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i Nationalmuseets festsal under overskriften ,,Dansk musikforskning

frem mod 4r 2000“. Mere end hundrede personer med tilknytning til
dansk musikforskning var inviteret til foredrag og diskussioner om fremtids-
perspektiverne for musikforskningens forskellige grene. Bl.a. med baggrund i
denne temadag stir det humanistiske forskningsrad over for at skulle formulere
sin tredje strategiplan, der skal deekke perioden fra 1997 og til ca. 2000. Her kan
man — i modsatning til den forrige strategiplan — forvente, at musikvidenskaben
bliver synlig i spektret af humanistiske videnskaber.

Ogsa pi anden made var 1994 et positivt ar for musikforskningen. PhD-studiet
er kommet igang, og det lader til, at forskningsinstitutionerne generelt gar bedre
tider i mode med hensyn til forskningsbevillinger, hvilket ogsd fremgar af de to
institutrapporter her i drbogen. Det er desuden meget gledeligt, at der nu er
ivaerksat en udgave af Carl Nielsens samlede varker. At det kan lade sig gore
sidelobende med Gadeudgaven, der har barslet med det forste bind, nir arbogen
udkommer, vidner om betydelige ressourcer — sivel skonomisk som arbejdsmaes-
sigt — inden for dansk musikvidenskab.

P3 det europaiske plan vil vi fremhave et par ting, der méske er symptomati-
ske.

Fagets forende leksikon, Die Musik in Geschiclhte und Gegenwart, er genopstiet
i form af anden, ,nybearbejdede udgave. Forste bind, der er pd 822 tetskrevne
sider med emnestikord fra ,,Aachen® til ,,Bogen®, udkom i efterdret 1994, og
yderligere nitten bind felger i de kommende ti r. Lange og vegtige artikler om
f.eks. Afrika syd for Sahara, afro-amerikansk musik, Binkelsang, blues og opforel-
sespraksis viser, hvordan musikfaget i de senere &r har udvidet sin horisont mod
etnologien, populermusikken og det praktiske musikliv — og i ovrigt ogsd pd
adskillige andre omrider. Denne udvikling har bragt faget i nzrmere og mere
frugtbar kontakt med andre humanistiske videnskaber. Det er derfor ikke noget
tilfelde, at Det internationale Musikforskerselskabs naste kongres, der atholdes i
London i 1997, har fiet temaet ,,Musikvidenskaben og sgsterdisciplinerne*.

Det europaiske Forskningsrid (European Science Foundation) forbereder et
musikhistorisk projekt, der — hvis det godkendes endeligt i juni 1995 — for forste
gang vil manifestere musikvidenskaben i dette regi. Projektet er foresldet af prof.
dr. Christoph-Helmut Mahling (Mainz) og dr. Christian Meyer (Strasbourg)
med titlen ,Musical Institutions and the Circulation of Musicians in Europe
1648-1848%. Ideen er at prove at skabe en syntese af den forskning, der er foregdet
i de senere 4rtier inden for omraderne musikinstitutioner, musikergrupper, reper-
toire og publikum - vel at marke ud fra en felleseuropisk synsvinkel. Her synes
musikhistorikerne — i samarbejde med andre fag — at kunne give et vigtigt bidrag
til forstaelsen af europzisk kultur, og dét ikke bare i perioden fra absolutismens

Dcn 11. maj 1994 atholdt Statens humanistiske Forskningsrdd en temadag



gennemslag til nationalismens fremkomst, men ogsa i dag. Pa et forberedende
seminar i Strasbourg i oktober 1994 var deltagerne fra 15 lande meget positive
over for et sidant internationalt projekt. Hvis det firedrige projekt vedtages, vil
forskere fra mange lande blive inddraget, og arbogen vil i sit naste nummer
redegore ngjere for arbejdet.

Arbogen fik sidste ir nyt udseende og ny redaktionel linie. Statens humanisti-
ske Forskningsrad sikrede med en tredrig bevilling stabilitet og skabte mulighed
for langtidsplanlegning, hvilket er afgerende for udgiverarbejdet. Mange tilken-
degivelser over for redaktionen har vist, at inden- og udenlandske lesere stter
pris pa den regelmassige udgivelsesfrekvens og den nye linie. Til gengzld har
arbogen faet et nyt problem: Vi fir nu tilbudt et antal kvalificerede artikler, der
overstiger, hvad der kan rummes i en enkelt drgang. Takket vare en stor fleksibi-
litet fra Forskningsradet side, har det imidlertid varet muligt at udvide nerva-
rende bind ekstraordinert med 32 sider i forhold til de normale 128 s. Det har
bl.a. muliggjort, at vi kan publicere en storre artikel om den uretmassigt glemte,
men betydningsfulde skikkelse i den dansk-tyske fzlleskulturs blomstringsperio-
de, EL.Ae. Kunzen. Vi er glade for at kunne bringe artiklen netop i 1995, hvor
der foretages fremstod for Kunzens musik sivel herhjemme som i udlandet. Her-
for skal Forskningsradet have tak.

Fra og med dette bind er cand.mag. Thomas Michelsen tiltradt som redakti-
onssekretzr. Vi byder ham velkommen og ser frem til et godt samarbejde.

Endelig skal der lyde en tak til alle, der har bidraget til at skabe dette bind.
Det gzlder skribenterne og alle, der har hjulpet os med gode rdd og praktisk
hjelp i det forlgbne ar — ikke mindst medlemmerne af redaktionskomitéen samt
John Bergsagel, Anna H. Harwell, Jens Westergaard Madsen og Jan Maegaard.

Kebenhavn i januar 1995
Niels Bo Foltmann og Jens Henrik Koudal



,, Telemannischer Geschmack®

in Dinemark
Zur Geschichte der deutsch-dinischen Musikbeziehungen
im 18. Jahvhundert

Von JoacHIM KREMER

ir die Musikkultur Schleswig-Holsteins im 18. Jahrhundert nahmen die

Handelsstadte Liibeck und Hamburg eine wichtige Funktion wahr. Die
Grofle und Vielschichtigkeit z. B. des hamburgischen Musiklebens bewirkte, daf?
die Stadt dem Umland personelle Ressourcen bot und als vorbildgebender
Mafstab diente. Nicht nur die Mobilitit von Musikern wie Georg Osterreich
oder Reinhard Keiser zwischen Hamburg und Schleswig-Holstein, sondern auch
das Versprechen des Bewerbers um das Flensburger Kantorat Johann Christoph
Usbeck von 1774, er wolle die Musik ,in einen solchen florisanten Zustand ...
setzen, daf sie, wo sie der Hamburger nicht gleich, doch sehr nahe kommen*
werde,! belegt diese Funktion des hamburgischen Musiklebens. Die Lebenswege
Johann Adolph Scheibes (1708-1776) oder Johann Gottlieb Niemeyers (1728-
1788), der unter Georg Philipp Telemann als Singer bei den Kirchenmusiken in
Hamburg wirkte, von ihm ,,im Componiren® unterrichtet wurde und 1766 das
Organistenamt an der Frue Kirke in Hadersleben iibernahm,? zeigen die
Einbindung solcher Bezichungen in ein weitreichendes, auch Dinemark und die
anderen nordlichen Liander umfassendes Netz von sozialen Kontakten.
Schleswig-Holstein kam hierbei aufgrund seiner geopolitischen Lage, d. h.
wegen der Zugehorigkeit zum danischen Gesamtstaat, der sprachlich-kulturellen
Gemeinsamkeit zwischen Schleswig und dem stidlichen Jiitland sowie der sich
haufig daraus ergebenden familidren Verbindungen eine Briickenfunktion zu.

1. Mobilitat und Kontaktnetz

Der Ostseeraum hatte als Musiklandschaft ,kein singulidres Zentrum®. Deshalb
ist der Mobilitit der ,,diesen Raum durchwandernden Musiker* eine grofie Be-

1. Vgl. Hans Peter Detlefsen: Musikgeschichte der Stadt Flensbuyy bis zum Jahve 1850 (Schriften des
Landesinstituts fiir Musikforschung XT), Kassel-Basel 1961, S. 247.

2. Arnfried Edler: Der nordelbische Owganist. Studien zu Sozialstatus, Funktion und kompositorischer
Produktion eines Musikerberufes von der Reformation bis zum 20. Jahrbundert (Kieler Schriften
zur Musikwissenschaft XXIIT), Kassel-Basel etc. 1982, S. 196.
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deutung beizumessen, da sie ,,die Musikkultur des Ostseeraums am nachdriick-
lichsten geformt* und ,sie zu einer einheitlichen gepragt® hat.3 Das sich hieraus
ergebende Kontaktnetz Georg Philipp Telemanns im Ostseeraum ist von Greger
Andersson in seinen Grundziigen dargestellt worden.# Anderssons Ausfiihrungen
zum Aarhuser Kantor Heinrich Ernst Grosmann (1732-1811), der in den Jahren
1760-1777 Kantaten Telemanns auffiihrte, zu dem Kantor in Hadersleben Johann
Christoph Niemeyer (1721-1770) und zu dem Kopenhagener Organisten Chris-
toph Ernst Friedrich Weyse (1774-1842) lassen wie auch die Anmerkungen zur
Sammlung des Universititskapellmeisters in Lund, Emanuel Wenster, und zu
dem in Riga ansissigen Georg Michael Telemann die Beziechungen G.Ph. Tele-
manns zum Ostseeraum sowie die durch sie erfolgte Repertoirevermittlung
erkennen.

Im Vergleich zu den zahlreichen Informationen iiber ein im Norden
bestehendes, bzw. sich wihrend seines Hamburger Aufenthalts zwischen 1721
und 1767 intensivierendes Kontaktnetz Telemanns fillt auf, daff Beziehungen
nach Schleswig-Holstein nur selten genannt werden. Kleine Residenzen und
Adelsgiiter stellen im 18. Jahrhundert ein wichtiges Element der Musikkultur
Schleswig-Holsteins dar. Wihrend in den Handelsstadten Liibeck und Hamburg
der Strukturwandel des Musiklebens eine Aufficherung der Institutionen und
Berufe bewirkte, banden die Adelsgiiter und Residenzen wie Eutin oder Plon
aufgrund der lindlich-kleinstidtischen Strukturen das Musikleben weiterhin an
sich. Die folgenden Ausfithrungen, die sich den Bezichungen zwischen Ham-
burg, Schleswig-Holstein und Dinemark nach 1750 widmen, gehen deshalb nicht
nur von Telemanns Beziehungen nach Schleswig-Holstein, sondern speziell von
seinen bisher wenig beachteten Kontakten zum herzoglichen Hof in Pl6n aus.

2. Musikpflege am herzoglichen Hof in Ploén

Die Musikpflege am Pléner Hof fand bisher nur wenig Beachtung, obwohl sich
dort nach dem Regierungsantritt des Herzogs Friedrich Carl im Jahre 1729 ¢in
reges Musikleben entfaltete, das aber mit dem plétzlichen Tod des Herzogs im
Jahre 1761 ein jihes Ende fand.5 Wichtige Stationen beim Aufbau einer Hofka-
pelle waren die Anstellung eines Konzertmeisters und eines zweiten Waldhorni-
sten 1744, eines Singers 1754 und eines Kammermusikers 1757; seit 1743 regel-
mifig erstellte Kopierlisten zeigen den grofien Bedarf an Musikalien. Bis in die
letzten Regierungsjahre des Herzogs ist durch die Einfiihrung frither nicht ge-

3. Heinrich W. Schwab: Der Ostseeraum. Beobachtungen aus seiner Musikgeschichte und
Anregungen zu i musikhistoriographischen Konzept, in: Nordisk musikforskerkongress
Oslo, 24.-27. Juni 1992, S. 12 und 14..

4. Greger Andersson: Zur Telemann-Uberlieferung im Ostseeraum [im Druck, Musica Baltica,
Kongrefibericht Grcifswald:Gdansk 28. November bis 3. Dezember 1993]. Herrn Andersson
danke ich herzlich fiir die Uberlassung des Manuskripts.

5. Zum folgenden vgl. Nadine Heydemann: Das Musikleben am Ploner Hof in der Zeit Herzqg
Friedrich Carls, in Nordelbingen 1993, S. s3ff und Joachim Kremer: Telemanns Beziehungen
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pflegter Gattungen — einer unter Musikbegleitung aufgefiihrten Pantomime und
einer von Johann Wilhelm Hertel zum Geburtstag des Herzogs 1761 kompo-
nierten Kantate — eine Ausweitung des Musiklebens festzustellen.

Zwischen 1729 und 1761 schuf sich Herzog Friedrich Carl nach dem Urteil
Hertels eine ,sehr artige Capelle“.% Hertel lernte diese zum Zeitpunkt ihres
héchsten Leistungsstandes, im Jahre 1761, kennen. Da alle Lakaien ein Instru-
ment beherrschten und die Musiker lange in ihren Amtern verblieben, war ein
Niveau erreicht worden, das nach dem Tode Friedrich Carls ein Uberwechseln
der wichtigsten Ploner Musiker in die Kopenhagener konigliche Kapelle ermdg-
lichte; darunter waren auch der Konzertmeister Johann Ernst Hartmann und der
Lakai und Flotist Hans Hinrich Zielche (Zielcke).”

Telemanns Kontakte zum Ploner Hof begannen im Vergleich zu seinen Kon-
takten nach Danemark sehr frith. Ein Zusammentreffen mit dem spéteren Her-
zog fand schon 1725 in Hamburg statt. Eine Serenade und ein Konzert iiber-
sandte Telemann 1738 nach Plon, der Hof subskribierte die ,,Pariser Quartette™
(1738), und 1740 wurden drei Ouvertiiren Telemanns kopiert; ferner stand Tele-
mann in Kontakt zum Ploner Konzertmeister Georg Philipp Kref, seinem
Patensohn, und zu dessen Nachfolger Filippo Carolo Maria Pio, den er 1751 an
den Ploner Hof vermittelte. Zudem erteilte er im Jahre 1757 dem Ploner Hof-
musiker Hans Hinrich Zielche (1741-1802) Kompositionsunterricht. Damit stel-
len Telemanns iiber drei Jahrzehnte nachweisbare Kontakte zum Pléner Hof
einen wichtigen, bisher wenig beachteten Teil seines nach Norden reichenden
Kontaktnetzes dar. Indes kann aus dieser Tatsache nicht gefolgert werden, dafl
die Telemannrezeption in Dinemark mafigeblich von diesen Kontakten beein-
fluflt oder von ihnen ausgegangen wire; die nach Dinemark und Schweden
verweisenden personlichen Kontakte, bzw. die Repertoirevermittlung liefen eher
nicht iiber Plon. Einzig die Ubersiedelung der Ploner Musiker — und hier vor
allem des Telemannschiilers Hans Hinrich Zielche — kann eine Form der ,indi-
rekten Repertoirevermittlung® darstellen, d. h. weniger die Verbreitung Tele-
mannischer Werke als moglicherweise die Tradierung und Transformation des
JAelemannischen Geschmacks”.

3. Zur ,Schreibart“ Telemanns

Die charakteristische ,,Schreibart® Telemanns wurde von Scheibe als ein Beispiel
fiir die ,,gewisse Schreibart“ — wir wiirden heute von Personalstil sprechen — be-
trachtet. Auch andere Zeitgenossen nannten seinen offenbar deutlich abzugren-

zum Pliner Hof unter Herzog Friedrich Carl (1729-1761) = Magdeburger Telemann-Studien XV
[im Druck].

6. Johann Wilhelm Hertel: Autobiggraphie, Neudruck hg. v. E. Schenk (Wiener musikwissen-
schaftliche Beitrige 3), Graz-Koln 1957, S. s0.

7. Vgl. Carl Thrane: Fra Hofviolonernes Tid, Kopenhagen 1908, S. ooff. und Niels Friis: Dez Kon-
gelige Kapel, Kopenhagen 1948, S. 66.
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zenden Stil den ,Telemannischen Geschmack®. Von diesen Zeugnissen ausge-
hend, fithrte Wolfgang Hirschmann folgende den Personalstil Telemanns prigen-
den und im Bereich der Melodiebildung gehiuft anzutreffenden melodischen
und rhythmischen Floskeln auf: 1. Die Hervorhebung der betonten Taktzeit aus
ihrer metrischen Umgebung durch kleine Notenwerte, 2. ,cin differenziertes
Spiel mit ...Uberakzentuierung ...[und] Umakzentuierung der metrischen
Gewichte innerhalb eines Taktes®, 3. die Vorliebe fiir anapistische Rhythmen, 4.
die Wiederholung kleinster Motive, 5. Tonrepetitionen und Oktavmotive, 6. eine
starke Neigung zur Synkopenbildung, 7. abrupte Wechsel in den Tondauern und
8. asymmetrisch gebaute Periodik.® Diese Charakteristika prigen das gesamte
Oeuvre Telemanns und sind nicht gattungsspezifisch oder temporir bedingt.
Ein Ankniipfen an diesen Personalstil oder eine Ubernahme durch Schiiler
Telemanns ist durchaus denkbar. Bereits W. Hobohm wies darauf hin, daf} sich
die ,,Spuren des Einflusses“ bei Telemanns Schiilern in ,unterschiedlichen Gra-
den“ finden lassen, da diese verschiedenen Generationen angehdren.® Zeit-
genossische Auflerungen belegen neben einer Distanzierung von dem um 1760
offenbar nicht mehr zeitgemifl empfundenen ,Telemannischen Geschmack“'®
auch eine Befiirwortung. Letztere geht deutlich aus Friedrich Wilhelm Marpurgs
und Johann Joachim Quantzens Auflerungen iiber die Mustergiiltigkeit der
Quadri und der Duette Telemanns hervor. Die Bewertung der Telemannischen
Quartette als — von Finscher so bezeichnete — ,kanonisierte Stilmuster findet
sich nicht nur im Berliner Kreis der Jahrhundertmitte. Noch 1786, als das
generalbaflbegleitete Quadro selbst in Berlin aus der Mode gekommen war,
veroffentlichte Carl Friedrich Cramer in seinem Maygazin der Musik einen 1771
von Johann Friedrich Agricola verfaiten Artikel, in dem dieser ,, Telemanns und
Quantzens Trios und Quatuors® als lobenswerte Beispiele des prinzipiell kon-
trapunktisch konzipierten Triosonatensatzes mit Generalbafibegleitung anfithrt. ™!

4. Hans Hinrich Zielche und der ,,Telemannische Geschmack®

Der Ploner Hofmusiker Hans Hinrich Zielche lernte moglicherweise bei seiner
1757 durch Telemann erfolgten Unterweisung ,,im Componiren dessen muster-
giiltige Quartette und Duette sowie seinen Personalstil kennen. Zielche nahm
seine kompositorische Titigkeit wohl erst in Kopenhagen auf, trotzdem weist
seine Sonate Nv. 9 fiir zwei Fliten (Beispiel 1) einige Merkmale auf, die in auf-
filliger Weise mit Telemanns Personalstil iibereinstimmen.

8. Zu weiteren Merkmalen und Beispielen vgl. Wolfgang Hirschmann: Die gewisse Schreibart.
Gedanken zum Problem des Personalstils bei Geory Philipp Telemann, in: Concerto 9 (September
1992), S. 21ff.

9. Wolf Hobohm: Geoyy Philipp Telemann und seine Schiler, in: Kongrefibericht Leipzig 1966, S.
260ff.

10. Hertel (1957), S. so.

1. Ludwig Finscher: Studien zur Geschichte des Streichquartetts I: Die Entstehuny des klassischen
Streichquartetts. Von Vorformen zur Grundlage duvch Joseph Haydn (Saarbriicker Studien zur
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Beispiel 1: H.H. Zielche, Sonate 9 (Allegro, Takt 1-22)™

Indem Zielche ,bafimifige Ginge* sowie hdufige und lange Pausen ver-

(<9

meidet, die aus ,, Terzen- und Sextengingen® bestehenden ,,Zwischengedanken

Musikwissenschaft 3), Kassel 1974, S. 86 und Carl Friedrich Cramer: Magazin der Musik, 2. Jg.

2. Hilfte, Hamburg 1786 (Neudruck Hildesheim-New York 1971), S. 820. — Indes auflert sich

eine Rezension in Cramers Magazin unter Berufung auf das Urteil Carl Philipp Emanuel
Bachs lobend iiber die dort in Form ecines Klavierauszugs teilweise wiedergegebenen Quar-

tette Haydns; vgl. Cramer, ebd., 1. Jg. 1. Hilfte, S. 250f.
12. H.H. Zielche: 1z Fleut Duo (Sonata 1-12), Ms. in: Kongelige Bibliotek, Kopenhagen; Signatur:

mu 6211.1237 (I1,23). Wiedergabe nach ciner Kopie der Landesbibliothek Kiel. Vgl. Inge
Bittmann: Catalogue of Gieddes Music Collection in the Royal Libyary of Copenhagen, Edition

Egtved 1976, S. 120f.
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nicht tibermifig hiufig und ausgedehnt verwendet und Imitationen anbringt,
die wie der kanonische Beginn ,,in der duflersten Richtigkeit stehen®, kniipft sein
Duett an das Ideal Quantzens an, das dieser an Telemanns Duetten exemplifi-
zierte.3 Vor allem durch die Reduktion auf wenige ,,Gedanken® — im rhyth-
mischen Bereich sind es hier vor allem synkopische, anapastische und daktylische
Motive — vermeidet Zielche dem Rat Quantzens folgend einen ,,Mischmasch®.
An die Merkmale des ,,Telemannischen Geschmacks® lehnt sich Zielches Sonate
mit dem Synkopenmotiv (Takt 1ff.), der Verbindung von Imitation und Paral-
lelfiihrung (Takt 1-4), der Oktavmelodik (Takt 1, 3 und 5), der Wiederholung
kleiner Motive (Takt 16), der unvermuteten Wendung in Takt 18/19 und dem Bau
asymmetrischer Gruppen (Takt 7-11) an. Dabei erinnert der Zwischengedanke in
Takt 7/8 an Telemanns differenziertes Spiel mit der Metrik.

Im Gegensatz hierzu steht Zielches Quartett op. 2 Nr. 1 offensichtlich nicht in
der Tradition der Sonata a quadro und der Quartette Telemanns (Beispiel 2).

»Richtige und kurze Imitationen werden hier geradezu vermieden. Im
Gegensatz zu Zielches Duosonate fillt die periodisch klare Gliederung in 2-4-4
Takte auf. Trotz einer vorhandenen Bezifferung unterscheidet sich die orgel-
punktartige Baflstimme in Takt 7/8 grundlegend von den Bafifithrungen der
polyphon geprigten Sonata a quadro. Deren eigenstindiger Stimmfiihrung
widerspricht auch die Parallelfiihrung des Themas - und nicht nur eines
»Zwischengedankens“ — in Sexten. Allem voran aber konnte auch Zielche sich
des von J.A. Hiller kritisierten ,,widerwirtigen Octavierens ... mit der ersten Vio-
lin“ (hier der Fl6te) nicht enthalten und steht somit nicht in Einklang mit den
kompositorischen Vorstellungen der Berliner Schule. Letztlich weisen auch die
zeitweilige Fiillfunktion der Violine I und II sowie die rhythmisch und klanglich
kontrastreiche Gestaltung der periodisch gebauten Motive auf eine Auseinan-
dersetzung mit der aus Mannheim, Paris oder Wien stammenden Streicherkam-
mermusik hin.

5. Zusammenfassung

Die vorliegenden Ausfithrungen gingen von den Beziehungen zwischen Schles-
wig-Holstein und den Hansestidten Liibeck und Hamburg aus. Als Teil des sich
aus dem regen Austausch zwischen Hamburg und Holstein ergebenden
Bezichungsgeflechts sind Telemanns Kontakte zum Pléner Hof (1725-1757) zu
bezeichnen. Aufgrund der Ubersiedlung Pléner Musiker nach Kopenhagen —
und im besonderen des Telemannschiilers Hans Hinrich Zielche - sind sie in ein
weitreichendes Kontaktnetz eingebunden, das iiber die Mobilitit der Musiker
hinaus eine Repertoirevermittlung und die Ubernahme des , Telemannischen

13. Vgl. das Vorwort Quantzens zu seinen Sei Duetti a due Flauti traversi (Berlin 1759), in: Inge-
borg Allihn: Geory Philipp Telemann und Johann Joachim Quantz. Der Einfluf§ einiger
Kammermusikwerke Geoyy Philipp Telemanns auf das Lebrwerk des Johann Joachim Quantz
Versuch einer Anweisung die Flite traversieve zu spielen (Magdeburger Telemann-Studien III),
Magdeburg 1971, S. 15.



15

e
=

r

>

 —— -
T/
>

&

ey

——
P

'J 0|

s i i i i i

s
T
I d— M 74

===

=
o .
e i o

3

5 e 3

X
=

L "2 —
N
I T

i

-

X 7 — -

1

" a—
z—
I
L 4
.
-

L 7s
o a—_
v 3

N i

-
)
.‘*53

L3

9 By

i o

LA

T+

&

DT

> ——i

==

W) el
v _.

%) e

iP_

Laay

T o,

-
o ———

pus
s 4
-4

» Telemannischer Geschmack™ in Déinemark

v
-

by

EEd

10

7\

T——%

W

 ——

~

-4

3

=

 —
 —

i
i

[y IR ]

N BN L
RYE A mg . ~
amit “w o

Beispiel 2: H.H. Zielche, Quartett op. 2,1 (Allegro moderato, Takt 1-10)™*

Oenvre

Composes [!] par H. H. Zielche ...

second ... Leipsic 1779; in: Det Kongelige Bibliotek, Kopenhagen; Signatur: mu 6208.0286
(IV,24). Wiedergabe nach einer Kopie der Landesbibliothek Kiel. Vgl. Bittmann (1979), S.

130.

durch seinen , tidstypisk, elegant og melodisk letflydende stil“ eher in der Tradi-
15. Kai Aage Bruun: Dansk Musiks Historie, Bd. 1, Kopenhagen 1969, S. 41.

Ubernahme und Transformation hin. Sein Quartett op. 2 Nr. 1 dagegen steht
tion siiddeutscher Werke etwa ,,der kendes fra kammermusikarbejder af Mann-
heimer-komponister som Ant. Filz, Chr. Cannabich og Karl Stamitz“."S Eine
detaillierte Auseinandersetzung mit dem Werk Zielches, die seine Beziehung zu

Geschmacks“ ermoglichte. Die wenigen beispielhaft angefiihrten Elemente des
»Telemannischen Geschmacks® in Zielches Sonate N7 9 weisen auf eine solche

14. Aus: Six Quartets a Flute, Violon[,] Taille et Basse ...
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den als vorbildlich bezeichneten Werken Telemanns bzw. den siiddeutsch-
osterreichischen Werken der 1770er und 178cer Jahre diskutieren miifite, steht
noch aus. Gerade weil das Streichquartett ,,im Norden erst in den achtziger Jah-
ren und vor allem durch Haydns Opus 33 ganz heimisch wurde“,!6 stellt sich die
Frage der in Norddeutschland und Dinemark erfolgten Tradierung und Trans-
formation der als vorbildlich anerkannten Gattungen bzw. Kompositionsmuster
durch die Telemannschiiler Zielche, Johann Christoph Schmiigel oder J.Chr.
Niemeyer nachdriicklich.

Auch die kompositorische Auseinandersetzung mit den Werken Telemanns
stellt offensichtlich eine Form der Repertoireverbreitung im Ostseeraum dar, die
»signifikante lokale und soziale Vorlieben oder Animosititen erkennen® lafit:7
Als Pendant z. B. zur Musiksammlung des Grafen O.L. Raben, die mit der
starken Gewichtung der Werke Pleyels, Haydns und Toeschis eine deutliche
Neigung zum Pariser, Mannheimer bzw. Wiener und weniger zum norddeut-
schen oder Berliner Repertoire zeigt,”® ist sie ein wichtiges Element der
dinischen Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts.

REesumE
“Telemannischer Geschmack’ i Danmark: Et bidvag til skildringen af de
tysk-danske musikforbindelser i det 18. dvlmndrede

Artiklen tager udgangspunkt i de kontakter, der i det 18. drhundrede bestod mellem Hamburg og
Slesvig-Holsten. Specielt trakkes Telemanns forbindelser til hoffet i Plon frem (i 4rene 1725-1757).
De var et led i Telemanns omfattende kontaktnet, som ikke mindst gennem musikernes mobilitet
— Plenermusikernes overgang til Det kgl. Kapel i Kobenhavn — forte til udbredelsen af sivel
komponistens varker som hans skriveméde (,,Telemannischer Geschmack®). Som et eksempel pa
»Telemannischer Geschmack® analyseres sonate nr. ¢ af den tidligere Ploner-hofmusiker Hans
Hinrich Zielche (flgjtenist i Det kgl. Kapel i Kebenhavn 1770-96, ded sst. 1802). I Zielches kvartet
op. 2z mr. 1 finder man derimod en ,tidstypisk, elegant og melodisk letflydende stil“ (Kai Aage
Bruun), der viser indflydelse fra sydtyske verker, dvs. Mannheimerskolen. Strygekvartetten slog
forst for alvor igennem i Norden i 1780°erne (ikke mindst gennem Haydns op. 33), og den lol-
landske greve O.L. Rabens musiksamling er domineret af Pleyels, Haydns og Toeschis varker
(altsa musik fra Paris, Wien og Mannheim). Zielches og andre Telemann-elevers kompositioner
befinder sig et sted mellem nordtysk stil og Mannheimer-stil. De komponister, der forholder sig
til Telemann-stilen, idet de overtager den og transformerer den, udger et vigtigt element i dansk
musikhistorie i det 18. drhundrede.

Oversattelse fra tysk: Jens Henrik Koudal

16. Finscher (1974), S. 88.

17. Schwab (1992), S. 18.
18. Jens Henrik Koudal: Nodefundet pi Aalholm Slot. En kort Presentation, in: Cacilia Arbog 1992-
93, Musikvidenskabeligt Institut, Aarhus Universitet, S. 271ff.



Magister H.E. Grosmanns musikalie-
samling i Arhus

En Telemann-fyndgruva

Av GREGER ANDERSSON

tt viktigt problemomrade fér musikvetenskapen dr att utréna musikaliers
spridningsvigar. Hur har musikaliesamlingar uppstatt? Ar de ett resultat av
praktiskt musicerande eller enbart av ett samlarintresse?> Aven om man kan
faststilla vilken person som byggt upp samlingen kan det minga ginger vara
svart att fi en uppfattning om hur insamlandet konkret gatt till. Hade samlaren
sjalv direkta kontakter med de tonsittare som ir representerade, eller dr det
enskilda musiker som medbragt musikalierna? Har musikalierna anskaffats via
kop av t.ex. kopister? Varfor ér vissa komponister sirskilt starkt representerade i
vissa samlingar? Ett tydligt exempel pd hur svarbesvarade fragor av den hir typen
kan vara ir Diibensamlingen i Uppsala universitetsbibliotek, inte minst med
tanke pa der stora forrddet av Buxtehudeverk.

Sjilvfallet far musiksamlingarna olika virde infor olika musikvetenskapliga
fragestillningar beroende péd vilket sitt de kommit till. Har musikverken
insamlats for praktiskt musicerande — om ett sadant verkligen kan pavisas — kan
bl.a. viktiga receptionshistoriska vinningar goras. Tonsittares och genrers ,,be-
tydelse“ och spridning kan stillas i en ny dager.

Under en sokning i RISM:s datoriserade musikalieforteckning pa Det Konge-
lige Bibliotek i Képenhamn med Ostersjostider som sékord, Sppnade stickordet
»Danzig® vigen till den uppenbarligen foga bekanta musikaliesamlingen av kan-
tor Heinrich Ernst Grosmann (1732-1811) i Arhus. Det omedelbara resultatet av
sokningen blev en koralbearbetning av Georg Philipp Telemann (1681-1767):
Choral. Jesu du min Glede [Jesu meine Freude] (RISM DKAs R 150) for tvéd
oboer, tva violiner, tvé fagotter, viola, fyra singstimmor och orgel. Pa titelbladet
framgdr vidare att stycket dr ,,Componeret for Magistraten i Danzig®. Kopian ir
gjord av H.E. Grosmann och daterad den 23 oktober 1762. Vidare sokningar i
registret visade strax att Grosmann hade kopierat och uppfort ytterligare 21 kan-
tater av Telemann i Arhus. Samtliga kantater 4r forsedda med dansk text,
férmodligen av Grosmann sjilv, och ibland nagot bearbetade, bl.a. i friga om
instrumenteringen. P4 varje verk finns datum for dess uppforande angivet.

1. For en samlad diskussion av forskningsliget se G. Andersson ,Musikerférbindelser Gver
Oresund. Dietrich Buxtehude och Diibensamlingen® (under publ. i 1600-talets ansikte, Krap-
perupssymposiet 1994). 1 denna artikel stills ocksa ett par hypoteser upp om hur musikalie-
férmedlingen mellan Buxtehude och Diiben kan ha gatt till.
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Mest uppseendevickande dr dock att denna samling av Telemannkantater var
obekant for den internationella Telemannforskningen. Handskrifterna finns inte
medtagna i Werner Menkes Thematisches Verzeichnis der Vokalwerke von Geory
Philipp Telemann.> Denna forteckning redovisar dock Képenhamnsorganisten
Christoph Ernst Friedrich Weyses (1774-1842) samling av Telemannverk, numera
bevarade pa Det Kongelige Bibliotek. Enligt prof. dr. Martin Ruhnke i Erlangen,
huvudansvarig for utgivan av Telemanns Musikalische Werke, ir styckena i Arhus
att betrakta som hittills obeaktade Telemannkillor.3

Forutom den ovannidmnda kantaten Jesu Du min Glede, som ocksd finns i en
tyskspréikig version av annan kopist 4n Grosmann, innehdller samlingen fem
»Cantata paa Forste og Anden Jule Dag®, en ,Paa hellig Tre Kongers Dag®, en
»Paa Maria Renselsens Dag®, tvd ,Paa Forste og Anden Paaske Dag®, tvd ,Paa
Christi Himmelfarts Dag®“, en ,,Paa Forste og Anden Pintse-Dag, tre ,Paa St:
Hanses den Doberes Dag®, en ,,Paa St: Michels Dag®, tva ,Paa Alle Helgens
Dag® samt slutligen tre kantater i samband med ,,Probste Mode® (se Appendix).

15 av kantaterna later sig identifieras med hjilp av Menkes forteckning. Tva
stycken maste tills vidare betraktas som oidentifierade. Om det hir ror sig om ett
par umica dr fortfarande en 6ppen friga (se Appendix under I. och II.) De
dterstaende fyra kantaterna 4r formodligen sammanstillda av Grosmann, dels
med hjilp av verk av en J.E. Ruhe,* dels av Telemann (se Appendix under IIL.).

Dessa danska bearbetningar av Telemanns kantatater pekar naturligtvis ut en
rad olika problemomriden och frigor, t.ex. besittningsfrigor, hymnologiska
problem, receptionsproblem, inte minst i forbindelse med de danska texterna.
Hithorande frigestillningar far dock tills vidare limnas dérhin.S Istillet skall hir
samlingens tillblivelsehistoria stillas i fokus.

Grosmanns samling har inte varit okdnd i Danmark. Den finns omtalad redan
pa 1870-talet i Historisk Tidskrift, di samlingen dnnu tillhorde katedralskolan i
Arhus.6 Hir konstateras att ,,i Skolens Bibliothek findes endnu en stor Bunke
Noder, afskrevne med hans egen Haand, deels Arbeider af gamle beromte
Mestere, deels componerede af ham selv.“ 1941 uppmirksammade Emanuel Sejr
musikalierna efter Grosmann, samtidigt som han framhaller denne som en
centralfigur i Arhus musikliv:

2. Werner Menke: Thematisches Verzeichnis der Vokalverke von Georg Philipp Telemann. Band 1.

Cantaten zum Gottesdienstlichen Gebrauch, Zweite, erweiterte Aufl. Frankfurt am Main 1988.

Samlingen fir sin presentation pd internationellt sprdk i min artikel ,Zu Telemann-

Uberlieferung im Ostseeraum® (under utg. i rapport frdn symposiet Musica Baltica —

intervegionale musikkulturelle Beziehungen im Ostseeraum 1993, Greifswald).

Brev till G. Andersson 21.10. 1993.

4. Biografiska uppgifter om denne Ruhe har dnnu inte sttt at finna. )

En antydan om de hymnolgiska problemen ges i min artikel ,,Zu Telemann-Uberlieferung im

Ostseeraum®, i forbindelse med kantaten Jesu Du min Glade.

6. H.H. Blache: ,Erindringer fra Aarhuus Cathedralskole i de forste 6 Aar af indevarende
Aarhundrede®, Historisk Tidskrift, 4 Raekke, bd. 3, 1872-73, s. 67£.

w

“
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Sammen med Organist Ebeling fremforte han en Raekke Kantater for Ble-
sere, Strygere, Kor og Orgel, dels af Tidens mest yndede Komponister
som Graun, Telemann, Phil. Emanuel Bach foruden f. Eks. Pergolesis
‘Stabat Mater’ o.l., og dels af Grosmann selv, der var en lidenskabelig
Musikelsker og habil Komponist. I Statsbiblioteket i Aarhus findes endnu
mange Nodemanuskripter fra denne Periode, de fleste skrevet med
Grosmanns sirlige Haand ...7

Arhus tycks 6verhuvudtaget ha varit en stad priglad av ett mycket rikt och
aktivt musikliv under 1700-talets senare hilft. I sin artikel ,,Kronprindsens Klub“
framhdller Torkil Baumgarten att:

... Grev Frederik Danneskiold Samspe (f. 1703, d. 1770) til Marselisborg var
en overordentlig Elsker af Vocal- og Instrumentalmusik. Da Greven flyt-
tede til Aarhus 1767, medferte han sin pragtige Hofstat, der kunde anses
for et musikalsk Akademi. Alle hans Domestikker var udsegte Musici [...]
Greven forskrev de bedste udenlandske Musikalier, iser italienske. Disse
afsang Latinskolens Cantor, Henrik Ernst Grosmann |[...] Foruden de
ugentlige Concerter og udsogte Operastykker, som Greven gav i sin
Gaard paa Vestergade, og hvortil Byens Honoratiores vare indbudte hver
Gang, gav han desuden fra Fastens Begyndelse til dens Ende hver Onsdag
Faste-Concerter ...8

En utforligare beskrivning av samlingen ger Erling Winkel i Dansk Musiktids-
skrift 1945 med en forteckning Gver samtliga bevarade verk. Dock bemddade sig
Winkel aldrig om att forsoka utroéna vilka Telemannkantater som lag till grund
for Grosmanns avskrifter och bearbetningar. Da en prelimindr sidan identifiering
nu r gjord, fir detta anses vara skil nog for att dn en ging publicera denna
verkforteckning (Appendix), som ocksa i vissa fall ger en antydan om Grosmanns
forindringar av instrumentationen. Dirtill framgar att den musik som
Grosmann bearbetade redan hade en 15-20 dr pa nacken, vilket ingalunda saknar
betydelse (hirom mera nedan).

Utover de hir nimnda verken av Telemann — som ir i klar dominans — inne-
héller Winkels forteckning enbart ett mindre antal kompositioner: Grosmann
sjalv har komponerat sex kantater. Dartill & C.Ph. Bach, []J.C.?] Niemeyer, ].B.
Pergolesi (Stabat Mater), J.E. Ruhe och J.A. Scheibe representerade med var sin
kantat. Slutligen finns tva kantater som dr sammansatta av satser komponerade av
Agricola, Graun och Niemeyer. En korsats av den sistnimnde ingdr ocksd i en av
Telemanns kantater (se Appendix, 1762). Winkel menar med all ritt att ,Reper-

7. Emanuel Sejr: ,,Musikliv, i: Aarbus gennem Tiderne, 111, Kobenhavn 1941, s. 329.
8. Torkil Baumgarten: , Kronprindsens Klub®, Aarhus Stifts Aarbager V1 (1913), s. 133f.
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toiret har naturligvis veret mere omfattende; der er ogsaa bevaret flere Stumper
af forskellige Kantater og lignende®.?

Hur kom det sig att verk av Telemann i sidan utstrickning under en relativt
kort tidrymd kom att spelas i just Arhus? Hur har samlingen kommit till> Vem
var kantor Grosmann? Vilken bakgrund hade han? Kan han méjligen ha haft mer
eller mindre direkta kontakter med Telemann?

Heinrich Ernst Grosmann var f6dd och uppvuxen i Haderslev. Musiklirare
vid skolan under den hir tiden var en J.C. Niemeyer, kantor i Haderslev 1746-
1770.1° Med stor sannolikhet har denne ocksd varit Grosmanns lirare i musik.
Efter avslutad skolgéng foljde fyra drs studier vid universitetet i Jena (1753-57).
Efter atervindandet till Danmark innehade han ett par informatorsplatser innan
han 1760 blev anstilld som kantor vid latinskolan i Arhus. 1781, efter att ha tagit
magistersgraden, avancerade han till vice konrektor, en plats han behdll till 1789,
da han pd grund av en starkt forsimrad syn tvingades limna sitt konrektorat.
Dirtill drabbades han av lamhet som gjorde honom stolsbunden. Dessa handi-
kapp till trots beholl han sitt kantorat och bedrev singundervisning i hemmet.™

Grosmann var alltsd en timligen ung man nir han 1760 tilltridde sin forsta
riktiga musikertjanst som kantor i Arhus. Och under detta forsta aret framforde
han fyra kantater av Telemann (se Appendix under 1760). Redan under hans
andra verksamhetsar intriffade en hojdpunkt, da inte mindre dn otta kantater av
Telemann framfordes under de stora kyrkodrshogtiderna. Efter 1762 blev kom
Telemannverken mer sporadiskt till uppférande.

Denna initiala intensitet tyder pa att Grosmann hade kantaterna i sin dgo
redan nir han tilltridde tjansten i Arhus. En méjlighet ir naturligtvis att han kan
ha anskaffat dem under sin studietid i Jena. En annan, och férmodligen mer
sannolik mojlighet, att han fitt dessa kantater i samband med sitt tilltridde pa
tjansten i Arhus av sin forre lirare i hemstaden Haderslev, den ovannimnde Jo-
hann Christoph Niemeyer. I Grosmanns samling finns nimligen ocksd, som
framgatt ovan, kantater av en Niemeyer. Och det dr sannolikt, som ocksd Erling
Winkel menar, att det ir frigan Johann Christoph. En annan tinkbar person ir
brodern Johann Gottlieb. Detta forefaller dock mindre sannolikt eftersom han
kom till Haderslev forst 1766 (se nedan).™ Bada var dock habila komponister.

Som kantor i Haderslev kan J.C. Niemeyer mycket vil ha kunnat anskaffat ett
storre antal verk av Telemann. Under sin tid i Haderslev skrev han nimligen, i

9. Erling Winkel: ,Nodemanuskripterne paa Statsbiblioteket i Aarhus“, Dansk Musiktidsskrift 20
(1945), s. 166.

10. Erling Winkel, op. cit., s. 166f. :

1. For biografiska uppgifter om Grosmann se L. Engelstoft (utg.): Universitets o Skole-Annaler,
bd. 2, Kigbenhavn 1811, s. 101 (nekrolog); H.H. Blache, op.cit., 67f. For hinvisningar till litte-
ratur om Grosmann ér jag arkivar cand.mag. Jens Henrik Koudal (Képenhamn) ett stort tack
skyldig.

12. Erling Winkel, op.cit, s. 182f.
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syfte att f4 mer pengar till musikaliers anskaffande, foljande rader till magistraten
i Haderslev:

Die Kirchen-Musique merklich zu verbessern, und zu dem Ende von denen
beriimtesten Componisten Deutschlands einen vorrath von Sonn- und Fest-
Tages-Cantaten zusammen zu bringen, der an Neuigkeit, regelmissigen
Composition und guten Melodie sich besonders distinguiret.’

En av de mest berdomda komponisterna i Tyskland var Telemann, om icke den
mest berdmde. Man kan alltsa inte utesluta, att Niemeyer har valt att kdpa verk av
Telemann, en tonsittare som han kanske uppskattade sarskilt mycket. Ett visst stod
for ett sidant ger ocksa det faktum att Niemeyers bror, den ovan nimnde Johann
Gottlieb Niemeyer, var elev till Telemann. I samband med att organisttjénsten i
Haderslev blev vakant 1766, stillde sig brodern J.G. Niemeyer som en av de
sokande.™# Han vistades d4 enligt T.O. Achelis i ,Hamborg hos den bekendte Ka-
pelmester Telemann og gav Musikundervisning i de rige Kebmandsfamilier®.’s

D4 Grosmann tilltridde sin tjinst i Arhus behdvde han en anvindbar reper-
toar. Det kan inte uteslutas att han i detta sammanhanget fitt pengar i Arhus for
att efter eget skon inhandla ett visst antal verk, som han sedan bearbetat. Mot
detta talar att det inte finns nigra forlagor bevarade, att de aktuella trycken ir
tillkomna redan pé 1730- och 4o-talet, samt att faktiskt alla kantaterna tydligen
inte kommit i tryck. Om Grosmann hade haft pengar i handen hade det vil legat
nirmare till hands att han hade képt ,modernare“ verk. Troligare ar i stillet att
han erinrat sig sin ungdomstid i Haderslev och alla de (Telemann-) kantater som
uppfordes dir. Grosmann har darfor vint sig till sin gamle lirare i Haderslev,
som bistitt honom med en limplig repertoar. Dirmed fick Grosmann omedel-
bart en grundstomme av verk att ta till vid de stora kyrkodrshogtiderna. Dock
kinde han sig uppenbarligen tvungen till att forse kantaterna med danska texter.
I Haderslev hade sedan linge den tyska kulturen och det tyska spriket domi-
nerat. Annat var forhallandena i Arhus, som kan betraktas som en urdansk stad.

Att framférandet av Telemannkantater kom att bli si frekvent i Arhus behéver
allts3 inte enbart bero pa att Telemann var en sa beromd och uppskattad ton-

13. Winkel, op.cit., s. 167.

14. Se Arnfried Edler: Der nordelbische Onganist. Studien zu Socialstatus, Funktion und komposito-
vischer Produktion eines Musikberufes von der Reformation bis zum zo. Jahrhundert (Kieler Schrif-
ten zur Musikwissenschaft, 23), Kassel-Basel-London 1982, s. 19sf. Niemeyer kunde i Hader-
slev uppvisa ett intyg fran Telemann: ,Dafl Herr J.G. Niemeyer, als Singer am hiesigen
Music=Chore, seine Pflichten ordentlich beobeachtet, auch sich von mir im Componiren mit
rithmlichen Erfolge unterrichten lassen, ferner, wegen seiner Geschicklichkeit auf dem
Claviere, den grossesten Beifall erworben hat, dariiber ertheile Hiermit diese redliche
Bescheinung. Hamburg, d. 19. Febr. 1766. G.Ph. Telemann®. Citerat efter Edler, s. 196, fotnot
224. J.G. Niemeyer upphéll sedan organisttjinsten i Haderslev dren 1766-68 (T.O. Achelis:
Haudersley i gamle Dage, s. 442).

15. T.O. Achelis: Haderslev i gamle Dage, bd 11:1627-1800, Haderslev 1929, s. 367.
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sdttare, utan kan ocksd ha berott pa personliga kontakter. Det forefaller rimligt
att anta att Grosmann stod i forbindelse med bréderna Niemeyer som i sin tur —
i varje fall en av dem - stod i ett personligt forhallande till Telemann.

Men var det musik av Telemann som Grosmann verkligen ville ha eller rikade
det bara bli sa for att Niemeyer sirskilt rekommenderade denna som en god och
dugande musik. Att kantorn i Haderslev enbart skulle ha haft verk av Telemann i
sina samlingar forefaller mindre troligt. Vinde sig Grosmann i forsta hand till sin
gamle ldrare eller vinde han sig till en musiker som han visste hade mycket musik
av Telemann? Om det forstnimnda ér riktigt — i varje fall forefaller det mest
troligt — s kan framf6érandet av Telemannverken i Arhus i viss man betraktas som
slumpens skordar. Om Grosmann haft en annan lirare, hade kanske helt andra
komponister kommit i friga.

Overviganden av frigor som dessa ir viktiga att gora nir man inte inskrinker
sig till ren musikanalys, utan i stillet anligger t.ex. kultur- och receptionshisto-
riska aspekter pd musiken. Hur har musiken spridits och uppfattats? Vilka ir
dom bakomiiggande mekanismerna? Hoven, bade kangfiga och adfiga, tycks ha
haft, om intresse funnits, bdde det kulturella och det ekonomiska kapitalet att
skaffa den ,kvalitetsmusik® man ville ha, oavsett om den kom frin Frankrike,
Italien eller ndgon annanstans. Jfr. Grev Frederik Danneskiold Samsge ovan. Ser
man diremot till skolor, kyrkor och stider tycks de i manga fall fatt halla till godo
med den musik (som ingalunda behéver vara av samre slag) som man for tillfillet
pa enklaste och billigaste sitt kunnat komma 6ver. Och e¢j sillan bestdr ju t.ex.
skolsamlingar av donationer, ibland gjorda lingt efter det att musiken var aktuell.
Nigot som bor hillas i minnet nir man undersoker och utvirderar dessa institu-
tioners repertoaret.

I fallet Grosmann och Telemann dr det stillt utom allt tvivel att musikalierna
har sammanbragts for praktiskt bruk och att de verkligen spelats i Arhus. Nir det
giller den ovannimnda Weyses samling kan for ndrvarande ett sddant pastdende
inte goras lika tvirsikert. Weyse blev vid 20 drs alder 1794 organist i Kbpenhamn.
Visserligen kan hivdas att Weyses morfar som kantor i Altona med all sannolik-
het hade kontakter med Telemann.™ Men detta faktum talar snarare for att Wey-
se drvt musikalierna, vilket naturligtvis inte innebar han han latit verken bli spe-
lade. Deras betydelse for Telemannreceptionen i Danmark kan darfor ifrdgasattas.

Ser man till Norden i 6vrigt ar antalet bevarade Telemannverk fitaliga.”” Be-
griansar man sig till enbart kantaterna blir antalet visentligt firre. Grosmanns

16. Wolf Hobohm: ,Grundziige der Telemann-Ubetlieferung, i: Georg Philipp Telemann —
Werkiiberlieferuny, Editions- und  Interpretationsfragen. Bericht diber die  Internationale
Wissenschaftliche Konferenz anlifSlich der 9. Telemann-Festtage der DDR Magdebury, 12. bis 14.
Miirz 1987, Bd.1, s. 13. Hirtill artikel ,,Weyse, Christoph Ernst Friedrich“ (MGG, Bd. 14, 1968,
Sp. 543ff). B

17. Se G. Andersson: ,,Zu Telemann-Uberlieferung im Ostseeraum® (under utg. i rapport frin
symposiet Musica Baltica — intervegionale musikkultuvelle Bezichungen im Ostseeraum 1993,
Greifswald).
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samling framstdr dirmed som den storsta fyndorten av Telemannkantater i Norden.

Nir det giller just kantaterna sd 4r det internationellt sett frimst ett antal
kyrko- och skolbibliotek som man kan tacka for att dessa finns i behall. Till de
viktigaste orterna hor Frankfurt am Main, Grimma (Sichsischen Landesbiblio-
thek i Dresden), Goldberg, Schotten, Luckau, Miigeln och Brandenburg.™® Till
denna ricka av orter bor dven Arhus och Grosmanns samling hidanefter fogas i
internationella killoversikter o.dyl. I ljuset av det ovan sagda ter det sig vil sa
relevant som att nimna Weyses samling.

APPENDIX

Kantater av Georg Philipp Telemann, bevarade i Statsbiblioteket i Arhus. Inom
varje grupp ar kantaterna ordnade efter dret de uppfordes. Samtliga kantater
foreligger sdvil i partitur som stimmor med undantag av R 151.

1. Kantater som kan identifievas med hjilp av Werner Menkes Thematisches Verzeich-
nis der Vokalwerke (TVWYV)

1760

RISM DKAs R 15

Discant Cantata til Probste-Mode. Vor formirked Forstand. SATB V.1,2 Orgel. Uppford i ,,Aarhuus
dom-kirke“ d 22de Octobr. 1760. [Jfr. Menke TVWYV 1:1136, Michaelis 1764 (sic!) Hamburg,
Michael, wer ist wie Gott. SATB Ob.1,2 Tromp.1,2 Tymp. V1,2 Va. Vc. Cont.]. Telemann har
sannolikt omarbetat en ildre kantat, numera antagligen forkommen, for Mikaelidagen 1764.
Grosmanns version inleds med en koral.

RISM DKAs R 108
Tenor Cantata Paa alle Helgens Dag. Lover Herven og hans Magt. SATB V1,2 Cont. [Jfr. Menke
TVWYV 1:640, Mariae Verkiindigung (Druckjahrgang 1749) Gottes Liebe geht weit. T-solo/SATB
V.1,2 Va. Vc. Cont.].

1761

RISM DKAs R 126

Cantata Paa Forste og Anden Jule Dag. Et Barn er bleven fodt os. SSB Tromp.1,2,3 Tymp. V.1,2 mit
1 Ob. Orgel. [Jfr. Menke TVWYV 1:1453, I. Weihn. (Druckjahrgang 1744.) Uns ist ein Kind geboren.
SAB/Clar.1,2,3 Tymp. V1,2 Va. Cont.].

RISM DKAs R 99

Tenor Cantata Paa Maria Renselsens Dag. Herre lad til hwiile. T-solo/SATB V1,2 Orgel. [Jfr.
Menke TVWYV 1:766, Mariae Reinigung (Druckjahrgang 1749) Herr, nun lass in Frieden. T-solo/
SATB V1,2 Va. Vc. Cont.].

RISM DKAs R 153

Discant Cantata Paa Christi Himmelfarts-Dag. Op Christne synger Fryde-Sang. S-solo/ SATB V.1,2
Orgel. [Jfr. Menke TVWV 1:1167, Himmelfahrt (Druckjahrgang 1749) Nun freut ench, Gottes Kin-
der. S-solo/SATB V.1,2 Va. Vc. Cont.].

18. Wolf Hobohm: ,,Grundziige der Telemann-chrlicferung“, s. 15.
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RISM DKAs R 130

Alt Cantata Paa St: Hanses den Doberes Dag. Dette har Gud Fader giordt. A-solo/SATB Vi,2
Orgel. [Jfr. Menke TVWYV 1:191, Johannisfest (Druckjahrgang 1749) Das macht Gottes Vaterherz.
A-50lo/SATB V1,2 Cont.].

RISM DKAs R 93

Discant Cantata Paa St: Michels Dag. I sande Jesu Venner. S-solo/SATB V.1,2 Orgel. [Jfr. Menke
TVWV 11555, 4. n. Trinitatis (Druckjahrgang 1749), Wenn bisen Zungen stechen. S-solo/SATB
V1,2 Va. Vc. Cont.].

RISM DKAs R 127

Bass Cantata Paa Alle Helgens Dag. Hwo ikkuns lader Herren vande. B-solo/SATB V1,2 Orgel. [Jfr.
Menke TVWV 1:21, Exaudi (Druckjahrgang 1749) Ach Gott, wie manches Herzeleid. B-solo/SATB
V1,2 Va. Vc. Cont.].

1762

RISM DKAs R 150

Choral Jesu du min Glede. SATB Ob.1,2 Fag.1,2 V1,2 Va. Orgel. Componeret for Magistraten i
Danzig. [Jfr. Menke TVWYV 1. 970, Choralcomposition 1754 fiir Danzig ,Jesu meine Freude®.
SATB Ob.1,2 Fag.1,2 V1,2 Va. Vc. Cont.].

RISM DKAs R 151
Choral Jesu meine Freude. SATB Ob.1,2 Fag.1,2 V.1,2 Va. Cont. Enbart stimmor, ¢j partitur, av tva
kopister; tysk text. Sannolikt anvind som forlaga for R 150.

RISM DKAs R 128

Alr Cantata Paa hellig Tre Kongers Dag. Op! opmuntres Siel og Tanker. A-solo/SATB V1,2 Orgel.
[Jfr. Menke TVWV 1:98, III. Weihn. (Druckjahrgang 1749) Auf, erwachet meine Sinnen. A-solo/
SATB V1,2 Va. Vc. Cont.].

RISM DKAs R 149

Cantata Paa Forste og Anden Paaske Dag. Man synger om Frelse med fryd. SATB Tromp.1,2,3
Tymp. V1,2 mit 1 Ob. Va. Orgel. [Jfr. Menke TVWYV 1:1087, I. Ostertag (Druckjahrgang 1744)
Man singet mit Freuden vom Sigg. SATB Tromp.1,2,3 Tymp. Va. Cont.].

RISM DKAs R 148

Cantata Paa St: Hanses Dag. O! hirer Johannes behaglige Rost. SATB Tromp.1,2,3 Tymp. Ob. V1,2
Va. Orgel. Den inledande kéren dr komponerad av [J.C.] Niemeyer. Direfter Aria, Rec., Aria av
Telemann med f6ljande besittning: A-solo Tromp och Ob. V. Orgel. [Jfr. Menke TVWV 1:1150,
Johannisfest (Druckjahrgang 1731) Nach Finsternis und Todesschatten. Vox solo/Tromb och Ob. V.
Cont.].

1763

RISM DKAs R 147

Cantata Paa Forste og Anden Juule Dag. Et Barn er bleven fodt os. SATB Tromp.1,2 Tymp. V1,2
Orgel. [Jfr. Menke TVWV 1:1454, 1. Weihnachtstag (Druckjahrgang 1749) Uns ist ein Kind
geboren. SATB Tromp.1,2 V1,2 Va. Vc. Cont.]. Denna kantaten framférdes ocksd 1777, se nedan
under 1777.

1764

RISM DKAs R o5

Tenor Cantata Paa Christi Himmelfarts Dag Til Himlen staner min Lengsel. SATB V1,2 Orgel.
[Jfr. Menke TVWYV 1:1149, Cantate (Druckjahrgang 1749) Nach dir will ich mich sehnen. SATB
V.1,2 Va. Vc. Cont.].
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1768

RISM DKAs R 152

Discant Cantata Paa forste og anden Juule Dag. O Jesu kier din Krybbe er. S-solo/SATB V1,2
Orgel. [Jfr. Menke TVWV 1:1200, II. Weihnachtstag (Druckjahrgang 1749) O Jesu Christ, dein. S-
solo/SATB V.1,2 Va. Vc. Cont.].

1777

RISM DKAs R 146

Cantata Paa Forste og Anden Juule Dag. Et Barn er bleven fodt os. SATB Cor.1,2 Tymp. V1,2
Orgel. [Jfr. Menke TVWYV 1:1454, 1. Weihnachtstag (Druckjahrgang 1749) Uns ist ein Kind
geboren. SATB Tromp.1,2 V1,2 Va. Ve. Cont.]. Denna kantaten framférdes ocksa 1763, da dven
med trumpeter, se ovan under 1763.

I1. Kantater som inte liter sig identifieras med hjilp av Wevner Menkes Thematisches
Verzeichnis der Vokalwerke (TVWYV). Se aven nedan under 111

1760

RISM DKAs R 97

Discant Cantata Paa St: Hanses den Déberes Dag. O! hover i Oer i folk som langt borte. S- solo
V1,2 Orgel.

1761
RISM DKAs R 120
Alt Cantata til Probste Mode. Lad o Herre Ovdets Sed, riigelig. A-solo/SATB Ob. Fl.trav. Orgel

II1. Kantater sammansatta av partier komponerade dels av J.F. Rube, dels av
Telemann, sannolikt ihopkombinerade av Grosmann

1760

RISM DKAs R 145

Cantata Paa Forste og Anden Jule Dag. Op i Dayg! til Fryd og Glade. SATB Tromp.1,2 Tymp. V.1,2
Fl.trav.1,2 Va. Orgel. Kantaten innehéller tva arior av Telemann. Den forsta dr identisk med
Menke TVWV 1:1145, Epiphanias (Druckjahrgang 1731) Muntre G'danken, fliehet. Vox solo/
Fl.trav.1,2 Cont.; den andra ir tills vidare oidentifierad.

1761

RISM DKAs R 144

Cantata Paa Forste og Anden Paaske Dag. Helved! lvor er nu din Magt. SATB Tromp.1,2 Tymp.
Ob. V.1,2 Orgel. Kantaten innehaller tva arior av Telemann, bada ir tills vidare oidentifierade.

RISM DKAs R 143

Cantata Paa Forste og Anden Pintse-Dag. Op Siele! op qg Jesum priiser. SATB Tromp.1,2,3 Tymp.
Ob.1,2 Fl.trav.1,2 Vi1,2 Orgel. Kantaten innehaller tvd arior av Telemann. Den forsta dr dnnu ej
identifierad; den andra dr identisk med Menke TVWYV 1:87, II. Pfingsttag (Druckjahrgang 1749)
Also hoch und also sehr.

1762

RISM DKAs R 142

Cantata til Probste Mode. O lader os i Lyset vandrve. SATB Ob.1,2 V1,2 Va. Orgel. Kantaten
innehaller en aria av Telemann som 4nnu ¢j ér identifierad.
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SUMMARY
Magister H.E. Grosmamw’s Music collection in Arbus. A mine for

Telemann music

H.E. Grosmann (1732-1811) left a number of musical manuscripts to the Cathedral School in
Arhus, Denmark (now in the State Library, Arhus). The majority of these manuscripts are
cantatas by G.P. Telemann (22 pieces). Until now these cantatas have remained unnoticed by
international surveys of Telemann’s compositions. Cantor Grosmann reworked the cantatas in
varying degrees and gave them Danish texts. This article is concerned with identifying and dating
the cantatas (see Appendix) as well as presenting a chain of arguments concerning the collection’s
genesis. One theory states that Grosmann received the cantatas in 1760 from his old school
teacher, J.C. Niemeyer in Haderslev (a trading town in Jutland). The cantatas were performed in
Arhus between 1760 and 1777. The Grosmann collection also contains a small number of works
which possibly could be #nica. It is the largest collection of Telemann cantatas in Scandinavia.
Translated by Anna H. Harwell



,JHoit staaer Kunzen blandt Nutidens
Sangcomponister ...“ (1817)

Bericht diber Forschunygsinitiativen zu Leben und Werk des
Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen (1761-1817)

Von HeINRICH W. SCHWAB

Wem ist der Name nicht von diesem Mann bekannt?
Von wem wivd Kuntzen nicht mit Lust und Rubwm genannt?
So lange Witz, Musik und Kiinste nicht veygehen,

So lange wivd die Welt und Nachwelt ihn evhohen.

D ie zitierten Verse eines unbekannten Poeten finden sich in der 1740
verdffentlichten Ebren-Pforte des Johann Mattheson aus Hamburg —
einem Buch, in dem es darum ging, ,der Tiichtigsten Capellmeister, Compo-
nisten, Musikgelehrten, Tonkiinstler [...] Leben, Wercke, Verdienste“ zu
beschreiben.! Als diese Verse im Druck erschienen, war Friedrich Ludwig
Aemilius Kunzen — der Komponist, der Kunzen, dem im Folgenden die nihere
Aufmerksamkeit gelten soll, — noch gar nicht geboren.? Der zitierte Vierzeiler
bezieht sich also nicht auf ihn, den jiingsten Reprisentanten der Musikerfamilie
Kun(t)zen, auch nicht auf seinen Vater, der — che er nach Liibeck kam — ,,Con-
cert-Meister” in der Mecklenburg-Schweriner Hofkapelle war; die gereimte Hul-
digung gilt seinem Grofivater Johann Paul.

Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen entstammt also einem hochgeachteten
Musikergeschlecht; sein Vater Adolph Carl sowohl wie sein Grofivater hatten —

*[Dt. Ubersetzung:] Einen hoben Platz nimmt Kunzen unter den Gesangskomponisten unserer Zeit
ein. — Bei dem hier abgedruckten Beitrag handelt es sich um einen unwesentlich verinderten
Vortrag, den der Verfasser am 7. Sept. 1904 vor der Dansk Selskab for Musikforskning in
Kopenhagen gehalten hat.

1. Johann Mattheson: Grundlage einer Ehven-Pforte, woran der Tiichtigsten Capellmeister, Com-
ponisten, Musikgelehvten, Tonkiinstler [...] Leben, Wercke, Verdienste evscheinen sollen, Hamburg
1740 (Reprint, hrsg. von M. Schneider, Berlin 1910), S. 165.

2. Die Lebensdaten lauten im einzelnen: Johann Paul Kuntzen (1696-1757), Adolph Carl
Kuntzen (1720-1781), Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen (1761-1817).
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wie zuvor Dietrich Buxtehude - in Liibeck das Amt des Organisten und
Werkmeisters an der dortigen Marienkirche inne. Beide Vorfahren taten sich
zugleich als Komponisten hervor. Beide entstammen der traditionsreichen
Musiklandschaft Sachsen-Thiiringen und sind iiber allerlei Umwege in die freie
Reichsstadt gelangt. Thnen gegeniiber ist Friedrich Ludwig Aemilius ein echter
Liibecker, am 24. September 1761 in der Hansestadt geboren und in dem
musikalischen Ambiente aufgewachsen, das ihm zum einen sein Vaterhaus bot,
zum anderen eine an Tradition reiche ,,Musikstadt®, zu der — wie bekannt — einst
Bach und Hindel gepilgert waren und die seither von reisenden
Konzertvirtuosen bevorzugt aufgesucht wurde. Und wer gab da nicht alles
»Concert in der Kunzenschen Behausung®, seit Adolph Carl Kuntzen selbst als
Organisator sogenannter ,,Winter Concerte® titig geworden war.3

Es ist gleichwohl eigenartig: Weder iiber Johann Paul noch iiber die spiteren
Kunzen oder wenigstens iiber diese nicht unbedeutende Musikerfamilie existiert
eine Monographie, geschweige denn ein Standardwerk. Wenigstens iiber F.L.Ae.
Kunzen gibt es die wihrend der Kriegsjahre erarbeitete, 1943 vorgelegte, leider
ungedruckt gebliebene Berliner Dissertation von Berge Friis, die allerdings be-
reits mit dem Jahr 1789 abbricht, also nur bis zur Komposition der Oper Holger
Danske reicht.# Ein versprochener zweiter Teil ist nie erschienen. An Zahl spir-
liche Aufsitze in Zeitschriften und an Umfang bescheidene Artikel in Lexika bil-
den die Hauptquelle, aus der man Informationen iiber Leben und Werk ge-
winnen kann. Und einschrinkend muff man dem gleich hinzufiigen, dafl gerade
die Notizen aus Enzyklopidien und Lexika selten niheren Recherchen Stand
halten; da hat eben hiufiger ein Lexikograph von dem anderen abgeschrieben,
anstatt auch nur einfachste, naheliegende Recherchen anzustellen.$

Fiir die Kiinstlervita des jiingsten Kunzen gibt es gleichwohl eine verliiliche
Quelle, aufgezeichnet von dem Kopenhagener Prof. Christian Levin Sander.
Gemeint ist Sanders Nekrolog tiber den 1817 im Alter von 55 Jahren verstorbenen,
zuletzt als koniglich-ddnischer Hofkapellmeister titigen Komponisten.® Dieser

3. Einen detaillierten Einblick gewihren dazu die Veranstaltungsankiindigungen in den
verschiedenen Jahrgingen des Libecker Anzeigers.

4. Borge Friis: Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen. Sein Leben und Werk. Teil 1: Bis zur Oper ,,Hol-
ger Danske” (1761-1789), Phil. Diss. Berlin 1943 (maschr.).

5. Bei dem Artikel in der Enzyklopidie Die Musik in Geschichite und Gegenwart (1958), und in
dessen Gefolge in der Allgemeinen Deutschen Biggraphie (1982) oder in dem New Grove
Dictionary of Music and Musicians (1980), ist es bereits bei der Angabe des Geburtstags zu
einem falschen Datum gekommen, das seither selbst bei Ratespielen verunsichern mufl (Vgl.
hierzu die Serie GewufSt, wer! Das Schleswig-holsteinische Komponistenquiz, in: Informationsblatt
des Landesmusikrates Schleswig-Holstein Nr. 7, 1993, S. 46; vgl. ebenda Nr. 8, 1994, S. 49).

6. [Christian Levin] Sander: ,Friederich Ludwig Amilius Kunzen®, in: J.K. Host (Hrsg.), Dag-
postens Spndagsblad Nr. 2 (1817), S. V ff.



»Huit staaer Kunzen blandt Nutidens Sangcomponister...« 29

aus Itzehoe stammende ,,Grenzginger Sander” stand seit 1784 — seit Kunzens
erstem Kopenhagen-Aufenthalt — zundchst als Hauslehrer bei dem Grafen Re-
ventlow im Dienste und war zeitlebens mit dem Komponisten niher befreundet.
Sander wufite deshalb wohl auch authentisch {iber bestimmte Einzelheiten zu
berichten.? Eigentlich nur aus jenem Nekrolgy und aus zur Stunde noch
unverdffentlichten Tagebiichern von Carl Friedrich Cramer? ist einiges {iber
Kunzens Jugendjahre im Liibecker Elternhaus und iiber die Studienzeit in Kiel
zu erfahren, wo sich der begabte Jiingling 1781 — gemifl dem Wunsche des gerade
verstorbenen Vaters, der den Sohn lieber in einem anderen als dem musika-
lischen Beruf sehen wollte — als Jurastudent an der Christian-Albrechts-
Universitit in Kiel immatrikuliert hatte.’® In Sanders Nekrolgg findet sich auch
der Satz, der fiir diesen Vortrag zum Titel gewahlt wurde: ,,Hoit staaer Kunzen
blandt Nutidens Sangcomponister“.” Sanders kleine Schrift ist eine der Wiir-
digungen, deren Inhalt und deren Formulierungen Anlafl geben kann, unser Bild
von E.L.Ae. Kunzen - sofern iiberhaupt ein solches existiert — zu {iberdenken.
Mehr Aufmerksamkeit als Sanders danischsprachiger Nekrolgg fand im
deutschsprachigen Bereich ein Riickblick, der 1817 zuerst in der Leipziger
Allgemeinen musikalischen Zeitung™ und 1818 — teils nachgedruckt, teils erweitert
— auch in den Schleswig-Holsteinischen Provinzialberichten erschienen ist.3 In der
zuletztgenannten Version trifft man gleich zu Beginn auf die seltsam anmutende
Rechtfertigung: ,,Da Kunzen, nach dem Zeugnisse derer, die ihn kannten, als
Mensch und Kiinstler gleich achtungswiirdig, nicht bloff in einer Stadt geboren

7. Vgl hierzu Leif Ludwig Albertsen: ,,Der Grenzginger Sander. Uber einen ausgewanderten
Sohn Itzehoes®, in: Steinbuyger Jahrbuch 33 (1989), S. 287 ff.

8. Wenn der zuverlissige Ch.L. Sander — hierin wire B. Friis (1943, S. 15) beizupflichten — keine
Zeile iiber eine angeblich spektakulire Konzertreise verliert, die der Vater Carl Adolph 1768
mit seinem siebenjihrigen Sohne nach London unternommen haben soll, und wenn des
weiteren englische Standardwerke, die iiber Konzertaufenthalte kontinentaler Musiker
berichten, nichts iiber diese Kunzens verlauten lassen, dann sollte man endlich wohl doch die
Erwihnung dieses immer wieder behaupteten Details in der Biographie des Friedrich Ludwig
Aemilius streichen. Gesichert belegt ist einzig eine lingere Konzerttournee, die der Grofivater
Johann Paul im Jahre 1728/29 mit seinem Klavier spiclenden Wunderkind Carl Adolph nach
London unternommen hatte. Hierin ist offenbar der Grund fiir die fortwihrende
Verwechslung zu suchen.

9. Bernhard Engelke: ,,C.E. Cramer und die Musik seiner Zeit. IL.“, in: Nordelbingen 13 (1937), S.
434 ff. — Vgl. hierzu auch Heinrich W. Schwab: ,, Wie denk’ ich noch des Fests’ Aufzeichnungen
von Carl Friedrich Cramer anlafllich seiner Kopenhagenreise im Jahre 1787", in: Festschrift fiir
Klawus Hortschansky (im Druck).

10. E Gundlach (Hrsg.): Das Album der Christian-Albrechts-Universitiit zu Kiel 1665-1865, Kiel 1915,
S. 132, Nr. 5816.

1. [Dt. Ubersetzung:] Einen hohen Platz nimmt Kunzen unter den Gesangskomponisten
unserer Zeit ein (Sander, 1817, S. VIII).

12. AmZ 19 (1817), Sp. 185 ff.

13. Schleswig-Holstein-Lanenbuyyische Provinzialbervichte fiir das Jahr 1818, 3. Heft, S. 336 ff.
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war, auf welche die Prov.[inzial] Ber.[ichte] auch Riicksicht zu nehmen pflegen,
sondern auch einen Theil seiner Jugend in Kiel zubrachte, so werden einige
Nachrichten von ihm [...] hier nicht am unrechten Orte stehen“."* — Diese
Zeilen, von zeittypischem Lokalpatriotismus diktiert, nehmen sich gar nicht so
seltsam aus, wenn man sich vergegenwirtigt, dafl Liibeck und Schleswig-
Holstein damals politisch nicht zusammengehorten und daff Kunzen als
reichsstidtischer Liibecker nicht ein schleswig-holsteinischer Untertan des
danischen Konigs war. Aus diesem Grunde konnte 1789 — auf dem Hohepunkt
der sog. ,,Holger-Fehde*, welche Jens Baggesens und Kunzens Oper Holger Dan-
ske ausgelost hatte und die in der Folge zu einer ,,Deutschen-Fehde® eskaliertes —
ein Anonymus (es war iibrigens der Publizist Peter Andreas Heiberg) gegentiber
Kunzen mit unverhohlener Hiame auftrumpfen:

Jeg gratulerer virkelig Hr. Kunzen, som en ung Mand, at han saa lykkelig
har udfort et Arbeide, som jeg troer at endog en gammel Komponist ville
have gaaet skielvende til. Jeg har angaaende dette kuns eet Sporgsmaal at
giore, der dog ikke angaaer Hr. Kunzen, saameget, som det Danske Pub-
likum: Da det er en, desvarre! alt for bekiendt Sag, at det Danske Folk har
en overdreven Pradilection for alt hvad fremmed er, og isr for det Tyd-
ske, saa vover jeg at sporge: Skulle denne Pradilection ikke have nogen
Andeel i den Lykke, som Hr. Kunzens Musik har giort, [...].1°

Im weiteren Fortgang seiner Argumentation bezog sich Heiberg sodann auf
den dinischen Hofmusikus und Komponisten Claus Schall. Mit grofieren,
bedeutenderen Arbeiten war Schall bis zu diesem Zeitpunkt noch nicht
hervorgetreten. Gleichwohl versuchte Heiberg Kunzen und den in Kopenhagen
geborenen Schall gegeneinander auszuspiclen:

Jeg kan ikke giore nogen Sammenligning imellem disse to Komponisters
Arbeide, men jeg er overbeviist om, at, ved en upartisk Bedommelse, min

14. Ebenda, S. 336.

15. Vgl. hierzu Ole Feldbxk und Vibeke Winge: ,, Tyskerfejden 1789-1790. Den forste nationale
konfrontation, in: Ole Feldbak, Dansk Identitetshistorie, Bd.2: Et yndigt land 1789-1848, Ko-
benhavn 1991, S. 9 ff.

16. [Dt. Ubersetzung:] Ich begliickwiinsche wirklich Herrn Kunzen, diesen jungen Mann, dazu,
da er cin Werk so erfolgreich abgeschlossen hat, so daf — glaube ich - selbst ein alter Kom-
ponist darauf neidisch sein wird. Diesbeziiglich habe ich nur eine Frage, die gar nicht so sehr
Herrn K., als vielmehr das dinische Publikum betrifft: Denn das ist ja, leider, eine allzu
bekannte Sache, daf das dinische Volk eine iibertricbene Vorliebe fiir alles Fremde hat, vor
allem fiir das Deutsche, so dafl ich zu fragen wage: Sollte diese Vorliebe nicht einigen Anteil
an jenem Erfolg ausmachen, den Herr Kunzen hier errungen hat. ([P.A. Heiberg:], Holger
Tydske. Heroisk Opera i tve Akter til Hr. F.L.AEm. Kunzens Musik, ved Forfasteren af Michel og
Malene, Kobenhavn 1789, S. 9).
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Landsmands Arbeide ikke ville tabe saa overmaade meget. [...] Naar for-
resten Herr Schalls Musik skulle bedemmes i Sammenligning med Herr
Kunzens, da skal jeg meget udbede mig, at denne Bedemmelses Kommis-
sion ikke maae komme til at bestaae af blotte Komponister eller Musik-
leerde, thi da Musikens Hensigt er, saa vidt mueligt, at forneie alle Menne-
sker, hvoraf den allerstorste Hob ere ulerde, saa maatte disse dog vel have
et Votum med, og tillades at demme efter det Indtryk, begges Komposi-
tioner have giort paa dem, og i saa Fald er mit Votum aldeeles afgiort, i
Faveur af min Landsmand. [...] I Betragtning heraf vil Hr. Kunzen selv
vist ikke fordemme min Patriotisme, naar jeg aabenhiertigen tilstaaer, at
jeg misunder ham, som en fremmed Mand - thi han staaer ikke, saa vidt
jeg veed, i nogen Besoldning her i Landet, hvorfore han kunde ansees som
min Landsmand - at have viist sig forste Gang i et Arbeide, der, efter
naturlig Ret og Billighed tilhorte dem, der enten ved Fodselen ere, eller i
Folge andre Forbindelser bor ansees som Danske."”

Bereits bei seinem ersten Kopenhagenaufenthalt mufite Kunzen die person-

liche Erfahrung machen, daf} es in der Residenzstadt nicht nur sich heftig um
unterschiedliche Kunstauffassungen streitende Parteien gab. Da existierten
zunehmend auch nationale Rivalititen. Und nicht eben leicht war es damals fiir
einen ,,Auslinder” sich eine Stellung zu schaffen oder eine errungene zu behaup-
ten, zumal wenn er nicht schon in seiner Heimat ein vergleichbar hohes Amt
innegehabt hatte. Der ehemalige preufiische und zu jener Zeit in ddnischem
Dienst stechende Hofkapellmeister Johann Abraham Peter Schulz genofl in
Kopenhagen zweifelsohne eine Ausnahmestellung; von dem seit 1776
existierenden ,,Infedsret“ oder ,,Indigcnatgt:setz“,18 das Kunzen 1789 treffen

17.

[Dt. Ubersetzung:] Ich kann gar keinen Vergleich des Kénnens dieser beiden Komponisten
anstellen, aber ich bin iiberzeugt, daf}, bei einem unparteiischen Richterspruch, die Leistung
meines Landsmannes nicht viel zuriicksteht. [...] Wenn es iibrigens zu einem solchen
Vergleich der Musik von Herrn Schall mit der von Herrn Kunzen kommen sollte, dann
mochte ich mir aber ausbitten, dafl eine solche Gutachterkommission nicht nur aus Kompo-
nisten oder Musikgelehrten bestehen diirfte, da es doch der Endzweck der Musik ist, so weit
wie moglich, allen Menschen zu gefallen. Und da doch der allergrofite Haufen aus
Nichtgelehrten besteht, so miifite ihm ein Stimmrecht eingerdumt werden und er nach dem
Eindruck schiedsrichten diirfen, den die Kompositionen der beiden auf ihn gemacht haben.
Und in einem solchen Falle ist mein Votum schon klar gefillt, und zwar zu Gunsten meines
Landsmannes, [...] So gesechen wird Herr Kunzen meinen Patriotismus kaum verurteilen
koénnen, insofern ich ihm als einem Fremden dies neide — denn er steht ja nicht, so weit ich
weif3, hier im Lande in irgendeiner Besoldung, so dafl er als mein Landsmann betrachtet
werden konnte — , dafl er sich nun einmal in einer Arbeit hervorgetan hat, die, nach
natiirlichem Recht und Billigkeit, dem zusteht, der entweder dank Geburt oder infolge
anderer Verbindungen als Dine angesehen werden darf (Ebenda, S. 10 ff.).

. Vgl. hierzu Ole Feldbzk: , Fedreland og Indfedsret. 1700-tallets danske identitet, in: Ders.

(Red.), Dansk Identitetshistorie, Bd.r: Fedreland og modersmil, Kobenhavn 1992, S. 111 ff., S. 182 ff.
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sollte und wohl auch traf, blieb er verschont. In einem noch unveréffentlichten
Brief an Heinrich Wilhelm von Gerstenberg beklagte Kunzen, unmittelbar nach
der Urauffithrung des Holger Danske, seine damalige Situation in der Residenz-
stadt mit den Worten:

Holger Danske ist endlich einmal getauft, und hat einen herrlichen
Nahmen erhalten. Es verlohnt sich wirklich der Miihe, im Siegeston
davon zu reden; denn es war in der That ein schwererrungener Sieg! Je
niher wir, Baggesen und ich, unsrem Ziele zu seyn glaubten, desto
dornigter wurde der Pfad. Sie kennen ja dies Land der Cabale oder der
Cannibalen, wo ein Genie immer das andre wo nicht an Leib doch an
Seele auffressen will; auch Sie kennen die Kleinheit der nationalen Den-
kungsart, wenn es darauf ankémmt die deutschen driicken und drengen
zu konnen, Sie werden sich also nicht wundern, daff wir nachdem wir
allen Chikanen den Kopf zertreten, wir noch am Ende Gefahr liefen, fiir
alle Miihe ausgepfiffen zu werden. So hiefd es wenigstens einige Tage vor
der Auffithrung, und selbst in den ersten Tagen der Auffithrung. Allein
diese disharmonischen Cabalen 16seten sich in ein lautes consonirendes
Bravorufen auf. Die iibrigen Dichter, die eigentlich Complott gemacht
hatten, und deren Radelsfithrer Rahbeck ist ein geschworener Feind der
Oper von jeher, und es ist ihm ein Greuel daff das Opernwesen hier so in
Gang kommt. In seiner Minerva hat er auch dariiber einen Aufsatz ge-
macht, worin er zu zeigen glaubt: dafl der Staat bey den Kosten der Oper
nicht bestehen kénne, daf das gute Schauspiel dariiber zu Grunde geht,
dafl es die Sitten verderbe, und weich mache, (das schreibt der Ueber-
setzer von Figaros Hochzeit, und der Verfasser vom empfindsamen Dar-
bye) und mehr solche ungereimte Dinge im Tone des Propheten Jeremias.
Der Andre ist mit einer Oper, die fiir Schulz bestellt war, durchgefallen,
und daher deflen Ingrim. Bey Hofe hat es Gliick gemacht, ob es sich aber
fir uns realisiren wird, davon habe ich sehr grofie Zweifel, und ich fiirchte
es wird nach der Oper mit meinen Hiesigen Aussichten nicht bef8er aus-
sehen, wie vorher. Doch genug von den Leiden u. Freuden des Holger
Danske.™

Der Brief zeugt von uniiberhérbarer Resignation. Dennoch, nicht erst von
dem seit 1795 schliefflich doch in ein koniglich-dinisches Amt gelangten Kunzen

- Damit ,,des Landes Dienst die Kinder des Landes nihre®, hatte das Gesetz verfiigt, dafl
fortan ,alle Aemter in Unseren Staaten [...] an sonst niemanden, als eingebohrne Landes-
kinder und die ihnen gleich zu achten seyn méchten, vergeben werden kénnen und sollen®
(Zit. nach Chronologische Sammlung der im Jahve 1776 ergangenen Vevordnungen und Verfiigun-
gen fir die Herzogthiimer Schleswig-Holstein, Kiel 1798, S. 1 ff.).

19. Kopenhagen, Det Kongelige Bibliotek, Troensegaards autografsamling I.1.
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haben die Zeitgenossen, auch dinische, in Ténen besonderer Hochachtung
gesprochen. Solche Hochschitzung galt bereits frither sowohl dem Menschen
Kunzen wie seiner Kunst. Gerbers Lextkon bezeichnete ihn als ,einen unserer
vortrefflichsten Kiinstler, sey es von Seiten seiner Komposition, seines Klavier-
spiels, seiner Kunstwissenschaft oder seines Herzens®.>° Johann Abraham Peter
Schulz, bekanntlich Kunzens Vorginger im Amte des Kopenhagener Hofkapell-
meisters, war dem jungen Studenten, der sich auf Wunsch seines Vaters in Kiel
der Juristerei widmete, frith bereits im Hause des Professors Carl Friedrich Cra-
mer begegnet und hatte ,,mit einem Worte, sein grofies Genie zu bewundern®
gelernt.?! Es war entscheidend Schulz, der Kunzen darin bestirkte, eine musika-
lische Laufbahn einzuschlagen und es seinem Vater und Grof3vater gleich zu tun.
Schulz war es schliefllich auch, der dem dinischen Konig 1795 vorschlug, Kunzen
nach Kopenhagen zu verpflichten. Dafl Schulz, dem man bekanntlich héchste
Achtung zollte, selbst dariiber bestimmen durfte, wer sein Nachfolger werden
sollte, laft Schliisse auf seine auflergewohnlich hohe Autoritit zu.22

Schulzens Eintreten fiir Kunzen hatte seine guten Griinde: In Kunzen erblickte
er 1795 vor allem den geeigneten Mann, die ddnische Residenz sowohl mit Kom-
positionen ,,im Volkston“ als auch — und dies ist das Neue — mit Mozartscher
Musik vertraut zu machen wie auch Kopenhagen mit neuen Werken im Geiste
Mozarts bereichern zu kénnen. Dies war 1794/95 in der Tat ein sehr modernes
Musikkonzept, das zu verwirklichen sich Schulz selbst nicht in der Lage sah; ihn
hatten zunehmend ohnehin mehr musikpolitische Aktivititen interessiert.?3 Als
Kapellmeister Mozartsche Musik heimisch zu machen, dies hatte Kunzen bereits
in Frankfurt a.M. und in Prag unter Beweis gestellt. In Prag hatte das verwthnte
Publikum sogar Kunzens eigene Biithnenwerke ,mit dem lautesten Beyfalle®
aufgenommen, ,,ohngeachtet solches so sehr durch die Mozartschen Singstiicke
verwohnt war, daf} in langer Zeit kein anderes dort hatte aufkommen kénnen®.2#

1799, vier Jahre nach Kunzens Amtsantritt in Kopenhagen, kiindigte die
Leipziger Allgemeine musikalische Zeituny ihren Lesern einen gesonderten Bericht
wueber die Verdienste des Hrn. Kapellmeister Kunzen um die Musik in
Kopenhapen® an und beklagte zugleich:

20. Ernst Ludwig Gerber: Neues histovisch-biographisches Lexikon der Tonkiinstler, 3. Theil, Leipzig
1813, Sp. 149.

21. Ebenda, Sp. 150.

22. Vielleicht war Schulz durch seinen selbstlosen Einsatz beim Kopenhagener Schlofibrand vom
Jahre 1794 nicht nur zum Invaliden, sondern auch derart zum Volkshelden geworden, daf}
man ihm diesen Vorschlag gestattete.

23. Vgl. hierzu Heinrich W. Schwab: ,,Die musikpolitischen Aktivititen von Johann Abraham
Peter Schulz. Zur deutsch-dinischen Musikkultur im Zeitalter der Aufklirung®, in: K.
Bohnen und S.-A. Jorgensen (Hrsg.), Der dinische Gesamtstaat. Kopenhagen, Kiel, Altona
(Wolfenbiitteler Studien zur Aufklirung 18), Tiibingen 1992, S. 181-190.

24. Gerber (1813), Sp. 151.
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Es ist ein wahrer Verlust fiir Deutschland, dass die Werke dieses Mannes
[...] so wenig bekannt sind. Nur seine frithern Opern und besonders sein
Winzerfest hort und liebt man auf unsern Theatern: und gleichwohl hat
der Komponist in diesem letztern mehr dem Zeitgeschmack nachgegeben,
als seinen hervorstechenden Genius frey walten lassen. Weit mehr ist dies
letztere geschehen in den Opern, welche er in den letzten drey Jahren [fiir
Kopenhagen] geschrieben hat.?s

Als im Jahre 1800 Kunzens deutsches Singspiel Ossians Harfe in Wien
uraufgefithrt wurde, vermerkte die gleiche Musikzeitung;:

Kunzen, der [...] fiir Deutschland fast ginzlich verlohren zu seyn schien, hat
endlich sein Vaterland einmal wieder mit einer neuen Oper [...] beschenke,
die, [...] seiner ganz wiirdig ist. Leider kennt Deutschland von alle den
trefflichen Sachen, die Kunzen fiir Dinnemark geschrieben hat, noch wenig
oder nichts, und doch sind gerade diese seine vorziiglicheren.26

Bereits um die Jahrhundertwende zeichnete sich ab, was Friedrich Kuhlau 1811
an den Leipziger Verleger Breitkopf berichtete, dal nimlich bei der schmalen
Zahl der fiir ein deutsches Publikum bestimmten Vokalwerke — und der
kénigliche Kapellmeister war aufgrund seiner Bestallung und der in Kopenhagen
herrschenden Teilung der musikalischen Amter in erster Linie fiir die Vokalmusik
engagiert — Kunzen eigentlich nur in Dinemarks Residenzstadt eine Horerschaft
besafl. Kuhlau konstatierte:

Kunzen (Professor der Musik u. Capellmeister, auch Ritter von Danne-
brog) ist ein sehr wiirdiger Mann. Sie kennen wohl sein Halleluja der
Schdpfung u. andere meisterhafte Compositionen von ihm. Seine besten
und grossten Werke, die nicht ins Deutsche iibersetzt sind, kennt und
schitzt man leider nur hier.?”

Aus diesem Grunde erachteten es die Herausgeber der Allgemeinen musika-
lischen Zeitung als notwendig, ihren Lesern 1815 wenigstens eine Ubersicht iiber
Kunzens zuriickliegende Kopenhagener Kompositionstitigkeit zu verschaffen.
Diese Information wurde mit dem Satz eingeleitet:

Die ausgezeichneten Verdienste unsers Kapellmeisters, Kunze[n], dieses
beriihmten Componisten und Musicdirectoren, sind in Deutschland, wo
seine Weinlese, wiewol eine Jugendarbeit, noch immer zu unsern gefillig-

25. Amz 1 (1798/99), Anm. Sp. 545.
26. Amz 2 (1800), Sp. 268.
27. Gorm Busk (Hrsg.): Kuhlau breve, [Kopenhagen] 1990, S. 41.
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sten und beliebtesten Opern gezihlt wird, gewiss im dankbaren Andenken
aller Freunde und Kenner der Musik. Da aber nunmehr schon iiber 15
Jahre verflossen sind, seit er dem deutschen Vaterlande nur noch durch
Geburt und die innigste Liebe zu demselben angehort, und in dieser gan-
zen Zeit, besonders aber in der letzten, wo aller Verkehr mit Danemark so
sehr gehemmt war, nur sehr wenig von der kiinstlerischen Thitigkeit die-
ses trefflichen Mannes in Deutschland bekannt worden ist: so glaube ich,
dass es sowol den Lesern dieser Blitter, als den deutschen Musikhand-
lungen, die iiber eine oder die andre seiner Arbeiten in Verlagsunterhand-
lungen mit ihm zu treten wiinschen, willkommen seyn diirfte, hier eine
vollstindige Uebersicht aller seiner, in Copenhagen bisher geschriebenen
Werke zu erhalten.

Der Berichterstatter schloff seine Nachrichten zugleich mit dem Fazit, dafl
durch Kunzens ,musterhafte Direction der kon.[iglichen] Kapelle und des
Theaterorchesters” diese Institution zu einer ,der ersten in Europa“ geworden
sei und daf} die dort empfangenen ,,musikalischen Geniisse®, zu dem ,,Schénsten
und Grossten gehorten, was ,wir auf unsern Reisen in der Musik gehort
haben!«.28

Kunzen besaf}, so ist riickblickend zu konstatieren, zwei Vaterlinder, denen er
zugeneigt war: ein deutsches, kraft seiner Herkunft aus dem reichsstidtischen
Liibeck, ein dinisches, infolge der von ihm getroffenen Berufswahl. Letzteres
scheint er — aufgrund wohl auch einer Vielzahl personlicher Freundschaften —
favorisiert zu haben. Bereits 1793 — in einem Brief vom 22. April — ersuchte er von
Frankfurt aus den in Kopenhagen neu ins Amt berufenen Theaterchef von
Ahlefeldt fiir sich und seine ihm gerade angetraute Frau, die Singerin Johanna
Margaretha Antonetta Zuccarini, um eine Wirkungsmoglichkeit in der ddnischen
Residenzstadt. Dabei gab er zu erkennen: ,,[...] ich wiirde den Ort [also Kopen-
hagen] nie verlassen haben, wenn ich nicht, durch die Feindschaft des vormah-
ligen H." Oberhofmarschall, der mir alle Hofnung benahm je beférdert zu
werden, gezwungen worden wire mein Brod ausserhalb eines Landes zu suchen,
das mir damals mehr als mein Vaterland war®.29

In einer Zeit der Entdeckung des Nationalen und des Einschworens auf den
Vorrang nationaler Interessen stand jene Frage obenan, welcher Nation der
cinzelne qua Geburt angehért. Wer da gleich in beiden Lindern, in denen er
lebte und wirkte, zunehmend als ,,Fremder betrachtet wurde, mufite zwangs-
liufig auch unter die Rider der Historiographen geraten. Uber Kunzen finden
sich zwar noch in dem Dansk Biografisk Lexikon ebenso wie in der Allgemeinen
Deutschen Biographie von Anerkennung erfiillte Artikel, die den Komponisten —

28. AmZ 17 (1815), Sp. 65 ff.
29. Kopenhagen, Rigsarkivet, Det kgl. Teater og Kapel: A.8.VI. (16.5.1792 — 22.8.1794), No. 48.
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hier wie dort — unter die Groflen der eigenen Nation einreihen. Die seit dem 19.
Jahrhundert in beiden Lindern nicht minder von nationalem Interesse
motivierte Musikgeschichtsschreibung hat Kunzen, je linger je mehr, indes in ein
hinteres Glied zuriicktreten lassen. Seine Kompositionen wurden mit der jeweils
falschen Elle gemessen, er und sein Werk kaum noch in angemessener Weise
beurteilt. Dabei hat es in Deutschland nicht an kompetenten Stimmen gefehlt —
Philipp Spitta, Hermann Kretzschmar oder Anna Amalie Abert sind da zu
nennen — die namentlich auf den herausragenden Kunstwert der Oper Holger
Danske hingewiesen haben.3©

Entschieden mehr hat man sich noch in Danemark mit Kunzen beschaftigt.
Doch selbst eine so wertvolle Studie wie Torben Kroghs Dissertation Zur
Geschichte des dinischen Singspiels im 18. Jahrhundert kam 1924 letztendlich zu dem
Fazit: ,Kunzen [...] ist ein so starker Eklektiker im Banne Mozart’s, daf} auch er
als ‘“ddnischer’ Komponist nicht anzusprechen ist“.3" — Es ist schon eine seltsame
Alternative, die hier zutage tritt. Sie steht wohl auch eher ein fiir ein historio-
graphisches Interesse, von dem seinerzeit offenbar selbst Gattungsgeschichten
geleitet waren. Zum anderen: Spit erst begann man in der Kunstdebatte von
Epigonen zu reden. Der Konflikt zwischen Kunzen und Kuhlau brach auf, als
der eine mehr das Werk Mozarts, der andere mehr das Beethovens in den Vor-
dergrund gertickt sehen wollte und dafiir — man vergegenwirtige sich Kuhlaus
C-Dur-Klavierkonzert — sogar mit eigenen Werken kompositorisch warb. Als
»Epigonen® sind beide grundsitzlich nicht zu etikettieren, weil sie — mit Werken
jener Art — mehr im Interesse der Durchsetzung des verchrten Vorbildes — hier
Mozart, dort Beethoven bzw. Cherubini — kompositorisch aktiv waren als in
ihrem eigenen; weder wollte Kunzen mit Mozart noch Kuhlau mit Beethoven in
Konkurrenz treten. Und ob — aus nachtriglicher Sicht — das von Torben Krogh
getroffene Fazit, dafl Kunzen ein Mozart-Epigone sei, im europdischen Norden
zumal nicht eher einem Kompliment gleichkommt als einem Verdikt, dariiber
diirften ernsthaft keinerlei Zweifel bestehen. Jedenfalls sollte eine solche Cha-
rakterisierung erst einmal neugierig stimmen.

Gewifd nicht in gleicher Strenge ist Kunzen in Dinemark aus dem geschicht-
lichen Gedichtnis verschwunden. Eine Kunzen-Pflege gibt es freilich auch hier
nicht. Kein einziges Zeugnis in dem so vorziiglich gestalteten Teatermuseet i
Christianbory Ridebane dokumentiert derzeit seine Kopenhagener Amtszeit.
Begraben auf dem Assistens kirkegdrd erinnert an sein ,historiske grav® lediglich
noch ein nur schwer iberhaupt aufzufindender Gedenkstein; und fast

30. Vgl. hierzu vor allem Anna Amalie Abert: ,‘Oberon’ in Nord und Siid“, in: U. Haensel
(Hrsg.), Beitrige zur Musikgeschichte Novdeuropas (= Fs. Kurt Gudewill zum 65. Geburtstag),
Wolfenbiittel und Ziirich 1978, S. s1 ff.

31. Torben Krogh: Zur Geschichte des déinischen Singspiels im 18. Jahvhundert, Kobenhavn 1924, S.
268.
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Abb. 1. (Foto: Ines Gellrich)
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symbolisch anmutend ist der Name Kunzen auch hier nahezu ginzlich verblafit
(Abb. 1). Doch was als besonders betriiblich erscheinen muf}: Keines seiner
Werke ist zur Stunde auf dem nationalen Musikmarkt zu erhalten.3? Lediglich
Danmarks Radio hat von einigen Werken Aufnahmen produziert, die sporadisch
gesendet werden.

Da die Situation im Falle des F.L.Ae. Kunzen, grob gesehen, so ist wie hier
skizziert, da Kunzen — aus der nationalen Perspektive und Verantwortlichkeit
gesehen — gleichsam zwischen die Stiihle geriet, so ist darin wohl auch der
cigentliche Grund zu sehen, weshalb man nicht lange fragen muf3, warum nicht
schon seit gut 150 Jahren mit einer Darstellung von Kunzens Vita begonnen
wurde. Zumindest damals schien man noch etwas mehr davon zu kennen und zu
wissen, was diesen Kunzen als Menschien und Kiinstler niher ausgezeichnet hat.
In seinen 1824 gehaltenen, 1826 gedruckten Vorlesungen diber Musik etwa, in
denen Hans Georg Nigeli von Kunzens Klopstock-Vertonungen spricht, machte
er zugleich die Bemerkung, ,daff zu erwarten steht, die noch spitern
Abkémmlinge Hermanns [gemeint sind die nicht gedruckten Vokalwerke der
Kopenhagener Zeit] werden es uns zum gerechten Vorwurf machen, wie wir in
Kunzen einen Componisten ersten Ranges so verkennen konnten®.33

Nicht tibergehen sollte man in diesem Zusammenhang gleichfalls einige Sitze
aus dem Nekrolog der Allgemeinen musikalischen Zeitunyg, in dem es 1817 hiefi:

Friedrich Ludwig Aemil Kunzen, kon. din. Kapellmeister, Prof. der Ton-
kunst und Ordensritter, starb zu Anfang Febr.s [!] in Kopenhagen. Wer
mit der Literatur der Musik bekannt ist, weiss, dass mit ihm, nicht nur
unter allen jetztlebenden Componisten einer der einsichtsvollesten,
ausgebildetsten und griindlichsten, sondern auch ein Kiinstler von
ausgezeichnetem Talent, edler Richtung und grossem Fleis, begraben
worden. Wir diirfen seine umfassende Biographie um so eher erwarten, da
er zugleich als Mensch sehr achtungswiirdig und sehr geachtet, auch mit
mehren der ausgezeichnetsten Freunde der Wissenschaft und Kiinste in
Kopenhagen in, mehr oder weniger nahen, stets angenehmen Verhilt-
nissen stand.34

32. Innerhalb der Zeitspanne, die zwischen dem Vortrag in Kopenhagen und der Ablieferung des
vorliegenden Manuskripts liegt, ist eine erste Compactdisc erschienen, die im Rahmen der
geschichtlich nicht ganz stimmigen Prisentation von Musik der Mecklenbury-Schweriner Hof-
kapelle Kunzens Ouverture Nr. 2 D-Dur enthalt (Novdkorn — Skinska Lantminnen 1.C 6768).
Diese nicht im Handel beziehbare CD ist nur iiber das Biiro der Mecklenburgischen Staats-
kapelle Schwerin erhiltlich.

33. Hans Georg Nigeli: Vorlesungen siber Musik mit Beriicksichtigung der Dilettanten, Stuttgart
und Tiibingen 1826, S. 220.

34. AmZ 19 (1817), Sp. 185.
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Auf diese Biographie wartet man nach nun bald 200 Jahren noch immer. Es
wire in der Tat an der Zeit, dafl dieses Vorhaben eingelost wird. Damaliges
Unverstindnis, zeitweilige Ressentiments, nationale Vorbehalte, offenkundige
Fehlurteile oder gar Bosartigkeiten von unterschiedlichen Seiten sollten nicht
linger Hinderungsgrund sein, sich endlich dieser respektablen Kiinstlergestalt
zuzuwenden und damit zugleich einer bedeutsamen Epoche in der danischen
Musikgeschichte. Dafl man just in diesen Septembertagen in Danemark damit
beginnt, die Anfinge eines musikalischen Guldalder in der Ara von Schulz und
Kunzen zu sehen, ist ein verheiffungsvolles Zeichen.3S Sofern man noch immer
Zweifel hat, die Oper Holger Danske als dinische Nationaloper zu akzeptieren,
dann sollte man jedoch nicht — chronologisch gesehen — bis zum Jahre 1878, bis
auf Peter Heises Drot 9 Marsk, warten. Eine grofle dinische Nationaloper —
wenn auch als solche noch nicht entdeckt — ist Kunzens und Baggesens Erik
Eiggod vom Jahre 1798. Selbst ein Kritiker vom Schlage des W.H.F. Abrahamson
stimmte nach der Urauffiihrung dieser Oper das Lob an: ,Keiner kann oder wird
imstande sein, den Berichterstatter davon abzuhalten, Kunzen seinen Dank,
seinen heiflen und herzlichen Dank fiir diese Arbeit darzubringen und fiir die
Gefiihle, die er empfand, so oft er die Freude hatte, der Auffiihrung beizuwoh-
nen“.36

II

Bevor im einzelnen tiber Forschungsinitiativen zu berichten ist, die unlidngst in
Kiel gestartet wurden, soll zuvor noch einiges zu den verschiedenen Stationen in
Kunzens Kiinstlervita gesagt werden. Insgesamt sind es sechs Orte, an denen
Kunzen gelebt und gewirke hat: in Liibeck und Kiel zunichst (1761-1784), sodann
in Kopenhagen wihrend eines ersten s-jahrigen Aufenthalts (1784-1789), in Ber-
lin, Frankfurt und Prag in Art einer Zwischenphase (1789-1795) und ein weiteres
Mal in Kopenhagen bis zu seinem Tode im Jahre 1817.

Kunzen wuchs in einem Musikerhaus auf und war frith bereits ein habiler
Klavierist und Organist. Als Komponist war er dennoch Autodidakt. Christian
Levin Sander weif} zu berichten:

I det syvende Aar begyndte han allerede, at nedskrive sine Compositioner:
og Faderen gav ham ingen anden Hjelp, end laconisk Roes og Daddel.

35. Vgl. hierzu den Beitrag von Sven Ravnkilde in der gemeinsam von dem Dinischen
Auflenministerium und dem Dinischen Musikinformationszentrum unter Leitung von Flem-
ming Madsen herausgegebenen Broschiire Golden Age — Danish Music 1800-1850.

36. Zit. nach Krogh (1924), S. 234f.
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Grundene dertil maatte han selv udgranske. I sit ellevte Aar componerede
han en Choral: Auf dich hab’ ich gehoffet, Herr, med fugerede Sztninger
immellem, der rimeligviis endnu findes iblandt hans Papirer. Saaledes kan
Kunzen i sin Ungdom betragtes som en Avtodidact, hvorfor han siden
ofte klagede over Mangel paa tidlig, grundig Underviisning.3”

Spezielle Kenntnisse in der Komposition erwarb sich Kunzen nicht zuletzt
beim Anfertigen von Klavierausziigen fiir den Cramerschen Musikverlag.3® Zu
denjenigen, die seine ersten eigenen Kompositionen begutachteten, zihlt
iibrigens auch der hochbetagte Carl Philipp Emanuel Bach.3¥ In Kopenhagen
stellte sich Kunzen zunichst als Klaviervirtuose vor, er assistierte Johann Gottlieb
Naumann bei seinen Bemiithungen um eine Reform des Opernorchesters,
machte sich dort bald auch einen Namen als Komponist, vor allem jedoch als
»Informator, als privater Musiklehrer sowie als Leiter der denkwiirdigen
Auffiihrung von Schulzens Athalin im Schimmelmannschen Palais, bei der
Kopenhagener Adelsfamilien einen so glanzvollen Beweis ihres musikalischen
Vermogens abgelegt haben.4©

Aus dem noch unveréffentlichten Tagebuch des C.F. Cramer ist zu erfahren,
daf} dieser Kieler Professor 1787 eine Reise nach Kopenhagen unternahm, um zu
erreichen, dafl die vakante Hofkapellmeisterstelle mit keinem anderen als mit
dem preuflischen Hofkapellmeister J.A.P. Schulz besetzt werden sollte:

Auch Kammerherr Giedde einer der verstindigsten aus der Musikcom-
mission lernte ich kennen, u. auch er ist, so wie Nielsen, ganz fiir Schulz.
Wider Schulz ist jetzt nur Warnstedt, der Kunzen zu dieser Stelle
beférdern mochte, [...] Ich kam dadurch in die kizlichste Situation mit
K.[unzen] [...] u. habe mich dariiber offenherzig geg[en] K.[unzen]
erklirt, der sehr edel u. aufrichtig gegen mich gewese[en]; so daf} diefl
unsre Freundschaft in nichts stort. Kunzens Gliick ist auf alle fille doch
mit gemacht, wenn Schulz kdmmt.#!

37. [Dt. Ubersetzung:] Bereits im Alter von sieben Jahren begann er seine Kompositionen
aufzuschreiben. Und sein Vater gab ihm keine andere Hilfe als lakonisch Lob und Tadel. Den
zutreffenden Grund mufite er selbst herausfinden. Elf Jahre alt komponierte er die
Choral[kantate]: In dich hab’ ich gehoffet, Herr mit fugierten Zwischensitzen, die sich
folgerichtig noch unter seinen Handschriften befindet. Deshalb mufl der junge Kunzen als
Autodidakt angesehen werden. Uber den Mangel cines frithen, griindlichen Unterrichts hat er
sich seither auch des 6fteren beklagt (Sander, 1817, S. V).

38. Unter anderem handelt es sich um A. Salieris Armida, J.G. Naumanns Orpheus, aber auch um
eine Einrichtung von Haydns Streichquartett op.33 Nrs fiir Klavier.

39. Vgl. hierzu Friis (1943), S. 49, 190.

40.Vgl. hierzu des niheren Schwab: ,,C.F. Cramers Kopenhagenreise 1787 (im Druck).

41. Zit. ebenda. .
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Dies sollte sich zwar nicht gleich bewahrheiten, wohl aber im Blick auf das
Jahr 1795, und da war es — gemessen an dem, was sich wihrend der Jahre 1787
und 1795 ereignet hatte, zumal im Blick auf die sich aufstauenden nationalen
Spannungen,*? vielleicht schon zu spit fiir ein vorurteilsfreies und gedeihliches
Wirken. Oder anders gesagt: Ob Kunzen - fiir sich selbst wie musikhistorisch
betrachtet — im Jahre 1795 die richtige Entscheidung traf, dem Ruf nach
Kopenhagen zu folgen, dariiber lifit sich vorerst nur spekulieren. Zweifelsohne
steht fest, dafl Kunzen wihrend seines ersten Kopenhagener Aufenthaltes eine
emotionale Verwurzelung erfahren hatte, die es ihm bereits 1789 schwer machte,
Kopenhagen der ,Holger- und Deutschen-Fehde® wegen zu verlassen.
Aufschlufireich ist in diesem Zusammenhang eine weitere Notiz in dem
Cramerschen Tagebuch vom Oktober des Jahres 1787:

Izt ist Kunzen iibrigens sehr heiter. Wenn er nur erst den harten Stof§
verdaut haben wird, so solls schon werden [angespielt wird hier darauf,
dafy Kunzen, dem reichsstidtischen Liibecker, der aus Husum stammen-
den Hartnack Otto Conrad Zinck als ,,Singelehrer bei der Koniglichen
Kapelle vorgezogen worden war]. Schulz wird und muf} ihm irgendwo
schon eine Carriere er6fnen. Nach Berlin scheints doch vor[s] erste nicht
dafd er [Kunzen] Lust hat zu gehen. [...] er kann sich bis izt noch nicht mit
dem Gedanken vertragen, C.[openhagen] zu verlassen, wo er es zwar mit
dem Informiren miihselig hat, allein auch in einer ungemeinen Achtung
steht. Denn das glaubst du gar nicht wie sehr er in Achtung bey den
Leuten Allen steht. Im Hause des russischen Ministers mufl er alle
Wochen 2 mal essen; er wird bey Bernst.[orft] gebeten, bey Reventlaus;
wo wir heute Mittag zu Gast waren; bey Warnstedsts ist er das factotum, u.
wenn er nur da erscheint, so ist ein Jubel, als wenn ein Gott kime.
Erstaunlich viel Gliick hat er doch durch seine Kunst; denn zeige mir
einmal irgend einen andren jungen Mann, der es in seinen Jahren so weit
gebracht hitte! das alles habe ich ihm leztens ... zu Gemiithe gefiihrt; aber
es schien doch nicht viel Eindruck auf ihn zu machen.43

Mehrfach hat Cramer, seit er Kunzen als Mitarbeiter fiir sein Magazin der
Musik gewinnen konnte, den jungen Komponisten zu foérdern und zu
protegieren versucht. In Kopenhagen hat er Kunzen mit seinen Bemithungen in
der Regel jedoch mehr geschadet als geniitzt.

Uber Kunzens Zwischenstationen in Berlin, Frankfurt und Prag ist bislang
kaum etwas erforscht und publiziert worden. Uber die recht ungliickliche Zeit in

42. Feldbak und Winge (1991), I1, S. 22 ff.
43. Schwab: ,,Cramers Kopenhagenreise® (im Druck).
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Berlin unterrichtet allerdings ein gesonderter Artikel in der dortigen Musikali-
schen Monathsschrift vom Juli 1792.44 In Frankfurt bezog Kunzen seine erste feste
Stelle als Kapellmeister an dem neuerrichteten Frankfurter National-Theater. Da
in Frankfurt der Notenbestand der dortigen Oper erhalten geblieben ist,2#5 lafit
sich anhand des Auffithrungsmaterials sehr genau ermitteln, welche Werke Kun-
zen dort zur Auffithrung gebracht hat. Favorisiert waren Werke von Paisiello und
Salieri, Singspiele von Dittersdorf. Bedeutsam war vor allem die Auffithrung von
Mozarts Don Giovanni und der Zauberflite. Uber die Frankfurter Auffithrung der
Zauberflote wufite Frau Rath Goethe ihrem Sohn geradezu Sagenhaftes zu
berichten (,Neues gibts hir nichts, als dafl die Zauberfléte 18 mahl ist gegeben
worden — und dafl das Hauf immer geproft voll war — kein Mensch will von sich
sagen laflen — er hitte die nicht gesechn — alle Handwercker — Girtner — ja gar die
Sachsenhiufler — deren ihre Jungen die Affen und Lowen machen gehen hinein
so ein Specktackel hat mann hir noch nicht erlebt -das Haufl muf} jedesmahl
schon vor 4 uhr auf seyn — und mit alledem miifien immer einige hunderte wie-
der zuriick die keinen Platz bekommen kénnen — das hat Geld cingetragen!«).46
— Dies galt allerdings nicht fiir den Kapellmeister Kunzen. Selbst aus dem {iber
Frankfurt hinausreichenden Erfolg seines eigenen Singspiels Die Weinlese war
ihm kein wirtschaftlicher Gewinn entstanden.*”

Kunzen zihlt iibrigens in die Reihe der ersten Theaterkapellmeister, die Mo-
zartsche Opern auferhalb von Wien aufgefiihrt hat. Dies traf spiter gleichfalls
fir Kopenhagen zu, wo die Widerstinde gegen Mozart — fiir Kunzen damals und
fiir uns heute kaum nachvollziehbar — sich als besonders stark erweisen sollten.
Carsten Hatting hat dariiber gesonderte Untersuchungen angestellt.+3

Wihrend Kunzens Frankfurter Zeit kam auch der nihere Kontakt mit dem
Schweizer Verleger Hans Georg Nageli zustande, der {iber Kunzen zugleich Ver-
lagsverbindungen nach Kopenhagen und spiter auch nach Prag anzubahnen
versuchte.#? Aus jener Zeit stammt gewifl auch der bekannte Kupferstich von
Kunzens Portrit, gestochen von Johann Heinrich Lips nach einem Miniatur-
gemailde des Dinen Mathias Meller Henrichsen, erschienen in Nigelis Verlag
(Abb. 2). Es ist, abgesehen von einer offensichtlichen Karikatur, bislang das
ecinzige Bildnis, das von Kunzen bekannt geworden ist.

44.[Ungenannt:] ,Nachricht von merkwiirdigen Tonkiinstlern®, Musikalische Monathsschrift, 1.
Stiick, Juli, Berlin 1792, S. 23.

45. Vgl. hierzu Robert Didion und Joachim Schlichte: Thematischer Katalog der Opernsammiung
in der Stadt- und Universititsbibliothek Frankfuvt a M. (Signaturengruppe Mus Hs Opern),
(= Kataloge der Stadt- und Universititsbibliothek Frankfurt am Main, Bd. 9), Frankfurt a.M. 1990.

46.A. Koster (Hrsg.): Die Briefe der Fran Rath Goethe, Leipzig 1923, Bd.L, S. 240f.

47. Vgl. hierzu das Selbstzeugnis Kunzens, veréffentlicht unter dem Titel Komponistengliick in der
Zeituny fiir die elegante Welt V (1804), Sp. so8 ff.

48. Carsten E. Hatting: Mozart oy Danmark (= Engstrom & Sedrings Musikbibliotek 10), Ko-
benhavn 1991.

49. Diese Kenntnis verdanke ich Briefkopien von H.G. Nigeli, die mir Martin Stachelin
(Universitit Géttingen) freundlicherweise zur Verfiigung gestellt hat.
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Abb. 2

b & C o,

Folgt man Ch.L. Sander, dann soll Kunzens kurze Zeit in Prag (,,[i] Bohmens
Hovedstad og Musiken Hjem®) fiir ihn die kiinstlerisch erfiillteste seines Lebens
gewesen sein. In dem Nekrolog heifit es dazu:

Henimod Slutningen af Aaret 1794 tog han imod denne Indbydelse, dog
kun under den Betingelse, at hans Kone tillige blev ansat som forste San-
gerinde. Strax efter den forste Fremstilling af Viinhgsten blev han her
eenstemmigen fremkaldet, en Aresbeviisning, som dengang ei endnu var
vanhelliget ved Misbrug. Om sit Ophold i Bohmen pleiede han siden
stedse at tale med glade Erindringer; og alligevel maatte han forlade dette
Land, da [...] J.A.P. Schultz for Sygdoms Skyld forlod sin Post.5°

Kunzens zweite Kopenhagener Ara war geprigt von spektakuliren musika-
lischen Ereignissen und Erfolgen. In diese Epoche fillt u.a. die Urauffithrung
des Singspiels Dragedukken (1797), das in Kopenhagen spielt und — etwa mit dem
unbegleiteten Nachtwichtergesang — sogar Bezug nimmt auf eine lokale
musikalische Tradition, die in Carl Nielsens Maskerade wiederbegegnet. In diese
Zeit fillt gleichfalls die Auffiihrung von Viinhpsten (EA 1796), die dinische
Fassung des Singspiels Die Weinlese (UA: 1793); es ist das am haufigsten

so. [Dt. Ubersetzung:] Gegen Ende des Jahres 1794 nahm er diese Einladung an, jedoch nur
unter dieser Bedingung, daf} seine Frau zugleich als erste Singerin eine Anstellung finden
wiirde. Unmittelbar nach der ersten Auffiihrung der Weinlese wurde er dort mit ungeteiltem
Beifall vor den Vorhang gerufen — ein Ehrenbeweis, der damals noch nicht durch Mifibrauch
entweiht war. Uber seinen Aufenthalt in Béhmen pflegte er seither immer in gliicklichen
Erinnerungen zu sprechen; und dennoch mufite er diesem Land den Riicken kehren, als [...]
J.A.P. Schulz krankheitshalber sein Amt aufgab (Sander, 1817, S. VII).
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aufgefiihrte Biihnenwerk Kunzens.5" Wahrend dieser Zeit erfolgte vor allem auch
die Urauffiihrung der grofien Oper Erik Eiegod (1798) sowie die des Hymnus
Skabningens Halleluja, in der Fastenzeit 1798 in Kopenhagen erstmals zu Gehor
gebracht und in deutscher Fassung als Halleluja der Schipfung in Druck gelangt.
Es ist zweifelsohne eines der Hauptwerke Kunzens. Anlifilich einer Kopenha-
gener Auffiihrung im Jahre 1801 verfafite Hartnack Otto Conrad Zinck eine
detaillierte Beschreibung und Wiirdigung des damals offenbar noch immer nicht
gedruckt vorliegenden Werkes und hob im einzelnen hervor:

Kunzens Musik zu Baggesens Halleluja kann mit allem Fug den ersten
Compositionen dieser Gattung zur Seite gestellt werden — auch selbst
dann, wenn man darin mehr Eleganz und Kunstluxus gewahr werden
sollte, als mancher Kenner solches vielleicht wiinschen mag, der sie, nach
dem gewohnlichen Sinn, unter die Classe geistlicher Musiken rangiert.?>

Entstanden zur selben Zeit wie Haydns Schipfunyg, erblickten viele in dieser
Kantate von Baggesen und Kunzen ein geradezu klassisches Werk, in dem ihre
biirgerlichen Musikideale klingende Gestalt angenommen hatten. Angesichts des
erhaben-festlichen und klassisch-humanitiren Charakters dieser Musik entwickel-
te H.O.C. Zinck sogar die Idee, diesen Hymnus fiir Soli, Chor und grofies
Orchester in grofler Besetzung und in Art eines Fest- oder Weihespiels
aufzufithren, um damit ein Zeichen zu setzen, wie eine ,,Nation, die der Ton-
kunst huldiget®, zugleich ,ihren wohlthitigsten Einfluf auf die Menschheit zei-
gen kénne“:

Was wiirde diese Hymne z.B. fiir eine Wirckung machen, wenn sie, an
ecinem allgemeinen Friihlingsfeste, in einem dazu eigentlich eingerichteten
Tempel, mit grossen und schonen Aussichten in die Natur — unter
erforderlichen Feyerlichkeiten gegeben wiirde?$3

In Kunzens Hofkapellmeisterzeit fielen eine Reihe besonderer Ehrungen.
1809 wurde ihm der Professorentitel verlichen, 1811 wurde er zum Ritter vom
Dannebrog-Orden geschlagen, im gleichen Jahre 1811 auch in die kénigliche

s1. Vgl. hierzu die bis zur Saison 1824/25 insgesamt 64 Auffilhrungsvermerke in dem 3. und 4.
Teil von Thomas Overskow: Den danske Skueplads, i dens Historie, fra de forste Spor af danske
Skuespil indtil vor Tid, Kjobenhavn 1860 und 1862.

52. Hartnack Otto Conrad Zinck: Die nordliche Harfe. Ein Versuch in Fragmenten und Skizzen iiber
Musik und ibve Anwendung im Norden, Kopenhagen 1801, S. 12.

53. Ebenda, S. 11. Weiter heiflt es hier: ,,Und sollten solche Scenen nicht zu veranstalten seyn,
wenn ein Mann mit Hauck’s Gefiihl fiir Alles, was wahrhaft edel und grof8 in der Natur und
Kunst ist — wenn cin Mann mit seiner Betriecbsamkeit — mit seinen auf Erfahrung und
gesunden Geschmack gegriindeten Einsichten, den Auftrag zur Ausfiihrung derselben
erhielte? — Wann dann auch, vielleicht! falsch erkliarter Luxus — oder andere Convenienzen,
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Musikakademie zu Stockholm gewihlt, letzteres an ein und demselben Tage
zusammen mit Cherubini und Spontini (Die meisten Ja-Stimmen hat {ibrigens
Kunzen erhalten).5+

Unverkennbar war Kunzens Amtszeit als Hofkapellmeister je linger, jé mehr

auch eine Zeit zahlreicher Enttiuschungen, Frustrationen, auch stindiger
Reibereien mit einer koniglichen Kapelle, der es zunehmend an Disziplin
mangelte. Am 10. April 1816 mufite er — dieser sensible und kleingewachsene
Mann, der alles andere war als eine herrische und bestimmende Fiihrergestalt —
gegeniiber dem Oberhofmarschall von Hauch wieder einmal resigniert klagen:

Ich bin genothigt Ew. Excellenz zu melden, daff zum Einstudiren des
[Mozartschen] Requiem fiir unsere Wittwencasse sich nur die Hilfte der
Mannspersonen, und von allen Bassisten nur 2 [...] eingefunden haben.
Heute Vormittag nach der Probe von Christi Déd gingen sie alle weg, weil
sie nicht fiir die Wittwencasse singen wollen. Bey der Anarchie die jetzt
beim Theater herscht, thut Jeder was ihm gefillt; daher muste ich auch
heute die Probe beim Regquiem autheben, und sie auf nichsten Freitage
ansetzen, wodurch die Kosten fiir Beyinstrumente und Wagen auf beinah
das Doppelte kommen. Wir haben uns auch schon nach einigen
Liebhabern umgeschen, um so einigermaaflen die Liicken auszufiillen.
Ew. Excellenz werden nun sehen daf} trotz der ewigen Beneficen und
Declamatorien die immer bis in die spite Nacht hineindauern, und
wodurch der Dienst der Kapelle um die Halfte mehr wie sonst erschwert
wird, sie sich doch nicht gegenseitig der Gegendienste sonderlich zu
erfreuen hat; im Gegentheil hat sie schon seit 4 — 5 Jahren erfahren
miissen, daf} sich ein Theil des Personals dem zu entziehen sucht.5

Je tiberzeugter Kunzen zugleich daran festhielt, daff Mozart ein klassisches

Ideal darstelle, daf3 dessen Musik zeitlose Giiltigkeit besitze und daran gemessen,
ein vermeintlicher Fortschritt also eher gebremst werden miifite, zog er sich den

54
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dem Versuche solcher Veranstaltung Hindernisse in den Weg legte, so diirfte mann doch
erwarten, dafl eine Nation, die der Tonkunst huldiget, dadurch veranlafit wiirde, zu priifen:
wo und wie die Musik am stirksten und sichersten ihren wohlthitigsten Einfluff auf die
Menschheit zeigen konne — — wo und wie sie vorziiglich zur Erwekkung, Entwikkelung
menschlicher Anlagen, und zur Beforderung auch moralischer Vollkommenheiten als
Hiilfsmittel bey der Erziehung anzuwenden wire.
Schén ist es, wenn die Kunst bey uns so oft ein 6konomisches Mittel wird, die leidenden
Briider zu unterstiizzen; noch schoner aber, wenn der menschenfreundliche Geber in der
alleredelsten Anwendung seiner Gabe zugleich die schonste Vergeltung derselben findet® (S.
ufl).
Dieses Detail verdanke ich dem Sitzungsprotokoll der Stockholmer Musikakademie vom 17.
Sept. 1811.
Kopenhagen, Rigsarkivet, Det kgl. Teater og Kapel: 335 (1816), Journal pag. 440, No. 306.
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Spott gerade jener Progressiven zu, die er kiinstlerisch zu férdern zuvor nicht
miide geworden war. Gekonnt, witzig, aber auch respektlos und riide hinselte
der Beethovenianer Kuhlau den Hofkapellmeister, wenn er — in seinen Comischen
Canons von 1817 — singen lief: ,,O du Nase aller Nasen!* oder wenn er den an-
geblichen ,,Anticherubinismus“ Kunzens aufs Korn nahm.5® Ob der Ausdruck
dieser musikalischen Sticheleien noch zu Lebzeiten Kunzens erfolgt ist, ob Kun-
zen iiberhaupt noch von diesem ihm in aller Offentlichkeit vor die Fiifie ge-
worfenen Fehdehandschuh wuflte, dariiber ist nichts bekannt; vielleicht waren
diese Kanons aber auch lingst bereits im Umlauf ehe sie druckfrisch aus der
Notenpresse gekommen waren. Kunzen jedenfalls verstarb am 28. Januar 1817 an
den Folgen eines Schlaganfalls, erlitten nach einer vehement verlaufenen Aus-
einandersetzung mit einem anderen seiner nahen Freunde: mit Jens Baggesen.
Was uns da aus der Sicht Baggesens von dieser letzten Nacht berichtet wird,
liefert — man kann es kaum anders formulieren — den Stoff fiir einen abend-
fiillenden Spielfilm. Liebenswert — ein letztes Mal — erweist sich auch hier der
sensible Kunzen. Baggesen hat 1818 in der Dokumentation iiber den Plagiats-
prozeR um die Oper Trylleharpen u.a. die Worte festgehalten, mit denen er Kun-
zen in der Todesnacht verlief3:

Ich vergebe Dir Kuntzen von ganzer Seele! Ich werde Deine Ehre retten!
Ich werde sagen Du hittest meine vollige Erlaubnifl jenes Stiick auffiihren
zu lassen! Du wirst sehen in welchem Grade Baggesen dein Freund ist!
Lebe nur! fasse Muth! wir werden noch zusammen arbeiten! Gehe zu Bett
ruhe aus von dieser erschiitternden Scene — und gieb mir die Erkldrung
morgen!S7

I

Nach dem Versuch einer groben Skizzierung des Komponistenportrits folgt nun
der angekiindigte Bericht iiber das Forschungsprojeks Kunzen. Zu informieren gilt
es iiber einige der als notwendig erachteten und mit Vorrang in Kiel betriebenen
Aktivititen. Das Vorhaben besteht eigentlich aus mehreren Projekten, wobei das
cine das andere erginzen oder flankieren soll, weil das eine iiberhaupt erst dank
des anderen zu Resultaten wird kommen konnen. Die verschiedenen Projekte
sind folgende:

56. Comische Camons fiir drei Minnerstimmen von Friedrich Kublay, Kobenhavn 1817, hrsg. von
Dan Fog (= Musicus Danicus Nr. 9), Kabenhavn 1980 (Reprint).

57. Jens Immanuel Baggesen (Hrsg.): Trylleharpens Historie med Procedure i Sagen Justitsraad of
Professor Jens Immanuel Baggesen contra Student Peder Hiorth g Dom |...] zsde Mai 1818,
Kigbenhavn [1818], S. 210f.
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(1.) Erarbeitet werden soll eine DOKUMENTARBIOGRAPHIE, c¢ine an der Chrono-
logie orientierte Sammlung aller ermittelbaren Zeugnisse. Letztlich geht es
darum — weil auch mit Hilfe des Computers erfaflt — eine Datenbank zu Leben
und Werk aufzubauen, angefangen bei dem Auszug aus dem Liibecker
Taufregister bis hin zu den Nachlafiverzeichnissen, mit Einbezug von Rezen-
sionen tiber Werke Kunzens und von musikalischen Artikeln, von denen Kunzen
selbst auch mehrere verfalt hat. Das Thema ,Kunzen als Musikschriftsteller
(Abb. 3) eroftnet dabei einen ganz neuen Aspekt.

Eingespeist in die Datensammlung werden auch simtliche, Kunzen be-
treffenden Exzerpte aus den Tagebiichern von Carl Friedrich Cramer. Detailliert
ist hieraus u.a. etwa zu erfahren, daff Kunzen im Oktober 1787 Cramer am
Klavier eine gerade erst komponierte Sinfonie vorspielte, ,,worinn die Bisse ganz
unerhort arbeiten, und die vorigen Sonntag im Konigsclubb so executirt worden
ist, dafd alle Spieler dabey schwizten®. Zugleich resiimierte Cramer: ,,Es ist wahr,
und bleibt wahr; unendlich Genie hat doch der Knabe, und besonders einen
Reichthum und Fiille in der Instrumentalmusik, an die Wenige reichen; und die
wie Schulz selbst eingesteht, das Characteristische zwischen ihm und Schulz
ausmachen®.58

(2.) Gesondert aufgenommen und gespeichert werden in Kiel — als Grundlage
fiir eine gesonderte EpITION — die von Kunzen geschriebenen und an Kunzen
gerichteten BRIEFE und briefdhnlichen Schreiben. Allein im Besitz des Reichs-
archivs und der Kéniglichen Bibliothek in Kopenhagen befinden sich nach ersten
Recherchen mehr als 150 Briefdokumente. Bei dem zahlenmifig iiberwiegenden
Teil handelt es sich, modern gesprochen, um die ,,Geschiftskorrespondenz®
zwischen Kunzen und dem ihm in Kopenhagen noch iibergeordneten Kapell-
chef; lange Zeit war dies der Oberhofmarschall Adam Wilhelm von Hauch.
Gerade solche Quellen sind in der Lage, sehr detailliert den Berufsalltag eines
koniglichen Kapellmeisters zu erhellen. Wire von Kunzen keine einzige Kompo-
sition erhalten geblieben, dann wire allein schon die Beschiftigung mit dem
Berufsportrit, also die Rekonstruktion des Berufsalltags des damaligen Hof-
kapellmeisters, eine gesonderte Studie wert.

Informieren konnen jene ,,Geschiftsbriefe” gelegentlich auch iiber heute als
Hhistorisch® einzustufende Entscheidungen. Ein eminent historisches Dokument
ist etwa jenes Schreiben vom 16. Dezember 1812 mit Kunzens Vorschligen fiir
den Aufbau einer musikalischen ,Fach-Bibliothek® zum Nutzen fiir den
»Musikstudierende[n]“. Noch priziser heifit es im dinischsprachigen Text ,,ser-

58. Tagebucheintrag vom 23. Okt. 1787. (Das Tagebuch wird unter der Signatur Cod. ms. SH 406],
Fasz. 3 in der Universititsbibliothek Kiel aufbewahrt. Eine kommentierte Ausgabe wird
derzeit fiir den Druck vorbereitet).
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deles nyttig for de som studere og videnskabeligen dyrke Musikken“5® Am Ran-
de mag hier vielleicht noch die Anmerkung interessant erscheinen, dafl Kunzen
dabei die von Forkel in Gottingen geschaffene Musikbibliothek als vorbildhaftes
Muster anfiihrte (,,Die Gottinger Bibliothek ist in diesem Fache sehr gut ver-
sehen, und hat an Herrn Forkel ihren eigenen Bibliothekar®). Kunzens gutachter-
liche Empfehlung hinsichtlich des Ankaufs der Musikbibliothek des Kapellmu-
sicus und Komponisten Johan Henrik Lorentzen und deren Zusammenlegung
mit den Musikalien und Musikbiichern der Koniglichen Bibliothek bzw. die auf
diesen Vorschlag hin durch konigliche Unterschrift getroffene Verfiigung vom
13. Januar 1813 ist — kurz gesagt — die ,,Geburtsurkunde“ der Musikabteilung der
Kéniglichen Bibliothek.°

(3.) Was aussteht, und was vor allem dringlich erforderlich erscheint, ist die
EpITioN . eines kommentierten WERKVERZEICHNISSES. Hier einen realistischen
Zeitpunkt der Publikation ins Auge zu fassen, fillt nicht leicht, sofern jener
Trend anhilt, daff man stindig neue, bislang unbekannte Werke findet oder auf
Auffithrungsberichte tiber bislang nicht registrierte Kompositionen stofit. So ist
beispielsweise 1805 aus Adresseavisen zu erfahren, dafl fiir ein Sonntagskonzert in
H.O.C. Zincks Synge Institut for Kipbenhavns Ungdom der Vortrag eines figure-
ret Kanon af Hr. Kapelmester Kunzen® angekiindigt wird;5! eine solche Kompo-
sition konnte bislang nicht nachgewiesen werden. Zum anderen: Wahrscheinlich
aus dem Jahre 1787 datiert ein Klavierkonzert, das Kunzen — zusammen mit einer
Sinfonie — an den Offenbacher Verleger Johann André geschickt hatte; des nihe-
ren ist hierzu aus einem Brief Kunzens zu erfahren:

In dieser Absicht habe ich mir die Freyheit genommen Ew. Wohlgeb.
zwey Stiicke von meinen Arbeiten zuzuschikken, wovon das Erste, die
Sinfonie nemlich, ginzlich zu Ihrem Behuf ohne weiteren Eigennutz etwa
10 Exempl. fiir meine Freunde hiermit zum Stiche Ihnen angeboten wird.
Das Concert wiirde ich aber nicht ohne Honorarium geben kénnen, wo-
rilbber man aber nihere Abrede nehmen konnte. Sollten Ew. Wohlgeb.
aber meine Vorschlige nicht gefallen so ersuche ich nur, mir dasselbe
zuriick zu befordern. Ich schickte Ew. Wohlgeb. die Sinfonie in Partitur
damit dieselben Sie desto cher beurtheilen koénnten und habe keine
weitere Abschrift davon, weil es meine erste Handschrift ist.%2

59. [Dt. Ubersetzung:] besonders niitzlich fiir diejenigen, welche Musik studieren und sich
wissenschaftlich damit beschiftigen. Vgl. hierzu Heinrich W. Schwab: ,FL.&E. Kunzen, der
Hofkapellmeister und die Konigliche Bibliothek®, in: Fund qg Forskning 1995 (im Druck).

60.Vgl. ebenda.

61. Fiir die Uberlassung von Exzerpten aus dieser Zeitung habe ich Dan Fog gesondert zu
danken.

62. Ziirich, Zentralbibliothek (Autogr. Ott.): EL.Ae. Kunzen, 7. Dez. 1787.
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Beide Werke gelten in der hier beschriebenen Form als verschollen. — Tatsache
ist des weiteren, dafl sich in dem Bestand des Frankfurter Opernmaterials zu
Mozarts Don Giovanni eine Einlagearie und zur Zauberflite eine Transposition
befinden, die héchstwahrscheinlich auf Kunzen zuriickgehen; die betreffenden
Rollen der Donna Elvira bzw. der Konigin der Nacht sang damals niemand anders
als ,Madame Kunzen®. Und noch ein weiteres Beispiel mag hier fiir die unter-
schiedliche Werkiiberlieferung angefiihrt werden: In England ist eine Dirigier-
partitur des Halleluja der Schopfung erhalten geblieben, zu dessen deutschem Text
mit Bleistift ein englischer Text cingetragen ist.%3

(4.) Zu Lebzeiten von Kunzen sind nur wenige seiner Werke im Druck er-
schienen, schon gar nicht die grofien Opern oder die mehraktigen Singspiele.
Von den Singspiclen Viinhosten und Dragedukken, die zu den am haufigsten
aufgefiihrten Bithnenwerken Kunzens gehoren, existieren lediglich Klavierauszii-
ge. Wer sich, um ein Urteil {iber den Singspielkomponisten Kunzen zu gewin-
nen, mit dem Studium der gedruckten Klavierausziige begniigt, erhilt mit Si-
cherheit ein ungeniigendes Bild. Es gehort bekanntlich zur Eigenart damaliger
Klavierausziige, dafd sie bevorzugt die Sologesinge und Duette, kaum jedoch die
ausgedehnten Ensemblesitze zum Abdruck brachten, die sich zum hauslichen
Musizieren eben weniger eigneten. Gerade jedoch in der Gestaltung der Akt-
schliisse, worauf nachgerade auch die Musikwissenschaft ihr besonderes Interesse
gerichtet hat, liegt sichtlich ein gesteigertes kompositorisches Engagement von
Kunzen. Das Finale des 1. Aktes zu dem Singspiel Die Weinlese (1793) besteht aus
fiinf Einzelteilen, das zum 3. Akt aus sieben. Nicht weniger ausgearbeitet und
mehrteilig ist der Schluff des 2. Aktes, in den sogar ein vierstimmiger ,kon-
templativer® (risonnierender) Kanon eingebaut ist. Dafl und wie dieser Kanon
in die Szene integriert ist, daf8 mit der Kanonmelodie zugleich der folgende
Chor beginnt, ist nur der ungedruckt gebliebenen Partitur zu entnehmen. 54

Gemifl dem hier angedeuteten Sachverhalt wire ins Auge zu fassen, solche
Singspiele in Partiturform zu edieren oder — was auch méglich wire, da die in
Kopenhagen aufbewahrten Autographe sehr sauber geschriebene Exemplare
darstellen — sie als kommentierten Faksimiledruck zu veréffentlichen.

(s.) Geplant fiir den Herbst des nichsten Jahres ist des weiteren eine Aus-
stellung unter dem Titel DER HOFKAPELIMEISTER F.L.AE. KUNZEN — STATIONEN
SEINES LEBENS UND WIRKENS. Gezeigt werden soll sie zunichst in Kopenhagen,
anschlieflend in Kiel und in Liibeck.

63. Das Exemplar befindet sich in der Musiksammlung des British Museum in London.

64.Ein Faksimiledruck der Partitur der Berliner Auffilhrung vom Jahre 1807 erschien,
herausgegeben von Th. Bauman, als Band 11 in der Reihe German opera 1770-1800 (New York
und London 1986). — An dieser Stelle wurde in der Vortragsfassung ein Horbeispiel
cingeblendet, das ich Danmarks Radio verdanke.
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(6.) Unverzichtbar im Zusammenhang der genannten Teilprojekte ist nicht
zuletzt die Beschiftigung mit der Musik selbst. Aufgabe ist es u.a. auf solche
kompositorischen ,Individualismen® aufmerksam zu machen, die Kunzens
scheinbar so zeitgebundene und — wie behauptet — lediglich den Epochenstil
widerspiegelnde Musik, in nicht geringem Mafle zugleich aufweist.

Kunzen hat — formisthetisch gesehen — recht singuldre, zuweilen ausgespro-
chen ,originelle Gattungsexemplare geschaffen. Dies gilt bereits fiir seine Lie-
der,% mehr noch fiir die mehraktigen Bithnenwerke oder den Hymnus Halleluja
der Schipfung, dessen Einzelteile nach einem korrespondierenden Tonartenplan
angeordnet sind. Das Finale des 4-aktigen Singspiels Dragedukken von 1796
greift in metrischer Verinderung auf die Thematik/Melodik der Ouvertiire
zuriick; Anfang und Ende des gesamten Singspiels korrespondieren sehr bewuf3t
also auch hier. Kunzens Lenore, eine Vertonung der Biirgerschen Ballade, die den
Gattungstitel ,,Ein musikalisches Gemilde® trigt, haben bereits die Zeitgenossen
wegen ihres Erfindungsreichtums schlicht als ,,genialisch® bezeichnet.%¢ Und um
noch ein weiteres Beispiel anzufithren: Die 4-sitzige Sinfonie in G-Dur vom
Jahre 1787 weist die bewuflt intendierte Satzfolge auf: Allggro (G-Dur) [dabei
handelt es sich um einen Sonatensatz]; 2. Satz [in der Sinfonik der Zeit um 1787
durchaus nicht die Regel]: Menuetto [I] — Menuetto 11 — Menuetto [I] (G-Dur — C-
Dur — G-Dur); 3. Satz: Molto Adagio (C-Dur); 4. Satz: Vivace (e-Moll). Die Gat-
tung Sinfonie erfihrt hier eine eigenartige Zweiteilung, insofern der langsame
Satz als iiberdimensionierte Introduktion in ein spukhaftes Mollfinale fungiert.
Daf} Moll-Sinfonien in Dur schlieflen, entspricht einer namentlich von Haydn
mitgeschaffenen Konvention. Fiir Kunzens Tonartenplan, demzufolge eine Dur-
Sinfonie in der parallelen Molltonart ausklingt, lief} sich bislang noch kein Vor-
bild ausfindig machen. Nicht minder verrit die Gestaltung des die Sinfonie
erdffnenden Sonatensatzes im Detail einen ,,denkenden Kiinstler”. Und selbst
cinem so konventionellen Satztypus wie dem Menuett dieser Sinfonie wufite
Kunzen von der Norm abweichende Seiten abzugewinnen, weshalb er 1791 von
der Berliner Kritik sogar geriigt wurde.%”

Im Rahmen dieses letzten Abschnitts, der Beschiftigung mit dem Komponi-
sten Kunzen, liegt es nahe, noch kurz auf die Oper Holger Danske einzugehen.
Wer immer sich niher mit ihr beschiftigt hat — in neuerer Zeit Torben Krogh,%8
Borge Friis,* Sven Lund,”® Anna Amalie Abert,”" Esther Barfod”?> — kam zu

65. Vgl. hierzu die Diss. von B. Friis, 1943, S. 66 ff.

66. Musikalisches Wochenblatt 1. Heft, Stiick IV, Okt. 1791, S. 26.

67. ,,In dem ersten Menuett ist dem Recensenten die rasche Ausweichung aus D dur ins Es dur zu
hart, und die Riickkehr mit der iibermédBigen Sechsten zu abgenutzt (Ebenda, S. 26).

68. Krogh (1924), S. 240 ff.

69. Friis (1943), S. 113 ff.

70.Sven Lunn: ,,Omkring Holger Danske®, in: Dansk Musiktidsskrift 16 (1941), S. 27-30; ders.,
»Oberons Tryllehorn“, Ebenda 19 (1944), S. 75-80.
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einem hochst positiven Urteil. Fiir Nils Schigrring ist die Oper — geschichtlich
gesehen — ,,det betydeligste musikdramatiske veark, der har set lyset herhjemme i
1700-talet“.73 Hermann Kretzschmar wiirdigte sie als ,,die bedeutendste roman-
tische Oper groflen Stils aus dem 18. Jahrhundert®“.74

Um auf eine der Besonderheiten dieser Oper hinzuweisen, sei fiir einen
gleichzeitigen Horeindruck die Liedarie der Titania aus dem 3. Akt ausgewahlt.”S
Das Beispiel schlieit bewuit den Ubergang zur Arie (oder besser: zum Gesang)
der Sultanin Almansaris und speziell dessen Beginn mit ein. Zu héren ist bei
diesem Ausschnitt auch das mehrmals wiederkehrende Rezia-Motiv. Zu héren ist
zunichst ein durch seine Strophigkeit sehr geschlossener Teil. Um deutlich zu
machen, daf} es sich hier jedoch um keine traditionelle Nummernoper handelt,
mochte ich die Aufmerksamkeit nachdriicklich auf den Ubergangsteil richten,
auch wenn die von Danmarks Radio geleistete Interpretation hier zunichst nicht
ganz textgetreu verfahrt.

Diese Oper — eine Oberon-Oper, im Jahre 1789 komponiert — stellt ohne
Frage eine Novitit dar. Sie hat weder gesprochenen Dialog wie das Singspiel,
noch Seccorezitative wie die opera seria oder semiseria. Sie weist in der Tat einen
wdurchkomponierten Duktus auf, der jedoch immer wieder durch geschlossene
Formen durchbrochen wird, beispielsweise durch einen Chor — den Chor der
unsichtbaren Geister und Elfen, der im Laufe der drei Akte insgesamt achtmal
erklingt und dessen Melodie dergestalt die Qualitit eines ,,Leitmotivs spiterer
Funktionalitit annimmt. Nicht anders geschicht dies, wie angedeutet, mit dem
Rezia-Motiv und mit ,,Oberons Horn®, mit dessen Intonation die Ouvertiire
beginnt.

Noch einige wenige Bemerkungen zur Ouvertiire dieser Oper: Auch sie stellt
beziiglich ihrer Formstruktur etwas Besonderes dar. Verabschiedet ist hier — 1788/
89 — sowohl die Opernintroduktion in Form der franzésischen oder italienischen
»sinfonia“ als auch der Typus Ouvertiire in Form des reguliren Sonatensatzes
oder seiner Rudimente mit und ohne Reprise oder mit und ohne Durchfiihrung.
Bei Kunzen handelt es sich um eine Ouvertiire, die auch nicht als separater Teil
ablosbar ist oder als ,Konzertouvertiire Sinn machen mochte; selbstindige
Konzertouvertiiren hat Kunzen nach 1800 einige komponiert und beim Verlag

71. Anna Amalie Abert: ,,‘Oberon’ in Nord und Sid“, in: U. Haensel (Hrsg.), Beitvige zur
Musikgeschichte Novdeuropas (= Festschrift K. Gudewill), Wolfenbiittel und Ziirich 1978, S. s1-
68.

72. Esther Barfod: ,Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen. Holger Danske, in: Pipers Enzyklopidie
des Musiktheaters Bd. 3, Miinchen-Ziirich 1989, S. 380-382.

73. Nils Schiorring: Musikkens Historie i Danmark, Bind z: 1750-1870, Kebenhavn 1978, S. 100. [Dt.
Ubersetzung:] Das bedeutendste musikdramatische Werk, das im 18. Jahrhundert hicrzulande
das Licht erblickt hat.

74. Hermann Kretzschmar: Geschichte des newen deutschen Liedes, 1eipzig 1911, S. 303.

75. Das an dieser Stelle zu Gehor gebrachte Musikbeispiel betraf nach dem dinischen Klavier-
auszug den Ausschnitt S. 111 — 118.
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Breitkopf & Hirtel drucken lassen. Sinn, und zwar hochst kiinstlerisch-indivi-
duellen, stiftet Kunzens Ouvertiire als Einleitung in diese spezielle Oper, mit
deren erster Szene sie auch unmittelbar verkniipft ist. Bevor man dies gewahr
wird, hat die Ouvertiire jedoch auch bereits zu anderen Szenen einen musi-
kalischen Bogen gespannt. Ein noch nicht niher zu identifizierender Rezensent
der Berliner Musikalischen Monathsschrift hat dies 1792 sehr genau erkannt und
beschrieben:

Die Overtiire besteht aus mehrern Theilen, deren Hauptsitze, aus nachher
folgenden Stiicken genommen, geschickt erweitert und zu einem Ganzen
von grofier Wiirkung verbunden sind. Der erste Theil, Scherasmins Tanz,
worin die Flote die ersten vierhalb Zeilen — im Presto fiir eine Flote fast zu
viel! — solo spielt, unterscheidet sich durch Aufmerksamkeit erregende
Originalitit, kiindet bestimmt den comischen Character der einen Partie an,
und laft, was die Ausfiihrung des Themas betrift, nichts zu verlangen {ibrig.
Der folgende Theil, ernsten Characters, hebt mit dem schmelzenden Ge-
sange an, durch den in der zweyten Scene des ersten Actes Oberons
Erscheinung angekiindigt wird. Von diesem gehts durch einen rithsel-
haften, sturmweissagenden Uebergang zu dem, nachher als Gewittersym-
fonie wiederkommenden, letzten Theil, worin Oberons klagende Stimme:
yTitania, Titania! Ach niemals, niemals kebrst du wieder!“ von abwech-
selnden Floten und Oboen tonend, mit dem maichtigen Grausen gegen
einander kimpfender Tonmassen einen Contrast hervorbringt, durch den
sich dieses Stiick seine individuelle Bedeutung sichert. Dem Schluf3 der
Opvertiire, mit dem die Biihne sich 6ffnet, schmiegt die siifle Arie sich an,
in der Oberons jammernde Klage ( — Sturmgeheul und Donnerschlige
sollten sie nicht begleiten oder unterbrechen!) mit rithrendem sanften
Nachhall der Oboe und fernlauschenden Echo die Liifte theilt, und -
wenn noch in unsern Zeiten das Schicksal erdichteter Wesen auf der
Schaubiihne interessiren kann — Aller Herzen zu stillem Mitleid erweicht.
Wahrer und schoner herzlicher Gesang allenthalben; besonders treffend
zur wohlgewihlten Harmonie die Zeile: Hor Oberons verlaf$nes Klagen!
der Uebergang in d moll: doch weh! nur Echo lauschet hier!76

Man kann der Ouvertiire — mit Blick auf ihre Reihung — kurzerhand das
Etikett ,,Potpourri-Ouvertiire” aufkleben, gewonnen ist damit freilich wenig;
aber selbst dies wire im Jahre 1788/89 — gattungsgeschichtlich gesehen — erst
einmal eine Besonderheit. Nicht erklirt bleibt dann noch immer das Verhiltnis,
in dem diese vier Hauptteile zueinander stehen. Festzuhalten bleibt jedenfalls,
daf hier fiir die Introduktion einer Oper eine individuelle Form gefunden wur-

76. Musikalische Monathsschrift, 1. Stiick, Juli, Berlin 1792, S. 8f.
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de. Was sich in dieser Art und Richtung spiter daraus gattungsgeschichtlich
entwickelte, sollte — zumal bei der Diskussion des Typus ,,Programmsinfonie” in
deutschen Musikzeitschriften — noch immens viel Staub aufwirbeln. Da war
allerdings von Kunzens Ouvertiire nicht die Rede, nicht zuletzt deshalb, weil die
Oper Holger Danske bis auf den heutigen Tag keine einzige Auffithrung auf einer
deutschen Biihne erlebt hat. Wahrscheinlich hat man sie in Deutschland — weil
man ohnehin nur die knappen Notizen aus den Lexika kannte, nicht aber das
Libretto und die Musik selbst — zu sehr als ,,d4nische Nationaloper® eingestuft,
fiir die es in Deutschland offenbar kein vordringliches Auffiihrungsinteresse gibt,
solange die Dinen selbst sie schon nicht im Repertoire haben.

Hoért man in diese Eingangstakte hinein, dann sollte das Interesse gesondert
auf zwei kleine Details gelenkt werden: Die Oper beginnt (sieche Abb. 4) — und
dies hat der gerade zitierte Rezensent unterschlagen — mit einem lang ausgehal-
tenen, einzelnen Hornton. Es handelt sich um ,,Oberons Horn®, wie dem weiteren
Verlauf zu entnehmen ist. 1826 hat C.M. v. Weber seine Oberon-Ouvertiire in
dhnlicher Weise eroffnet. Was bei Kunzen gleich im ,,Presto® nachfolgt, ist eine
Figuration, bei der man nicht ohne Grund an das feine Gewebe spiterer Oberon-
Opern (oder vorausblickend auch an Mendelssohns Sommernachtstraum) denken
darf; bei Kunzen taucht diese Figuration ein weiteres Mal in der Oper selbst auf,
wenn Oberons Horn — von Holger geblasen — den Diener Scherasmin (Kerasmin)
in einen unausweichlichen Tanzwirbel hineinzwingt.””

v

Wenn von dem in Vergessenheit geratenen Kunzen schon einmal die Rede ist,
dann wird abwechselnd nicht selten von einem ,,Liibecker oder ,,ddnischen®,
von einem ,norddeutschen® oder gar ,,nordischen Mozart gesprochen. Solange
es sich in solchem Zusammenhang allerdings um einen Kiinstler handelt, den
keiner so recht kennt, sollte man solche Charakterisierungen mdglichst
vermeiden, gewifl auch im Interesse eines jeden Kenners, der das Phinomen
Mozart niher erfahren hat. Kunzen war ohne Frage ein Mozartianer, bestimmt
aber kein Mozart. Dennoch: aus jener Mozartepoche einen Komponisten zu
besitzen — und wire er nur vom Kaliber eines Dittersdorf oder Carl Stamitz — , in
derartiger Situation darf sich jede Stadt und jedes Land gliicklich schitzen. Dies
gilt nicht minder fiir die weite Region des Ostseeraumes. Fiir sie ist Kunzen
ohnehin einer ihrer damals wie heute Groflen, in einer Reihe stehend mit dem
viel zitierten ,schwedischen Mozart“ Joseph Martin Kraus.”8

77. Der an dieser Stelle eingeblendete Ausschnitt aus der Ouvertiire war gleichfalls der Aufnahme
von Danmarks Radio zu verdanken.

78. Vgl. den Artikel JM. Kraus, in: Riemann Musik Lexikon, Personalteil A-K, Mainz 1959, S.
960f. — Vgl. hierzu ferner das Vorwort zu Friedrich W. Riedel: Das Himmlische lebt in sei
Tinen. Joseph Martin Kraus, ein Meister der Klassik, Mannheim 1992.
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Anstatt diesen Kunzen — wie geschehen — unreflektiert als den ,,Didnen® oder
den ,Norddeutschen zu apostrophieren, sollten traditionsreiche Musikstidte
wie Liibeck oder Kopenhagen cher darin wetteifern, Chancen zu erdffnen, um
diesen FL.Ae. Kunzen niher kennenlernen zu kénnen. Vorab wichtig scheint
dabei vor allem dies zu sein, eine Reihe seiner Werke im Konzert oder auf Schall-
platte dem Urteil des musikalischen Hoérers zuginglich zu machen. Sehr rasch
wiirde allein dadurch — symbolisch gesprochen — der Namenszug auf dem histo-
rischen Gedenkstein wieder in schirferen Konturen hervortreten. Und bewahr-
heiten wiirde sich aufs Neue, was 1817 der Zeitgenosse Christian Levin Sander in
die Worte gefafit hatte: ,,Hoit staaer Kunzen blandt Nutidens Sangcomponi-
ster.

SUMMARY

SKunzen stands bigh amonyg Comtemporary Song composers ...« (1817):
Report on the Research initintive concerning the life and works of Frie-
drich Ludwig Aemilius Kunzen (1761-1817)

When the German-born (1761 in Liibeck) Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen, the Hof-
kapellmeister of Copenhagen, died in 1817 the author of his obituary in the Leipziger Allgemeinen
musikalischen Zeitung stated that one should ,expect Kunzen’s extensive biography rather soon®
since he is held in high respect as both a man and artist. Despite this statement, such a
monography has not yet appeared. The author, however, recently has begun a research project
that contains the following individual details:

1. production of a documentary biography, 2. edition of letters to and from Kunzen, 3.
creation of an annotated list of compositions, 4. edition of selected works, 5. an exhibition
celebrating the 200th anniversary of Kunzen’s return to Copenhagen in 1795 when he accepted
Lthe position of his lifetime. Last but not least the project also includes 6. a close study of
Kunzen’s compositions, especially his not so seldom found ,,compositional individualism.®

Translated by Anna H. Havwell



Niels W. Gade’s ,,Agnete og Havmanden®

Additional souwrce material and a new hypothesis
concerning its ovigin (Part 11: vealizing opus 3 — from
concert overtuve to symphony and dramatic poem)*

By ANNA HEDRICK HARWELL

n part I of this article (see Dansk Arbog for Musikforskning XX, p. 45-47) I
briefly described some newly-discovered orchestral sketches to Niels W. Ga-
de’s Agnete o Havmanden overture and consequently challenged the previously
accepted theory that Gade’s Jugendtriume overture is the musical result of Agnete
og Havmanden." 1 will now continue, in part II, by tracing the evolution of Ag-
nete g Havmanden from concert overture to five-movement symphony and
dramatic poem.
Gade’s first mention of ,,Agnete og Havmanden® occurs in a letter to A.D.
Berggreen dated September 24, 1838:

Nu har jeg altsaa lagt Haand paa Varket og givet det Form af Ouverture.
Jeg har tenkt mig Agnetes Langsel ved Strandbredden efter en hende
ubekjendt Gjenstand som Hovedmomentet i dette Stykke. Som to hinan-
den modstridende Principper optreder Havmandens Elskovsklage og
hendes egen Samvittigheds Rast (idet hun ved at elske Havmanden tror at
begaa noget Ondt.) Denne Kamp mellem et Godt og Ondt udgjor
Middelpunktet, indtil hun mod Slutningen overgiver sig paa Naade og
Unaade i Havmandens Favn.?

As the above Agnete o Havmanden program reveals, Gade intended to divide
his overture into three sections: primary part, midpoint and closing section. The
primary part of the overture is described as ,,Agnete’s yearning by the sea after an
unknown object®. This undoubtedly refers to the opening measures of the 1838
sketches (music example 1). Note the depiction of the waves in the lower strings
(cello) and the use of an impassioned a-minor clarinet solo for the portrayal of
Agnete’s yearning. After this opening section Gade records two opposing themes

* I would sincerely like to thank the Danish Fulbright association, whose financial assistance
enabled me to complete the research for this article.

1. This theory was originally presented in Finn Matthiassen’s ,,Niels W. Gade og troldtgjet”
Festskrift Spren Sprensen, Copenhagen: Dan Fog, 1990, p. 73-74.

2. Complete letter transcribed in C. Skou, Andreas Peter Beyggreen, Copenhagen 1895, p. 55-58.
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— the Merman’s lamentation of love (music example 2), and the voice of Agnete’s
conscience (music example 3). While the Merman is characterized by a trom-
bone, Agnete is again represented by the clarinet. The overture’s midpoint
represents Agnete’s moral struggle between good and evil (music example 4).
Finally Gade describes the closing section of the overture as Agnete’s
unconditional surrender into the Merman’s embrace (music example ).
Unfortunately the sketches abruptly end at this point — it appears that several
pages may be missing. Gade’s use of two different ink colors indicates that he
worked on the sketches more than once. Nonetheless, the lack of any other mu-
sical sources suggests that he soon set the project aside.3

In October 1839, a little more than one year after the letter to Berggreen,
Gade recorded in his composition diary a second program based on Agnete oy
Havmanden (see table 1).4

TABLE 1: PROGRAM FOR AGNETE OG HAVMANDEN AS FOUND IN GADE’S COM-
POSITION DIARY (NB: /// = CROSSED-OUT TEXT).

Octbr:
1839

Agnete og Havmanden (A ///)$

Sinfonie.
1.) Agnetes Lengsel ved Havet. (Moderato) € A
2.) Havfruernes Sang. (Fis moll Andante med Chor af
Fruentimmerstemmer.) ,,Agnete. Agnete kom!* ///
/1/5(3 Chor: forskjellige.) (/ /// /11 11111 1 11111)7

(Fis Dur - .)
3.) Agnetes Bryllup. (Scherzo E Dur. 3/4.)
4.) Vuggevise. (C Dur Moderato eller Andantino.)
(Clarinetsolo.)afbrydes af

Choral: Hvo ikkun lader Herren raade 8 — eller I Jesu.

3. Apparently unsatisfied with his progress on Agnete og Havmanden, Gade began working on a
new overture, Jugendtriume, in October 1838.

4. Composed of six pages and written between July 1839 and August 1841, this diary contains the
programmatic origins of some of Gade’s most famous works: The Echoes of Ossian Overture
(Op. 1), the c-minor Symphony (Op. 5) and the Piano Sonata in e-minor (Op. 28). Originally
housed in the Royal Library, Copenhagen, this diary is now missing. Niels Martin Jensen,
however, has kindly supplied me with a photocopy of the diary.

5. “moll“ has been crossed out and an upper-case A has been written over the original lower-case
a

6. “til Dur“ has been crossed out.

“I moll med violi & cello® has been crossed out.

Chorale text from Evangelisk=kristeliy Psalmboyg, til Brug ved Kivke o Huus=Andacht,

Copenhagen: Carl Frid. Schubart, 1798, # 301, p. 167.

% 3
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pp .Navn skal al vor Gjerning skee 2 — synges
MandfolkeChor ganske pianissimo —

(Dies irae, dies illa solvet saecla in favilla).

AlI° agitato og Recitativ (Clarinetsolo.) —
Fortszttelse af Choralen —

xattacca

5. Finale. Agnetes Kirkegang og Dgd. (a moll)
(Og alle de smaa Billeder, de vendte sig omkring —
— C Dur. ,,0 Herre Jesu tilgiv du min Synd“—

- Og Altertavlen vendte sig og Alteret med den-
Og Alt med den -

Sig vendte, hvor hun Qiet

I Kirken vendte hen. —

da brast den Armes Hjerte,

da iisned hendes Blod. —)™©

(?)Choral: A Dur.“Men du o Forsoner Kjzre
Tilgiver hver angerfuld Synder —

Fine.

x 5.) Finale.

Havfruernes Sang (Fruent:) og Choralsan-
gen (Mandst:) kalder Agnete.

As shown in my transcription of the symphony’s program, only the second,
fourth and fifth movements were supplied with intricate outlines. Gade left a
good deal of empty space after the headings for the first and third — undoub-
tedly planning to develop the programmatic details of these movements at a later
date.

Unfortunately, no musical realization of the 1839 program exists. Neverthe-
less, a comparison between this program and the overture sketches from 1838
reveals several similarities: both works were originally conceived as being in the
key of a-minor, both open with a depiction of Agnete’s yearning by the sea and
both represent Agnete with a clarinet solo.

Despite these similarities, however, the programs are noticeably different.
Gade substantially expanded his original 1838 idea. In addition to changing the

9. Ibid., # 135, p. 81
10. These seven lines come from Jens Baggesen’s Agnete fra Holmegaard (1808).
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composition’s form to a five-movement symphony, Gade enlarged the program’s
plot and added texts borrowed from the Evangelist-Christian Psalmbook (1798)
and Jens Baggesen’s Agnete fra Holmegaard Ballad (1808). As a reading of Agnete
fra Holmegaard reveals, Gade apparently utilized this text when forming the ge-
neral layout of his 1839 program.™

Baggesen’s ballad begins with a restless Agnete staring into the sea. A beauti-
ful Merman appears and begins to sing. He pledges his love to Agnete and asks
her to join him below the waves. She accepts his proposal and eventually bears
him two sons. All is well and Agnete is very happy until one day the sound of
church bells interrupts her while she is singing a lullabye. Agnete becomes
alarmed and suddenly feels compelled to visit her childhood church. The
Merman allows her to go, but only on the condition that she return before
daylight. Agnete hurries towards the church and upon entering the graveyard
comes face to face with her mother. When the mother discovers where Agnete
has been for the past two years she reminds Agnete of the husband and daugh-
ters she abandoned and tries to convince her to forget the Merman and his two
sons. But Agnete is firm, she renounces her family and remains true to the
Merman. She then enters the church. Everyone turns their back to her. Agnete
looks down at the floor and to her horror discovers that the gravestone before
her bears the name of her mother. The shock of this realization breaks Agnete’s
heart. She falls to the floor and dies. Now all her children, sons and daughters
alike, long for their mother.

Familiarity with Baggesen’s text greatly aids in the task of deciphering the
many enigmatic details of Gade’s program. For example, in the fourth movement
Gade interrupts Agnete’s lullabye with a sacred chorale. This chorale, undoubt-
edly serving as a substitute for Baggesen’s church bells, not only reminds Agnete
of the life she abandoned but also expresses, through its text, the moral struggles
of Agnete’s conscience. Similar is Gade’s employment of the Dies Irae theme as a
means of foreshadowing the deaths of both Agnete and her mother.' Finally, the

11. The story of ,,Agnete og Havmanden® exists in many versions. In its earliest ballad form (ca.
18th century) Agnete is portrayed as a selfish, rebellious girl who deserts her family and then
callously abandons the Merman and his children. Contrary to this egocentric characterization,
the Agnete of most 19th-century versions displays kind, loving feelings of familial loyalty. She
is torn between her love for the Merman and her loyalty to God. Thus the predominating
theme of most 19th-century versions is a tragic split between the Christian and the humane,
between social and natural values. For further discussions concerning the history and evolu-
tion of ,,Agnete og Havmanden® see: Thomas Bredsdorff, ,,Nogen skrev et sagn om ‘Agnete
og Havmanden’, hvem, hvorndr og hvorfor?“ Fund og Forskning XXX (1991): 67-80; Peter
Meisling, Agnetes Latter. En folkevise-monggrafi, Copenhagen, 1088 and ,,De sympatiske Hav-
mend - En lille replik til Thomas Bredsdorff, Fund og Forskning XXX (1991): 81-6; Iorn Pig,
»DgFT 38, Agnete og Havmanden®, Nye veje til Folkevisen, Copenhagen: Gyldendal 1985, p.
140-148 '

12. I agree with Matthiassen’s conclusion (p. 82) that Gade’s employment of the Dies Irae was
probably influenced by Berlioz’s earlier employment of the theme in the fourth movement of
Symphonie fantastique.
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allegro agitato clarinet solo towards the end of the movement represents Agne-
te’s distraught reaction to the chorale and sudden compulsion to visit her child-
hood church.

Gade’s program for the final movement revolves around a quote from the
ultimate scene in Baggesen’s ballad:

Og alle de smaa Billeder,
de vendte sig omkring -

Og Altertavlen vendte sig
Og Alteret med den -

Alt med den

Sig vendte, hvor hun Qjet
I Kirken vendte hen.

Da brast den Armes Hjerte,
Da iisned hendes Blod.

As in the previous movement, Gade uses a chorale text to reflect the state of
Agnete’s conscience: ,,O Herre Jesu tilgiv du min Synd.“ The composer then
records two options for the symphony’s conclusion. The first reflects a message
of Christian salvation and centers around the chorale ,Men du o Forsoner Kjere
tilgiver hver angerfuld Synder.“ In contrast to this, the second option reflects
more closely the feeling of Baggesen’s romantic text by using choirs of mermaids
and humans to express the tragic longing caused by Agnete’s death.

Several details in Gade’s 1839 program, however, do not coincide with
Baggesen’s text. In his outline for the second movement Gade cites a ,,Chor af
Fruentimmerstemmer“ who sing ,,Agnete. Agnete kom!“ as well as an additional
three choirs described as ,forskjellige.“ These vocal groups, not mentioned by
Baggesen, are more than likely related to the four choirs who attempt to lure
Agnete into the sea in the ,,Bolgernes Sang® of H.C. Andersen’s dramatic poem
Agnete o Havmanden (1834). In addition Gade’s third movement, ,, Agnetes
Bryllup,“ is undoubtedly based upon the ,Havmandens Bryllup® of this same
text. Here Andersen features Agnete’s marriage to the Merman, an event
excluded from Baggesen’s Agnete fra Holmeganard."3

Gade’s familiarity with Andersen’s text is not suprising. The two men became
friends towards the end of the 1830s and they collaborated on an ,Agnete og
Havmanden® project in the early 1840s. This project, a dramatic poem in two
acts, is based on an abridged version of Andersen’s Agnete oy Havmanden text
and features a series of songs and melodrama composed by Gade (see table 2).

13. In addition to a more involved plot, Andersen’s dramatic poem has a larger cast of characters
than Baggesen’s ballad.
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TABLE 2: MUSICAL NUMBERS COMPOSED BY GADE FOR H.C. ANDERSEN’S DRAMATIC
POEM AGNETE 0G HAVMANDEN

Act I

1. Hemming’s Song — ,,Der voxed’ et Tre.“™#

2. Choir of Mermaids - ,,Jeg veed et Slot.“

Merman and Agnete — Melodrama (seduction scene).

Act IT

3a. Agnete’s Lullabye — ,,Sol deroppe ganger under Lide.”

3b. Choir of Huntsmen — , Trara! Trara! Trara!“

4. Hemming — ,,Agnete var elsket.“™

5. Choir of Hunstmen — continuation of no. 3b.

6a. Repetition no. 4, but without orchestral introduction and coda.

6b. Choir in Church - ,,Barn Jesus, Brudgom fager og fiin.*

7a. The Fisherboy’s Ballad — ,,Larken synger sin Morgensang.*

7b. Choir in Church - continuation of no. 6b.

8. Merman and Agnete — Melodrama (Agnete’s death).

I do not know when Andersen and Gade first began to collaborate on Agnete
0y Havmanden. A letter from Andersen shows that the project was well under
way by the summer of 1842:

Bregentved den 17 Juli 1842

Kjzre Ven!

Da jeg endnu ikke i Aviserne seer et eneste Ord om vor Jomfru ,Agnete,*
saa kommer hun nok ikke i Tjeneste i Sommer, den franske Greve'® har
nok faaet hendes Plads. Det forekommer mig imidlertid bedst om vi tog
os lidt af Jomfruen og derfor skriver jeg denne korte Epistel.

Vil de have det reenskrevne Manuscript, af Hr. Holst'7 og da indsende
dette til Direktionen, med et Par Ord at De har componeret Musikken og
vil nu fuldende en Ouverture til Stykket; vi ville altsaa rimeligvis erholde
Svar fra Censoren ved Saisonens Begyndelse og Agnete kan da gives i Sep-
tember eller Oktober. De kan ogsaa bringe det til Conferentsraad Collin
og tale med ham hvad Musikken angaar, jeg skal da skrive om Stykket. . . 18

14. Hemming is the mortal husband Agnete abandons when she goes to live with the Merman.

15. According to Niels Martin Jensen, Den danske romance 1800-1850 of dens musikalske forudsetnin-
ger, Copenhagen: Gyldendal, 1964, p.169, this song’s melody appears to be a variation in
minor of the folk ballad ,,Agnete hun stander pi hejelofts bro“ (Udvalgte danske Viser fra
Middelalderen, Abrahamson, Nyerup & Rahbek (eds.) Copenhagen, 1812-14, Vol. V, no. soa)

16. Three-act comedy Grev Létorizres Proces by Bayard and Dumanoir. Performed at the Royal
Theater on July 1 and 8, 1842.

17. Wilhelm Holst played the role of the Merman in the premicre of Agnete g Havmanden.
Agnete and Hemming were played by Fru Heiberg and Chr. Hansen.

18. The original letter is housed in The Royal Library, Copenhagen: Ny kgl. Saml. 1716.
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Andersen was hoping for a premiere at the Royal Theater in September or
October 1842. But Agnete o Havmanden did not appear until April 20, 1843. The
autograph score for this performance contains musical emendations as well as
performance indications. In its present state it opens with the song ,,Der voxed’
et Tre.“™ A study of the manuscript’s appearance reveals that the page num-
bering has been changed — pages 1-5 were originally numbered 4-8.

Upon first noticing these altered page numbers I naturally assumed that a
song had been eliminated from the dramatic poem. But an examination of the
prompt book used for the premiere soon revealed that ,Der voxed’ et Tre* had
always been conceived as the work’s opening song.° Thus the altered page
numbers must be due to the elimination of some other type of music.

A hint as to what this music might have been is revealed in Andersen’s letter
of July 17, 1842. After commenting on the unexpected delay of the Agnete og
Havmanden premiere, Andersen asks Gade to write to the director of the theater
explaining that he ,vil fuldende en Ouverture til Stykket.“ But the final score
contains no overture. Thus one is left with the question, could the altered page
numbers in the Agnete o Havmanden score be evidence of Gade’s failed attempt
to compose an overture??!

Such a conclusion appears logical when we consider the evolution of Agnete
og Havmanden. From the beginning Gade appears to have struggled with the
task of creating a large programmatic composition. His first project, an overture,
never progressed beyond preliminary sketches. In his second project, a
symphony, Gade added choirs and texts as a means of facilitating the musical
expression of the program, but to no avail. Finally, after abandoning all plans for
a programmatic work, Gade resorted to writing the musical numbers to Ander-
sen’s dramatic poem. Andersen was hoping for a premiere in the summer of
1842, but his plans were delayed due to Gade’s incomplete overture. When the
dramatic poem finally did appear in April 1843, no overture was included. Like
the other programmatic works, Gade’s second Agnete oy Havmanden overture
never came to fruition.

Andersen and Gade spent many months preparing for the premiere of Agnete
og Havmanden. Despite these efforts the production itself was very short-lived —

19. The Royal Library: Music collection, C II 108.

20. The Royal Library: Manuscript Department, Royal Theater’s Prompt Book collection no. 17.
Although the prompt book’s copyist has not yet been identified, both Andersen and Gade
appear to have entered corrections. The text for Agnete o Havmanden was first submitted to
the Royal Theater on September 2, 1842 (Annotated edition of H.C. Andersen, Mit Livs Even-
tyr, Copenhagen: Gyldendal, 1951, Vol. II, p 100).

21. Although many would correctly argue that the inclusion of a full overture would require
more space than the mere three pages missing from Gade’s Agnete o5 Havmanden score — a
short instrumental introduction could have been included in Gade’s earliest version of the
dramatic poem.
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only two performances.?> According to the contemporary critic J.L. Heiberg,
Agnete og Havmanden failed for various reasons:

At Sagen ikke er blevet bedre, men snarere varre ved det Udtog af Digtet,
som man har transporteret umiddelbart fra Bogladen op paa Scenen,
forstaaer sig af sig selv. Men herved maa erindres — hvad allerede offentlig
er bemerket — at Forfatteren ikke af egen Drift har bestemt sig til at bringe
sit Arbeide paa Scenen, men anmodet derom af en Skuespiller, som var i
Forlegenhed med sin Sommerforestilling. Rigtignok havde det varet
bedre, om hans Tilbgielighed til at gjore en Tjeneste ikke havde forledet
ham til at opoffre sig selv, og om Componisten Hr. Gade ikke havde
odslet sin characteristiske, folelsesfulde Musik paa et Arbejde, hvorom det
var saa let at forudsige, at det ikke kunde bare den.?3

Edvard Collin expressed a similar opinion about the dramatic poem in a letter
to Andersen dated April 23, 1843. Like Heiberg, Collin appears to have found
Gade’s music the most redeemable part of the production:

Det falder altid i min Lod at skrive Dem til om de af Deres Arbeider, som
De ingen Glede har af. Dette er nu ogsaa Tilfxldet med Agnlete; den] gik
forste Gang i Torsdags d. 20de, . . . Baade Gottlieb og jeg havde hele
Tiden Forudfelelsen af denne Skjebne; en forunderlig Kjolighed og
Kjedsommelighed var udbredt over det Hele. Fru Heibergs Spil behagede
vist Adskillige; mig og mange Andre mishagede det; Hansen var jevn,
Holst meget god. Arrangementet maadeligt, i Slutningen endog fabelag-
tigt slet; Scenen hvor Fiskeren begraver Agnete og sztter et Kors, som
han har liggende ferdigt, var saa dumt arrangeret, at jeg hvert Qieblik
ventede at hgre Latteren fra den villige Pgbel. — Musiken var yndig og
lader intet tilbage at gnske.?4

After the failure of Agnete oy Havmanden, Andersen abandoned the project
completely and relinquished all hopes of eventual publication.?s Gade, on the
other hand, maintained an interest in the work and eventually arranged six of its
songs for voice and piano. This song set, entitled Sange af Agnete o Havmanden,
opus 3, was dedicated to A.P. Berggreen and published in 1845 by C.C. Lose &
Olsen (see table 3).

22. April 20 and May 2, 1843.

23. Johan Ludwig Heiberg, Intelligensblade, no. 30 (1843).

24. Cited from H.C. Andersens brevveksling med Edvard oy Henviette Collin, Copenhagen: Levin &
Munkgaards Forlag, 1933, Vol. 1, p. 339-40.

25. In a letter to Edvard Collin dated November 27, 1843 Andersen states: ,,Agnete er for evigt
skrinlagt. Cited from H.C. Andersens brevveksling med Edvard oy Henriette Collin, p. 347.
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TABLE 3: SANGE AF AGNETE 0G HAVMANDEN, Op. 3.
1. Song of Hemming the Minstrel
,Der voxed’ et Trae®
2. Choir of Mermaids
»Jeg veed et Slot®
3. Agnete’s Lullabye
»3ol deroppe ganger under Lide“
4. Choir of Huntsmen
,Irara! Trara! Trara!®
5. Ballad about Agnete and the Merman
»Agnete var elsket”
6. The Fisherboy’s Ballad
»Lerken synger sin Morgensang®

Six years after the publication of Sange af Agnete oy Havmanden, op. 3, Gade
wrote a choral piece entitled Agnete og Havfruerne. This work, composed for
soprano, women’s choir and orchestra, contains revised versions of two songs
from Agnete oy Havmanden (,,Jeg ved et Slot“ and ,,Sol deroppe ganger under
Lide®). Performed for the first time in 1858 by Copenhagen’s Musikforeningen,
Agmnete og Havfruerne was later arranged for voice and piano and then published
posthumously in 1891.26

ZUSAMMENFASSUNG

Niels W. Gades n,Agnete o Havmanden“: Weiteres Quellenmaterial
und eine neue Theorie beziiglich der Entstehungsgeschichte des Werkes
(Zweiter Teil: Die Verwirklichung von op. 3 von der Konzertouverture bis
zur Symphonie und der dramatischen Dichtunyg)

Die Verfasserin unternimmt, die Entwicklung von Agmete o Havmanden von der Konzert-
ouvertiire bis zur Symphonie und der dramatischen Dichtung bei Niels W. Gade zu verfolgen. Im
besonderen werden Gades literarische Quellen, Jens Baggesens Agnete fra Holmegaard und Hans
Christian Andersens Agnete oy Havmanden, einer Untersuchung unterzogen. Es wird kon-
kludiert, daff es Gade, obwohl er sich jahrelang fiir das Sujet ,,Agnete und der Wassergeist™
interessierte, nie gelang, ein programmatisches Orchesterstiick iiber die Sage zu vollenden.
Deutsche Ubersetzung: Jan Maggaard

26. Dan Fog, Niels W. Gade — Katalog, Copenhagen: Dan Fog, 1986, p. 12-13.
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Are the music and the choreography
for ,,The Flower Festival® Pas de deux
by Paulli and Bournonville?

By KNUD ARNE JURGENSEN

o meet with a question like this, put by a dance historian who has dedicated
more than a decade to the study of August Bournonville’s ballets, may, of
course, at first sight appear to be without sense. Nobody today would probably
question August Bournonville’s and Holger Simon Paulli’s paternity of the 1858
Flower Festival Pas de deux.

However, it proves how careful research in the field of dance- and theatre
history always must be when confronting even some of the most established
historical ,facts“ or ,truths®.

Since the Copenhagen premicre in 1858 of Bournonville’s one-act ballet The
Flower Festival in Genzano this pas de deux has become one of the great 19th
century Danish choreographer’s most well-known works, and is today in
retrospect, sometime considered to be the dance that best expresses the
quintessence of his choreographic and musical style.

Moreover, during the last four decades, The Flower Festival Pas de deux has
achieved its rightful place in the international repertory of classical ballet.

Since its creation this dance has always been particularly popular with the
audience. At the first performance at Copenhagen’s Royal Theatre on December
19, 1858 the critic of Bevlingske Tidende (20.12.1858) wrote:

Miss Juliette Price performed the leading roéle to the most enthusiastic
applause and with that strange blend of grace and virtuosity that is so
characteristic of her dancing; and we must in particular emphasize the pas
de deux performed by her and Mr. Scharff. The latter deserves our
outspoken recognition for his performing of the part of Paolo.

1. Until recently there seems to have been confusion whether it was Edouard Helsted or Holger
Simon Paulli who actually wrote the music for the pas de deux in The Flower Festival in
Genzano. On the covers for the two existing recordings of this dance (Danish EMI 165-39262/
3; HMV SLS 842) and in the programmes of the Royal Danish Ballet either Helsted or both
composers have been listed for many years. A more serious blunder on this matter was
recently made by Mr. Ole Nerlyng, who in an article on Bournonville’s composers (published
in Perspektiv pa Bournonville, Copenhagen, 1980, p. 282) emphasizes ,,Helsted’s music for the
Flower Festival Pas de deux® as one of the most outstanding examples of this composer’s
wrefined and elegant style®. The 1858 score for the pas de deux in The Flower Festival in Genzano
is Paulli’s autograph.
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When the pas de deux was first performed outside Denmark in this century by
the Danish dancers, Emilie Smith and Karl Merrild, at the London Coliseum on
June 8, 1914 the Morning Post reported on June 10, 1914:

[Emilie Smith] dances with surprising lightness and address, nothing
being more fascinating than the delicate play of her very thin but eloquent
arms. She was admirably supported by Mr. Merrild, whose methods are
somewhat energetic. The pas de deux, which was most favourably
received, would have seemed richer and less thin had it stood for some
story.

This international popularity of the Flower Festival Pas de deux has continued
up to our time and at the recent 1992 IT Bournonville Festival in Copenhagen the
dance was assessed by two American critics as follows:

The piece de résistance was the pas de deux from Flower Festival of [sic]
Genzano. Long a standard attraction at gala performances worldwide, this
duet is a yardstick of classical technique [...] the shimmering aerial
dynamics were beautifully detailed, with a freshness and innocence rarely
seen and totally emblematic of Bournonville’s creed: ,,Ej Blot Til Lyst*
(not for pleasure alone) which is the inscription over his royal stage.
(Camille Hardy in The World and I, June issue, 1992)

Created sixteen years after ,Napoli“, the ,Flower Festival® duet again
combines suggestions of Italian folk style with the elegant French
classicism.

(Lewis Segal in Los Angeles Times, April 18, 1992)

The Flower Festival Pas de deux is indeed one of Bournonville’s most happy
blends of the Italian-Franco-Danish ballet-cultures of his century, and perhaps
even more so than has hitherto been thought.

In connection with my current studies on the original sources and the
performing history of Bournonville’s ballets in his own lifetime, some unknown
sources have been discovered that have shed new light on the genesis of this
dance duet. They raise the question whether the Flower Festival Pas de deux can,
in fact, still be considered an original work by Bournonville and Paulli, or instead
perhaps should be regarded as a ,re-created dance, based on an earlier work by
artists deriving from a completely different artistic milieu than the Biedermeier
artistic world with which we normally connect Bournonville.

During the examination of the existing musical sources for Bournonville’s
1856 Vienna staging at the Kirnthnerthor Theatre of his ballet Napoli some
unknown and highly surprising facts about this production came to light.
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The 1856 Vienna production of Napoli, which represents the second and last
staging outside Denmark during Bournonville’s lifetime,?> contained among
other things two new incorporated dances in Act III which replaced
Bournonville’s original 1842 pas de cing divertissement in that act. These dances
were:

(1) A Pas de quatre choreographed by the Italian dancer, Luigi Gabrielli, and
danced by himself and three ladies (Pia Ricci, Eveline Roll and Caroline
Dietrich).

(2)A Pas de deux choreographed by the Italian dancer, Lorenzo Vienna (who
performed the réle of Gennaro), and danced by himself and the Italian balle-
rina, Carolina Pocchini (who played Teresina).

Only very little is known about the music for Gabrielli’s Pas de quatre.
According to the ophicleide part for Napoli3 this dance consisted of eight
movements as follows:

,,Scherzoso e vivo“ in 6/8 in E flat major (29 meas.)

»Adagio® in 12/8 in C major (21 meas.)

HLster Variat:“ (the time signature, key, and number of bars unknown)
,Var: 2.do“ Allegretto in 2/4 in F major (44 meas.)

»3tes Variation® (the time signature, key, and number of bars unknown)
,Var: 4.t0“ in 3/4 in B flat major (58 meas.)

,Coda“ in 2/4 in G major (52 meas.) followed by a section in 6/8 in E flat
major (26 meas.)

»,Galop® in 2/4 in C major (111 meas.)

Much more was revealed from the study of the music sources in Austria’s
National Library of Lorenzo Vienna’s pas de deux. In the part for the first violin
the complete music of this dance was included (se¢ Appendix II, entry 2). Apart
from its introduction this music proves to be nearly identical with that of H.S.
Paull’s autograph score for the pas de deux in Bournonville’s ballet The Flower
Festival in Genzano, premitred almost two years later at Copenhagen’s Royal
Theatre on 19.12.1858. This rather astonishing fact indicates that the music for
Bournonville’s 1858 Flower Festival Pas de dewx, which hitherto has been regarded
as a work composed exclusively by Paulli, must, in fact, already have existed and
been performed in Napoli during Bournonville’s sojourn in Vienna 1855-56.

2. On 27.6.1843 Napoli was mounted for the first time outside Denmark at Hamburg’s
Stadttheater. In Hamburg it was staged with new, original décors painted by the French
scenographer, Frangois d’Herbes, and was performed five times between 27.6. and 16.7.1843.

3. AWn, signature: O. A. 1036 (Orchesterstimmen)
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A pencilled note on the part for the first violin (,,v[on]: Strebinger) even
provides us with the name of its composer, Matthias Strebinger (1807-1874), who
apparently wrote this music in Vienna sometime during late 1855 or early 6.
However, the definitive proof that Strebinger is the true composer of this music
was only obtained with the discovery of his autographed score for those parts of
the dance that were played by an accompanying brass ensemble seated on stage
(the so-called ,,Banda®). This score together with a contemporary manuscript
copy of Strebinger’s full orchestral version were both recently unearthed in
Copenhagen’s Royal Library (see Appendix II, entries 3 and 4).

With all these sources now at hand, Paulli should today only be given credit
for having arranged and/or re-orchestrated Strebinger’s 1856 score when it was
incorporated (probably at Bournonville’s wish) in his score for The Flower Festi-
val in Genzano in 1858. The possibility that Paulli’s and Bournonville’s 1858 Flower
Festival Pas de deux could have been incorporated in the Vienna version of Napoli
after its 1858 Copenhagen premicre can be discounted because Napoli was given
only three times in Vienna, the last time on February 9, 1856.4

What, therefore, now remains to be answered is the exact extent to which the
1856 Napoli pas de deux — choreographed by an Italian dancer to original music by
an Austrian composer — is really identical with Bournonville’s and Paulli’s 1858
Flower Festival Pas de deux — musically as well as choreographically.

At the 1856 premicre of Strebinger’s and Vienna’s Napoli Pas de deux the entire
Viennese critical establishment emphasized the extraordinary quality of C.
Pocchini’s and L. Vienna’s dancing. Among them was the critic of Wiener
allgemeine Theaterzeitung who reported on 5.2.1856:

Friul. Pocchini ist unbedingt eine der ersten Tinzerinnen der Gegenwart.
Thre Rapiditit ist enorm, ihre Fuflspitzenkraft unerhért, ihr Aplomb von
einer fabelhaften Elasticitit [...] Hr. Vienna tanzt vortrefflich, auch in der
Ausdrucsweise seiner Mimik liegt viel Anziehendes. [signed ,,Th. H.“]

Bournonville, too, seems to have fallen in love with the incorporated Pas de
deux in Napoli the moment he saw it. So much is clear from the three preserved
music scores of this dance, which he bought directly from Strebinger and paid
for out of his own pocket with what appears to be the explicit aim of bringing
them to Copenhagen. Some years later these scores were donated by

4. The orginal instrumental parts for the 1856 Vienna version of Napoli were packed and sealed
after the last performance on February 9, 1856. It was my privilege to be the first to re-open
the seals during my recent stay in Vienna in February 1994. This circumstance proves beyond
doubt that these parts were never used for any other later performances of Napoli, not in the
Austrian capital nor in any other country.
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Bournonville as a personal gift to his Danish pupil and favourite ballerina, Juli-
ette Price, who had followed him to Vienna in 1855-56 and in 1858 was the first to
play Rosa in The Flower Festival in Genzano (see Appendix II, notes to entries 3
and 4).

The fact that Bournonville deliberately brought Strebinger’s scores with him
to Copenhagen in the spring of 1856 seems to indicate that a future Danish
staging of this dance must have been very much in his mind long before the idea
for The Flower Festival in Genzano first struck him in Copenhagen in June, 1857
(see Additional sources).

The plot for The Flower Festival in Genzano, which had already been drafted in
parts by Bournonville with his projected 1848 ballet Annitta, eller Viinhisten i
Albanerbjergene (see Appendix II, entry 1), was taken from the third chapter of
Hans Christian Andersen’s 1835 novel The Improvisatore in which a detailed
description of the annual flower festival in Genzano is included. Andersen’s
description was combined with additional narrative material from Alexandre
Dumas’ Impressions du Voyage (1834). Bournonville’s definitive 1858 version of the
ballet tells the story of a young couple, Rosa and Paolo, who help an escaped
brigand, but are repaid by him only with ingratitude. Rosa is held captured by
the brigand, but after Paolo’s successful efforts in liberating his fiancée the ballet
ends happily with the couple being reunited in a pas de deux together with six
girls during the annual flower festival in Genzano.

Apart from using most of the same music the Flower Festival Pas de deux also
has some striking dramaturgical parallels with Lorenzo Vienna’s Napoli Pas de
denx in that both dances are performed by a young couple, who have recently
undergone great perils and suffered long separation, but in the end are happily
reunited. This seems to indicate that while Bournonville was still in the midst of
choreographing The Flower Festival in Genzano he must have come to the
conclusion that the 1856 Napoli Pas de deux would indeed be the most obvious
choice for the finale divertissement in his new ballet.’

The only significant musical change that was made by Paulli in Strebinger’s
score (see Appendix I) is the omission of Strebinger’s rather long introduction
(41 meas.), which was replaced with a far shorter intrada of only nine bars of
fanfare-like chords played by the full orchestra.

Paulli, moreover, ,re-orchestrated Strebingcr’s score to a certain extent, in
that he omitted the accompanying brass ensemble (the so-called ,,Banda“) which
in Strebinger’s version was seated on stage and played amidst the dancing
Neapolitans in Act III of Napoli.

5. According to his diary (see Additional sources) Bournonville began working on the Pas de
deux rather late in the creative process of The Flower Festival in Genzano. Thus, the music and
choreography for this dance seem to have been arranged and established definitively during
November 1-9, 1858.
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Finally, Paulli’s 1858 version differs from Strebinger’s score with a reversed
succession of Strebinger’s two opening movements (Andante and Allegretto).
Paulli’s score also holds some minor rhythmical differencies and a number of
brief music insertions, all presumably of his own composition.

When seen in a more general scheme, these differences are of only minor
musical importance, and Paulli’s score should accordingly be seen as a light ar-
rangement of Strebinger’s music.

These practices of musical borrowing and the rearranging of ballet scores by
foreign composers were very common in the preceding century and can be
followed in detail in Bournonville’s diary entries and written instructions to
musical collaborators. Therefore it is perhaps appropriate to briefly mention
another striking example of these practices in the Bournonville repertoire.

Paulli’s score to the well-known Pas de trois from Act 1 of the ballet Con-
sevvatoriet (1849), for instance, is not, as one has until now assumed, simply an
arrangement of the French composer Pierre Rodes’ violin concerto in A Major.
Instead this work appears to have been borrowed from the French choreo-
grapher Jean Baptiste Blache’s ballet Mars et Vénus ou Les Filets de Vulcain (1826). .
The original rehearsal part to this ballet (Library of the Paris Opera: Mat. 19

[151(1), pp. 129-141), contains music which is practically identical to the Pas de
" trois in Paulli’s score to Conservatoriet. In Blache’s ballet this music was also per-
formed as a Pas de trois by the French dancers, Lise Noblet (as Vénus), Antoine
Paul (as Zéphyre), and Pauline Montessu (as Flore). Bournonville knew the ballet
well from his student years in Paris in the late 1820s, and it is natural to assume
that he returned to this particular Pas de trois when he choreographed
Conservatoriet twenty years later. Consequently one can ponder whether the
borrowing practices associated with the music and choreography of the Flower
Festival Pas de deux are also applicable in the case of the Pas de trois in
Conservatoriet; in reality should this dance be regarded as a work choreographed
by Blache or by Bournonville?

These and many similar examples reveal that a great part of what we until
now have considered to be an expression of a specifically Danish ballet culture in
the Bournonville repertoire is, in reality, either a descendent from or a direct
product of contemporary ballet music written by prominent south and central-
european choreographers and composers.

In my research I systematically have collected and identified all cases of musi-
cal and choreographical borrowings in the Bournonville repertoire so as to re-
veal, among other things, how complex a phenomenon Bournonville really was
(at least during the first thirty years of the almost five decades he served as
Copenhagen’s ballet-master). The borrowings document how Bournonville
made an immediate mental note whenever he heard ballet music outside Den-
mark so that he might use it later, with the help of Paulli or other Danish
composers, in his own ballets in Copenhagen.

Thus much of Danish ballet music from the middle of the 19th century is
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actually more of a development of foreign composers’ contributions to this field
than it is an expression of a special school of Danish ballet music.

The next question to be answered is if the same thing also can be said about
Bournonville’s choreography, in particular that for the Flower Festival Pas de deus?
Does this dance as we know it from today’s performances actually represent a
choreographic ,,adaptation” of those steps originally devised by Lorenzo Vienna
in 1856?

To answer this question we are somehow less well equipped since so far no
choreographic notes for either Lorenzo Vienna’s or Bournonville’s Pas de deux
have been traced.® We can therefore only turn to Bournonville’s choreography as
it has been handed down from one generation of dancers to another for more
than a century, in order to look for elements that may point towards an even
carlier choreographic source in this dance.

Certainly, the Flower Festival Pas de deux is different from most of Bournon-
ville’s other divertissements. If asked to characterize this dance in a few words
one is tempted to call it Bournonville’s only truly international virtuosic show-
piece, although he may not have intended it to be so originally.

In no other of his still preserved dances do we find so many unfamiliar steps
or such strong pointe work than in the Flower Festival Pas de deux. This is parti-
cularly true with the girl’s small gargouillade-like steps in her first solo variation,
and her circling en petit manege with four grand jétés in 1st arabesque at the end of
the same solo. Also, the girl’s repeated series of quick 7elevés on pointe in her
second solo are not found anywhere else in Bournonville’s other dances.

Another significant difference between Bournonville’s choreography for the
Flower Festival Pas de deux and his other dances, is the Coda. Here a close circling
is performed four times by the couple with the boy holding the girl while tur-
ning in a low leaning position and the girl jumping upright while doing rapid
ronds de jambe sautés. It is rather unusual in Bournonville’s choreography for a
phrase with this length to be repeated four times and without even the slightest
variant.

Even the coquettish and flirtatious play between the girl and the boy in the
beginning of the Coda (a choreographic reminiscence of the girl’s steps in her

6. The only choreographic description of the Flower Festival Pas de deux from Bournonville’s
hand that has come to light so far is his autographed manuscript written on March 31, 1877 for
the last restaging of the ballet in Bournonville’s lifetime, which took place on September 11,
1877. In this manuscript the Pas de deux is described as follows:

»Pas de deux

1. Pigerne med Tambouriner Gruppe og Placement [an oblique line of six dots indicating the
exact positions of six female dancers of the corps de ballet]

2. — 3. Soloer af Paolo og Rosa. — - All[egr]o non troppo. — Ballet. -

Adagio og Gruppe. i

Solo af Paolo. — af Rosa. — - Ballet — Paolo. Rosa. Ballet

og Finale.”
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first solo variation) is not found anywhere else in Bournonville’s @xvre. Here the
girl takes a pigué into 1st arabesque on her right pointe supported by the boy. She
then swivels to the left doing a rotation into arabesque devant after which she
again swivels to the right returning to the 1st arabesque.

Both of the boy’s two soli seem close to Bournonville’s usual bouncy style in
that the boy’s steps here use mainly the strong beats of the music. However, in
his first solo we find a significant difference from most of Bournonville’s other
celebrated male variations in that this solo follows very simple direct lines in the
use of the stage with a clearly signalled and exact retracing of the path of the
dance.

The boy’s second solo is perhaps the only part of the entire dance which is
fully in Bournonville’s style. This becomes clear through the many sudden con-
trasts between series of high springing steps and earthbound travelling pas de
bourrée-like steps which are performed repeatedly, but each time with subtle
variants.

Taken as a whole it seems, that although the Flower Festival Pas de deux has
been generally acknowledged as one of the most typical expressions of Bour-
nonville’s art, it also contains so many ,,foreign® elements that we are now forced
to consider it differently from his other works. Knowing that this dance is based
musically on an Austrian composer’s score it seems reasonable also to consider it
as a choreographic ,translation into Danish® of an Italian dancer’s work, but, of
course, worked-out in full accordance with Bournonville’s own artistic creed.

When seen in this perspective the Flower Festival Pas de deux does indeed
represent the most international Bournonville-choreography ever, in which the
stylistic musical and choreographical peculiarities of the Romantic ballet in
Southern, Central, and Northern Europe became fused in a truly unique artistic
symbiosis. The lasting world-wide popularity of the Flower Festival Pas de dewx
seems only to confirm this view.

Photos on opposite page:

1. (Top, left) Matthias Strebinger (1807-1874), Austrian composer. Lithograph by Josef Lavos, c.
18438. Osterreichischer Nationalbibliotek, Vienna, Bildarchiv.

2. (Top, right) Lorenzo Vienna (1830-?), Italian dancer and choreographer. Lithograph by C.
Horegschj from a drawing by Girolamo Franceschini, c. 1856. Private collection, Vienna.

3. (Bottom, left) Holger Simon Paulli (1810-91), Danish composer. Carte-de-visite photograph by
Georg Rosenkilde, c. 1866. Royal Library of Copenhagen, Kort og Billedsamlingen.

4. (Bottom, right) August Bournonville (1805-1879), Danish ballet-master. Lithograph by Ar-
mand Rhin (Paris 1854) after a drawing by Edvard Lehmann. (Copenhagen 1853-54.). Royal
Library of Copenhagen, Kort- og Billedsamlingen.
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5. (Bottom) Matthias Strebinger’s autograph score for Lorenzo Vienna’s Pas de deux in Napoli
(1856). Royal Library of Copenhagen, Musikafdelingen.

6. (Top) Matthias Strebinger’s autograph score for the first male variation in Lorenzo Vienna’s
Pas de denx in Napoli (1856). Royal Library of Copenhagen, Musikafdelingen.
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7. Holger Simon Paulli’s autograph score for the first male variation in Bournonville’s Pas de
deux in The Flower Festival in Genzano (1858). Royal Library of Copenhagen, Musikafdelingen.
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APPENDIX I

A comparative analysis of the music and the perfoming history of M. Strebinger’s and L. Vienna’s
pas de deux in Act III of Napoli (Vienna, 1856) with H.S. Paulli’s score for A. Bournonville’s
Flower Festival Pas de dewsx (Copenhagen, 1858)

According to the part for the first violin for Matthias Strebinger’s pas de deux in the 1856 Vienna
version of Napoli, and his autograph score for those sections of the same dance that were
accompanied by a brass ensemble (seated on stage), Strebinger’s music consisted of eight
movements:

(1]
»Allegretto” (in Strebinger’s autograph score for ,,Banda“ the tempo is indicated with ,,Allegro®),
3/4 time, G major (23 meas.).

. 2 EEL
3 | —

i
This movement continues into a ,,Mod[era]to assai“ section in 6/8 time which (according to the
part for the first violin and Strebinger’s autograph score for ,,Banda“) originally consisted of
20 meas., but was later reduced to 18 meas. with the pencilled cancellation of meas. nos. 19-20.

According to Strebinger’s autograph score the entire movement is played by the full orchestra in
the pit accompanied by a brass ensemble (the so-called ,,Banda“) seated on the stage.
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Comparative note:

The first movement of Strebinger’s Pas de deux is not included at all in Paulli’s 1858 autograph
score for the Flower Festival Pas de deux. Instead Paulli inserted a short ,,Maestoso® intro-
duction of o bars, presumably of his own composition:

n# AP

T

In today’s performances of the Flower Festival Pas de denx Paulli’s introduction has been replaced
by yet another introduction (,,Andante tranquillo®) of 21 bars:

| - A} 1 - ]
s e e ——— |
) ——— i
rit. p  espressivo

This new introduction was first added to The Flower Festival Pas de deux in 1957 by Hans Brenaa,
when he mounted the dance as an independent divertissement for Kirsten Ralov and Fred-
bjern Bjornsson on 29.5.1957, and for the first time performed without the original corps de
ballet of six girls.

According to a recent interview with K. Ralov, Brenaa wanted, in 1957, to add a somewhat more
»substantial“ musical introduction in order to create what he intended to be ,;a more suitable
musical atmosphere® for the two soloists, who performed the dance with a new opening
tableau in which they were seen standing under a richly decorated arch of flowers.

Following advice from the rehearsal pianist, Elof Nielsen, Brenaa, therefore, decided to make use
of a musical excerpt borrowed from Emil Reesen’s 1949 score to Harald Lander’s divertisse-
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ment Salut for August Bournonville (premicred at Copenhagen’s Royal Theatre on 5.6.1949). In
this divertissement the excerpt had originally served as a prelude to Lander’s reconstruction of
Bournonville’s 1848 Pas des trois Cousines ( first performed at Copenhagen’s Casino Theatre on
20.5.1848). However, before Reesen’s 1949 prelude was added to the Flower Festival Pas de deux
it became slightly changed (probably by Elof Nielsen?) through the addition of two new
opening bars with modulating chords played by the brass.

However, none of the music used by Reesen in his 1949 prelude for Lander’s version of
Bournonville’s Pas des trois Cousines had ever been part of Paulli’s original 1848 score for this
dance. Instead of using Paulli’s original music Lander had for unknown reasons chosen to use
excerpts from a score to a much earlier 19th century ballet by the Franco-Danish
choreographer, Pierre Jean Laurent, entitled Rosentreet eller Hymens og Amors Forlig. This bal-
let (for which Laurent had written both the scenario and the music) was premicred at
Copenhagen’s Royal Theatre on 22.4.1800, but reached only six performances with the last
given on 15.5.1800.

According to the original répétiteur’s copy for Laurent’s ballet (now in DKKk, KIB 136) the
excerpt from this score, which was employed by Reesen in 1949 for his version of Pas des trois
Cousines, was originally part of the ballet’s second act (score no. 10). Here it is found notated
in the same key as in Reesen’s score (G major), but with the time signature as 2/4. Reesen
only used two brief excerpts of Laurent’s score, namely meas. nos. 1-8 and nos. 17-27 of the Act
II ,, Andante“ movement (score no. 10), which originally had played for a total of 41 bars:

PJ. Laurent: Rosentreet eller Hymens og Amors Forlig, Act 11, score no. 10, Andante, meas. 1-8:

violino Solo .
N ¥ .
1
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It was these two excerpts that were Reesen’s musical source for his prelude to Lander’s 1949
version of Pas des trois Cousines, and, in turn, became re-used by Hans Brenaa for his new
introduction to the Flower Festival Pas de dewx in 1957.
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[2]
And[an]te“ (in Strebinger’s autograph score for ,,Banda“ the tempo is indicated with ,,Adagio®),
C time, B flat major (28 meas.).

P g —, =

‘ Vi

1

pp

In the part for the first violin numerous pencilled notes are included which indicate Strebinger’s
original 1856 orchestration of this movement, the musical phrasing, etc.

Comparative note:

This section is musically almost identical with the Adage as performed today in the Flower Festival
Pas de deux by the girl and the boy together. The only difference is the final section (in
Strebinger’s and Paulli’s versions meas. nos. 21-28) which in E. Reesen’s 1949 score to Salut for
August Bournonville is written with redoubled values of the notes, thus making the Andante
movement today play for a total of 35 meas. instead of the original 28 notated bars.

[3]

HAllegretto®, 2/4 time, G major (according to the part for the first violin this movement consisted
originally of 34 meas., but was later reduced to 30 bars with the omission of meas. nos. 30-33).

.
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In the part for the first violin this movement is followed by a note (written with brown ink) that
reads: ,,Variation folgt®.

Comparative note:

This section is musically almost identical with Paulli’s 1858 score for the Flower Festival Pas de dewx,
in which two brief connected solo-variations are performed by the girl and the boy respec-
tively. In Paulli’s score, however, the entire ,,Allegretto® is placed before the ,,Andante®
section.

Paulli, moreover, adds a different ending from Strebinger’s version by inserting 8 new bars
between meas. 21 and 22 of Strebinger’s score, and which, in fact, are an almost exact repeat of
Strebinger’s meas. nos. 6-10 and nos. 3-5. In this way Paulli’s ,,Allegretto” plays for a total of 38
meas. against Strebinger’s original version of 30 bars.

Paulli’s score also holds a number of minor rhythmical differencies from Strebinger’s score, as is
the case with, for instance, meas. 17:

Strebinger (1856 version, first violin, Allegretto, meas. 17):

ny elie e, .rE

o
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Paulli (1858 version, orchestral score, Allegretto, meas. 17):

ny 4Pl s L os L

D)

(4]
»Mod[era]to“ (in Strebinger’s autograph score for ,Banda“ the title and the tempo for this
movement is indicated with ,,Var: No. 1./Allegro®), 6/8 time, E flat major (30 meas.).
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Several pencilled notes included in the part for the first violin indicate the musical phrasing of this
movement.

The entire movement is in Strebinger’s 1856 version played by a full orchestra in the pit
accompanied by a brass ensemble (the so-called ,,Banda“) seated on stage.

Comparative note:

This section is musically almost identical with the boy’s first solo-variation in the 1858 Flower
Festival Pas de densx. Paulli’s version, however, has a slightly different ending in that he inserted
seven completely new bars (presumably of his own composition) that replaced meas. 28-30 of
Strebinger’s score:

Strebinger’s 1856 version ( meas. 27-30):

~e

(7]
I

@
T T ! T
g b1 o <7 Il & &
LA ¢ B I'g Il I 1 1
a\I ] I T 1 } I

Paulli, moreover, indicates the tempo of this movement differently from Strebinger with
LAll[egr]o non troppo®.

[5]

HBrillante assai“ (in Strebinger’s autograph score for ,Banda“ the title of this movement is
indicated with ,,Var: No. 2¢), 2/4 time, C major (according to the part for the first violin this
movement consisted originally of 52 meas., but was already in 1856 reduced to 48 bars with the
omission of meas. noOs. 44-47).

i
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Comparative note:

This section is musically completely identical with Paulli’s 1858 score for the girl’s first solo-varia-
tion in theFlower Festival Pas de denx. Paulli, however, indicates the tempo differently from
Strebinger with ,, Allegro®.

[6]
»Coda“ (in Strebinger’s autograph score for ,,Banda“ the tempo is indicated with ,Mod[erat]o“),
3/4 time, B flat major (41 meas.).

Comparative note:

Except for the first 22 bars this movement is musically completely different from Paulli’s 1858
Flower Festival Pas de deux in that Paulli here added two longer insertions (presumably of his
own composition). The first of these are 16 bars which were incorporated between meas. 22

and 23 of Strebinger’s score:
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The second addition consists of a new ending of 33 bars (also presumably by Paulli) which were
placed after what is meas. 36 of Strebinger’s score:

e

»
™
e
e
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By inserting this new ending Paulli had to cancel the last five bars (meas. nos. 37-41) of
Strebinger’s original waltz which played as follows:



The music and the choreography in ,,The Flower Festival“ 85

v—
R

2
phgtirft e feltr e Satp e etf E oA
\ - 3 1 1 1 [+‘hﬂ
D)

Because of these changes the waltz played for a total of 85 bars in Paulli’s 1858 version against
Strebinger’s original score of only 41 meas.

Paulli, moreover, indicated the tempo of the waltz differently from Strebinger with ,,Allegro®.

In the 1858 version of the Flower Festival Pas de deux the waltz was (according to pencilled notes in
the 1884 répétiteur’s copy) performed by a corps de ballet of six girls, who danced around the
leading couple holding flower garlands. Only in meas. 39-85 were they joined by the boy, who
performed a solo in their midst.

[7]
»Allegro 66,, (in Strebinger’s autograph score for ,,Banda“ the tempo is indicated with ,,Allegro

vivace®), 2/4 time, E flat major (38 meas.).
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This movement is in Strebinger’s 1856 version played by a full orchestra in the pit accompanied by
a brass ensemble (the so-called ,,Banda“) seated on the stage.

Comparative note:

Apart from Strebinger’s upbeat of semiquavers (which in 1858 were changed by Paulli to quavers)
and the accompanying brass ensemble seated on stage (which was omitted by Paulli)
Strebinger’s music of this mouvement is completely identical with Paulli’s 1858 score for the
Flower Festival Pas de deux.

In the dance this movement is performed as the girl’s second solo-variation.

[8]
HAllegro® (in Strebinger’s autograph score for ,,Banda“ the tempo is indicated with ,,Vivace®),
2/4 time, E flat major (47 meas.).

This movement is in Strebinger’s 1856 version played by a full orchestra in the pit accompanied by
a brass ensemble (the so-called ,,Banda“) seated on stage.

Comparative note:

Apart from a repeat of the first 32 bars (added by Paulli in 1858) and Strebinger’s accompanying
music for brass ensemble (later omitted) this movement is musically completely identical with
the Coda section of Paulli’s Flower Festival Pas de deux. Because of Paulli’s repeat of meas. 1-32
the entire Coda played in 1858 for a total of 79 meas. against Strebinger’s 1856 version of only
47 bars.

In the 1858 version of the Flower Festival Pas de deux the Coda was originally danced by six girls
(meas. 1-32), who were later joined by the girl and the boy in meas. 33. At the end they all
danced together forming a group with the six girls encircling the couple while holding flower
garlands.
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APPENDIX II
The original music and choreographic sources for the Flower Festival Pas de denx

LIBRARY SIGILA (in alphabetical order):

AWn: Osterreichischer Nationalbibliothek, Wien (Musiksammlung).

AWth: Osterreichischer Theatermuseum, Wien.

DKKk: Det kongelige Bibliotek, Kobenhavn (Musikafd./Handskriftafd./Danske afd.).
DKKkt: Det kongelige Teater, Kobenhavn (Musikarkivet).

SSkma: Musikalska Akademiens Bibliotek, Stockholm.

USNYp: New York Public Library, New York City (Dance Collection, Lincoln Center).

I

Manuscript scenario. Ms. Autograph by Bournonville. Brown ink. 1o pp. (20,7 x 17,2 cm)

Annitta./eller/Viinhosten i Albanerbjergene./Ballet i to Akter./af/August Bournonville/ 1848.

Signed and dated: , Fredensborg d. 22 Sept. 1848.¢

[DKKk; NKS 3285 4° 2 A-E

This 1848 autograph libretto for Bournonville’s projected ballet Annitta, or The Wine Harvest in
the mountuins of Albano seems to have served as basis for most of the dramatic action in the
first section of his 1858 ballet The Flower Festival in Genzano.

2.

Instrumental part (first violin). Ms. Copy by an unknown hand. Brown ink. 1 vol. 45 pp. (33,4 X
25,7 cm)

Napoli/Violino I/(1./3.ter Act/[...]/v: Strebinger/Violino 1.mo/(1./Pas de deux

Unsigned and undated [c. 1855-56]

[AWn; O. A. 1036 (Orchesterstimmen)

The music for Strebinger’s Pas de deux is included on pp. 13-23. Numerous pencilled notes are
inserted in this part indicating the original orchestration of Strebinger’s score, and which
movements were accompanied by a brass ensemble (the so-called ,,Banda“) seated on stage.
Other musician’s notes in this part indicate the musical phrasing and give some alternative
tempi. All together these notes provide a definitive proof that the Pas de deux was actually
played as part of the three Vienna performances of Napoli in 1856.

3.

Orchestral score for a brass ensemble (the so-called ,,Banda“) seated on stage. Ms. Autograph by
M. Strebinger. Brown and black ink. 1 vol. 14 pp. (33 x 25,6 cm)

Ballo — Napoli. Pas de deux. Strebinger /[...]/Banda./[...]/Herrn v. Bournonville. — Propriété de
M.lle Price -

Signed ,,Strebinger®, undated [1855-56]

[DKKk; C II, 105, Efterslet 3 (M. Strebinger, Ballo Napoli)

This autograph score by Strebinger appears (according to its title-page) to have been bought by
Bournonville in Vienna and later donated by him (according to his autographed note ,,Pro-
priété de M. lle Price®) to the Danish ballerina, Juliette Price. Price danced the Flower Festival
Pas de deux together with Harald Scharff at its Copenhagen premiere in 1858.

The score was bought in 1902 by Copenhagen’s Royal Library from the actor, Carl Price, who
was a relative of Juliette Price and may have received it from her previously.

4.

Orchestral score. Ms. Copy by an unknown hand. Black ink. 1 vol. 54 pp. (32,7 x 25,7 cm)
Propriété de M.lle Juliette Price/von Strebinger/Pas de Deux./Jfr Prices Eiendom
Unsigned and undated [c. 1855-56]
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[DKKk; C 11, 105, Efterslet 3 (M. Strebinger, Ballo Napoli)

This score is musically completely identical with the part for the first violin to Strebinger’s Pas de
deusc in Act IIT of the 1856 Vienna version of Napoli.

According to Bournonville’s two autographed notes on the title-page (,,Propriété de M.lle Price/
“Jfr Prices Eiendom®) it was most probably brought to Copenhagen by him and later donated
to Juliette Price, who was the first to dance the Flower Festival Pas de dewx in Copenhagen in 1858.

The score must almost certainly have been copied in Vienna at Bournonville’s direct request (per-
haps by the Italian ,,Capelmester Ricci“ from whom he regularly received music copies during
his sojourn in Vienna 18ss-56). This theory is confirmed by the fact that the title of each
movement and the names of the instruments are all given in Italian. Moreover, the score
clearly refers to Strebinger’s autograph score for an accompanying brass ensemble seated on
stage (see entry 3) with a note on p. 25 reading: ,,Con Banda Tutta“.

The score holds a number of minor rhythmical differencies from Paulli’s 1858 autograph score for
the Flower Festival Pas de deux. It is also orchestrated differently in that it includes an
ophicleide which does not appear at all in Paulli’s 1858 orchestration.

The score was bought in 1902 by Copenhagen’s Royal Library from the actor, Carl Price, who
was a relative of Juliette Price and may have received it from her previously.

5.
Manuscript scenario. Ms. Autograph by Bournonville. Black ink. 1 vol. 10 pp. (22,8 x 16,9 cm)
Blomsterfesten i Genzano./Ballet i een akt/af/August Bournonville/1858.

Signed and dated: ,,Kbhvn d 31.e August 1858.“

[DKXKk; NKS 3285 4° 2 A-E

6.

Choreographic note. Ms. Autograph by Bournonville. Ink. 3 pp. (format unknown)

[7 numbered drawings and choreographic diagrams for the ,,Flower Dance* (,,Blomsterdands®)
in Scene 12]

Unsigned and undated [1858?]

[USNYp; Dance Collection (microfilm)

7.

Orchestral score. Ms. Autograph by E. Helsted and H.S. Paulli. Brown ink. 1 vol. 234 pp. (58 +
107 paginated pp. and two blank pp.) (25,2 x 33,5 cm)

267/Blomsterfesten i Genzano./Partitur

Signed and dated (on p. 127): ,December 1858./Eduard Helsted.“ and (on p. 233) ,Nov: 18s8.
HSPaulli.“

[DKKk; CII, 114k

Paulli’s untitled music for the Flower Festival Pas de deux appears in this score as ,,No. 12“ (pp. 158-198).

8.

Parts. Ms. Copy by an unknown hand. 16 vol.

3vl L 1 vl 1L, 1 vla, 2 vic e cb, fl, cl 1/2, tr 1/2, trb, timp, gr cassa e tri, piano.

Unsigned and undated [1858]

[DKKk; KIB 267

These parts represent the only original parts that have survived from the 1858 Copenhagen
premiere of The Flower Festival in Genzano.

9.

Printed scenario. 1 vol. 11 pp. (19,7 X 12,7 cm)

Blomsterfesten i Genzano/Ballet i een Akt/af/August Bournonville./Musiken af DHrr. Ed. Hel-
sted og H. Paulli.

Kjobenhavn, J.H. Schubothes Boghandel, 1858

[DKKKk; 17, — 175 8°
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10.

Piano score. Ms. Copy by an unknown hand. Brown ink. 1 vol. 11 pp. and 1 p. blank. (35,5 x 26,1 cm)

Pas de deux/af/“Blomsterfesten i Genzano“/af/Paulli

Unsigned and undated [late 1850s or early 1860s]

[DKKk; CII, 119

This is the carliest known arrangement for piano of the Flower Festival Pas de deux. It was
probably arranged (perhaps by Paulli?) for publishing purposes and is musically completely
identical with Paulli’s 1858 version.

IL.

Choreographic note. Ms. Autograph. Brown ink. 1 vol. 12 pp. (22,8 x 18,2 cm)

Blomsterfesten i Genzano/Ballet i 1 Akt/af/August Bournonville/(Choreographiske Noter til
Memorering.)

Signed and dated: ,Kjebenhavn d. 31.e Martz 1877

[Private collection (Copenhagen)

This manuscript contains Bournonville’s autographed notation of the complete mime and
choreography for The Flower Festival in Genzano with the exception of the Pas de six, the Pas de
deux, the Flower Dance (Blomsterdands) and the Saltarello.

The dramatic action is divided into nine scenes and two Changements (,,Osteri Stue“ and ,,Gaden
i Genzano®). For each scene there are inserted choreographic numbers which probably refer
to similar numbers inserted in the not yet traced répétiteur’s copy from the 1858 premicre.

12.

Répétiteur’s copy. Ms. Copy by an unknown hand. Brown ink. 1 vol. 41 pp. (33,6 x 25,6 cm)

Blomsterfesten i Genzano/2den Afdeling./1858 Bournonville 1884.

Unsigned and dated: ,,1884.“

[DKKkt; B 267 3. B 2

This répétiteur’s copy includes the complete music for Section II of The Flower Festival in
Genzano. It was written in connection with the 1884 restaging at Copenhagen’s Royal Theatre
and contains numerous pencilled notes indicating the names of the dancers who performed
each section of the ballet. The music for the Pas de deux is included on pp. 12-25 and is
completely identical with Paulli’s original 1858 version.

ADDITIONAL SOURCES

In his diary (now in Copenhagen’s Royal Library, NKS 747 8°, kapsel 3) Bournonville noted
about the creation and the 1858 Copenhagen premicre of The Flower Festival in Genzano:

23.7. and 27.7.1857: ,,Last og speculeret paa mine nye Balletter®

28.7.: ,last, skrevet

31.8.1858: ,,Reenskrevet et Program til en lille ny Ballet, Blomsterfesten i Genzano®
6.9.: ,,begyndt den ny Ballet 1.ste Deel med Helsted

7.9.: ,Made [...] med H Paulli, der gav mig Saltarellen af den ny Ballet”

14.9.: yarbeidet med Paulli og senere paa Eftermiddagen med Helsted

16.9.: jarbeidet med Paulli“

25.9.: ,,Eftermiddag arbeidet med Helsted — endelig !“

27.9.: ,Op Kl 6, componeret paa min nj Ballet“ [...] componeret den Hele Eftermiddag’
28.9.: ,,L.ste Indstuderingsprove paa ,,Blomsterfesten i Genzano® [...] componeret®
29.9.: ,,2.den Indst:prove paa ,,Genzano“ [...] Eftermiddagen skrevet og componeret®
30.9.: ,skrevet og componeret, arbeidet med Helsted

L.IO.: ,componeret

2.10.: ,,3.die Indstudering paa Blomsterfesten [...] arbeidet med Helsted

3.10.: ,Mode med Lehmann®

<
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4.10.: ,skrevet og componeret

6.10.: en Times Indstudering paa Blomsterfesten®

8.10.: ,besogt [...] Helsted [...] arbeidet med Helsted*

9.10.: ,,5.te Indst: paa Blomsterfesten®

10.11.: ,Skrevet og componeret den hele Formiddag*

11.10.: ,,Skrevet Regien til min nj Ballet”

12.10.: ,,Prove Kl 10. 6.te Indst. paa Blomsterfesten®

13.10.: ,,Prove 7.de Indstudering Blomsterfesten®

14.10.: ,,8.de Indst. paa Blomsterfesten®

15.10.: ,componeret paa Saltarello’en®

16.10.: Llille Prove paa Saltarello’en [...] componerede lidt“

18.10.: ,skrevet, arrangeret, componeret [...] Prove 9.e Indstudering [...] Eftermiddagen hjemme
og componeret indtil Kl o

19.10.: ,10.de Indstudering® )

20.10.: ,componeret [...] 11.e Indstudering paa den ny Ballet [...] Decorations=Mdde med Troels
Lund paa den ny Ballet*

24.10.: ,,Arbeidet med Helsted. — Frokost der*

25.10.: yskrevet og componeret®

26.10.: 12 Indstudering paa Blomsterfesten®

28.10.: ,skrevet og componeret®

29.10.: ,Modtaget den sidste Scene af Helsted”

30.10. and 31.10.: ,skrevet og componeret®

L.11.: ,skrevet og arrangeret, indleveret Regien til den ny Ballet. Prove [...] fuldendt pas de deux
til Balletten®

2.11.: ,,Prove paa Blomsterfesten®

3.11.: ,14.de Indstudering paa Blomsterfesten

4.11.: ,Prove paa Blomsterfesten 15.de Indstudering®

6.11.: ,,16.de Indstudering paa Blomsterfesten®

8.11.: ,,17.de og sidste Indstudering paa Blomsterfesten®

9.11.: ,,Prove paa Pas de deux til Blomsterfesten®

10.11.: ,Costumemgde pa Blomsterfesten®

1.11.: ,,Prove paa hele Blomsterfesten, der varer 53 Minutter”

12.11.: ,lille Prove paa Blomsterfesten

17.11.: ,,Prove paa Blomsterfesten for Directeurerne®

24.11. and 27.11.: ,,Prove paa Blomstefesten®

9.12.: ,passet Prgver paa Blomsterfesten

10.12.: H,Arrangement prove paa Blomsterfesten®

1.12.: ,lille Prove paa Blomsterfesten®

12.12.: ,,Musikprove Kl 12 paa Blomsterfesten. Reenskrevet Programmet til Balletten®

13.12.: ,Prove paa [...] 1.ste Deel af Blomsterfesten [...] fuldfert Programmet og bragt det til
Bogtrykkeren“

14.12.: ,Lste fuldstendige Prove paa Blomsterfesten, der gik udmarket®

15.12.: ,,Correctur paa Balletprogrammet [...] Aftenprgve paa Blomsterfesten®

17.12.: ,,Generalprove paa Blomsterfesten der gik udmarket godt“

18.12.: Costumeprove og Reqvisitprove paa Balletten

19.12.: ,Afsendt Programmer [...] r.ste Forestilling af Blomsterfesten i Genzano, for fuldt Huus
og et serdeles livligt Publicum. Balletten gik udmarket godt og Juliette vandt Publicum. Det
var en stor Succes, med stormende Bifald. Jeg havde atter Aarsag at takke Gud for al hans
Miskundhed imod os*

22.12.: ,,Blomsterfesten 2.den Gang uden Abonnement 2/3 Huus og glimrende Succes. Da jeg
kom hjem, fik jeg Brev med Tilsigelse at made til Audients hos H. M. Kongen, Imorgen Kl 9%

23.12.: ,,til Audients for H. M. Kongen, der i de naadigste Udtryk bevidnede mig sin Tilfredshed
med Forestillingen iaftes®.
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SUMMARY
Avre the music and the choreography for The Flower Festival Pas de
deux by Paulli and Bournonville?

Since the creation in 1858 of August Bournonville’s and Holger Simon Paulli’s Flower Festival Pas
de deus this dance has achieved its rightful place in the international repertory of classical ballet.
It represents one of Bournonville’s most happy blends of the Italian-Franco-Danish ballet-
cultures of his century, and perhaps, even more so, than has hitherto been thought.

In connection with a current research project on the original sources and the performing
history of Bournonville’s ballets in his own lifetime, some unknown sources have been
discovered that have shed new light on the genesis of this dance duet. They raise the question
whether the Flower Festival Pas de dewx can, in fact, still be considered an original work by
Bournonville and Paulli, or instead perhaps should be regarded as a ,re-created dance, based on
an earlier work by artists from a completely different artistic milieu than the Biedermeier artistic
world normally connected with Bournonville.

Through the examination of the existing musical sources for Bournonville’s 1856 Vienna
staging at the Kirnthnerthor Theatre of his 1842 ballet Napoli, some unknown facts about this
production have come to light. They prove that the music for what in 1858 became The Flower
Festival Pas de denx was originally composed in Vienna by the Austrian composer, Mathias
Strebinger, and first performed in Act IIT of Napoli to choreography by the Italian dancer,
Lorenzo Vienna.

These practices of musical borrowing and the rearranging of ballet scores by foreign
composers and choreographers were very common in the preceding century and many striking
examples of these practices can be found in the Bournonville repertoire.

The article discusses these aspects by focusing, in particular, on the genesis of The Flower
Festival Pas de denx. This dance documents how Bournonville made an immediate mental note
whenever he heard ballet music outside Denmark and then used it later, with the help of Paulli or
other Danish composers, in his own ballets in Copenhagen.

Moreover, the article reveals that a great part of what we hitherto have considered to be an
expression of a specifically Danish ballet culture in the Bournonville repertoire is, in reality, either
a descendent from or a direct product of contemporary ballet music written by prominent south
and central-european choreographers and composers. Thus, much of Danish ballet music from
the middle of the r9th century is actually more of a development of foreign composer’s contribut-
ions to this field than it is an expression of a special school of Danish ballet music.



Thelonious Monks musikalske univers
Jazz and freedom go hand in hand<

Af TORE MORTENSEN

onk is the most unique musician of our crowd. He was the one
least affected by any other musician (...) When I heard him play,
he was playing like Monk, like noone else.!

I jazzlitteraturen nzvnes pianisten Thelonious Sphere Monk (1917-1982) gerne
sammen med Dizzy, Bird, Kenny Clarke og Charlie Christian, den grundstamme
af musikere, som i starten af 1940’rne skabte fundamentet for efterkrigstidens
moderne jazz. Men hvor de gvrige musikere (og i serdeleshed Parker) blev tone-
angivende for de efterfolgende generationer af musikere pa deres respektive in-
strumenter, blev det ikke Monk, men derimod Bud Powell, der kom til at skabe
bebop konceptet for klaver. Bud Powells personalspillestil var umiddelbart mere
tilgengelig som forbillede for de unge pianister end Monks mere s@regne og
kantede.? Fra de tidligste studieindspilninger under eget navn i 1947 og frem til
de sidste koncertoptagelser i 1972 forblev Monk umiskendeligt den samme, et
sjeldent eksempel pd en unik musiker, der kun levede og virkede i sit eget selv-
skabte musikalske univers.

Det er ikke noget sarsyn, at en jazzmusiker har sin egen stemme, sin egen stil
(dvs. en karakteristisk sound, teknik, improvisationsmade, specielle foretrukne
licks, osv.), dette er tvertimod et szrkende for jazztraditionen; men Monk var
speciel derved, at hans personlige spillestil tilsyneladende ikke var funderet pa
forgengerne inden for jazztraditionen, jf. Dizzy Gillespie citatet ovenfor. Alle-
rede ved bebopens fremkomst i Minton’s Playhouse i starten af 1940’rne havde
Monk fundet sin egen stemme og var umiskendeligt — Monk.

*. Monk citat fra ca. 1959, her efter noterne til The Complete Black Lion and Vogue Recordings of
Thelonious Monk, se note 6.

1. Dizzy Gillespie citat fra selvbiografien, 7o Be Or Not To Bop, Doubleday & Co. Inc., New York
1979, s. 136.

2. Monk sagde selv: ,,Musicians play my tunes but they can’t play my style.“ (Her citeret efter
Valerie Wilmer: Jazz People, The Bobbs-Merrill Company Inc., Indianapolis og New York
1970, S. 43).
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1. Gospelindflydelsen
The Monk runs deep.}

Men hvad var Monks spillestil da funderet pa? Pd to omrider kan man med
sikkerhed pévise en ydre indflydelse pd Monks stil. Den legendariske Harlem
stride pianist James P. Johnson var Monks idol i teenagedrene, og de to tilbragte
megen tid sammen i New Yorks San Juan Hill kvarter, hvor de begge boede.
Netop Harlem pianisternes venstre hands stride bliver en fast bestanddel i den
senere Monk-stil.

En anden pévirkning kom fra gospelmusikken, og dette kan forklare nogle af de
serlige karaktertrek ved Monk-stilen. I en 2-drig periode i slutningen af 1930’rne
turnerede den unge Monk med en omrejsende kvindelig vakkelsespredikant.
Der foreligger ingen dokumentation i form af optagelser herfra, men Monks mu-
sik har givetvis haft en pregnant rytmisk karakter, som det bl.a. kendes fra de
amerikanske sanctified churches. Jackie McLean fortzller om denne musiks indfly-
delse pa den senere Monk-stil:

Monk said to me that when he was young he first started playing piano
with a church-type band, that he used to go out of town traveling with
the sanctified band that played spirituals and things, but that these things
had a very strong rhythm, as you know. I know what he means about the
rhythm, because if you go to a sanctified church it’s impossible to sit
there, if you’ve got any rhythm in you, without something happening.
Even if you hold it back and say, well, I'm going to be cool and enjoy it
from within, it’s hard to keep still and sit there because it’ll get you one
way or another. (...) With Monk it was the same. You can still hear traces
of those roots in his music today. If you listen to Monk’s sounds and his
rhythm, then you can still hear that old sanctified influence. It’s not like he
got his sound out of nothing.4

Gospelmusikkens virkning pd menigheden er primert baseret pd musikkens
enkle og pregnante rytmiske karakter, ,,it’ll get to you one way or another.“ Ogsa
prasten anvender i sine song sermons bevidst talerytmen som middel til at rive
tilhgrerne med, hvor gentagelser af fraser, tekstlige ,refrener” og hele timingen i
dialogen med tilhgrerne indgar i en gradvis opbygget emotionel proces. Den
vokale sound i den dynamiske gospelsang indgdr som en anden veasentlig forud-
sztning for det spirituelle udtryk. Hos den unge Monk fzstnede disse tidlige
indtryk sig dybt i hans bevidsthed; spiritualiteten, det at lofte og bevage tilho-
rerne, blev en integreret del af hans musik og en forudsztning for hans musikal-
ske skaben. Art Blakey fortzller:

3. Charlie Parker citat fra covernoterne til Thelonious Monk, The Prophet (Scepter Records SPS s50).
4. A.B. Spellman: Black Music, Four Lives, Schocken Books, New York 1970, s. 201.
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Years ago I was talking with Thelonious and he said, ,,When you hit the
bandstand, the bandstand is supposed to lift from the floor, and the
people are supposed to be lifted up too.“ When he said this, some people
laughed, but it was not funny to me because I could feel that when he
played.’

Der er i tidens lgb skrevet en del om Monks kompositioner og improvisatio-
ner, forst og fremmest fordi de indbyder til den tematisk/motivisk analytiske til-
gang, som vi anvender over for den nodenoterede kunstmusik.® Formilet med
denne artikel er at forspge at forbinde sadanne analytiske iagttagelser med det
klingende forlab, dets udtryk og virkning pa tilhgrerne. Monk var en mester i at
arbejde med tematisk/motiviske konstruktioner, men altid som middel for det
musikalske udtryk, der skulle bevaege og lofte tilhgrerne.

2. Sounden

The most exciting moment for me, with Monk, came at the Vanguard. It
was one day, when he refused to play any of his songs, and so he played all
standards; and then, that’s when one knew, one really knew the truth
‘bout Monk then.

— What was it?

— Unghh!! See, it didn’t matter what Monk played. I saw Monk sit down
at the piano and read a sheet of music, note for note, and that sounded
like Monk, you see?”

Den umiddelbare genkendelighed i Monks klaversound haznger sammen
med, at han som en af de fi jazzpianister arbejdede intenst med instrumentets
klanglige potentiale. (Monk spillede altid pé velstemte — og gode — flygler). Den

5. Arthur Taylor: Notes And Tones, Quartet Books Limited, London 1983, s. 248.

6. Af tidligere publicerede artikler og boger kan navnes:
Peter Niklas Wilson: ,,Versuch iiber das ‘Monkische’. Zur Musikalischen Asthetik Thelonious
Sphere Monk und ihren posthumen Weiterwirken®, Jazzforschung 19 (Graz 1987), s. 41-59; en
glimrende artikel, der sigter pa at definere komponenterne i den specielle monk’ske spille-
made.
Thomas Fitterling: Thelonious Monk, Sein Leben, Seine Musik, Seine Schallplatten (Oreos
Collection Jazz), Waakirschen 1987; et nyttigt redskab til studier af Monks musik.
Lawrence O. Koch: ,, Thelonious Monk: Compositional Techniques®, Annual Review of Jazz
Studies 2 (1983), s. 67-80; artiklen er et afskrakkende eksempel pa en strukturel analytisk til-
gang til Monks kompositioner.
Michael Cuscuna og Brian Priestley har skrevet fremragende artikler om Monk og hans musik
i noterne til folgende antologier fra Mosaic Records: The Complete Blue Note Recovdings of
Thelonious Monk (RM4-101), samt The Complete Black Lion and Vogue Recordings of Thelonious
Monk (RM4-112).

7. Barry Harris citat fra en TV-transmitteret portretudsendelse om Monk (en co-produktion
mellem Toby Byron/Multiprices, Taurus Films Munich og Video Arts Japan).
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intense og kraftbetonede klang var betinget af en speciel pianistisk teknik, som kan
studeres pi videooptagelser af koncerter.® Fingrene, der blev holdt udstrakt pa-
rallelt med tangenterne, nazrmest svirpede ned mod tasterne med en percussion-
agtig effekt; visse hurtige figurer blev spillet med undersiden af fingrene og med
en helt speciel over- og undersxtning; melodispil i venstre hdnd krydset over
hajre samt single line fraser spillet skiftevis med begge hander, som en vibrafo-
nist, er eksempler pd specielle monk’ske teknikker. Monk beskyldtes ofte for at
have en ,darlig” teknik, der ikke tillod ham at spille med det samme virtuose
flow som f.eks. en Bud Powell; alligevel spillede han ubesvaret virtuose lgb, hvis
og ndr han gnskede det. Pointen er naturligvis den, at han ikke gnskede at spille
flydende og pianistisk i traditionel forstand, og at han udviklede sin helt egen
teknik med henblik pa at skabe sit personlige musikalske udtryk.

Som det vil fremgi af videooptagelserne, var Monks tilgang til instrumentet
ikke begrenset til selve den pianistiske teknik. Monk involverede hele kroppen —
armene, albuerne, overkroppen, benene, hele sin person — som i en dans, en pas
de deux, med instrumentet.

Monks kropslige spillemade og fuldtonede klaversound er givetvis udviklet
inden for gospelmusikken og afspejler en skabende vilje, der insisterede pa at
gribe tilhorerne i et jerngreb og swinge si havdt som overhovedet muligt. (,The
bandstand is supposed to lift from the floor, and the people are supposed to be
lifted up too*.)®

3. Kompositionen

I like the whole song — melody and chord structure — to be different. I
make up my own chords and melodies.™®

Var Monks klaverteknik unik i jazzhistorien, sa var hans kompositioner og
improvisationer det i ikke mindre grad, for, som sagt, klaverteknikken udvikledes
som redskab for den personlige musikalske stil.

Af de ca. 70 kendte Monk-kompositioner er kun fa songs, som vi kender dem
fra f.cks. Duke Ellington; kun fi af dem er skrevet over allerede kendte akkord-
skemaer, som hos Charlie Parker. I stedet er hver enkelt komposition pracist
styret af gennemgaende motiver eller ideer, sa den fremstir som et selvstendigt
og helstgbt vark, komplet med tema over et unikt akkordgrundlag og i et fast-
lagt arrangement (akkordvoicings, fills, osv.) Monks kompositionsmade kan bedst
karakteriseres som en proces, hvori den musikalske substans blev kogt ind, og alt
overfladigt fyldstof fjernet, indtil én enkelt kerne eller idé havde udkrystalliseret

s1g.

8. Dt. er forfatteren bekendt med to tilgengelige videoproduktioner, nemlig: Monk In Europe
(Jazz & Jazz Video Collection, VIDJAZZ 18, 1990) samt TV-portraztudsendelsen, se note 7.

9. Som note s.

10. Monk citat fra jazzmagasinet Metronome, her citeret efter Michael Cuscuna, se note 6.
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Det mest radikale eksempel pd en saidan melodisk koncentration er Thelonious,
hvor der i A-stykket kun anvendes én tone og én rytmisk idé (*se eks. 1). Denne
rytmiske/melodiske koncentration modsvares si til gengzld af et tetpakket
akkordgrundlag, hvor meloditonen Bb harmoniseres med ikke ferre end 1
dominantakkorder i én lang sekvens.

Eks. 1, Thelonious:'
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1 Well, You Needn’t indskrenker A-stykkets harmonik sig til to alternerende
akkorder, F og Gb, temaet til et enkelt 2-takters motiv, en treklangsbrydning over
F-akkorden, der afsluttes med den karakteristiske, skaeve ,,be-bop“ pa Gb-akkor-
den (*). B-stykket kontrasterer harmonisk med en mere udbygget kromatisk se-
kvens, mens det melodiske er kogt ned til det lille motiv, der afsluttede A-stykket
(**):

Eks. 2, Well, You Needn’t:™>
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1. Transskriberet efter Thelonious Monk, genius of modern music 1, (Blue Note CDP 7 81510 2);
alle transskriptioner af forfatteren.
12. Ibid.
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I Criss Cross, bygget op over en regelret 32-takters songform (AABA), optra-
der to korte motiviske ideer i bdde A- og B-delene, men i skave rytmiske ,,trans-
poneringer, som tilslorer temaets regelmassige 8-takters metrik.

Eks. 3, Criss Cross:13
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1 Ba-lue Bolivar Ba-lues-are ses eksempler pé et par af Monks sarlige rytmiske
teknikker. I t. 3-4 skabes en kortslutning af beatet med den skavt placerede ryt-
miske figur (*). I de sidste fire takter lases temaet fast med 3/4-motivet; her drejes
tilhgrernes 4/4-fornemmelse ind i en blindgyde, hvor man tror at here den af-
sluttende Bb-akkord pa et markeret 1-slag i stedet for det ubetonede 4-slag.

13. Transskriberet efter Thelonious Monk, genius of modern music 2 (Blue Note CDP 7 81511 2).
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Eks. 4, Ba-lue Bolivar Ba-lues-ave:'+
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I Straight, No Chaser finder vi den sedvanlige motiviske koncentration, men
her i et metrisk drilleri, hvor accentueringen hele tiden falder pd nye og uventede
steder i 4/4-takten. En gedigen 4/4-fornemmelse opnas forst, nir temaet er spil-
let feerdigt, og musikerne begynder at spille solo over 12-takters bluesen.

Eks. s, Straight, No Chaser:"S

14. Transskriberet efter The Thelonious Monk Quartet, Monk’s Dream (CBS 460065 2).
15. Som note 13.
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Evidence, et AABA-tema over akkordskemaet til Just You, Just Me, er styret af
¢n idé, nemlig uforudsigelige rytmiske accentueringer. Hvis man ikke pa forhind
er bekendt med kompositionen og fra starten er i stand til at spore sig ind pa
4/4-takten, har man ikke en kinamands chance for at finde 1-slaget undervejs:

Eks. 6, Evidence:

I lobet af A-stykket falder accentueringerne siledes pd nasten alle 4/4-taktens
beats og off-beats.

Det siger sig selv, at Monks skiftende musikere havde problemer med hans
kompositioner. Monks kompositioner skulle leres pr. gehor og stillede store krav
til musikernes instrumentale ferdigheder, men de var forst og fremmest en ud-
fordring til de vante méder at tznke musik pa:

Look here, Coltrane practised Monk tunes. Sonny Rollins practised Monk
tunes, and they practised these tunes! They practised playing these songs.
You did not necessarely come up and look at some Monk changes and
play the song, you know. See Monk was that kind of way, period, man!"7

Tenorsaxofonister som Sonny Rollins, John Coltrane, Johnny Griffin og
Charlie Rouse var, pree-Monk, vant til primart at ,vere til stede” i det melodiske
og harmoniske fundament, nir de improviserede; det har veret muligt for dem
at improvisere med den metriske og formmassige fornemmelse pd rygmarven,
fordi harmonikken og melodikken i de fleste standards og originalkompositioner
er i overensstemmelse med en regelmassig 4-takters metrik. I konfrontationen
med Monks kompositioner kom disse musikere i voldsom konflikt med disse

16. Transskriberet efter Thelonious Monk, Evidence (Milestone M 9115).
17. Barry Harris citat, se note 7.



Thelonious Monks musikalske univers 99

indgroede vaner. Ikke blot skulle de honorere de store krav, som de vanskelige
melodilinier og uvante akkordprogressioner udgjorde, men samtidig skulle de
selv holde styr pa uregelmassighederne i den metriske opbygning for ikke at
blive tabt undervejs. Og fra musikere, som har spillet hos Monk, gives der utal-
lige vidnesbyrd om, at nir (og ikke hvis) man tabte trdden hos Monk, s& var man
for alvor pa den, for Monk leverede ikke med sit comp — som det ellers var sed-
vane — nogen stotte til den solist, der mistede overblikket i hans metriske snarer.

Nir kompositionen forst var lagt fast, havde den fundet sin form og @ndredes
normalt ikke ved senere indspilninger. Balladekompositionen Crepuscule With
Nellie, der kendes i fem studie- og syv live-indspilninger, @ndredes siledes ikke
med én tone i perioden fra 1957 til 1971, ligesom Monk heller ikke tillod, at der
blev improviseret over denne komposition. Sa sterkt stdr kompositionerne, at
nir andre musikere spiller dem, har de ofte store problemer med at sztte deres
eget, personlige preg pa det melodiske og harmoniske fundament. Hellere over-
tager de hele kompositionen uden vasentlige 2ndringer.™

4. Standardrepertoiret

I tell you. There was a song Monk played, it’s an old standard Monk
played called Lulw’s Back In Town. Man, let me tell you, I heard Monk
practising that song, he played that tune, iz tempo, and practised that song
for maybe two hours. The average pianist, I doubt if there’s a pianist, I
know I, myself, if you could sit and play a tune, yourself, in tempo, and
do it for an hour, I don’t think there are too many cats there can do it.”

Monk spillede ogsd melodier fra jazzens standardrepertoire. Men inden han
fremforte dem offentligt, blev de gennemarbejdet med utallige gennemspilninger
og variationer, jf. citatet ovenfor, indtil et fardigt og komplet arrangement havde
udkrystalliseret sig. Eksempler pa sidanne rekomponerede standards er hans
Body and Soul, Don’t Blame Me og Just a Gigolo, der alle blev spillet solo.

18. Siledes overtager si at sige alle pianister — tone for tone — Monks egen klaver-intro og coda til
‘Round Midnight.
19. Barry Harris citat, se note 7.



100

Eks. 7, Just a Gigolo:*°

Tore Mortensen
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20. Transskription efter LP’en Misterioso, en liveoptagelse fra Five Spot Cafe, New York City, 7.
august 1958. Det er vigtigt, ndr man studerer transskriptionerne, at man ogsd giver sig tid til at
here de pigzldende indspilninger; selv en nok si ngjagtig nedskrift vil ikke kunne give nogen
fornemmelse af det musikalske udtryk.
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Just a Gigolo kendes i otte indspilninger fra 1958 til 1967, som ikke afviger
vasentligt fra hinanden. Tempoet er det typisk monk’ske pseudo-rubato, hvor
han tilsyneladende famler sig frem til hver ny akkord. Karakteristisk er ogsa de
dissonerende og dbne akkordvoicings, der kun medtager de allerngdvendigste
toner, korte dissonerende forslagstoner sammen med akkorderne (t. 3, 5, 6, 7, 11,
12, 13, 14) samt hyppig brug af akkorder med bs (t. 2, 4, 5, 10, 11, 13, 14). I t. 8
afsluttes forste halvdel med den metriske 13s; bemark ogsd den dramatiske for-
slagseffekt i t. 11, hvor melodien for forste gang afviger fra sin sckvensagtige
struktur. Bemzrkelsesvardigt er iser det spartanske arrangement, hvor melodien
er holdt helt enkel uden hurtige lgb eller fills mellem de enkelte fraser og med de
dbne akkordvoicings uden fordoblinger; det 16-takters tema er ganske enkelt last
fast i en stram og logisk komposition.

Dette eksempel illustrerer, hvorledes Monk rekomponerede de zldre stan-
dards ved at udsztte dem for en form for musikalsk syrebad, der fiernede alt
woverfladigt fedt“ og sentimentalitet fra melodierne, si de til sidst fremstod som
originale Monk-kompositioner.

5. Soloen og akkompagnementet

De ngje kalkulerede og intrikate kompositioner satte store krav til musikerne, og
Monk valgte musikere af hgj standard, som kunne honorere dem og udfolde sig
improvisatorisk inden for de kompositoriske rammer. I kvartetformatet (tenor-
sax, klaver, bas, trommer) demonstrerede han selv i praksis, med sit eget solospil
og i backingen til solisten, de muligheder, som han si i kompositionerne, og som
der her skal gives et par eksempler pa.

ANALYSEEKSEMPEL I: Well, You Needn’t,?" klaver-compet.

Efter introduktion i soloklaver og temaprasentation for hele kvartetten folger
fem kor tenorsaxsolo af Charlie Rouse, hvor Monk leverer comp i de tre forste
kor.

Temaets AABA-form (se eks. 2) er styrende for Monks comp til Charlie
Rouse, i alle tre kor tematiseres nemlig compet i A-stykkerne. I 1. solokor er det
rubatoagtige 2-takters motiv overtaget direkte fra den motiviske lds i slutningen
af temaet (**se eks. 2):

Eks. 8:
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21. Denne indspilning stammer fra LP’en Live at the It Club (Columbia C2 38030), en optagelse
fra 31. oktober 1964.
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I 2. solokors A-stykker giver Monk rytmegruppen vinger med et stadigt gen-
taget og varieret 4-takters rytmisk akkordcomp. Som kontrast hertil markeres
den kromatiske akkordrakke i B-stykket med legato decimer i det dybe leje:
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I 3. solokor af tenorsaxsoloen indskrenker Monks comp sig til en trinvis fal-
dende fordobling af baslinien i de to forste A-stykker for at skubbe ekstra rytmisk
energi i kontrabassens melodilinier. Derefter falder han ud i BA og stroller, som
han havde for sedvane, i de sidste kor af tenorsaxsoloen:
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ANALYSEEKSEMPEL II: Ba-lue Bolivar Ba-lues-are,** klaver-compet og solo-
improvisationen.

Monks motiviske comp i de forste to kor af Rouses tenorsaxsolo stammer fra den
motiviske las fra slutningen af temaet (*se eks. 4, t. 11-12):

22. Ibid., optaget dagen efter, 1. november 1964.
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Eks. 11:
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I resten af Rouses syv kor pauserer Monk.

Klaversoloen, der strazkker sig over seks kor, starter med et gentaget motiv, en
optaktsfigur efterfulgt af hamioler; hezmiolfiguren transponeres til 2-slaget i tak-
ten, sa figuren ,korer forbi“ 1-slaget i naste takt. Hele 2. solokor skydes saledes af
sted i den sterkt markerede hemiolrytme, der gradvist intensiveres og danner et
frirytmisk modspil til den underliggende 4/4-rytme:
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3. solokor begynder med en sterkt rytmisk markeret single line med motivisk
las (*) t. 3-4; t. 5-8 er en kraftigt markeret nedadgdende single line, og i t. 11
sluttes single line koret af med et lille sekstmotiv (**):

Det 4. solokor er bygget over sekstmotivet, der n@rmest hamres ud og fir lov
til at klinge frem til den nazste varierede gentagelse:
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I 5. solokor vender Monk tilbage til den steerkt markerede single line med de
kendte rytmiske transponeringer og ldsning af motiver (*), og Monk afslutter
med en voldsomt udhamret grundtone, Bb, som overgang til 6. solokor:
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I 6. solokor trekker Monk med et kraftbetonet, enkelt og primitivt 4-takter
akkordriff rytmegruppen som et godslokomotiv:
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Or how can you put jazz beyond Monk? How can you keep Monk tied
into a bebop situation; it’s just Monk; it isn’t anything that would fit a
name as terrible as bebop.?3

Monk tridte for alvor ind pd scenen sammen med bebopgenerationens musi-
kere, men hans musikalske stil havde kun perifere bergringsflader med den spille-
stil, som fik betegnelsen bebop. Bebopens spillestil kendetegnedes generelt ved
frigorelsen fra swingtidens 2-beat til fordel for et lettere og mindre tyngende 4-
beat groove, drebende hurtige tempi, opovelsen af den instrumentale ekvilibrisme
med henblik pa at skabe de rytmisk avancerede melodilinier over et udvidet og
avanceret akkordberedskab, osv.

23. Jackie McLean citat, Spellman (1970), s. 233.
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Men Monk prioriterede anderledes. I gospelsituationen havde han fornemmet
den energi, som 13 i rytmen og i sounden, og han udviklede sin stil med henblik
pa at overfore denne energi til sine musikere og sit publikum med et kraftbetonet
klaverspil og krasse bluesfarvninger af meloditoner med accentuerede forslags-
toner. Men Monk var forst og fremmest en virtuos pa det rytmiske felt; swing-
fornemmelsen i single line improvisationerne med de kraftige accenter pa beatet,
magtfulde rytmiske riffs, hans sans for space, de rytmiske kortslutninger af beatet
og teknikken med at ldse motiver osv., altsammen kendetegner det en musiker,
som bevagede sig i tid, dansede #il pulsen, imod pulsen, i overensstemmelse med
eller i modsatning til det faste metrum. Dansen er kodeordet til Monk. Ogsa i
bogstaveligste forstand, for nir han ikke selv spillede, rejste han sig ofte op og
dansede til sine musikere:

Dancing was part of the music; and I think Monk sorta knew this some
kind of way, because Monk had his own little shuffle, and he’d get up and
dance while Charlie Rouse played, and the minute Charlie Rouse stopped
his solo, Monk was at the piano playing. That means instantly! Right into
it, you know, no pause, no ..., the dancing was a part of the piano playing.24

Monk sagde, ,,Jazz and freedom go hand in hand®, og han udnyttede friheden
til at gore, hvad ingen andre havde gjort. Men han vidste ogsd, at den kunstneri-
ske frihed forpligtigede ham til selv at definere rammerne for den musikalske
skaben; hans kompositioner var motivisk koncentrerede og hans improvisatio-
ner, i lighed hermed, stramt disponerede.

Monk blev som komponist en af jazzens allersterste arkitekter, som improvi-
sator og akkompagnater en af dens mest magtfulde bygningskonstrukterer. Nar
en Sonny Rollins eller en John Coltrane senere komponerede og improviserede
stramt ud fra enkle motivkerner, s& var dette en del af arven fra Monk. Nar mu-
sikere som Mingus og Horace Silver i 1950’erne begyndte at arbejde ud fra
gospeltraditionen, sa var dette utenkeligt uden Monk. Sa selvom Monk ikke fik
den store stildannende indflydelse pd andre musikere, som en Charlie Parker, si
udovede hans starke kunstneriske integritet og musikalske idérigdom en varig
indflydelse pa alle, der kom i berering med ham og hans musik.

24. Barry Harris citat, se note 7.
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SUMMARY

Thelowious Monle’s musical Universe: ,,Jazz and Freedom go hand in hand“

The jazz composer and pianist Thelonious Sphere Monk held a unique position among musicians
of the bebop generation. This was primarily due to his personal piano style, which apparently had
no foundation in jazz tradition, and which had only a few imitators among the following gene-
rations of musicians.

The article discusses how Monk’s early profession as a gospel pianist in the late 1930s
strongly influenced his musical concept as a whole in later years. The following aspects of Monk’s
musical style are examined:

— MonKk’s piano sound as a result of a highly personal piano technique.

— The compositional principles of Monk and how each composition appears as a unique
specimen; typical is the concentration on a few motives or ruling principles, the ‘technique of
interrupting the 4/4-feeling by short circuiting the beat and locking the themes by the use of
irregular metrical devices. These metrical irregularities together with unaccustomed harmonic
progressions made heavy demands on the musicians who played with Monk.

— Monk’s arrangement/recomposing of melodies from the standard repertoire.

— Monk’s comp and solo techniques are analyzed in Well, You Needw’t and Ba-lue Bolivar Ba-
Iues-are from the LP Live at the It Club.

In conclusion Monk style is generally characterized by his emphasis on aspects of sound and
rhythm as a means of moving and lifting his audience. Even though Monk’s instrumental style
did not have many imitators, his musical approach, as documented in the article, had a great
impact after World War II on musicians such as Sonny Rollins, John Coltrane, Charles Mingus
and Horace Silver.
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FROM MODAL TO TONAL THEORY CI600: WITH PARTICULAR REFERENCE TO
ENGLAND

The present Ph.D project is registered at City University, London, and has been
supported by the British Academy (‘Major State Studentship’1992-94); research
expenditure has partly been paid by the Musica Britannica Trust (Louise Dyer
Award (1994)). The thesis has been transferred to writing up status and is
expected to be completed by Spring 1995.

Traditionally, the division of music theory (in this case modal and tonal prac-
tices) is seen as clear cut: Renaissance music is modal and Baroque music is to-
nal. It has also been the norm to argue that it was Glarean (1547) who initially
embarked on a system with two new modes, the Aeolian and Ionian, which ulti-
mately were transformed into the a-minor and C-major scales. Later, Zarlino
(1558) who adhered to Glarean’s theory briefly suggested that modes with a ma-
jor third above the final were cheerful and those with a minor third were sad,
thus also approaching concepts which we today associate with the major and the
minor scales.

None of these new ideas, however, necessarily encourage a growing awareness
of tonality — they are still an essential part of modal theory and do not oppose
a modal conception. It is also evident that, in terms of polyphony, the interest in
modal theory grew intensively during the Renaissance and did not decline, trans-
forming into the modern harmonic way of thinking. The notion that basso con-
tinuo shows obvious signs of a tonal approach is, therefore, clearly too simplistic.
Even composers making use of basso continuo composed works which were based
on modal concepts.

The present research has, therefore, been divided into three main sections:
one section dealing with modal theory, and a second section discussing the very
subtle changes to modal concepts. The changes were mainly instigated by philo-
sophers, scientists, and the growing class of musical amateurs who, with their
inquisitive questions and often by misunderstanding the old concepts, created a
new ground upon which tonality could flourish.

It is of paramount importance to be aware that music practice also played an
eminent role. The contradictions between the hexachordal theory and the notion
of the octave, for example, create a fertile ground for a new interpretation of the
octave which ultimately led to a new definition of inversions of intervals and also
a new definition of chords. Proposing bass-derived composition — and hence
the increasing prominence of the bass — meant a more harmonic approach to
the art of composition as well as a reinterpretation of the cadence.



Rapporter 109

In the last section of the thesis, the subtle changes and the implications which
follow will be discussed in an attempt to show various approaches to analysis.
The ultimate outcome will be to propose a method of analysis, illustrated by
musical examples taken from Byrd, Dowland, Bull, and Purcell.

Peter Hauge

MUSIK OG MUSIKALSK VIRKSOMHED I DANMARK CA. 1560 — CA. 1610

Projektet er iverksat i 1994 af Statens humanistiske Forskningsrad med stotte fra
Det kongelige Bibliotek og Musikhistorisk Museum. Det er pabegyndt 1. april
1994 og forventes afsluttet med udgangen af august 1997. Arbejdssted er Det
kongelige Bibliotek, Hgjbro Plads 5, 1200 Kgbenhavn K, og videnskabelig assi-
stent er Arne Keller, Faaborg.

Arbejdet i forbindelse med Christian I'V-aret 1988 og ikke mindst det efterfol-
gende fund af Flensborg-samlingen har skabt berettigede forventninger til ud-
forskningen af tiden forud for Christian IV’s tid. Voksede denne glansperiode i
dansk musikhistorie ud af intet, eller var der ogsd tidligere kvantitet og kvalitet?

Projektets kronologiske afgrensning er valgt dels under hensyntagen til alle-
rede kendte samt hidtil (jan. 1995) nyfundne varker, der primert har med HOF-
MUSIKKEN at gore, dels under hensyntagen til den forskning, der findes pa omra-
det. Den tematiske afgransning er selvsagt svaerere at handtere, for hvad forstas
ved ,,dansk“ i denne periode? Dette skal ikke besvares her — jeg forudskikker blot
den bemarkning, at det interessante ved en undersogelse af denne art netop ikke
er at anlegge en national, men derimod en REGIONAL synsvinkel. ,,Dansk® forstas
her som dansk i videste forstand, saledes at den danske musikkultur skal studeres
og forstas i sin vekselvirkning med hele regionens (las: Balticum) musikkultur;
dette vil sige, at landene/byerne/hofferne omkring Balticum og de musikere, der
har virket her, for s& vidt er referencerammen for en undersogelse af dansk
musikkultur i den pagzldende periode.

Hvorfor?

— fordi der i hgj grad er tale om de samme musikalske institutioner i denne
region

— fordi det ser ud som om, at der tale om, at det er de samme musikere, der
til forskellige tider virkede i forskellige baltiske sammenhznge (altsa at den
geografiske mobilitet ikke alene er et karakteristikum for musikere, men at
den er det i sarlig grad netop i denne periode)

— fordi det ser ud som om, at der i hgj grad er tale om fzlles repertoire

Projektet vil pa grund af kildeforholdene og den musikalske overlevering ho-
vedsagelig beskeftige sig med hofmusikforhold; der vil blive sogt ridet bod pa,
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at den hidtidige danske forskning i denne periode — som en naturlig folge af, at
man gerne forst har villet prasentere, hvad landets ,,egne born® kunne prestere —
ufrivilligt har givet et skavt billede af den datidige hofmusikkultur. Med en lidt
firkantet formulering kan man sige, at forskningen endnu ikke er kommet videre
end til at publicere Christians III’s hofmusik i den ene ende og Mogens Pederson
og madrigalisterne i den anden. Det har der varet gode grunde til: dels har en
del af det nu fremdragne stof jo alts ikke hidtil varet kendt, dels er det selvsagt
et meget stort arbejde at bearbejde materialet og gere rede for et tidsrum af
dansk historie, som musikalsk set — forskningen i de vasentlige kirkemusikalske
kilder fra 1500-tallet undtaget — hidtil har varet s godt som blankt.
Renaissancens danske hofmusikkultur var imidlertid andet og meget mere end
det hidtil publicerede. Forst nir man gor sig antallet og mangfoldigheden af de
musikere, der var tilknyttet det danske hof i kortere eller lengere perioder klart,
vil man fi et dekkende billede af en musikkultur, der siden midten af det 16.
drhundrede i hgj grad var europzisk — som det a priori synes endda pa et niveau,
som vi ikke hidtil har forstiet. — Projektet ber derfor munde ud i en skriftlig
fremstilling af hofmusikken under Frederik IT samt udgivelse af en rekke musika-
lier.
Ole Konysted

UDGIVELSE AF WEYSES SYMFONIER

Arbejdet med Weyses syv symfonier var i forste omgang begrundet i pladesel-
skabet DaCapos plan om en samlet CD-indspilning af symfonierne med Det kgl.
Kapel under ledelse af Michael Schenwandt. Indspilningerne fandt sted i 1994
og 1995, og den forste CD, som rummer symfonierne nr. 1-3, blev sendt pd mar-
kedet i sept. 1994. De ovrige forventes udgivet i lobet af 1995.

Pladeselskabet og Kapellet gnskede en kontrol af de noder, der skulle spilles
efter. Til ridighed stod de partiturer i Det kgl. Biblioteks musikafdeling, der un-
der anden verdenskrig p3 forstebibliotekar Sven Lunns initiativ blev kopieret af
forskellige kopister efter Weyses egne hindskrevne partiturer. Partiturkopierne,
der altsd ogsi tilherer Det kgl. Bibliotek, har fra tid til anden veret stillet til
ridighed for orkestre, der har spillet symfonierne. De har sledes veret i praktisk
brug, og de barer preg af det. Man gnskede nu en undersogelse af pélidelighe-
den af den nodetekst, de videregiver, herunder af omfanget og karakteren af se-
nere korrektioner og tilfgjelser.

Weyse skrev symfonierne i drene 1795 til 1799 til koncerter i musikalske selska-
ber samt muligvis til privatopforelser i salonerne i Kebenhavn. I 18or skal han
efter eget udsagn vare holdt op med at komponere — som folge af den ulykkelige
kerlighedsaffere med Julie Tutein — og forst vere kommet i gang igen efter op-
levelsen af Mozarts Don Juan pa Det kgl. Teater i 1807. Det, som han var i gang
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med i 1801 og siden gjorde ferdigt, var syngespillet Sovedrikken, der blev opfort i
1809 pa Det kgl. Teater. I 1805 var han desuden blevet organist ved Vor Frue
kirke. Hans situation efter kompositionspausen var derfor noget anderledes, end
den havde vzret i 1790erne. Han var nok kommet pd afstand af det miljo, sym-
fonierne oprindeligt var komponeret til, og henvendte sig nu til et storre publi-
kum. Symfonierne blev vel stadigvak spillet nu og da; det vidner senere bearbe;j-
delser af dem om. Men ellers blev de snarere til et forrdd, som Weyse kunne
trakke pa til sin teatermusik. Han bearbejdede dem til ouverturer og til mellem-
aktsmusik og brugte i flere tilfelde direkte de gamle partiturer som udgangs-
punkt. Revisionsarbejdet kom derfor til ogsd at omfatte en vurdering af Weyses
egne noder og et forsog pa at afdekke de forskellige lag i dem.

Det er hensigten ogsa at udgive symfonierne i en moderne partiturudgave.
Den skal efter planen forestés af Det kgl. Bibliotek i samarbejde med Samfundet
til Udgivelse af dansk Musik. En sddan udgave ber savidt muligt prasentere ver-
kerne, bide som Weyse oprindelig komponerede og formentlig opforte dem, og
som de senere blev prasenteret i koncertsalen. En stor del af forarbejdet hertil er
gjort med den beskrevne revision. Tidsfristerne for udgivelsen athanger derfor
forst og fremmest af mulighederne for at finansiere projektet.

Carsten E. Hatting

CARL NIELSEN UDGAVEN

Den 1. august 1994 begyndte det store forskningsprojekt, der pa initiativ af kul-
turminister Jytte Hilden som sit formal har at foranstalte en praktisk-videnska-
belig udgave af Carl Nielsens samlede varker.

Projektet er igangsat pd grundlag af bevillinger fra Kulturministeriet og Carl
Nielsen og Anne Marie Carl-Nielsens Legat samt tilsagn om stotte fra andre pri-
vate fonde. Projektet er under navnet Carl Nielsen Udgaven organiseret som en
serafdeling under Forskningsomradet pd Det kongelige Bibliotek, og det ledes af
en sagkyndig sammensat bestyrelse med Erland Kolding Nielsen som formand.
Medlemmerne af bestyrelsen er udpeget af Det kongelige Bibliotek, universite-
ternes musikvidenskabelige institutter, musikkonservatorierne, Samfundet til
Udgivelse af dansk Musik og Dansk Selskab for Musikforskning.

Som videnskabelige medarbejdere ved projektet er efter indstilling fra besty-
relsen ansat: universitetslektor, cand. mag. Niels Martin Jensen (forsknings-
leder), cand. mag. Michael Fjeldspe, mag. art. Niels Bo Foltmann og Peter Hau-
ge, Ph.D. Som sekretar pd halvtid ansattes kontorfuldmagtig ved Det kongelige
Bibliotek Birgit Berg. Den 15. august 1994 flyttede redaktionen ind i lejede loka-
ler pa Hojbro Plads s, 3., 1200 Kebenhavn K.

Redaktionen begyndte sit arbejde pa grundlag af en udarbejdet projekt-
beskrivelse og har sidelobende med det indledende revisionsarbejde foretaget en
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systematisk gennemgang af Carl Nielsens Samling i Det kongelige Biblioteks
musikafdeling. Redaktionen har endvidere fiet en orientering i brugen af edb-
baserede kataloger, CD-ROM og databaser, iser basen med Carl Nielsens Sam-
ling (base 2 22), som redaktionen til internt brug vil kunne sammenfore med
Dan Fog og Torben Schousboes trykte varkfortegnelse fra 1965.

Der er udarbejdet en systematisk oversigt over den samlede udgaves disposi-
tion, omfang og indhold med inddeling i hovedgrupperne Scenemusik, Instru-
mentalmusik og Vokalmusik. Denne oversigt skal bl.a. tjene til beregning af
trykkeudgifter og publiceringsform.

I projektets forste tredrs fase arbejdes med udgivelsen af nogle af de varker,
der mest har nyudgivelse behov. Det drejer sig bl.a. om de hidtil utrykte partitu-
rer og stemmer til Saul o David og Maskarade, den fuldstzndige scenemusik til
Aladdin, korverkerne Hymnus amoris, Sovnen og Fynsk Fordr samt den anden,
fjerde og femte symfoni. ,

Arbejdet med den samlede nyudgave er planlagt til at skulle strekke sig over
ni 4r med en tidsplan, der bl.a. vil vare athangig af fortsat skonomisk stette fra
savel offentlige som private fondsmidler.

I forbindelse med artikler om Ca#! Nielsen Udgaven i fagtidsskrifter har der
varet bragt efterlysninger af Carl Nielsen-materiale, iser nodemanuskripter, hvil-
ket allerede har resulteret i henvendelser fra personer med kendskab til mang-
lende Carl Nielsen-manuskripter.

Carl Nielsen Udgaven vil ogsa gerne pa dette sted bringe en efterlysning af
noder og andet kildemateriale, som matte befinde sig i privateje og uden for de
offentligt tilgeengelige samlinger. Det kan f.eks. dreje sig om musikmanuskripter
fra Carl Nielsens hind, afskrifter, breve, samt trykte partiturer og andre noder,
som i samtiden har veret brugt ved opforelser af hans musik.

Henvendelse bedes rettet til:

Carl Nielsen Udgaven

Hgjbro Plads s, 3.

1200 Kgbenhavn K

TIf. +45 33 93 31 20 Fax +45 33 93 31 28

Niels Martin Jensen
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