»wenn der Componist sich durch jede andere Wortsprache zu

anderer Musik bestimmen lassen zu miissen glaubt, ist das

unmusikalisch und unkiinstlerisch im tiefsten Grunde. Was der

Text nur verstdndig nach- und auseinander setzen kann, hat die

Musik fithlend wieder zu vereinigen, ... und wo der Text Freud’

und Leid nacheinander bringt, wird die Musik etwas bringen

miissen, was beides zugleich ist.“ (Hiller: 134)

. Wandrers Nachtlied ,,Uber allen Gipfeln ist Ruh*

Zu Hauptmanns eigener Uberraschung wurde dieses Lied eines seiner populérsten.
1867 schrieb er in seiner typischen Bescheidenheit an Hauser:

»Ndchstens wird in einem Wohithdtigkeits-Concert ‘Ueber allen

Gipfeln ist Ruh’ und "Ehre sei Gott” von mir gesungen in Redwitz,

zwei Stunden von hier. Das ist Wirkung in die Ferne, an die man bei

der Composition doch nicht hétte denken kdnnen.* (Hauser I1:276)

Diese Wirkung, die Hauptmann mit seiner Darstellung der néchtlichen
Waldesruhe erzielt, beruht auf mehreren Faktoren: einem ruhig fortschreitenden
%-Metrum, einfachen harmonischen Zusammenhdngen, zahlreichen bewusst
gesetzten Ya-Pausen, bei denen man sich gut ein Innehalten und Lauschen des
Wanderers vorstellen kann, sowie in erster Linie der Verwendung und
Wiederholung unkomplizierter rhythmlsch-melodlscher Bausteine. Hier fillt
besonders das rhythmische Motiv ins Auge, soz.B.in T.9f.:
(Notenbeispiel T. 9,3-10,1)
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Dieses Motiv erscheint - mit unterschiedlichem Text - allein siebenmal (fiinfmal
von der Dominante zur Tonika, zweimal von der Subdominante zur Tonika
schreitend) und hat dadurch einen hohen Wiedererkennungswert.

Eine demgegeniiber ruhige Ausstrahlung zeigt sich in dem melodischen Baustein
in T. 15,

(Notenbeispiel T. 15)
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der in dieser und hnlicher Form viermal erklingt.

Diese beiden Keimzellen bilden mit ihren Wiederholungen zusammen knapp die
Halfte der 29 Takte des Werkes. Getreu dem Motto »weniger ist mehr erreicht
Hauptmann also mit sparsamsten Mitteln die maximale Wirkung, nimlich die
iberzeugende Stimmungswiedergabe eines Wanderers, der die nichtliche Ruhe
geniefit.

Wie schon das Salve Regina op.13 wurde auch dieses Lied von Dritten dazu
genutzt, die Musik mit einem neuen Text zu unterlegen - in diesem Fall ein
Marientext. Hauptmann billigte diese Gewohnheit sehr wohlwollend:

,DaB Sie "Ueber allen Gipfeln’ als Marienlied brauchen kénnen freut

mich sehr. Ein Marientext 1Bt sich auch zu so etwas sentimentalem

schon eher anpassen als es mit einem anderen Kirchentexte gut gehen

wiirde.* (Hauser IT:55)

Fur Selmar Bagge stellt dieses Lied zusammen mit op.32,4 ,Ich stand auf Berges
Halde™ und op.47,2 ,Hell in’s Fenster™ das Bestmdgliche an Chormusik dar und
»kann den besten Compositionen Mendelssohn's auf diesem Gebiet an

die Seite gestellt werden, ... jene drei obengenannten Lieder ... stehen

fiir uns so hoch, dass wir sie dem Werthvollsten gleich achten, was die
Gesangsmusik aufzuweisen hat“ (Bagge:294).

3. Mailied , Zwischen Weizen und Korn“

Das Mailied ist in seinem Grundcharakter dem ersten Werk ,Im Sommer® sehr
ahnlich. Insbesondere der ziigige %-Takt und die lebendige Phrasierung machen
diesen Vergleich nachvollziehbar. Deutlicher zeigt sich allerdings an diesem Stiick
die Gleichwertigkeit der Stimmen, die Hauptmann besonders in der Chormusik fiir
angemessen hilt.* Ein Beispiel hierfiir bietet der Mittelteil des Mailiedes.
Eingerahmt vom Anfang und Ende in F-Dur steht dieser in der Dominante C und
besticht durch einen mehrfachen Tausch der Melodiefiihrung zwischen Sopran-
und Tenorstimme. Die Takte 25 - 32 mit dem Tenor als fithrende Stimme werden
in T. 49-56 wiederholt; nun ist die Melodie vom Tenor in den Sopran verlagert —
mit einem identischen Tausch der beiden Stimmen.

(Notenbeispiel T. 26-33,1)

33 Siehe Hauser I: 203.
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Das gleiche Phdnomen findet sich in den Takten 33 - 48 und 57 - 72, diesmal in
umgekehrter Reihenfolge. Alt- und Bassstimmen bleiben jeweils unverdndert.
Beim Betrachten der Takte 25-32 fillt auf, dass Hauptmanns Konnen in diesem
Fall auch darin besteht, mit den jeweils drei Begleitstimmen zur Melodie nicht nur
einen harmonischen Unterbau zu errichten, sondern sie gleichzeitig &duferst
melodisch auszugestalten.

Hierin zeigt sich seine Auffassung von Harmonie:

»50 ist die Bedeutung der Harmonie: daf sie ein Zusammenklang von

Melodien sei - in dem heutigen musikalischen Bediirfnis gar nicht

mehr vorhanden.“ (Hauser I: 281)

4. Heidenroslein ,,Sah ein Knab ein Réslein stehn*

Es ist dies eine duflerst schlichte und kurze strophische Vertonung des beriihmten
Gedichtes, aber durchaus von empfindsamer und idyllischer Stimmung. In seiner
Einfachheit bietet es sicherlich Kritikpunkte fiir alle, die den von Hauptmann
angedachten Rahmen der Auffiihrung - ndmlich Ausfliige in die Natur - nicht
kennen. Hauptmann ist sich der Kritik durchaus bewusst, kann und will aber
seinen personlichen Stil nicht leugnen:

»Ich komme mir mit meinem Componieren so deplacirt vor, so ein 30

Jahr zu spét, es ist jetzt alles ganz anders, sie werden’s wieder zu

einfach und gewdirzlos finden. ... ich kann’s nicht anders als es mir

natiirlich ist; da3 das jetzt nicht mehr an der Zeit ist, weif} ich recht

gut, ... wer mag wohl jetzt eine Composition hodren, die nur in die
Dominante geht, ohne verminderte Septaccorde? Sie sind mir aber
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eben zu eigner Erholung von so vielem Hochnothpeinlichen, was man
héren muB.“ (Hauser I: 224)

. Frithzeitiger Frithling ,, Tage der Wonne, kommt ihr so bald*

In diesem Chorstiick wird - mit Frische und Lebendigkeit vertont - der Einzug des
Frithlings mit all seinen Facetten der Naturverinderungen geschildert. Die pure
Freude an der Natur kommt hier in beschwingtem Optimismus zum Ausdruck.

Zur ruhigen Nr. 2 ,Wanderers Nachtlied* gibt es dennoch eine enge Verkniipfung:
das rhythmische Motiv | 1} ] J2

Hier wie dort ist es zentraler Bedeutungstriger fiir den Charakter des Stiickes. In
Frihzeitiger Frithling™ aber entwickelt Hauptmann es weiter und lasst es auch in
eng wiederholter Form auftreten: ! [ l J ) l AW ’ )32

(Notenbeispiel T. 84-89,4)
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Dieser Rhythmus durchzieht das gesamte Stiick und treibt es somit standig voran
als Ausdruck der freudigen Erregtheit iiber die Ankunft des Friihlings.

. Geistergruss ,,Hoch auf dem alten Thurme®

Im Vergleich zu den vorausgegangenen Naturschilderungen fillt der ,Qeistergruss®
ein wenig aus dem Rahmen. Inhaltlich geht es um den Geist eines Helden, der
oberhalb eines Flusses von einem alten Turme aus die vorbeifahrenden Schiffe
griift.

Hauptmanns Vertonung in der dreiteiligen A-B-A-Form ist charakterisiert durch
zwei verschiedene musikalische Ausdrucksebenen. Dem pathetischen Stolz und der
Erinnerung an die glorreiche Vergangenheit, dargestellt durch einen
marschihnlichen betonten “%-Rhythmus,

(Notenbeispiel T. 19,4-22,1)
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steht eine gewisse Wehmut iiber die Ausweglosigkeit der momentanen Situation
gegeniiber. Am Ende des Stiickes wird aller Pathos unterdriickt und es endet
ebenso ruhig wie unauffillig in Form einer schlichten Kadenz mit einem letzten
GruB an das weiterziehende Schiff.

1840 heifit es in der LAMZ:

»burch diese Gesinge, die zunichst fiir den Vortrag im Freien bestimmt
sind, wird er sich seine Freunde vermehren. ... Sie haben alle etwas ganz
Eigenes, Leises und Zartes“. Beim Vortrag sei darauf zu achten, ,,dass
keine Stimme den leichten Schleier durchbricht, der wie Friihlingsduft
iiber das Ganze gehaucht sein will.“ (Nr.30, Sp.613)

Sechs vierstimmige Lieder

fiir Sopran, Alt, Tenor und Bass

Verlag: Breitkopf & Hértel, Leipzig 1846

Widmung: Herrn Stadtsyndicus Dr. Ferd. Oesterley, Gottingen

Komponiert wurden diese Lieder im Friihjahr 1846, neun Jahre nach der Fertigstellung
des letzten Chorwerks (op. 25, entstanden 1837). Dazwischen lag 1842 die Ernennung
zum Thomaskantor - ein Amt, dal3 ihn sicher zunéchst ebenso beanspruchte wie seine
Lehrertdtigkeit am Konservatorium ab 1843. Zudem hatte er 1841 Susette Hummel
geheiratet, eine ausgebildete Sdngerin, flir die er eine Reihe von klavierbegleiteten
Sololiedern schrieb.

Eine neugegriindete Liedertafel in Leipzig war nun an Hauptmann herangetreten mit
der Bitte um eine neue Chorkomposition.

,»ES wurde nur Eins verlangt, wenn aber der Webstuhl erst eingerichtet ist,

hat man zu wenig vom Einzelnen und geht gern ins Dutzend, ... ich bin

beim halben stehen geblieben.“ (Hauser 11:40)

Schnell wurden diese Lieder zu Hauptmanns populérsten:

»In allen Gauen Deutschlands singt man sie mit gleicher Liebe und
Begeisterung und iiberall fiihlt man, dass sie aus einem fiir die wahre Kunst

erglilhten Herzen und aus einem auf der Hohe der Kunst stehenden Geiste

gestromt sind.“ (Paul 1862:16)

1. Séngerfahrt ,Laue Luft kommt blau geflossen®
Text: Joseph von Eichendorff
Die Popularitét der Lieder riihrt sicherlich auch von ihrer Volksliedhaftigkeit her,
wie sie sich beispielsweise in der ,Singerfahrt“ duflert. In dieser strophisch
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angelegten Vertonung ist vor allem der Anfang bemerkenswert. Geschildert wird
ein aufkommendes Frithlingsliifichen bei einer Bootsfahrt auf einem Fluss. Die
sich zu Ende neigende Windstille und beginnende Luftbewegung verdeutlicht
Hauptmann, indem er fiinf Takte lang nur einen einzigen Akkord auskostet: die
Tonika A-Dur. Das Verharren auf einer Harmonie und die nacheinander
einsetztenden Stimmen, die den Akkord zunehmend mit Bewegung fiillen, bilden
eine ebenso einfache wie wirkungsvolle musikalische Umsetzung dieser
Naturschilderung. (Notenbeispiel T. 0,3-6,1)
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Da der Wind Auswirkungen auf die Flussgeschwindigkeit hat und der Fluss zu
einem magisch wilden Strom wird, verdichtet sich in der zweiten Strophenhilfte
auch die rhythmische Bewegung. Sie bleibt aber dem freudigen A-Dur erhalten im
Vorgriff auf die Fahrt hinaus in die schdne Welt.

»Wie die laue Luft geflossen kommt, so kommen die Téne geflossen

und stromen in die schéne Welt hinunter, und Niemand méchte fragen,

wo die Fahrt zu Ende geht.“ (Paul 1862:16)

. Zigeunerlied ,,Im Nebelgeriesel, im tiefen Schnee®

Text: Johann Wolfgang von Goethe

In géinzlichem Kontrast zur ,Séngerfahrt* steht das ,,Zigeunerlied“. Weil ein
Mann die Lieblingskatze der Nachbarin erschossen hat, erscheinen seiner
Gemahlin nachts sieben Frauen des Dorfes in Gestalt von heulenden Werwdélfen.
Die Frau erkennt sie aber alle und ruft sie laut bei ihrem Namen. Daraufhin ziehen
sich die Wdlfe zuriick.
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Im Grunde genommen haben wir es hier mit einer Miniatur-Ballade zu tun, die
Hauptmann in einen durchgehend rasanten 3/8-Takt gesetzt hat. Die Musik erhilt
durch das schnelle Tempo, viele Akzentuierungen, Chromatik, Steigerungen und
dynamische Abstufungen eine aufwiihlende Dramatik, die einen Vergleich mit
Mendelssohns ,,Walpurgisnacht nicht zu scheuen braucht. Innerhalb des klaren
formalen Aufbaus A-A-B-A-C erinnert der Mittelteil B satztechnisch stark an das
Mailied op. 25,3 - durch den Tausch der Melodieflihrung zwischen Sopran- und
Tenorstimme. Die Takte 53-66 mit dem Sopran als Melodiestimme werden in
T. 71-84 wiederholt, nun mit der Melodie im Tenor: erneuter Ausdruck der
Gleichwertigkeit der Stimmen, welche Hauptmann so wichtig ist. Das
Wiederaufgreifen des Abschnitts A ab T. 117 bringt eine interessante Erweiterung
in T. 121 ff.: (Notenbeispiel T. 116,3-123)

rallentundo
Fa RN £ 5, PR | = = (Rl | P
]l o - ] t inl 1 T Py r F‘ P 4 f‘[. f'r r
l‘."n !‘ ‘: I‘\ Al } ‘I[ }_" 1 | 4. = 17 T 1 1 7 1 1
[ CAN R T I &=
Da Juaunt’ jch siv oll' bein | Nuwen {luut, Deiin | Nocmen | laut{
9l el - 2 | o illentanda | | ||
A —tec 3 Mttt y i r ] I
Ffin L 1 L i B A S A7 O I s 1 e 1 i y Iy - ti
s |
! D ounwt ichsio | all’ beim | Nowen | laot, befin | Na_ men)  Jaut]
. )
mitlentando -
| Ju PR e | = =]
r= 15 Y 15 1* LY 511 Yy P
1 T Y |RY 1 17 2 1 J & 11 ] o O N ] i 4
- 15 P~ R A | il o X | r i ot i | 1 ki U 1 1
— ] rl it o 1 s 3 : | — T 1' 1 ‘I .
= P Joaont ich siv | 1 beim | Ramen | that, lr‘%u E*'n‘.juuu Tout) }
rullentundo !
£ sl g Ll == g2 = i
™S T 3 L F f A rE 3 I A 1 F | 1 : 22 T T .
J TN L") r = L 1. 17 1 | I 1 il ) 1 1 TE ) A
n | clf S Y - 17 7 174 1] E 1 17 o E 2R, | o | o1
V‘ 17 lr L 2 1 lv bl T T i
w! Da wgput’ichsiv i’ belm Namen  laat, beim Na-men &uut,_

Die Wiederholung ,beim Namen laut“ fiihrt zu einem strahlenden D-Dur-
Dreiklang, der nach einem Rallentando immerhin zwei Takte lang ausgehalten
wird, ehe es in der Tonika g-Moll ,,weiterwirbelt“. Musikalisch l4sst sich dies als
inhaltliche Vorwegnahme deuten: die laute Namensnennung der Wolfe hat Erfolg,
denn die Untiere laufend anschlieend heulend davon. Im Unklaren bleibt der
Horer lediglich iiber den Bezug des Liedes zu seinem Titel ,,Zigeunerlied®.

. Frithlingsliebe ,,Wenn der Friihling kommt*

Text: C. Keil

Gut im Freien zu singen kann man sich die ,Friihlingsliebe® vorstellen. Bei
niherer Betrachtung lassen sich zwischen den beiden Hilften der strophischen
Vertonung musikalische Unterschiede herausarbeiten. Dem 1. Abschnitt wohnt
mit seiner angenehmen Melodiefiihrung, den Wiederholungen und Terzparallelen
ein gewisser Schreitrhythmus inne, der einen sehr volkstiimlichen Charakter hat.
Die zweite Hilfte weist eine hdufige Verwendung von verminderten oder
iibermdBigen Akkorden und chromatischen Durchgangstonen auf, die diesem Teil
eine eher lyrische Empfindsamkeit verleihen. Der Grund hierfiir liegt in der
Textvorlage. In allen drei Strophen werden in der jeweils ersten Hilfte
Naturphidnomene des Friihlings beschrieben (Schneeschmelze, Blumenknospen,
Vogelgesang). Dem gegeniiber steht anschlieflend das lyrische Ich mit seiner
Sehnsucht nach Liebe und dem Herzenswunsch nach einem Liebchen - dem
persdnlichen Friihling sozusagen. Hauptmann ,,... malt beim Einzug des Friihlings
die Sehnsucht der Jugend nach Liebe und Liebesgliick.” (Paul 1862:16)

So zeigt dieses Lied auf engstem Raum, mit welcher Feinflihligkeit Hauptmann
seine Musik der Textaussage angleichen konnte.
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4. Abendlied ,Jch stand auf Berges Halde“

Text: Friedrich Riickert

Auch in der Textvorlage zum ,Abendlied zeigt sich die Zweigleisigkeit von
Natur und Mensch, diesmal in der Beschreibung der Abendruhe. Hauptmanns
Musik strahlt eine innere Ruhe und Zufriedenheit aus, hervorgerufen durch
geschmeidige Stimmfiihrung mit {iberwiegend Sekundgingen, einen harmonisch
engen Rahmen um F-Dur in einem ruhigen 4/4-Andante und einen geschickten
Abbau der musikalischen Spannungsbdgen, bei dem sich auch die Musik selbst
»Zur Ruhe legt®. Endziel der Ruhe ist in den letzten sechs Takten ein gedehnter
Orgelpunkt iiber dem F im Bass, auf dem sich in sehnsuchtsvollen Schwingungen
der Traum all derer entfaltet, die in der Ferne verweilen und nur in Gedanken zu
Hause sein konnen. (Notenbeispiel T. 56,4-61,1)
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5. Friihlingsreigen ,,Freude jubelt, Liebe waltet*
Text: Friedrich von Matthisson
Die erste Textzeile des ,Frithlingsreigen“ steht stellvertretend fiir das ganze
Gedicht: ,Freude jubelt, Liebe waltet” - die Freude iiber das friihlingshafte
Erwachen der Natur und das gleichzeitige Aufbliihen der Liebe. Entsprechend
dem Titel ist die strophisch angelegte Musik von einem tinzerischen Rhythmus
durchzogen: | P) P} P P
Es ,,... ist das Gegenstiick zum vorhergehenden; im 6/8 Tact tanzt es
im Friihlingsreigen theils in Sologruppen, theils in allgemeiner Freude
fort; doch am Schluss verhaucht es leise, denn ,viel, ach viel der
Thrénen thauten schon auf junger Herzen Grab“.“ (Paul 1862:16)
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6. Waldeinsamkeit ,, Waldeinsamkeit, die mich erfreut®
Text: Ludwig Tieck
Wie schon bei den Liedern op. 25 festzustellen war, so wechseln sich auch in
op. 32 lebendige und ruhige Stiicke oftmals ab. Die abschlieBende
»Waldeinsamkeit“ ist ein ruhiges und friedvolles Lied. Es wird von freundlicher
Beschaulichkeit getragen, enthilt aber auch Momente zart-lyrischer Bewegtheit.
Es ,,... trigt eine freudige Stimmung in sich; charakteristisch sind
namentlich die Stellen: ,hier wohnt kein Neid* im Wechsel der
tonischen Dreiklinge der Ober- und Unterdominante von E-Dur, und
dann in der Wiederholung: ,,0 wie mich freut Waldeinsamkeijt“.“
(Paul 1862:16), (Notenbeispiel T. 9,4-12,1)
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In der Tat ist dieses Aufeinanderfolgen von D-S-D-T fiir Hauptmann sehr
ungewOhnlich. In seiner ,,Natur der Harmonik und der Metrik“ erklirte er, daf3
diese Akkordfolge,

,welche die Unterdominant vor die Oberdominant setzt, eben nur fir

den Schluss gelten kann: nicht als modulatorisches Schema, nicht als
Tonartfolge, nur als schliessende Accordfolge innerhalb der Tonart.“

(NHM: 201)*

Wie so oft setzt Hauptmann auch in diesem Lied verstdrkt chromatische
Durchgangstdne ein, wenn es um die Darlegung von Gefiihlsregungen geht, z.B.
ab T. 13: (Notenbeispiel T. 13,4-16,1)
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34 Der geneigte Leser mache sich bewusst, dass wenige Jahre spiter die ,, Tristan“-Partitur vollendet wurde.

90



Wie schon erwidhnt, hat sich Hauptmanns Tonsprache, wie sie sich in seinen ersten
Chorwerken ausmachen ldsst, nicht weiterentwickelt. Uber 40 Jahre lang blieb er der
klassizistisch-romantischen Richtung eines Felix Mendelssohn-Bartholdy verhafiet.
Sangliche Stimmfiihrung, klare Formen, ein enger harmonischer Rahmen und nur wenige
kontrapunktische Abschnitte sind Kennzeichen seiner Musik, die sich unveréndert auch in den
folgenden Werken zeigen.

»Alles Unbegrenzte, jeden nicht durch die musikalische Form gebindigten

Ausdruck der Leidenschaft, jede &uBere Effekthascherei und alle

revolutiondren Versuche, die Gesetze der Tonalitit und der musikalischen

Form zu durchbrechen, lehnte er entschieden ab. Ebenso wie Hauser und

Otto Jahn war er ein erklirter Gegner der Liszt-Wagnerschen

Fortschrittspartei.“ (Ruhnke 1963: 306)

Op.47 Sechs vierstimmige Lieder
fir Sopran, Alt, Tenor und Bass
Verlag: Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1860
Widmung: Julius Rietz zugeeignet (Kapellmeister in Leipzig und Dresden)
Diese sechs Lieder komponierte Hauptmann im Sommer 1859.* Nachdem er sie erst
hatte singen lassen, um ihre Wirkung zu testen, Gbergab er sie dann dem Verleger
Hirtel zur Drucklegung. Hauptmann kommentiert bescheiden:
»Raffinirtes ist gar nicht drin, sie sind zum Theil sehr leicht hin und wenig
componirtes daran.“ (Hauser I1:180)
Die Herausgabe dieser Neuerscheinung verzogerte sich um fast ein Jahr:
»Es waren einige kleine Fehler stehen geblieben: einer der selbst in den
gedruckten Exemplaren muf corrigirt werden, weil er malicidsester Art
war, und die Leute hdtten glauben konnen, daf3 ich das Octav- und
Quintverbot ... fiir aufgehoben hielte.“ (Hauser I1:202f.) - eine undenkbare
Vorstellung fiir Hauptmann.

1. ,,An der Kirche wohnt der Priester*

Text: Klaus Groth

Dieses Lied ist ein echtes Kleinod an musikalischem Einfallsreichtum. Lebendige
Tempowechsel zwischen einem gemiitlichen 2/4-Andante und einem spritzigen
3/8-Allegretto,  verschachtelte  Einsdtze, Durchgangschromatik, pfiffig
ausgestaltete Passagen mit der Melodie im Bass verstirken den ausgelassenen
Charakter dieses Liebesliedes, das sich von seiner Grundstimmung her in
unbeschwerter Heiterkeit prisentiert.

2. ,,Hell in"s Fenster®
Text: Klaus Groth
Zart und gefiihlvoll ist dieses strophische Lied, dem trotz seiner Kiirze eine
ausdrucksstarke Melodiefiihrung innewohnt.
(Notenbeispiel T.0,4-4,2)

35 Immerhin 13 Jahre lang hatte er keine weltliche Chormusik mehr geschrieben, zuletzt 1846 die Lieder op.32.
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1. Hell ins Fen - ster scheint die  Son - ne; 5chei.nt ins . Herz mir Him - mels - won -ne;
2.Win - ter weint die hell - sten’ Trd - nen,- und ich fiih - le Frih - johrs - SEh - men;

3.Noch ists Zeit  fir Glick und Won- ne, komm her - em., o Frih - jahrs - n - nel

. _*.D _. :,,b L_J_L,L‘_M
Tenor ' 'b ﬁh ,.-.\ — ]
BaR _-l\ virE u :r ;l, E ;/ [r‘gl_'—ﬂ'"—'—*__"FH_y_b‘_H_‘?‘_""_‘l_—ﬂ_
- doler———= - ¥F RN

_]

3. Der Lerchenbaum ,,Lerchenbaum, mein Lerchenbaum®
aus ,,Volkslieder der Polen“ von W.P.
In dieser sehnsuchtsvollen Vertonung wird geschildert, wie ein Midchen am
Grabe seines verstorbenen Bruders einen Lerchenbaum pflanzt und Tag und Nacht
weinend dort verharrt.
Mit seiner Musik lenkt Hauptmann die pure Textaussage in eine etwas positivere
Richtung. Durch eine ruhig dahinstromende, warme Harmoniefiille in der von
Hauptmann oft verwendeten Tonart E-Dur verleiht er der eigentlich
melancholischen Vorlage einen eher trostenden Charakter. Dies ist Absicht,
denn ,,... ich méchte ... der einzelnen Textsprache nicht so besondere
Bedeutung einrdumen, daf} sie formbestimmend und eben damit auch
formauflésend werden kénne.“ (Hiller: 126)
In Anspielung auf dieses Lied hatte man am Kopfende von Hauptmanns Grab eine
Lerche gepflanzt, welche 1891 kurioserweise in demselben Jahr einging, in dem
Hauptmanns Witwe Susette starb®.

4. Wenn Zweie sich gut sind , Kein Graben so breit™
Text: Klaus Groth
Mit ca. 35 Sekunden Auffiihrungsdauer ist dies Hauptmanns kiirzestes Chorwerk.
Im 6/8-Allegro mit durchgehenden huschenden Achtelbewegungen wird die
Festigkeit der Liebe gepriesen - frisch und volksliedhaft schlicht.

5. Im Holz ,,Wo das Echo schallt™
Text: Klaus Groth
Dieses Lied ist eine Kostbarkeit an musikalischer Textumsetzung und zeigt, wie
Hauptmann mit einfachsten kompositorischen Mitteln héchst wirkungsvoll arbeitet.
Was wie ein freudiges Naturgedicht beginnt (,,nach dem griinen Wald zieht mich
Herz und Sinn®), entpuppt sich nach und nach als Todessehnsucht (,,0 wie wir’ der
Tod mir ‘ne Freud!”). Hauptmann unterstreicht diese Wendung, indem er innerhalb
der drei Strophen schrittweise von A-Dur nach a-Moll iibergeht. Zwischenschritt
ist die Moll-Farbung der Subdominante D-Dur.
(Notenbeispiel T.4,4-8,1)
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36 Vgl. Beer: 486.
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(Notenbeispiel T.12,4-16,1)
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6. Aus Mirza-Schaffy: , Neig’, schéne Knospe, dich zu mir®
Text: Friedrich Bodenstedt
Dieses ruhige und poetische Liebeslied, in dem die Angebetete mit einer zu
pflegenden Knospe verglichen wird, bezieht seine Klangschonheit aus der
melodischen Anlage des Chorsaizes, insbesondere der tragenden musikalischen
Bausteine: dem homophon gestalteten Anfangsmotiv:
(Notenbeispiel T.1-2,1)

Andante con moto.
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Neig’, schi_ne Koos_pe, dich zu  mir,

und den weit gespannten kantablen Legato-Bogen in den Minnerstimmen.
(Notenbeispiel T.24,2-28,2)
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Immer wieder betonte Hauptmann die melodische Gleichberechtigung aller
Stimmen:

»Der mehrstimmige Gesang ... wird nie aufhéren auch in einer
Melodiencombination zu bestehn, darinnen jede Stimme eine singbare

wird sein miissen, wenn das Ganze auszufiihren sein soll. Die
Gesangcomposition 146t eben etwas Unverniinftiges in Harmoniefolge

und Modulation nicht zu.“ (Hiller: 76)

2.2 Werke fiir Ménnerchor

Op.49 Zwdolf Lieder fr vierstimmigen Mannerchor
Text: Gedichte von Friedrich Riickert
Verlag: Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1860

Heft 1:

1. ,,Schén ist das Fest des Lenzes®

2. ,Ihr Engel, die ihr tretet®

3. ,,Gotter! Keine frostige Ewigkeit!“

4. ,Du Herr, der alles wohlgemacht*

5. ,,Nun wiinsch” ich, dass die ganze Welt“
6. ,,Aus der Jugendzeit

Heft 2:

7. ,Frihling! Vollen, vollen Liebesiiberfluss“

8. ,,So freudelos, so wonnelos*

9. ,,Komm, verhiillte Schone*

10.,,Ich will die Fluren meiden*®

11.,,Wohl wiinsch ich, dass der Friihling komme*
12.,,Wunderbar ist mir geschehn®

Wie schon unter op. 36,3 geschildert stand Hauptmann bis zum Friihjahr 1860 dem
Minnerchorgesang ablehnend gegeniiber. Es war wahrscheinlich ein Stindchen des
Hannoverschen Ménnergesangvereins, das Hauptmann zu einer anderen Ansicht
brachte und ihn veranlasste, die zwdlf Lieder op. 49 zu komponieren:

»wenn man auch ungefdhr weill worauf es ankommt bei dieser Gattung, so

sind gewisse Handwerksgriffe dabei doch oft mehr werth als alles Wissen,

und die mufl man aus Uebung und Erfahrung wegkriegen, wozu es unter
Umstidnden zu spét sein kann.“ (Hiller: 77)

Als Textvorlage dienten ihm Gedichte von Friedrich Riickert. Inhaltlich vollkommen

geeignet, sah er sie aus metrischer Sicht nicht ganz unkritisch:
»Die Riickertschen Gedichte sind oft curios in der Césur, er spielt damit,
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der metrische Einschnitt fillt oft mit dem logischen nicht zusammen, ...
beim lyrischen will’s nicht zur Musik passen.« (Hauser 1:248)

Als fur ihn selbstverstindliche Konsequenz &nderte Hauptmann den Text, wo er es fiir
notig hielt:

~Ehe ich im Strophengesang ein unbedeutendes Wort betone, mache ich

lieber eine kleine Aenderung, weiB auch recht gut dabei, daB die Dichter

das nicht leiden konnen, sie verschulden es aber selbst.* (Hauser I1:208)

In der Mehrzahl sind die Lieder op. 49 strophische Vertonungen. Die geistlichen Texte
hat Hauptmann iiberwiegend choralartig angelegt, zB. Nr. 4 ,Du Herr, der alles

wohlgemacht®:
(Notenbeispiel T.0,4-4,2)
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eil du mir aus-ge - stre- cket;

Die weltlichen Lieder entsprechen in ihrer natiirlichen Einfachheit dem Ideal des
romantischen Liedsatzes, so beispielsweise Nr. 6 , Aus der Jugendzeit*:
(Notenbeispiel T.0,4-4,1)

A
Tenor I.II. 2
Py
I Ausder Ju-gend- zeit, aus der . Ju- gendzeit klingt ein
. ’ Ausder Ju-gend-zeit klingt ein -
: n e .
S S — AN o
Bass I. II. '."1‘:-1{“::{1' X va i & ins e o v & 7t ]
~ T T r I }/ T T

2 :
5 T —r—7 i
Lied mir im- mer - dar

Lied mir jm- mer - dar;

Dok

I 8L

Y

s

ali

95



Von den Zwolf Liedern erfreute sich besonders die Nr. 12 einer groflen Verbreitung.
Auch Oscar Paul stellte in seiner Denkschrift dieses Lied in den Vordergrund,

»welches ... fast allen Minnergesangvereinen hinreichend bekannt ist. Der Pauliner-
Verein zu Leipzig erzielte mit diesem Liede in seinen Concerten und auf den
alljahrlichen Sommerreisen bei jeder Vorfilhrung einen so grossen Erfolg, dass es fast
Jedesmal Da capo gesungen werden musste.

(Paul 1862:16 f)

Der Erfolg dieses Liedes beruht sicherlich auf der weitausschwingenden lyrischen
Gesangsweise, die - dreimal erklingend - von den anderen Stimmen gefiihlvoll unterlegt

15t;
(Notenbeispiel T.41-Ende)
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Hauptmann mag von vielen, besonders von der neudeutschen Richtung um Liszt und
Wagner kritisiert und abgelehnt worden sein, doch

~inden wir in seinen Compositionen stets den reinsten Satz, die wahrste
Empfindung.” (Paul 1875: 100)

In semen Liedern op.55 widmete sich Hauptmann 1865 letztmalig der Gattung
Ménnerchor.

Op.55 Sechs Lieder fiir vierstimmigen Méannerchor
Text: aus Friedrich Oser’s Naturliedern
Verlag: Breitkopf & Hirtel, Leipzig
In seiner Rezension vom 14.10.1865 in der LAMZ lobt E. Kriiger op.55 als
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»Schone Lieder, die doch einmal aus voller Brust erklingen und dem
Ménnerchor natiirlich und geistig entsprechen.” (Sp.657)

Konkret gibt er Anmerkungen zu jedem einzelnen Lied, die fiir die damalige Zeit sehr
kleinliche und noch extremere konservative Ansichten bzgl. Stimmfithrung und
Tonsatz offenlegen, als sie Hauptmann selber hatte.

1. Sommermorgen , Frischer, taniger Sommermorgen®
(Notenbeispiel T.17-28)
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LNI.1 ist nicht phantastisch naturschwelgerisch, aber gesund;
Rhythmus, Melodie, Tonlage und Wortausdruck so einstimmig, wie
heute selten gefunden wird. S.4,1,3 (= T.19) wire wohl im ersten
Accord ein Quartsextaccord zu dem ,jubelnd erwacht®
angemessener, als die schmelzende Héngebriicke der Septime; auch
der Tritonus der Melodie S.4,1,5 (= T.21) ist nicht klangschon, aber
durch den Zusammenhang gemildert; S.4,2,5 (= T.27) ist das b a A g
des zweiten Tenors eine horbare Hirte ohne Noth.«

2. Im Wald ,,0 Wald, o Wald! Wie ewig schén®
-NI.2 wird ... in Des-Dur ein wenig anstdssig erscheinen; offenbar
ist hier ... die Tonlage der Tendre massgebend gewesen; desto mehr
hat uns iiberrascht, ja gekrinkt, S.10,2,3 (= T.21) und S.14,1,1 (=
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T.53) des® in Ménnerstimmen verwandt zu sehen, was mit allen
Fistelldinsten doch nie schon sein wird, und zumal im Chor immer
ein schmerzliches Krihen bleibt.*’

(Notenbeispiel T.19-21)
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Im Uebrigen wird das Lied wohl zu Herzen gehen, da es trotz
seiner scharfen Wort-Declamation melodisch warm und in schéner
Stimmflihrung ausgezeichnet ist; ob aber nicht in den letzten 6
Tacten 5.14,2,1 - 14,3,1 (= T.56 ff.) ein Orgelpunkt auf des ton-
und sinngemisser sei, als der wechselnde Bass, wird der berithmte
Harmoniker mit mehr Sicherheit entscheiden als wir.*

. Himmelslicht ,,Silberumsiuseltes Wolkengebilde™
,-Nr.3 ist in Wort und Ton lieblich angelegt, schon ausgefiihrt.

(P8 ]

4. Abendruhe ,,Ueber den Hiigeln hin“

»voll inniger Schonheit ist Nr.4 ... , ausgezeichnet darin, dass
nirgend des Wortes Metrum und Syntax &ngstlich gepresst, sondern
tiberall rein musikalisch gesungen ist. Auffallend war uns, dass nach
einer ldngeren Periode in der Untermediante (c-as) der zur
Grundtonart zuriickkehrende Schluss so kurz gehalten ist: 3 gegen
13 Takte; doch gleicht das langsame Tempo den rhythmischen
Zweifel aus, der dem raschen Leser Unruhe macht.*

Der erwihnte Tonartwechsel von C-Dur nach As-Dur unterstreicht die
inhaltliche Zweiteiligkeit der einzelnen Textstrophen. Wird zundchst - im C-
Dur-Abschnitt - die Beschaffenheit der Natur geschildert (Wolken, Véglein,
Sternlein), so geht es in der zweiten Hilfte in As-Dur um die personliche
Gefuihlswelt des lyrischen Ichs (,,Herz, mein Herz, steig’ auf auch du!“). Da es
fur Hauptmann undenkbar gewesen wire, ein Werk in der Mediante enden zu
lassen, musste am Ende eine kurze Riickfiihrung zur Tonika erfolgen.
5. Sommerandacht ,,Schaut der Mond so leuchtend nieder”

6. Nordsturm ,,Nordsturm komm!“
,»Bis auf die hohen &’ und ¢’in Nr. 5 und 6 , die wir nun einmal fiir

37 Beim Horen der Takte 20/21 kann man sich kaum dagegen wehren, an den Schlager ,Das ist die Liebe der
Matrosen® zu denken.

o8



Miénnerstimmen unschén und verderblich halten ..., scheinen uns die
letzten Nummern vorziiglich gelungen ...: melodisch ansprechende
Grundgedanken, geistvolle und ungezwungene Stimmfiihrung,
Ausdruck von innen ohne gewaltthitige Vortragskiinste, alles Dinge,
die den Ménnergesang auf einen griinen Zweig bringen kénnen.“

Beispiel fiir jene genannten Vorziige sind die Takte 5 ff. der Nr.6:
(Notenbeispiel T.4,3-10,1)
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Hauptmann orientiert sich weitgehend an der klassischen Chorbehandlung in
weltlichen Liedern der Romantik: die Oberstimme singt die Melodie, und die anderen
Stimmen begleiten, teils motivisch durchsetzt, in einer Form, die auch als Klaviersatz
gut denkbar gewesen wire.
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Insgesamt zeugen die Lieder op. 55 von hohem handwerklichen Kénnen und einer
Kunstfertigkeit, die an Ideenreichtum und Ausgestaltung eine deutliche
Weiterentwicklung gegeniiber den Liedern op. 49 darstellen. Was immer die
Romantik an Sehnsucht, Naturverbundenheit, Innerlichkeit, Lust und Trauer
ausmachte, das kommt in diesen Liedern gut zum Ausdruck.

2.3 Werke fiir Frauenchor

Op.50 Zwolf Canons (italienisch und deutsch)
fiir drei Sopranstimmen und Klavier
Text: Verfasser unbekannt
Verlag: Breitkopf & Hirtel 1861
Widmung: Ihrer Majestdt Maria, Kénigin von Hannover, zugedacht.

Heft 1:

1. Tu sei gelosa, € vero (Wohl bleibt es nicht verhehlet)

2. Sempre, sempre (Nun und immerdar)

3. Perche, perche, se mia tu sei (Warum, warum, wenn du bist mein)

4. Perche mai, tu mio bene (Schau ich dich an, du holde)
»Die Intervallschritte sind so prachtvoll gewdhlt, dass man
unwillkiihrlich auch in zweistimmigen Sdtzchen den vollen Accord
klingen hort.“ (Paul 1862:18)

5. Clori! Clori! (Traute! Theure!)"

6. O cari boschi (Du schone, traute)

Heft 2:

7. Chiedi tu (Sag” es mir)

8. Quanto son dolci i palpiti (Wie schldgt das Herz so wonnevoll)

9. Par nel sonno (Nur im Traum)

10.I primi fior del maggio (Die Knospen, die ich pfliickte)
»Der Canon tritt nach acht Tacten ein, nachdem die erste Stimme mit
einer reizenden Weise in die Dominante modulirte. Die wiederholte
Bitte: ,,Nimm an sie, bei dir lass sie erblithn“ (ndmlich die Knospen,
die ich pfllickte) macht sich so wundervoll, dass man den Wunsch
nicht unterdriicken kann, dass die Annahme sich noch lange verzogern
mdochte, damit man die Bitte immer wieder hére.“ (Paul 1862:18f)

11.Su, cantiamo (Lasst uns singen)

12.Ah tu sai, ch’io son felice (Weist du wohl wie hohe Freude)

Auf Hauptmann {ibte die Kompositionsform Kanon eine besondere Faszination aus.
So schrieb er gerne - wie viele andere Zeitgenossen auch - Rétselkanons fiir die
seinerzeit beliebten Albumblitter in die Stammbiicher von Kollegen oder Freunden.
Zwischen dem Beginn der Arbeit an dieser Komposition op.50 und ihrer
Drucklegung liegen immerhin 24 Jahre. 1837 komponierte Hauptmann in Kassel
zundchst einige der zwolf Canons (es 146t sich nicht nachvollziehen, welche und wie
viele). 1841 finden sie in einem Brief Hauptmanns an Franz Hauser erneut
Erwihnung:

,»Ich schicke Thnen zum Spaf einige Canons fiir 3 Soprane mit, sie sind

einmal zu einer Landpartie im Freien zu singen gemacht, und dann unter

den Musikalien verschiittet worden; jetzt kommen sie zufillig zum
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Vorschein - sie kénnen auch beim Punsch gesungen werden. ...Es ist nicht
viel dran - nur so - es soll nur jede Stimme recht fiir sich singen.*
(Hauser 1:291f))

AnldBlich seiner Nachlassausgabe des groflen Kanonwerkes von August Alexander
Klengel (1854) hatte sich Hauptmann erneut eingehend in diese Kompositionsform
versenkt und ihr gehuldigt, indem er die Zwolf Canons op.50 vollendete und sie
seinem Verleger Siegel anbot. Aber erst 1861 kam es zur Drucklegung.

Mebhrfach lobte Oscar Paul dieses Opus:

»Fast noch hoher stehen die zwolf dreistimmigen Canons 0p.50, in denen

der Meister zeigte, wie auch in der strengen Form die volle Entwicklung

des melodischen Elements mdglich ist* (Paul 1875:100).

»- sind die Canons trotz ihrer strengen Form so frisch und schon

erfunden und so herrlich declamirt, dass der Lernende den polyphonen

Satz voll Freude und ohne alle Miithe in sich aufnehmen kann.“ (Paul

1862:18)

Hauptmanns Verdienst an diesem Werk ist, dass, obgleich sich die Stimmen durch
die vorgegebene Besetzung in derselben Tonregion bewegen, nicht die mindeste
Monotonie aufkommt. Dies war nur durch gekonnt melodidse Stimmfithrung zu
erreichen:

»lch mochte eine Gesangmusik unter allen Umstéinden gemn so, daf} sie

auch als Musik an sich anhérbar sei: so daf3 jedes Lied mit Worten auch

ein 'Lied ohne Worte” sei. DaB ich mit solchem Verlangen der neuen

Musik sehr antiquirt komme, weif3 ich sehr wohl.* (Hiller: 126)
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Moritz Hauptmann als Chorkomponist im Umfeld seiner Zeit

Die Entwicklung der Chormusik im 19. Jahrhundert ist auf der Basis eines neuen
Geschichtsverstindnisses zu sehen, mit dem dltere Werke als vorbildhaft fiir das Schaffen der
Gegenwart begriffen wurden. Hatte die Kirchenmusik am Beginn des 19. Jahrhunderts ihren
absoluten Tiefstand erreicht, so setzte nun speziell im Bereich der Chormusik eine breite
historisierende Bewegung ein: die Komponisten des 16. bis 18. Jahrhunderts erlebten eine
Renaissance, wurden Gegenstand der Biographie und Praxis; Denkmilerreihen und
Gesamtausgaben wurden vertffentlicht.

Liturgische Grundlage der Kirchenmusik-Reform war die ,,Enzyklika Annus qui“ des Papstes
Benedikt XIV von 1749. Hieraus wurden auch in Deutschland einflussreiche Ausfiihrungen
entwickelt, z.B. von Ferdinand d'Anthoin, E.T.A. Hoffmann und Justus Thibaut, die die
Hauptabsicht der Kirchenmusik auf eine einfache Melodie setzten, verkniipft mit Leichtigkeit,
Lieblichkeit, natiirlichen Intervallen, ohne Koloraturen und mit bequemen Folgen von
Harmonien — alles innerhalb des natiirlichen Stimmumfangs einer Dezime.

Auch Johann Friedrich Reichardt forderte eine Wiedererweckung einer Kirchenmusik von
»edler Simplizitidt“, eine Besinnung auf den liturgischen Ernst der Kirchenmusik, durch deren
Wirkung die Glaubigen zur Frommigkeit bewegt werden sollten.

Otto Ursprung nennt das Jahr 1830 als Schnittlinie, ab der sich ,die organische
Geschichtsauffassung, das Verhalten zum neubegriindeten Traditionsprinzip® gefestigt hatte.
Es galt nun, ,dem &uBleren und inneren Zusammenbruch entgegenzutreten durch
Wiedererweckung des kirchlichen Lebens und BewuBtseins.*

Auf musikalischer Ebene entwickelte sich die Restauration als katholische Bewegung und der
Historismus im protestantischen Bereich. Im Rahmen der Restauration wurde der a-cappella-
Stil der altklassischen Vokalpolyphonie — ganz im Gegensatz zur orchesterbegleiteten
Kirchenmusik des 18. Jahrhunderts — zum Klangideal erhoben, mit Vorbildern wie Palestrina
und da Vittoria. Der Historismus betonte eine Riickbesinnung auf die Werke Bachs und
Hindels.? Hinzu kam die Refokussierung des gregorianischen und lutherischen Chorals — alles
in allem eine ,,Riickkehr zu einem ‘alten Wahren’, in dessen Schatz man sich, befremdet von
der eigenen Gegenwart, zuriickzog.“

Dadurch bedingt dnderte sich die Faktur der Werke: nicht kontrapunktische Kiinste oder grof3
angelegte Formen waren gefragt, sondern einfache Werke — entsprechend der Ausfiihrung
durch Laienchore — im akkordischen Satz mit fasslich gehaltener Melodik. Homophonie
ersetzte Polyphonie, getragen von der Idee, dass die Werke von den Gldubigen auf Anhieb zu
verstehen sein sollten und so der Erbauung dienten und die Andacht frderten.’

So stand die Kirchenmusik zu Beginn des 19. Jahrhunderts im Banne aufkldrerischer
Frommigkeit und blieb bei der stilistischen Gesamtentwicklung des 19. Jahrhunderts aufen
vor. Dieses gilt gleichermaBlen fiir die katholische wie auch die evangelische Kirchenmusik.
Die musikalische Hinwendung zu #lteren Vorbildern auf breiter Basis verhinderte eine
produktive kompositorische Weiterentwicklung der Chormusik und speziell des a-cappella-

W B =
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Ursprung, Otto: Die kathelische Kirchenmusik. Handbuch der Musikwissenschaft 8, Potsdam 1931, S. 264.

a.a.0.: S. 263.
Thren Anfang nahm die Bach-Renaissance bekanntermafien 1829 mit der Auffithrung der Bachschen

Matthduspassion durch Mendelssohn.
Dahlhaus 1980: 149
Dies wurde u.a. auch von der Cécilianismus-Bewegung auf breiter Front verwirklicht.
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Gedankens. Es herrschte die weit verbreitete Ansicht, dass die Zeit musikalischer Innovation
innerhalb liturgischer Grenzen unwiderruflich voriiber sei.

Wie in der Kirchenmusik, so hat die Riickwendung der Vokalmusik zu &lteren Vorbildern
auch die Entwicklung des weltlichen Chorlieds entscheidend geprigt. Auch hier trat der von
der Melodie geflihrte homophone und akkordische Satz vor der Kkontrapunktischen
Verarbeitung in den Mittelpunkt.

Dennoch nahm das deutsche Chorwesen Anfang des 19. Jahrhunderts einen michtigen
Aufschwung, vornehmlich aus zwei Griinden: in der Schweiz verkniipfte sich mit Hans Georg
Négeli ein breiter Strom des Gesangvereinswesens, das sich dem einfachen Chorlied widmete,
und Carl Friedrich Zelters Berliner Singakademie initiierte einen Aufschwung grofer
Chorvereinigungen, die ihre Aufgabe in der Pflege orchesterbegleiteter Oratorien sahen.
Zweifellos war Deutschland im 19. Jahrhundert trotz aller restaurativer Tendenzen in der
Chorkomposition die filhrende Nation — mit einer uniibersehbaren Fiille an Chorliteratur:
geistliche und volkstiimliche Musik, Sdtze fiir Ménnerchor wie flir gemischten Chor,
allerdings auch eine Unmasse seichter Stiicke.

So fallen Hauptmanns Werke also insgesamt in eine Zeit, die vor allem auf geistlichem Gebiet
geprigt war von der Riickwendung der Chormusik zu Vorbildern vergangener Tage.

Was bedeutete Moritz Hauptmann nun als Chorkomponist fiir seine Zeit und welchen
Stellenwert nehmen seine Chorwerke ein?

Wenn man sich sein personliches Leipziger Umfeld vor Augen hilt und Hauptmanns Person
in Relation zu einigen seiner Zeitgenossen setzt, lisst sich eine Antwort geben.

Weite Teile seines Lebens, Wirkens und Schaffens sind mit einem Namen verkniipft:
Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809 — 1847).

Mendelssohn stellte fiir Hauptmann das Beste an zeitgenossischer Kunst dar, was es zu seiner
Zeit gab. Bis zu seinem Tode zollte er ihm grenzenlose Bewunderung, dem Menschen gleich
wie dem Komponisten, Dirigenten, Pianisten und Pddagogen. So schrieb er beispielsweise
1836 aus Kassel:

»lch halt ihn doch noch immer fiir den begabtesten von
allen; ich mdéchte seine Orchestersachen alle in Leipzig
horen.” (Hauser 1:217 )

Uber Mendelssohns Chormusik schrieb Hauptmann 1838:

»Das scheint mir ausgemacht daBl es gegenwirtig keinen
zweiten giebt der so etwas machen kann. ... Es ist eine
enorme Geschicklichkeit darin — ein Chorstyl wie er
gegenwirtig gar nicht anderswo zu finden ist.

(Hauser [:233)

1841 schwirmte er von einer ,,Lobgesang“-Auffiihrung:
»Chore schreibt er wie kein anderer jetzt, es geht nichts

von der Kraft verloren, alles hat die beste Lage wo es
klingt.“ (Hauser 1:302)
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Vergleicht man die Musik dieser beiden Komponisten, so zeigen sich etliche Parallelen.
Beide verbindet die Tatsache, dass sie sich bereits in jungen Jahren der Kirchenmusik
zugewandt haben. Hierzu bekannte Hauptmann:

»Einen Impuls hat Mendelssohn gegeben, nicht durch die
Giite seiner Kirchenstiicke allein, sondern damit auch, daf3
er als junger Componist schon Kirchenmusik schrieb;
sonst thaten’s in unsrer Zeit nur die abgelebten, wenn es
mit der weltlichen nicht mehr ziehen wollte.“ (Hauser
I:55)

Wie Hauptmann fiihlte sich auch Mendelssohn gerade zur Kirchenmusik hingezogen und
somit zu einem Gebiet, das an iltere Vorbilder gebunden war und seinerzeit nicht unbedingt
im Mittelpunkt der allgemeinen Aufmerksamkeit stand.

Dennoch sind beide in ihren Werken in keiner der beiden Zeitstrémungen (Historismus und
Restauration) ganz aufgegangen. Vielmehr erwichst ihre Romantik bruchlos aus der
Verknlipfung von Tradition (= Verbundenheit mit Bach, Hindel, Wiener Klassik) und
konservativer Gegenwart (= Zelter, Berliner Singakademie).

So verbinden sich alte Stilelemente mit eigenen, oft liedhaften Melodiegestaltungen, ein
eindeutiger Versuch, die a-cappella-Musik tiber das Vorbild des sog. Palestrina-Stils hinaus
durch neue Ausdrucksbereiche zu differenzieren.

Ihr Traditionsbewusstsein setzte beide in Gegensatz zu etlichen musikalischen und
gesellschaftlichen Strémungen ihrer Zeit. Dessen war sich auch Mendelssohn bewusst, ohne
die Absicht zu haben, seine Ansichten zu dndern. Dies brachte ihm einiges an Kritik ein: man
warf ihm ein Zuriickbleiben gegeniiber der Entwicklung seiner Zeit vor, seine Musik weise
immer hinter sich, und Berlioz duferte sich: ,,Nur liebt er immer noch die Toten ein biBichen
zu viel.“® Ausschlaggebend fiir Mendelssohns — wie auch fiir Hauptmanns — Kompositionsstil
waren aber nicht moderne Zeitstrdmungen, sondern lediglich das persdnliche Ergriffensein.
Hatte dies zur Folge, dass ein Werk Ahnlichkeit mit Bach zeigte, nahm er dies selbstbewusst
in Kauf. Fortschritt konnte fiir ihn auch ein Zuriickgreifen auf iltere Mittel sein.

So paart sich bei Mendelssohn die Meisterschaft im schlichten Satz mit Empfindungstiefe,
barocke Formstrenge mit romantischer Gefiihlswirme. Der Riickgriff auf die barocke Kunst
der Polyphonie war fiir jhn nur eine Notwendigkeit, um der Musik Grofe und Wiirde zu
geben.

Zur Verdeutlichung des Vorbildcharakters der Mendelssohnschen Chormusik fiir Hauptmann
sind beispielhaft die Psalmmotetten op. 78, die Sechs Spriiche op. 79 und die weltlichen
Chorlieder op. 48, op. 59 und op. 88 heranzuziehen. Ein direkter Notenvergleich unterstreicht
dies.

Zunichst eine Parallele aus dem Bereich der weltlichen Chormusik:

6 Vgl Federer 1978: 102.
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Hauptmann: , Frithlingsliebe™ op. 32,3 (1846)
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Mendelssohn: ,,Die Waldvogelein™ op. 88,4 (1843)
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Beide Anfinge zeigen eine volkstiimliche Melodik, die iberwiegend in Terzparallelen
ausgestaltet ist und von den Frauen- und Ménnerstimmen abwechselnd vorgetragen wird.

Weitere Ahnlichkeiten finden sich auch in der geistlichen Chormusik.

Hauptmann: ,Morgengesang™ op. 33,1 (1846-52), Takt 62 — 71
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Beiden Werken gemeinsam ist ein majestdtischer, feierlich schreitender Charakter,
hervorgerufen durch den wuchtigen 8-stimmigen Satz und eine unkomplizierte
Blockharmonik.
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Hauptmann: ,,Sei mir gnadig, Gott™ op. 57 (nach 1863), Takt 37 — 41

Andante ; i
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Mendelssohn: , Der 22. Psalm® op. 78,3 (1844), Takt 103 — 107
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In ihrer alternierenden Doppelchérigkeit weisen beide Motetten trotz der homophonen
Satztechnik einen klaren Melodiefluss auf.
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Als weitere Parallelen zwischen Hauptmann und Mendelssohn sind auszumachen:

Beide Komponisten haben eine Abneigung gegen die Oper und alles Pomphafte.

Ihre weltlichen Chorlieder sind nicht fiir den Konzertsaal geschrieben, sondern als
volkstiimliche Lieder, die bei Spaziergéngen oder Kahnfahrten gesungen werden sollten.

An ihrer Vorliebe fiir klassische Formen halten sie bis zum Schluss fest, getragen vom
Streben nach einer vollkommenen Ubereinstimmung von Form und Zielsetzung, von der
Verkniipfung einer erfindungsreichen Melodik mit kiarer Formgebung.

Zu Lebzeiten fand ihre Musik grofite Anerkennung ohne wesentliche Schwankungen.
Hauptmann und Mendelssohn wurden verehrt” und gefeiert, und ihre Chorwerke erfreuten
sich grofter Beliebtheit. Nicht umsonst entstanden etliche Stiicke als Aufiragswerke, und
auch die Zeitungskritiken waren hervorragend. Ihre geschmeidig geschriebenen,
gutklingenden a-cappella-Chére sind schnell volkstiimlich geworden und geblieben.

Doch nach ihrem Tode war die Beurteilung ihrer Musik grofen Schwankungen
unterworfen. Durch die stilistische Dominanz der nachfolgenden Epochen
(Impressionismus, Neo-Klassizismus, Expressionismus etc.) waren ihre Werke fiir viele
Jahrzehnte nicht linger Gegenstand der Musikpraxis, bei Mendelssohn zusitzlich bedingt
durch die zunehmende Verdammung ,nicht-arischer Musik. Nach dem 2. Weltkrieg
erlebte Mendelssohns Musik einen neuen Aufschwung, der bei Hauptmanns Musik erst gut
35 Jahre spiter in Ansédtzen zu beobachten war.

Hauptmanns Chorwerke lassen die zumindest partielle schopferische Nihe zu einem weiteren
Leipziger Zeitgenossen deutlich werden: zu Robert Schumann (1810 — 1856).

Dieser war dort von 1834 bis 1844 Herausgeber der ,,Neuen Zeitschrift fiir Musik® und von
Mendelssohn 1843 als Lehrer fiir Klavier, Partiturspiel und Komposition an das
neugegriindete Konservatorium geholt worden.

Zeugnisse von der kollegialen Freundschaft zwischen Hauptmann und Schumann finden sich
in Hauptmanns Briefen. So bittet er 1839 Hauser in Wien, Schumann von ihm zu griiBen:

»wollen Sie ihn von mir griien; wenn ihm auch mein
Musiciren sehr langweilig und philitrds sein muf}, so war
er mir doch vorigen Sommer, da ich ihn in Leipzig
besuchte recht freundlich und hat mir hiibsche curiose
Séachelchen vorgespielt.“ (Hauser 1:255)

1843, inzwischen Kollege am Konservatorium, lobt er Schumanns Musik:

»ochumann hat eine grofle Musik, Oratorium kénnte man
es dem Aeufleren nach nennen, geschrieben und zweimal
aufgefiihrt, ,,Das Paradies und die Peri®, ... was Alles in
Allem genommen sehr schon ist; er hat sich sehr gut
entwickelt aus dem unklaren Nebulismus und freut sich
jetzt an bedeutender Schdnheit und Einfachheit.“

(Hauser I1:15)

7 Schumann bezeichnete den von ihm @ber alles geschétzien Mendelssohn als ,,Mozart des 19. Jahrhunderts.
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Zweifellos gab Schumann sein Bedeutendstes in den Liedern und Klavierwerken seiner
hochromantischen, erfindungs- und fantasiereichen ersten Kompositionsphase bis etwa 1840.
Gerade hier dokumentieren sich sein Genie und seine Originalitit.

In seiner zweiten Schaffensperiode erleben wir den ,,weniger originellen, gemiBigten,
formbeflissenen, abgekldrten® Schumann (Rehberg: 635). Dennoch sind auch einige seiner
Chorwerke, z.B. die Romanzen und Balladen op. 67, 75, 145 und 146 eine wertvolle
Bereicherung der Literatur auf diesem Gebiet. Erst 1846, nach Ubernahme von Hillers
Dresdner Chor, begann Schumann, sich mit Chorkomposition auseinanderzusetzen.

Auch er beugte sich nicht den engen Grenzen, denen die a-capella-Musik durch die gesellige
Funktion und das damit verbundene Simplizititsideal unterworfen war. Allerdings versuchte
er, den als Norm geltenden Anspriichen des restaurativen Kirchenstils zu entgehen, indem er
fiir keine seiner zahlreichen a-cappella-Kompositionen einen geistlichen Text wihlte, Die
sakrale Musik spielte fiir ihn eine ganz untergeordnete Rolle.

Die im frithen 19. Jahrhundert herrschende Idee eines volkstiimlichen Chorgesangs in einer
einfachen, in Rhythmik und Periodik dem Wort klar folgenden Gestalt des musikalischen
Satzes bestimmt auch Schumanns Chorsatz. Hierdurch grenzte er die Vokalmusik von der
subjektiv iibersteigerten Instrumentalmusik deutlich ab.

Schumann entwickelte seine Chormusik aus der Verkniipfung von Tradition und Gegenwart —
wie auch schon Mendelssohn und Hauptmann. Hierbei suchte Schumann, aus seinen eigenen
Erfahrungen mit Laienchdren heraus, den Chor in einem einfachen, von der Liedmelodik
getragenen Satz zu gestalten. Durch seine praktische Chorarbeit erkannte und beriicksichtigte
er die Grenzen der Fahigkeiten eines Laienchores, so beispielsweise umgesetzt in der Klarheit
und Einfachheit der Deklamation in den gemischten a-cappella-Choren op. 55 und 59 und in
der kurzen Dauer der Werke, wie auch Hauptmann iiberwiegend kiirzere Kompositionen
schrieb.

Betrachtet man die Anfiange einiger Chorwerke Schumanns, z.B. von op. 59,4 ,,Gute Nacht®,
op. 145,1 ,,.Der Schmied“ oder op. 146,4 ,,Sommerlied“, wird schon aufgrund der Satztechnik
und der lyrischen Melodik die stilistische Nihe zu Hauptmann sehr deutlich., etwa zu dessen
weltlichen Liedern op. 25,2 ,,Wandrers Nachtlied” 8, op. 32,2 ,,Zigeunerlied“ ° und op. 47,6

« 10

»INeig’, schone Knospe*“.

Schumann: ,,Gute Nacht“ op. 59,4 (1846)
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Schumann: ,,.Der Schmied op. 145,1 (1849-51)
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Schumann: ,,Sommerlied op. 146,4 (1849-51)
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Alle drei Beispiele stammen aus Schumanns zweiter Schaffensphase und zeigen die fiir diesen
Abschnitt typischen Merkmale:

»das Unmittelbare, Echte ist génzlich zuriickgedringt
durch das Bestreben nach Abgeklirtheit im klassichen
Sinne.” (Rehberg: 601)

In dieser Phase war Mendelssohn fiir Schumann ein nachahmenswertes Vorbild firr die
erstrebte Verbindung der klassischen Linie mit einem gemaBigten, formbetonten romantischen

Ausdruck.

Beriicksichtigte Hauptmann beim Komponieren, dass die Glaubigen seine Musik unmittelbar
verstehen konnten, so beriicksichtigte Schumann die kiinstlerischen Grenzen der Laienchére:
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» Der Chor aber will nicht zu viel Kreuze und Bee; er
singt sonst ungern und falsch obendrein’, schreibt
Schumann und begriindet damit die Bevorzugung einer
harmonischen Einfachheit in seinen Chorsdtzen.* (Fellerer
1984: 249)

Zunehmend setzte sich bei Schumann aber das Streben nach einer Klangcharakteristik durch,
fur die ihm der Orchesterklang vorschwebte. Durch andere Tétigkeitsvoraussetzungen
verlagerte sich sein Schwerpunkt, und nach seiner Ubersiedlung nach Diisseldorf 1853 wurde
das Orchester in Verbindung mit dem Chor die Erfiillung seiner Inspiration.

So zeigt sich insgesamt, dass Hauptmann in seiner Musik von den Vorbildern Mendelssohn
und partiell auch Schumann beeinflusst war. Die Auffassungen der Neudeutschen Schule
standen ihm fern. Dies wird besonders in seinen Briefen deutlich. 1857 schrieb er:

»wWohl denen, die ... diese Zukunft nicht erleben, es ist
eine heillos liiderliche Wirthschaft.“ (Hauser [1:141)

Insbesondere die Musik Richard Wagners (1813 — 1883) verurteilte Hauptmann Zeit seines
Lebens:

»Wie ist doch da, nur musikalisch angehort, so vieles drin
blos auf gemeinen Effect abgedrungen, kein Mittel
verschméhend, nur daB es recht fortreiBen und packen
soll.“ (Hauser 11:143 f.)

Diese seine Einstellung bedeutete aber nicht, dass er sich nicht regelmiBig mit Wagners
Musik konfrontieren lieB. Er besuchte des Ofteren Konzerte mit Werken von Wagner und
Liszt, die ihn jedoch in seiner Haltung dieser Musik gegeniiber bestirkten, so 1859 eine
»Lohengrin“~-Auffiihrung in Dresden:

»Wir haben mit Miihe das Ende abgewartet und waren
unberedet einig, keine Oper dieser Art wieder zu
besuchen.“ (Hauser I1:178)

Wagners herrschsiichtige Manier als Hofkapellmeister in Dresden und sein unverséhnliches
Nebeneinander mit Schumann, der dort ebenfalls ab 1844 weilte, sowie Wagners Sturmlauf
gegen Mendelssohns ,,jlidische® Musik mégen Hauptmanns Abneigung noch verstirkt haben.
Es ist jedenfalls beeindruckend, mit welcher Hartkndckigkeit und inneren Uberzeugung
Hauptmann seine diisteren Prognosen fiir Wagners Musik aufrechterhielt. So schrieb er 1865:

»Ob denn den Neuesten, die wohl gar nicht daran denken
etwas schones zu machen, nicht ein einzigmal das
BewuBitsein aufgeht, wie ganz absurd ihre Bestrebungen,
wie ganz entgegen gesetzt dem Wege zum Heil sie sind,
und wie solch Zeug ganz entschieden keine Dauer haben
kann, trotz aller Machination. Es ist auch ganz
gleichgiiltig fiir ihre Dauer ob die Sachen jetzt gefallen
oder nicht gefallen — sie haben ja kein Leben, das sind
keine Menschen, das sind gespreizte verrenkte Puppen;
R.W. hinter ihnen, der sie Mitzchen machen 146t und nur
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um sein Originellsein besorgt ist, und sich
erzunkiinstlerisch dabei benimmt.“ (Hauser I1:254 f.)

Man mache sich bewusst, dass Hauptmann diese Worte in demselben Jahr schrieb, in dem die
Urauffiihrung von ,, Tristan und Isolde® stattfand, eine Oper, deren Chromatik unmittelbar zur
Polytonalitit der ndchsten Epochen fiihrte.

Auch an der Musik von Franz Liszt (1811 — 1886) lieB Hauptmann nichts Gutes:

»wenn man den Liszt und Thalberg gehort hat, man geht
nicht wieder hin — gut, aber man weif} eben, wie das Zeug
‘s ist.“ (Hauser 1:274)

Speziell zur Graner Messe duferte er sich abwertend:

»Die groBe Graner Zukunfisfestmessenwochenmusiker-
zusammenkunft — das Wort 146t sich auch anders stellen,
wie diese Musik selbst, in ihren Theilen gleichgiiltig auf
alle Arten. ... Ich habe von dieser Musik nichts empfangen
als einen recht elenden Eindruck und einen so verdorbnen
musikalischen Magen, dafi ich Tags darauf von der
Bachschen Hmoll-Messe sehr wenig genief3en konnte.*
(Hauser I1:170)

Hauptmanns verdorbener Magen beruhte auf der in Liszts Musik vorherrschenden
» verfremdung der Kadenz“ (Rummenholler 1989:181), gleichsam einer St6rung der Tonalitit
bis an den Rand der Aufldsung. In der Harmonik von Liszt und Wagner findet sich eine oft
verbliiffende Ubereinstimmung — ebenso die Tatsache, dass ihre Musik in ihrer
Interpretationsgestaltung eine zum Pathos dringende Ausdruckssteigerung bedingt.

Liszt wurde 1842 Hofkapellmeister in Weimar und forderte intensiv unbekannte
fortschrittliche Komponisten. Mit seinen symphonischen Dichtungen schuf er eine neue
musikalische Gattung, und in Bezug auf Harmonik und Satztechnik war Liszt ein Vorreiter
bis weit ins 20. Jahrhundert, so z.B. durch Stilmittel wie {ibermiBige und verminderte
Dreikldnge, Ganztonskalen, parallele Quarten und Quinten und enharmonische Modulationen.
Jene aber waren allesamt Charakteristika, die Hauptmann voéllig ablehnte:

»Franz Liszt ist jetzt hier gewesen, es ist doch angenehm
so was hinter sich zu haben, daB man doch weill was es
fiir eine Bewandtnif3 hat mit dem Probeschuf3, ... und daf}
es von der Musik ist die fiir mich nun einmal keine ist.”
(Hauser 1:305)

Zeigt sich Hauptmann gattungsmiBig als eher sehr begrenzt, bietet Liszt eine Vielgestaltigkeit
chorischer Gestaltung: einfache liturgische Gesénge stehen neben Psalmen fiir Soli, Chor und
Orchester, groBe Orchestermessen neben schlichten orgelbegleiteten Werken (Via Crucis,
Requiem), grofle geistliche Kompositionen fiir gemischten Chor (Kantate ,,An die Kiinstler*)
neben zahireichen Werken fiir Ménnerchor.
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Mit seiner Kirchenmusik steht Liszt in weitgehender Selbststandigkeit gegeniiber den
Reformbestrebungen, auch wenn er ab 1861 eine gewisse dufere Nihe zum Cécilianismus
zeigt: die Orgelbegleitung, die schlichte Satzart oder der haufige Riickgriff auf gregorianische
Themen zeigen ihn weit entfernt vom theatralischen Stil seiner groBen Orchestermessen. So
schuf er zwar Werke im Geiste kirchlicher Frommigkeit und Tradition, blieb aber dennoch
harmonisch reich differenziert und koloristisch.

Aus der Vielzahl weiterer Komponisten, die sich zu Hauptmanns Zeit intensiv auf dem Gebiet
der Chormusik betatigten, sollen im folgenden Abschnitt einige reprisentative Beispiele
umrissen werden. Hierbei geht es um Komponisten, die entweder im rdumlichen oder
personlichen Umkreis Hauptmanns zu finden waren, und um Vertreter der Berliner Schule,
welche neben Leipzig der zweite Schwerpunkt des Chorschaffens und -lebens war.

a) Leipziger Umfeld:

August Ferdinand Hiiser (1779 Leipzig — 1844 Weimar) war Schiiler der Nicolai- und der
Thomasschule in Leipzig. In Lemgo wirkte er dann als Lehrer und Kantor, ehe er 1817 nach
Weimar ging, wo er Chordirektor der Hofoper, Kirchenmusikdirektor und Seminarmusiklehrer
wurde.

Er schrieb zahlreiche kirchenmusikalische und weltliche Werke; sein Schwerpunkt galt dem a-
cappella-Chorgesang. Seine Werke — iiberwiegend im tiberschaubaren, homophonen Satz —
waren im 19. Jahrhundert ebenso beliebt wie anerkannt.

Johann Christian Friedrich Schneider (1786 Zittau — 1853 Dessau) studierte in Leipzig und
war dort ab 1813 Organist an der Thomaskirche. 1821 erhielt er die Berufung als
Hofkapellmeister nach Dessau, wo er sich durch wichtige Griindungen (Liedertafel,
Singakademie, Musikschule) und als Dirigent zahlreicher Musikfeste verdient machte.

In seinem umfangreichen kompositorischen Schaffen widmete er sich besonders der
Chormusik und schrieb zahlreiche Motetten, Kantaten und Oratorien. In iiberwiegend maBvoll
verhaltenen Formen hielt er auch an den Stilmitteln der klassischen Vorbilder fest.

Die Motette ,,Herr, erhére mein Gebet* op. 63,2 zeigt exemplarisch den typisch sanglichen
Melodiefluss, wie er auch bei Hauptmann auszumachen ist (Takt 1 — 12);
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Carl Gotilieb Reissiger (1798 Belzig — 1859 Dresden) war ebenfalls Schiiler der
Thomasschule, studierte anschlieBend in Wien und Miinchen. Ab 1826 wirkte er in Dresden,
zunichst als Musikdirektor der Deutschen Oper, spater als Hofkapellmeister und Leiter des
Konservatoriums.

Sein umfangreiches Schaffen auf chorischem Gebiet zeichnet sich durch einen melodischen Stil
und einen leicht fassbaren, unkomplizierten Vokalsatz aus, so z.B. in der Motette ,,O bone
Jesu“ op. 210,4 (Takt 1 - 7):
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Carl Friedrich Zéllner (1800 Mittelhausen — 1860 Leipzig) griindete nach seiner Schilerzeit
an der Thomasschule 1822 in Leipzig ein privates Musikinstitut. Ab 1833 rief er zahlreiche
Minnerchore ins Leben, die sich zum ,Zollner-Bund“ zusammenschlossen, Als geschitzter
Komponist, Dirigent und Organisator war er einer der fithrenden Personlichkeiten des
deutschen Ménnerchorwesens um die Jahrhundertmitte.

Der Schwerpunkt seiner zahlreichen Chorkompositionen liegt eindeutig bei den
Minnerchorwerken, allesamt volkstiimlich in ihrer Einfachheit und fiir Laienchére konzipiert.

Ernst Friedrich Richter (1808 GroBschonau — 1879 Leipzig) wurde nach seiner Ausbildung
zum Theologen und Musiker ab 1843 neben Hauptmann Theorielehrer am neu gegriindeten
Konservatorium und leitete zudem die Singakademie. Nach Hauptmanns Tod wurde er 1869
dessen Nachfolger als Thomaskantor.

Seine zahlreichen Chorwerke zeigen in ihrer Sanglichkeit eine deutliche Anlehnung an
Mendelssohn und die klassizistische Frithromantik, so auch in der Motette ,,Wie lieblich sind
auf den Bergen™ op. 40,1 (Takt 8 — 12):
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Robert Volkmann (1815 Lommatzsch — 1883 Budapest) studierte am Leipziger
Konservatorium, bevor er nach Budapest iibersiedelte, wo er bis zu seinem Tode Lehrer an der
Musikakademie war. Er genoss eine nahe Bekanntschaft mit Schumann und besuchte viele von
Mendelssohns Gewandhauskonzerten.

Speziell Volkmanns Chorwerke, die sich iiber alle Chorgattungen erstrecken, sind stilistisch
von beiden Vorbildern beeinflusst, eher einfach gehalten, aber sehr ansprechende Musik.

Niels Wilhelm Gade (1817 Kopenhagen — 1890 ebd.) gelangte 1843 iiber ein konigliches
Stipendium nach Leipzig. 'Hier schloss er Freundschaft mit Schumann und Mendelssohn.
Letzteren beerbte er fiir einige Jahre als Dirigent der Gewandhauskonzerte, ehe er nach
Kopenhagen zuriickkehrte.

Gade hinterlie ein umfangreiches Oeuvre an Chormusik, stark geprégt von der Leipziger Zeit.
Besonders der Einfluss Schumanns brachte Gade dazu, sich vom nationalen nordischen Stil
abzuwenden und eine neutrale Linie einzuschlagen. So entstanden wohlklingende Chorsitze,
die auch von Laienchoren gut realisiert werden konnten, z.B. ,Ritter Friihling™ op. 13,1
(Takt 1 - 7):
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Carl Reinecke (1824 Altona — 1910 Leipzig) wirkte nach drei Studienjahren in Leipzig
zunéchst in Kopenhagen und Breslau, bevor es ihn ab 1860 wieder nach Leipzig zog — diesmal
als Kapellmeister der Gewandhauskonzerte und Lehrer am Konservatorium, dessen Direktor
er 1897 wurde. Er war zeitlebens ein Epigone von Mendelssohn und Schumann, Dieses war
ihm selbst durchaus bewusst; er bekannte sich sogar dazu. Liszt und Wagner betrachtete er als
zu ausschweifend und ungeregelt. In seiner Funktion als Direktor sah er sich als Représentant
und Bewahrer der Tradition der klassischen Komponisten bis hin zu Palestrina.

Als Komponist ist er am ehesten fiir seine Klavierwerke bekannt, doch auch auf chorischem
Gebiet war er recht produktiv. Hier zeichnete er sich besonders durch Vertonungen von
Mirchen und Sagen, Naturlieder und Volksliedbearbeitungen aus.

Franz Wiillner (1832 Miinster — 1902 Braunfels) nutzte seine Konzertreisen als ausgebildeter
Pianist dazu, seine Studien zu erweitern, so u.a. auch bei Moritz Hauptmann in Leipzig.
Stationen der sich anschlieBenden Karriere als Opern-, Chor- und Orchesterdirigent waren
Miinchen, Aachen, Dresden und Kéln.

Von Wiillner sind zahlreiche Kantaten, Motetten, Messen und Chorlieder tberliefert. Ihr
konservativer Stil lehnt sich deutlich an das a-cappella-Ideal des Berliner Akademismus und
der siiddeutschen Reformbewegung an. Anschauliches Beispiel hierfiir ist sein berithmtes
-Kindelein zart™ (Takt 1 — 4):
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b) Berliner Umfeld:

Die Entwicklung der Berliner Schule geht auf Carl Friedrich Zelter (1758 — 1832) als ihren
wesentlichen Initiator zuriick. Seine Impulse und Neugriindungen riefen eine Neuordnung und
Belebung des Musikwesens in Berlin hervor und wirken bis in die heutige Zeit nach,!

Die meisten der folgenden Komponisten stehen in direkter Beziehung zur Berliner
Singakademie oder zu dem von Zelter gegriindeten Institut fiir Kirchenmusik.

Karl Ludwig Hellwig (1773 Kunersdorf — 1838 Berlin) wurde 1793 von Zelter in die
Singakademie geholt und 1803 deren Vize-Dirigent. Ab 1813 wirkte er zugleich als
Domorganist.

Er verfasste eine ganze Reihe geistlicher Werke und viele Ménnerchére, vornehmlich fiir die
~Berliner Liedertafel“. Demzufolge unterlag sein Kompositionsstii der musikalischen
Schlichtheit und einer volkstiimlichen Melodik, meist in strophischer Form und den
Bediirfnissen des geselligen Singens angepasst.

Karl Friedrich Rungenhagen (1778 Berlin — 1851 ebd.) arbeitete zunichst als privater
Musiklehrer, bevor er 1833 Zelters Nachfolger als Dirigent der Singakademie wurde.

Er hinterlieB auf chorischem Gebiet neben einigen Oratorien eine beachtliche Anzahl an
geistlichen Choren, handwerklich gediegen, von weicher Melodik getragen und stark gepragt
von Zelters konservativer Richtung.

Bernhard Klein (1793 Kéln — 1832 Berlin) erhielt seine musikalische Ausbildung in Kéln und
Paris. 1818 kam er nach Berlin und wirkte als Kompositionslehrer am Institut fur
Kirchenmusik.

Klein schrieb zahlreiche Chorwerke geistlicher und weltlicher Art. Sie sind sehr konservativ
gehalten im Stile der traditionellen und klassizistischen deutschen Motette mit liberwiegend
homophonem Satz und schlichter Harmonik, so zB. die Motette , Der Herr ist mein Hirt
(Takt 1 - 13):
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11 So gehen z.B. die Berliner Philharmoniker auf die von Zelter gegriindete Ripienschule zuriick.
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Adolf Bernhard Marx (1795 Halle — 1866 Berlin) studierte u.a. bei Carl Friedrich Zelter.
Zeitweilig befreundet mit Mendelssohn, empfahl ihn dieser 1830 fiir eine Professur an der
Berliner Universitat. 1850 griindete er die Berliner Musikschule, spiter bekannt als
»oternsches Konservatorium®.
Seine Kompositionen umfassen eine groBe Anzahl an Chorwerken. Sie sind durchzogen von
seiner Begeisterung fiir die Vorbilder vergangener Tage, besonders Gluck und Beethoven,
wurden aber z.B. von Schumann durchaus geschitzt.

August Eduard Grell (1800 Berlin — 1886 ebd.) war zunichst Schiiler von Zelter und
Rungenhagen. Spiter wurde er Domorganist und -chorleiter, unterrichtete am Institut fiir
Kirchenmusik und stieg 1851 zum Dirigenten der Singakademie auf,
Als eifriger Anhidnger des Restaurationsgedankens war die unbegleitete Vokalmusik sein
ausschlielliches Ideal. So schrieb er eine groBe Anzahl kirchenmusikalischer Werke fiir den
gottesdienstlichen Gebrauch. In ihren iiberwiegend kleinen AusmaBen zeigen sie zwar eine
vertikal bestimmte, eher schlichte Harmonik, doch bleiben sie immer klangvoll und festlich, so
z.B. die Motette ,,Herr, deine Giite reicht so weit* (Takt 9 -20):
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Friedrich Kiel (1821 Puderbach — 1885 Berlin) wirkte nach seinem Studium als Klavierlehrer
und Komponist in Berlin. Ab 1866 unterrichtete er am von Adolf Bernhard Marx gegriindeten
-oternschen Konservatorium®, spéter auch an der Hochschule fiir Musik.

Einer der Schwerpunkte in Kiels Schaffen liegt neben der Klaviermusik im Chorbereich. Als
fiihrender Vertreter des Berliner Akademismus sind seine Werke dem klassischen Gedanken-
und Formengut verhaftet, doch versuchte er stets, die Traditionsverbundenheit mit
eigenstandigen Stilelementen zu kombinieren.

Martin Blumner (1827 Fiirstenberg — 1901 Berlin) studierte ab 1847 in Berlin. 1853 wurde
er Vize-Dirigent, 1886 nach Grells Tod Dirigent der Singakademie. Er war Mitglied der
Kéniglichen Akademie der Kiinste und leitete eine Meisterklasse fiir Komposition.

Blumner komponierte ausschlieBlich Vokalmusik, in der Mehrzahl Motetten und Chorlieder.
Neben seinem gediegenen technischen Kénnen war er aber als Vertreter der traditionellen
Musikauffassung stark vom Vokalideal seines Meisters Grell geprigt. So zeigt sich in den
Werken deutlich seine konservative Gesinnung — hier besonders die Nihe zu Mendelssohn.
Beispiel hierfiir ist die Motette ,,Sei getreu!* fiir Méannerchor (Takt 1 — 13):
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Unternimmt man den Versuch einer musikgeschichtlichen Einordnung des Chorkomponisten
Hauptmann, so wird deutlich, dass seine Musik weitgehend klassizistisch geprégt ist, wobei in
diesem Rahmen durchaus Einfliisse von Mendelssohn und Schumann erkennbar sind.

Neben seinem untriiglichen Sinn fiir das Machbare, der sich am unmittelbaren Verstdndnis
durch die Zuhorer und an den kiinstlerischen Grenzen der Ausfiihrenden orientierte, sind seine
Werke geprigt von dem Anspruch einer vollkommenen Verkniipfung der Stilgattungen seiner
Gegenwart mit der Vergangenheit.

Alfred Einstein nannte in seinem Buch ,,Die Romantik in der Musik*!? jene Art konservativer
Romantiker ,,Mozartianer®. In der Tat wird Mozart in Hauptmanns Briefen wiederholt als der
grofite Komponist aller Zeiten in Bezug auf Stilfragen gewiirdigt: was ihm Goethe als Literat
bedeutete, war Mozart als Komponist, noch vor Bach und Handel. Mozart verkérperte fiir ihn
die ideale Balance zwischen klassischer Form und geistiger Schopferkraft.

Hauptmann ist zweifellos ein Komponist des romantischen 19. Jahrhunderts,
musikgeschichtlich gesehen aber eher ein Endpunkt als ein Ausgangspunkt fiir seine
Nachkommen.

12 Wien 1950
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Schlusswort

Auffallend ist, dass man bei Moritz Hauptmann nicht wie bei anderen Komponisten von
einem Friih-, Haupt- und Spatwerk sprechen kann. Der Grundcharakter seiner Musik wird
schon in op.9 deutlich; harmonische Vielfalt und Modulationen finden sich nie ausgeprigter
als bereits in op.13. Die Art und Weise seiner klassizistischen Tonsprache scheint ihm von
Beginn an einverleibt gewesen zu sein.

Diese basiert im wesentlichen - fiir den tiberwiegenden Teil seiner geistlichen Werke geltend -
auf dem Kiriterium der liturgischen Brauchbarkeit. Nach der Sikularisation zu Beginn des
19. Jahrhunderts muflte die Kirchenmusik gegen die modernen Strémungen der
Hochromantik, etwa eines Franz Liszt oder Richard Wagner, angehen, um weiterhin religidses
Empfinden auf verstindliche Weise vermitteln zu kénnen. Werke von Bruckner, Verdi oder
auch Brahms sprengten schon von ihrer Anlage her den liturgischen Rahmen.

So ging es Hauptmann in erster Linie darum, seine Musik primir auf die Gemeinde zu
beziehen und diese durch ein unmittelbares Verstindnis seiner Werke zur Andacht zu fiihren.
Die daraus resultierende Riicksichtnahme auf die Mehrzahl der Gliubigen, die ein nur
geringes musikalisches Verstdndnis mitbrachte, hatte kompositorische Konsequenzen.

Hierbei kristallisieren sich folgende Charakteristika seiner Musik heraus:

- Sanglichkeit der Melodie unter Beachtung einer Gleichwertigkeit aller Stimmen;
die Beibehaltung einer gut singbaren Tonlage war flir Hauptmann das mit
entscheidende Tauglichkeitsmerkmal von Chormusik. Ihr Fehlen war einer seiner
zentralen Vorwiirfe an die modernen Komponisten:

»Die Componisten heutigen Tages ... meinen wohl, die Singer sollen
sich, wie die Trompeter und die Pistons, neue Klappen machen lassen,
um ihre unverniinftigen Intonationen herauszubringen; aber des
Menschen Kehle bleibt eben von Adam und Eva her immer dieselbe.
(Hauser II: 225)

»Die Deutschen schreiben fiir die Stimme wie ein Geiger fiir
Clarinette schreiben wiirde.“ (Hauser II: 233)

- Vorliebe fiir kleine Formen, Geschlossenheit und klare Gliederung;

iiberschaubarer harmonischer Rahmen;

selten wird die Akkordpalette {iber die drei Hauptstufen hinaus ausgeweitet. Fiir
Nonenakkorde sieht Hauptmann ebenso keine Berechtigung (NHM: 150 f.) wie fiir
enharmonische =~ Verwechslungen, beispielsweise iiber dem verminderten
Septimenakkord, weil in der Gesangsmusik nicht temperiert werden koénne
(NHM: 186 ff.). Chromatik erscheint allenfalls in Form von Durchgangstdnen.

seltener Riickgriff auf komplizierte und kontrapunktische Satztechniken;

iberwiegend gemaBigte Tempi; etwa zwei Drittel seiner Chorwerke tragen die
Tempobezeichnung ,,Andante“. Beriicksichtigt man die damals sicher vorhandene
hallige Kirchenakustik, so liegt es auf der Hand, dass die Gemeinde bei breiteren
Tempi der Musik auf Anhieb besser folgen kann als bei schnelleren und somit einen
leichteren Zugang gewinnt. Sind Hauptmanns geistliche Chorwerke von
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Bedichtigkeit und gemichlichen Tempi geprigt, so zeigen sich vornehmlich in
einigen weltlichen Werken Spielfreude und musikalischer Witz.

Hauptmanns Chormusik ist zum groflen Teil geprdgt von einer tréstenden, zuversichtlichen
und friedlichen Stimmung. Werke mit dunklem, schwerem Klang lagen ihm fern, und sei der
Charakter der Textvorlage noch so ernst. Alle seine geistlichen Werke sind zugleich
Glaubensakte, Verkiindigung seiner christlichen Uberzeugung und seiner Hoffnung auf
Erldsung; in der weltlichen Chormusik hingegen &uBlert sich oftmals seine Liebe zur
Schépfung, Naturverbundenheit, aber auch Liebe, Sehnsucht und Trauer.

Die vordergriindige Einfachheit seiner musikalischen Ausdrucksform ist in der Zielsetzung
begriindet, dem Horer ein leichtes Verstindnis, einen direkten emotionalen Zugang zu
Hauptmanns Musik zu ermoglichen. Komplizierte Satztechniken und eine ausufernde
Harmonik wiirden dies erschweren.

»Hauptmann war gewil nicht das, was man unter einem
fortschrittlichen Musiker versteht. ... Fiihlung nahm er stets mit der
konservativen Seite der Musik.“ (Krehl: 54)

So starb Hauptmann 1868 im BewuBtsein, sich selbst iiberlebt zu haben. Die neuen
Entwicklungen konnte er nicht mehr aufhalten; Hauptmann war der Abschluss einer zu Ende
gehenden Epoche.

Dies verbindet ihn mit seinem beriihmtesten Vorginger, Johann Sebastian Bach. Beide
Kantoren ereilte ein dhnliches Schicksal: der eine wurde durch den ,,galanten Stil* und der
damit verbundenen Abkehr von der traditionellen Polyphonie abgelGst, der andere durch die

Chromatik und Enharmonik der Wagner-Ara.

Zu einem weiteren Komponisten der Romantik lassen sich deutliche Parallelen ziehen: Josef
Gabriel Rheinberger (1839 - 1901). Auch Rheinberger hatte erkannt, dass die Zeit ihn
iiberholt hatte. Dennoch hielt auch er an den klassisch-romantischen Kompositionsverfahren
fest. Zuriickgezogen und angeekelt vom modernen Kunstbetrieb schrieb er ein Jahr vor
seinem Tod: ,,Man ist jetzt iiberhaupt schnell todt; mancher ist es schon lingst und merkt es

nur nicht.“!

Sowohl Rheinbergers wie auch Hauptmanns kompositorisches Schaffen gerieten lange Zeit in
Vergessenheit. In den letzten Jahren allerdings begann man Rheinberger wieder zu entdecken.
In einer regelrechten Renaissance - begiinstigt durch sein 100. Todesjahr - wurden zahlreiche
geistliche und weltliche Werke aufgefiihrt.

Hauptmanns Chorwerke sind in Stil und Format mit denen Rheinbergers durchaus zu
vergleichen, doch eine Hauptmann-Renaissance ldsst noch auf sich warten.

In diesem Sinne mdchte die vorliegende Arbeit als ein Beitrag zur Geschichte der Chormusik
im 19. Jahrhundert verstanden werden, einem Zeitraum, der bis jetzt sehr unvollstindig
erforscht ist. Sollte sie zudem den einen oder anderen Chorleiter dazu verleiten, sich mit
Hauptmanns Chorwerken im  Hinblick auf ihre praktische Verwendbarkeit
auseinanderzusetzen, wire dies ein wiinschenswerter Nebeneffekt.

1 Brief an Henriette Hecker vom 09. Dezember 1900.
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Verzeichnis der Chorwerke

Die Opus-Zahlen verweisen auf die Reihenfolge der Drucklegung, die Jahreszahlen auf die
Entstehung.

Op.9 ,Salvum fac regem, Domine*
Motette fiir vierstimmigen Chor (vor 1822)
Verlag: Siegel, Leipzig. Neue Ausgabe.

Op.13 ,,Salve regina“ a quattro voci pieno (1822)
Verlag: Simrock, Bonn.

Op.15 ,Lauda anima mea“ a quattro voci pieno (1822 -1825)
Verlag: Siegel, Leipzig

Op.18 Vocalmesse f-Moll
fiir Chor und Solostimmen (vor 1825)
Verlag: Siegel, Leipzig

Op.21 ,,Aufdem See*
fiir Chor und Solostimmen (1835)
Text: Goethe
Verlag: Breitkopf & Hartel, Leipzig. Neue Ausgabe.
Widmung: Herrn J.N. Schelble (Dirigent des Cicilienvereins Frankfurt).

Op.25 Sechs Lieder fiir Sopran, Alt, Tenor und Bass (1837)
Text: Goethe
Verlag: Peters, Leipzig
Widmung: Herrn Dr. Felix Mendelssohn-Bartholdy

. Im Sommer ,,Wie Feld und Au“

. Wandrers Nachtlied ,,Uber allen Gipfeln ist Ruh*

. Mailied ,,Zwischen Weizen und Korn“

. Haidenrdslein , Sah ein Knab ein Roslein stehn®
Frithzeitiger Frithling , Tage der Wonne, kommt ihr so bald
Geistergruss , Hoch auf dem alten Thurme®

[ e

Op.30 Messe g-Moll
fiir Solo- und Chorstimmen mit Orchester (1826)
Verlag: Peters, Leipzig
Widmung: Seiner Majestét Friedrich August, Kénig von Sachsen.



Op.32 Sechs vierstimmige Lieder
fiir Sopran, Alt, Tenor und Bass (1846)
Verlag: Breitkopf & Hirtel, Leipzig
Widmung: Herrn Stadtsyndicus Dr. Ferd. Oesterley, Gottingen

1. Séngerfahrt ,Laue Luft kommt blau geflossen*
Text: Eichendorff

2. Zigeunerlied ,.Im Nebelgeriesel, im tiefen Schnee™
Text: Goethe

3. Frithlingsliebe ,,Wenn der Friihling kommt*
Text: C. Keil

4. Abendlied ,Ich stand auf Berges Halde*
Text: Fr. Riickert

5. Frithlingsreigen , Freude jubelt, Liebe waltet™
Text: Friedrich von Matthisson

6. Waldeinsamkeit ,, Waldeinsamkeit, die mich erfreut™
Text: L. Tieck

Op.33 Sechs geistliche Gesiinge
fir Chor und Solostimmen (1846 — 1852)
Verlag: Kistner, Leipzig

Morgengesang ., Kommt! Kommt, la3t uns anbeten®
Bittgesang , Herr! Herr, du wollest deine Barmherzigkeit*
Trauungslied ,,Ich und mein Haus, wir sind bereit*

. ,,0ott mein Heil“

. Leben in Gott , Oder alles hitt” verloren™

. Abendlied ,,Die Nacht ist gekommen®

O R W

Op.34 ,.Nimm von uns, Herr Gott"
Motette fiir Chor und Solostimmen (1852)
Verlag: Siegel, Leipzig

Op.35 Sechs geistliche Gesiinge
fiir zwei Soprane und Alt (um 1852)
Verlag: Peters, Leipzig

. Morgenlied ,.Der schéne Tag bricht an*

. Trost ,,Wenn in Leidens Tagen*

Gebet ,,Gott, deine Giite reicht so weit*
Abendlied ,.Der Mond ist aufgegangen®
Gottvertraun , Lass mich dein sein und bleiben®
Bleib bei uns ,,Ach bleib bei uns, Herr Jesu Christ*

S
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Op.36 Drei Motetten

Op.38

Op.40

Op.41

Op.42

Verlag: Siegel, Leipzig. Neue Ausgabe (1852)

1. ,,Komm heiliger Geist™ fiir Chor und Solostimmen
2. Herr, unser Herrscher® fiir Chor und Solostimmen
3. ,.Ehre sei Gott in der Hohe™

fiir Mannerchor mit 2 Hérmemn und 3 Posaunen

Herr! Herr! Wende dich zum Gebet*
Kantate fiir Chor, Solostimmen, Orgel und 4 Posaunen (1854)
Verlag: Siegel, Leipzig

Am Cicilientage ,,Uber die entlaubten Haine

Hymne fiir zwei Chore und Solostimmen mit Klavier (1827)
Verlag: Siegel, Leipzig

Widmung: Dem Cicilienverein in Cassel zugeeignet.

Drei Motetten fiir Chor und Solostimmen (1855/56)
Verlag: Siegel, Leipzig

1. ,Herr, hore mein Gebet*
2. ,Macht hoch die Thiir, die Thor macht weit*
3. ,,Walte, waite nah und fern“

Drei Motetten flir Chor und Solostimmen (1855/56)
Verlag: Siegel, Leipzig

1. ,,Christe, du Lamm Gottes*
2. ,,Gott sei uns gnadig und barmherzig®
3. ,Lobe den Herrn, meine Seele*

Sechs geistliche Gesénge

fiir vierstimmigen Chor (1856)

Verlag: Siegel, Leipzig

Text: aus Friedrich Oser’s Kreuz- und Trostliedern

,,Nimm mir alles, Gott mein Gott™

,,O theures Gotteswort™

,.Herr, Herr, wes soll ich mich getrésten®
,-Du bist ja doch der Herr*

»Wie ein wasserreicher Garten™

el still dem Herrn und wart auf ihn*

DY B e B9 D
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Op.43 Drei Kirchenstiicke fiir Chor und Orchester (1856)
Verlag: Breitkopf & Hartel, Leipzig
Text: Friedrich Oser

1. ,)Nicht so ganz wirst meiner du vergessen*
2. ,,Und Gottes Will" ist dennoch gut*
3. ,.Du, Herr, zeigst mir den rechten Weg™

Op.44 Drei geistliche Chorgesiinge
fiir Sopran, Alt, Tenor und Bass (1858)
Verlag: Siegel, Leipzig

1. Zuversicht , Hart scheinest du gesinnt*
2. Gebet ,,Gott sei uns gnidig“
3. Bei der Trauung ,,Auf euch wird Gottes Segen ruhn®

Op.45 Der 84. Psalm ,,Wie lieblich sind deine Wohnungen™
Motette fiir 2 Chére und Solostimmen (1858)
Verlag: Siegel, Leipzig

Op.47 Sechs vierstimmige Lieder
fiir Sopran, Alt, Tenor und Bass (1859)
Verlag: Breitkopf & Hirtel, Leipzig
Widmung: Julius Rietz zugeeignet (Kapellmeister in Leipzig und Dresden)

o

. »An der Kirche wohnt der Priester” (Text: Klaus Groth)
2. Hell ins Fenster* (Klaus Groth)
3. Der Lerchenbaum , Lerchenbaum, mein Lerchenbaum®
aus ,,Volkslieder der Polen* von W.P.
4. Wenn Zweie sich gut sind ,,Kein Graben so breit* (Klaus Groth)
. Im Holz ,,Wo das Echo schallt“ (Klaus Groth)
6. Aus Mirza-Schaffy: ,Neig’, schéne Knospe, dich zu mir* (Friedrich Bodenstedt)

wn

Op.48 ,,Wer unterm Schirm des Hochsten sitzet™
Motette fir Chor und Solostimmen (1860)
Text: Psalm 91, Vers 1, 2, 4, 16
Verlag: Siegel, Leipzig

Op.49 Zwolf Lieder fiir vierstimmigen Mannerchor (1860)
Text: Gedichte von Friedrich Riickert
Verlag: Breitkopf & Hartel, Leipzig

Heft 1:
1. ,,Schoén ist das Fest des Lenzes®
2. ,.Jhr Engel, die ihr tretet*
3. ,,Gotter! Keine frostige Ewigkeit!“
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4. ,.Du Herr, der alles wohlgemacht™
5. ,.Nun wiinsch” ich, dass die ganze Welt*
6. ,,Aus der Jugendzeit*

Heft 2:
7. JFrihling! Vollen, vollen Liebesiiberfluss*
8. ,,So freudelos, so wonnelos*
9. ,,Komm, verhiillte Schéne*
10., Ich will die Fluren meiden*
11.,,Wohl wiinsch ich, dass der Frithling komme*
12.,,Wunderbar ist mir geschehn®

Op.50 Zwalf Canons (jtalienisch und deutsch)
fur drei Sopranstimmen und Klavier (1854)
Verlag: Breitkopf & Hirtel
Widmung: Threr Majestit Maria, Kénigin von Hannover, zugedacht

Heft 1:

Tu sei gelosa, ¢ vero (Wohl bleibt es nicht verhehlet)

Sempre, sempre (Nun und immerdar)

Perche, perché, se mia tu sei (Warum, warum, wenn du bist mein)
Perche mai, tu mio bene (Schau ich dich an, du holde)

Clori! Clori! (Traute! Theure!)

O cari boschi (Du schéne, traute)

A

Heft 2:
7. Chied: tu (Sag” es mir)
8. Quanto son dolci i palpiti (Wie schligt das Herz so wonnevoll)
9. Par nel sonno (Nur im Traum)
10.1 primi fior del maggio (Die Knospen, die ich pfliickte)
11.8u, cantiamo (Lasst uns singen)
12.Ah tu sai, ch'io son felice (Weist du wohl wie hohe Freude)

Op.51 ,Herr! Wer wird wohnen in deinem Haus?*
Motette fiir Chor und Solostimmen (1861)
Verlag: Siegel, Leipzig

Op.52 _JIch danke dem Herrn von ganzem Herzen®
Motette fiir Chor und Solostimmen (1862)
Verlag: Siegel, Leipzig
Text: aus Psalm 111

Op.53 Drei geistliche Chorgesinge
fiir Sopran, Alt, Tenor und Bass (1862)
Verlag: Siegel, Leipzig
Text: nach Psalmworten
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1. ,Meine Seele ist stille zu Gott*
2. ,,Gott sei mir gnadig"
3. ,Herr, ich schrei zu dir*

Op.54 Heft I: Sechs leichte geistliche Lieder fiir zwei Soprane und Alt (1863)
Verlag: Siegel, Leipzig

,»vom Himmel hoch*

,.Nun lasst uns*

,.Nun ist es Zeit“

,Herr, der du mir das Leben
~Der Tag ist hin®

»yAllein Gott” in der Hoh™

B pht s b B e

Heft IT: Sechs geistliche Chorgesénge fiir zwei Soprane und Alt
Verlag: Siegel, Leipzig

1. Morgengesang ,, Auf geht des Ostens Thor*

2. Osterlied , Preis sei dem Vater”

3. Busslied | Hier bin ich, Herr*

. Himmelfahrtslied ,,Christ fuhr gen Himmel*

. Pfingstlied , Komm, komm du Geist*

. Dreifaltigkeitslied ,,Der Du bist drei in Einigkeit

N bh i

Op.55 Sechs Lieder fiir vierstimmigen Ménnnerchor (um 1865)
Verlag: Breitkopf & Hartel, Leipzig
Text: aus Friedrich Oser’s Naturliedern

. Sommermorgen , Frischer, tauiger Sommermorgen*

Im Wald ,,0 Wald, o Wald! Wie ewig schén*
Himmelslicht ,,Silberumséuseltes Wolkengebilde*
Abendruhe ,,Ueber den Hiigeln hin“

Sommerandacht ,,Schaut der Mond so leuchtend nieder*
Nordsturm , Nordsturm komm!“

S

Op.56 Drei geistliche Chorgesinge
fiir Sopran, Alt, Tenor und Bass (nach 1863)
Verlag: Siegel, Leipzig

1. ,Jch komme vor dein Angesicht*
2. ,,Gott, heilige du selbst mein Herz“
3. ,JIch weiss es, Herr!“

Op.57 ,.Sei mir gnidig, Gott!*
fur zwei vierstimmige Chére und vier Solostimmen (nach 1863)
Verlag: Siegel, Leipzig
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ohne Opuszahl:
,-Nun schwebt auf Engelsfliigeln‘
Weihnachtslied fiir Sopran, Alt und Bass mit Klavier (0.A.)
In: , Deutsche Jugend, Band III, 3. Heft, 1873
Verlag: Diirr, Leipzig
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