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Vorwort

Wenig? Nein, viel (sehr viel) fiir Joseph L.

Dass etwas Selbstverstindliches eine kleine Sensation genannt werden darf, das beschimt viele, es freut
aber noch mebhr.

Zugegeben, Osterreich ist nicht gerade arm an tatsichlichen Musikgenies. In diesem Bereich sind
wir, so locker jetzt die letzten 800 Jahre betrachtet, sogar das dichteste Land der Welt, ein tiberbordendes
musikalisches Oster-,reich®.

Und sofort Einspruch beziehungsweise Zurechtriickung! Denn berechtigt(e) das jenes Land (wie grofS
oder klein es jeweils gerade auch ist, war oder gewesen ist) dazu, mit seinem Erbe nicht zu protzen oder
gar Wucher im Weltmaf3stab zu treiben?

Zugegeben, wir sind gern stolz, sind unschon oft. Suhlen uns dabei zumeist halt leider im Anekdo-
ten- oder Kitsch-Bereich. Das liegt irgendwie in den Osterreichern (und da speziell in den Wienern)
drinnen? Namlich sich zwar zumeist sentimental mit ,,unserer Musik zu briisten, bei einer verniinftigen,
gar grof$ziigigen Erbverwaltung aber, abgesehen von rauschenden Selbstdarstellungen zwischen Neujahrs-
konzertantem Musikverein, Opernprotz oder U-Musik-Sentiment, heftig zu knausern.

Ja, es geht nun und auf den nachfolgenden Druckseiten um das, wodurch Osterreich und Wien noch
immer Weltgeltung besitzen. Es geht um Musik, welche eben auf Quellen (be)ruht. Schon das ist ein
Umstand, den viele weder bedenken noch eigentlich wirklich gern so haben méchten. Denn sozusagen:
Das notwendige aber irgendwie Schwierigkeiten bereitende ,,Material® (historisches, auffiihrungsprak-
tisches, das Umfeld der Musik betreffendes) kommt fiir die Auffassung der meisten Leute irgendwie
heikel, undurchsichtig, vielleicht sogar etwas (in Wien sagt man so bildlich) ,halbseiden® daher. Es geben
doch gerade die Osterreicher schliefSlich permanent vor und stolz zu, sowieso all ihre Osterreich- und
Monarchie-Musik im Blut mit sich herum zu schleppen. Was briuchte man da schon geordnete und kor-
rigierte Noten, Verzeichnisse, Gesamtausgaben oder gar diese so genannte, irgendwie undurchschaubare
Wissenschaft?

Tja, schon das Nennen des Wortes Gesamtausgabe macht alles sogar noch ein wenig heikler. Denn
Osterreich hat sein Erbe quasi im Maf§ seiner Grofe vernachlissigt. Nennen wir die Namen wie immer,
Mozart oder Schubert, Schonberg oder Haydn, die text- und quellenkritische Herausgabe der Opera, der
Schriften, ja bloff der Werkverzeichnisse hat man anderen Lindern geschenkt. Die Arbeiten fiir die Fa-
milie Straufl miissen sich mangels 6ffentlicher Unterstiitzungen mithsam und in immer neuen Anliufen
dahinschleppen. Andere Unternehmungen z. B. ein feiner Werkkatalog fiir die Briidder Schrammel oder
eine Quellenedition fiir Anton Webern verliefen in nuce im Sand. Selbiges passierte mit Joseph Lanner.

Selbiges — so darf man nun sagen — ist auch dem Joseph Lanner passiert. Bisher. Es muss sich die so
genannte 6ffentliche Hand zwar noch weiterhin ordentlich schimen (wer verbirgt sich eigentlich hinter
so einer Metapher des huldvollen Vergebens, aufler ministerielle oder provinzkulturelle Institutionen, die
sich bei guten Gelegenheiten, Gedenk- und Erinnerungstagen, sentimental befeiern lassen, sonst aber
sich leicht beleidigt geschlossen zu halten pflegen?) Allein, Lanner hat irgendwie Gliick. Seit rund zehn
Jahren wichst, vor allem durch Verlagsinitiativen und zunichst kleine Forschungsprojekte erméglicht, ein
Schrifttum iiber ihn. Aber, mehr noch. Privatinitiativen haben jetzt die Werke-Schau erméglicht.

Greifen wir noch einmal zuriick. Was in anderen Lindern eine Selbstverstindlichkeit wire, nimlich
fir einen die Nation dergestalt vertretenden Komponisten (und parallelen Musikmanager resp. virtuo-
sen Musikerzeuger) Geld bereit zu stellen, um mittels eines erarbeiteten Gesamtwerkes auch sich selbst
auszuzeichnen, das wird in Osterreich und in der Lanner-Stadt Wien mit der iiblichen Grofartigkeit fast
ausschlieflich verabsiumt. Nur eben diese ,listigen® Privatinitiativen (vor allem des Verantwortlichen
fiir dieses Buch), dieses stete sich Anstellen um Forderungen, dieses im Vergleich zu Massenkonzernen
selbstloses Verlagsinteresse (vor allem eben jener Osterreich-Institution namens Béhlau, ohne welche
ein beschimend grofler Prozentsatz der Kultur, Historie, Kunst und Gedichtnis des Landes nie hitten
offentlich, also publiziert, also erarbeitet, also in die Sichtweise unserer Zeit gebracht werden diirfen), all
diese Menschen und Ambitionen haben, wie in der Folge zu lesen ist, fiir Lanner das Selbstverstindliche,
also das Auflerordentliche gemacht.



Vorwort von Otto Brusatti

Aber keine inhaltlichen Vorgriffe jetzt oder schnoder Eklektizismus.

Man lese nach und bewege sich dabei sogleich in mehreren Jahrzehnten einer dsterreichischen Kul-
turszene der besonderen Art, verweile in einem ganz anderen Biedermeier, als dieses sonst gern und ein
wenig schlimm-desiderat gesehen wird.

Es geht um die Werke eines der grofiten Musiker der Welt. Es geht um das Oeuvre eines Mannes,
welcher gemeinsam mit anderen Hochbegabten und mit dem Parallelgenie der Zeit und der Genres (Jo-
hann Straufi, der so genannte Vater) die Prisentationsformen von Musik fiir alle Stinde, Klassen und Al-
tersschichten neu oder iiberhaupt erst definiert hat. Das nun folgende Buch handelt von einem jederzeit
packenden und zugleich unsere Psyche noch nach fast 200 Jahren weiterhin bewegenden Komponisten;
es erzihlt von einem Virtuosen und einem Formvollender, von einem musikalischen Kommentator seiner
Epochen, dem Vorliufer und Mentor der besonderen Wien-Musik wirksam und weltweit gesucht bis heu-
te — und vor allem von einem ungemein produktiven, oft wahrscheinlich sogar eruptiven Komponisten.

Denn dieser Joseph Lanner hat wohl mehr als 250 Opera geschaffen. Manche sind den musikalischen
Kronjuwelen Osterreichs und der Welt zugewachsen. Dutzende aber kennt man bisher nicht einmal dem
Titel nach. Das wird sich indern durch die Edition dieses wichtigen und Osterreich/Wien endlich durch
Lanner ehrenden Buches. ---

Joseph Lanner, es gibt vergleichsweise (die Noten ausgenommen) wenige inhaltsreiche Primirquellen
von ihm. Auf Grund zeitgendssischer Schilderungen diirfen wir annehmen, dass er neben seiner exquisi-
ten Kunst als Komponist, Geiger und Band-Leader als Mensch, als Personlichkeit, als Privater nicht unbe-
dingt ein angenehmer Mensch gewesen sein wird. Hektik, Sarkasmus, Alkoholismus ... lauter Faktoren,
welche die U-Musik, das Musikmanagement und die Musikverwertung im Weltmafistab heute weiterhin
prigen ... auch dies lebte er vor.

Welche Uberhéhung aber, eine seiner Person und gleichviel seiner Zeit (der legendire, aber immer
mehr einschniirende Vormirz), durch seine Kompositionen méglich wurde und bis heute ist, davon ge-
ben die nachfolgenden, vielen Buchseiten — quasi auf den Punkt, auf das Inzipit, auf die Quellenaussage
gebracht — Auskunft.

Lassen wir uns mit Freude verbliiffen.

Wien, Frithjahr 2011
Otto Brusatti
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Verzeichnis der Abkiirzungen
Allgemein

INSTRUMENTALABKURZUNGEN, DIESE FOLGEN DEN GEBRAUCHLICHEN PARTITURABKURZUNGEN:

STREICHER HOLZBLASER BLECHBLASER SCHLAGZEUG
V  Violine Fl  Flote Hr Horn Pk Pauke
Va  Viola Picc Piccolo Trp  Trompete kl Tr kleine Trommel
Ve Violoncello Ob  Oboe Pos  Posaune gr'Tr grofle Trommel
Kb  Kontrabass Kl  Klarinette BPos Bassposaune  Tamb mil Tambour militaire
B Bass Fg  Fagott Oph  Opbhicleide Trgl Triangel
Str Streicher Bomb Bombardon(e) Bck Becken

Cast Kastagnetten

Klav Klavier
Hf Harfe

nachgestellte Ziffer ist gleichbedeutend mit vorangestellter Ordnungsziffer:
Vi 1. Violine etc.

WEITERE ABKURZUNGEN:

C.M. Conventions Miinze
dt. deutsch

e.h. eigenhindig

EA Erstanzeige

Hrsg.  Herausgeber

fl. Gulden

kr. Kreuzer

n.e. nicht erschienen

o.]. ohne Jahr

op. opus

PN. Plattennummer

Pr. Preis

s. siche

Slg Sammlung

VA Verlagsanzeige (Wiederholung einer Anzeige nach der bereits erfolgten Erstanzeige)

vgl. vergleiche
VN. Verlagsnummer
wZ Wasserzeichen

2-hdg  zweihindig
4-hdg  vierhindig

Die Abkiirzungen der Bibliothekssignaturen, der Verlagsverzeichnisse von Weinmann und der verwende-
ten Literatur sind im Vorwort angegeben.
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Joseph Lanner - Leben und Werk






Biographische Notizen

Als Lanner am 16. April 1843 zu Grabe getragen wurde’, siumten mehr als 20 0oo Menschen die Straflen,
durch die sich der Leichenzug bewegte, Abordnungen des ersten und zweiten Biirgerregiments, mit Johann
Strauf§ Vater an ihrer Spitze, gaben dem Verstorbenen das letzte Geleit.

Dass Lanner einst als einer der grofiten Komponisten des Biedermeiers, als Schopfer des modernen Wie-
ner Walzers in die Geschichte eingehen wiirde, wurde ihm wahrlich nicht an der Wiege gesungen. In den
knapp zwanzig Jahren seines 6ffentlichen Wirkens als Komponist und Leiter seiner eigenen Tanzforma-
tionen schrieb er weit {iber dreihundert Werke, dirigierte bei Tausenden von Ballveranstaltungen und
Konzerten, unternahm Reisen, die ihn bis Pesth, Graz, Innsbruck und Mailand fiihrten.

Angesichts eines so 6ffentlichen Lebens wie das Lanners mag es erstaunen, dass Biographisches so gut
wie unbekannt ist. Primirquellen wie Briefe sind nahezu inexistent, ob Lanner jemals ein Tagebuch ge-
schrieben hat, kann nicht nachgewiesen werden. Wihrend wir iiber Mozarts Leben seit dessen frithester
Kindheit Bescheid wissen, uns Beethovens intimste Vorlieben wie Abneigungen durch seine Konversati-
onshefte vertraut sind, liegt Lanners Lebensalltag tiber weite Strecken im Dunkeln.

Mehrere Griinde dafiir lassen sich anfiithren: Lanners Abneigung gegen lingere Reisen (wodurch wich-
tige Quellen wie Reiseberichte entfallen) sowie sein teils ungeordnetes Privatleben (Lanner lebte — dhn-
lich wie Johann Straufd Vater — von seiner Gattin getrennt) gestalten die Spurensuche schwierig. Briefe
sind im Lauf der Jahrzehnte verloren gegangen, etliche Manuskripte — so sie jemals existiert haben —
miissen als verschollen gelten. Lanners Sohn August starb 1855, im Alter von nur zwanzig Jahren. Nicht
zuletzt das intensive Berufsleben (mit manchmal bis zu drei 6ffentlichen Auftritten in einer einzigen
Nacht, neben Komponieren, Niederschrift des Komponierten, Organisation der Bille und Konzerte
usf.) lief§ wenig Zeit fiir andere T4dtigkeiten, aus denen sich Bedeutsames fiir die Lebensforschung ge-
winnen lief3e.

Die ersten Biographien gleichen eher Legendenbeschreibungen, wissenschaftlich fundierte Recherche
war ein Fremdwort. Fritz Langes® Doppelbiographie tiber Lanner und Johann Strauf§ Vater® aus 1904
ist dafiir ein beredtes Beispiel. Erst in neuerer Zeit wurden mit Krenns* und Brusattis® Untersuchun-
gen ernstzunehmende Arbeiten vorgelegt, auf die hier explizit verwiesen wird. Unter fritheren Publi-
kationen sei besonders Linkes® Buch iiber die Familie Straufl erwihnt, welches streckenweise Lanner
“7 wird in spiteren Kapiteln
ausfithrlich gewiirdigt. Schénherrs® Verzeichnis der Werke von Johann Strauf§ Vater ist eine wertvolle
Erginzung, kompakte Informationen bietet der Katalog® zur Lanner-Ausstellung der Wienbibliothek
im Jahr 2001.

einbezieht, seine Spezialuntersuchung ,Es musste einem was einfallen

1  Eine ausfithrliche Beschreibung des Begribnisses findet sich in ,Allgemeine Theaterzeitung und Originalblatt fiir Kunst,
Literatur und geselliges Leben (im Folgenden kurz Theaterzeitung genannt), hrsg. Adolf Biuerle, am 18. 4. 1843.

2 Fritz Lange, Joseph Lanner und Johann Strauff, Wien 1904.

3 Um Missverstindnisse zu vermeiden, wurde durchwegs ,,Johann Strauf§ Vater” verwendet, in mancher Literatur findet sich

auch ,Johann Strauf} der Altere“ zur Unterscheidung von seinem Sohn. In Zeitungsartikeln ist somit immer er gemeint, auch

wenn nur von Strauf§ die Rede ist. (Anm. d. V.)

Herbert Krenn, Lenz-Bliithen, Wien-Koln-Weimar 1994.

Otto Brusatti, Joseph Lanner, Wien-Kéln-Weimar, 2001.

Norbert Linke, Musik erobert die Welt, Wien, 1987.

Norbert Linke, Es musste einem was einfallen, Tutzing, 1992.

Max Schénherr, Karl Reinéhl, Johann Straufl Vater, Ein Werkverzeichnis, London, 1954.

Fliichtige Lust, Katalog zur Ausstellung Joseph Lanner, Wien, 2001.
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Joseph Lanner - Leben und Werk

Joseph Lanner wurde am 11'°. April 1801 in Wien geboren. Uber seine Kindheit, schulische und musika-
lische Ausbildung liegen keine Berichte vor. Dies ist umso erstaunlicher, als Lanner als Violinspieler ein
hohes Niveau erreichte, auf das in allen zeitgenossischen Berichten besonders hingewiesen wurde. Ob er
sich das Geigenspiel tatsichlich autodidaktisch beibringen konnte, ist mehr als fraglich. Auch tiber eine
theoretische musikalische Ausbildung wissen wir nichts, wir kennen weder einen Kompositionslehrer
noch andere Musiker, welche Lanner das nétige Riistzeug beigebracht haben kénnten. Lanner war kein
Wunderkind, das durch einen umsichtigen Vater geférdert wurde, er strebte keine Virtuosenlaufbahn an,
sah sich nicht als Nachfolger Mozarts, Schuberts oder Beethovens.

Erste Spuren Lanners als Musiker sind im Umkreis der Briider Scholl und der Briider Drahanek, vor
allem aber in Zusammenhang mit Michael Pamer zu finden. Letzterer zihlte zu den bedeutendsten Tanz-
komponisten des frithen Biedermeiers, seine ersten Auftritte mit einer eigenen Kapelle datieren aus der
Zeit nach Abschluss des Wiener Kongresses. Vorbilder waren weiters Joseph Wilde und Franz Martin Pe-
chatschek. Dass Lanner in Pamers Kapelle seine ersten Engagements erhielt, wurde in spiteren Berichten
immer wieder behauptet, Belege dafiir sind allerdings nicht aufzutreiben.

Pamers Abtreten ermdglichte Lanner und Johann Strauf§ Vater den eigenen Aufstieg. Erstmals wird Lan-
ner erwihnt als Musikdirektor'! im ,Schwarzen Bock® in Konzertanzeigen vom Januar 1825, doch hatte
Lanner bereits in den Jahren davor ausgiebig in Tanzlokalen in den unterschiedlichsten Formationen
gespielt. Fritheste Kompositionsversuche diirften Bearbeitungen der damals gerade ungemein populiren
Rossini-Opern gewesen sein, die z. TL. in Lanners Handschrift erhalten geblieben sind. Sein erstes ge-
drucktes Werk, ,Neue Wiener Lindler mit Coda in G, herausgegeben vom Verlag Diabelli, wurde in der
»Wiener Zeitung® am 6. Juli 1825 angezeigt.

Um Lanners Zusammenarbeit und Freundschaft mit Johann Strauf§ Vater ranken sich zahlreiche Le-
genden, welche in erster Linie auf Langes Doppelbiographie zuriickgehen. Gesichert ist, dass beide ge-
meinsam musiziert haben, dass Strauf§ einige Zeit in Lanners Kapelle mitwirkte, bevor er sein eigenes
Ensemble griindete.

Lanners Trennung von Straufd war nicht durch ein Zerwiirfnis bedingt, wie Lange suggeriert, beide wirk-
ten in den Folgejahren nebeneinander in Wien, fanden die ihnen angemessenen Auftrittsméglichkeiten,
bald auch Verleger fiir ihre Tinze und Potpourris. Fiir eine mehrere Stunden dauernde Tanzveranstaltung
brauchte ein Ensemble ein grofes und abwechslungsreiches Repertoire, es war daher nahe liegend, die
Tinze des jeweils anderen zu spielen.

Die Folgejahre waren geprigt durch wachsende Bekanntheit, immer zahlreichere Engagements und damit
verbunden eine Periode fruchtbaren Schaffens. 1828 nahm der Verleger Tobias Haslinger Lanner unter
seine Fittiche, allerdings nur fiir einige Werke. Bereits 1829 fand Lanner in Mechetti den Verleger, der
seinen rasanten Aufstieg zum fiihrenden Tanzkomponisten Wiens begleitete.

Seine ersten Auftritte hatte Lanner im Saal ,Zum Schwarzen Bock® und im legendiren ,Sperl®. Zahl-
lose Gaststitten hatten neben dem Restaurationsbetrieb eigene Sile, in denen sie Tanzveranstaltungen
abhalten durften. In den Sommermonaten wurde Gartenbetrieb abgehalten, auch hier spielten kleinere
Orchesterformationen zur Unterhaltung auf. Systematisch erarbeitete Lanner sich seinen Platz im Mu-

sikleben Wiens.

10 Uber das Geburtsdatum gibt es Unsicherheiten, in manchen Publikationen wird der 12. April genannt. Siche Herbert Krenn,
,Lenz-Bliithen“, wo auf die divergierenden Daten eingegangen wird.

11 In den Ballanzeigen findet sich immer wieder dieser Titel fiir den Leiter der Tanzmusik. Eine genaue Definition von Stellung
und Aufgabengebiet lisst sich nicht eruieren, gemeint ist wahrscheinlich eine Gesamtverantwortlichkeit fiir die musikali-
schen Aktivititen im jeweiligen Lokal. (Anm. d. V.)
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Biographische Notizen

Nach Beethovens und Schuberts Tod wirkten keine groflen Komponisten in Wien. Selbst die Nennung
dieser beiden Namen tiuscht: Beethoven war seit Jahren verstummt, hatte sich in eine selbst gewihlte
Immigration zuriickgezogen, Schubert war 6ffentlich fast nie prisent gewesen, seine Lieder und Kammer-
musik waren dem hiuslichen Salon vorbehalten und fanden erst langsam Eingang in das Konzertreper-
toire. An der Oper spielte man Auber, Meyerbeer, Bellini, Rossini und Donizetti, fallweise Weber, Wien
wurde von Virtuosen wie Paganini und Liszt besucht, bedeutende Orchesterkompositionen entstanden
anderswo. Ein Kompositionswettbewerb sah eine Lachnersche Sinfonie als Sieger, Thalberg und Mosche-
les beherrschten die Konzertpodien, grofSteils mit ihren eigenen, heute lingst vergessenen Solistenwerken.

Somit waren Lanner und Straufl die bedeutendsten aus Wien stammenden und in Wien lebenden Or-
chesterkomponisten. Die erst Anfang des 20. Jahrhunderts vorgenommene Trennung in ernste und unter-
haltende Musik hitte einen Konzertbesucher im Wien der Dreifligerjahre des 19. Jahrhunderts erstaunt:
Man besuchte ebenso selbstverstindlich eine der zahlreichen ,Abendunterhaltungen® Lanners wie ein
Konzert der Gesellschaft der Musikfreunde. Asthetische Abstufungen nahm erst die Nachwelt vor.

1828 gab Paganini mehrere Konzerte in Wien, auf die Lanner mit einem Quodlibet unter Verwendung
eines Paganinischen Themas reagierte. Im gleichen Jahr heiratete Lanner, die Ehe verlief allerdings wenig
gliicklich, 1836 trennte sich das Paar (Parallelen zum Familienleben Straufd Vaters sind uniibersehbar), die
Ehe wurde erst knapp vor Lanners Tod geschieden.

1829 wurde Lanner zum Musikdirektor der k.k. Redouten-Sile ernannt. Neben der musikalischen Betreu-
ung der zahllosen Ballveranstaltungen etablierte Lanner eine rege Konzerttitigkeit, er profilierte sich als
Orchesterleiter, der in seinen Programmen neben eigenen Werken immer wieder populéire Ouvertiiren
und Opernpotpoutris darbot. Seine Veranstaltungen wurden groff angekiindigt und hiufig auch bespro-
chen. Lanner war, neben Straufi, ein Zugpferd fiir jeden Lokalbesitzer, ein Garant fiir volles Haus und
gute Einnahmen.

1833 libernahm Lanner eine weitere Aufgabe: er wurde zum Kapellmeister des Zweiten Biirgerregiments
ernannt (Kapellmeister des Ersten Biirgerregiments war bereits Johann Strauf). Die Musikcorps der Biir-
gerregimenter ebenso wie die der reguliren Armee hatten wichtige Aufgaben: sie gaben hiufig eigene
Konzerte mit Bearbeitungen populirer Werke, sie nahmen aber auch an Ballveranstaltungen teil, bei
denen sie in einem separaten Saal neben dem eigentlichen Tanzorchester aufspielten.

Im gleichen Jahr komponierte Lanner fiir das Josephstidter Theater die Musik zur Pantomime ,,Policinello’s
Entstehung® von Raab. Die Aufnahme war kiihl, die Pantomime als Form galt als veraltet, die Erwartun-
gen an Lanner waren hoch gewesen.

1834 begann ein neuer Abschnitt im Leben Lanners: erstmals verlief§ er Wien fiir groflere Gastspiele in
anderen Stidten der Monarchie. Wuchs sich eine Tournee zu einer mehrwdchigen Abwesenheit von Wien
aus, so suchte Lanner die Reise in die Herbstzeit zu legen, wenn die Freiluftveranstaltungen beendet wa-
ren, die Karnevalssaison in Wien noch nicht begonnen hatte.

Hatte Strauf§ zuweilen Schwierigkeiten, nach seiner Riickkehr in Wien erneut Fuf§ zu fassen, so blieb
die Hauptstadt der Monarchie fiir Lanner stets die zentrale Wirkungsstitte. 1835 wurde sein Sohn Au-
gustin Joseph (spiter verkiirzt August genannt) geboren, der sein Nachfolger werden sollte, aber bereits
mit knapp zwanzig Jahren starb. Mitten im Fasching 1835 verstarb Kaiser Franz I., fiir mehrere Wochen
herrschte Hoftrauer, 6ffentliche Veranstaltungen waren untersagt. Im Sommer prisentierte Lanner neu-
este Kompositionen.

1836 brachte die endgiiltige Trennung von seiner Gattin, Lanner bezog ein eigenes Quartier. Sein éffent-
liches Wirken in Wien wurde durch eine besondere Ehrung gewiirdigt, Lanner wurde Biirger der Stadt
Wien. Im Frithjahr arbeitete er erneut fiir das Theater in der Josefstadt, sein cinziges abendfiillendes
Theaterstiick, ,Der Preis einer Lebensstunde®, ein Mirchen von Carl Meisl, wurde am 22. April 1836

15



Joseph Lanner - Leben und Werk

erstaufgefiihrt. Die Musik gefiel, in der Ausfiihrung wurde das manchmal zu laute Orchester, welches die
Gesangsstimmen verdeckte, bemingelt, das Stiick verschwand bald vom Spielplan, und Lanner schrieb
nie wieder fiir ein Theater. Die Bithne war sein Podium nicht.

Liest man die Veranstaltungsankiindigungen dieser Jahre, so fillt auf, dass Lanner an einem einzigen
Abend oft bei mehreren Billen gleichzeitig engagiert war (dhnlich wie Johann Strauf3). Er hatte mehrere
Kapellen, eilte von einer Veranstaltung zur anderen, bei jeder wurde er stiirmisch begriifit, spielte und
dirigierte einige Stiicke selbst, tibergab dann die Leitung an seinen verlisslichen Ersten Geiger, ehe er
sich zum nichsten Auftritt verabschiedete. Sein personliches Mitwirken war unerlisslich, es wurde von
Veranstalter wie Publikum erwartet. Lanner schonte sich nie, was den Rezensenten des , Wanderers“ bei
einem Bericht iiber eine Wohltitigkeitsveranstaltung zugunsten der Armen des Bezirks Landstraf§e zum
launigen Wortspiel veranlasste: ,, ... dass er [Lanner, Anm. d. V.] wohl Mitleid mit den Armen, aber kein
Mitleid mit seinen eigenen Armen hatte ... "2,

Nach Lanners Trennung von seiner Frau ging er eine Lebensgemeinschaft mit Maria Kraus ein, 1838
bezogen die beiden jenes Haus in Oberddbling, das bis zu Lanners Tod dessen Domizil bleiben sollte
(Gymnasiumstraf3e 87). In diesem Jahr sind neben Lanners grofler Reise nach Mailand etliche Auftritte
in Dommayer’s Casino und im Augarten belegt, 1839 tibernahm Lanner erneut die musikalische Leitung
im Hotel zur goldenen Birn. 1840 leitete er erstmals den Kammerball in den Redoutensilen, seine Werke
wurden in zahllosen Ausgaben gedrucket.

1840 beendete Lanner seine Zusammenarbeit mit dem Verleger Mechetti (private Griinde diirften dabei
mit eine Rolle gespielt haben), mit Beginn des Jahres 1841 wechselte er zu Haslinger, der nunmehr beide
grofle Tanzkomponisten (Straufl hatte seine ersten Werke wie Lanner bei Diabelli verlegen lassen und
hatte 1828 — also zeitgleich wie Lanner — zu Haslinger gewechselt) verlegerisch betreute.

1841 gelangte eines der bekanntesten Werke Lanners, seine ,Steyrischen Tinze zur Urauffithrung. Ge-
schrieben als Teil eines Divertissements von Lebland, wurde es am 22. Jinner 1841 im Kirntnerthortheater
zum ersten Mal gegeben.

1842 schliefSlich wurde mit ,Die Schonbrunner® op. 200 Lanners bis heute populirstes Werk erstaufge-
fithrt, das einzige, welches sich dauerhaft im Repertoire halten konnte.

Den Fasching 1843 begann Lanner mit ungebrochener Arbeitskraft, doch bald erkrankte er, am 14. April
verstarb er. Die genaue Todesursache lisst sich nicht mehr eruieren.

Seine Kapelle unter Leitung seines ersten Geigers, Joseph Raab, versuchte noch einige Zeit, an Ballver-
anstaltungen mitzuwirken, konnte an die fritheren Erfolge jedoch nicht ankniipfen. Raab verlief§ bereits
1844 das Orchester, sein Nachfolger wurde Franz Schrdder. Lanners Sohn iibernahm es 1853, nach seinem
Tod 1855 (wenige Monate nach dem Tod seiner Mutter) [6ste sich das Ensemble endgiiltig auf. Der aufge-
hende Stern Johann Straufl Sohn, der bereits seinen Vater verdringte, hatte damit endgiiltig die Vorherr-
schaft in Wiens Ballszene {ibernommen.

Reisen

Im Gegensatz zu Johann Strauf§ Vater, der viel reiste, verlief§ Lanner Wien nur selten. Mozart und Haydn
unternahmen ausgedehnte Konzerttourneen, beide kamen bis London, wohin ihnen spiter Strauf§ folgen

12 Der Wanderer, hrsg. Joseph Ritter von Seyfried, 27. 1. 1841.
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Reisen

sollte. Reisen bedeuteten aber auch Risiken: eben erst hatte Lanner sich seinen Platz in der Tanzszene
Wiens erobert, war er zu lange weg, riskierte er, dass andere in der Zwischenzeit ins Geschift dringten.
Strauf hatte stets Vertraute in Wien, die in seiner Abwesenheit die Konzerte leiteten, doch barg eine
solche Regelung das Risiko, dass der scheinbar loyale Vertreter sich emanzipierte und plotzlich zum
Konkurrenten wurde. Aus den zeitgendssischen Berichten lisst sich ersehen, dass z. B. Carl Bendl, der
zunichst lediglich Straufl vertreten sollte, bald an Popularitit gewann und als gleichwertig angesehen
wurde. Lanners Scheu vor lingeren Tourneen konnte in dieser Furcht begriindet liegen. Erst 1838 nahm
er eine grofle Reise nach Mailand auf sich, sorgte aber dafiir, dass ein Teil seiner Kapelle in Wien verblieb
und in seiner Abwesenheit seine bereits ausgehandelten Engagements erfiillte.

Strauf§ hingegen unternahm Gastspiele, die sich oft iiber mehrere Monate hinzogen. Als Lanner sich iiber
seine angebliche Schlechterstellung innerhalb des Verlags Haslinger (ab 1841 hatte dieser sowohl Strauf}
als auch Lanner unter Vertrag) beschwerte, wurde in Wiener Zeitungen darauf hingewiesen, dass Strauf§
durch seine zahllosen Auftritte in den wichtigsten europdischen Stidten sich einen weit tiber Wien hin-
ausreichenden Ruf erarbeitet hatte.

Die Begegnung mit neuen Stromungen, aber auch die Auseinandersetzung mit anderen Komponisten
war ein zusitzlicher Antrieb. Johann Straufd Vater nahm auf seinen Tourneen nicht nur lebhaft Anteil
am jeweiligen Gesellschafts- und Konzertleben vor Ort, er studierte auch lokale Traditionen und aktuelle
Strémungen. Mit Musard in Paris konnte er sich auf Augenhdhe messen, dessen Spezialitit, die Quadrille
nahm er dankbar auf und sorgte fiir deren Verbreitung in Wien.

AUSFLUGE IN DIE UMGEBUNG WIENS

Nur zégerlich erweiterte Lanner sein Wirkungsfeld. Wihrend Strauf§ bereits Reisepline schmiedete, be-
gniigte Lanner sich mit den Ausflugsorten unmittelbar vor den Toren Wiens. Seine Werktitel weisen auf
Orte in der Nihe der Residenzstadt hin, {iber Auftritte gibt es allerdings keinerlei gesicherte Zeugnisse.
So diirften ,,Dornbacher Lindler®, ,Gowatschische Linder oder ,Hollabrunner Lindler* zwar durch
diese kleinen Dorfer angeregt worden sein, aber weder Aufenthalte noch gar Konzerte vor Ort sind bisher

belegbar.

Eine eigene Rolle spielte die Kurstadt Baden im Siiden Wiens. Als Ausflugsort wie als Kurstadt war
sie ebenso beliebt wie geriihmt, sie hatte ein eigenes durchaus ambitioniertes Theater, ihre Gaststitten
suchten durch besondere Attraktionen die Ausfliigler und Kurgiste anzulocken. ,Das herrliche Baden
gewinnt von Tag zu Tag an Leben und Interesse. Auflerdem, daf§ sich die schéne Welt im romantischen
Helenenthale, in der idyllischen Krainerhiitte und im eleganten Park einfindet, verfiigt sich dieselbe auch
an allen Sonntagen in die Localititen zum ,schwarzen Adler‘, wo der frohlichen Versammlung der Abend
im kithlen Garten bei Conversation und Lanner’s heiterer Musik angenehm dahinfliefSc.“!?

Nachdem bereits Strauf8 in Baden gastiert hatte (in Erinnerung an sein Konzert am 12. 8. 1832 schrieb
Straufy ,Mein schonster Tag in Baden®, im Sommer 1833 spielte er in Baden u. a. ,Der Frohsinn mein
Ziel®, ,Alexandra-Walzer” und ein nicht niher bezeichnetes Quodlibet'?), folgte ihm Lanner 1832 nach
(siche auch sein op. 64 ,Badner Ring'In“, womit ein kipferlartiges, damals sehr beliebtes Gebick gemeint
ist). Uber die Konzerte erschienen Berichte in der Theaterzeitung vom 30. 7., 6. 8. und 10. 10. 1832, Spiel-
orte waren das Theater sowie ein Saal des Redoutengebdudes. 1833 kiindigte Lanner (Theaterzeitung 22.
5. 1833) Sommer-Assemblées jeden Samstag im Gasthof zum schwarzen Adler an, ein Bericht erschien am
17. 9. 1833 (der Bericht des Rezensenten war bereits am 12. d. M. abgefasst worden). Lanner trat mit seiner
Kapelle auf, er gab Konzerte erneut sowohl im Theater als auch in der Redoute.”

13 Theaterzeitung 23. 7. 1834.
14 Theaterzeitung 27. 8. 1833.
15  Theaterzeitung 17. 9. 1833.
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Auch 1834 gastierte Lanner in Baden. Die Theaterzeitung vom 23. 7. 1834 berichtet iiber vier Reunio-
nen, die Lanner bereits abgehalten hatte, und kiindigt fiir den 26. 7. eine ,Sommer-Assemblee zum
Benefiz Lanners unter dem Titel ,Annenfest an, bei welcher Lanners Walzer ,Die Abenteurer” erst-
aufgefithrt werden sollte.’® Der iibliche Hinweis auf das abschlieffende Feuerwerk und ,,manche andere
Uberraschungen“17 durfte ebenso wenig fehlen wie der Stofseufzer zum ,Badner Jupiter pluvius“'é, dass
er den ,schonen Annen hold und gniadig“' sei. Baden durfte sich auch iiber Strauf§ freuen, er trat Ende
August mit seinem Orchester auf.

Ein Theaterplakat vom 1. August 1840 kiindet eine Theater-Soirée an, bei welcher Lanner verschiedene
Werke auffiihrte, 1841 gastierte er in der neuerdffneten Sommerarena, angeblich war er auch im Sommer
1842 zu Gast®.

Im Herbst 1834 wilzten sowohl Strauf§ als auch Lanner grolere Pline. Es verbreitete sich das Gerticht,
beide wollten gleichzeitig Wien verlassen, Lanner nach Pesth, Strauf§ gar nach Berlin.?' Damit erweiterten
beide ihre Wirkungskreise betrichtlich.

REISEN IN ANDERE GROSSE STADTE

GrofSartige Faschingsveranstaltungen wie 6ffentliche Bille, aber auch Privatveranstaltungen wie Hausbil-
le und Soiréen fanden in allen Stidten der Monarchie statt. Die Tanzmusik Lanners, Morellys und Straufs’
hatte sich weit tiber die Grenzen der Residenzstadt Wien verbreitet, sie wurde einerseits von den Tanzka-
pellen gespielt, andererseits diente sie lokalen Musikern als Vorlage fiir deren eigene Tanzkompositionen.

Berichte iiber diverse Konzerte und Bille erreichten Wien schon frith. Ein Korrespondent der ,, Theater-
zeitung” berichtet am 28. 7. 1832 {iber eine Veranstaltung in Breslau am 20. d. M., bei der unter anderen
Straufy’ ,Heiter auch in ernster Zeit“, Walzer op. 48, namentlich erwihnt wird*>. Wenn man bedenkt, dass
dieser Walzer (der Werktitel spielt auf die sich von Polen Richtung Wien ausbreitende Choleraepidemie
an) erst im Sommer 1831 komponiert und publiziert wurde, sicht man, wie bekannt Strauf zu dieser Zeit
bereits war.

PESTH

Die ungarische Stadt spielte gemeinsam mit ihrer Schwesternstadt Ofen im Musik- und Gesellschafts-
leben Ungarns eine bedeutende Rolle.

Einen ausfithrlichen Artikel iiber den Fasching 1832 in Pesth verdffentlichte die Theaterzeitung am s. 3.
1832 (der Bericht wurde von einem namentlich nicht genannten Korrespondenten am 28. 2. verfasst):
» -.. noch nie herrschte hier eine regere Tanzlust, und Luxus und Aufwand bezeugen im hohem [sic!]
Grade den Wohlstand und die heitere Gemiithsstimmung der Bewohner dieser schonen Stadt.“* So wie
in Wien die Bille in den Redoutensilen, waren es in Pesth die so genannten ,Casinobille®, welche als die
vornehmsten der Stadt galten. Bereits am 22. 2. war erstmals tiber diese Bille berichtet worden, bei denen
Werke von Straufy, Lanner und Morelly das Kernrepertoire der Ballmusik bildeten.?* (Im genannten Ar-
tikel wird der Name Lanners erstmals auflerhalb Wiens und dessen unmittelbarer Umgebung erwihnt).

16 Theaterzeitung 23. 7. 1834.

17 Ebd.
18  Ebd.
19  Ebd.

20  Zu Lanners Aktivititen in Baden siche auch: ,Badener Zuckerln®, Aus der Arbeit des Stadtarchivs, Baden, Jg. 2001, Nr. 18,
»Joseph Lanner zum 200. Geburtstag”, dort auch div. Literaturhinweise.

21 Theaterzeitung 31. 10. 1834.

22 Theaterzeitung, 28. 7. 1832.

23 Theaterzeitung, 5. 3. 1832.

24 'Theaterzeitung, 22. 2. 1832.
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Dass Pesth in nichts anderen europiischen Stidten nachstand, wird besonders betont: ,,Schon der Anblick

der reizenden Damen ..., die mit den kostbarsten und modernsten Anziigen (die kaum 14 Tage frither
eben so in Paris getragen wurden) ihre schonen Kérper umbhiillen ...“” Die Tanzbegeisterung war in Pesth
so grofd wie in Wien: ,, ... und ... wenn sich die junge schone Welt Paar und Paar nach dem bezaubern-

den Takte eines Straufschen Hexenwalzers dahin tummelt.“?® Aufler dem Casino wird namentlich der
alte Saal ,zu den sieben Churfiirsten® erwihnt. Wie iiberall, so feierten in Pesth bestimmte Gruppen und
Vereine ihre eigenen Bille, genannt werden der ,Mediziner-Ball“, der ,Juristen-Ball“ und verschiedene
»Schiitzen-Bille“.?” Der Zulauf war enorm, bis zu 1600 Personen kamen zu so einem Ball. Privatpersonen
veranstalteten Hausbille, die allerdings vom Adel und den héheren Stinden gemieden wurden, ,, ... [sie]
sind grofitentheils fiir den Plebs bestimmt.“® Amiisiert resiimierte der Korrespondent: ,,Der Bonton ist
hier, gleich den ersten Hauptstiddten, einheimisch geworden.“?

Tanzmusiker waren gut beschiftigt (,Unsere Geiger und Pfeifer haben bey solchen bewandten Umstin-
den goldene Zeiten.“*), der Korrespondent der Theaterzeitung gab sich allerdings kritisch und Wien-
patriotisch: ,Diese sind zwar kein Straufi, kein Morelly, kein Lanner, dafiir wissen sie aber deren neueste
Kompositionen recht herzerhebend herabzuleyern, und das ist genug, um die Ftiffchen unserer Schonen,
und die Pedes unserer Stutzer in hiipfende und schleifende Bewegung zu setzen.“?!

Anfang November 1834, am Ende der Sommersaison in Wien, wenn es fiir die Freiluftveranstaltungen im
Paradiesgirtchen (ein Teil des Volksgartens in Wien, zu den verschiedenen Bezeichnungen der Tanzlokale
siche unten) bereits zu kalt war, die Wintersaison in Wien aber noch nicht so recht begonnen hatte, reiste
Lanner erstmals nach Pesth. Wie schon in Baden, so folgte Lanner auch hier seinem ungleich wendigeren
und abenteuerlustigeren Kompagnon aus alten Tagen, StraufS. Dieser war 1833 erstmals nach Pesth gereist,
sein Erfolg machte dem Veranstalter Fischer, Pichter der Redouten-Sile in Ofen und Pesth, Mut, nun den
zweiten groflen Tanzkomponisten Wiens, Lanner, einzuladen.

Im knappen Zeitraum von kaum zwei Wochen absolvierten Lanner und sein Orchester eine beachtliche
Zahl an Aulftritten. Neben der Mitwirkung an drei Billen gab Lanner zwei ,Reunionen®, je eine in Pesth
und Ofen, und spielte einmal im Casino vor auserwihltem Publikum. Lanner prisentierte sich somit
nicht nur als Komponist von Tanzmusik, sondern auch als Dirigent von Konzerten. Sein ,Pesther Wal-
zer“ erzielte stiirmischen Beifall, die Dedikation an die ,edle ungarische Nation“ wurde mit einem nicht
niher bezeichneten wertvollen Geschenk belohnt. Mehr als das diirfte die Begeisterung des Publikums fiir
Lanner gezihlt haben, war es doch fiir ihn die Bestitigung, dass er sich auch auflerhalb der Residenzstadt
Wien, in welcher er sich ein Stammpublikum erarbeitet hatte, und neben seinem ebenbiirtigen Rivalen
Strauf}, behaupten konnte. Mitte November war Lanner bereits wieder zuriick in Wien und stellte seinen
,Pesther Walzer“ nunmehr auch dem Wiener Publikum vor.

Offensichtlich hatten Lanners Auftritte so sehr die ungarische Bevélkerung begeistert, dass Lanner sofort
zu einem weiteren Aufenthalt eingeladen wurde. Schon am 22. Januar 1835, noch mitten in der Wiener
Faschingssaison reiste er erneut nach Pesth ab, um dort an Billen mitzuwirken. Wihrend Strauff in Wien
blieb und im Sperl, im Dommayer und im Redoutensaal allabendlich aufspielte, konnte Lanner Erfolge
in Pesth feiern, tiber die auch in Wien berichtet wurde.*? Auf den ,,Pesther Walzer“ folgte ,Mein Abschied
von Pesth®, nach seiner Riickkehr stellte Lanner diese Walzerkette sofort den Wienern vor. ,,In Wien ange-
kommen, spielte er im Volksgarten unermiidet nebst andern Walzern und Compositionen fiinf Mal diese

25  Theaterzeitung, 5. 3. 1832.

26 Ebd.
27  Ebd.
28  Ebd.
29  Ebd.
30 Ebd.
31  Ebd.

32 Theaterzeitung 5. 2. 1835.

19



Joseph Lanner - Leben und Werk

so genannten ,Dampf-Walzer‘, drei Mal die alten ,Pesther’, und mufite auf allgemeines Verlangen die neuen
,Pesther’ executiren, die erst fiir den nichsten Sonntag bestimmt waren, von deren Lieblichkeit aber bereits
giinstige Stimmen sich héren lieSen.“** Ob Lanner selbst der Urheber der Mundpropaganda war, lisst sich
nicht eruieren, so wenig wie die Behauptung des Korrespondenten, Lanner hitte die Walzerkette binnen
zweier Stunden komponiert. Der Zustrom zu Lanners Billen in Pesth war enorm, zu seiner letzten Reuni-
on sollen weit mehr als 3000 Giste gekommen sein. Lanners Kompositionen wurden den ganzen Fasching
tiber gespielt, fiir kurze Zeit konnten seine Tanzkompositionen die von Strauf§ verdringen.

Beide Walzer mit Bezug auf die ungarische Stadt fithrten im nichtdeutschsprachigen Ausland zu einiger
Verwirrung, so berichtete die Theaterzeitung iiber einen Ball in Triest, bei dem mehrere Walzer von Strauf§
und Lanner aufgefithrt wurden, deren Titel zum Teil haarstriubende Ubersetzungen erlitten hatten: so
wurde von Lanner ,Erinnerung an Pestwalzer” gespielt, Straufl erging es mit seinen Ténzen nicht besser.*

Im November 1835 reiste Lanner zum dritten Mal nach Pesth. Erneut entstand ein grofler Walzer, ,,Die
Werber®, den er nach seiner Riickkehr nach Wien erstmals beim Katharinenfest im Theater in der Josef-
stadt spielte.”

Anfang August 1836 absolvierte Lanner mehrere kleine Auftritte im beliebten Ausflugsort Hainbach (da-
mals meist ,Haimbach“ geschrieben),* kurz darauf gastierte Lanner erneut in Baden, woriiber die Thea-
terzeitung in zwei Artikeln ausfithrlich berichtete.?”

GRAZ

Im Herbst 1838 — Strauf§ feierte gerade Triumphe in Paris — gab Lanner ein Gastspiel in Graz**. Der
Besuch eines Lannerkonzertes gehorte zum Pllichtprogramm der Grazer Gesellschaft, seine Benefiz-Re-
union wurde von der Gattin des Landeshauptmanns, Grifin Attems erdffnet. In der Rezension der The-
aterzeitung finden wir die iiblichen Vergleiche zwischen Strauff und Lanner, Morelly, der zuvor in Graz
gespielt hatte, war vergessen. Von diesem Aufenthalt stamme auch die einzige Kunde einer Auffithrung
von ,Amors Fliigel“ (bezeichnenderweise am gleichen Tag wie die Erstveréffentlichungsanzeige in der
»Wiener Zeitung®).

INNSBRUCK — MAILAND

Die einzige wirklich grofle Reise unternahm Lanner im Herbst 1838. Einen Teil seiner Musiker belief§ er
in Wien®, mit den anderen begleitete er das Kaiserpaar zu den Kronungsfeierlichkeiten Kaiser Ferdinands
in Mailand, er war engagiert, die Hoffeste musikalisch zu gestalten. Auf der Hinreise machte der Hofstaat
in Innsbruck Station.

Lanners Orchester fiir diese Reise bestand aus 24 Mitgliedern. Belegt ist eine Abendunterhaltung im
Theater in Innsbruck am 11. 8. 1838.*! Im Bericht wird das gesamte Programm abgedruckt, nach ciner
Ouvertiire spielte Lanner eigene Werke, eine Reihe von Walzern, welche in den Monaten zuvor entstan-
den und bereits in Wien aufgefiihrt worden waren (sicher nicht ohne Grund hatte Lanner den Walzer

33  Ebd.

34  Theaterzeitung 11. 3. 1835.

35  Theaterzeitung 30. 11. 1835.

36  Siche op. 112, ,Die Haimbacher — Erinnerungswalzer; ein Bericht iiber Lanners Auftritt erschien in der Theaterzeitung am
6. 8. 1836; op. 112 wurde in Wien am 23. 11. beim Katharinen-Fest im Sperl gespielt (Theaterzeitung 22. u. 26. 11. 1836).

37  Theaterzeitung 20. u. 25. 8. 1836.

38  Einen ausfiihrlichen Bericht bietet die Theaterzeitung vom 18. 11. 1837.

39  Z.B. berichtet die Theaterzeitung vom 23. 8. 1838 iiber das Annenfest am 20. 8. im Augarten, bei welchem ,ein Orchester
des Herrn Lanner® aufgespielt hatte. Laut Der Wanderer am 23. 8. 1838 dirigierte Herr Moriko fiir Lanner.

40  Eine ausfiihrliche Darstellung der ,Landeshuldigung in Innsbruck bietet u. a. die Theaterzeitung am 22. 8. 1838.

41 Theaterzeitung 18. 8. 1838, Der Wanderer 1. 8. 1838.
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,Die Alpler mit aufs Programm gesetzt), weiters ein nicht niher bezeichnetes Marsch-Potpourri. Zuvor
war das Lustspiel ,,Der Verrither” von Holbein aufgefiihrt worden. Jahre spiter erhielt Lanner ein Ehren-
diplom des Musikvereins in Innsbruck.

Hoéhepunke der Reise waren die Kronungsfeierlichkeiten in Mailand, tiber die in Wien seitenweise berich-
tet wurde. Lanners Ankunft wurde avisiert, er sollte ,, ... im decorirten Casino dei Nobili die tanzlustige
Welt in Bewegung bringen.“4?

Lanner spielte bei den Hoffesten in Abwechslung mit den Militirkapellen, daneben gab er Konzerte ,,auf
eigene Rechnung in Covas Garten“®. Sein Konzert am s. September riss den Beobachter zu wahren Begeis-
terungsstiirmen hin: ,Nie habe ich Walzer mit solcher Pricision, mit solcher Leichtigkeit gehért ... Und
dann sein bewunderungswiirdiges Orchester ... besetzt mit Musikern, durchaus tiichtig eingeiibt, exact
— einen Verein, wie wir ihn, unter uns gesagt, vielleicht nie wieder gleich vollkommen besitzen werden.“#

Die Riickreise fithrte in u. a. nach Venedig, wo er vom Herzog von Luca ,drei kostbare Brustknépfchen
von Brillanten und Smaragden® erhielt.”

An kleineren Reisen seien mehrfache Gastspiele in Briinn (in der Theaterzeitung fiir den 25. 11. 1839
angekiindigt, tatsichlich trat Lanner die Reise spiter an, am 25. 11. spielte er noch in Wien: ,,Heute ... als
am Tag vor seiner Abreise ... wird der Capellmeister Lanner einen groflen Katharinen-Festball im Saale
zur goldenen Birn abhalten“?, an diesem Abend wurden diverse Werke — , Liebestriume®, ,,Amazonen-
Galope [sic!]“ und eine ,,Quadrille francaise — erstaufgefiihrt. Lanners Auftritt fand erst am 27. 11. 1839%
statt.) sowie 1840 in Pressburg und erneut Briinn erwihnt®.

Glaubt man dem ,,Wanderer, so erhielt Lanner fiir den Carneval 1841 eine Einladung nach London, die
er jedoch unter Verweis auf seine Ballengagements in Wien nicht annehmen konnte oder wollte. Nach
1838 ist keine grofiere Reise mehr nachweisbar.

Beginn - Werden - Sein

Zu den vielen Gemeinsamkeiten zwischen Johann Strauf§ Vater und Joseph Lanner zihlen ihre Herkunft
aus einfachen Verhiltnissen. Beide stammten nicht aus Musikerdynastien, weder wurden sie von einem
verstindnisvollen Vater zur Musik gebracht wie Wolfgang A. Mozart, noch konnten in den Stammbiu-
men ihrer Vorfahren bedeutende Musiker entdeckt werden. Lanners Vater war Handschuhmacher, iiber
musikalische Aktivititen ist nichts bekannt.

Unter Kaiserin Maria Theresia wurden zahlreiche Schulen gegriindet. Volksschulen {ibernahmen eine
Grundausbildung, hinzu kamen etliche Schulanstalten mit speziellen Aufgaben, in denen Arzte, Beamte
fiir den offentlichen Dienst etc. ausgebildet wurden. Die Musikausbildung lag hingegen weitgehend
in der Hand privater Initiativen und der Kirche. Es gab Musikschulen, die neben Instrumentalunter-
richt Theoriekenntnisse vermittelten, zu den zentralen Aufgaben der 1812 gegriindeten Gesellschaft der

42 Der Wanderer 30. 8. 1838, Korrespondentenbericht vom 16. 8. 1838.
43 Theaterzeitung 1. 10. 1838.

44 Der Wanderer 17. 9. 1838.

45  Theaterzeitung 18. 10. 1838.

46 Theaterzeitung 12. 11. 1839.

47 Theaterzeitung 25. 11. 1839.

48  Theaterzeitung 3. 12. 1839.

49  Theaterzeitung 25. 2. 1840.

50  Der Wanderer, 7. 11. 1840.
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Musikfreunde Wien gehorte die Nachwuchspflege, die an einem eigenen Konservatorium durchgefiihrt
wurde, und deren Zoglinge sich jedes Jahr in Priifungskonzerten 6ffentlich prisentieren mussten. Un-
iibersehbar und kaum dokumentiert sind die vielen Privatlehrer, die sich oft miithsam Schiiler suchen
mussten und mehr schlecht als recht von ihrer Unterrichtstitigkeit leben konnten. Wer konnte, suchte
eine feste Anstellung, wer eine solche nicht ergattert hatte, musste sich mit diversen Gelegenheitsenga-
gements durchs Leben kidmpfen.

Tanzmusiker waren in dieser Zeit gefragt, wenngleich nicht hoch angesehen. Lanner diirfte friih in diese
Szene hineingewachsen sein. Der Anteil des autodidaktisch Erlernten, erginzt durch mehr oder weni-
ger methodische Unterweisung oder auch nur zufillig aufgeschnappte Brocken lisst sich weder fiir sein
Instrumentalspiel noch fiir seine Kompositionen festlegen. Norbert Linke’! nannte Lanner und Strauf$
»Naturalisten®, weil sie nicht tiber eine quasi akademische Ausbildung verfiigten und sich ihr Kénnen
aus Naturtalent und Eigenerarbeitetem zusammensetzte. Ob Lanner stundenlang tiben musste oder eine
natiirliche Begabung fiir die Violine hatte, wissen wir nicht.

Wenig wissen wir auch tiber Lanners erste Kompositionsversuche. Die vorhandenen Autographe sagen
uns iiber Lanners Arbeitsmethode nichts. Dass Lanner eine theoretische Ausbildung gebraucht hitte, um
eine Melodie zu harmonisieren, beruht auf dem falschen Vorurteil, Spieler von einstimmigen Instrumen-
ten vermdgen nicht harmonisch zu denken. Gerade die Tanzmusik ist das beste Beispiel fiir das Gegenteil:
selbstverstindlich enthilt jede Melodie die ihr eigene Harmonik in sich, allenfalls die Verwendung von
Nebenstufen, die reichere Ausschmiickung des Satzes ist einer solideren Ausarbeitung vorbehalten. Doch
scheint es undenkbar, dass ein Geiger, der mehrere Jahre tagtiglich Tanzmusik aller Art zu spielen hatte,
nicht imstande gewesen sein soll, einer Melodie die passenden Akkorde zu unterlegen. Méglicherweise
war Lanner am Beginn seiner Musikerkarriere als zweiter oder dritter Geiger im Ensemble verpflichtet
und musste genau die Begleitakkorde spielen, welche die Melodie stiitzten. Die Formeln, nach denen die

meist doppelgriffigen Akkorde gebildet wurden, waren schnell erlernbar, gleiches gilt fiir den Bass.

Das wenige Quellenmaterial ist schlicht zu diirftig, um daraus eine wissenschaftlich fundierte Theorie
tiber Lanners Lernen und Reifen zu gewinnen. Die Violastimmen von Strauf§ Vater, insbesondere die zu
»2Aufforderung zum Tanz“ op. 7, dessen Alternativbassstimme zu den ,,Dornbacher Lindlern® op. 9 zeigen
zwar Ansitze von bewusst gestalteten und ideenreichen Varianten, aber ob sie systematisch erarbeitet oder
eher zufillig zustande gekommen sind, ob das restliche Material (es handelt sich immer um Stimmenab-
schriften von zweiter und dritter Hand) den definitiven Willen Lanners oder eine gerade aktuelle Version
darstellte, all das werden wir nie wissen.

Unsicherheiten, Ungeschicklichkeiten sind jedem jungen Komponisten zuzugestehen. Lanners Frithwer-
ke stellen stereotype neben ideenreiche Passagen, wenig Durchdachtes neben iberlegt Ausgearbeitetes,
Routine neben Originalitdt. In unmittelbarer Nachbarschaft zum 2. Quodlibet op. 22, das reine Konfek-
tion in zuweilen primitivster Machart darbietet, steht der ,,Blumen-Fest-Lindler” op. 23, der eine reiche
Auswahl an unterschiedlichster Melodiebehandlung, gepaart mit originellen rhythmischen Variationen,
pikanten Verzierungen und zum Teil schon raffinierten Instrumentaleffekten aufweist.

Johann Straufd Vater hatte Musiker um sich, die ihm beratend zur Seite standen und in der Ausarbeitung
seiner Werke behilflich waren. Lanner konnte ebenfalls auf Unterstiitzung zihlen, wenngleich wir darii-
ber weniger wissen. Wie hoch der Anteil etwa eines Johann Faistenbergers oder Franz Flatschers war, ob
sich deren Arbeit auf das Erstellen der Stimmenabschriften beschrinkte oder ob sie aktiv in den Kompo-
sitionsprozess eingriffen, lisst sich mit letzter Sicherheit nicht entscheiden.

Zu den frithesten Werken Lanners — nicht ediert, aber z. T1. in Originalmanuskripten erhalten — zihlen
kammermusikalische Kleinwerke (etwa seine diversen Contredances und Francaisen), aber auch Bearbei-

51  Norbert Linke, Es musste einem was einfallen, Tutzing, 1992.
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tungen von Opernmelodien. Transkriptionen von populidren Werken fiir die eigene Kapelle begleiteten
Lanner sein ganzes Leben, nur wenige wurden mit Opuszahlen versehen.

Die ersten gedruckten und zunichst vom Verlag Diabelli edierten Werke (immer nur in Klavierfassun-
gen) sind Lindler, die an frithe Vorbilder (insbesondere Pamer und Pechatschek) ankniipfen, aber schon
eine eigene Handschrift verraten. Zunehmende Routine fithrte zu vermehrter Sicherheit im Umgang mit
Form und Instrumentenbehandlung, Qualititsspriinge sind selten, jedes neue Werk bringt einen weiteren
Schritt nach vorn. Die Vergroflerung seiner Kapelle, die Hinzunahme neuer Instrumente (besonders Bli-
ser) ermoglichte Lanner eine reiche Klangpalette, iiber die weiter unten noch zu sprechen ist.

Schon wenige Jahre nach seinen ersten Auftritten als Komponist war Lanner zusammen mit Johann
Straufy Vater anerkannt. Phasen schopferischen Erlahmens sind nicht tberliefert, oft im Wochenrhyth-
mus verdffentlichte Lanner seine Novititen. Wenngleich etliche Werke durchaus den Gelegenheitscha-
rakter verraten, dem sie ihre Entstehung verdanken, sind jene Kompositionen umso bedeutender, in
denen Lanner mit ausgesuchter Sorgfalt die ganze Bandbreite seines Kénnens demonstrierte. Jeder neue
Walzer Lanners wurde mit Spannung erwartet und mit Jubel begriifit. Der Tod raffte ihn auf seinem
Hoéhepunke dahin, nichts in seinen letzten Werken deutet auf Mangel an Inspiration oder Nachlassen
der Schaffenskraft. Im Gegensatz zu Johann Strauf§ Vater musste er weder Konkurrenz noch gar Ablése
erleben, das Schicksal war ihm hier gnidig.

Vorlaufer - Mitlaufer - Nachfolger

WIENER KLASSIK

Die Tanzkompositionen der grofSen Meister der Wiener Klassik hatten zwar nur sehr bedingt Einfluss auf
Lanner, sie sollen der Vollstindigkeit halber aber zumindest rudimentir erwihnt werden.

Drei bedeutende Komponisten prigten Wien am Ende des 18. und am Beginn des 19. Jahrhunderts: Haydn,
Mozart und Beethoven. Die Aufmerksamkeit, die ihre Musik hervorrief, fithrte zu detaillierter Sammelti-
tigkeit und frithem Bemiihen, die Werke méglichst liickenlos zu erfassen. Die von den Komponisten der
»Wiener Klassik“ geschriebene Tanzmusik wurde in den Gesamrtausgaben erfasst und kritischen Betrach-
tungen unterzogen, wenngleich keiner der Genannten als genuiner Tanzkomponist zu bezeichnen ist.

Schon frith beschiftigte Haydn sich mit Tanzmusik®. In seinen ersten Jahren in Wien, nach seinem
Ausscheiden aus dem Domchor, als er sich kiimmerlich mit Stundengeben, Korrepetieren und Gelegen-
heitskompositionen durchschlagen musste, schrieb er Menuette, die in den Wirtshdusern bald populir
wurden, wie Albert Christoph Dies in seiner 1810 verdffentlichten Biographie erzihlte. Seine frithesten
Werke diirften aus ca. 1758—60 datieren, moglicherweise sogar noch friither, also aus seiner Zeit bei Graf
Morzin. Weitere Menuette schrieb Haydn fiir Esterhazy, erste Druckausgaben datieren aus 1784 (Verlag
Artaria, Wien), allerdings zirkulierten Haydns Menuette in Abschriften bereits seit vielen Jahren. Die Ti-
telbezeichnungen wechseln sich ab, teils werden Ausgaben von ,,deutschen Tinzen®, teils von , Menuettini

Tedeschi® angekiindigt.

1792 schrieb Haydn erstmals fiir die alljahrlich stactfindende Redoute der 1788 gegriindeten Pensionsge-
sellschaft fiir bildende Kiinstler. Eine Klavierausgabe der fiir diesen Anlass entstandenen Menuette und
deutschen T4nze wurde Kaiserin Maria Theresia tiberreicht, gedrucke bei Artaria, nur einen Monat nach
der Auffithrung. Im Jahr darauf wurden die gleichen Stiicke erneut aufgefiihrt, nun kam auch eine Ausga-

52 Ausfiihrliche Informationen bietet das Vorwort zum entsprechenden Band , Tanzmusik® der Gesamtausgabe der Werke
Haydns.
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be fiir zwei Violinen und Bass auf den Marke. In England schrieb Haydn neben den tiblichen Menuetten
auch ,,Countrydances®.

Haydns Popularitit fiihree dazu, dass ihm etliche Menuette zugeschrieben wurden, die er gar nicht selbst
verfasst hatte. Am bekanntesten wurde das so genannte ,,Ochsenmenuett, das wie viele andere unter
Haydns Namen verbreitet wurde.

Eine gesonderte Betrachtung verdienen die Mirsche. Auf Schloss Esterhazy stand Haydn die Feldmusik
zur Verfiigung, bestehend aus 2 Oboen, 2 Fagotten und 2 Hornern. Aber auch fiir Militirmusik schrieb
Haydn etliche Mirsche, Auftragswerke aus seiner Londoner Zeit sind ebenfalls nachweisbar.

Fiir Haydn kann man zusammenfassend festhalten, dass seine Tanzmusik zwar nur einen sehr kleinen Teil
seines umfassenden Schaffens darstellt, sie sich aber zu seiner Zeit grof8er Beliebtheit erfreut hatte und
als Quelle der Inspiration anderen Tanzmusikern gedient haben diirfte. Den Wandel vom Menuett und
Deutschen Tanz hin zum Walzer hat er noch nicht vollzogen, wenngleich seine ,, Teutschen® bereits etliche
Charakterziige des spiteren Walzers aufweisen.

Ein dhnlicher Befund wie fiir Haydn lisst sich fiir Mozart>® aufstellen: Tanzmusik war Gelegenheits-
und Auftragsarbeit, konnte Freude bereiten oder eine listige Pflichtiibung darstellen, die von eigentlich
wichtigeren Aufgaben abhielt, konnte konventionell oder originell ausfallen. Bei Mozart wie bei Haydn
dominieren Menuette, Kontretinze und Deutsche Tinze, der Zeitraum umfasst die Jahre 1769 bis zu
seinem Sterbejahr 1791. Mozart hat gerne getanzt, wie brieflich mehrfach belegt ist, er gab Hausbille in
seiner gerdiumigen Wiener Wohnung, wo bis in die Morgenstunden gefeiert wurde. Ab 1788 hatte er als
k.k. Kammer-Kompositeur fiir die Bille in den Redoutensilen zu schreiben, diese Stiicke verraten Lust
an der einfachen Form, ohne banal zu werden, sie sind mehr als blofle Plichtiibung und zeichnen sich
durch mitunter originelle Instrumentationseffekte aus.

Beethovens Tanzkompositionen> sind bestenfalls ein Randphinomen in seinem nahezu alle Gattungen
umfassenden Schaffen, keine einzige wurde mit einer Opuszahl geadelt. Manche Werke, die Beethoven
zugeschrieben wurden, erwiesen sich als unecht, darunter ausgerechnet seine bekannten ,Maodlinger Tén-
ze“, die einen Hinweis auf den Ausflugsort Briihl bei Madling enthalten.

Wie bereits Haydn und Mozart vor ihm, so schrieb Beethoven ebenfalls fiir die Redoute der Pensionsge-
sellschaft bildender Kiinstler Wiens. Zwolf Menuette und Zwolf Deutsche Tinze wurden am 22. Novem-
ber 1795 aufgefiihrt und am 26. November 1797 wiederholt.

Fiir die beliebte Besetzung 2 Violinen — Bass entstanden Menuette und Lindlerische Tidnze. Kojima ver-
mutet, dass die Besetzung (solistisch oder chorisch) je nach Gelegenheit wechseln konnte.

Das reichhaltigste Oeuvre hat Franz Schubert aufzuweisen. Zwar wird er streng genommen nicht zu den
Komponisten der Wiener Klassik gezihlt, seine Tanzkompositionen wurden jedoch gerne gespielt und
zihlten zum Kernrepertoire jedes Hausballes. Uber dreihundert Tinze wurden in Serie XII der Gesamt-
ausgabe aufgenommen, es muss vermutet werden, dass weitere verloren gegangen sind. Als Orchester-
komponist wurde Schubert in Wien so gut wie nicht wahrgenommen, seine Lieder und Kammermusik
waren zundchst nur seinem engeren Freundeskreis bekannt. Seine Ténze hingegen fanden rasch Verbrei-
tung, zu seinen ersten gedruckten Werken zihlen seine , Tdnze® op. 9, am 29. November 1821 erschienen
bei Diabelli, der zu seinem wichtigsten Verleger werden sollte. Zwei Jahre spiter veroffentlichte Diabelli
weitere Walzer, Lindler und Ecossaisen (op. 18).

53  Siehe auch Marius Flothius, Vorwort zum zweiten Band , Tinze“ der NMA, Amsterdam 1988.
54  Siche auch Shin Augustinus Kojima, Vorwort zum dritten Band ,, Ténze fiir Orchester der GA, Bonn 1980.
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Schuberts Tinze — fast durchweg fiir Klavier geschrieben — hatten ihren festen Platz in der Hausmusik
des Biedermeiers. Sie nehmen den volkstiimlichen Ton seiner Zeit auf, weisen nur bedingt auf die spitere
Entwicklung vom Menuett iiber den Lindler zum Walzer hin, sind formal einfach gehalten.

Lanner mochte Werke der genannten Grofimeister der Wiener Klassik gekannt haben, seine Wurzeln
hingegen hat er bei jenen Tanzkomponisten gefunden, die tagtiglich in Gasthdusern, aber auch in vor-
nehmerem Rahmen zum Tanz aufspielten. Sein Instrument war die Geige (ob er jemals Klavier gespielt
hat, ist nicht bekannt), daher lagen ihm die fiir kleinere Ensembles geschriebenen Tinze niher als die
hauptsichlich fiir Klavier veroffentlichten Werke seiner renommierten Kollegen. Sein Platz waren Tanz-
sile und Kirtage, Wirtshauspodium und Freiluftpavillon.

VORLAUFER

Nach dem Wiener Kongress explodierte nicht nur die Anzahl an Vergniigungsstitten, in denen Bille,
Abendunterhaltungen und Reunionen abgehalten wurde, fiir diese Lokale galt es auch, einzelne Musiker,
kleinere Ensembles oder ganze Kapellen zu engagieren, welche die Ballmusik tibernahmen oder durch klei-
ne Konzerte die Giste wihrend des Essens unterhielten. Die Zeitungen sind voll mit Namen von Tanzmusi-
kern und Silen, in denen diese auftraten, leider gibt es iiber die wenigsten detaillierte Berichte. Die meisten
der Kompositionen sind verschollen und nur von einigen wenigen sind mehr als die Titel tiberliefert.

Einer der bekanntesten Tanzkomponisten in Lanners Jugendjahren war Franz Martin Pechatschek (gebo-
ren 1763 in Bdhmen unter dem Namen Pechédcek). 1783 nach Wien gekommen, begann er eine umfangtei-
che Titigkeit als Komponist und Tanzmusiker, seine ,,12 Dutzend Solo-Walzer von 1803/04 wurden Vor-
bild fiir eine ganze Generation an Komponisten. Unter den wichtigsten Lokalen, in denen er titig war, ist
der Stadthaussaal ,,Zur Mehlgrube“ zu nennen, wo er als Musikdirektor fungierte. Er starb 1816 in Wien.

Nachfolger Pechatscheks wurde 1808 der 1778 in Wien geborene Joseph Wilde, er leitete lange Jahre auch
die Bille im kleinen Redoutensaal.

Ein weiterer bedeutender Tanzmusiker der Zeit unmittelbar nach dem Wiener Kongress war Joseph Fais-
tenberger, sein Sohn Johann betitigte sich gleichfalls in diesem Geschift. Johann Faistenberger war Lanner
freundschaftlich verbunden, sein Oeuvre umfasst mehr als 200 Walzer und andere Tanzkompositionen.

Zeitgleich mit Lanner musizierten die Briidder Drahanek in Wien (1822 bildete Lanner ein Trio mit ihnen,
welches allerdings nicht lange bestand). Die Familie Scholl brachte mehrere Musiker hervor, welche so-
wohl solistisch titig waren als auch als Kapellmeister bei den ,Hoch- und Deutschmeistern®.

Der wichtigste Tanzkomponist und Geiger unmittelbar vor Lanner war Michael Pamer (1782-1827). Er
spielt im ,,Sperl® in der Leopoldstadt, im ,,Weiflen Schwan® in der Rof8au, spiter in der ,,Goldenen Birn®
und im Hotel ,,Zur Kaiserin von Osterreich®. Seine Werke erschienen bei Berman ebenso wie bei Diabel-
li, 1824 wurden Walzer, Cotillons und ,echt steyerische Lindler” angekiindigt™.

Lanner spielte — laut seinem ersten Biographen Lange — in Pamers Kapelle und tibernahm nach dessen
Riicktritt Teile seines Orchesters. Allerdings gibt es fiir diese Darstellung, die in den meisten spéteren
Biographien tibernommen wurde, keine Belege®.

Die Grenzen zwischen Komponisten ernster und heiterer Musik — um Begriffe aus dem heutigen Unter-
scheidungsrepertoire zu verwenden, Begriffe, die cinem Komponisten des beginnenden 19. Jahrhunderts
wohl seltsam angemutet hitten — verliefen flielend. Die bedeutendsten Komponisten dieser Zeit (heute

55  ,Wiener Zeitung®, 10. 2. 1824.
56  Eine ausfiihrliche Darstellung findet sich in Herbert Krenn, Lenz-Bliithen, Wien 1994.
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oft nur Musikhistorikern geldufig, ihre Werke lingst in den Archiven verschwunden) waren sich nicht zu
gut, Unterhaltungsmusik zu liefern. Wie anders soll man Moscheles ,,Grand Potpourri pour le Pianoforte
et Violon concertant® bezeichnen, welches zu Beginn des Jahres 1824 prominent bei Cappi und Diabelli
angepriesen wurde, unmittelbar unter der Verlagsankiindigung der letzten Klaviersonaten Beethovens?
Carl Czerny schrieb Tanzmusik sowie leichte Unterhaltungsliteratur, wie sie im biirgerlichen Salon gerne
gehort wurde, ebenso Franz Ries.

MITLAUFER

Parallel zu Lanners Werdegang entwickelte sich die Karriere von Johann Straufl Vater. Geboren 1804 —
also drei Jahre nach Lanner — finden friih sich erste Berithrungspunkte. Méglicherweise musizierten sie
bereits ab 1823 gemeinsam, gesichert ist, dass Strauf§ ab ca. 1825 Mitglied in der Lannerschen Kapelle war.
Allerdings ist die gingige Darstellung, Strauf3 sei als Bratscher in die Kapelle eingetreten, eine vereinfachte
Version: Straufd hat méglicherweise auch Geige gespielt, die ersten Violapartien in den Werken Lanners
tauchen erst spiter auf (siche das Kapitel ,Instrumentation). Von Strauf§ haben sich eigenhindige Brat-
schenstimmen zu zwei frithen Werken von Lanner erhalten (siehe unten), doch die Bratsche als Ersatz der
bis dahin tiblichen 3. Violine wurde erst spiter Standard.

Die Bezichungen Lanners zu Strauf§ gestalteten sich auch nach der Trennung — Straufd griindete seine
eigene Kapelle, die Geschichte vom vorangegangenen Zerwiirfnis diirfte hingegen frei erfunden sein —
durchaus freundschaftlich. Sie spielten nicht nur ihre eigenen Werke, sondern auch die Novititen des
jeweils anderen, teilten sich das Tanzgeschift in Wien auf, spielten oft in den gleichen Lokalititen. Ein
in der Wienbibliothek erhaltener Brief” Lanners an Straufd von 1832 belegt diese ,Abstimmung: Lanner
hatte sich wieder einmal tibernommen, mehr Engagements angenommen, als er erfiillen konnte, und
musste nun Strauf§ bitten, einen Teil der Verpflichtungen zu iibernehmen, wobei er an dessen diploma-
tisches Geschick appellierte, ihm aus der delikaten Situation herauszuhelfen, ohne die Auftraggeber (also
die Saalpichter und -besitzer, die Lanner engagiert hatten) zu vergrimen. Die gerne lancierte Rivalitit
diirfte sich eher auf die Konkurrenz ihrer Verleger bezogen haben, allerdings stimmen die mehrmaligen
Verlagswechsel Lanners nachdenklich. Bei Lanners Tod folgte Strauf§ mit einer Abordnung seines Biirger-
regiments dem Leichenzug.

Neben Lanner und Straufs, die von ihren Zeitgenossen als gleichwertige Komponisten von Rang aner-
kannt wurden, konnte sich nur ein weiterer Komponist halten, nimlich Franz Morelly. 1809 in Wien
geboren, musizierte er in den bedeutendsten Tanzlokalen Wiens wie dem Paradiesgirtchen und den
Redoutensilen, seine Bille wurden ebenso prominent angekiindigt wie die Lanners und Straufy’. Von
1841 bis 1846 und dann ab 1847 bis zu seinem Tod 1859 wirkte er in Bombay, zuletzt als Kapellmeister
des Gouverneurs von Bombay. In der Theaterzeitung wurde er gleichwertig neben Lanner und Straufl
besprochen.

Hiufig entstammten einer Familie mehrere Musiker, so auch bei den Fahrbachs, die eine bedeutende Rolle
in Wiens Musikleben einnahmen. Philipp Fahrbach (1815-1885) war Flotist in der Kapelle von Strauf}, er
besorgte Stimmenabschriften, daneben komponierte er. Ab 1835 trat er mit seiner eigenen Kapelle auf. Fried-
rich Fahrbach (1809-1867), Bruder des Philipp, war wie dieser Fltist in den Kapellen Lanners und Strauf$’.

Zwei weitere Komponisten bzw. Tanzmusiker tauchen in den Ballanzeigen dieser Zeit auf: Carl Bendl
musizierte im ,,Sperl®, im ,, Tivoli“, im ,Casino Zdgernitz“ usw. Wihrend Strauf auf Konzertreisen im
Ausland war, dirigierte er die in Wien verbliebenen Mitglieder der Kapelle, wobei er sich durchaus pro-
filieren konnte. Franz Ballin (1808—1854) leitete Bille in der ,Goldenen Birn“ und Konzerte im ,Dom-
mayer*.

57  A-Wst H.ILN. 128032.
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Aus den Berichten iiber die groflen Ballveranstaltungen wissen wir, dass in der Regel zwei Kapellen enga-
giert waren: zum einen eine Tanzformation, zum anderen ein Ensemble eines der zahlreichen Militirka-
pellen. Diese waren urspriinglich reine Bliserformationen, erst spiter wurden Streicher hinzugezogen, so
dass sich vollwertige Orchester bildeten, die ihre eigenen Programme darboten.

Die wichtigsten Militirkapellmeister waren Franz Massak (1804-1875), der zahlreiche Werke Lanners fiir
Militdirmusik arrangierte, Andreas Nemetz (1799-1846), der hiufig gemeinsam mit Strauf§ und Lanner
auftrat, sowie Josef Resnitschek (1787-1848) und Bartholomius Mang (1796-1846), der erstmals 1837
beim Blumenfest gemeinsam mit Lanner auftrat.

Bereits vor Lanners und Strauff’ ersten Reisen war deren Musik in den Nachbarlindern bekannt gewor-
den und hatte dort ihre Nachahmer gefunden. In Wien wurde dariiber teils anerkennend, teils abfillig
berichtet, der Patriotismus schimmerte dennoch in jeder Rezension durch.

In Prag wirkte der ,bohmische Strauf§ Joseph Labitzky, der zunichst Violinist in der Kurkapelle von
Marienbad war, dann sein eigenes Orchester griindete und sich erfolgreich als Tanzkomponist etablieren
konnte. In Pesth schrieb Ferdinand Tomala einen aus Motiven der Oper ,Norma“ zusammengestellten
Walzer, dieser Walzer wurde zum Entsetzen eines Kritikers sogar als Ouvertiire zu Shakespeares ,Hamlet”
gespielt.’® Keiner erlangte auch nur annihernd die Berithmtheit Musards, der in Paris mit Strauf§ musi-
zierte und dessen Quadrillen selbst in Wien gedruckt und gespielt wurden.

NACHFOLGER

Ganz Wien delektierte sich an der Vater-Sohn-Auseinandersetzung, die sich in der Familie Strauff ab-
spielte. ,, Triumph mein Strauf§ Sohn — erst 21 Jahre alt und so viel schon fiir die Ewigkeit in Walzer und
Quadrille gethan! ... Gute Nacht Lanner! Guten Abend Strauf§ Vater! Guten Morgen Strauff Sohn!“
Letztlich muss Johann Strauf§ Vater seiner ziirnenden Exgattin dankbar sein, dass sie ihre drei Sohne er-
mutigt hatte, ebenfalls Musiker zu werden (bei Joseph Strauf§ diirfte es mehr Befehl als Wunsch gewesen
sein). Der Name Strauf8 wurde synonym fiir Tanzmusik auf héchstem Niveau, der Glanz der S6hne warf
ein freundliches Licht auf den Vater, dessen Musik Ende des 20. Jahrhunderts vermehrt entdeck, aufge-
fithrt und nunmehr verlegt wurde.

Lanners Kinder hatten einen eher distanzierten Umgang mit ihrem Vater, einzig Sohn August Joseph
wurde Musiker. Sein frither Tod, aber auch der iibermichtige Schatten seines Vaters verhinderte eine
eigenstiindige Karriere. Zu sehr wurde er als Kopie seines Vorgingers empfunden, zu wenig inspirierende
neue Gedanken erlaubten ihm, sich neben den Straufl-Séhnen zu behaupten.

Die gewaltige Propagandamaschinerie, welche durch die Witwe Strauff und Mutter der drei S6hne Jo-
hann, Josef und Eduard permanent am Laufen gehalten wurde, iibertdnte lautstark, was sich neben dieser
Dynastie in Wien zu profilieren suchte. Dabei waren es hervorragende Musiker und sensible Kiinstler, die
nicht lediglich Kopien der tibermichtigen Nebenbuhler ablieferten, sondern durchaus originell schrieben.

Stellvertretend fiir die vielen seien genannt: die Familien Fahrbach und Hellmesberger, aber auch Carl
Michael Zichrer. Seit Offenbach die Operette nach Wien gebracht und sie durch Meisterwerke von Jo-
hann Strauff Sohn wie ,Die Fledermaus® und ,Der Zigeunerbaron® in Wien heimisch geworden war,
taten sich auf diesem Feld etliche Komponisten hervor, die parallel dazu ebenfalls Tanzmusik schrieben.

58  Theaterzeitung 18. 2. 1835.
59  Der Wanderer 19. 10. 1844.
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Tanz

In den einschligigen Lexika wird ,, Tanz® als eine Geschichte des Tanzes an sich, der Bewegungen, der Anlisse
(von Freudenfesten bis Bestattungsritualen) dargestellt. Konsequent erscheint, dass das Musiklexikon von
Riemann® den Begriff , Tanz“ nicht als eigenes Stichwort aufhithrt, sondern lediglich , Tanzstiicke“. Reiss-
mann verfihrt dhnlich, in seinem Musiklexikon findet sich das Stichwort ,, Tanzmusik“'. Gleiches gilt fiir
Apels ,Harvard Dictionary of Music“®>. Honegger/Massenkeil hingegen bieten als Stichwort , Tanz“%, das
neben einer kurzen Einfiihrung und dem Unterkapitel ,,Systematik® in erster Linie Tanzgeschichte bringt.

Tanz ist Bewegung, individuell oder im Kollektiv. Tanz ist improvisiert oder organisiert, vertriumt oder
ekstatisch, rituell, funktionell. Untrennbar ist Tanz verbunden mit Rhythmus, sei es ein gleichmifliger
oder ein aus komplizierten Zellen zusammengesetzter. Wo Tanz in Figuren ausgefithrt wird, bedarf er der
Ordnung der Bewegungen, die Bewegungen bediirfen ihrerseits wieder der verbindlichen Tempoangabe
(eine Interaktion zwischen Bewegung und Tempo ist dadurch nicht ausgeschlossen: ein aufmerksamer
Musiker kann sein Tempo dem Ténzer oder der gesamten Gruppe anpassen). Niichtern beschreibt es
Johann Georg Sulzer: ,Jeder Tanz, der ein Ganzes vorstellen soll, verlangt ein Gerdusch neben sich, das
in rhythmische Glieder getheilt ist, nach denen der Ténzer seine Schritte einrichtet, und wodurch die
Regelmifiigkeit und Ordnung des Tanzes sinnlich wird.“** Gleichmifigkeit und Ordnung finden sich
bei Koch wieder, der noch einen weiteren Aspekt hinzufiigt: ,, ... [der Marsch habe] die Absicht, theils
die vollkommene Gleichheit der Schritte zu erleichtern, theils den (militdrischen) Aufzug selbst durch die
Musik feyerlicher zu machen.“® Die beiden Hauptforderungen an gute Tanzmusik sind hiermit festge-
legt: sie muss die Tanzer rhythmisch fithren, soll aber zusitzlich dsthetischen Anspriichen geniigen.

GESELLSCHAFTSTANZ

Als Oberbegriff grenzt ,,Gesellschaftstanz sich ab von Volkstanz, rituellen Ténzen und theatralischem Tanz,
unter dem man in erster Linie das Ballett versteht.*® Gesellschaftstinze sind all jene Tanzformen, die der ge-
sellschaftlichen Unterhaltung dienen und von zumindest zwei Personen gemeinsam getanzt werden. Diese
Tinze wurden von Tanzmeistern und spiter in Tanzschulen gelehrt. Zwischen Volkstanz und Gesellschafts-
tanz fand immer ein Austausch statt, Elemente des Volkstanzes flossen in den Gesellschaftstanz ein und
umgekehrt. Die Tanzformen sind festgelegt, konnen lokal variieren und sich mit der Zeit weiterentwickeln.

Lanner schrieb ausschliefSlich fiir unterschiedliche Formen des Gesellschaftstanzes (ausgenommen
Mirsche und einige Balletteinlagen), eine Auflistung der einzelnen T4nze siche unten.

ENTWICKLUNG DES TANZES IM 18. JAHRHUNDERT IN WIEN

Man muss nicht das Charles de Ligne zugeschriebene®” Bonmot vom tanzenden Kongress, nicht die zahllo-
sen amiisiert-ironischen oder entsetzt-ablehnenden Tagebuchnotizen und Reiseberichte von Trollope®® bis

60 Der folgende Satz bezieht sich auf Riemann, Musiklexikon, Leipzig °1900.

61  Reissmann, Handlexikon der Tonkunst, Berlin 1882.

62 Apel, Harvard Dictionary of Music, Bloomington, 121979.

63  Honegger/Massenkeil, ,Das grofie Lexikon der Musik®, Freiburg i. Br. 1978 u. 1987, Bd. 8, S.90ff, Kapitel , Tanz“ von
G. Busch-Salmen.

64 Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste in einzeln, nach alphabetischer Ordnung der Kunstworter auf
einander folgenden, Artikeln abgehandelt, Neue vermehrte zweyte Auflage, Leipzig 1794, S. 511.

65  Heinrich Christoph Koch: Musikalisches Lexikon, welches die theoretische und praktische Tonkunst, encyklopidisch be-
arbeitet, alle alten und neuen Kunstworter erklirt, und die alten und neuen Instrumente beschrieben enthilt, Frankfurt a.
Main, 1802, Sp. 933.

66  Siehe auch: Otto Schneider, Tanzlexikon, Wien 1985.

67  Das Charles Joseph de Ligne zugeschriebene Zitat lautet in seinem franzdsischen Original: ,Le congrés danse beaucoup,
mais il ne marche pas®. Das darin enthaltene Wortspiel ldsst sich in der geldufigen deutschen Ubersctzung nur ungeniigend
wiedergeben.

68  U. a. Frances Trollope, ,,Vienna and the Austrians®, eine Reisebeschreibung aus 1836.
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Pichler® zitieren, um die Tanzleidenschaft der Wiener, ihre Vergniigungssucht, die alle Stinde und Bevél-
kerungsschichten umfasste, zu beschreiben. Scheinbar unabhingig von politischen wie gesellschaftlichen
Verhiltnissen hielt der Wiener dort noch am Tanz fest, wo rundum alles in Triimmer sank. Der liebe Au-
gustin wurde zum heimlichen Patron eines, der Hab und Gut verloren hatte, dessen Optimismus sich aus
Misstrauen der Obrigkeit gegeniiber gleichermaflen speiste wie aus einer niichternen Bestandsaufnahme
der Vergangenheit, der der Gegenwart mit Gleichmut, dem Mitbiirger mit wachsamer Distanz begegnete.

Wien in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts war entscheidend geprigt durch die Herrschaft Kaiserin
Maria Theresias und ihres Sohnes Josephs II. Vor allem letzterer versuchte, durch behutsame Reformen
sozialen Spannungen zu begegnen, sein frither Tod machte viele Hoffnungen, die sich an ihn gekniipft
hatten, zunichte. Josephs Bruder Leopold, der ihm 1790 auf den Thron folgte, nahm viele Reformschritte
zuriick, ihm folgte bereits 1792 Franz I1., der als letzter Kaiser des ,,Heiligen R6mischen Reichs deutscher
Nation in die Geschichte eingehen sollte.

Die Jahrhundertwende war gekennzeichnet durch die napoleonischen Kriege, Wien wurde mehrfach be-
setzt. 1815 fand diese Zeit der Unruhe durch den Wiener Kongress einen scheinbaren Abschluss, es folgten
Jahre der politischen Stabilitit, die durch gesellschaftlichen Stillstand erkauft waren. Mit den Revolutio-
nen der Jahre 1830-1848 war die biedermeierliche Ruhe endgiiltig dahin, wenngleich Biirgerrevolten und
Studentenunruhen in Wien weit milder ausfielen als in anderen europiischen Stidten. Der Wiener neigt
zum Raunzen, nicht zur politischen Aktion, Metternich wusste dies nur zu gut.

Journale trugen das ihre dazu bei, beschwichtigend einzuwirken, wenn der Kessel schon am Brodeln war:
,Es wird nirgends so viel getanzt als in Oesterreich und in Wien, und das ist gut. Die tanzenden Vélker
waren von jeher die gliicklichsten; nur einzelne Menschen die tanzen erhitzen sich, bei Menschen in Mas-
sen ist es umgekehrt; tanzende Volker kithlen sich durch das Tanzen ab, und es findet die entgegengesetzte
Wirkung statt: jemehr sie tanzen destoweniger zeigt sich ein Schwindelgeist bei ihnen. Die wilden Vélker
tanzen viel, darum sind sie im Grunde die zahmsten Menschen.“7°

Im 18. Jahrhundert formten sich in Wien im Wesentlichen jene Tanzformen heraus, die Johann Strauf§
Vater und Lanner am Beginn ihres Wirkens vorfanden und welche sie zur Hochbliite brachten. Die poli-
tischen Restriktionen — Zensur, Einschrinkungen der Versammlungs- und Redefreiheit — steigerten in der
Bevolkerung die Sehnsucht nach einem Ventil. Sie fand es in den zahllosen Vergniigungen in Tanzlokalen,
Kirtagen und anderen Freiluftveranstaltungen”.

Von der Obrigkeit stillschweigend geduldet und durch Dekrete und Erlisse penibel geregelt, entwickel-
te sich eine Freizeitkultur, welche alle Gesellschaftsschichten einbezog. Sowohl weltliche wie kirchliche
Fithrung sorgten fiir ein geregeltes Treiben, der Staat durch Verordnungen, welche Ausgehzeiten, Schank-
und Tanzrechte regelten, die Kirche, in dem sie die Tage festlegte, an denen getanzt werden durfte oder
Konzerte gegeben werden durften.

Der sowohl fiir Lanner als auch fiir Strauf§ wichtigste Tanz war der Walzer bzw. der Lindler. Die Ent-
wicklungslinien, von Reingard Witzmann’? in bewundernswerter Detailgenauigkeit nachgezeichnet, ver-
liefen verschlungen, teils parallel, teils in Abfolge, selten klar zu trennen und wohl bis heute nicht immer
eindeutig zu bestimmen. Die Uberginge in Choreographie und Temponahme sind flieflend, lokal un-
terschiedlich, zeitlich nicht abzugrenzen. So wie Wien um die Jahrhundertwende ein Vielvolkergemisch
darstellte, so wie sich unterschiedliche Stinde und Generationen zum gemeinsamen Tanzen versammel-
ten, so bunt war die Palette der in einer einzigen Ballnacht vorgetragenen Stiicke.

69  U. a. Caroline Pichler, ,Denkwiirdigkeiten aus meinem Leben®, Nachdruck Miinchen 1914.

70  Theaterzeitung 6. 8. 1834.

71  Zahllos sind die zeitgendssischen Berichte iiber die diversen Kirtage rund um Wien, siche u. a. Theaterzeitung 14. 8. 1832.
Besuchern aus dem Ausland fiel vor allem der unpolitische Charakter dieser Veranstaltungen auf.

72 Reingard Witzmann, Der Lindler in Wien, Wien 1976.
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Neben den Hoftinzen — typisch das Menuett, das mannigfache Transformationen erlebte und stilisiert
Eingang in die klassische Sinfonie fand — finden sich in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts Nach-
richten iiber verschiedene Tinze, als deren Oberbegriff der ,,Deutsche” genannt wird. Allerdings konnen
Bezeichnungen lokal unterschiedlich gebraucht werden, resiimierend darf festgehalten werden, dass der
»Deutsche“ sowohl das ,Walzen® (aus dem sich spiter der Walzer als eigenstindige Tanzform entwickelte)
als auch das ,Lindlerische Tanzen“ umfasste’”®. Im Lauf der Jahre verschmolzen die Begriffe ,, Deutscher®
und ,,Walzer“. Charakeeristisch war die allmihliche Beschleunigung hin zu einem wilden Drehen, welche
zahllose missbilligende Reaktionen hervorrief’%. Neben der Unschicklichkeit des ungeziigelten Treibens
(das rasche Drehen erforderte eine enge korperliche Beriihrung der Ténzer) wurde die gesundheitsschid-
liche Wirkung dieses beliebten Modetanzes beklagt. Die Einfachheit der Choreographie — an Stelle kom-
plizierter Figuren trat eine einzige Bewegung — trugen dazu bei, den Walzer rasch zu verbreiten. In seiner
raschesten, um nicht zu sagen: rasendsten Form trug er den Namen ,Langaus®, dieser war es (neben dem
Cotillon, siehe unten), der am stirksten Zielscheibe beifSender Kritik wurde.

Der Walzer regierte die Ballnacht, konnte sie alleine aber nicht bestreiten. Andere Tinze wechselten einan-
der ab, mit den Jahren 4dnderten sich die Moden. Die Grundbediirfnisse des Menschen bleiben hingegen
immer gleich. Die Sehnsucht, Empfindungen in Bewegung umzusetzen, ist dem Menschen angeboren.
Ahnlich verhilt es sich mit der Reaktion der Beobachter: die mehrfach zitierten kritischen Auflerungen
sagen mehr iiber die Kritiker als iiber die Kritisierten aus. Generationen- und Gesellschaftskonflikte sind
nur mittelbar abhingig von den Zeitumstinden, wie ein nachsichtiger Beobachter 1840 erkannte:

»Wie man in Wien vor vierzig Jahren tanzte: Auf den 6ffentlichen Tanzplitzen, der Redoute und den Silen
wird nichts als Deutsch und Menuet getanzt, denn nur diese Tinze kennt und lernt die zahlreichste Classe
der Einwohner, besonders aus den unteren Stinden. Die Menuets sind nun freilich ein sehr schoner Tanz,
aber so ohne Anstand sind sie ein langweiliges einférmiges Herumtrippeln. Viel lebhafter, frohlicher, aber
auch — die tanzende Welt mag mir’s verzeihen — viel freier, und der Gesundheit nachtheiliger ist der deut-
sche Tanz, besonders wenn er, wie es an einigen Orten gebriuchlich ist, mit jener rasenden Schnelligkeit
getanzt wird, die ihm den Namen Langaus zuwege gebracht hat. Ich kann es indessen nicht liugnen, dass
er ein recht angenehmes Schauspiel gewihrt, besonders wenn die Musik von dem galanten Walzer auf
einmal in den zwanglosen Lindlerischen einfillt. Der trodelnde schleifende Gang dieser Musik, das bald
anscheinende Zdgern, bald rasche Forteilen, die schmeichelnden bittenden Minorténe, die so passend mit
dem frohlichen Major abwechseln, die natiirliche ungekiinstelte Melodie, die sich immer nur auf zwei
Grundtonen fortbewegt, jetzt durch einige Tacte wie zweifelnd und suchend in einem Tone stehen bleibrt,
jetzt auf einmahl rasch in einem wilden Gang einfillt: alles das zusammen genommen macht diese Ténze
oder vielmehr diese Musik zu wahren Zauberharmonien, die die ganze Gesellschaft electrisch beriihren
und bewegen. Die Lindlerischen etwas langsam, zumal mit einer nicht gleichgiiltigen Person zu tanzen,
heifit sich den Pfeil der Liebe recht bedichtlich in die Brust driicken, und mit vollen Ziigen das siiffe Gift
aus dem Becher der Lust trinken. Die dritte Art der T4nze, die man aber nur auf Privatbillen tanzt, sind die
Anglaisen und Ecossaisen. Franzosische Quadrillen werden jetzt nur sehr selten getanzt. Die Erwachsenen
wollen nur recht viel und recht heftig tanzen, auf Schénheit und Grazie, auf Anstand, Sittlichkeit und Ge-
sundheit wird fast gar nicht gesehen. Auf vielen Billen ist es zur Mode geworden, den sogenannten Kehraus
oder den letzten Walzer mit einer Art von wildem Tanze zu schlieffen, an dem die ganze Gesellschaft Theil
nimmt, und wozu eine eigene Musik gehort. Dieser Tinze sind mehrerlei: Galloppade u. s. f. Wenn sich die
Gesellschaft so miide gesprungen, getobt, und geschwitzt hat, dass sie sich nicht mehr regen kdnnen, fallen
sie ermattet auf die Stithle hin, und lechzen, schnaubend und erschépft nach Ruhe und Kiihlung. Und das
soll ein Vergniigen seyn! Das ist der Lieblingstanz so vieler junger Madchen; denn zur Schande des schénen
Geschlechts ist die Bemerkung allgemein bestitigt, dass die Tinzerinnen viel mehr Werth auf diese wilde
Belustigung legen, und auch viel linger aushalten kénnen, als die Tanzer.“ Belustigt schliefit der Verfasser
Heinrich Bornstein (der Artikel erschien 1840): ,,Es war vor vierzig Jahren auch nicht anders.“ Und dem

73 Witzmann, a.a.0. S. 47.
74  Beispiele zitiert Witzmann a.a.O. S. 48ff.
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ewigen Lamentieren und Moralisieren hilt er kampfeslustig entgegen: ,Also ruhig! Ihr Sittenprediger und
Moralisten, ihr Laudatores temporis acti, die ihr immer die Vergangenheit anpreist und die Gegenwart
verlistert, stille von nun an, denn wir, eure Enkel, hopsen und rasen nun jene unsinnige Galloppade nach,
die ihr vor vierzig Jahren tanztet. Freilich ist auch vor vierzig Jahren schon manches blithende Midchen an
den Folgen einer Gallopade gestorben — allein was macht das? Es ist siif3, im Gallop zu sterben. Freilich ha-
ben auch schon vor vierzig Jahren Aeltern und Erzieher, Aerzte und Journalisten gegen die Tarantel-Wuth
der Gallope gepredigt; allein wir rufen wie damals: ,A bas les moralistes! Vive la Gallope!“”> Genau vierzig
Jahre liegen zwischen den beiden Artikeln, vierzig Jahre der napoleonischen Kriege, der metternichschen
Zensur und gewaltiger gesellschaftlicher Verinderungen hin zum aufkommenden Industriezeitalter. Es
waren die vierzig Jahre, in denen Lanner schuf und wirkte — die nie versiegende Tanzwut seines Publikums
war die Grundlage seines Lebenswerkes.

Tanz ist mehr als reines Freizeitvergniigen, mehr als sportliche Betitigung. In der Sinnlichkeit des Tanzens
erschliefit sich die ganze Palette zwischenmenschlicher Beziehungen. Humorvoll beschreibt dies ein Arti-
kel aus 1826, der die einzelnen Tinze mit den Stationen des Lebens in Verbindung setzt:

,Die Eccossaise ist das treffliche Bild des Leichtsinns; der Tdnzer fliegt im raschen Zweyvierteltacte die
Colonne herauf und hinunter, bis er ermattet endet, sich in einen Winkel setzt, bis das tobende Blut wieder
seinen ruhigen Lauf fortsetzt. So der Leichtsinnige; er lebt lustvoll und freudig in die Welt hinein ... Im
Walzer, wo der Ténzer, sein Mddchen umschlingend, durch die Reihen hinfliegt, sicht man der jugend-
lichen Liebe heiteres Bild. Zwey Liebende, sich selbst gentigend, durch Amors Rosenbande an einander
gekettet, walzen froh durch’s Leben hin, bis sie im ernsten Polonaisen-Schritte der Ehe den Tanz endigen.
Wie die rasende Galoppe die Tinzer unaufhaltsam fortjagt, ... so treiben die Menschen die Leidenschaften
im unendlichen Kreise, und er kann sich nicht aus dem Wirbel heraus reiflen, ... bis er fiir alle Geniisse des
reinen Vergniigens abgestumpft ist. Des Alters sorgliche Vorsichtigkeit zeigt uns die steife Menuette. Des
Cottillons sinnreiche Touren sind der Spiegel unseres Lebens; bald ist im Wechseltanz einer der Erste, der
im nichsten Augenblicke der Letzte ist ... Die grofSe Raststunde’® ist das Grab.“ (A. Rosa)”

TANZMEISTER

Je breiter die Gesellschaftsschicht war, die sich dem Tanzvergniigen hingab, desto hoher war der Bedarf an
Tanzlehrern®, die einem zumindest die Grundschritte beibringen konnten. Der Tanzlehrer im Wien der
Dreifiigerjahre des 19. Jahrhunderts hatte nur wenig mehr gemein mit dem Tanzmeister am franzosischen
Hof Marie Antoinettes.

Tanzschulen fithrten in die neuesten Modetinze ein, sorgten sich aber auch um Mode und Anstand.
Stubenmidchen und Kammerdiener waren das typische Publikum, aber auch manch héher gestellte Herr
kam anonym dorthin, um sich bei seinen nichtlichen Tanzabenteuern nicht gar zu sehr zu blamieren.

Tanzmeister hatten noch eine weitere wichtige Funktion: ihnen oblag die Ordnung der Ballveranstaltun-
gen. In jeder Ballankiindigung wurden ihre Namen erwihnt, sie sorgten fiir die Abfolge der Tinze und
fiir das Arrangement der Gesellschaftstinze. Der Veranstalter (der in dieser Eigenschaft fiir die Verkos-
tigung sorgte), der Leiter der Tanzkapelle und der Tanzmeister bildeten das Dreigestirn, das fiir einen
gelungenen Abend zu sorgen hatte. Die am hiufigsten genannten waren Rabel, Webersfeld (er war auch
Tanzlehrer der ungarischen Leibgarde) und Rabensteiner.

75  Der Wanderer, 1. u. 2. 10. 1840 (gekiirzt).

76  Injeder Ballveranstaltung gab es eine grofiere Pause, welche in den gedruckten Programmen mit ,grof3e Raststunde bezeich-
net wurde (Anm. d. Verf.).

77  Der Wanderer, 25. 1. 1826.

78  Eine ausfiihrliche Darstellung bietet Witzmann a.a.O. S. 18ff.
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Im Hotel zur goldenen Birn wurden zahlreiche Werke Lanners erstaufgefiihrt. In der Zeitschrift ,Der
Wanderer wird das Wirken des Tanzmeisters Webersfeld ausfiihrlich gewiirdigt: ,, Webersfeld, der Pro-
fessor des Tanzes, leitet auf energische Weise die Tinze. Mir kommt er vor wie der alte Ueberall und
Nirgends. Auf jeder Ecke, in jedem Winkel, bald in der Mitte, dort im Gewiihl, hier sichtend, da vermit-
telnd, kurz ein Tanzmeister wie er seyn soll und seyn mufl. Dazu eine erkleckliche Portion von Fantasie
in Cotillonfiguren, tiichtiger Dirigent der Quadrille, und ausgezeichneter nationeller Tdnzer des Mazurs.
Nie bemerkt man in den von ihm arrangirten Quadrillen eine auffallende Stérung, denn sein Haupt-
augenmerk ist immer auf jene gerichtet, welche dem Tanze minder gewachsen sind, dabei verbindet er
eine erstaunliche Geduld, wie man sie bei Tanzlehrern selten findet.“”” Webersfeld lief seine Zoglinge bei
Billen als Einlage auftreten, wie der gleiche Artikel zeigt: ,,Bei den von ihm arrangirten Negligéebillen
gewihrt es ein wahres Vergniigen, eine Quadrille oder Masur von seinen Eleven auffithren zu sehen.“®

Ein weiterer angesehener Tanzmeister war Adam Rabel, der zum Teil selbst als Veranstalter auftrat. Am 24. No-
vember 1835 hielt er eine ,,Grofle Assemblée dansante in den Silen des k.k. Augartens® ab, bei dem Lanner
aufspielte und Rabel ,,die Conversationstinze, als Cotillons, Quadrilles, Masurs u. s. w.” selbst leitete®.

Balle - Tanzstatten — Auffihrungsorte

Hauptsaison fiir Bille war der Fasching (in den zeitgendssischen Berichten wird in der Regel vom Carne-
val oder Karneval gesprochen).

Die Saison begann mit dem 6. Januar und endete mit dem Faschingsdienstag vor dem Aschermittwoch.
Nach Ostern wurden die Tanzveranstaltungen wieder aufgenommen, mit der warmen Jahreszeit zu-
nehmend ins Freie verlagert. Im Herbst gab es vereinzelte Feste, u. a. das Katharinen-Fest, welches die
Herbstsaison — vor dem Advent — beschloss.

Die vornehmsten Bille fanden in den Redoutensilen statt, einzig dort wurden Maskenbille abgehalten.
Das Anlegen der Maske bereits auf der Strafle war strengstens verboten. Die Beliebtheit der Maskenbiille
rithrte daher, dass es moglich war, unerkannt und unabhingig vom eigenen Stand mit anderen zu tanzen
und sich zu unterhalten. Gesellschaftliche Vereinigungen (Mediziner, Juristen etc.) veranstalteten ihre
eigenen Bille, es wurden Wohltitigkeitsbille fiir unterschiedlichste Gruppen und Anlisse gegeben.

Bille boten Gelegenheit zum Entspannen, man konnte zarte Bande kniipfen oder sich sozial geben, man
sah und wurde gesehen. Man konnte anonym eintauchen in die Masse oder den intimen Rahmen eines
Hausballes bevorzugen, man lud ein, wurde wieder eingeladen. Ironisch teilte der Rezensent der Theater-
zeitung die Bille ein ,, ... in Privat-Bille, wozu einige junge Leute eingeladen werden, um mit vielen tanz-
lustigen Midchen von 7 Uhr Abends bis 8 Uhr Friih in einem kleinen Raum herumzurasen; in 6ffentliche
Bille, wo man hingeht, um — nicht zu tanzen, sondern im Wege zu stehen, und in Wohlthitigkeitsballe,
bei welchen man zum Besten irgend eines menschfreundlichen Zweckes galopirt.“®

Die meisten Tanzlokale verfligten iiber mehrere Riume, iiblicherweise wurden zwei Orchester engagiert.
Neben dem eigentlichen Tanzorchester spielte in einem Nebenraum eine Militirmusik. Der 3. Konver-
sationsball am 28. 2. 1832 in den Redoutensilen bot erstmals drei Tanzorchester auf, welche unter der
Leitung von Lanner, Morelly und Resnitschek standen.®

79  Der Wanderer, 4. u. 5. 2. 1841.
80  Der Wanderer, 5. 2. 1841.

81 ,Wiener Zeitung” 17. 11. 1835.
82  Theaterzeitung 14. 1. 1836.

83  Theaterzeitung 25. 2. 1832.
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Schier uniiberblickbar ist die Liste der Tanzsile®® in Wien, in seinen Vorstidten und Vororten. 1820
wurde das so genannte , Tanzsaalprivilegium® erlassen, welches die Rechte und Pflichten der Veranstalter
regelte (der Inhaber eines solchen Tanzsaalprivilegiums durfte das ganze Jahr iber Tanzveranstaltungen
abhalten, es wurden Rahmenbedingungen fiir Bewirtung und Ausstattung vorgeschrieben, der Eintritt
war kostenpflichtig). Wirtshduser in den Vorstiddten und —orten bauten Tanzsile an, es wurden aber auch
eigene Etablissements neu errichtet. Im Folgenden sollen die wichtigsten aufgefiihrt werden, wobei sich

die Aufzihlung auf jene beschrinken muss, die einen Bezug zu Lanner haben.

9

d)

TANZSTATTEN UND AUFFUHRUNGSORTE

Redoutensaal: die mit Abstand vornehmsten Bille fanden in den Redoutensilen (kleiner und gro-
Ber Saal) statt. Die Redoutensile, Teil der Hofburg, wurden fiir Veranstaltungen allerlei Art, u. a.
auch Konzerte (Paganini gastierte hier) genutzt. Zunichst dem Adel vorbehalten, wurden sie spiter
fiir das allgemeine Publikum gedffnet. Viele der Bille hatten einen sozialen Hintergrund, der Erlos
wurde fiir diverse Wohltitigkeitsfonds gespendet (u. a. fand hier alljihrlich der Maskenball zuguns-
ten des Pensionsfonds der Kiinstlergesellschaft statt). Lanner spielte hier mehrfach, nachdem er 1829
zum Musikdirektor der k.k. Redoutensile ernannt worden war. Werke wie ,1. Lieferung der neuen
Redout-Carneval-Tinze® op. 30 (1829) sowie die im darauf folgenden Jahr veréffentlichten ,,Redoute-
Carneval-Tinze, 2. Lieferung“ op. 42 erinnern an Lanners Titigkeit, aber auch die 1841 komponierten
yk.k. Kammerball-T4nze® op. 177.

Kaiserin von Osterreich: Die erste Erwihnung Lanners® fand fiir eine Veranstaltung in dem in der
Weihburggasse gelegenen ,Hotel garni zur Kaiserin von Osterreich® (heute: Hotel zur Kaiserin Eli-
sabeth) am 17. Januar 1825 statt. Der Saal war 1807 eréffnet worden, Lanner spielte hier am Beginn
seiner Karriere regelmifiig.

Saale zum schwarzen Bock (Wieden): Am 8. Februar 1825 wurde der erste Gesellschaftsball vom Gastge-
ber und Unternehmer Martin Hartl unter Mitwirkung des ,,Musik-Directors Lanner“® angekiindigt. In
den ersten Jahren war der Schwarze Bock ein Fixpunkt in Lanners Laufbahn als Tanzmusiker.

Sperl: ab 1828 trat Lanner regelmifig in diesem beriihmten Lokal auf, welches wechselweise von Johann
Straufd Vater, Lanner, aber auch anderen bespielt wurde. Der erste Ball, bei dem Lanner erwihnt wird,
fand am 19. Oktober 1828 statt. Der grof8e Tanzsaal war 1807 erdffnet worden, Inhaber des Gasthauses
war zu diesem Zeitpunke J. Scherzer. Es folgten Jahre der Absenz, 1836, nach siebenjihriger Pause, in
denen Lanner das Lokal Straufd Vater hatte tiberlassen miissen, wurde Lanner erneut engagiert. Er pro-
fitierte von Straufy’ grofler Konzerttournee, eréffnete die Carnevalssaison mit seinen Walzern op. 1.
Rémischer Kaiser: Erste Auftritte Lanners: am 19. 1. und 2. 2. 1831%.

Gasthaus zur Goldenen Birne, Landstrasse (oft kurz goldene Birn genannt): In der Zeit des Vormirz
gehorte dieses Gasthaus zu den beliebtesten Einkehrhiusern. Errichtet am Beginn des 18. Jahrhundert,
wurde es durch Zubauten mehrfach erweitert. Johann Stipperger fithrte es jahrelang, er lieff einen
Tanzsaal erbauen, in welchem die beriihmtesten Tanzkomponisten seiner Zeit regelmifSig auftraten.
Fahrbach hielt hier seine ,Grazienbille® ab, durch die alljihrlich am Annenfest abgehaltenen Feiern
erhielt der Tanzsaal den Beinamen ,,Wiener Annentempel“. Beethoven speiste hier mehrfach, Politi-
ker und Kiinstler waren gerngesehene Giste. Zwischen 1839 und 1842 spielte Lanner hier regelmifSig,
etliche seiner bedeutendsten Werke wurden hier aus der Taufe gehoben.

Dommayer: Dommayer’s Casino zihlte zu den wichtigsten Veranstaltungsorten in den Karrieren von
Straufd Vater und Lanner. Letzterer wurde dort 1838 zum Musikdirektor ernannt, bis an sein Lebens-
ende trat er regelmiflig auf. Am 25. 3. 1843 wurden letztmals Auftritte Lanners angekiindigt, nach
Lanners Tod spielte eine Zeitlang noch Lanners Orchester unter Raabs Leitung.

84
85
86
87
88
89

Siehe auch Witzmann a.a.O. S. 7 u. Anhang.
»Wiener Zeitung®, 17. 1. 1825.

»Wiener Zeitung®, 27. 1. 1825.

»Wiener Zeitung® 18. 10. 1828.
Theaterzeitung 15. 10. 1836.

»Wiener Zeitung® 8. 1. 1831.
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h)

i)

k)

m)

n)

o)

q

1)

Volksgarten: Im Volksgarten erbaute Peter Corti das Vergniigungsetablissement, das auch unter dem
Namen Cortisches Kaffechaus bekannt wurde. Das Gebiude, halbkreisférmig angelegt, bestand aus
22 jonischen Siulen. Lanner spielte hier immer wieder, sowohl Konzerte im Volksgarten als auch
im Kaffechaus selbst. Zahlreiche seiner Tinze wurden in der ,Volksgarten“-Ausgabe veroffentliche,
diese Drucke wurden von seinem Verleger Mechetti besonders sorgfiltig gestaltet, die Titelblatter
schmiickten eine Lithographie des Volksgartens. Ein weiterer Name war: Paradiesgarten (manchmal
auch Paradeisgartl), auf diese Bezeichnung spielt der 1831 entstandene ,,Paradies Soirée Walzer” op. 52
an. Heute steht auf diesem Platz das neue Burgtheater.

Apollosaal: Dieser auf dem Schottenfeld gelegene am 6. Januar 1808 eroffnete Tanzpalast gehorte zu
den grofiten und schonsten Vergniigungsetablissements in Wien. Lanner spielte hier erstmals am
22. Februar 1832%.

Zum weiflen Engel: Dieses in Hietzing gelegene Gasthaus veranstaltete im Sommer 1832 Reunionen,
welche Lanner jeden Samstag, erstmals am 16. Juni 1832, dort abhielt. Das Gasthaus umfasste zwei
Gastriume und einen Garten, der Besitzer Ferdinand Arnold warb mit ,geschmackvoller Vergrofle-
rung beyder Salons und imposante[r] Beleuchtung des Gartens“.”" Sophien-Tinze op. 62 und die
Favorit-Galoppe aus Zampa op. 61 Nr. 1 wurden hier erstaufgefiihrt.

Elysium: Das in den Untergeschoflen des Seitzerhofes gelegene Elysium gehérte neben dem Apollossal
zu den prachtvollsten Veranstaltungsriumen, welche Wien zu bieten hatte. Lanner spielte anlisslich
der Eréffnung am 4. Februar 18332, Die prunkvolle Dekoration der Sile, welche hiufig wechselte, war
mehrfach Anlass fiir bewundernde Artikel in der Lokalpresse (z. B. Der Wanderer 12. 5. 1833).

Tivoli: einer der beliebtesten Ausflugsorte Wiens, benannt nach dem bei Rom gelegenen Landsitz.
Gleichnamige Unterhaltungsorte gab es bereits in Paris und London, das Wiener Tivoli war auf einem
Hiigel in Meidling gelegen, mit prichtiger Rundumsicht, einem exquisiten Gebdude mit achtzig Siu-
len und einem Musikpavillon. Die Besonderheit war aber die Rutschbahn, welcher das Tivoli seine
Beliebtheit beim Publikum verdankte. Im Sommer wurden so genannte Wasser-Feuerwerke gegeben,
anldsslich des ersten im Sommer 1833 abgehaltenen (am 26. 6.) spielte Lanner hier erstmals (die An-
zeige erwihnt extra, dass Lanner hiermit Strauf§ abléste, der in den Jahren zuvor das Tivoli bespielt
hatte)”. Lanner gab abwechselnd mit Morelly regelmiflig Konzerte wihrend der Sommersaison.
Zum goldenen Steg: in Michelbeuern gelegen, spielte Lanner hier erstmals anlisslich der Eroffnung
des Garten-Salons am 12. August 1833”4

Prater: die erste Nachmittags-Unterhaltung in ,Wagner’s Kaffehhause im Prater” unter Mitwirkung
Lanners wurde fiir den 6. Oktober 1833% angekiindigt. Eine ausfiihrliche Beschreibung des Kaffechau-
ses, welches (als angeblich erstes) die Gasbeleuchtung eingefiihrt hatte, lieferte die Theaterzeitung.”
Zum Schaf am Schottenfeld: Franz Morelly veranstaltete hier Ballfeste, die Musik leiteten er sowie
Lanner (erstmals am 25. November 1833)%.

Zum Guten Hirten (unter den Weiflgarbern): Lanners erste Reunion unter dem Titel , Lenzfest” fand
hier am 10. Juni 1834 statt. Lanner spielte erstmals den ,, Komet-Walzer®.

Zum groflen Zeisig (Burg-Glacis): Der Inhaber des Gasthauses, Franz Burger, veranstaltete im Garten
Abendunterhaltungen, fiir den 11. Mai 1836 kiindigte er erstmals die Mitwirkung Lanners an®.

Ober St. Veit: die Mitwirkung Lanners beim , Kirchtag” im , Kaffehhaus und Gasthaus® wurde fiir den
29. und 20. Juni 1836 angekiindigt'®. Es war eine der zahllosen Gelegenheitsauftritte, die Lanner im
Laufe seines Lebens wahrnahm.
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»Wiener Zeitung® 18. 2. 1832.
»Wiener Zeitung® 15. 6. 1832.
»Wiener Zeitung® 9. 2. 1833.
»Wiener Zeitung® 25. 6. 1833.
»Wiener Zeitung® 10. 8. 1833.
»Wiener Zeitung® 5. 10. 1833.
Theaterzeitung 24. 10. 1833.
»Wiener Zeitung® 21. 11. 1833.
»Wiener Zeitung® 10. 6. 1834.
»Wiener Zeitung® 7. 5. 1830.
»Wiener Zeitung® 18. 6. 1836.
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s) Kaffehhaus [sic] zum Landgut, Favoriten: Die Neueroffnung wurde am 31. Juli 1836 mit einem gro-
Ben Annen-Ball unter Mitwirkung der ,,Orchester des Herrn Joseph Lanner® gefeiert. Als besondere
Attraktion wurde die Bedienung mit ,,Getrinken welch letztere alles aus dem neu eréffneten Eiskeller
geliefert werden® angepriesen'®’. Im Sommer 1837 trat Lanner dort erneut auf'

t) Lichtenbergs Localititen — Oberdébling: Am 1. September 1837 wirkte Lanner bei einer Sommer-
Assemblée mit!®,

u) Casino Zsgernitz — Débling (heute Doblinger Hauptstrafe), benannt nach dem Erbauer Ferdinand
Zdgernitz: sowohl Strauf§ als auch Lanner (erstmals bei einer Nachmittags-Conversation am 7. Juli
1839'%) spielten hier.

v) Ungers Kaffeehaus, Hernals: Erstmals spielte Lanner hier eine Soirée am 16. 7. 1840.

w) Bierhalle Fiinfhaus: Auf Einladung von Kapellmeister Mang (Infanterie-Regiment des Erzherzogs
Carl) spielte Lanner erstmals am 10. August 1840 bei cinem groflen Gartenfest'*. Hier wurde zwei
Jahre spiter Lanners berithmtester Walzer, ,Die Schonbrunner®, (wahrscheinlich zum ersten Mal)
gespielt.

x) Zum griinen Thor (Roffranogasse): Eine ,letzte Conversation“ Lanners im neu erbauten Saal wurde
fir den 6. Januar 1841 angekiindigt'”.

y) Lindenbauers Casino in Simmering: wie viele andere Lokalititen achtete der Besitzer Andreas Linden-
bauer darauf, sein Casino stindig zu renovieren. Anlisslich der Erweiterung um einen grofien Salon
lud er Lanner zu einem Konzert am 24. November 1840 ein'®.

z) Kremser’s Localititen am Wihringerspitz: am 8. Juli 1842 wurde zur Beobachtung der Sonnenfinster-
nis eingeladen, Lanner leitete die Instrumentalmusik'®.

aa) Speisegarten zu den sieben Churfiirsten, Leopoldstadt: belegt ist ein Grofles Gartenfest am 30. August
1842, welches Lanner veranstaltete und bei dem als zweites Orchester das Musik-Corps des k.k. E. H.
Carl Infanterie Regiments mitwirkte'°.

ab) Colosseum: Mit einem grofSen Volksfest schloss am 25. September 1842 das Colosseum, ,, ... dieser Er-
lustigungsort, welchen viele Tausende von Génnern aller Stinde durch 10 Jahre besucht haben ...“!!!
Neben Lanner traten zwei Musik-Corps unter Leitung von Nemetz und Fahrbach auf. Im Anschluss

105

an das Fest wurden ,, ... alle Gebdude, und zwar einzeln in ganz kleinen Abtheilungen, alle Belus-
tigungen und Spiele, Ziune, Holzwerk, und eine grofle Anzahl verschiedener Gerithschaften ...*
versteigert.'!?

ac) Josefstidter Theater — Sile ,,Goldener Strauff“ (auch ,StriufSel-Sile” genannt): die StriufSelsile wur-
den 1834 durch einen Ball unter Leitung von Johann Strauf§ Vater erdffnet, Lanner spielte hier erstmals
bei einer Reunion am 26. September 1835''?, bei welcher der Kaiserin Anna Maria Carolina gewidmete
Walzer op. 101 (wahrscheinlich zum ersten Mal) gespielt wurde.

ad) Kirtage (oder Kirchtage): zu den grofiten Kirtagen im Wiener Raum gehérte das Brigitta-Fest'' (je-
weils iiber mehrere Tage, am Sonntag und Montag nach dem Julivollmond), zu dem Zehntausende
pilgerten. Lanner spielte erstmals hier 1835, neben ihm wirkten die Kapellmeister Massak, Knofl,
Schanner und Ezmann mit'". Birgittafeste wurden 1836 auch im Augarten gefeiert.

101 »Wiener Zeitung® 30. 7. 1836.
102 ,Wiener Zeitung” 6. 7. 1837.
103 ,Wiener Zeitung” 30. 8. 1837.
104  ,Wiener Zeitung” 6. 7. 1839.
105  ,Wiener Zeitung® 15. 7. 1840.
106 ,Wiener Zeitung” 7. 8. 1840.
107 ,Wiener Zeitung“ 5. 1. 1841.
108  ,Wiener Zeitung® 19. 1. 1840.
109 »Wiener Zeitung® 7. 7. 1842.
110 ,Wiener Zeitung® 30. 8. 1842.
111 »Wiener Zeitung“ 3. 9. 1842.
112 ,Wiener Zeitung” ebd.

113 »Wiener Zeitung® 24. 9. 1835.
114 Siehe auch: Franz Grillparzer, Der arme Spielmann.
115  ,Wiener Zeitung“ 10. 7. 1835.
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ae) Augarten: Ahnlich dem Volksgarten wurde der Augarten fiir vielfiltige Veranstaltungen genutzt. Lan-
ners erster Auftritt datiert vom 24. November 1835, als er die Musik fiir Rabels ,Grofle Assemblée
dansante in den Silen des k.k. Augartens® leitete!'®. Ab 1836 veranstaltete Lanner dort Morgenunter-
haltungen (erstmals anldsslich der Saisoneréffnung am 2. Mai)'".

Die obige Aufstellung lisst erahnen, wie umfangreich Lanners 6ffentliches Wirken in Wien war. Man-
chen Lokalen hielt er jahrelang die Treue, andere engagierten den beliebten Musikdirektor lediglich fiir
cinen besonderen Anlass (meist eine Saaleroffnung oder Wiedereroffnung nach einer Renovierung).
Lanner wurde entweder fiir einen Einzelauftritt gebucht oder fiir eine Saison, welche die Faschingszeit
oder die Sommerveranstaltungen umfasste, personliche Freundschaften zu Lokalinhabern (etwa zu Hartl
am Beginn seiner Laufbahn oder spiter zu August Corti im Volksgarten) entstanden, Konkurrenz und
Geschiftsneid gehorten aber ebenso zu den unangenehmen Begleiterscheinungen eines auf sich alleine
gestellten und fiir seine Musiker verantwortlichen Ensembleleiters. Im Rahmen einer Auffiihrungsserie
wurden Benefize fiir Lanner eingeplant (d.h. der Erlos des Abends kam ihm zugute, eine Praxis, welche
z.B. auch auf Theatern gang und gibe war), selten genug trat Lanner selbst als Veranstalter auf.

In den Ankiindigungen wird stets das Ambiente eines Lokals angepriesen, tiber einzelne beriihmte Sile er-
schienen ganze Artikel. Lanners Auftritte waren eingebettet in ein Gesamtkunstwerk, wie wir es am ehes-
ten von barocken Musiktheaterauffiihrungen erwarten wiirden. Es scheint gerechtfertigt, diesen Details,
die fiir das Gelingen einer Veranstaltung entscheidend sein konnten, ein eigenes Unterkapitel zu widmen.

RAHMEN — REQUISITE — DEKORATION

Wer das Biedermeier als ein Zeitalter der Gentigsambkeit, der Bescheidenheit bar jeglichen Luxus und
Sinnlichkeit zeichnet, verkennt diese Epoche griindlich. Die rauschenden Feste, die Kaiserhaus und Adel
bis zum Wiener Kongress abhielten, gingen zuriick, dafiir feierte das aufkommende Biirgertum seine eige-
nen Feste, und die sollten an Glanz den legendiren Hofbillen in nichts nachstehen. Selbst die sprichwért-
lichen ,einfachen Leute® wollten sich nicht nur billig amiisieren, fiir den Preis einer Eintrittskarte wurde
eine entsprechende Gegenleistung erwartet. Die Aufwendungen sowohl der Ballbesucher (Abendrobe,
Friseur etc.) als auch der Gastgeber (Speisen und Getrinke, Kerzen, Ballmusik etc.) waren gewaltig. Die
Ballankiindigungen, aber auch die Berichte iiber verschiedene ,Abendunterhaltungen® (also Konzerte,
etwa im Volksgarten) zeigen, dass es fiir den Veranstalter nicht ausreichte, Musik zum Tanz und ein be-
scheidenes Buffet anzubieten, im Gegenteil: jeder Unternehmer musste trachten, den Rahmen besonders
prunkvoll zu gestalten. RegelmifSig erfolgte der Hinweis, dass , fiir ausreichend Speis und Trank gesorgt
sey®, dass ,die Bedienung gut, piinktlich und reinlich sey®, und um den Saal oder das Konzert voll zu be-
kommen, war der Hinweis unerlisslich, dass Komponisten wie Strauf§ oder Lanner ,,die Musik persénlich
leiten wiirden.“!'® Lanner wusste um seinen Wert, wusste aber auch, dass es nicht schaden konnte, sich
“119 {iberschriebenen An-
zeige, von Lanner persdnlich unterzeichnet, spricht er seinen ,warmen Dank“ aus, den er Publikum wie
hohem Adel gegeniiber empfindet, vergisst nicht, seine wichtigsten Auftraggeber (,, ... insbesondere ...
den Hérern der Rechte und akademischen bildenden Kiinsten ...“) seine ,tiefgefiihlte Erkenntlichkeit an
den Tag zu legen®, worauf er eine Auflistung der ,,Unterhaltungen® in der laufenden Sommersaison gibt,
nach Wochentagen geordnet, bei denen ,er persdnlich mit seinem Orchester mitwirken werde.

dem Publikum gegeniiber dankbar zu geben. In einer mit ,,Dank und Einladung

In den Jahren nach dem Wiener Kongress wurden viele Gaststitten erweitert, eigene Tanzsile und kleine-
re Salons angebaut. Bei Speise und Trank konnte sich der Gastgeber besonders profilieren. Die Gaststitte
zur Goldenen Birne, Fixpunkt in Lanners langer Laufbahn, wurde von Johann Stipperger gefiihrt, dessen

116  ,Wiener Zeitung® 17. 11. 1835.

117 ,Wiener Zeitung“ 27. 4. 1836.

118  Solche und #hnliche Formulierungen finden sich in praktisch allen Ball- und Konzertankiindigungen dieser Zeit, siche die
Anzeigen in der Wiener Zeitung und die Berichte in der Theaterzeitung.

119 Theaterzeitung 22. 5. 1833, auch fiir die folgenden Zitate des Absatzes.
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Kochkunst geriihmt wurde. ,Stipperger ist der Adept der modernen Kochkunst“'?* und weiter: , Was

hilft es z. B. Rossini, der fiir einen gelehrten Gastronomen gilt, dass er anstatt Opern zu schreiben immer
neue Schiisseln componirt? Nichts, gar nichts. Er muf} seine geschmackvollen Zubereitungen allein, oder
héchstens en famille, oder hochstens mit einigen guten Freunden essen, wihrend Stipperger’s Kochkunst
tausend und tausend Zungen schnalzend preisen. Jede Speise ist ein Gericht der Gotter. Und der Wein?
Laflt man sich in Paris eine Flasche Surésner oder Falerner geben, so wetteifert er in dtzender Kraft mit
dem beriichtigten Griineberger und lisst auf dem Tischtuche blaue Flecken zuriick, die mit Vitriolshl
eingebeizt zu seyn scheinen. Stippergers Wein jedoch? Das Ding fliefit wie Oehl durch die Kehle.“'*!

Neben Ohr, Magen und Beine musste auch das Auge zu seinem Recht kommen. Ein Gurteil der Artikel
schildert ausfiihrlich die Dekorationen, die Beleuchtung'?, es werden allerlei Uberraschungen angekiin-
digt. Stets wurden originelle Ideen geboren, um das Publikum anzulocken, welches jeden Abend die Wahl
zwischen unterschiedlichsten Veranstaltungen hatte.

War ein Saal einmal gut eingefithrt, musste er trachten, sich in seiner Beliebtheit zu behaupten. Eine
griindliche Renovation von Zeit zu Zeit, zumindest neue Tapeten oder neue Beleuchtung waren das
mindeste, was das Stammpublikum erwartete. Zur Saisoneréffnung wurde ausfiihrlich dariiber berichtet,
auch um neue Publikumsschichten anzulocken. Unter Wiens Silen war das ,,Elysium® im Seitzerhof be-
sonders beliebt, nicht zuletzt aufgrund seiner prunkvollen Ausstattung. ,, Wer inzwischen bei seinem jet-
zigen Besuche das vorjihrige Elysium wieder zu finden meint, der wird sich gewaltig irren. Abwechslung
und fortwihrende Neuheit ist eine Hauptquelle der Freuden seiner gliicklichen Bewohner, daher hat auch
Herr Grader bei seinem irdischen Elysium nun wieder eine Umgestaltung vorgenommen, die dasselbe bei
gleicher, wenn nicht groflerer Pracht fast kaum wieder erkennen lisst, und seinem Geschmacke alle Ehre
macht.“'** Die vormals dunklen Riume wurden durch helle Tapeten aufgelichtet, neue Spiegel und Luster
vergroflerten die Rdume optisch.

Die Renovierung des Elysiums fiir den Carneval 1840 sprengte alle Grenzen, die Sile boten ein Panopti-
kum quer durch die Weltkarte, wobei alle Mdglichkeiten der neu eingefithrten Gasbeleuchtung ausgereizt
wurden: ,, ... amerikanische Schlangen winden sich um germanische Tannenbiume und speien Gasflam-
men, phantastische Krokodile klettern auf den Asten herum ... “1%4

Grof3e Bille benotigten optische Reize, aber auch fiir Konzerte suchten die Veranstalter eine entsprechen-
de Atmosphire zu schaffen. August Corti, der das Kaffeehaus im Volksgarten betrieb, profitierte von der
Lage und der wunderbaren Aussicht, die der Paradiesgarten bot. ,Es ist aber auch inmitten Wiens kaum
ein Platz denkbar, der eine freyere, gesiindere Lage hitte und dabey eine Aussicht gewihrte, die wirklich
zauberisch genannt werden mufl. Vom Balkon der ersten Etage des Kaffehhauses [sic] durchschweift der
trunkene Blick, aufler einem groflen Theil der Vorstidte, vom herrlichen Schwarzenbergischen Palais
und der prangenden Carlskirche angefangen, die ganze Gebirgsreihe des Gallizim-, Kahlen- und Leo-
poldberges [sic] bis an die Donau hin, die im scheidenden Lichte der Abendsonne wahrhaftig wie im

Verklirungsglanze dastehen.“'#

120 Der Wanderer 4. 2. 1841.

121 Der Wanderer ebd., gekiirzt.

122 Gaslicht kam in Wien erst am Beginn der 1830er-Jahre auf. In der Theaterzeitung vom 12. 10. 1833 wird eigens hervor-
gehoben, dass die Abendunterhaltungen im Wagnerschen Kaffeehaus ,,bei neuer einladender Gasbeleuchtung statt finden.
Laut Theaterzeitung vom 24. 10. 1833 war dieses Kaffechaus iiberhaupt der erste éffentliche Ort, in welchem Gasbeleuch-
tung zum Einsatz kam. ,Die Hingeleuchter von Gusseisen stehen durch eine verborgene Rohrenleitung in Verbindung,
und sind nach Art der Kronenleuchter an der Saaldecke angebracht. In dem Zeitraume von einer Minute kénnen wie
durch Zauberei die zahlreichen Gasflammen ins Leben gerufen werden, welche ein freundlich helles gleichmifiges Licht
ausstromen, und nicht den geringsten listigen Rauch oder Dampf verbreiten, welche bei der gewdhnlichen Oel- oder Ker-
zenbeleuchtung so schwer zu vermeiden ist.“

123 Theaterzeitung 26. 10. 1833.

124 Der Wanderer 7. 3. 1840.

125  'Theaterzeitung 21. 6. 1831.
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Nicht nur die grofle Kulisse im Gastgarten vermochte zu beeindrucken, auch in Silen konnte man mit
entsprechendem Aufwand das Publikum begeistern. In den unterirdischen Riumen des , Elysiums“ wurde
das Kirchweihfest in der Brigittenau im Kleinen nachgestellt: ,Das bunte Leben und Treiben, wie wir
es oft in seiner groflartigen Komik ... an unseren Augen voriiberrauschen sahen, war darin im Kleinen
nachgebildet, und das mit iiberraschender Originalitit. Natiirliche Tannenbdumchen waren in allen Spei-
sezimmern und Verbindungsgingen angebracht, und zwischen denselben kleine Gasthiuser, Harfenisten,
Policinellbuden, Wigemaschinen, Oebstlerinnen, Salamiminner, Drehorgeln, Dudelsackpfeifer, Wurst-
krimer u. dgl. mehr ... der Zudrang des Publikum [sic] war so grof§, dass man es vor dieser beingstigen-

den Hitze kaum auszuhalten vermochte.“'?¢

Der mit Abstand prichtigste Saal war der Apollosaal in der Vorstadt Schottenfeld. Unter Kaiser Joseph I1.
erlebte dieser Stadtteil seinen Aufschwung, er galt am Beginn des 19. Jahrhunderts als der reichste. Der
Apollosaal wurde 1808 vom Mechaniker Sigmund Wolfssohn (1767-1852) gegriindet, er besaf europii-
schen Ruf. Neben dem Conversationssaal, der durch 250 Wachskerzen erleuchtet war, beeindruckte vor
allem der Tanzsaal, der 8000 Besuchern Platz bot. An der Wand waren Spiegel, Statuen und Sitzgelegen-
heit angebracht, der Rand des Saales war dem Promenieren und der Mufle vorbehalten. Die Mitte war
fiir den Tanz bestimmt. Am Ende des Saales thronte das Orchester auf einem aus wirklichen Steinen
gebildeten Fels, die Kapelle bestand aus bis zu 60 Musikern. Auf der Spitze dieses Felsens war eine Statue
von Apollo, der dem Saal den Namen gegeben hatte, aufgerichtet, am Fuf§ befanden sich drei Grotten mit
Springbrunnen. Magische Beleuchtung versetzte den Besucher in eine feierliche Stimmung. Hinter den
Grotten befand sich der Circus, dessen Kuppel von 40 Marmorsiulen getragen war. In der Mitte stand
eine Reiterstatue Kaiser Josephs II., rund herum waren die Speisetische aufgestellt. Der Garten wurde
von einem Gartensaal, einer Sdulenhalle (hier konnte ebenfalls gegessen werden) und einer Galerie um-
schlossen. Die einzelnen Riume waren reich dekoriert, mit allerlei Requisiten wie Engeln mit raffiniert
eingebauter Beleuchtung und mythologischen Figuren'?.

Als Lanner hier spielte, hatte der Apollosaal seine beste Zeit bereits hinter sich. 1819 verkaufte Wolfs-
sohn den Saal, in den Folgejahren versuchten wechselnde Besitzer ihr Gliick. 1839 wurde er endgiiltig
als Vergniigungsetablissement geschlossen und in eine Kerzenfabrik umgewandelt, welche bis 1876
bestand.

Einzelne Ballveranstaltungen wurden unter ein Motto gestellt, nach dem die gesamte Dekoration, oft
aber auch die Bewirtung und manchmal sogar die Musik ausgerichtet wurden. , Florafeste® begriiften die
Blumenpracht des Friihlings, ,Floras Abschied hingegen deutete auf den nahenden Herbst hin. Unter
dem verheifSungsvollen Titel ,,Die Pracht des Orients* veranstaltete Lanner am 8. Juli 1839 in der Golde-
nen Birn ein Fest, bei dem die gesamte Dekoration entsprechend gestaltet war und Lanner seinen Walzer
»,Die Osmanen®, welchen er dem tiirkischen Botschafter gewidmet hatte, urauffithree'?.

Freiluftveranstaltungen etwa im Volksgarten konnten ebenso dekoriert werden. Fiir die Auffithrung sei-
nes Quodlibets ,Die Zimmerreise“ borgte Lanner sich das Zelt aus der Theaterproduktion von ,Kénig
Ottokar® aus, welches am Ende des Potpourris sich verwandelte und zur Musik der Kaiserhymne ,, ...
das Portrait unsers hochverehrten Landesvaters bey herrlicher Beleuchtung® zeigte.'” Corti sorgte immer
fiir einen besonders prachtvollen Rahmen, Dekorationen und Beleuchtung wurden auf das gebotene
Potpourri abgestimmt, Feuerwerke bildeten den Héhepunkt.

Ballspenden waren iiblich, gerne wurden sie als Preise wihrend eines Cotillons verteilt. Weitere Ge-
schenke waren Klaviererstausgaben von Walzern, die durch ihre sorgfiltige Gestaltung des Titelblattes
besonders gesucht waren.

126 Theaterzeitung 11. 3. 1833.
127 Theaterzeitung 1. 2. 1839.

128  Theaterzeitung 10. 7. 1839.
129 Theaterzeitung 20. 9. 1831.
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Beliebt war die Titel-Wahl, bei welcher das Publikum den Namen eines neuen Walzers bestimmen durf-
te. Nach Abgabe der Vorschlige wurde der Titel per Los bestimmt, als Geschenk erhielt der Namensge-
ber Werke des Komponisten: ,Das Ballfest, welches vorgestern, den 18. d. M. unter der Benennung ,die
Titel-Wahl‘, im Saale zum rémischen Kaiser zur Benefize des Capellmeisters Lanner statt fand, fiel ebenso
brillant aus, als es zahlreich besucht war ... Um Mitternacht producirte der unerschépfliche Composi-
teur seine neuesten Walzer ... Das Los ... entschied fiir einen eben so passenden, als sinnigen Titel ...
die neuen Walzer wurden ,Blumen der Lust’ genannt.“ Der , Taufpathe ... erhielt ... Lanners simtliche
Compositionen, in einer Prachtausgabe und geschmackvoll eingebunden, tiberreicht ... das Buch enthielt
70 Compositionen.“'?

Solisten — Ensemble - Kapelle - Orchester

Dass Lanners Werke fast ausschliefllich in Bearbeitungen fiir Klavier, allenfalls fiir kleine Besetzungen
erhiltlich sind, ist skandalds genug, trigt dariiber hinaus zu einem Gutteil Schuld daran, dass der Or-
chesterleiter und —komponist Lanner bis heute nicht hinreichend gewiirdigt wird. Sein Schaffen ist in
erster Linie in den zahllosen Klavierausgaben dokumentiert, also ausgerechnet in Bearbeitungen fiir jenes
Instrument, das er selber nicht gespielt und fiir welches er nie komponiert hatte.

Vazierende Tanzmusiker traten in Kleinstbesetzungen auf, hiufig solistisch'', manchmal als Duo oder
Trio bei wechselnder Besetzung. Fast immer war eine Geige dabei, hiufig unterstiitzt durch einen Bass,
der den fiir den Tanz elementaren Rhythmus schrammte. In kleineren Riumen wiren gréffere Besetzun-
gen weder méglich noch (aus 6konomischen Griinden) erwiinscht gewesen. Ein Tanzveranstalter musste
fir die Musik zahlen, Abrechnungen etwa fiir den Apollosaal belegen, dass die Tanzmusik einen der
héchsten Ausgabeposten darstellte!*2.

Die zahllosen Ausgaben von Lindlern fiir Sologeige belegen, dass Tanzmusik nicht in Ensembles ge-
spielt werden musste. Hausbille wurden von Klavierspielern bestritten, mancher Pianist diente sich via
Inserat als musikalischer Begleiter an. Andererseits konnte die Grofle der aufgebotenen Tanzkapelle als
werbewirksames Zugpferd in der Ballanzeige dienen, wie die diversen Annoncen ,mit verstirktem Or-
chester-Personale“'*® beweisen. In der von Johann Strauff Vater besorgten Stimmenabschrift zu op. 24
(,Erdffnungs-Walzer mit der wilden Jagd-Coda“) vermerke dieser extra: ,fiir ein grosses Orchester®. Ahn-
liche Bezeichnungen (z. B. ,fiir ein ganzes Orchester) finden sich laufend. Lanners Manuskripte bzw.
Stimmenabschriften zeigen eine schrittweise Erweiterung seines Ensembles, andererseits wurde Johann
Straufy Vater frith, 1827 (also in der Zeit seiner allerersten eigenstindigen Schritte als Orchesterleiter) in
den ,Zwei Tauben“ mit 36 Orchestermitgliedern angekiindigt'*“.

Unterschiedliche Aspekte miissen auseinander gehalten werden: eine Komposition stellte eine ,idea-
le“ Fassung dar, welche den Auffithrungsumstinden angepasst werden konnte. Ein Gartenfest, welches
bei Schlechtwetter kurzfristig in geschlossene Riume verlegt wurde, erforderte nur mehr ein kleines
Ensemble. Der grofSe reprisentative Ball oder ein Konzert in einem Gasthausgarten hingegen liefen eine
groflere Formation zum Einsatz kommen. Komponist zu sein hief3, zugleich flexibler Arrangeur sein zu
miissen, jedes Werk musste in seiner Konzeption die Méglichkeit der Kleinstbesetzung zulassen. Johann
Strauf Vaters Bratschenstimmen zu Lanners Frithwerken dokumentieren diese Adaptionen: ein Klarinet-

130 Theaterzeitung 20. 2. 1833.

131 ,Bey dem drmlichen Klange der Drehorgel tummelte sich riistig paarweise alles im Tanze®, Theaterzeitung 14. 8. 1832.

132 Ein Beispiel fiir einen Ball bringt Hanson S. 185, die Datumsangabe macht allerdings stutzig, da Lanner 1824 mit hoher
Wahrscheinlichkeit noch nicht Eigenveranstalter war.

133 Diese und dhnliche Formulierungen finden sich in zahllosen Zeitungsanzeigen.

134 Der Wanderer, 4. 9. 1827, Ankiindigung fiir den 5. 9., u. a. mit diversen Ouvertiiren.
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tensolo war durch die Bratsche zu substituieren, ein markanter Bldserakkord musste zwangsweise ersetzt

werden etc!?

Wie sich Formationen bildeten, ist weitgehend unerforscht. Man spielte zusammen (Lanner und Strauf$
moglicherweise bei Pamer), man ergatterte ein Engagement, fiir welches man befreundete Mitspieler an-
warb. Der Veranstalter fragte nicht nach Details, solange die Tanzmusik garantiert war.

Fixpunkte ergeben sich aus den ersten Stimmenabschriften, die fiir Lanner vorliegen: drei Geigen und
Bass bildeten das Geriist, Bliser ergidnzten die Formation. Zwei Klarinetten, zu denen bald eine Flote
(hdufig mit Wechsel aufs pikante Piccolo) hinzutraten, zwei Horner, die zugleich Trompete spielen muss-
ten, bald eine weiterer Trompete, eine Pauke, die auch eine grofie Trommel bediente, versammelten sich
um den Ensembleleiter Lanner, der stets die Primgeige spielte.

Fiir die Besonderheiten der Orchesterbehandlung sei auf das Kapitel ,Instrumentation® verwiesen. Lan-
ner schrieb fiir eine solistische Formation, Erginzungsstimmen fiir Streicher tauchen zwar fallweise auf,
doch kann davon ausgegangen werden, dass die einzelnen Streicherpartien im Prinzip solistisch besetzt
waren. Zeitgendssische Abbildungen sind keine grofie Hilfe, sie bilden das Orchester mehr oder weniger
stilisiert ab, die realen EnsemblegrofSen lassen sich daraus nicht ableiten.

Eigentiimlichkeiten dieser Stimmenabschriften sollen zumindest am Rand erwihnt werden, wenn etwa
Bass- und Paukenstimme auf dem gleichen Blatt notiert wurden, so musste zumindest ein riumlicher
Zusammenhang bei der Aufstellung geherrscht haben. Aus einem Notenblatt kénnen normalerweise bis
zu zwei Musiker spielen, ob Dubletten frithzeitig verloren gegangen sind, kann nicht mehr nachgewiesen
werden.

Zieht man die Grofle der Sile, vor allem aber die Anzahl der Besucher mit in Betracht, so verwundern die
geringen Musikerzahlen bisweilen. Der Apollosaal rithmte sich mit fallweise bis zu 3000 Besuchern auf
der Tanzfliche. Kalkuliert man die Gerduschkulisse mit ein (dass in absolutem Schweigen getanzt wurde,
lasst sich getrost ausschlieflen), so war bereits ein reprisentatives Orchester vonnéten, um den Lirm zu
tibertdnen und eine gediegene Ballmusik zu garantieren. Bei Freiluftveranstaltungen (bei Kirtagen konn-
ten leicht mehrere zehntausend Besucher die Gartenanlagen bevolkern) ergab sich die Notwendigkeit
einer ordentlich besetzten Kapelle umso mehr'®.

Lanner musste eine aufSergewdhnliche Personlichkeit nicht nur als Geigenspieler und Komponist, son-
dern vor allem alles Orchesterleiter und -erzieher gewesen sein. Tourneen mit einem ganzen Ensemble
waren bis dahin nahezu unbekannt. Dass Johann Strauf8 Vater und Lanner mit ihren eigenen Ensembles
quer durch Europa reisen und umjubelte Konzerte geben konnten, war ihrer unermiidlichen Arbeit zu
verdanken, die ihre Orchester zu den besten Kapellen in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts machte.
Schier uniiberblickbar ist die Zahl der Zeitungsartikel, welche die Qualitit der beiden Orchester rithmte
(man muss die Fluktuation mit in Betracht ziehen: Strauf§ und mit Abstrichen Lanner hatten mehrere
Formationen an der Hand, die wechselweise Reisen bestritten oder in der Heimatstadt verblieben). Gro-
tesk ist das Missverhiltnis zwischen den Auffithrungen klassischer Musik und der so genannten Unter-
haltungsmusik, wie sie Lanner und Strauf§ boten: Beethoven musste sich mit mithsam ad hoc zusammen-
gestellten Orchestern begniigen, die mit seinen komplizierten Werken weit tiberfordert waren, wihrend
Lanner geduldig sein Repertoire einstudierte und so seine Musiker auf einsame Héhen brachte, die seinen
Kompositionskollegen weitgehend verschlossen waren.

135 Details der Orchesterentwicklung lassen sich anhand des Werkverzeichnisses nachvollziehen, einen Uberblick bietet Nor-
bert Rubey, ,Mit Gott - fiir ein ganzes Orchester componirt® in: Lanner-Katalog, S. 77ff.

136 Die Namen einzelner Musiker, welche in einer der Lannerschen Formationen mitgewirkt hatten, nennt der Lanner-Katalog
S. 178ff. Die meisten dortigen Angaben stiitzen sich auf ,Illustrirtes Wiener Extrablatt, div. Ausgaben von 1882ff.
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Auf Tourneen war Johann Straufy Vater mit Lob iiberschiittet worden, eine Anerkennung, die in mindes-
tens dem gleichen Mafie seinen Musikern zukam wie ihrem gestrengen Anfiihrer. Nach seiner grof3en Reise
nach London und Paris war Strauf§ als Orchestererzieher unangefochten, wie ein Bericht in der Theaterzei-
tung zeigt: ,Es lisst sich aber nicht leicht etwas Exacteres und energischer Ineinandergreifendes denken, als
dieses Orchester, welches mit Leib und Seele einem Zwecke hinstrebend, unter dem Winke seines genialen
Dictators ein einziger Kérper zu seyn scheint, und ich zweifle sehr, ob viele Musikkérper existiren, welche
die schwierigsten Musikstiicke, die delicatesten Compositionen, mit so schéner Nuancirung, mit solchem
Licht und Schatten, so ganz im Geiste des Compositeurs, auszufithren im Stande sind, wie dieses Tanzmu-
sik-Orchester, welches in Paris und London zur Mitwirkung bei den beriihmtesten Concerten verwendet
wurde. Hierher kommy, ihr strengen Rigoristen, ihr Musikenthusiasten in Folio, die ihr schreit: der Sinn
fiir wahre Musik sey in Wien ginzlich erstorben, habe einem lautern Walzerdideldum Platz gemacht, die
ganze Geschmacksrichtung sey verderbt, und die einzige und alleinige Schuld komme auf unsere Walzer-
Reunionen, hierher kommt, sage ich, und hért Lindpaintners Ouvertiiren zum ,Vampyr', zur ,Genueserin’,
zu Mayerbeers [sic!] Finale der ,Ghibellinen® mit solchem Feuer, mit solcher Pricision ausfithren, hort sie
in einem Gasthauslocale mit allgemeinem Beifalle aufgenommen, mit noch groflerem Beifalle wiederholt;
und dann sagt, dass der Geschmack fiir echte Musik erstorben sey!“!?” Diese Eloge scheint umso berechtig-
ter, als das Strauf$sche ebenso wie das Lannersche Orchester ein reines Privatunternehmen war, das sich auf
dem freien Markt zu behaupten hatte und dabei die spirlichen professionellen Ensembles weit hinter sich
lie3: ,,Durch die griindliche Reform seines Orchesters hat sich Strauf§ ein neues Verdienst um die Erheite-
rungen der Residenz erworben. Er exequirt jetzt mit seinem trefflichen Personale nicht blos seine eigenen
Compositionen, sondern auch fremde sehr schwierige Orchesterstiicke mit solcher Reinheit, Pricision
und Vollendung, wie man sie bei einem anderen Privatunternechmen dieser Art gewif$ nicht wieder finden
wird.“1%® Zuweilen griff Strauf§ zu hoch, was ihm eine milde Riige einbrachte, als er am 28. Mai 1841 neben
den Ouvertiiren von Aubers ,Feensee” und Donizettis ,La Favorita® sogar Beethovens s. Sinfonie in c-
Moll auftiihrte. ,,So 16blich dieses Bemiihen Straufls ist, dem gebildeten Publikum, das den Volksgarten an
solchen Abenden, wo er spielt, zu huldigen, so pricis und vollendet die Executirung durch sein Orchester
immerhin ist: die Aufnahme dieser Tonstiicke lieferte den Beweis, man wolle sich im Freien lieber mit der
heiteren Walzermusik befreunden. Mége dieser Wink zur Beachtung dienen, ohne dass damit gesagt seyn
soll, das Strauf’sche Orchester konne groffere Compositionen nicht auffithren; hat man doch im Gegen-
theile den Beweis, dass sein trefflich organisirtes und eingetibtes Musikcorps manches gréfiere Orchester
schon zu Schanden gemacht hat.“'** Nicht eine mangelhafte Interpretation wird also geriigt, lediglich das
Unpassende, eine solche Sinfonie im ungewohnten Rahmen zu bringen, wurde bemingelt. Sein Sohn Josef
wird es sein, der Jahrzehnte spiter die Wiener sogar mit Wagners Musik vertraut machen wiirde.

Ungezihlt sind die einschligigen Zeitungsartikel, welche das Lannersche Orchester lobten. ,Es ist eine Lust,
wie diese Leutchen so unverdrossen und exakt zusammen spielen — o méchten sich doch andere hieSige
Musiker ein Vorbild daran nehmen!“'*’ Beide Dirigenten arbeiteten ernsthaft mit ihren Ensembles, iiber
das blofle Zusammenspiel hinaus wurde der Orchesterklang geriihmt. Wer achselzuckend das ,mindere®
Repertoire ins Treffen fithren will, sei daran erinnert, dass Lanner und Strauf§ héchst anspruchsvolle Lite-
ratur im Gepick hatten: Ouvertiiren von Rossini und Beethoven zihlten ebenso zu ihren Standardwerken
wie die diffizilsten Passagen in den Opernpotpourris. Und wer immer versucht hat, einen Lannerschen oder
Strauf8schen Walzer nicht einfach herunterzuspielen, sondern ihm mit aller Raffinesse gerecht zu werden,
der weifS, welch hartes Stiick Arbeit dahinter steckt. Zieht man in Betracht, dass Lanner tiglich Konzerte
gab und bei Ballveranstaltungen stundenlang, bis in die frithen Morgenstunden aufspielte, dann bleibt das
ungeldste Ritsel, wann eigentlich noch Zeit fiir die Einstudierungen geblieben sein kann. Mozarts Ouver-
tiire zu ,Don Giovanni“ wurde den Musikern noch tintennass aufs Pult gelegt und ohne Probe zur Urauf-
fithrung gebracht, Beethovens Sinfonien unter des Komponisten kaum souveriner Leitung mit einer halben
Durchspielprobe der Offentlichkeit vorgestellt — trotz der mangelhaften Ausfithrung erahnte das Publikum

137  'Theaterzeitung 8. 5. 1839.

138  Theaterzeitung 27. 6. 1839.

139 Der Wanderer 2. 6. 1841.

140 Bericht iiber Konzerte Lanners im Theater in Baden, Theaterzeitung 6. 8. 1832.
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die Grofle der Werke. Lanners Walzer schlugen auf Anhieb ein, wurden bei der Erstauffithrung mehrfach
wiederholt. Seine Musiker diirften Stilsicherheit mit Flexibilitdt, professionelle Disziplin mit wienerischer
Spielfreudigkeit verbunden haben, die den Erfolg der Novititen garantierten.

BUHNE — PODIUM — BALKON — PAVILLON

Unsere Konzertsile sind grofitenteils nach dem romantischen Klangideal gebaut: schuhschachtelformig,
mit einem Podium an der Stirnseite. Akustik ist Gliickssache, lisst sich anniherungsweise berechnen,
erst der fertige Zustand offenbart Gelingen oder Katastrophe. Ansatzweise wurde im 20. Jahrhundert
versucht, abweichend von der Standardform zu planen, kreisférmige Hallen entstanden, punktuell mit
Publikumsreihen auch hinter dem Orchesterpodium. Riume, die urspriinglich anderen Zwecken gewid-
met waren, wurden fiir Konzerte entdeckt, manche erstaunen durch ungeahnte akustische Qualititen.

Die Aufstellung eines Ensembles oder Orchesters in einem Tanzsaal, einem Konzertsaal oder bei Freiluft-
veranstaltungen bedarf nicht minder sorgfiltiger Planung wie der eigentliche Programmablauf. Bei Tanz-
silen wird ein festes Podium, gerne erhéht, oft auf einem Balkon hoch iiber der Tanzfliche verwendet.
Abbildungen zeigen unterschiedlichste Konstruktionen, immer mit dem Stehgeiger in der Mitte, dessen
Blick iiber die Tanzfliche schweift, wihrend die Musiker angestrengt in ihre Noten starren. Gleich der
Sakralmusik auf der Orgelempore der Kirche, wurde das Tanzorchester iiber das plebejische Geschehen
erhoht, magisch drang der Klang von der Héhe. Die elysischen Gefiihle wurden nicht nur akustisch
erzeugt, der Dirigent gleich einem griechischen Gott der irdischen Sphire entriickt. Das entziickte Pu-
blikum hérte Lanner nicht blof3, nein, man sah ihn, sah sein magisches Geigenspiel. Lanners Wirkung
beruhte auf seiner Ausstrahlung, iiber die weiter unten noch zu sprechen sein wird.

War das Orchester zu weit vom Tanzparkett entfernt, wurde die Musik vom Lirmen der Giste iibertont.
Diesem Akustikproblem suchte man z. B. beim Umbau des Elysiums Herr zu werden: ,,Das Orchester ist
nur noch um ein paar Stufen iiber das Parterre erhoben, wobei sich der Klang der Musik, nicht mehr wie

frither verschlagen diirfre.“!!

Bei Konzerten im Freien wurde ein kleiner Pavillon aufgestellt. Einerseits waren die Musiker vor dem
Unbill des Wetters geschiitzt, der Pavillon bot auch einen optischen Anziechungspunkt. Potpourris lebten
wiederum von z. T1. bizarren Klangeffekten, Teile des Orchesters wurden in der gesamten Gartenanlage
verteilt, mit Signalrufen von allen Seiten, Kanonenschiissen und Schlachtenlirm entwarf Lanner ein
Klang-Raum-Konzept, das verlisslich fiir bewundernde Ovationen sorgte.

Akademie — Assemblée — Conversation - Piquenique — Réunion

»Dort [gemeint ist: in Wien, Anm. d. V.] gefallen hief3 sich als Meister bewahren®, restimierte Louis Spohr
1812'*? und brachte biindig zum Ausdruck, was Komponisten aller Zeiten empfanden: Wien war das Zen-
trum der Musik, wer etwas gelten wollte, musste seine Leistung in Wien erbringen und dort anerkannt
werden. Nicht von ungefihr trachteten Komponisten wie Solisten, sich in Wien zu produzieren.

Die erste Hilfte des 19. Jahrhunderts brachte einen Wandel im Konzertwesen weg von Privatinitiativen und
der Vorherrschaft des Hofes hin zur biirgerlichen Konzertkultur. Mozart und Beethoven mussten sich fiir
ihre Akademien mithselig Saal und Musiker zusammensuchen, ihre Konzerte auf eigenes Risiko veranstalten,
was besonders im Fall Beethovens nicht ohne heftige Auseinandersetzungen mit seinen Verhandlungspart-

141 Theaterzeitung 26. 10. 1833.
142 Louis Spohr, Lebenserinnerungen, zitiert nach A. Hanson, Die zensurierte Muse, a.a.0. S. 100.
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nern abging und manches Vorhaben an den Rand des Scheiterns brachte. Fiir Musiker waren diese Konzerte
oft die einzige Einnahmequelle, hinzu kamen Benefizveranstaltungen zugunsten von Wohleitigkeitsvereinen.

Die Programme waren bunt gemischt, ein festes Repertoire gab es zur Jahrhundertwende noch nicht. En-
semble- oder Solostiicke alternierten mit ausgewihlten Sinfoniesitzen, ein einzelnes Lied konnte inmitten
einer Kantate stehen, Solisten, Chor und Orchester wechselten einander ab. Erst nach und nach etablierte
sich so etwas wie ein geregeltes Konzertwesen, wozu die Grﬁndung eigener Vereine Wesentliches beitrug.
Die Ideale der klassischen Musik hochzuhalten, war Ziel der Gesellschaft der Musikfreunde sowie der
Concert Spirituels. Die Gesellschaft der Musikfreunde, 1812 gegriindet, hatte sich die ,Emporbringung
der Musik in allen Zweigen“'* zum Ziel gesetzt, neben regelmifligen Konzerten war ein Konservatorium
zur Nachwuchspflege eingerichtet worden. Die Konzerte fanden meistens in den Redoutensilen statt,
Auflithrungen klassischer Sinfonien insbesondere Beethovens bildeten einen Hauptschwerpunke. 1819
hatte Franz Xaver Gebauer die Concerts Spirituels nach Pariser Vorbild gegriindet, sie widmeten sich
ebenfalls klassischer Musik, ihre Konzerte fanden als Serie meistens nach der Carnevalszeit (Ende Februar

bis April) statt.

Gemeinsam ist allen Konzerten, dass regelmifiige Proben eine Ausnahme darstellten und die Ausiibenden
hiufig Amateure waren. Fiir Akademien suchten Komponisten die Mitglieder der Hofoper zu gewinnen, ins-
gesamt war die Zahl professioneller Musiker in Wien aber stark begrenzt, was die mangelnde Qualitit vieler
Darbietungen erklirt. Nicolais Griindung der Wiener Philharmoniker zielte auf das Abstellen gerade dieses
Umstandes hin, und in den Rezensionen seiner ersten Konzerte spiegelt sich das ungldubige Staunen der
Zuhérer, dass Auffithrungen, die alles bisher Gehérte derart iiberragten, iiberhaupt denkbar waren, wider.

Man soll aus der Nachschau die Bemiithungen der zahllosen Dilettantenvereine nicht gering schitzen,
ohne sie wire vieles gar nicht moglich gewesen. Mit dem Anstieg der Anforderungen seitens der Kompo-
sitionen klaffte Anspruch und Wiedergabe immer mehr auseinander, andererseits diirfte die sich entwi-
ckelnde Orchesterkultur Komponisten erst Mut zu ihren immer komplexeren Partituren gemacht haben.

Wer Strauf§ und Lanner abschitzig als mifSige Tanzmusikanten bezeichnet, iibersieht, dass gerade diese
beiden es waren, die am Aufschwung der Orchesterkultur in Wien erheblichen Anteil hatten. Erst in den
letzten Jahren riickt dieser Bereich ihres Wirkens verstirkt ins Bewusstsein der Musikhistoriker. Zwar
war die Zahl der reinen Ballveranstaltungen, bei denen Strauf§ und Lanner als Leiter der Tanzmusik
fungierten, erheblich. Doch auflerhalb der Carnevalszeit — und das waren immerhin rund zehn Monate
im Jahr! — hatte sich ein reges Konzertleben etabliert, das unter den verschiedensten Namen Auftritte der
Lannerkapelle bot, mit einem reichhaltigen Repertoire weit iiber ihre ureigensten Tanzkompositionen
hinaus. 1826 bereits, also nur ein Jahr nach seinem ersten Auftreten im ,Schwarzen Bock® veranstaltete
Lanner seine ersten Reunionen. Jeden Dienstag im Gartensalon der Witwe Finger in Oberdobling spielte

Lanner Konzerte, das Publikum konnte eine Serie quasi subskribieren'#.

Die Namen wechselten, gaben Hinweis auf Tageszeit und Rahmen: nachmittags wurde ,,Conversation®
geboten, wo eine Kapelle beliebte Stiicke zu Kaffee und Kuchen spielte, es folgten ,,Abendunterhaltun-
gen® mit dhnlicher Zielsetzung, auf ein ,,Piquenique” im Freien folgte eine ,Réunion® oder , Assemblée®,
die vornehmen Titel sollten nicht nur die Gehobenheit des Veranstaltungsortes wie des Publikums an-
deuten, die damit angekiindigten Veranstaltungen grenzten sich tatsichlich ab von einfacher Hinter-
grundmusik wihrend Speis, Trank und billiger Konversation. Strauff und Lanner gelang es, ein vollig
neues Konzertereignis zu etablieren: gehobene Unterhaltungsmusik, eine Mischung von populdren aber
anspruchsvollen Konzertstiicken des klassischen Repertoires gemischt mit ihren eigenen Tinzen, die ne-
ben Rossini, Donizetti und zuweilen sogar Beethoven nicht tibel Figur machten.

143  A. Hanson, a.a.O. S. 112.
144  'Theaterzeitung 27. 6. 1826.
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Kaum hatte der Sommer seinen Abschied genommen — ,,Floras Abschied® war ein gerne gebrauchter Titel
fiir das letzte Konzert im Garten, mit dem die Saison beendet wurde —, verlegte sich das Geschehen in das
Innere. ,Mit dem Eintritte der kilteren Witterung werden die Lannerschen Reunionen im Wintersalone
des Volksgartens beginnen'®, lautete etwa eine entsprechende Ankiindigung.

Im Aufbau folgten die Programme teils klassischen Vorbildern (in der Regel stand eine Ouvertiire am
Beginn), ein Quodlibet in der Mitte, Walzer und Galoppe in Abwechslung boten dem Publikum sowohl
Anklinge an das ,seriose” Repertoire (ohne es allzu sehr zu tiberfordern) als auch entspannenden Genuss.
Die einzelnen Stiicke standen nie nur beziehungslos nebeneinander, sondern boten einen raffinierten
Aufbau, iiber den zuweilen ironisch berichtet wurde: ,Er [Lanner, Anm. d. V.] zaubert seine Zuhorer mit
seinem kunstfertigen Bogen durch kriftige Kriegsmirsche aufs Schlachtfeld, von da fiihre er sie durch
eine Reihe schéner Lindler, bleibt dann plotzlich mit einem Quodlibet vor einer bombardirten musikali-
schen Festung stehen und ldsst alle Schrecken des Kanonendonners los, und dieses bunte Spiel wird durch
eine Menge lautschallender Bravos unterbrochen.“!%

Rege war Lanner auch abseits der Konzertpodien. Neben den beliebten Quodlibets wurden in Theatern
auch Einlagen in Zwischenakten gegeben; so spielte Lanner am 12. 4. 1831 im Theater an der Wien wih-

rend der Zwischenakte der Posse ,, Tivoli“.'4’

1841 gab Otto Nicolai zusammen mit den Musikern der Wiener Hofoper das erste Konzert, das zugleich
die Geburtsstunde der Wiener Philharmoniker sein sollte. Der sich verfestigende Kanon des grofen Re-
pertoires, das standardisierte biirgerliche Konzertritual bildeten zugleich das Ende einer Konzertepoche,
in der die Ubergiinge zwischen ernst und unterhaltend flieflend waren, wo es noch keinen Bildungszwang
gab, wo Musik unmittelbar erlebt, dankbar aufgenommen, aber auch gleichgiiltig abgelehnt werden
konnte. Der Anteil Lanners und Strauf$’ an der Entwicklung des Konzertwesens in Wien kann nicht hoch
genug eingeschitzt werden, sie legten Qualititsanspriiche vor, die andere sich erst mithsam erarbeiten
mussten, und sie trugen das Bewusstsein fiir klassische Musik in breiteste Bevélkerungsschichten, ohne
welches das sich emanzipierende Bildungsbiirgertum nie entstehen hitte konnen.

Lanners Konzerte waren Ereignisse, an denen Tausende teilhaben konnten. Geadelt durch die Anwesen-
heit sogar von Monarchen, die sich bei ihren Namensfesten gerne unter das Volk mischten, durfte Musik
unmittelbar erlebt werden. ,,Spectakel miissen sein®, dieser kaiserliche Spruch!#® schwebte als Motto iiber
dem Volksgarten wie tiber einem kleinen Kaffeehaussalon, wurde umrahmt von bunten Lampions in den
Biumen, miindete in ein spektakulires Feuerwerk zum Abschluss des Abends. Nie war Musik isoliert,
stets war sie Teil der Freizeitkultur, die eine Beethovensche Ouvertiire ungezwungen mit einem Glas Wein
und einer angenehmen Unterhaltung zu verbinden verstand.

Publikum

Wer hat sie nicht vor Augen, diese biedermeierlich-idyllischen Bilder der Schubertiaden, wo ein Kreis
bemiihter Freunde traulich um ein Klavier versammelt ist, einer singt, einer spielt, und alles in allem

145  Theaterzeitung 6. 10. 1832.

146 Theaterzeitung 29. 12. 1832.

147  AMA 28. 4. 1831.

148  Er wird sowohl Kaiserin Maria Theresia als auch ihrem Sohn Joseph zugeschrieben. Zum einen war das durch die vielen
Kricge ausgclaugtc Kaiserhaus zum Sparen gezwungen, zum anderen waren die diversen Vergniigungsstﬁtten der Kirche
ein stetes Argernis. Dagegen hielten Herrscher, die zu genau wussten, dass eine kujonierte Bevolkerung ohne das Ventil der
»Spectakel auf revolutionire Gedanken kommen konnte.
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sich vielleicht fiinfzehn Leutchen im Raum versammelten'®. Und doch waren es solche Konzerte, wo
ein Schubertscher Liederkreis das Licht der Welt erblickte, oder ein Streichquartett oder eine Sonate ...

Als Lanner erstmals 6ffentlich auftrat, hatte Wien rund eine Viertelmillion Einwohner, bei seinem Tod
hatte sich die Bevolkerungszahl noch nicht verdoppelt. Die grofSen Konzerte der Gesellschaft der Mu-
sikfreunde mussten vom kleinen in den grofien Redoutensaal iibersiedeln und hatten doch selten mehr
als tausend Besucher. Beethoven spielte seine Akademien im nicht immer gefiillten Theater an der Wien,
selbst Paganini musste sich sein Publikum erst erobern.

Zeitgleich mit Lanners Beginn zeichnete sich ein Wandel in der Publikumsschicht ab: der Adel trat in
seiner Bedeutung zuriick, dafiir wurden die Theater und Unterhaltungsstitten von gewinnorientierten
Unternehmern gefiithrt, die ein Minimum an zahlenden Besuchern benétigten, um auf ihre Rechnung zu
kommen.

Wo immer Lanner auftrat, konnte er mit einem Massenpublikum rechnen. Sieht man von seinen aller-
ersten Engagements in kleinen Wirtshdusern ab, wurde er bald in die groflen und vornehmen Tanzsile
verpflichtet, die Tausenden Platz boten. Keine Rezension, die nicht von iiberfiillten Silen sprach, von
Menschen, die keinen Einlass mehr fanden, und das angesichts einer quasi tiglichen Prisenz Lanners in
bis zu drei verschiedenen Lokalen oft an einem einzigen Abend. ,Hr. Lanner ist mit einem Male der mu-
sikalische Wiener Figaro geworden. Figaro hier, Figaro dort! Lanner hier, Lanner dort! ... Lanner’s Ruf,
so sehr ein europdischer, war auch bis nach Simmering gedrungen ...“"°

Grob gesprochen, kann man drei Arten von Veranstaltungen — nach Fassungsvermogen — unterscheiden:

a) Freiluftveranstaltungen, z. B. Brigitta-Kirchweihfest u. 4.: Massenveranstaltungen mit 30.000 und
mehr Teilnehmern, die im Lauf der sich manchmal iiber mehrere Tage erstreckenden Dauer kamen
(wie viele konkret einer Tanzkapelle zugehdrt haben/getanzt haben, lisst sich nicht bestimmen), siehe
z. B. den Artikel ,Die Kirchtage um Wien® in der Theaterzeitung vom 14. 8. 1832: ,, ... welche hier bey
Versammlungen welche 6fter aus 15-30.000 Personen ... bestehen ... %

b) Freiluftkonzerte, z. B. Volksgarten, hier mehrere Tausend Zuhorer;

c) Konzerte in Silen (Ballveranstaltungen, Soiréen u. 4.), mehrere Hundert.

Im Folgenden einige Beispiele, was die Grofle der Riume und Plitze anlangt:
Die Bierhalle Fiinfhaus fasste:
a) im Freien (Garten) 3 000 Besucher
b) in der eigentlichen Bierhalle 800 Besucher

Einige Zahlen zu Einzelveranstaltungen:
Theresienfest am 15. 10. 1840 ,,mehr als 1000 Besucher, die Halle konnte nicht alle fassen;
Josefstidter Theater, Ball: ca. 600 Personen (Theaterzeitung 24. 2. 1843);
Sperl, Johann Strauf}, 5. 5. 1843 ,, ... an dem vielleicht Hunderte wegen Mangel an Raum die Sile
verlassen mussten.
Redoute am Faschingsdienstag ,,iiber 6000 Personen® (,Der Wanderer® 8. 3. 1841).

Konzert Johann Strauf§ im Volksgarten (mit Beethovens s. Sinfonie): ca. 3000 Besucher (,Der Wanderer
2. 6. 1841);

Soirée Johann Strauf§ am 19. 9. 1841 im Volksgarten: ca. 4000 Besucher (,Der Wanderer® 22. 9. 1841).

Urauflithrung Lanner, ,Soirée-Paradies-Walzer® im Paradiesgirtchen (Volksgarten, Cortisches Kaffee-

149  Siche auch die diversen Gemilde, am bekanntesten jenes von Moritz von Schwind (1868, nachtriglich aus dem Gedichtnis
gezeichnet).
150  Der Wanderer 27. 11. 1840.
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haus): ,, ... obgleich der Abend nicht vollkommen schén war, iiber 1500 Menschen zugegen® (Theater-
zeitung 21. 6. 1831).

Konzert 7. 7. 1831, Volksgarten, Reunion Lanner, ,, ... der Caffehhausinhaber ... musste zu den 1200
Stithlen, die da waren, noch 500 aus dem Volksgarten bringen lassen, um die Menge Menschen einiger-
maflen unterbringen zu kénnen.“ (Theaterzeitung 16. 7. 1831).

Apollosaal, 8. 2. 1835, Feier zum Geburtstag Ihrer Majestiten abgehaltener Festball ,, ... {iber 4000 Men-
schen versammelt gewesen seyn.“ (Theaterzeitung 12. 2. 1835).

Soirée Johann Straufd im Sperl (mit nachfolgendem Ball) ,, ... von mehr als 2000 Personen besucht war.*
(Theaterzeitung 17. 8. 1839).

Solche Massen versammelten sich nicht nur in Wien, auch Lanners Auftritte im Ausland waren gefragt:

In einem Bericht iiber Pesths diverse Bille im alten Saal ,zu den sieben Churfiirsten® heiflt es: ,, ... jedes
Mal 15-1600 Personen der gebildeten Klassen Pesths einfanden. (Theaterzeitung s. 3. 1832).

Gleiches gilt fiir eine Réunion Lanners in Pesth: ,Dreitausend und einige Hundert Menschen waren hier
versammelt ... (Theaterzeitung 18. 2. 1835).

Selbst wenn man publizistische Ubertreibung abzieht und in Rechnung stellt, dass das Publikum wihrend
eines Abends fluktuierte, ist ersichtlich, dass Lanner Mengen um sich zu scharen verstand, iiber die klas-
sische Komponisten nur neidvoll erblassen konnten.

Publikum ist immer umfassend zu verstehen: Ein Ball versammelte aktiv Tanzende, sich gemiitlich plau-
dernd Unterhaltende wie nur widerwillig Anwesende, der Aufmerksamkeitsgrad war bei Tanzveranstal-
tungen, was die Musik anlangt, ein geringerer als bei Konzerten. Publikum ist weit gestreut zu verstehen,
was die Gesellschaftsschichten anlangt: Kaiserhaus, Adel und Biirgertum stromten zu Lanner wie die
sprichwortlichen kleinen Leut'. Die Zustimmung war nicht an Vorbildung gebunden, Lanner war Teil
Wiens, kein anderer Musiker aufler Strauf konnte eine derartige Identifizierung mit seinen Verehrern
erreichen.

Publikum zu sein bedeutete auch, eine Rolle zu spielen: sei es auf Billen, sei es bei der sonntiglichen Nach-
mittagspromenade im Volksgarten: ,Die wahrhaft romantische geschmackvolle Anlage desselben [gemeint
ist der Volksgarten, Anm. d. V] ... versammelt stets ein gewihltes schones Publikum ... Hier raucht ein
Herr in gemichlicher Behaglichkeit seine Cigarre und lorgnettirt gewaltig alle Voriibergehenden, dort tril-
lert Einer, Eis schliirfend, eine eben gespielte Melodie nach, hier sitzt ein Pirchen, von dem Argusauge einer
Mutter oder Tante bewacht, und ergdtzt sich an Augen- oder Zungengekose, dort bliht sich eine im auf-
fallenden Putze und gibt selbstgefillig das neue Kleid oder den schwingenden Federhut der Bewunderung
Preis, dort radebricht man ein grissliches Franzosisch — o fatales Mittel, die Aufmerksamkeit zu erregen!“>!

Werke

BEARBEITUNGEN FREMDER WERKE

Norbert Linke sah in den nicht gedruckten Frithwerken Lanners quasi Vorstudien, mit denen sich der
junge Komponist die grofieren Formen und vermehrt Sicherheit in der Instrumentenbehandlung erar-

151  Theaterzeitung 25. 6. 1833.
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beitete'?. Eine allgemein giiltige These sollte man aus diesen Arbeitsprozessen nicht entwickeln, ob die
Bearbeitung bzw. Orchestrierung fremder Werke als Schule fiirs eigene Schaffen taugt, ist fiir jeden Kom-
ponisten individuell zu beurteilen. Abgesehen von den duflerst unsicheren Datierungen wissen wir zudem
zu wenig {iber Anlisse der Kompositionen und deren Auffiithrungen.

Bearbeitungen ziehen sich durch das ganze Schaffen Lanners. Die Verwertung populirer Melodien aus
den Novititen der Operntheater konnte in vielerlei Form erfolgen: der Komponist reihte sie mehr oder
weniger unbearbeitet in Potpourris aneinander (siche das eigene Kapitel), formte sie zu Tdnzen um (schon
Mozart belustigte sich iiber diese in Prag gingige Praxis) oder verfertigte eigene Piecen, die als wirkungs-
volle Nummern Abwechslung in die Konzertprogramme brachten.

Rossini zihlte (sehr zum Missfallen Beethovens) zu den Abgottern des Wiener Opernpublikums, zu Lan-
ners allerfrithesten Werken gehért eine ,Introduktion und Aria aus Barbier von Sevilla® in der Besetzung
Streichquartett und Gitarre, die als Autograph vorliegt. Rossinis ,Barbier war 1819 erstmals in Wien
gezeigt worden, 1823 wurde sie erneut am Kirntnertortheater gegeben. Weitere Rossini- und Mercadante-
bearbeitungen stehen neben Einrichtungen von Ouvertiiren von Weber (,Oberon®) und Lindpaint-
ner (,Der Vampyr®). Fiir die Besetzung Streichquintett, Flote und Klarinette schrieb Lanner mehrere
»Contredances” und ,Francaises“. Druckausgaben wurden keine erstellt.

An weiteren Einrichtungen seien genannt: Ouvertiire und zwei Mirsche aus ,Zampa“ von Herold (Wien
1832), Arie aus ,,Elisa und Claudio“ von Mercadante, Marsch und Finale aus der Oper ,,Robert der Teufel“
von Meyerbeer, Marsch tiber die Arie ,,Ein Schiitz bin ich“ aus der Oper ,,Das Nachtlager von Granada“
von Kreutzer, Rezitativ und Duett aus ,,Der Liebestrank” von Donizetti, drei Nummern aus ,,Beatrice di
Tenda“ von Bellini, abermals Bellini mit einem Duett aus ,Die Puritaner®, eine Kavatine aus ,Belisar®
von Donizetti, die Ouvertiire zu ,,Die Belagerung von Corinth“ von Rossini, ein Marsch aus dem Ballett
,,Corso Donato® von Ricci.

Erst relativ spit edierten Lanners Verleger seine Bearbeitungen. 1832 verwendete Lanner Melodien aus
Bellinis ,La Straniera“ (Wiener Erstauffithrung am 24. November 1831) fiir sein op. 57 ,Bekannte Tone
der Unbekannten® (Wortspiele dieser Art finden wir hiufig, ob sie auf Lanner selbst zuriickgehen oder
dem Erfindungsreichtum seines geschiftstiichtigen Verlegers zu danken sind, lisst sich nicht eruieren).

Abermals Bellini (,I Capuleti e i Montecchi®, Wien 1832) verarbeitete Lanner in seinen Cotillons op. 72.
Der Cotillon als Form eignete sich fiir diese Art der Arrangements am besten (siche das entsprechende
Kapitel). Bellinis bis heute beriihmteste Oper ,Norma“ (Wiener Erstauffithrung am 11. Mai 1833) stand
Pate fiir einen Marsch und einen Galopp (op. 75).

Ritsel gibt ein Bericht des ,Wanderers“"*® iiber eine Reunion im November 1834 in Pesth anlisslich
Lanners Gastspiels auf. Neben seinen Walzern fiihrte er eine Reihe von Ouvertiiren zu heute vergessenen
Opern auf: ,,Der Schwur®, ,Der Zweikampf®, ,,Chiara di Rosenberg® stehen neben den bekannten wie
»Beatrice di Tenda“ und ,Norma®. Wie weit Lanner eigenes Material verwendete oder auf Arrangements
von Kollegen zuriickgreifen konnte, lisst sich nicht mehr rekonstruieren.

1837 sind es Melodien aus Meyerbeers ,Hugenotten® (in Wien erst 1839 unter dem Titel ,Die Welfen und
die Ghibellinen® aufgefiihrt, Teile daraus kursierten davor in verschiedenen Ausgaben), die Lanner in
einem ,Panorama der beliebtesten Galoppe® op. 114 arrangierte.

Weitgehend unerforscht sind die Vorlagen, die Lanner fiir seine Bearbeitungen benutzte. Opernnoviti-
ten wurden — kaum waren sie erstmals in Wien auf die Biihne gebracht — in Klavierausziigen gedrucke,

152 Norbert Linke, Es musste einem was einfallen, S. 54ff.
153  Der Wanderer, 20. 11. 1834.
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Partituren waren damals noch véllig uniiblich. Dass Lanner ausschliefllich auf diese Klavierausziige an-
gewiesen war, kann durch die Bearbeitung des Rossinischen Finales aus ,Le si¢ge de Corinth“ in seinem
»Zweiten beliebten Wiener Quodlibet® op. 22 (siche dort) ausgeschlossen werden: die wortwértliche
Ubereinstimmung der Stimmen hitte sich aus einem Klavierauszug nie extrahieren lassen.

Auch wenn diese Bearbeitungen grofiteils nicht versffentlicht wurden, fiir das Repertoire der Lannerschen
Kapelle waren sie zusammen mit den Quodlibets ein unersetzlicher Bestandteil der diversen ,,Abendun-
terhaltungen® oder ,Réunionen®, die neben den bekannten Walzern gleichberechtigt zu stehen kamen,
wobei die Reduktion der im Original meist grofleren Orchesterbesetzung den Werken nichts an Klang-
wirkung nimmt.

LANDLER — WALZER

» Unter Tanzen aber versteh’ ich Walzen;
alles andere heifst nicht tanzen,
das heifSt blofS mit den FiifSen lallen,

den Tanz buchstabieren. 1>

Jahrzehntelang wurden Komponisten wie Johann Strauff Sohn in erster Linie als Schopfer von Walzern
wahrgenommen (die nebenbei Operetten schrieb sowie Polkas etc.). Offenbach bildete das genaue Ge-
genteil: in unserem Bewusstsein lebt er als Erfinder der franzosischen Operette, seinen ,Abendblitter-
Walzer“ kennen allenfalls Spezialisten.

Die meisten Musikwissenschaftler sehen die Elterngeneration — Lanner und Strauf§ Vater — am Ubergang
vom Lindler zum Walzer. Eine solche Generalisierung wird beiden nicht gerecht. Zum einen lassen sich
Lanners Tinze in den allerseltensten Fillen eindeutig als ,Lindler” oder ,,Walzer” festlegen, zum anderen
wird eine historische Abfolge suggeriert, die es in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts schlicht nicht
gegeben hat. Alfred Orel sieht in Lanners Schaffen ,, ... die Entwicklung vom Typus des Deutschen oder
Lindlers zum Alt-Wiener Walzer der ,Romantiker* oder der ,Schonbrunner®'®. Abgesehen von dem un-
scharfen Begriff ,,Ale-Wiener Walzer®, der pejorative Ziige in sich trigt und einmal mehr das Klischee der
Harmlosigkeit des Biedermeiers aufwirmt, ignoriert dieser Befund die vielfiltigen Parallelentwicklungen,
die kennzeichnend fiir Lanner sind.

Einige wenige seien — in ihren Grundziigen — hier skizziert:

a) Lanner schrieb Lindler sein ganzes Leben lang. Von seinem op. 1 ,,Neue Wiener Lindler mit Coda in
G, 1825 bei Diabelli erschienen, bis zu ,’s Hoamweh, Original Steyrer Landler” op. 202, im Oktober
1842 vollendet und im Mirz 1843, also nur wenige Tage vor seinem Tod bei Haslinger versffentlicht,
hielt Lanner an dieser Form fest. Nichts deutet darauf hin, dass er den Lindler fiir iiberholt hielt.
Da Lanner ausschliellich komponierte, was auf dem Tanzboden verlangt wurde, kann auch das Ver-
schwinden des Lindlers aus der Tanzkultur nicht konstatiert werden. Im Gegenteil: mannigfache
Zeitungsberichte belegen, dass Tanzerinnen und Ténzer (vor allem die nicht mehr ganz jungen) einen
ruhigen Lindler nach einer anstrengenden Walzerkette mit besonderem Vergniigen begriifiten.

b) Walzer finden sich unter seinen allerersten Werken, wenngleich die Bezeichnung zunichst spirlich
verwendet wird. ,Mitternachtswalzer® op. 8, , Terpsichore-Walzer op. 12 (beide 1827) und , Vermih-
lungs-Walzer“ op. 15 (1828) stehen noch sehr vereinzelt inmitten von Lindlern.

¢) Die Bezeichnung ,Lindler oder ,,Walzer” finden wir fallweise fiir ein und dasselbe Werk. ,Jewats-
dorfer Lindler op. 4, 1825 gedruckt, wird auf der von Flatscher mit 1826 datierten Stimmenabschrift
als , Walzer in D“ bezeichnet. Ahnliches gilt fiir die vermutlich ilteste noch existierende Stimmenab-

154  Theaterzeitung 6. 8. 1834.
155  Alfred Orel, Vorwort zu DTO Bd. 65.
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schrift, den ,Hollabrunner Lindler op. 21 (erst 1829 ediert), der von Flatscher 1825 mit ,,6. Walzer®
bezeichnet wurde. Lanner selbst mischte die Bezeichnungen munter durcheinander, das Autograph
des ,,Blumenfest-Lindlers“ op. 23 (1828) trigt Lanners eigenhindige Aufschrift , Krapfen Waldel Lind-
ler®, das Titelblatt hingegen nennt das umgetaufte Werk ,Blumen Fest Walzer“. Eine Kombination
der beiden Bezeichnungen schmiickte dann die definitive Version der Druckausgabe.

d) Wechsel selbst innerhalb eines Werkes bietet z. B. der ,Zauberhorn-Landler” op. 31 (siche auch Einzelbespre-
chung unten). Die einzelnen Teile tragen programmatische Titel, die sowohl Lindler als auch Walzer umfassen.

e) Nicht wenige Werke werden einfach als ,Tinze® bezeichnet, was weder Lindler noch Walzer aus-
schlieft. ,,Olymps Walzer® op. 67 (1832) wurde in der Rezension ,Olymp-Lindler” genannt, dhnlich
erging es dem ,,Amoretten-Walzer“ op. 53. Zwischen Ballankiindigung, Rezension und Drucklegung
konnte eine einzige Komposition mehrfach seinen Untertitel wechseln. Aus den Gattungsbezeichnun-
gen lisst sich demnach nicht zwingend auf die Werke riickschliefen.

Witzmann schreibt: ,,In den Walzerkompositionen von Johann Straufd [Vater] und Joseph Lanner kommt
die komplizierte Art des Musizierens auch in der Notation zum Ausdruck. Es ist iiberliefert, dass ihre
Kapellen nicht einfach das Metrum angaben und es unveridndert wiederholten, sondern dass Lanner wie
Strauf§ die Tanzenden beobachteten und beide daher auf rhythmische und metrische Verinderungen, die
durch die Tanzschritte der Ausfiihrenden entstanden, reagierten ... Musik und Tinzer bilden eine Ein-
heit und beeinflussen sich gegenseitig. Die Dynamik des biuerlichen Tanzes iibersiedelt in das stidtische
Tanzleben. Wien bildet in dieser Entwicklung den Ausstrahlungspunkt.“'*® Diese Interaktion bestand
zweifellos, allerdings legen die Kompositionen nahe, dass eher noch die Tanzenden sich inspirieren lieflen
von den unterschiedlichen Charakteren und Tempi, die ihnen Lanner und Strauff innerhalb einer einzi-
gen Lindler- oder Walzerpartie vorlegten. ,,Original Oberdsterreichischer Lindler® op. 186 ist ein beredtes
Zeugnis fiir die mannigfaltigen Tempomodifikationen: dauernd wechseln die einzelnen Abschnitte zwi-
schen Andantino und Allegretto. Lanners Kompositionen kénnen als Vorlage gesechen werden, erst in der

Ausfithrung entstand das Werk.

Eine Einzelbesprechung aller einschligigen Werke Lanners wiirde den vorgegebenen Rahmen weit spren-
gen. Da Partiturausgaben, welche einzig aussagekriftig sind, erst spirlich vorhanden sind, musste sich der
Verfasser auf einige wenige Kompositionen beschrinken, an denen charakteristische Merkmale Lanners
besonders augenfillig demonstriert werden kdnnen.

In seinen ersten Lindlerkompositionen lehnte Lanner sich einerseits an unmittelbare Vorginger wie Pa-
mer, Pechatschek und Wilde an, entkam aber rasch den formelhaften und wenig abwechslungsreichen
Melodienketten. Durchgehende Achtelfolgen, Beschrinkung auf Tonika und Dominante, spitliche dyna-
mische Anweisungen kennzeichnen etwa Pechatscheks ,,Zwolf Dutzend Solo-Walzer®, die 1803 im Musik-
verlag Sauer erschienen. Pamer wob Charakteristika des Steirischen und des Oberésterreichischen in seine
Lindler ein, wechselte zwischen eher melodischen Abschnitten und rhythmusbetonten.

»Neue Wiener Lindler mit Coda in G%, Lanners op. 1 liegen nur in der Klavierfassung vor, doch lisst sich
anhand des Stimmenmaterials dhnlicher Landler aus dieser Zeit (siche unten) ein ungefihres Klangbild
erahnen. Die sechs Nummern — jeweils zweiteilig, jeder Abschnitt ist zu wiederholen — verbleiben in den
achttaktigen Schemata und wechseln auch nicht die Tonart, wie es frith in spiteren Werken geschah,
wo zumindest ein Teil in der Subdominante oder Dominante steht. Dass Lanner in seinem Titel eigens
auf die Coda hinweist ist berechtigt: sie ist mit 38 Takten recht stattlich angelegt, weicht kurzfristig
nach g-Moll und Es-Dur aus, wobei der Klaviersatz nicht verrit, ob hier mehr Lanner oder eher ein ge-
schickter Arrangeur am Werk war. Noch bringt Lanner in der Coda keine Wiederholung eines fritheren
Lindlerthemas, wie es in seinen reifen Werken selbstverstindlich war, sondern begniigt sich mit einer
siebentaktigen piano-Passage, die lindlerischen Tonfall mitten in das Kadenzgetiimmel einschliefSt. Etwas
verloren wirkt der ,Eingang® vor Nr. 5, der mit zwei Akkorden Dominante-Tonika erwartbar wire, wenn

156  Reingard Witzmann a.a.O. S. 80ff.
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Lanner zuvor sich in einer anderen Tonart befunden hitte. Nimmt man die Wiederholung wie gedruckt,
entstehen zweimal zehn Takte jeweils mit den beiden Eingangsakkorden — ob Lanner dieses Abweichen
vom Schema so gewollt hatte oder ob ein Ubertragungsfehler vorliegt, muss offen bleiben.

L2Aufforderung zum Tanz® op. 7, angeblich am 19. 10. 1826 bei einem Gesellschaftsball im Gasthaus ,Zum
schwarzen Bock® uraufgefiihrt, lohnt aus mehrfacher Hinsicht eine nihere Betrachtung: Lanner iiber-
nimmt nicht nur den Titel von Webers bekanntem Rondo brillant op. 65, sondern zwei Themen (Walzer
Nr. 1 und Trio), die er mit seinen eigenen Erfindungen konfrontiert. Das unsignierte Stimmenmaterial
enthilt eine von Johann Strauf Vater eigenhindig erstellte Bratschenstimme (sie dient als Beleg fiir seine
Mitwirkung in Lanners Kapelle), das Orchester umfasst Flote, welche auf Piccolo wechselt, zwei Klarinet-
ten, zwei Horner, die auf Trompete wechseln, eine weitere Trompete, neben Pauke eine kleine und eine
grofle Trommel, drei Geigen und Bass.

Die Stimmenabschrift, der Vergleich mit Weber, vor allem aber mit der spiteren Klavierfassung geben
mehr Ritsel auf als Antworten: die Violastimme von Strauf$ bricht vor der Coda ab, wurde diese Coda
beim Tanz nicht gespielt, musste Strauf daher keine Fassung schreiben? Diirfen wir die Stimmenabschrift
als frithen Beleg von Mehrfachfunktion nehmen: etwa einer einfachen Tanzversion und einer anspruchs-
volleren Konzertversion — wobei letztere bei Tinzen ebenso zu ihrem Recht kommen konnte? Wie viel
steckt von Lanner in dem stellenweise genialisch auftrumpfenden Gesellenstiick? Hat er die Abweichun-
gen der Klavierfassung — vor allem in der Coda — personlich angeregt oder zumindest zustimmend zur
Kenntnis genommen? Unbestreitbar ist, dass Lanners hervorstechendste Eigenschaften durchschimmern:
kluge Disposition der Gesamtanlage, hinreichende Abwechslung in der Themenerfindung, nicht unge-
schickter Einsatz der ihm zur Verfiigung stehenden Instrumente.

Ahnliche Befunde kénnte man wahrscheinlich fiir alle Frithwerke Lanners aufstellen. ,, Terpsichore-Wal-
zer“ op. 12 komponiert eine dramatische Einleitung, die vom Untertitel ,Im Reiche des Bluto [sic!] in-
spiriert ist (siche das entsprechende Kapitel), in der Melodiegestaltung lisst sich rein aus dem Notenbild
kein Unterschied zwischen Lindler- und Walzerabschnitten feststellen.

Op. 19, , Trennungs-Walzer erfuhr mannigfaltige Interpretationen. Angeblich als Anspielung auf die er-
folgte Trennung zwischen Lanner und Strauf§ konzipiert, legen die Untertitel ganz andere Assoziationen
nahe: es ist ein auskomponiertes Stimmungsbild (dhnlich wie Beethovens Klaviersonate ,,Les Adieux®, de-
ren erste drei Noten mit ,,Lebewohl® tiberschrieben sind). Der Walzer beginnt lyrisch in a-Moll, diese Nr.
1 ist iberschrieben mit dem Titel , Trennung®. Der Walzer Nr. 4 beginnt mit einem ,,Schluckauf-Motiv®,
Walzer Nr. 6 ist iiberschrieben mit dem Titel ,,Vorbereitung zur Reise“ mit einem Posthornmotiv. Die
Coda heiflt erneut , Trennung®, das ,Schluckauf-Motiv® wird aufgenommen, es fithrt zu einem dramati-

schen Hohepunke, ehe die Coda lyrisch endet.

Eines der reizvollsten Frithwerke — und einer Analyse zuginglich, da ein Autograph Lanners vorliegt —
ist der ,,Blumen-Fest-Lindler op. 23. In unmittelbarer Nachbarschaft zum , Zweiten Beliebten Wiener
Quodlibet® op. 22 zeigt er, auf welch hohem Niveau Lanner schon in frithen Jahren komponierte.

Mit ,Katharinen-Tinze® op. 26 (eine autographe Partitur hat sich erhalten) und ,Jubel-Fest-Tinze“ op.
29 beginnt die lange Reihe von Werken, die in ihrer Titelbezeichnung ambivalent bleiben und nur ver-
steckt Hinweise geben, ob Lindler oder Walzer oder beides gemeint ist. Op. 26 wird in einer unsignierten
Stimmenabschrift als Landler bezeichnet, op. 29 trigt tiber der ersten Nummer den Kopftitel , Walzer*.
Letzterer ist ein schones Beispiel, wie Lanner zeitweise vom achtaktigen Schema abgeht und einen sech-
zehntaktigen Abschnitt konzipiert, auf den ein ausgedehntes Trio folgt.

Im ,Zauberhorn-Lindler” op. 31 ldsst Lanner uns tief in die romantische Stimmung eintauchen: Die In-
troduktion zitiert den Hornruf aus Webers ,,Oberon-Ouvertiire” (mit der Unterbezeichnung ,,Belebung
der Instrumente®), an das Ende stellt Lanner eine kurze Vivace-Uberleitung (nur 4 Takte), wie ,Rufe®,
welche zum ersten Lindler tiberleiten. Die einzelnen Nummern tragen Titel, interessant ist, dass sowohl
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die Bezeichnung ,Walzer® als auch die Bezeichnung ,Landler” vorkommt. Nr. 1 ,Lindler fiir Tanzlusti-
ge“, Nr. 2 hat keinen Titel, Nr. 3 ,,Walzer fiir Liebende® in der Tonart Des-Dur, Nr. 4 ,, Trink-Walzer, Nr.
5, Walzer fiir Jagdfreunde®, Nr. 6 ,,Erinnerung aus Oberdsterreich®. Die Coda bringt einen dramatischen
Beginn, einen lyrischen Mittelteil, der Landler klingt im piano aus (also kein kriftiger Tanzabschluss,
sondern ein sehr poetischer Ausklang).

Mit eben diesem Lindler beendete Lanner die Zusammenarbeit mit Haslinger und wechselte zu Me-
chetti. Vermehrt wurden seine Auftritte nicht nur angekiindigt, sondern die Novititen auch besprochen,
wobei generalisierende Bemerkungen gegeniiber profunden Analysen dominieren. Man muss in Betracht
zichen, dass die Rezensionen auf fliichtigem Héren beruhten, dass keine Noten vorlagen (Partituren iiber-
haupt nie) und die Berichterstatter kaum als fachlich versiert nach unseren Vorstellungen gelten konnten.

Ein Beispiel fiir eine ausfiihrliche Kritik (Urauffithrung des Olymps Walzer op. 67 am 28. November 1832
im Apollosaal) sei an dieser Stelle gegeben, sie erschien in der Theaterzeitung vom 29. 12. 1832: ,Seine
neueren Olymp=lindler {iberraschen durch neue und frappante Effekte, die durch die gréfite Mannigfal-
tigkeit in der Instrumentierung gesteigert werden und zum Tanz ermuntern.” Es folgt eine ausfiihrliche
Analyse der einzelnen Teile: ,Der erste dieser Olympliandler ist sehr lieblich und besonders wird der
zweyte Theil durch die hiibsche Harmonie interessant. Der Zweyte zeichnet sich durch naive Bewegung
aus, und gefillt im zweyten Theile durch die chromatischen Ginge. Nr. 3 macht durch die eingeschalte-
ten Triller recht guten Effekt indef§ Nr. 4 die drey nachschlagenden Achtel den Takt recht schwunghaft
machen; die Unisono=Ginge im 5. machen energische Wirkung und stechen sehr gut ab, gegen den
gesamten gesangreichen 6. Tanz, der den Uebergang macht zu dem bunten effektvollen Finale.”

Aus den Walzern der frithen DreifSigerjahre stechen folgende besonders hervor: ,,Amoretten-Walzer op.
53 (sowohl im Allgemeinen musikalischen Anzeiger als auch in der Theaterzeitung enthusiastisch bespro-
chen), ,Die jiingsten Kinder meiner Laune“, deren Untertitel ,Die Schmetterlinge® den Rezensenten
der Theaterzeitung zu dem launigen Wortspiel veranlasste: ,Lanners neueste Walzer ,die Schmetterlinge’
flatterten mit buntfirbigen Fliigelchen durch die Liifte und bezauberten.“'”’, und besonders ,,Die Aben-
teurer” op. 91, und ,Die Humoristiker* op. 92, die rasch zu Lieblingsstiicken des Wiener und des Pesther
Publikums wurden und regelmifSig gespielt wurden.

Pesth markierte einen weiteren Qualitdtssprung, der im , Pesther Walzer® op. 93 seinen Niederschlag fand.
Mit einer abgeschlossenen Introduktion, mit weit ausgespannten Melodiebogen, die kithn von Moll tiber
Nebentonarten zu fragilen Durpassagen fiihren, ist der Ubergang vom Tanzwalzer zum symphonischen
Tongedicht abgeschlossen. Das Thema des ersten Walzers beruht auf einem zweitaktigen Hemiolenmo-
tiv, das laufend sequenziert wird und den ersten Abschnitt auf sechzehn Takte ausdehnt. Nie zuvor war
Lanner Schubert so nahe wie hier: kreisend um ein vages tonales Zentrum, Sequenzen, die nicht wie bei
Beethoven Bausteine von Steigerungen und Vorwirtstreiben werden, sondern in sich ruhen, erst am Ende
der Phrase, nach schrittweisem Absinken jeweils um eine Sekunde mit einem unerwarteten Oktavsprung
sich zur Dominante wenden und in einer Generalpause miinden. Selbstverliebte Melancholie, triigerische
Idylle, wienerische Gemiitlichkeit, die jederzeit in Zu-Tode-Betriibtsein umschlagen kann: Walzer wie
dieser waren es, die konzertant vorgetragen erst ihrer Wirkung entfalten konnten und der nachfolgenden
Generation den Weg wiesen.

Waren in fritheren Werken motivische Beziige zwischen den einzelnen Walzerabschnitten nahezu unbe-
kannt, so kniipft Lanner in op. 93 ein dichtes Netz an Querverweisen: aus dem Hemiolenmotiv des ersten
Walzers ergibt sich ein nahezu identes Motiv als Thementriger im zweiten Walzer, dem e-Moll folgt G-Dur.
Genial der Ubergang vom Eingang zu Walzer Nr. 3, der in Fis-Dur steht (einerseits Dominante zu H-Dur
und somit terzverwandt zum G-Dur des vorangegangenen Walzers, terzverwandt aber auch dem folgenden
D-Dur, das wiederum zum Ausgangspunkt G-Dur zuriickfiihrt). Der zweite Teil von Walzer Nr. 3 kontras-

157  'Theaterzeitung 6. 10. 1832.
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tiert mit seinen heftigen Schligen auf erster und zweiter Zihlzeit (2. und 4. Takt), die das Geschehen nahezu
zum Stillstand bringen, mit den langen Legatobdgen des ersten Teils. Dieser wiederum kniipft in seiner
aufwirtsstrebenden Chromatik an Walzer Nr. 2 an, fiihrt aber die Linie weiter. Walzer Nr. 4 bietet neckische
Verzierungen, das typische Motiv aus zwei Sechzehntelnoten mit anschlieSender Achtelpause (solche Mo-
tive entstanden aus urspriinglich zwei gewdhnlichen Achtelnoten, die im Lauf der Zeit rascher genommen
und mit der sich daran anschlieenden Pause als Uberraschungseffekt eingesetzt werden konnten), und ei-
nem rasch auszufithrenden Oktavmotiv, welches auf der Geige seine Wirkung nicht verfehlen konnte. Wal-
zer Nr. 5 spielt mit der Erwartungshaltung der Zuhérer: in der Subdominante C-Dur beginnend, gibt sich
der ganze erste Teil finalmifig, erst mit dem Einsatz des tatsichlichen Finales begreift man Lanners Scherz.

Pesth wurde fiir einen weiteren Walzer zum Namensgeber: ,,Abschied von Pesth® op. 95 mit der Zusatzbe-
zeichnung ,Monument-Walzer” (dieser Untertitel wurde Gegenstand eines humorvollen Artikels siche dort).

Dass Lanner mit den genannten Walzern sich neue Regionen erschlossen hatte, wurde von seinen Zeit-
genossen aufmerksam und anerkennend registriert, sorgte aber auch fiir Irritationen. Anlésslich einer der
ersten Auffithrungen des op. 95 wurde dieser mit dem zeitgleich entstandenen ,,Dampf-Walzer® op. 94
verglichen: ,Diese [gemeint ist op. 95, Anm. d. V.] Walzer wurden allgemein als die beste Composition
Lanner’s gepriesen. Die ,Dampfwalzer® scheinen jedoch einen besseren Klang zu haben, weil sie wirk-
lich Walzer sind. In jener neuesten Leistung tritt zwar das Charakteristische, das Intensive, das in allen
Lanner’schen Walzern vorherrscht, bedeutend in den Vordergrund; allein es sind so viele Kiinsteleien
und Verschnorkelungen eingewebt, dass man die Form des Walzers gar nicht erkennt.“'*® Ins Finale des
Dampf-Walzers ist ein Galopp eingebaut, anschlieffend nimmt Lanner das Anfangsmotivs der Introduk-
tion auf: eine Klammer, die das gesamte Werk umschlieft, ist gespannt.

Zu Lanners populirsten Walzern zdhlen ,Die Werber® op. 103, 1835 ebenfalls in Pesth oder nach Lanners
Riickkehr nach Wien komponiert. Viele Ahnlichkeiten bestehen mit op. 93: ebenfalls Moll (diesfalls fis-
Moll) im ersten Walzer, die rhythmische Struktur des ersten Themas ist nahezu identisch mit dem des
»Pesther-Walzers®, allerdings dynamisch deutlicher zweitaktig gegliedert. Moll kehrt immer wieder, einige
Themen beginnen dominantisch, was spannungssteigernd hin zur jeweiligen Themenkadenz wirke. In
der Instrumentierung gewihrt Lanner jedem Spieler dankbare Passagen, eine Klavierfassung kann dem
Reichtum dieser Partitur nicht gerecht werden, so wenig wie eine Bearbeitung fiir ein kleines Ensemble.
Wenn Lanner die Solotrompete zur Unterstiitzung der melodiefithrenden Geigen einsetzt, wenn kleine
Gegenmotive der Celli vom Fagott unterstiitzt werden, das sich gleich darauf in Terzen der 2. Klarinette
anschliefit, der Klangraum durch Piccolo und Posaune weit ausgedehnt wird, so zeigt dies den Ubergang
zum grof besetzten und sinfonisch gedachten Orchesterapparat.

Nun entstehen die groflen Walzer, deren Namen uns bis heute das Bild Lanners vermitteln: ,,Abendster-
ne“, ,Die Romantiker®, ,Die Schénbrunner zeigen uns das Bild eines reifen Komponisten, der auf allen
Gebieten souverin iiber seine Mittel herrscht, dessen Werke bei jeder Vorstellung schon nach wenigen
Takten bejubelt werden. Die Zahl der Einzelwalzer pendelt sich bei meist sechs ein, manchmal (wie in den
»ochénbrunnern®) auch weniger, daftir nimme das Finale breiten Raum ein (siche das dortige Kapitel).

Darauf hingewiesen sei, dass ,, Walzer” immer als Mehrzahlwort zu verstehen ist: der Walzer (Einzahl)
bezeichnet eine einzelne Nummer (in der Regel zweiteilig, also Walzer-Trio, wobei jeder Teil in sich
wiederholt wird und am Ende der gesamte Abschnitt da capo gespielt wird), aus den einzelnen Walzern
bildet sich die Walzerkette. Deshalb tragen alle Walzer ein Mehrzahlwort als Titel (siche dort). Die Tonar-
tenfolge bleibt innerhalb des durch die Grundtonart abgesteckten Bereichs (aufeinander folgende Walzer
im Quintabstand, manchmal auch im Terzabstand), fallweise finden wir aber auch entfernte Tonarten
und kithne Harmonien: gerne ldsst Lanner ein Walzerthema auf der Dominante oder einer noch weiter
entfernten Stufe beginnen und erreicht die Grundtonart erst mit der Schlusskadenz.

158  Theaterzeitung 16. 2. 1835.
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In seinen Melodien fallen Auftakte und Lanners Hang zur Hemiolenbildung auf, er nimmt jede Gele-
genheit wahr, die rhythmisch einfache Abfolge des Walzertaktes aufzulockern und kleine ,Fallen®, etwa
durch Synkopen fiir seine Tanzpaare einzubauen.

Dieser merkwiirdige Tanz, der in Wien seine endgiiltige Ausprigung gefunden hatte und nur in Wien
so getanzt wurde, dass er den Namen ,Wiener Walzer® verdiente, hat Rezensenten zu mannigfaltigen
Uberlegungen iiber sein Wesen, seine weit iiber den Tanz hinausragende Bedeutung im Gesellschaftsleben
einer ganzen Nation, angeregt. ,Der Walzer driickt immer eine Idee aus®, sucht der Rezensent der Thea-
terzeitung im Artikel ,Strauf§ und der deutsche [sic!] Walzer” dem Geheimnis des Tanzes auf die Spur zu
kommen, ,gleich dem Leben mit seinen tausenderlei Gestaltungen wird auch der Walzer die grofite Man-
nigfaltigkeit offenbaren miissen. Die Melodie wird bald zirtlich, bald leidenschaftlich, bald lustig, bald
melancholisch, bald schmachtend, bald stiirmisch seyn ... Der Walzer muf stets ein Ganzes, eine Einheit
seyn. Ein Hauptgedanke muf sich durch alle Partien hindurchziehen, alle Abschweifungen diirfen nur
eine Variation desselben bilden.“'® Regelmiflig wird Lanner mit Strauf§ verglichen, sein Bemiithen um
das Werkganze gewiirdigt: ,,Zu leugnen ist nicht, dass seine Compositionen mehr Fluf$, kunstmissigere
Bisse und Uiberginge haben, als man dies von Strauf§ sagen kann.“'*® Lanners Vermégen, diese Einheit
inmitten der Vielfalt zu bewahren, hob ihn weit iiber seine Mitbewerber hinaus.

POLKA

Relativ spit, um 1830, entstand die Polka in Bshmen, von wo aus sie nach Wien und spiter bis Paris
verbreitet wurde.

Lanner schrieb fast keine Polkas, dafiir ist eines seiner bekanntesten Werke eine: die Ende 1841 komponier-
te ,Hans-Jorgl-Polka“ op. 194, die ihren Namen von den ,komischen Briefen des Hans Jorgel an seinen
Schwager Maxel in Feselau® hat, welche ab 1832 veroffentlicht wurden. Zuvor bereits hatte Lanner die ,,Cer-
rito-Polka“ op. 189 geschrieben, die an die beriihmte Téinzerin Fanny Cerrito erinnert, welche 1836 erstmals
in Wien gastiert hat. Ein Jahr spiter entstand die ,Favorit-Polka“ op. 201. Ahnlich gering wie bei Lanner
ist der Polka-Anteil bei Johann Straufl Vater. Sein bekanntestes Werk in diesem Genre ist die ,,Sperl-Polka®.

Nach Lanner und Strauf§ Vater gewann die Polka an Bedeutung. Johann Strauf§ Sohn entwickelte die
Form weiter, es entstanden die Polka-schnell (die ihre Wurzeln auch im Galopp hat), die Polka francaise
und die Polka Mazur. Entwicklungslinien hin zu diesen Formen beginnen bereits bei Lanner, allerdings
tragen die Ausgangspunkte andere Namen.

GALOPP

Tanzlexika bezeichnen den Galopp als einen ,raschen Rundtanz im 2/4-Takt*'!, idltere Musiklexika fiih-
ren den Begriff nicht als eigenstindig an, sondern lediglich in Verbindung mit der Polka. Die iibliche
Datierung fur das Aufkommen des Galopps (um 1825) muss anhand der Werke Lanners, aber auch man-
cher Vorldufer, hinterfragt werden. Belegt ist, dass am Ende einer Walzerpartie gerne eine Art rascher
Abschluss getanzt wurde, der als Ursprung des Galopps angesehen werden kann. Glaubt man Berichten
um 1800, so war diese Praxis bereits um die Jahrhundertwende iiblich: ,Auf vielen Billen ist es zur
Mode geworden, den so genannten Kehraus oder den letzten Walzer mit einer Art von wildem Tanze zu
schlieffen, an dem die ganze Gesellschaft Theil nimmt, und wozu eine eigene Musik gehort. Diese Tdnze
sind mehrerley, Bohemienne, Milady, Gallopade. Alle bestehen in einigen leichten allgemeinen Touren,
hauptsichlich ist ihr Charakter Wildheit, rasende Schnelligkeit und regelloses Springen.“!®> Ahnlich du-
Bert sich ,Der Wanderer® im Oktober 1840 (siche oben). Aus der Bezeichnung ,Gallopade® (manchmal

159  'Theaterzeitung 12. 2. 1838.
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auch ,Galoppade® — Orthographie war nicht die Stirke dieser Zeit, die Schreibweise schwankt bisweilen
innerhalb eines einzigen Zeitungsartikels) entwickelte sich ,,Galopp®. Bemerkenswert ist, dass zu Lanners
Zeit immer das Mehrzahlwort ,Galoppe® verwendet wird, dhnlich wie beim Walzer handelt es sich um
eine Aneinanderreihung mehrerer Teile.

Galoppartige Teile konnen somit im Schlussteil einer Walzer- oder Lindlerpartie stehen, wobei diese
Form sogar im Titel erwihnt werden kann. 1828 schrieb Lanner seinen , Eréffnungs-Walzer mit der wilden
Jagdcoda® op. 24, ein Zitat nach ,Was glinzt dort vom Walde (Liiczows Wilde Jagd)“ auf ein Thema von
Weber. Der ,,Dampf-Walzer” op. 94 (aus 1835) schliefSt mit dem ,Dampf-Galopp®, der ,,Rosen-Cotillon“
op. 86 mit einem ,Rosen-Galopp“. Einen Galopp im Schlussteil eines Lindlers finden wir erstmals im
op. 20 ,,28er Lindler®. Spiter ging Lanner von dieser Praxis ab, da er mehr die einheitliche Gestaltung der
Finalpartie vor Augen hatte.

Lanner schrieb eine Vielzahl an Galoppen, seine frithesten datieren aus 1827-1829 (,,Die Kavallerie zu Fuf3e®
op. 14, ,Lager-Galoppe® op. 17, ,,Osagen-Galopp“ op. 18 usw.) Opernmelodien verwendete Lanner fiir die
»Favorit-Galoppe“ op. 61 Nr. 1 (Motive aus ,Zampa“), ,Galoppe nach den beliebten Melodien aus Bellinis
Oper Beatrice di Tenda“ op. 108, fiir die ,,Norma-Galoppe“ op. 75 Nr. 2 und andere. Uber die Entstehung
des op. 97, ,Panorama der beliebtesten Galoppen Nr. 1“ berichtet Der Wanderer am 27. 5. 1835: ,Hr. Ka-
pellmeister Joseph Lanner hat ein Werk begonnen ... Diese Composition trigt den Titel ,Galoppen-Pano-
rama’ ... bereits hat Hr. Lanner den Englinder, Spanier, Italiener und Ungarn vollendet, die jeder einzeln
trefflich das Nationelle markiren und in der Instrumentirung alle jene Frischheit und Kraft entwickeln, die
Lanners Compositionen von jeher an sich hatten.“!®® Lanners Aufenthalt in Pesth im Januar 1835 diirfte mit
ein Anstofd zu dieser Komposition gewesen sein. Die ,,Champagner-Knall-Galoppe“ op. 114 Nr. 3, fiir die
Champagnerbille des Jahres 1837 im Sperl geschrieben, lassen die Champagnerkorken knallen, die , Tado-
lini-Galoppe® erinnern an die erstmals 1835 am Kirntnerthortheater aufgetretene Singerin, die ,Gitana-
Galoppe® op. 142 Nr. 2 an die in Wien ungemeint beliebte Tanzerin Taglioni — ,La Gitana“ war ein Ballett,
in dem die Taglioni brillierte. Etliche Galoppe wurden zwar in Sammelausgaben gedruckt (siche Werkver-
zeichnis, z. B. ,Sammlung der beliebtesten Galoppe® usf., in diesen Heften wurden Galoppe verschiedenster
Komponisten zusammengefasst), erhielten aber keine Opusnummern (z. B. ,Damen-Galoppe®, ,Winter-
Galoppe®, ,,Carriere-Galoppe® usf., jeweils in ,Neueste Sammlung der beliebtesten Galoppe fiir das Piano-
forte®). Stimmenabschriften liegen z. T. vor, die Quellenlage ist allerdings bei etlichen Werken schwierig. So
berichtet die Theaterzeitung am 25. 10. 1836 von der Auffithrung eines ,,Sturm-Galopps“ am 23. 10. 1836 im
Sperl, welcher allerdings nicht von Lanner stammte, sondern von Ferdinand Taigner.

Formal sind Galoppe in der Regel dreiteilig (Galopp-Trio-Galopp da capo, dieses da capo kann auch
als Finale bezeichnet werden, wenn es ausgeschrieben wird), mit einem kurzen (meist viertaktigen) Ein-
gang, es konnen sich aber auch abweichende Formen finden. ,Schnellsegler-Galoppe® reiht insgesamt
4 Galoppe aneinander, op. 56, ,Elisens und Katinkens® Vereinigung driickt diese Vereinigung durch die
Kombination eines Galopps und eines Regdowaks aus. Der ,,Sirenen-Galopp“ op. 58 Nr. 2 zeigt Lanners
poetische Ader: an den rasenden Schlussteil fligt Lanner ein Andante an, das mit ,Sirenenklingen das
Werk verklingen ldsst. Galoppe eignen sich fiir scherzartige Titelgebung, aber auch fiir eben solche Ge-
staltung: im ,,Malapou-Galopp“ op. 148a verwendet Lanner nicht nur etliche ungewohnliche Schlagzeug-
instrumente (u. a. eine ,Schlagkugel“, was immer damit gemeint sein soll), sondern lisst das Orchester
einen Refrain anstimmen, der aus der Aneinanderreihung von Silben besteht — offensichtlich Lanners
phonetische Ubertragung eines indischen Tempelgesangs.

Zeitgenossische Berichte legen fiir die Galoppe bereits ein sehr rasches Tempo nahe, die nachfolgende
Generation steigerte es in den Polkas schnell noch weiter. Die Galoppe Lanners aber bereits in diesem
extremen Tempo zu nehmen, diirfte verfehlt sein. Ein Blick in die Partitur des ,,Neujahrs-Galopps“ macht
nachdenklich, wenn man gewisse Holzbldserpassagen liest, die sich in einem iiberzogenen Tempo nicht

163  Der Wanderer 27. 5. 1835.
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mehr realisieren lassen. Wie schnell somit diese effektvollen Galoppe tatsichlich gespielt wurden, lasst
sich nicht mehr rekonstruieren, doch haben sie ihre Wirkung nie verfehlt.

Die Galoppe waren die Hauptursache, dass gegen das heftige Tanzen in Wien so gerne und durchaus
ironisch protestiert wurde. Unter der Uberschrift ,,Ueber die Galloppe® wird augenzwinkernd aber ener-
gisch gegen diesen Tanz polemisiert: , Wiens Aerzte wiirden sich um die Gesundheit vieler junger Minner,
Midchen und Frauen ein wesentliches Verdienst bereiten, wenn sie auf einen Lieblingstanz der jungen
Welt, die rasende Galoppe, einen ernstlichen Verboth legten! Wenn seine rasche Musik vom Orchester
herabrauscht, da diinke mich’s, das Horn Oberons zu héren; so hiipft und tobt alles durch einander, bis
man athem- und besinnungslos auf den nichsten Stuhl hintaumelt. Die Bewegung dabey ist immerwih-
rend ... und das Blut wird dabey so in Wallung gebracht, dass ein Zerspringen der Aorta leicht moglich
wird. ... Jedes Middchen méchte ich bitten mit aufgehobenen Hinden, nur diesen Tanz zu meiden ...
Auch mir raubte unmifliges Tanzen eine theure Freundinn in der Bliithe ihrer Jahre, und ich schaud’re,
seh’ ich ein Midchen sich so herumtreiben, dass das Gesicht glitht, wie sie ihre blithende Gesundheit
lachend zernichtet.“'%

COTILLON

Wihrend sich Gesellschaftstinze wie Walzer oder Polka bis in unsere Zeit erhalten haben und selbst eine
Mazurka oder eine Quadrille uns zumindest dem Namen nach bekannt sind, ist der Cotillon nahezu
vollstindig verschwunden. Sein Name verweist auf den franzésischen Ursprung (Cotillon = franz. Unter-
rock), wo er bereits in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts getanzt wurde. Von dort kam er im Lauf der
Jahrzehnte nach Deutschland, Osterreich, aber auch England. Er ist eine Abart des Contredanse, ein man-
nigfach zusammengesetzter Tanz, der aus verschiedenen Touren oder Figuren besteht.'®® Tanzmeister wett-
eiferten im Erfinden immer neuer Figuren, die im Walzer-, Galopp- oder Polkaschritt ausgefiihrt wurden.

Lannersche Cotillons bestehen in der Regel aus fiinf Touren mit Trios und einer Schlusstour. Aus Co-
tillons wurden die unterschiedlichsten Gesellschaftsspiele entwickelt, die Titel weisen gerne darauf hin.
Lanners erster Cotillon datiert von 1827 (op. 10), aus 1831 stammt sein op. st ,,Devisen-Redout-Cotillon,
bei dem die einzelnen Touren nach Blumen benannt sind: die vier Einzeltouren heiflen ,Feuernelke®,
»Nachtveilchen®, ,Rose®, , Vergissmeinnicht*, das Finale fasst die Blumen zusammen zu einem ,,Band des
StriufSchens®. Op. 72 aus dem November 1832 zeigt uns eine andere Facette dieses Tanzes: Lanner schrieb
Cotillons iiber ,Motive aus der Oper Montecchi ed i Capuleti®, dhnlich wie bei manchen Quadrillen wer-
den also keine eigenen Themen verwendet, sondern beliebte Melodien verarbeitet. Op. 86 trigt den Anlass
des Ballfestes im Titel: der ,,Rosen-Cotillon“ wurde fiir den Zweiten Rosenmidchen-Ball am 16. 1. 1834 im
Hotel ,Rémischer Kaiser geschrieben. Formal folgt auf jeden einzelnen Cotillon ein Trio, nach dem der
Cotillon wiederholt wird. Zwischen den beiden Cotillons ist ein Galopp (ebenfalls mit Trio) eingeschoben,
ein Finale schlief$t die Komposition ab. Nach diesem Werk schrieb Lanner keine Cotillons mehr.

Wie umstritten der Cotillon war, zeigt ein anonymer Brief in Biuerles ,Allgemeine Theaterzeitung” vom
30. Oktober 1830'%. Unter der Uberschrift »Gegen den Cotillon® wird auf durchaus humorvolle Weise
gegen den beliebten Tanz gewettert und seine Abschaffung gefordert, weil er ,1) ein heidnischer, 2) ein
strafbarer, und 3) ein gottloser Tanz sey. Fiir 1.) bringt er Beispiele aus der Antike (,, ... andere behaupten,
die Archonauten hitten bereits den Cotillon ... getanzt, und zwar aus Freude, den feurigen Drachen um
das goldenen Vlies geprellt zu haben, .. er ist also ... ein heidnischer Tanz.“), fiir 2.) folgen umfangreiche
Berechnungen iiber die Schrittzahl und die sich daraus ergebenden Anstrengungen fiir die Lunge (,Nach
dem [sic!] neuesten Bestimmungen der Gesundheits=Behérde ist aber bey einem Menschen von der
stirksten Konstitution, z. B. bey einem Rezensenten oder theatralischen Herausrufer, die menschliche

164 Der Wanderer, 31. 5. 1826.
165  Schneider a.a.O. S. 104.
166 'Theaterzeitung 30. 10. 1830.
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Lunge nur auf 9o Hops-Meilen berechnet ... Rechnet man nun den Winter zu 6 Monath und alle 14 Tage
einen Ball, so gibt dief§ 12 Cotillons jeden Winter, und in § Jahren ist die Dame todt. Bedarf es noch mehr
Beweise, um den Cotillon einen strafbaren Tanz zu nennen?“), und fiir 3.) zihlt der Verfasser nicht nur
die tanzenden, sondern auch die zuschauenden Damen und Herren (,, ... boshafter Weise die Tapisserie
genannt“) zusammen, wobei, wer blof§ zusieht, alleine dadurch in Gefahr zu geraten droht (,, ... dass, wer
36 Cotillons zusah, ohne geholt zu werden [gemeint ist: ohne von einem Herrn zum Tanzen aufgefordert
zu werden], geradezu umfillt und todt ist.“), und kommt zum Schluss: ,, ... so konsumiert dieser besagte
Tanz jeden Winter ... 11 Personen. Legt man nun eine Bevolkerung von mittlerer Sorte zum Grunde, ...
so ergibt sich, daf§ in unserem blithenden Vaterlande alljihrlich bloff durch Cotillons eine unglaubliche
Menge junger Leute ins Grab beiflen, ganz abgesehen von dem Verluste, den die schénere Hilfte der Ge-
sellschaft durch Schniirleiber, Florkleider im Winter bey 20 Grad Kilte, kiithlende Getrinke nach forcier-
ter Hitze erleidet ... und folglich ist obige Behauptung von der Verwerflichkeit des Cotillons erwiesen.

QUADRILLE

An der Quadrille lisst exemplarisch sich zeigen, wie eine Tanzform sich ausbreitet und in anderen Lin-
dern populir wird, wie reisende Musiker — in diesem Fall Strauf§ Vater — durch die Begegnung mit einem
Tanzmusikkomponisten angeregt werden, sich einem neuen Tanz zu widmen, wie das Verlagswesen einen
Komponisten bekannt machen konnte, dessen Namen die Wiener ansonsten nicht einmal vom Héren-
sagen gekannt hatten.

Thren Ursprung hat die Quadrille wie viele Gesellschaftstinze in Frankreich. Hervorgegangen ist sie aus
den englischen Country dances, ihr Name verweist auf die Kreuzaufstellung in ritterlichen Turnierspie-
len. Die Quadrille wurde in das Ballett ibernommen und dadurch so bekannt, dass sie sich zu einem
Gesellschafstanz entwickelte. Ab ca. 1820 wurde sie in Deutschland eingefiihrt, dann in Osterreich. 1826
erwihnt die Theaterzeitung unter dem Titel ,,Pracht und Reichtum der Carnevals-Festlichkeiten Quad-
rillen, die nach Romanen von Walter Scott dargestellt wurden.'®” Aber erst Johann Strauf8 Vater, der die
Quadrille auf seinen Reisen nach Paris vor Ort studieren konnte, machte sie in Wien heimisch. Philippe
Musard (1792-1859), einer der bedeutendsten franzésischen Tanzmeister, schrieb selber Quadrillen iiber
beliebte Opernmotive, seine Werke erschienen in Wien bei Mechetti im Druck.'®® Johann Strauff Vater
spielte ab etwa 1839 Quadrillen in Wien, woriiber ausfiihrlich berichtet wurde.'®

Die Quadrille besteht aus fiinf Touren, die Titel sind in der Regel in den Kompositionen vermerkt: ,Le
Pantalon® (ihren Namen hat sie vom volkstiimlichen Lied ,Le pantalon de Toinon n’a pas de fond*, sie
umfasst 32 Takte im 6/8- oder 2/4-Takt), ,LEté* (32 Takte im 2/4-Takt), ,La Poule“ (6/8-Takt, die beglei-
tende Musik erinnert an das Gegacker einer Henne), ,La Pastourelle (ihre Musik hat lindlichen Cha-
rakter, sie steht im 2/4- oder 6/8-Takt) und Finale. Um 1800 wurde durch den Tinzer Trénitz eine weitere
Tour zwischen der 3. und 4. eingefiihre, die nach ihm ,La Trénis“ (32 Takte im 2/4-Takt) benannt ist.

Ahnlich wie beim Cotillon verarbeiteten Komponisten gerne populire Opern- oder Operettenmelodien,
im Titel wird darauf Bezug genommen.

In Wien wurde die Quadrille gegen die etablierten Galoppe und Walzer ausgespielt: man begriif§te den
langsamen, wiirdevollen Tanz, der dem ausgelassenen Treiben Einhalt gebieten sollte. Mechetti druckte
im Carneval Quadrillen von Jullien (,Quadrille sur des Motifs de Ch. Plautade®), Tolbesque (,,Les Diab-
les en Vacances®, ,,Quadrille sur des Motifs de la Norma de Bellini“ mit dem Hinweis: ,,avec Accomp. de
Violon ou Flite ad libitum®) und Musard.'”°

167  Theaterzeitung 7. 3. 1826.

168 Siehe auch Der Wanderer, 12. 2. 1841.
169  Siche Theaterzeitung 4. und 8. 5. 1839.
170 U. a. ,Wiener Zeitung“ 15. 1. 1839.
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Einen ersten Héhepunkt markierte der Carneval 1840, in dem sich die Quadrille einen bleibenden Platz
eroberte. ,Eine grofle, gewaltige Reaction wird sich heuer in der Tanzwelt begeben, ein entscheidender
Kampf der Galop gegen die franzosische Quadrille! Ohne Zweifel wird jedoch letztere siegen, denn sie
zihlt ein starkes Heer Anhinger und Verehrer. Der gegenwirtige Carneval wird diesem lieblichen Conver-
sationstanze allgemeinen Eingang verschaffen und dadurch jenen edeln freien Anstand restituieren, den
die Despotie der Walzerherrschaft im Faschingsreiche verbannte. Das graciése Schweben des Tanzes, die
harmonischen Pas, die anmuthigen Verschlingungen der Figuren sind unwiderstehliche Reize, welche
Form, Gehalt und Bewegung der Tanzenden weit vortheilhafter und #sthetischer ans Licht treten lassen,
als das einférmige Drehen im Walzer. Wer von Billen nicht ginzlich unvergniigt scheiden will, lerne den
schonen lockenden Quadrillemelodien folgen, denn das Losungswort unserer herrlichsten Bille wird
lauten: vive la Quadrille!“"”" Als Tanzmeister, welche als Spezialisten fiir die Quadrille galten, werden
Brétel (k.k. Hofballarrangeur und Lehrer von Wiens Adel) sowie sein Schiiler Hlasko neben Rabenstei-
ner genannt. Wurden Bille frither ganz allgemein angekiindigt, allenfalls Novititen angepriesen, wird
nunmehr auf die Quadrille eigens hingewiesen. Die Quadrille lduft dem Walzer fast den Rang ab, steht
gleichberechtigt neben ihm. ,Ein Fest fiir Quadrilletinzer und Tinzerinnen“7? wird fiir den 31. Januar
1840 im ,Sperl® ,unter dem Namen ,Comitéball angekiindigt, weiters heif§t es: ,in der Tanzordnung
sind nicht weniger als sechs Contratinze mit Walzern abwechselnd angesetzt.“'”* Mit ,,Contratinze® sind
hier Quadrillen gemeint. In der gleichen Ausgabe, nur eine Spalte weiter, wird erneut eine Lanze fiir die
Quadrille gebrochen: ,Nein, meine schonen Galopantinnen, nein, meine rasenden Rolande! Es ist der
Wunsch aller verntinftigen Anverwandten, endlich einmal diesem lungenzermalmenden Sturme Einhalt
zu thun. Lanner schreibt Quadrilles, Strauf§ schreibt Quadrilles, Fahrbach instrumentierte bereits im
vorjihrigen Carneval eine Francaise von Musard.“ Eine gelungene Quadrille konnte zum heimlichen
Héhepunke eines Ballfestes werden, viele Paare beteiligten sich an den Touren. So beschreibt die Zeitung
Der Wanderer am 3. 2. 1840 einen Ball unter der musikalischen Leitung von Johann Strauf§ Vater, wo
nicht weniger als 48 Tidnzerpaare, geleitet von Rabensteiner, die Quadrille ausfithrten.

Es wire nicht Wien, wiirden der vornehme franzésische Tanz und seine fiir Wiener Ohren nur schwer
verstindlichen Titel (man denke an die Anweisungen der Tanzmeister, welche diese Tinze zu ordnen
und zu leiten hatten!) nicht Zielscheibe gutmiitigen Spottes werden. In der Zeitung ,Der Wanderer®
vom 23. 2. 1843 wird eine Quadrille mit allen dazugehérigen Touren verballhornt, die franzésischen Aus-
driicke in den wienerischen Dialeke ,iibersetzt“. Die Quadrille wird Symptom fiir die Bestrebungen der
unteren Stinde nach ,Hoherem®, die Sehnsucht der oben Zitierten nach dem einfachen Walzer lag auch
im Unbehagen begriindet, sich bei den komplizierten Figuren einer Quadrille heftig zu blamieren (und
auch zu langweilen). Wer je das Chaos einer Mitternachtsquadrille auf einem durchschnittlichen Wiener
Privatball erlebt hat, kann sich die Szenen von einst lebhaft vorstellen.

Die Quadrille erfuhr im Lauf der Zeit Weiterentwicklungen, komplizierte Touren wurden erfunden, die
ihre eigenen Namen erhielten. Nicht immer ldsst sich aus den Zeitungsberichten rekonstruieren, was genau
gemeint ist. Die beliebteste Quadrille war die Quadrille francaise (sechs Touren), ab 1840 wird eine neue
Tour, genannt ,Lance®, getanzt, die ihren Ursprung in England hat und ihren Namen der Form verdankt:
die Tanzpaare bilden eine ,Lanze“. ,Die ,Lance ist eigentlich ein kleines Ballett kriegerischen Charakters,
das in seiner Hauptfigur eine Lanze formirt.“'74 Nicht eindeutig geklirt ist, ob mit ,Lance” nicht auch die
komplette ,Lancier” gemeint ist, also eine aus fiinf Touren bestehende Quadrille, welche von vier Paaren im
Karree getanzt wurde. Auf eine solche diirfte etwa der Bericht im , Wanderer® vom 14. 2. 1840 iiber einen
Ball am 11. in der ,goldenen Birn® hindeuten. Am 8. 1. 1842 kiindigt der ,, Wanderer® ein von Rabel veran-
staltetes ,,Lance-Fest” am 10. an, bei welchem die ,,Quadrille ,Lance’, welche Rabel vor zwei Jahren einzufiih-

171  Theaterzeitung 13. 1. 1840 (gekiirzt).

172 Theaterzeitung 18. 1. 1840, sowie alle weiteren Zitate.

173 Der Wanderer vom 21. 1. 1840 listet alle Tinze auf: erdffnet wurde mit einer Polonaise, es folgten abwechselnd ,,Valse®
(manche mit Galopp) und ,,Quadrille“. Der erste Teil wurde mit einem Cotillon abgeschlossen, es folgte die ,Heure du

repos”. Der zweite Teil gestaltete sich wie der erste mit abwechselnd Walzern und Quadrillen.
174  'Theaterzeitung 18. 1. 1840.
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ren begann®, getanzt wiirde. ,Neu ist der 3. Teil, somit wird eine komplette contredance anglaise getanzt.”
Zuweilen wird die Quadrille in einem Atemzug mit ,Mazurs“ genannt, Ankiindigungen mit ,,Lance-Mi-
nuets“ erscheinen fallweise, ohne dass aus der Schreibweise rekonstruierbar wire, ob es sich um zwei ver-
schiedene Tdnze handelt oder um eine spezielle Ausfithrung, iiber die nichts tiberliefert ist.'”

In Lanners Schaffen spielen Quadrillen keine iibermifSig bedeutende Rolle, manche erhielten niche ein-
mal eigene Titel.

Im August 1833 verdffentlichte Mechetti Lanners erste im Frithjahr entstandene Quadrille op. 68 unter
dem einfachen Titel ,Quadrille francaise®, von der sich immerhin eine Stimmenabschrift erhalten hat.
Ob allerdings tatsichlich jemals die in der ,Wiener Zeitung” angekiindigten Bearbeitungen fiir Klavier
zu vier Hianden, Violine und Klavier sowie 3 Violinen und Bass erschienen sind, ist mehr als fraglich. Die
weiteren Quadrillen (op. 137, 151 und 152 aus 1839) tragen keine Titel, so wenig wie die ein Jahr spiter
entstandene Quadrille op. 164, in der Lanner Themen aus ,,Der Postillon von Lonjumeau® verarbeitete.
In der Quadrille op. 152 schiebt Lanner eine Tour ,, Trocadero® ein. ,La victoire de la Danse®, Quadrille
op. 179 wurde am 15. 2. 1841 in der ,Goldenen Birn® auf einem Festball unter dem Titel ,,Apollos Aufruf
an die Grazien oder Der Sieg der Tanz-Musik® erstaufgefithre. Von dieser Quadrille existiert die auto-
graphe Partitur, ebenso von ,Souvenir des Artistes“, Quadrille op. 184, welche wahrscheinlich am 29. 1.
1842 im Saal zur ,Goldenen Birn® zusammen mit der Cerito-Polka und , Les Adieux” aufgefithrt wurde.
»Jagd-Quadrille® op. 190, erstaufgefiihrt am 31. 1. 1842 (vom Autograph fehlt das Finale), ,Rouge et noir®
op. 199 und die ,,Victoria-Quadrille” op. 207, mit welcher auch Lanner der englischen Konigin seinen
Tribut zollte, schlieflen Lanners Wirken in diesem Genre ab. Ob die in Ballanzeigen am 11. 2. 1841 bzw.
nahezu identisch lautend am 18. 1. 1842 angekiindigten ,,Quadrills nebst Lance-Minuet“ tatsichlich von
Lanner stammten oder er Werke anderer Komponisten spielte bzw. fremde Werke bearbeitet hatte, ldsst
sich nicht mehr feststellen. Vorhanden sind Fragmente bzw. eine Quadrille francaise D-Dur im Auto-
graph, die allerdings nie im Druck erschien und tiber deren Auffithrung wir keine Kenntnis haben.

In der Formbehandlung lehnte Lanner sich weitestgehend an das vorgegebene Schema an. Feinfihlig ist
seine Instrumentation, in der er den exquisiten franzésischen Tonfall zu treffen suchte. In den erhaltenen
Autographen findet sich z. B. in der Schlagzeugstimme bei der grofSen Trommel jedes Mal der Hinweis:
»ohne Teller* (d. h. ohne das damals obligate Becken).

MENUETT

Das Menuett war der Gesellschaftstanz der hoheren Schichten schlechthin. Seine Wurzeln lassen sich bis
ins 16. Jahrhundert zuriickverfolgen, seinen Namen hat er aus der franzésischen Bezeichnung fiir klein
und zierlich = menu. Seinen Aufstieg verdankt das Menuett Ludwig XIV., unter dem das Menuett als
Hoftanz eingefiihrt wurde. Als Gesellschaftstanz kam es im 19. Jahrhundert aus der Mode, stilisiert fand
es Eingang in die klassische Sinfonie, wo es zum Scherzo weiterentwickelt wurde. In Wien zur Zeit des
Wiener Kongresses galt das Menuett als Relikt einer untergehenden Zeit, dem Beethoven in seiner 8. Sin-
fonie ein ironisches Denkmal setzte.

Dabei war das Menuett in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts beim Volk beliebt gewesen. Haydns
Menuette wurden in Wirtshiusern gespielt, man darf annehmen, dass sich die Tanzerinnen und Ténzer
diese adelige Form fiir ihre jeweiligen Bediirfnisse adaptiert hatten. Wie in den Sinfonien diirfte sich das
Tempo beschleunigt haben, wie Haydn selbst noch feststellen musste.

Lanner schrieb keine Menuette, auf den volkstiimlichen Tanzveranstaltungen waren sie lingst aus der
Mode gekommen, auf den Hofbillen hingegen hielten sie sich, wobei Lanners Kapelle auf existierende
Menuette zuriickgegriffen haben diirfte.

175 Siehe u. a. ,Wiener Zeitung® 11. 2. 1840.

58



Werke

Einen bemerkenswerten Wandel in Publikumsschicht und —geschmack scheint es um 1840 oder 1841 gege-
ben haben: immer lauter wurden die Stimmen nicht nur gegen die wilden Walzer und Galoppe, sondern
das wenig vornehme Publikum selbst wurde Ziel harscher Kritik. ,Diese bésen Walzer und Galoppaden
haben die clegante Welt durch ihr wildes Feuer ... getiuscht.“'7¢ stellte der Der Wanderer fest. Und
befriedigt konstatierte er die Riickkehr des Menuetts'”’, verbunden mit der Hoffnung, auch die héheren
Gesellschaftsschichten mégen wieder den Zugang zu jenen volkstiimlichen Tanzveranstaltungen finden,
die sie jahrelang so gerne besucht und in den letzten Jahren zunechmend gemieden hatten. Es niitzte
nichts: das Menuett als Gesellschaftstanz fiir alle war unwiderruflich Vergangenheit.

ECOSSAISE

Der Ecossaise war ein dhnliches Schicksal beschieden wie dem Menuett: beliebt und um 1830 bereits
vergessen. Beethoven schrieb Ecossaisen, in der Tanzmusik Lanners und Strauff’ kam dieser Tanz nicht
mehr vor. Hin und wieder taucht der Name in Berichten iiber Ballveranstaltungen auf, allerdings ohne
Nennung eines Komponisten. Wie beim Menuett diirften ambitionierte Tanzmeister hin und wieder
eine Ecossaise mit ins Programm genommen haben, allenfalls auf Hausbillen wurden Ecossaisen noch

gepflegt.

MAZUR — MAZURKA

Wien als Hauptstadt eines Vielvolkerreiches versammelte Angehériger vieler Nationen in seinen Mauern.
Sie brachten ihre eigenen Tdnze mit, diese verschmolzen mit lokalen Traditionen, bildeten wieder etwas
Neues.

Ein augenfilliges Beispiel fiir diese mannigfaltigen Wandlungen ist die Mazur. Urspriinglich ein polni-
scher Volkstanz aus Masowien im schnellen 3/8- oder 3/4-Takt, wurde sie um 1600 zu einem Gesellschafts-
und zugleich Nationaltanz. In gemifSigt stilisierter Form wurde sie im 19. Jahrhundert zur Mazurka.
Aufgrund des gleichen Taktes trat sie in wechselseitige Beziehungen zum Lindler. Die spiter vor allem
von Johann Strauf§ Sohn und seinem Bruder Josef gepflegte Polka Mazur (oder Polka Mazurka) stellt eine
Mischform dar, die im langsamen Tempo getanzt wird.

In Lanners Schaffen tritt die Mazur oder Mazurka nur vereinzelt auf. 1831 schrieb Lanner eine Baron
Carl Prandau gewidmete Mazur op. 54, in Kombination mit einer ,Polones® [sic!], ein Jahr spiter die
»Lemberger Mazur® op. 60, die am 3. 7. 1832 in einer Reunion im Gasthaus ,Zum weiflen Engel® erst-
aufgefithrt wurde. 1833 wurde Lanners Mazur ,Nordklinge* op. 66 im Volksgarten uraufgefiithrt, am
14. August des gleichen Jahres hob Lanner ,Der Uhlane® op. 76 (mit dem Untertitel Le Lancier) bei einer
Ballgesellschaft in Débling aus der Taufe, 1834 folgte die ,,Sehnsuchts-Mazur® op. 89 (fis-Moll). Erst 1840
wandte Lanner sich erneut dieser Form zu, in einer Ballankiindigung vom 11. 2. 1840 fiir den am gleichen
Tag stattfindenden Gesellschaftsball im Hotel zur ,,Goldenen Birn® findet sich der Hinweis, Lanner werde
»die neuesten Quadrilles francaises, nebst der Lance, und National-Masurs, die Ehre haben vorzutragen.“!”®
Maéglicherweise handelte es sich dabei um die Vier Mazuren op. 144, die bei Mechetti am 4. 1. 1840 im
Druck erschienen. Mit den Mazuren ,,Der Tanz um die Braut® op. 178, deren Autograph (datiert 11. Februar
1841) sich erhalten hat, schlief$t die Reihe der mit Opusnummern versehenen Mazuren Lanners. Im von
Haslinger herausgegebenen Nachlass findet sich ein Band mit Mazuren, Eduard Kremser verdffentlichte 1913
zwei Mazuren Lanners in einer Klavierfassung, angeblich nach einer Partitur datiert mit 15. 1. 1842.

176 Der Wanderer 19. 2. 1841.

177 In der Theaterzeitung vom 1. 2. 1842 wird ein vom Tanzlehrer Sedini im Salon ,Zur goldenen Sonne® veranstalteter
»Menuetten-Ball“ fiir den 7. Februar angekiindigt: ,,Es wird zwar nicht allein der [sic] Menuett getanzt ... wird nur eine
sehr gewihlte Gesellschaft sich hier einfinden®.

178  ,Wiener Zeitung“ 11. 2. 1840.
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In einigen Ballrezensionen wird die Mazur in Zusammenhang mit Polonaise und Quadrille erwihnt, sie
gehorte zu den von Tanzmeistern arrangierten Gesellschaftstinzen.'”

MARSCH

Im Sommer 1833 war Lanner zum Kapellmeister des zweiten Biirgerregiments ernannt worden (Kapell-
meister des ersten war Johann Strauf Vater).

Mirsche spielen eine wichtige Rolle beim Militdr, bei jeder paramilitirischen Formation, bei feierli-
chen Aufziigen, Paraden und allgemeinen Volksfesten. Urspriinglich hatten Mirsche die Funktion, die
GleichmifSigkeit des Schrittes zu sichern.

In der Tanzmusik taucht der Marsch selten auf, er war und ist kein Gesellschaftstanz, konnte allerdings
bei Ballveranstaltungen als gliederndes Element Verwendung finden, mehr noch bei Konzerten, wo er
sich fiir Eréffnungen und Abschliisse gleichermaflen eignet.

Lanner schrieb eine Reihe von Mirschen, die den diversen in Wien stationierten Militirformationen
gewidmet waren. Jedes Regiment oder Corps hatte seinen eigenen Marsch, der zur Identitit gehdrte wie
Uniform und Standarte.

In Zeitungsberichten wird tiber Mirsche wenig berichtet. Stellvertretend sei aus einem Artikel aus dem
»Wanderer® zitiert, der Lanners Auftritt am 2. Mirz 1841 in Lindenbauers Casino schildert und darin
seine Mirsche op. 174 Nr. 2 beschreibt: ,,Wie herrlich instrumentirt erschien seine ,Wiener-Biirger-Fest-
parade-Mirsche'! Simtliche Mirsche sind von origineller Auffassung, voll Kraft und Leben, jedes Biirger-
Regiment trefflich charakterisirend. Der Applaus war allgemein.“'®

Die Faszination des Militirs beim Publikum war bis weit in das 20. Jahrhundert hinein ungebrochen.
Uniformen, Disziplin, die Choreographie der Paraden beeindruckten eine Gesellschaft, die Kriege seit
dem Abzug der napoleonischen Truppen nicht mehr in unmittelbarer Nihe und Auswirkung kannte.
Militdrmusik, aufputschende Mirsche spielen bis heute eine nicht gering zu schitzende Rolle, wenn es
gilt, die Emotionen der Massen zu wecken.

DIVERSE TANZE UND BEARBEITUNGEN

Im Oecuvre nahezu aller Komponisten von Rang gibt es Werke, die sich nicht einer bestimmten Gattung
zuweisen lassen, die am Ende einer Werkliste unter ,weitere aufgefithrt werden und deren einziger ge-
meinsamer Nenner ist, keinen zu haben. In Lanners Schaffen fillt diese Gruppe nicht weiter ins Gewicht,
immerhin landet zumindest einer seiner beliebtesten und bekanntesten T#nze unter ,,Diverse®.

Die Rede ist von den ,Steyrischen Tdnzen® op. 165, die Lanner als Teil des Divertissements ,,Die Macht
der Kunst® von Leblond (UA 22. 1. 1841, Kérntnerthortheater) beisteuerte. Die Zeitungskritiken lobten
dieses Werk besonders, wobei aus den Formulierungen nicht ersichdlich ist, ob diese ,,Steyrischen Tinze"
zuvor bereits in Wien gespielt worden waren, oder ob allgemein von Lanners bekannten Steirischen Tén-
zen die Rede ist, wobei allerdings in diesem Fall wiederum ungeklirt bleiben muss, von welchen Tédnzen
die Rede ist. In der Verlagsankiindigung der ,,Wiener Zeitung“ heiflt es: ,Diese Steyrischen Tanzmelo-
dien sind von den Desm. Sassi und Bertin und Herrn Alexander in dem Ballete[sic]: ,Die Macht der
Kunst® ausgefiihrt, mit auflerordentlichem Beifalle aufgenommen und stets zur Wiederholung verlangt
worden.“'® In der Rezension der Theaterzeitung, die unmittelbar nach der Premiere erschienen war, wird

179  U. a. Der Wanderer 5. 2. 1841.
180  Der Wanderer 6. 3. 1841.
181 »Wiener Zeitung® 6. 4. 1841.
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nicht nur das Werk positiv besprochen, sondern darauf hingewiesen, dass die ,Steyrischen Tdnze“ bei
Mechetti bereits im Stich erschienen sind.'® Wieso die eigentliche Verlagsanzeige erst iiber zwei Monate
spiter geschaltet wurde, ist nicht mehr rekonstruierbar.

Die ,Steyrischen Ténze® sind in ihrer lindlerischen %-Takt-Beschaulichkeit eigentlich bereits ein Relike.
1841 regierten Walzer, Galoppe, die aufkommende Quadrille, die ,Steyrischen Tinze® passten mehr zu
einem gemiitlichen Nachmittagskonzert. Berithmt geworden ist vor allem der zweite Tanz, dessen Thema
Strawinsky in seinem ,Petruschka® zitiert — mit Trompete und Fagottbegleitung erzeugt er jenen Dreh-
orgel- oder Leierkastenklang, der zu Lanners Zeiten auf jedem Marktplatz zur Gerduschkulisse gehorte.

»'S Hoamweh® op. 202 aus Lanners letzten Lebensmonaten greift erneut den steirischen Lindlerton auf.
Erstaufgefithrt wurde es am 7. 11. 1842 in der Bierhalle Fiinthaus, zusammen mit der ,,Favorit-Polka® und
dem zu diesem Zeitpunkt bereits sehr beliebten Walzer ,Die Schonbrunner®.

Die ,,Bankett-Polonaise” op. 135 wurde am 13. 12. 1838 im Leopoldstidter Theater aufgefiihrt, moglicherweise
gab es Auffiihrungen bereits vor diesem Datum (siche Der Wanderer 12. 2. 1837). Mit ,,Bolero®, dem Opus
ultimum, das von Haslinger posthum mit dem Vermerk , Letzte Composition® verdffentlicht wurde (das Au-
tograph trigt die Datierung 30. 7. 1842), ,Regdowak" als Teil von op. 56 Nr. 1, und Einrichtungen von spani-
schen und ungarischen Nationaltinzen beschiftigte Lanner sich mit dem Lokalkolorit verschiedener Linder.

THEATER — BALLETT

Den unzihligen Bearbeitungen von Melodien aus Opernwerken wurde bereits ein eigenes Kapitel gewid-
met. An reinen Bithnenwerken liegen von Lanner nur wenige vor.

1833 lieferte Lanner die Musik zur einaktigen Pantomime ,Policinello’s Entstehung® des Choreographen
Johann Raab (UA 24. Oktober, Theater in der Josefstadt). Die Rezensionen waren durchgehend negativ,

die Pantomime galt als veraltet.'®

1835 schrieb Lanner sein einziges wirkliches Bithnenstiick, die Musik zum romantischen Volksmirchen
»Der Preis einer Lebensstunde® nach einem Text von Carl Meisl. Die Musik gefiel bei der Urauffiithrung,

wenngleich das zu laute Orchester bemingelt wurde, das die Gesangsstimmen stellenweise iiberdeckee!®.

Zahlreicher und auch erfolgreicher waren Tinze, die Lanner fiir diverse Ballettauflithrungen beisteuerte.
»Tarantella® op. 187, laut Autograph am 8. Oktober 1841 fertig gestellt, war fiir das Kirntnerthortheater
bestimmt, méglicherweise fiir das Ballett ,Die wiederbelebte Sylphide® oder ,Amors Z5gling®, in beiden
trat Fanni Cerrito als Primaballerina auf, fiir die Lanner auch die ,,Cerrito-Polka“ schrieb.'®

Balletttinzerinnen wurden oft durch einen einzigen speziell auf sie abgestimmten Tanz berithmt, den sie
auf ihren zahlreichen Gastspielen prisentierten. Ein bekanntes Beispiel ist Fanny Eif3ler, die den Cichu-
cha (ein spanischer Volkstanz) auf die Melodie eines spanischen Volksliedes im Ballett ,Le diable boiteux
(Musik von C. Gide, UA 1. 6. 1838, Pariser Oper) tanzte und Patin zahlloser ,,Céchuchas® wurde. Lan-
ner schrieb einen Cdchucha-Galopp (erschienen 1837 in der ,Sammlung der neuesten und beliebtesten
Galoppen Nr. 48), ebenso Johann Strauf§ Vater.

182  'Theaterzeitung 15. 1. 1841.

183  U. a. Zeitschrift fiir Kunst, Literatur, Theater und Mode, hrsg. Johann Schickh, 2. 11. 1833.

184  U. a. Zeitschrift fiir Kunst, Literatur, Theater und Mode 30. 4. 1836.

185  U.a. Zeitschrift fiir Kunst, Literatur, Theater und Mode Nr. 172 u. 200, in allen Rezensionen wird Lanners Name nicht erwihnt.
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QUODLIBET — POTPOURRI

Der Musikwissenschaftler, speziell der an Schonberg, Webern, Adorno und Ratz geschulte Analytiker,
begegnet dem Quodlibet oder Potpourri mit Misstrauen, ja bisweilen unverhohlener Verachtung. ,Die
Aufklirung und das 19. Jh. hatten wenig Verstindnis fiir das Quodlibet, das spiter oft mit Potpourri
gleichgesetzt wurde.“'® Riemann widmet in seinem Musiklexikon dem Stichwort ,,Potpourri® gerade
einen ganzen Satz'¥, unter ,Quodlibet” finden sich lediglich Verweise auf das 16. u. 17. Jahrhunder¢'®. Im
groflen biirgerlichen Konzertabend — mit einer Beethoven-, Brahms- oder Brucknersinfonie als Schwer-
gewicht im zweiten Teil — kommt das Potpourri nicht vor, schon ein Variationenwerk nihrt den Verdachr,
hier bediene sich einer billig, dem es an Einfallsreichtum gebricht, an fremdem Gut. Das Potpourri fin-
det seinen Platz dort nur, wo kiinstlerischer Anspruch weder im Werk selbst noch in seiner Wiedergabe
erwartet wird: im Kursalon, in der Sommerfrische. Bis ins 21. Jahrhundert hilt sich so ein bestimmtes
Repertoire, das vom gleichen Publikum mit nachsichtigem Licheln genossen wird, welches im Goldenen
Saal der Residenzstadt die Nase riimpfte, lise es in den Ankiindigungen der philharmonischen Konzerte
ein ,,Zweites beliebtes Wiener Quodlibet mit Motiven aus Paganinis 1. Konzert (mit dem Gléckchen)®
von Lanner oder ein ,Drittes Potpourri: Musikalisches Ragout® von Johann Strauf§ Vater.

Die gingigen Definitionen bezeichnen mit ,,Quodlibet” ein Musikstiick, in welchem mehrere bekannte
Melodien — als Zitate oder auch vollstindig — lose aneinandergereiht sind, wobei der scherzhafte Charakter
(besonders durch Verwendung von Volksliedern, hiufig derbem oder gar zotigem Inhaltes) betont wird. Der
franzosische Ursprung des Begriffs ,, Potpourri® verweist auf die freie Gestaltung, die einzelnen Musikstiicke
werden durch kurze Uberleitungen verbunden. Im 19. Jahrhundert entstanden dann jene Potpourris, welche
bis heute das Bild dieser scheinbar formlosen Form prigen: Potpourris nach beliebten Opern und Tinzen,
zur Unterhaltung, gelegentlich auch zu pidagogischer Absicht arrangiert. Gleichzeitig begannen ernsthafte
Komponisten wie Liszt sich mit Potpourris zu befassen. Thalberg, der sich in Paris in eine heftige Auseinan-
dersetzung mit Liszt verstricke sah (und der — heute nahezu vergessen — zu seiner Zeit als der bedeutendere
der beiden galt), schrieb Fantasien iiber gerade akeuelle Opern (von Webers ,,Euryanthe® iiber Meyerbeers
»Robert der Teufel” und ,,Hugenotten® bis Rossinis ,,Siege de Corinth® und ,Wilhelm Tell®). Liszt schrieb
Paraphrasen {iber Virtuosenstiicke von Berlioz und Paganini ebenso wie Opernphantasien iiber Mozart,
Verdi und Wagner. Im Musiktheater werden als ,,Potpourriouvertiire jene Ouvertiiren bezeichnet, in wel-
chen die eingingigsten Melodien des nachfolgenden Bithnenstiickes vorgestellt werden.

Als Form ist das Potpourri per se an keine Vorgaben gebunden. Dem Bearbeiter — Komponist wire meist
zu hoch gegriffen — kommt die Auswahl der Themen und die Gestaltung der iiberleitenden Takte mit den
notwendigen Modulationen zu, wobei nicht selten die Briiche zwischen Originalteilen und verbinden-
dem Kleister besonders krass ausfallen, je wertvoller die iibernommenen Melodien, je unbeholfener die
Versuche, blof§ Nebeneinanderstehendes durch Einheit Stiftendes zu verbinden, sind.

Dabei waren die Urspriinge durchaus ehrenwert: ein Publikum, welchem die Hofoper, der adelige oder
biirgerliche Konzertsaal verschlossen war, konnte teilhaben an den Novititen, iiber welche die Presse
schwirmerisch berichtete. Wer nicht das Gliick hatte, die neueste Premiere von Bellini oder Rossini zu
héren oder schlicht nicht das Geld, Paganini in einem seiner seltenen Konzerte in Wien live zu erleben,
dem brachte die Lannersche Kapelle verlisslich ein ,Best of* im nichsten Volksgartenkonzert. Diese
»Reader’s Digest-Form®“ hatte ihre unbestrittenen Vorteile: man konnte sich darauf verlassen, dass der
Bearbeiter die schénsten Melodien ausgesucht hatte, man wurde weder von einer storenden Handlung
noch von einem unverstindlichen (meist italienischen) Text abgelenkt, und hatte dennoch Anteil am kul-
turellen Leben der Oberschicht. Bis heute bildet das Opernpotpourri das Herzstiick eines guten Kurkon-
zertes (mit einem Strauf§schen Walzer als kronendem Abschluss), und der Verdacht lisst sich nicht von

186  Honegger/Massenkeil, ,Das grofie Lexikon der Musik®, Freiburg i. Br. 1978 u. 1987, Bd. 6, S. 386, Kapitel ,Quodlibet*
von G. Schuhmacher.

187  ,Eine bunte Folge von Melodien (Quodlibet, Allerlei), Riemann, Musiklexikon, Leipzig, 51900, S. 884.

188  Riemann a.a.O. S. 906; siehe auch Apel, Harvard Dictionary of Music, Bloomington, 121979.
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der Hand weisen, dass so einige im Publikum diese konzentrierte Darbietung einer vollstindigen vier-
stiindigen Auffithrung im Opernhaus vorziehen. ,Ich habe am Abende vor diesem Ballfeste in der ,Be-
stiirmung Corinths® geschwelgt, und am heutigen Abend die ganze Oper in den %-Tact Lanners iibersetzt
gefunden.“'® Opernkomponisten waren von jeher konfrontiert mit der ungehemmten Pliinderung ihrer
Werke zur billigen Volksbelustigung. Mozart trug es mit Humor, nahm es als Zeichen seiner Popularitit,
wie sein beriihmter Brief iiber die Figaromelodien, die ihm — ,,verwandelt in Contratinze und Teutsche®
— bei allen Tanzvergniigungen in Prag entgegen schallten, beweist'”®. Er konnte nicht ahnen, dass etwas
uber fiinfzig Jahre spiter Lanner seine ,Mozartisten“ auf die gleiche Art und Weise bauen wiirde: ,,Wal-
zer nach Mozart'schen Melodien, aber nicht zum Tanze®, schreibt Lanner als Untertitel. Verdi hingegen
floh vor den Leierkastenminnern, welche sofort Melodien seiner populirsten Opern anstimmten, wenn
sie seiner ansichtig wurden. Richard Strauss nahm das Heft selbst in die Hand, in finanziellen Belangen
durchaus auf seinen Vorteil bedacht, stellte er ,Walzerfolgen und ,Suiten® zusammen, die bis heute
gleichberechtigt neben seinen grofien Tondichtungen in den Konzertsilen erklingen. Der amerikanische
Dirigent Lorin Maazel fiihrte konsequent zu Ende, was die Verfasser von Opernpotpourris seit mehr als
zweihundert Jahren produzieren: sein ,Ring ohne Worte“ verdichtet in einer guten Stunde die musikali-
schen Hohepunkte der Tetralogie und beweist damit, was misslaunige Kritiker des Wagnerschen Musik-
dramas diesem schon immer vorwarfen: dass es musikalisch vom Orchester getragen wird und auch
konzertant, ohne Bithnenbild und Gesangsensemble, seine magische Wirkung auszuiiben imstande ist.

Wihrend Komponisten von Potpourris zumindest in Ansitzen um eine formal wie dsthetisch einheitliche
Gestaltung bemiiht sind, indem sie sich auf eines oder nur einige wenige Werke zumeist des gleichen
Komponisten konzentrieren, fallen beim Quodlibet alle Schranken. Volkslieder stehen neben Eigen-
zitaten aus gerade erst verdffentlichten Werken, Lieder aus erfolgreichen Bithnenstiicken werden ebenso
verarbeitet wie populidre Opernmelodien.

Quodlibets ziehen sich durch das gesamte Leben Lanners. Noch 1842, wenige Monate vor seinem Tod,
schrieb Lanner mit ,Minuten-Spiele. Grofles Potpourri® sein letztes (Buvre in dieser Form (es war zu-
gleich das letzte Werk, welches mit einer Opuszahl — 208 — verlegt wurde). In den davor liegenden vier-
zehn Jahren entstanden Werke wie ,,Capricciosa®, ,Melorama®“, ,Musikalische Revue® und viele andere
mehr.

Seinen Platz fand das Quodlibet in jenen ,Soirées®, ,Reunions” und ,Abendunterhaltungen®, welche
Lanner regelmiflig abhielt. Besonders in den Volksgartenkonzerten im ,Paradiesgirtchen® waren diese
Konzerte gut besucht. Den Ablauf schildert etwa die Theaterzeitung am 29. 12. 1832: ,.... Er [Lanner,
Anm. d. V] zaubert seine Zuhérer mit seinem kunstfertigen Bogen durch kriftige Kriegsmirsche aufs
Schlachtfeld, von da fithrt er sie durch eine Reihe schoner Lindler, bleibt dann plétzlich mit einem
Quodlibet vor einer bombardirten musikalischen Festung stehen, und lisst alle Schrecken des Kanonen-
donners los, und dieses bunte Spiel wird durch eine Menge lautschallender Bravos unterbrochen.“'! Das
Quodlibet bildet den Hohepunkt und Abschluss, die Kaiserhymne, oft von einem groflen Trompeten-
ensemble vorgetragen, darf nicht fehlen, die letzten Takte gehen in ein Feuerwerk tiber.

1828 schrieb Lanner seine ersten drei Quodlibets (,,Erstes beliebtes Wiener Quodlibet®, ,,Zweites beliebtes
Wiener Quodlibet®, ,Drittes beliebtes Wiener Quodlibet®), sie wurden vom Verleger Tobias Haslinger
unter den Opusnummern 16, 22 und 27 herausgegeben. Neben der Klavierausgabe liefS Haslinger auch
eine Bearbeitung fiir Streichquartett’” drucken, was ein deutlicher Hinweis auf die Popularitit dieser

189  'Theaterzeitung 30. 1. 1837.

190  Brief Mozarts an Gottfried von Jacquin, Prag, 14. 1. 1787, zitiert nach ,,Gesamtausgabe der Briefe und Aufzeichnungen der
Familie Mozart®, hrsg. Erich H. Miiller von Asow, Berlin 1942, Bd. 3, S. 418.

191  Theaterzeitung, 29. 12. 1832.

192 Die Fassungen fiir Streichquartett sind fiir das erste und zweite der genannten Quodlibets nachweisbar (siche Werkver-
zeichnis), nicht aber fiir das dritte. Zwar kann nicht ausgeschlossen werden, dass es eine solche Bearbeitung gab, allerdings
findet sich eine solche nicht im Verlagsverzeichnis Haslinger (hrsg. A. Weinmann). (Anm. d. V)
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Form ist. Das Autograph des zweiten Quodlibets (siche unten) beweist, dass die Quartettfassung vor der
Orchesterfassung geschrieben wurde. In der Partitur (S. 43 des Autographs) steht die Violoncellostimme
lediglich einen Takt, die Stimmen der 2. Violine und der Bratsche zwei Takte ausnotiert, dann kommt der
Hinweis ,wie in Quarttet [sic!]“. Damit diirfte die Quartettfassung von Lanner selbst sein (im Gegensatz
zu vielen spiteren Bearbeitungen anderer Werk, welche nicht selten von verlagseigenen Arrangeuren her-
gestellt wurden, siche das Kapitel ,Bearbeitungen®).

Gemeinsam ist den drei genannten Quodlibets — abgesehen vom relativ kurzen Entstehungszeitraum
von etwa einem dreiviertel Jahr — der Bezug auf Wien und das Beiwort ,,beliebt“, vom Verleger Haslinger
sicher nicht ohne Hintergedanken in den Titel geriickt (der Originaltitel Lanners ist nur fiir das 2. der
genannten Quodlibets erhalten und lautet anders s. u.). Der Inhalt macht deutlich, was der Titel ver-
spricht: im 1. Quodlibet verwertet Lanner ein Lied aus Raimunds ,Der Bauer als Milliondr — das Zau-
bermirchen war bereits am 10. November 1826 im Leopoldstidter Theater uraufgefithrt worden — sowie
eigene Werke, u. a. den , Kirchweih-Landler” op. 13, der wenige Monate vor dem Quodlibet (Dezember
1827) geschrieben worden war. Interessanter fiir den Musikhistoriker ist das 2. Quodlibet, weil Lanners
autographe Partitur erhalten geblieben ist. Der Originaltitel (Kopftitel auf der ersten Partiturseite) lautet
»Grand Poutpouri [sic!] cop: v: ]: Lanner. mit Paganinischen Motiven®, weiters findet sich das fiir Lanner
typische ,Mitt [sic!] Gott®, allerdings im Gegensatz zu den meisten seiner Autographe ist dieses nicht
datiert. Hintergrund war die Konzertserie, welche Paganini 1828 in Wien gab (siche auch das Kapitel
»Virtuosentum®, in welchem auf diese Konzerte niher eingegangen wird). Neben Zitaten aus den von
Paganini in Wien vorgestellten Konzerten (insbesondere das Finale ,,mit dem Glockchen®, welches auch
Liszt zu einer Bearbeitung anregte) finden sich erneut Eigenzitate (, Vermihlungswalzer® op. 15), Teile aus
Rossinis Ouvertiire zu ,,La Siege de Corinth®, Volkslieder (,,Es wollte ein Jager wohl jagen®, ,Es ritten drei
Reiter zum Tor hinaus®) und die Kaiserhymne.

Inhaldich ist das Quodlibet diirftig: Die Solovioline spielt zunichst weite Strecken colla parte mit den
1. Violinen, auf Seite 9 der Partitur tritt sie erstmals mit einer kurzen Kadenz alleine ein, nun wechseln so-
listische Abschnitte und tutti-Abschnitte, ohne dass die einzelnen Teile in irgendeiner Form Bezug aufein-
ander nehmen wiirden. Im zweiten Teil taucht das langerwartete Paganinizitat auf, ehe das Finale anhebt:
Streicher tragen die ,,Kaiserhymne® von Haydn vor, die unvermittelt in das Finale aus der bereits erwihn-
ten Rossiniouvertiire (ab T. 281, Eulenburg-Partitur 1126). iibergeht. Eine objektive Beurteilung des Wer-
kes wird den Gelegenheitscharakter nicht iibersehen konnen. Es ist rasch entworfene Gebrauchsmusik,
die schnell auf den Marke gebracht werden musste. Kapellen und Arrangeure wetteiferten damals um die
Gunst des Publikums, wer als erster ein Arrangement beliebter Melodien prisentieren konnte, durfte sich
der Aufmerksamkeit der Zuhérer wie der Journalisten gewiss sein. Letztere standen der Quodlibetpro-
duktion distanziert-kritisch gegeniiber, wie eine Rezension des , Ersten beliebten Wiener Quodlibets® op.
16 im Allgemeinen Musikalischen Anzeiger beweist: , Will es uns fast gemahnen, als wire das Zeitalter,
worin wir leben, selbst so eine Species von Quodlibet. Was Wunder also, wenn die Kinder dieses Namens,
zusammt den wahlverwandten Potpourri’s, Alla potrida’s, Cappriccio’s, Pasticcio’s und dergl. gleich einer
Epidemie grassieren.“'”> Immerhin gibt er zu: ,Der Verfasser [Lanner] gibt hier mehr, als er verspricht:
wasmaflen aufler den Paganinischen Thematen, auch andere ...“"* und dann folgt eine Aufzihlung der
verwendeten Melodien (,, ... detto die alten Volkslieder: ,Es wollte ein Jager wohl jagen ... ).

Das dritte Quodlibet der genannten Serie unterscheidet sich von der ersten beiden darin, dass es stilis-
tisch einheitlich ist. Es bezieht sich auf Konzerte von steirischen Alpensingern, welche im Herbst 1828
in Wien gastierten (der Untertitel der Klavierfassung lautet folgerichtig ,,Alpensinger-Potpourri®). Zitate
von Alpengesingen bilden die Folie fiir Stimmungsgemilde, die von einer Gewitternacht bis hin ,zur
Ruhe® unterschiedliche Fassetten des alpenlidndischen Lebens vorstellen. Solche Stimmungsgemilde wa-

193 Allgemeiner Musikalischer Anzeiger, Wien, 4. 4. 1829.
194  Ebd.
195  Ebd.
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ren in der damaligen Zeit nicht ungewdhnlich, mit Beethovens ,,Pastorale” fanden sie sogar Eingang in
die grof8e Konzertliteratur. Ahnlichkeiten sind nicht von der Hand zu weisen, Lanner scheint nachgerade
einzelne Sitze Beethovens vor Augen gehabt zu haben: den Beginn bildet ,,Uns von dem Schauer einer
Gewitternacht tiberraschen zu lassen® (entspricht dem Einbruch der Gewitterszene nach dem Scherzo
bei Beethoven), nicht ganz logisch gefolgt von ,Mit Anbruch des Tages aus den Federn zu kriechen® (am
chesten dem 1. Satz der ,Pastorale vergleichbar), Nr. 3 nennt sich ,Die Heerden auf den Alpen blécken
und mickern zu héren, woran sich ,Uns am Schalmey-Ruf und Sennergesang zu ergdtzen anschlief3t
(entsprechend dem Finale der ,Pastorale®), die letzten Nummern lauten ,,Der tonenden Abendglocke
zu horchen®, ,Einem lindlichen Feste der Alpenbewohner unsere Gegenwart zu schenken® (Beethovens
Dorflest wird hier auf den Abend verlegt) und zu guter Letzt ,, Von einem Kuhhorn zur Ruhe uns einlullen
zu lassen®. Resignierend schlief8t der Rezensent: ,,Bey einer solchen anspruchslosen Kleinigkeit, die so oft
besprochene Streitfrage: ,in wie ferne Mahlerey in der Musik zulissig sey® nur in Anregung zu bringen,

noch viel weniger entscheiden zu wollen, wiirde nur vom Ubel seyn.“'?

Diese ersten drei sind zugleich die letzten ,,Quodlibets”. Der Begriff taucht in den mit Opuszahlen verse-
henen Werken nicht mehr auf (ob Lanner spiter Quodlibets schrieb, die nicht verlegt wurden und verlo-
ren gegangen sind, kann nicht eruiert werden). Es folgt die Zeit der ,,Potpourris®. In der Zeitungsbericht-
erstattung wird dieser feine Unterschied nicht gemacht, auch weiterhin ist von ,,Quodlibets“ die Rede.

Es vergehen vier Jahre, 1832 entsteht ,Capricciosa. Grofies Potpourri® op. 63. Erhalten ist lediglich die
Klavierfassung, in welcher allerdings detaillierte Instrumentationsangaben zu finden sind ebenso wie die
Titel der zitierten Werke (u. a. ein Straufl-Zitat aus ,,Das Leben ein Tanz", eine Melodie von Pamer, die
englische Hymne ,,God save the king®, Eigenzitate und Zitate aus Opern von Bellini, Herold und Au-
ber). Die Auffithrung eines Potpourris wird zum Spektakel, den Abschluss bildet eine Schlachtmusik mit
JAttacken von allen Seiten“, ,Kanonenschiissen® und ,Sturmglocke Feuer®. Beethovens , Wellingtons
Sieg" arbeitet mit dhnlichen Mitteln, der Erfolg beim Publikum war garantiert, wie ein zeitgendssischer
Bericht beweist: ,,Unter den angenchmen Gaben, welche Lanners schopferische Laune uns biethen, ist
die ,K[sic!]apricciosa‘ ein neues Quodlibet gewiss Etwas sehr Amiisantes und in hochst origineller Ma-
nier Zusammengestelltes. Das gleichzeitige Stromen so vieler reizender und pikanter Melodien verfehlt
durchaus seine Wirkung nicht und schon beym Beginne dieses Musikstiickes sind alle Zuhsrer Ohr. Sehr
gliicklich ist das Schlachtgemihlde erfunden und dargestellt, welches das Ganze schlief§t; rechnet man
nun hinzu das artige Brillantfeuer und den fortwihrenden Wechsel der lieblichsten Musikstiicke jeder
Art, so kann es jawohl nicht befremden, dass die Rdume an solchen Tagen tiberfiillt sind, und eine Menge
schongeschmiickter Menschen den aufregenden und erheiternden Tonen lauscht.“!”

Lanner verfiigt nun tber ein ausreichend grofles Orchester, um solche Quodlibets effektvoll in Szene zu
setzen.

»Melorama“ op. 77, im Jahr 1833 entstanden und am 8. Juni in einer Abendunterhaltung im Paradies-
Garten erstaufgefiihrt, vereint erneut populire Melodien. Die erhaltene Stimmenabschrift beeindruckt
vor allem durch die Fiille der Schlagzeuginstrumente: neben diversen Trommeln kommen Kastagnetten,
Kuckuckspfeifen, Kuhglocken, Ratschen und Tamtam zum Einsatz. Natiirlich war die Lannersche Kapel-
le nicht grof§ genug, um fiir die diversen Schlagzeugpartien eigene Spieler aufzubieten, so mussten vor-
nehmlich die Bliser diese Instrumente bedienen: der Fagottist durfte Policinello, Ratsche und Kuckuck
bedienen, die Horner wechselten nicht nur — wie bei Lanner iiblich — auf Trompete, sondern bekamen
nebenbei Kastagnetten, Kuckuck und Pfeifer] zugewiesen, die beiden Schlagzeugspieler durften sich an
kleinen und groflen Trommeln, Glockenspiel, Kuhglocken und Triangeln delektieren. Die Rezension
ciner Auflithrung am 19. Juni 1833 im Paradiesgarten iiberschlug sich vor Begeisterung, lediglich die

196 Ebd.
197  'Theaterzeitung, 12. 7. 1832.
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Titelwahl missfiel: ,Warum nicht ein allgemein verstindlicher, deutscher Name?“'?® Die Fiille der Melo-
dien macht Eindruck, einschrinkend wird angemerk: ,, ... allein dennoch glauben wir demselben einen
giinstigeren Eindruck verbiirgen zu kénnen, wenn L. damit einige Abkiirzungen vornihme.“'”” Plastisch
wird der Hohepunkt geschildert: ,, ... Donner rollen, Blitze leuchten, vielfarbige Feuer erglinzen, drei
Bidume spalten ihr Laubwerk, und zeigen die Namensanfangbuchstaben Sr. Majestit des Kaisers, unsers
angebeteten innigst geliebten Landesvaters, und Threr Majestit der Kaiserin ... und — ,Gott erhalte Franz,
den Kaiser* ertént von dem Musikcorps!“*

Das unmittelbar danach entstandene Potpourri ,,Musikalische Revue“ op. 79 wartet mit Kanonenschiis-
sen auf, auflerdem finden wir Angabe zu einer raflinierten Klangregie: einige Bldser werden ,,in der Ent-
fernung” aufgestellt. Diese Potpourris wurden durchwegs im Freien aufgefiihre, die Klangwirkungen sind
Teil der Gesamtkonzeption.

»Blech, Holz, Stroh und Feuer. Grofles Potpourri® op. 102 bezicht sich in seinem Titel auf die Erfindung
eines ,Holz- und Stroh-Instruments“ durch Joseph Gusikow. Uraufgefithrt wurde es am 11. Oktober 183,
als Solist wirkte Michael Hebenstreit (Komponist des ,Husaren-Galopps®, siche auch Lanner Werkver-
zeichnis op. 61/2) mit.

»Die entfesselte Phantasie oder: Stidtisch und Landlich® op. 117 trigt in der Klavierfassung den Vermerk
»zur Erinnerung an Ferdinand Raimund®. Uraufgefithrt wurde dieses Potpourri am 23. 2. 1837 im Saal
zum ,,Sperl® anlisslich einer Erinnerungsfeier fiir den am 6. September 1836 durch Selbstmord aus dem

Leben geschiedenen Dichter.

Uber die erste Auffithrung von ,Melodion® op. 119 ist nichts bekannt, als es am 11. 8. 1838 bei Lanners
Konzert in Innsbruck gespielt wurde, diirfte es aber bereits Repertoire gewesen sein. Hingegen haben wir
einen Bericht iiber die Urauffithrung von ,Musikalische Reisebilder op. 121 (10. August 1836, Paradies-
garten), ein Potpourri iiber Nationalmelodien. ,, Walzer-Fluth® op. 129 vereint die bekanntesten Lanner-
melodien aus 20 Jahren (da das Werk 1838 entstand, sind zwanzig Jahre etwas hoch gegriffen, es sei denn,
Lanner hitte Melodieeinfille aus seiner Jugendzeit mit verarbeitet).

Mit ,,Norwegische Arabesken op. 145 kniipft Lanner an seine frithen Bearbeitungen Paganinischer Me-
lodien an. Der norwegische Geiger Ole Bull (1810-1880), Schiiler von Spohr und Paganini, gastierte
1839 in Wien. Zeitgendssische Berichte rithmen seine Virtuositit, welche weit tiber Paganini hinausging.
Lanners Potpourri, Bull gewidmet, diirfte spieltechnisch extrem anspruchsvoll gewesen sein. Dieses Werk,
das leider nur in der Klavierfassung erhalten ist, kann als weiterer Beleg fiir das hohe technische Kénnen
Lanners auf seinem Instrument gelten.

Es folgen ,Der Soirée-Plauderer” op. 149 (1840) und ,Der Schwirmer® op. 163 (1841). Ersteres ist nur
in der Klavierfassung erhalten, fiir zweiteres hingegen existiert sowohl eine Partiturabschrift als auch
Stimmenabschriften aus dem Besitz der Kapellmeisterfamilie Pfleger. Die Partiturabschrift trigt als Ti-
telbezeichnung ,,Die Schwirmer®, die Stimmen haben den Zusatz ,eine Carnevals Nacht in Wien®. Lan-
ner schildert auf amiisante Weise eine nichtliche Tour eines ,,Schwirmers“ durch verschiedene Tanzsile
Wiens, u. a. werden eine ,Bierhalle®®!, der , Lichtenberg’sche Saal®, der ,Saal zum goldenen Steg®, der
»oaal zum goldenen Strauss®, der ,,Saal zur goldenen Birn“ und der ,Saal zum Sperl® aufgefiihre. In all die-
sen Silen spielt eine Tanzkapelle bekannte Melodien. Am Ende des Stiicks kehrt der Schwirmer ermattet
zuriick nach Hause, wo er die ,Hausglocke® liutet.

198  Theaterzeitung 25. 6. 1833.

199  Ebd.

200  Ebd.

201  Alle Lokalangaben sowie die ,Hausglocke sind in der Notenausgabe eingetragen. (Anm. d. V.)
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Das Potpourri ,Mélange® op. 166, am 28. 10. 1840 im Gasthaus ,Zur Goldenen Birn® uraufgefiihrt, liegt
wie die meisten anderen Potpourris nur in der Klavierfassung vor. Erhalten hat sich hingegen das Auto-
graph von ,Der Traum. Londoner Saison-Potpourri® op. 188, welches Lanner am 29. September 1841 voll-
endete. Nicht weniger als 45 unterschiedliche Nummern hat Lanner zusammengestellt. Neben Eigenwer-
ken, zwei Straufizitaten und Melodien von Haydn, Mozart, Beethoven, Donizetti, Weber und Meyerbeer
werden Originalmelodien aus England verarbeitet. Erneut kommen ungewdhnliche Instrumente zum
Einsatz, etwa eine ,,Schwerdt Maschine“ und eine ,,Schild-Maschine®. Bliser sollen ,aus der Entfernung®
spielen, Kuhglocken, Hahnenruf und ,Bellen und Heulen der Hunde® werden ebenso verlangt wie die
Nachahmung eines Kindergeschreis mit einer kleinen holzernen Trompete.

Die Reihe der Potpourris schliefft mit ,Minuten-Spiele® op. 208, dem letzten mit einer Opuszahl versehe-
nen Werk Lanners. Das Autograph ist datiert mit 6. Dezember 1842, die opera 204 und 207 sind demnach
nach dem Potpourri entstanden.

Eine eigene Besprechung verdient das bereits erwiihnte Werk ,,Die Mozartisten® op. 196. Es ist kein Pot-
pourri im Lannerschen Sinn, sondern eine Walzerfolge, bei welcher Mozartsche Themen in den %-Taket
umgeschrieben werden (u. a. verwendet Lanner Themen aus ,Don Giovanni® und ,Die Zauberflte®,
Melodien wie die Champagnerarie oder das Duett ,, L4 ci darem la mano“ werden zu Walzern umgearbei-
tet, die feierlichen drei Akkorde aus der ,,Zauberflte treten als gliederndes Element auf). Die Jahre 1841
und 1842 standen im Zeichen des Gedenkens an Mozarts fiinfzigsten Todestag, es wurden Mozartfeste
veranstaltet, das Salzburger Mozarteum gegriindet und diverse Denkmiler zur Ehren des Meisters ent-
hiille. Dass Lanner den Zusatz ,nicht zum Tanze® dem Titel anfiigt, kann unterschiedlich interpretiert
werden. Vielleicht wollte er damit seinen groflen Respekt Mozart gegeniiber zum Ausdruck bringen,
wollte ein Werk schaffen, das ausschliefSlich konzertant zur Auffithrung kommen sollte. Aus den letzten
Jahren Lanners wissen wir, dass das Publikum, wurde eine Novitdt angekiindigt, diese beim ersten Mal
zuhorend genoss und erst bei den Wiederholungen dazu tanzte.

Erwihnt sei noch das ,,Grof8e Potpourri® LLV 45, welches als Autograph (undatiert) vorliegt und das Potpour-
ri ,, Tonperlen®, iiber dessen Auffithrung in der Theaterzeitung vom 12. 10. 1833 erstmals berichtet wird*”. Im
Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien wird das (leider unvollstindige) Autograph aufbewahrt.
Dem Bericht der Theaterzeitung zufolge traten in diesem Quodlibet Singerinnen sowohl solistisch als auch
im Ensemble auf. Eine Altistin sang italienische Arien, ihr zur Seite stand ,, ... ein Sopranist [sic!], welcher
im Jodeln eine bewundernswiirdige Ausdauer und einen lieblichen Schmelz des Tones® bekundete.?*® Es ist
das einzige Quodlibet, in welchem Vokalpartien zum Einsatz kamen. ,Ernst und Scherz® LLV 49, dessen
erste nachweisliche Auffiihrung am 7. 7. 1831 im Paradiesgarten stattfand,” wurde im Dezember erneut im
Leopoldstidter Theater als Einlage zusammen mit diversen anderen Tonstiicken Lanners gegeben. Der Inhalt
gleicht einer romantischen Schauergeschichte: Ein Musiker ruft Samiels Beistand an, der diesen unter der
Bedingung zusagt, der Geiger diirfe bis Mitternacht keinen Walzer spielen. Das fillt dem Gepriiften schwer,
schon scheint er dem Teufel verfallen, da rettet ihn Terpsichore und schiitzt ihren Giinstling. Das Walzer-
quodlibet ,, Tritsch-Tratsch® LLV 67 ist als Autograph erhalten. Ein ,,Obligato und Potpourri® ist in Stimmen
(undatiert und unsigniert) tiberliefert. Aus seinen letzten Lebenstagen liegt ein Autograph eines Potpourris
ohne Titel (LLV 118) vor, welches mit 5. Jinner 1843 datiert ist. Zweifelhafte Werke, die zu Recht nicht in das
Lanner-Linke-Verzeichnis iibernommen wurden, sind im Werkverzeichnis aufgelistet.

Natiirlich stellen die aufgefiihrten Quodlibets und Potpourris nur einen kleinen Teil des Lannerschen Ge-
samtwerks dar und ganz sicher sind sie — auch von Lanner selbst — nicht als die zentralen Schépfungen zu
betrachten. Fiir kein einziges wurden Orchesterstimmen gedrucke, offensichtlich wurden sie ausschlief3-
lich von der Lannerschen Kapelle dargeboten, welche die Werke aus ihren eigenen Abschriften spielte.

202 Theaterzeitung 12. 10. 1833.
203  Theaterzeitung 24. 10. 1833.
204  Theaterzeitung 17. 7. 1831.
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Da die Quodlibets auf unmittelbar davor liegende Ereignisse (Urauffithrungen von Opern oder Tanz-
kompositionen von Kollegen wie Strauff Vater) reagierten, waren sie nicht auf eine lingere ,Lebensdauer®
oder gar fiir die Nachwelt konzipiert. Aber gerade diese ,Gelegenheitswerke werfen ein bezeichnendes
Licht auf die Gesamterscheinung Lanner. Die erhaltenen Autographe sind ebenso sorgfiltig geschrieben
wie seine groflen Walzer, die Zusammenstellung der Melodiezitate zeigt, dass Lanner ein gutes Gespiir
fiir Ausgewogenheit und Kontraste hatte. Vor allem aber prisentiert Lanner sich hier als ein Meister der
Effekte: die unmittelbare Wirkung auf das Publikum steht iiber einer kunstvollen Verkniipfung oder gar
thematischen Verarbeitung des Materials. Kiihl kalkuliert Lanner den Wiedererkennungseffekt (wobei er
seine eigenen Werke selbstbewusst neben Grofimeister der Klassik und Zitate der aktuellen Opernpro-
duktion stellt), lasst lyrische sich mit dramatischen Szenen abwechseln und legt alles auf die letzte grofie
Schlusssteigerung an, die den Zuhérer mit offenem Mund ob des unerhérten Spektakels zuriickldsst.

Ein Blick auf die Werkliste Johann Strauss Vater zeigt ein dhnliches Bild wie bei Lanner. Uber den Stel-
lenwert der Strausschen Potpourris ist ein kurioser Streit unter den Straussforschern entbrannt, der ein
bezeichnendes Licht auf die unterschiedliche Beurteilung des Potpourris an sich wirft. ,Mit Recht hat
Straufl Sohn die Potpourris nicht in die Gesamtausgabe der Werke seines Vaters aufgenommen ..., stellt
Max Schonherr® fest, dem hilt Norbert Linke entgegen: ,, ... dass die Mitberiicksichtigung dieser Opus-
werke unverzichtbar ist.“*® Strauss Vaters erstes Potpourri entstand — wohl nicht zufillig — im gleichen Jahr
wie Lanners ,Erstes Quodlibet®, nimlich 1828. ,Der unzusammenhingende Zusammenhang®, op. 25 von
Strauss Vater vereint Melodien von Auber, Bellini und Weber mit Eigenzitaten aus kurz zuvor entstandenen,
bereits populiren Werken wie dem ,Kettenbriickenwalzer und den ,Erinnerungs-Galoppen®. Das zwei
Jahre spiter entstandene Potpourri ,, Wiener Tagesbelustigung” spielt auf die unterschiedlichen Attraktionen
an, die ein Wiener im Prater, im Wachsfigurenkabinett oder in den diversen Wirtshdusern seiner Heimat-
stadt bestaunen konnte. Erneut werden Melodien populirer Opern der damaligen Theaterlieblinge Bellini
und Rossini eingebaut, unterhaltende Effekte wie ein virtuoses Flotensolo, eine Drehorgel und ein Post-
hornruf leiten zum furiosen Finale mit , Trompetenruf®, ,,Schlachtcoda® und einer Kanonade. In der Ver-
lagsanzeige (, Wiener Zeitung“ vom 29. 9. 1830) preist Haslinger das ,,Zweyte neueste Potpourri“ an: ,Dies
ist das neueste, schr gelungene, und allgemein beliebte Potpourri, welches Herr Strauss in Wiens 6ffentli-
chen Erlustigungsorten vortrug, und noch vortrigt. Es zeichnet sich durch eine ganz besondere, mit den
Wiener Eigenthiimlichkeiten iibereinstimmende Lebendigkeit, so wie durch gliickliche Zusammenstellung
der einzelnen Piecen aus.” Ein Jahr spiter folgt ,Musikalisches Ragout®, mit diesem Titel spielt Straufd (ob
der Titel von ihm stammt oder von seinem geschiftstiichtigen Verleger Haslinger, lisst sich mit letzter Be-
stimmtheit nicht kliren) auf die franzésische Herkunft des ,Potpourris® an, die Ironie ist offenkundig, der
Inhalt des wiisten Stiickes rief heftige Reaktionen in der Kritik hervor. Dennoch diirften diese Potpourris
auch ein geschiftlicher Erfolg gewesen sein, immerhin kiindigt Haslinger in der Erstanzeige dieses Werkes
(»Wiener Zeitung®, 18. 8. 1831) erneut die ersten beiden Potpourris an. 1839 folgt ,Musikalischer Telegraph®,
in welchem sich Strauf§ geradezu seriés gibt: iiber weite Strecken dominieren Melodien italienischer Opern.

Neben Lanner und Strauf§ wurden Quodlibets und Potpourris auch von anderen Tanzkomponisten ver-
fasst, stellvertretend sei Franz Ballins Quodlibet ,Musikalisches Durcheinander® genannt, welches bei

einer Veranstaltung im Colosseum 1841 aufgefiithrt wurde.?””

Wer iiber solche plakativen auf unmittelbare Wirkung abzielenden Tondichtungen die Nase riimpft, soll-
te bedenken, dass Komponisten aller Epochen sich auf diesem Gebiet betitigt haben. Mozart schrieb als
Kind ein ,Quodlibet”, Beethovens ,Pastorale” tiberraschte das Urauffithrungspublikum mit originellen
Orchestereffekten, vor allem in der Gewitterszene. Schlachtenmusiken bilden ein eigenes Genre, Beispiele
gibt es von Beethoven bis Ippolitov-Ivanov. Beethovens , Wellingtons Sieg war ein beliebtes Stiick bei
Freiluftveranstaltungen, so fithrte etwa das Musikkorps der Hoch- und Deutschmeister unter Morelly

205  Max Schénherr, Karl Reinohl, Johann Strauss Vater, London-Wien-Ziirich 1954.

206  Norbert Linke, Lanners Werke ohne Opuszahl, in: Katalog zur Lannerausstellung Musiksammlung der Wiener Stadt- und
Landesbibliothek, Wien 2001.

207 »Wiener Zeitung®, 21. 5. 1841.
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ein eigenes Arrangement fiir mehrere Kapellen im Volksgarten auf, bei dem die Schlacht realistisch mit
Kanonenschiissen und Kampfeslirm dargestellt wurde®®®. Lanners nichtliche Carnevals-Tour in ,Der
Schwirmer* ldsst an Mahlers ,Nachtmusiken® in seiner siebenten Sinfonie denken, Riickgriffe auf frithere
Werke gehéren zum integralen Bestandteil Strausscher Tondichtungen, etwa in ,,Ein Heldenleben®. Das
unvermittelte Nebeneinander von Naturseligkeit und Militdrmarsch, von grazidsem Menuett und rohem

Tanzboden sollte in der Collagetechnik Mahlers noch eine grofie Rolle spielen.

Dass Lanner (ebenso wie Strauff) in seinen Potpourris auf griindlichere Arbeit in den verbindenden Tei-
len verzichtete, mag einerseits an Zeitmangel, andererseits an der geringen kiinstlerischen Bedeutung des
Potpourris liegen. Er beschrinke sich auf einfachste Kadenzen, um die erforderlichen Tonartwechsel zu
bewiltigen, ist andererseits in der Instrumentierung der Fremdwerke geschmackssicher und auf der Héhe
seiner Zeit, wobei ihm die Erfahrung als langjihriger Orchesterleiter zugute kommt.

Verwiesen sei an dieser Stelle auf das Kapitel tiber Lanners Orchester, in welchem auf die Bedeutung Lan-
ners als Dirigent nicht nur eigener Werke, sondern als Interpret und Arrangeur zeitgendssischer Orche-
sterliteratur niher eingegangen wird. Die Potpourris sind schlagender Beweis fiir die Wichtigkeit Lanners
in der damaligen (noch sehr diirftigen) Orchesterlandschaft.

Bedauert muss werden, dass ein Grofiteil der Potpourris nur in den Klavierfassungen erhalten geblieben
ist. Die Potpoutris leben von den mitunter bizarren Orchestereffekten (nicht umsonst wurden in den
Klavierausgaben Instrumentationshinweise gedruckt), welche auf einem Klavier nur ansatzweise wieder-
gegeben werden konnen (selbst der beste Pianist wiirde an Kanonenschiissen und Hundegebell scheitern).
Doch wiren diese Werke nicht arrangiert und gedruckt worden, hitte es keinen Absatzmarke fiir sie gege-
ben. Sie sind fixer Bestandteil der Salonmusik, die nicht immer auf hoheren kiinstlerischen Wert abstellte,
einfache Erbauung galt nicht als verwerflich.

In der gegenwirtigen Musizierpraxis sind die Lannerschen Potpourris praktisch inexistent. Ihre urspriing-
liche Funktion — die unmittelbare Reaktion auf neue Werke sowie das Erinnern an tradiertes Melodien-
gut — ist aus heutiger Sicht eine rein historische. Viele der damals brandaktuellen Opern von Donizetti
oder Bellini sind lingst vergessen, ein Gutteil der Melodien selbst Spezialisten nicht mehr geliufig. Das
Zitieren von eigenen wie fremden Melodien, ohne dass das Werk selbst darauf reflektierend das Material
verarbeitet, erscheint uns als Kuriosum, zu dem wir keine Bezichung mehr aufbauen konnen. Wihrend
Tanzmusik bis in die Gegenwart zumindest in ihrer Funktion weiterlebt (unabhingig von ihrer Qualitdt),
ist uns die Funktion des Quodlibets fremd geworden. Stiinde auf dem Ankiindigungszettel des Kurkon-
zertes nicht der Titel des Opernwerkes, welches in Potpourriform dargeboten wird, wer weif3, ob wir
Wagners ,Rienzi“ oder Verdis ,,Ernani“ erkennen wiirden?

Instrumentation

Tanzmusik kann von unterschiedlichsten Musikergruppen dargeboten werden, vom einzelnen Violinspie-
ler ebenso wie von einem sinfonischen Orchester. Ad hoc zusammengestellte Ensembles, gut einstudierte
Salonorchester, ein Klavierspieler, der sich bei einer Abendunterhaltung spontan an den Fliigel setzt, drei
Bliser, die sich ein klappriges Notenpult und ein zerschlissenes Notenblatt teilen — es gibt keine Forma-
tion, die nicht Tanzmusik in irgend einer Weise darbieten kénnte. Und wenn es Singen, rhythmisches
Klatschen oder Stampfen wire, wenn der menschliche Kérper in Ermangelung anderer Instrumente sel-
ber zum Musikinstrument wiirde — die Voraussetzungen fiir Tanzmusik, nimlich die Angabe eines fiir
einen oder mehrere Tinzer verbindlichen Tempos und Rhythmus, wiren gegeben.

208  Allgemeine Theaterzeitung, Ankiindigung vom 11. 8. und Bericht vom 27. 8. 1836.
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Lexika (siche das Kapitel ,, Tanz“) beschreiben Tanz vornehmlich als Geschichte des Tanzes, als Geschichte
der Tanzformen und ihrer Bewegungen, und gehen auf die dabei verwendeten Musikinstrumente nur we-
nig ein. Hinderlich ist, dass wir von den frithesten Tanzdarstellungen — von den Héhlen- und Steinzeich-
nungen bis hin zu Abbildungen der griechischen Antike — zwar viel tiber die Tanzabliufe, wenig aber tiber
die verwendete Musik erfahren. Abbildungen von Musikern existieren zwar, doch sind uns viele Instru-
mente unbekannt oder in ihrer Spielweise nicht mehr zuginglich. Aufzeichnungen tiber die verwendete
Musik fehlen weitestgehend (so sie tiberhaupt existiert haben — man kann davon ausgehen, dass gerade
Tanzmusik entweder improvisatorischen Charakter hatte oder von den Ausiibenden aus dem Gedichtnis
nach bekannten Mustern gespielt wurde), und selbst dort, wo wir den Notentext entschliisseln kénnen,
existieren kaum Vorstellungen von Klang und Tempi.

Sicheren Boden betreten wir erst mit dem Mittelalter, und ab der Wiener Klassik konnen wir von einer Tanz-
und Musiziertradition ausgehen, die bis in unsere Tage reicht. Mégen sich Instrumententechniken und Spiel-
weisen langsam verindert haben, das Lannersche Instrumentarium ist uns im Grofen und Ganzen vertraut.

Die Tanzmusik der Wiener Klassiker (siehe dort) ist entweder fiir kleinere Ensembles geschrieben oder
tiberhaupt fiir Klavier (Schubert). In Haydns und Mozarts Menuetten und Deutschen Ténzen fille auf,
dass das Streichorchester in der Regel ohne Bratschen — nur mit zwei Violinen und Bass — auskommc.
Diese Besetzung verwendete Mozart in der Kirchenmusik, in der sinfonischen hingegen war die Bratsche
lingst Standard. Die Trioformation hielt sich bis weit ins 19. Jahrhundert. Bldser, Pauken und Schlagzeug
verwendete Mozart in den unterschiedlichsten Kombinationen, Oboen und Hérner hiufig, Trompeten
und Pauken fiir festliche Tinze gerne. Aber auch Instrumente, fiir die er ansonsten nicht schrieb, finden
sich in den Partituren, etwa die Leier (Musette). Neben der Flote setzt Mozart die ,,Pickelflote” ein, ge-
meint ist ein Vorldufer des Piccolos (siche unten), tiber die Transposition (loco oder oktaviert) ist sich
Mozart selbst oft nicht im Klaren. Da Mozart fir Hofbille oder andere Tanzveranstaltungen in geschlos-
senen Riumen schrieb, kann man von nicht allzu iippig besetzten Formationen ausgehen.

Die Biographien Lanners zeichnen in der Regel eine scheinbar linear verlaufene Karriere, die von ein-
fachen Verhiltnissen ausgehend eine stetige Steigerung bis hin zum abrupten Abbruch durch Lanners
frithen Tod durchlduft. Als ein Indikator unter anderen wird die stetige Vergroflerung des Lannerschen
Orchesters gesehen. Studiert man das Werkverzeichnis Lanners unter dem Gesichtspunkt der Instrumen-
tationen, so kann man neben der stindigen Ausweitung des Apparates auch die technische Weiterent-
wicklung einzelner Instrumente iiber einen Zeitraum von nahezu zwanzig Jahren verfolgen.

1825 erscheinen die ersten mit Opuszahl verschenen Werke bei Diabelli. Fiir die ersten drei Werke sind
uns keine Orchesterstimmen tberliefert, das fritheste Werk, fiir welches Stimmenabschriften vorliegen,
sind die ,Jewatsdorfer Lindler” op. 4. Da die davor liegenden Werke im gleichen Zeitraum entstanden
sind, kann davon ausgegangen werden, dass die Orchesterbesetzung gleich gewesen sein diirfte.

Die Lannersche Kapelle umfasste demnach zumindest elf Musiker. An Holzblisern standen eine Flote
und zwei Klarinetten zur Verfiigung, erginzt durch drei Blechbliser (zwei Horner, welche auch Trompete
spielten und eine weitere Trompete), eine Pauke, an Streichern drei Violinen und Bass. Diese Besetzung
entspricht ziemlich genau jener, die Philipp Fahrbach sen. in seinem im Mirz 1847 in der ,Wiener all-
gemeinen Musik-Zeitung® erschienenen Artikel ,Geschichte der Tanzmusik seit 25 Jahren als fiir diese
Zeit typisch anfiihre.?”

Wachsende Bekanntheit erlaubten Lanner die stete Vergrofierung seines Orchesters, so dass er auf dem
Hoéhepunkt seiner Komponistentitigkeit {iber einen nahezu vollstindigen Klangapparat verfiigen konnte.

209  Wiener allgemeine Musik-Zeitung Mirz 1847, zitiert nach N. Rubey in: Lanner-Katalog, Wien 2001, S. 78.
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Vergroflerungen — insbesondere chorische Besetzung der als solistisch konzipierten Streicherstimmen —
findet sich hingegen bereits in seinen Anfingen. Fiir besondere Anlisse musste das Orchester verstirke
werden, worauf in Anzeigen gerne Bezug genommen wurde (siche auch oben).

Die Orthographie der Instrumentenbezeichnung wechselt stindig, Rechtschreibung diirfte nicht die Stirke
der Kopisten gewesen sein. Mitunter fithrt dies zur Verwirrung, wenn stindig von ,Fagoti“ gesprochen
wird, wo nur eine Stimme notiert ist. Authentische Auffiihrungen erlebt man bei Lanner leider nur selten,
die Originalklangbewegung, die sich barocken und klassischen Komponisten mit Hingebung widmet, ist

bei Lanner und Strauf§ noch nicht angekommen.

Eine Ubersicht iiber alle von Lanner verwendeten Orchesterinstrumente zeigt folgendes Bild (die Rei-
hung entspricht der modernen Partituranordnung):

I.
a.

HOLZBLASER

Fléte/Piccolo: mit Ende des 18. Jahrhunderts wandelte sich die Flote hin zum romantischen Klang-
ideal, welches das gesamte 19. Jahrhundert prigte. Von Beginn an hat sie einen festen Platz im Lan-
nerschen Orchester. Zunichst ist sie solistisch besetzt, bald erfolgt der Einsatz von Piccolo (der Spieler
wechselt zwischen den beiden Instrumenten). Spiter wird die Besetzung vergroflert auf zwei Spieler,
wobei eine Flote mit Piccolo abwechseln kann (die Schreibweise kann sowohl ,Piccolo® als auch
»Picolo® sein, manchmal Ottavino). Die Doppelbesetzung ist aber nicht Standard. Die Flotenpartien
sind durchwegs virtuos gehalten, neben gewdhnlichem Collapartespiel oder Oktavkoppelungen mit
der 1. Violine finden friih sich solistische Passagen.

Oboe: das 19. Jahrhundert brachte die Krise der Oboe. An den technischen Entwicklungen hatte sie
wenig Anteil, als Soloinstrument wurde sie nicht mehr mit Virtuosenstiicken bedacht, ihr Platz war
im Orchester. Im Gegensatz zur klassischen, sinfonischen Musik, in welcher die Oboe fixer Bestand-
teil war (die frithen Haydnsinfonien haben zwei Oboen und zwei Hérner als Bliserbesetzung), ist
die Oboe in der Tanzmusik zunichst wenig gebriuchlich. Im , Zweiten beliebten Wiener Quodlibet®
op. 22 taucht die Oboe erstmals auf, da es sich nicht um ein Tanzwerk handelt, kann man annehmen,
dass Lanner fiir ein Konzert einen zusitzlichen Spieler verpflichtete, um die durch die Verwendung
der Rossini- und Paganiniabschnitte erforderliche Instrumentierung durchfithren zu kénnen (da die
Stimmen zu den beiden anderen Quodlibets dieses Jahres nicht erhalten sind, kann nicht gesagt wer-
den, ob dort ebenfalls eine Oboe zum Einsatz kam. Fiir die Tanzmusik der Jahre 1825—29 kann dies
aber ausgeschlossen werden). Dann verschwindet das Instrument wieder und kehrt erst 1829 in der
L. Lieferung der Neuen Redout-Carneval-Tinze“ op. 30 wieder. Zwar existiert nur eine nicht signier-
te Stimmenabschrift, doch diirfte diese authentisch sein. Lanner war 1829 zum ,,Musikdirektor der
k.k. Redoutensile ernannt worden, op. 30 diirften somit seine ersten fiir den neuen Saal geschriebe-
nen Ténze gewesen sein. Es ist gut moglich, dass Lanner fiir den groflen Saal und die festliche Umge-
bung ein grofles Orchester aufbieten wollte, da die Gesamtbesetzung ungewdhnlich groff ist. In den
folgenden Tinzen kehrt Lanner zur Standardbesetzung ohne Oboe zuriick, op. 33 (,Flora-Walzer®),
von welchem Stimmenabschriften von Straufd Vater sich erhalten haben, wechselt die zweite Klarinet-
te auf Oboe (Strauf$ schrieb die gesamte Stimme als ein Notenexemplar, so dass die Oboenabschnitte
auch vom Klarinettisten ausgefiihrt werden konnten, falls er kein solches Instrument zur Verfiigung
hatte oder es nicht spielen konnte). Ab op. 34 finden sich fallweise Oboen (immer solistisch besetzt),
zur Regel werden sie erst viel spiter. Stimmensitze aus der Zeit nach Lanner erginzen gerne Oboen
dort, wo Lanner sie nicht vorgesehen hatte. Diese Ergidnzungen sind Bearbeitungen und haben mit
Lanners Klangvorstellung nichts gemein (solche Erginzungen wurden fiir andere Bliser wie Fagotte
etc. ebenfalls vorgenommen, siche dort).

Klarinetten: Klarinetten sind integraler Bestandteil jeder Tanzmusikformation dieser und spiterer
Zeit. Selbst in kleinsten Ensembles fehlen sie selten, als ,picksiiffes Holzl“ sind sie aus der Schram-
melmusik nicht wegzudenken. In den frithesten erhaltenen Stimmenabschriften waren von Anbeginn
zwei Klarinettenpartien vorgesehen, in der Regel in unterschiedlichen Stimmungen. Die erste Klari-
nette wurde in hoher Stimmung (bei Kreuztonarten gerne in E, seltener in D oder in C, in Extremfil-
len sogar in G, bei B-Tonarten in Es oder E manchmal in C), die zweite in einer der gebriuchlichen
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tieferen (in A bei Kreuztonarten, in B bei B-Tonarten oder in C) notiert. In heutigen Auffithrungen
sind diese Unterschiede leider meist aufgehoben, da routinemifig auf A- oder B-Klarinetten gespielt
wird und die Partien transponiert werden. Der ganz eigene scharfe Ton der hohen Klarinetten geht
verloren, nicht zuletzt auch dadurch, dass die grofle Streicherbesetzung, wie sie heute tblich ist, die
solistischen Bliser in den Hintergrund dringen. Der Part der ersten Klarinette ist stets sorgfiltig gear-
beitet mit vielen solistischen Passagen, gerne legt Lanner melodische Themen in die erste Klarinette,
die durch Terz- und Sextkopplungen von der zweiten Klarinette unterstiitzt wird.

Fagott: dhnlich wie die Oboe taucht das Fagott erst spiter in den Lannerschen Partituren auf. In der
Klassik zunichst als Verstirkung der Basslinie ohne eigenes System, wird es mit Haydn zu einem
wichtigen Mitspieler in der Holzblisergruppe. Bei Lanner ist nicht denkbar, dass ein Fagott lediglich
die Basslinie mitgespielt hat, obwohl es vereinzelt Stimmenabschriften gibt, in welchen das Fagott
als Ersatz fiir das Violoncello bezeichnet wird. Erstmals im ,,Kirchweih-Landler” op. 13, taucht es in
weiterer Folge in einigen Tidnzen auf. Durchwegs ist nur eine einzelne Stimme notiert, obwohl Lan-
ner z. B. in der erhalten gebliebenen Partitur zum ,,Blumen-Fest-Lindler” op. 23 die Stimmbezeich-
nung ,Fagot[sic!]i“ wihlt. In den bereits erwihnten ,Redout-Carneval-Tinzen“ op. 30 finden sich
zwei Fagottpartien, dhnlich wie bei den Oboen diirfte ausnahmsweise eine grofle Besetzung gewihlt
worden sein. Wie bei den Oboen wurden Fagotte oft in spiteren Abschriften erginzt (siche Oboe).

BLECHBLASER

Hatten Blechbliser (gemeinsam mit der Pauke) in der Klassik noch hauptsichlich die Aufgabe, die
wichtigsten harmonischen Stufen (Tonika, Dominante) zu markieren und Héhepunkte effektvoll zu
unterstiitzen, ermdglichte der technische Fortschritt den Komponisten, diese Instrumente vermehrt
am thematischen Geschehen teilhaben zu lassen. Trocken beschreibt Philipp Fahrbach sen. in einem
im Mirz 1847 in der ,Wiener allgemeinen Musik-Zeitung“ erschienenen Artikel diese Vorziige: ,, ...
man wurde dadurch in den Stand gesetzt, modulirte Passagen durch die Metallinstrumente anwenden
zu konnen wodurch sie auch ihre urspriingliche Bestimmung verloren, blos Lirm zu machen.“*"
Hérner und Trompeten: in praktisch allen Werken Lanners, in denen diese Instrumente vorkommen,
finden wir den Wechsel von Hérnern zu Trompeten. Die beiden Hornisten mussten demnach eben-

211 Dadurch erginzt Lanner die urspriinglich alleine spielende Trom-

falls Trompete spielen konnen
pete zu einem dreistimmigen Trompetensatz, spiter zu einem vierstimmigen (die beiden Trompeten
wechseln {ibrigens nicht). (In den mehrfach erwihnten ,Redout-Carneval-Tinzen“ kommen gleich
sechs Trompeten zum Einsatz). Innerhalb dieses Satzes spielt(en) die Originaltrompete(n) die Ober-
stimmen, die von Horn zu Trompete Wechselnden spielen die Unterstimmen. In der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts wurden die Partien ausgeschrieben, wobei es zu einer quasi Umkehrung kam:
Vier Hérner und zwei (in Ausnahmefillen drei) Trompeten wurden Standard, gewechselt wurde nicht
mehr. Deshalb wurden die urspriinglichen tiefen Trompetenpartien fiir die Horner umgeschrieben
(die reale Lage blieb erhalten, da die Trompetenpartien tief lagen, also in einer normalen hheren Lage
fiir Horner). Diese Wechsel ermoglichen Lanner eine breitere Klangpalette: gerne lisst er Trompeten
beginnen (fiir eine besonders wirkungsvolle Einleitung), in der Walzerfolge wechseln die Instrumente
ab (z. B. Horner im 1., 3. und 5. Walzer, Trompeten im 2. und 4., aber alle anderen méglichen Kom-
binationen sind denkbar), in der Coda erfolgen erneute Wechsel, je nachdem, welche Walzerteile wie-
derholt werden. Dieses System wird fast ausschliefllich in den Walzern angewandst, bei Galoppen hin-
gegen bleibt die strikte Trennung von Hérnern und Trompeten aufrecht (Galoppe sind kurze Stiicke,
in welchen die Wechsel nicht zur Kontrastbildung benétigt werden, auflerdem setzt Lanner in Galop-
pen fast durchwegs nur Trompeten ein, die klangcharakteristisch fiir einen ausgelassenen Tanz sind
und weiters besser den bei einem Galopp deutlich héheren Larmpegel auf der Tanzfliche iiberténen
konnten). Thematisch werden Horner und Trompeten einerseits fiir die typische Walzerbegleitung

210
211

Ebd.

Eine im Katalog zur Lanner-Ausstellung der Wienbibliothek 2001 (siche auch Literatur) reproduzierte Bleistiftzeichnung
von Friedrich Treml (undat., wahrscheinlich 1841) zeigt einen Musiker, welcher Trompete spielt und das Horn unter sei-
nem Arm eingeklemmt hilt, ein Beweis fiir die damals iibliche Musizierpraxis, bei welcher die Musiker zwischen Horn und
Trompete zu wechseln hatten.
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eingesetzt (Begleitakkorde auf der zweiten und dritten Zihlzeit, als Verstirkung der zweiten Violinen
und Bratschen), in Einleitung und Finale kommen ihnen wichtige Aufgaben (markante Fanfaren,
Kadenzen u. 4. m.) zu. Solistisch werden eher Trompeten als Hérner verwendet, dhnlich wie bei den
Klarinetten setzt Lanner auf einen scharfen Klang. Die Trompetenpartien spiegeln die Entwicklung
dieses Instruments iber die erste Halfte des 19. Jahrhunderts wieder (einschrinkend muss gesagt wer-
den, dass Lanner seine Partien stets konkret fiir die Mitglieder seiner Kapelle schrieb. War ein neues
Instrument auf dem Markt, musste das noch nicht heifSen, dass es seinen Musikern automatisch zur
Verfiigung stand — siehe auch den Bericht*'? tiber das chromatische Waldhorn, welches spitestens 1828
allgemein bekannt wurde. Beethoven diirfte ein solches Instrument fiir seine 9. Sinfonie eingesetzt
haben, allerdings hatte er, wie aus der Partitur ersichtlich, nur einen einzigen Musiker dafiir zur Verfi-
gung, so dass ausgerechnet die 4. Hornpartie, welche gewdhnlich die tiefste Lage aufweist und selten
durch besonders exponierte Passagen auffillt, das groffe Hornsolo im langsamen Satz enthilt. Lanner
hingegen diirfte fiir seine Kapelle iiber keine solchen Instrumente verfiigt haben, zumindest gibt es
keine Hornpassagen, welche ein chromatisches Horn verlangen. Es konnte aber auch sein, dass Lan-
ner — dhnlich wie viel spiter Brahms, siche dessen 1. Sinfonie, in welcher er vom Horn einen Stopfton
verlangte, obwohl der gleiche Ton wesentlich einfacher und sauberer auf einem chromatischen Horn
hervorzubringen wire — konservativ in Komponier- wie Schreibstil war und von daher auf Experimen-
te verzichtete. Letztlich konnte er sich nicht sicher sein, stets Musiker mit chromatischem Horn zur
Verfiigung zu haben.). Wir finden die einfache Bezeichnung ,, Tromba“ (in Abschriften sowie in allen
Drucken), spiter , Klappentrompeten“*?, ,Maschintrompeten und ,,Ventiltrompeten®. Die Maschin-
Trompete, wie sie damals genannt wurde, war in Wien erstmals von Nemetz in seine Militirkapelle
aufgenommen worden.?'* Noch 1839 wurde bewundernd iiber die Virtuositit seines Fliigelhornspielers
geschrieben, welcher ,, ... die schwierigsten Musikstiicke, worunter vorziiglich eine Sammlung Bra-
vour-Variationen mit solcher Reinheit, Fertigkeit und Eleganz vortrigt®.?"> Die Orthographie wechselt
gerade bei diesen Bezeichnungen stindig (ausgerechnet die einfache Bezeichnung ,, Trompete kommt
nie vor). In zwei Tinzen schreibt Lanner Partien fiir das ,,Posthorn®. An Transpositionen kommt so gut
wie alles vor, was nur moglich ist, bei A, B und manchmal sogar G kann tief oder hoch vorgeschrieben
werden. In Walzern wird eine Stimmung fiir die Hérner und eine weitere fiir die Trompeten festgelegt,
(z. B. Horner in E, Trompeten in D), was den Einsatz auch in den wechselnden Tonarten der einzel-
nen Walzer erméglicht. Die Verwendung mehrerer unterschiedlicher Stimmungen erlaubt vollstindi-
ge Akkorde, wobei die aus der Klassik bekannten groflen Intervallspriinge erforderlich sind, welche
stimmfiihrungstechnisch zu oft widersinnigen Dissonanzauflésungen fithren*®. Bei lingeren Werken,
insbesondere bei den Potpourris konnen mehrere Stimmungen vorkommen, je nach Tonart. Bis heute
vollig ungeklirt ist, wie diese Wechsel in der Praxis funktioniert haben. Da die Walzerkette mit ho-
her Wahrscheinlichkeit ohne Unterbrechung durchgespielt wurde (Tanzpaare werden wohl kaum am
Ende eines Stiickes angehalten und den Einsatz des nichsten abgewartet haben), mussten die Musiker
sehr rasch wechseln. Lanner nimmt in der Komposition auf die geforderten Instrumentenwechsel kei-
ne Riicksiche, der Schlussakkord wurde auf einem Instrument gespielt, im nichsten Takt musste der
Spieler bereits mit dem anderen Instrument parat stehen (Ahnliches findet sich beim Wechsel Flote/
Piccolo). Wie dies technisch damals bewiltigt wurde — ob die Spieler jeweils letzte Noten vor oder erste
Noten nach dem Wechsel ausgelassen haben — ist unbekannt.
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Theaterzeitung, 9. 2. 1828, in diesem Bericht findet sich eine ausfiihrliche Beschreibung des Mechanismus, welcher auch
fiir Posaunen zur Anwendung kann, wenngleich er sich fiir diese Instrumente, im Gegensatz zu Hérnern und Trompeten,
nicht durchgesetzt hat.

Urspriinglich baute man Klappeninstrumente, die aber aufgrund der verwendeten Bauart nicht befriedigten und zur Wei-
terentwicklung hin zum Einbau von Ventilen fihrten. (Anm. d. V)

Theaterzeitung 27. 8. 1833; Nemetz publizierte 1827 die weltweit erste Ventiltrompetenschule, sieche Lanner-Katalog
S. 63.

Theaterzeitung 10. 7. 1839.

In klassischen Orchesterwerken finden wir diese Horn- und Trompetenpassagen, welche spitere Komponisten und Diri-
genten veranlasst haben, Andcrungen und Erginzungen anzubringen, um die korrekte Stimmfiihrung herzustellen. Uber-
sechen wird dabei, dass gerade diese Behandlung der Blechbliser ein markantes Merkmal der damaligen Zeit war. Zu dieser
Diskussion siehe u. a. N. Harnoncourt, div. Aufsitze in ,,Musik als Klangrede“, Wien 1982.
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b. Posaunen: Der , Terpsichore-Walzer op. 12 ist der erste, in welchem eine Bassposaune zum Einsatz
kam. Als Instrumentenbezeichnung finden wir ,Posaune®, selten ,Bassposaune, hiufig ,, Trombone®.
Mehr als eine Posaune verwendet Lanner fast nie (Ausnahme ist die , Tarantelle®). Im Turtti koppelt
Lanner in der Regel die Posaune mit der Tuba und den Bissen.

c. Tuba: wie bei den Trompeten, kann man die Entwicklung des tiefsten Instruments innerhalb der
Posaunenfamilie bei Lanner mitverfolgen. Viele Komponisten des 19. Jahrhunderts haben lange
experimentiert, um die durch die Vergréflerung des Orchesterapparates notwendige Stirkung der
Basslinie zu erreichen. Das Kontrafagott — bei Beethoven in seiner 5. Sinfonie erstmals im Einsatz
— war zwar nur eine schwache Hilfe, doch selbst der in der Orchesterbehandlung sehr klassisch-
konservative Brahms hielt bis in allen seinen Sinfonien (mit Ausnahme der 2.) am Kontrafagott fest.
Mendelssohn versuchte es mit der Ophicleide, Schumann verzichtete auf diese wie jenes, Bruckner
setzte von vornherein auf die Basstuba, die sich damit im Orchester durchsetzte und das Kontra-
fagott zum Bassinstrument der Holzbldser machte und die Ophicleide vollends verstiel. Lanner
hatte lange kein Bassinstrument zur Verstirkung der einzelnen Posaune zur Verfiigung, erstmals im
Walzer ,,Abschied von Pesth® op. 95, also erst 1834, findet sich ein ,Bombardon“. Wenzl Riedl hatte
in Wien eine zunichst zwolfklappige Bassophicleide erfunden und ihr den Namen Bombardon
gegeben. Dieses Instrument war ab 1833 bekannt, allerdings kaum in Verwendung, da es als zu kom-
pliziert im Erlernen galt und durch die 12 Klappen ein zu grofler Luftverlust beim Spielen entstand,
der den Klang, der urspriinglich als besonders stark gerithmt wurde, schwichte. Riedl modifizierte
das Instrument, das sich bald durchsetzen konnte, da es die Vorziige der Bassposaunen um einen
wesentlich kriftigeren Ton erginzte. Nemetz, der damals die Militirmusik des Regiments Prinz
Hessen-Homburg leitete und hiufig gemeinsam mit Lanner bei Billen mitwirkte, schaffte als erster
dieses Instrument fiir seine Kapelle an. Es ist daher durchaus denkbar, dass Lanner auf einen Mu-
siker der Kapelle Nemetz’ zuriickgreifen konnte oder seine Kapelle um einen Musiker mit diesem
neuen Instrument erweiterte.?’”” Durch die hdufig wechselnde Bezeichnung kann nicht mit endgiil-
tiger Bestimmtheit feststellen, welches Instrument um diese Zeit von Lanner verwendet wurde. In
Wien tauchte die Ophicleide, die in Frankreich bereits seit mehreren Jahren sowohl in der Oper als
auch in der Kirchenmusik in Gebrauch war, erstmals 1833 auf, die Gesellschaft der Musikfreunde
schaffte mit Unterstiitzung des Fiirsten Lobkowitz, der zu dieser Zeit Prasident der Gesellschaft war,
ein solches Instrument an. Da die Ophicleide einerseits ein chromatisches Instrument war, als sol-
ches daher alle Passagen spielen konnte wie ein Kontrafagott, andererseits kriftig im Ton, solcherart
ideal zur Bassverstirkung, war, erhoffte man sich viel von seinem Einsatz sowohl in der Opern- als
auch Konzertliteratur, nicht zuletzt aber in Militdrkapellen, da dieses Instrument leicht tragbar war,
daher auch bei Paraden und anderen Festgelegenheiten eingesetzt werden konnte.*'® Erst 1837, im
Walzer ,,Prometheus-Funken® op. 123 taucht das Bombardon wieder auf. Es etabliert sich zwar nicht
als Standard, kommct aber jetzt hiufiger zum Einsatz. 1839, im Walzer , Licbes-Trdume* op. 150 lautet
die Stimmbezeichnung zur Abwechslung wieder ,,Ophicleide®. Im berithmten Walzer ,,Die Roman-
tiker op. 167 wird die Posaune durch eine Bassposaune verstirke. In der ,,Cerrito-Polka“ op. 189
wird ein Eufonium gefordert, eine andere Bezeichnung fiir die Bassophicleide. Heute ersetzt man
alle diese Instrumente entweder durch eine Bassposaune oder durch die Tuba, die seit 1835 aufgrund
ihrer besseren Spieltechnik und reinerer Intonation die vorgenannten Instrumente verdringte.

3. scHLAGZEUG: die Fiille der von Lanner — vor allem in seinen auf dufleren Effekt ausgerichteten
Potpourris (sieche das Kapitel ,,Quodlibet-Potpourri) — eingesetzten Schlaginstrumente ist schier
unfassbar. Nichts, was irgendwie Lirm machen kann, ldsst Lanner aus (ob man die in einigen Pot-
pourris geforderten Kanonenschiisse und Hundegebell unter ,Schlagzeug® subsummieren mag, ist
Geschmackssache). Auf eine Auflistung wird hier verzichtet und auf die entsprechenden Besetzungs-
angaben im Werkverzeichnis verwiesen. Hier sollen nur generelle Anmerkungen ihren Platz finden.

217  Theaterzeitung 27. 8. 1833, ,Das Bombardon®; zur Entwicklung von Bombardon und Ophhicleide siche auch C. Sachs,
Reallexikon der Musikinstrumente, Berlin 31913 (Reprint 1979).
218  Ein ausfiihrlicher Artikel iiber die Ophicleide erschien in der Theaterzeitung am 27. 6. 1833.
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a.

Standardbesetzung: der tiberwiegende Teil der Werke Lanners sind Walzer. In der Lannerschen Ka-
pelle standen fiir die Schlagzeugpartien in der Regel zwei Musiker zur Verfiigung (dies lisst sich
anhand der erhaltenen Stimmenabschriften der Kapelle rekonstruieren: die Schlagzeugpartien sind
auf zwei Stimmen aufgeteilt). Einer bediente die Pauke im Wechsel mit der grofSen Trommel, der
andere die kleine Trommel. Fallweise konnte letzterer auch die grofSe Trommel iibernehmen (z. B. in
Tuttiabschnitten mit wuchtigen Akkorden, wo Pauke gemeinsam mit grofer Trommel die Schlige
markierten). Weitere Instrumente (etwa Triangel, seltener Amboss, Kastagnetten u. . m.) wurden von
jenem Musiker gespielt, der mit seinem Hauptinstrument gerade pausierte. Ein wichtiger Hinweis
ist zur groflen Trommel zu geben: an das Instrument war das Becken angebunden (in der Lanner-
schen Sprache , Teller” genannt), einzelne Schlige auf der grofSen Trommel wurden daher immer mit
Becken (ein Schligel fiir die Trommel, der zweite fiir das Becken) ausgefiihrt. Triller auf der groflen
Trommel erfolgen natiirlich mit beiden Schligeln, also ohne Becken. Wurde ein Schlag ohne Becken
gewiinscht, vermerkte Lanner ausdriicklich ,,ohne Teller®. Leider ist diese Musizierpraxis heute nicht
mehr so geldufig (sie gilt tibrigens auch fiir Rossini!). Die Originalbezeichnungen fiir Pauke lauteten
»Iympani® sowie Angabe der Stimmung (durchwegs zwei Instrumente wie in der klassischen und
frithromantischen Orchestermusik), mit , Tambour Grand® wurde die grof§e Trommel bezeichnet, bei
der kleinen wird unterschieden zwischen , Tambour petit“ oder ,,Tamb mil®. Alle diese Bezeichnungen
verweisen auf die Militdrmusik, aus welcher sie urspriinglich stammen.

Galoppe wurden ohne Pauke, nur mit kleiner und grofSer Trommel ausgefiihrt. In Potpourris hinge-
gen kamen sehr viele Schlaginstrumente zum Einsatz, die manchmal von anderen Musikern (meist
Blasern) der Kapelle iibernommen wurden.

sTREICHER: Handbiicher der Orchesterliteratur listen zwar Bliser, Schlagzeugpartien und andere
Nebeninstrumente mehr oder weniger penibel auf (vorbildlich ist Buschkotters ,Handbuch der In-
ternationalen Konzertliteratur®), das Streicherensemble hingegen wird meist einfach mit ,Streicher®
bezeichnet, ohne die einzelnen Partien niher zu spezifizieren. Fiir den Grofteil der klassischen und
romantischen Konzertliteratur ist das auch nicht nétig (jedem ist die Aufteilung in erste und zweite
Violine, Viola, Violoncello und Kontrabass geliufig, letztere oft in einem einzigen System notiert),
bei Lanner wiirde eine solche Verkiirzung zu schwerwiegenden Missverstindnissen und historischen
Verfilschungen fiithren, wie im folgenden ausgefiihrt wird.

Wiener Klassik: auffillig ist, dass sowohl Haydn als auch Mozart lange an der dreistimmigen Beset-
zung zwei Violinen-Bass festhielten auch noch zu einer Zeit, als sie fiir alle anderen Orchesterwerke
bereits selbstverstindlich die Bratsche einsetzten. Offensichtlich hielt sich diese Ensembleformation,
welche in der Kirchenmusik die Regel war, noch bis Ende des 18. Jahrhunderts. Die Bezeichnung
»Basso® konnte Violoncello, Bass und Fagott umfassen.

b. Am Beginn seiner Tétigkeit als Leiter seines eigenen Ensembles standen Lanner drei Violinen (er selbst

spielte die erste) und ein Kontrabass zur Verfiigung, hingegen keine Bratsche und kein Violoncello.
Die drei Violinen iibernahmen in etwa die Aufgaben, die in spiterer Folge von den gebriuchlichen
zwei Violinen und Bratsche auch erfiillt werden: die erste Violine spielte die Melodie, zweite und drit-
te Violine teilten sich die Begleitakkorde auf (in Walzern mit den typischen Nachschlagakkorden auf
der zweiten und dritten Zihlzeit). Akkorde wurden mit Doppelgriffen gespielt, so dass insgesamt vier
Noten erklingen konnten. Dreistimmige Akkorde (Grundstufen wie Tonika, Dominante und Subdo-
minante sowie die parallelen Nebenstufen) verdoppeln entweder den Grundton oder bei ungiinstiger
Lage die Quinte, so gut wie nie die Terz*”?, vierstimmige Akkorde (Dominantseptakkorde in Grund-
stellung und Umkehrung) kénnen vollstindig dargestellt werden. Mit fortschreitender Erfahrung
beachtete Lanner korrekte Stimmfiihrung (bei Sextakkorden wird die bereits im Bass erklingende Terz
im Begleitakkord ausgelassen etc.), da der Tonraum nach unten begrenzt ist (tiefste Saite der Violine
ist das g), musste er hiufig Kompromisse eingehen.

219

In zahlreichen Partituren wurden seitens Mitarbeiter des Verlages oder anderen Freunden Lanners Verbesserungen vorge-
8 3 g
nommen und ,falsche® Verdopplungen ,verbessert*.

75



Joseph Lanner - Leben und Werk

C.

In den meisten Lannerbiographien wird der Eintritt von Johann Strauf§ Vater als Bratschist in die Lan-
nersche Kapelle prominent vermerkt, allerdings mit sehr unterschiedlichen Datierungen®*. Folgt man
der Biographie von Krenn, dann wire Strauf§ Vater ,etwa im Friihjahr 1823 in die erste Formation
221 Blickt man hingegen auf die erhaltenen Stimmenabschriften
und autographen Partituren, so ergibt sich ein diffiziles Bild: in den ersten mit Opuszahlen versehenen
Werken, die durchwegs von 1825 und 1826 datieren, hilt Lanner an der Besetzung drei Violinen und
Bass fest. Die frithesten erhaltenen Autographe von Werken ohne Opuszahl, etwa die Bearbeitungen
von Rossinis ,,Barbier von Sevilla“ oder die zahlreichen ,Contredanse®- und ,,Francaise“-Bearbeitungen
sind nicht datiert, fiir Rossini kann man eine Datierung Herbst 1819 annehmen (Rossinis Oper wurde
am 28. September 1819%* erstmals in Wien aufgefiihret, die deutschsprachige Erstauffiihrung erfolgte
ein Jahr spiter). Die genannten Werke sind aber von vornherein fiir eine kleine solistische Formation
geschrieben (fiir die jeweilige Besetzung siche Werkverzeichnis), z. TI. mit Gitarre, manche fiir drei (!)
Violinen und Viola. Wire Strauss Vater ausschliefSlich als Bratschist bei Lanner titig gewesen, warum
hitte dieser an der Besetzung drei Violinen — Bass ohne Bratsche noch 1826 festhalten sollen, wo doch
die iibliche Besetzung mit zwei Violinen — Bratsche disponibel gewesen wire, die dariiber hinaus den
grofSen Vorteil einer Bereicherung der Begleitakkorde durch Zugewinn einer Quintregion nach unten
gebracht hitte? Richtiger diirfte demnach Linkes Schluss sein, wonach Strauf§ Vater in Lanners Kapelle
als Geiger und Bratscher titig war*? (siche auch die Anmerkungen zu ,,Aufforderung zum Tanz“ op. 7, fiir
welche eine authentische Bratschenstimme von Strauf Vater erhalten ist, sowie zu , Kirchweih-Lindler®
op. 13; ad ,, Aufforderung: Viola ersetzte stellenweise Bliser an solistischer Stelle siehe Klarinettensolo). Erst
ab op. 48, 1830 geschrieben, setzt sich die regulire Streicherbesetzung mit Violine 1, Violine 2, Viola und
Bass durch. Ein abschlieffendes Urteil zu dieser Frage scheitert auch an der nichteindeutigen Zuweisung
der frithesten erhaltenen Stimmenabschriften: Ob das von Flatscher signierte und datierte Orchesterma-
terial tatsichlich das Originalmaterial der Lannerkapelle ist, kann zwar vermutet, aber nicht bewiesen

Lanners als Violaspieler eingetreten®

werden (siche das entsprechende Kapitel), damit wire auch denkbar, dass Strauss sich seine eigenen
Violastimmen eingerichtet hatte, die er nach seinem Wechsel zu seiner eigenen Kapelle einfach mitnahm
und die — mit Ausnahme der oben beschriebenen Stimmen — als verschollen zu gelten haben.

Noch viel spiter schreibt Lanner eigene Violoncellostimmen. In der Klassik sind separate Cello-
partien noch selten, in der Regel spielen Cello und Bass im Oktavabstand die gleichen Noten, da-
her erfolgt eine Notierung in nur einem System oder mit der Anmerkung ,coll’ Basso“ (gleiches
gilt fiir das Fagott, das in der Nachfolge der Generalbasspraxis erst spit zur Eigenstindigkeit fin-
det, sicht man von solistischen meist humorvollen Passagen bei Haydn oder ersten lyrischen Me-
lodieteilen bei Mozart ab). Selbst als das Violoncello seinen festen Platz in der Lannerschen Ka-
pelle gefunden hatte, war es iiber weite Strecken eine reine Bassverstirkung mit gelegentlichen
Emanzipierungen. Der Grund, warum Lanner urspriinglich kein Violoncello verwendete, diirfte
ein banaler sein: als einziges der Lannerschen Instrumente kann man es nicht im Stehen spielen,
was fur die ersten Engagements — oft auf beengtem Raum, mit raschem Ortswechsel, um mehre-
re Tanzveranstaltungen an einem Abend bewiltigen zu konnen — hinderlich gewesen sein diirf-
te (auch die Pauke musste sich ihren Platz erst erobern, obwohl die anfangs verwendeten kleinen
Kesselpauken sicher mobil genug waren, um rasch auf- und wieder abgebaut werden zu kénnen).

NEBENINSTRUMENTE: in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts wurden viele Instrumente entwickelt,
welche sich nur zum Teil durchsetzen konnten. Das bekannteste Beispiel ist die Harfe, deren moderne
Form um 1810 in Paris erfunden wurde und von Johann Strauf$ Vater ab etwa 1839 in seinem Orchester
verwendet wurde. ,Mayerbeers [sic] Finale mit dem wunderschénen Harfen-Solo (welches Instrument
beildufig gesagt, aus einer der ersten Pariser-Fabriken, einen wunderschénen Klang besitzt, und von so

220
221
222

223

Siche das Kapitel ,,Johann Strauf§ Vater” in Krenn, Lenz-Bliithen, Wien 1994.

Krenn, S. 33.

Linke hingegen nennt als Anlass die ,,Wiener Auffithrung in italienischer Sprache, welche am 14. April 1823 im Kirntner-
thor-Theater stattfand“. Linke, Es musste einem was einfallen, Tutzing 1992, S. 55. Krenns Datierung erscheint glaubwiir-

diger, da nicht anzunchmen ist, dass Lanner vier Jahre mit einer Bearbeitung gewartet hitte.
Linke a.a.0. S. 42.
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kunstfertiger Hand gespielt, eine auflerordentliche Wirkung macht) ist eine der Glanznummern des
Strau8schen Orchesters. “** Die Harfe erhielt ihren Platz im Opernorchester, in die Tanzmusik wurde
sie erst eine Generation spiter integriert. Lanner verwendete sie in seiner Tanzmusik nicht, genau
so wenig wie andere Nebeninstrumente, welche nicht bereits unter ,,Schlagzeug® aufgelistet wurden.
Eine Ausnahme stellt seine Musik zu Carl Meisls , Der Preis einer Lebensstunde® dar, in welcher in
einer einzigen Nummer die Harfe zum Einsatz kommt.

DYNAMIK — PHRASIERUNG — ARTIKULATION — VERZIERUNG

Musik wird erst lebendig durch dynamische Schattierungen, lebendige Phrasierung, sprechende Artiku-
lation, Verzierungen, die zusitzlichen Reiz bieten. Tanzmusik erst recht braucht diese Elemente, um sich
tiber die reine Funktion als Rhythmusspender zu erheben.

Stirker und linger als sinfonische Musik oder gehobene Kammermusik wurde Tanzmusik improvisiert,
meist nicht schriftlich fixiert, sondern durch Tradition weitergegeben. Die Ausfithrenden variierten vor-
gegebene Modelle, fiigten ihre eigenen Verzierungen hinzu, nach ihrem eigenen Kénnen, mit mehr oder
weniger Geschmack. Lanners Rang als ernstzunehmender Komponist und Interpret rithrt nicht zuletzt
von seiner hohen Kunst auf diesem Gebiet her, wie alle zeitgendssischen Rezensionen betonen.

Die Genauigkeit, mit der Lanner seine Partituren notierte (siche die einschligigen Kapitel unten), weist
darauf hin, wie prizise seine Vorstellungen waren und wie wichtig ihm deren penible Umsetzung war. Auf
einige Details sei hier hingewiesen.

a) Dynamische Effekte: Zu den iltesten Gestaltungseffekten gehort die Dynamik. Der Wechsel von laut
und leise ist das auffilligste Gliederungselement, das Komponisten zur Verfiigung steht, vor allem in
Wiederholungspassagen wird es gerne eingesetzt. Relativ neu hingegen sind dynamische Abstufungen
innerhalb des Orchesterapparates. Zum einen kann ein Komponist eine bewusste Klangregie durch
unterschiedlich laut spielende Instrumente erzielen, zum anderen innerhalb eines relativ klein besetz-
ten Ensembles Klangeigenheiten der einzelnen Instrumente ausgleichen. Mahler nutzte diese Még-
lichkeiten extrem, doch bereits bei Lanner finden wir solche Abschnitte, zum Beispiel im ,,Blumen-
Fest-Liandler® op. 23: wihrend alle anderen pp spielen, notiert Lanner fiir Horn ff und Trompete f.

b) Fiir Akzente notiert Lanner in der Regel fz, sehr selten fs, wobei Lanners Handschrift nicht immer
hundertprozentig zu lesen ist.

c) Phrasierung: vieles in den Druckausgaben ist schlampig, vor allem die Bogensetzung, leider aber auch
bei Lanner selbst: regelmiflig finden wir Bégen, die quasi in der Luft enden, deren Zielnote nicht ein-
deutig bestimmbar ist. Aber auch bei exakter Notierung kann es passieren, dass gleichlautende Passagen
unterschiedliche Phrasierung aufweisen, ohne dass es gewollt war: vor allem Endnoten auf der ersten
Zihlzeit des neuen Takees sind fallweise in die Bogensetzung eingeschlossen oder werden neu angesetzt.

d) Artikulation: wie in der Rhetorik ist in der Musik die Artikulation ein Wesensmerkmal der individuellen
Interpretation eines (Musik-) Textes. Im Lauf der Jahrhunderte notierten Komponisten die exakte Artiku-
lation immer priziser, wobei sich in der Interpretation des Notierten noch immer eine oft gehdrige Band-
breite méglicher Auffassungsunterschiede auftut. Lanners virtuose Technik des Geigenspiels erlaubte ihm
eine Vielzahl von Nuancierungen, die zuvor in Tanzmusik ungebrauchlich war. Gerade Tanzmusik aber
lisst den Ausfithrenden Freiraum, sie miissen einerseits auf Raumbedingungen (Akustik, Nachhallzeiten
etc.) Riicksicht nehmen, kénnen andererseits auf Basis ihrer eigenen musikalischen Kompetenz ihre sehr
personliche Sicht einbringen. Als ein Beispiel sei die Ausfithrung von Gruppen von zwei Noten genannt:
urspriinglich als Achtel notiert, findet sich immer hiufiger die Notation zwei Sechzehntel mit Achtelpau-
se oder Sechzehntel mit punktierter Achtel: gemeint war niemals eine exakte Ausfithrung, sondern ,etwas
breiter” oder ,etwas kiirzer®. In der Notation spiegelt lebendige Auffiihrungspraxis sich wider.

224 ‘Theaterzeitung 8. 5. 1839.
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e) Akzente: Lanner setzt als Akzent das Zeichen # unter die Note (entspricht in etwa unserem moder-
nen Akzent >), hiufig aber auch ,langer” Akzent, der wie eine dim.-Gabel aussieht (manchmal sogar
dim.-Gabel und auf der Note fz oder fs). Es ist eine dhnliche Problematik wie bei Schubert, dessen
»lange Akzente® in modernen Druckausgaben nicht mehr wiedergegeben wird (siche auch Beethoven
Violinkonzert 1. Satz Take 113). Paul Angerer hat fiir die von ihm betreute Ausgabe der ,Denkmaler der
Tonkunst® versucht, diese Akzente originalgetreu im Druck wiederzugeben; es wire wert, auch in den
computerunterstiitzten Herstellungsprozessen auf einer die Intentionen des Komponisten authentisch
wiedergebenden Notierungspraxis zu bestehen.

f) Triller: Lanner notiert den Triller als senkrechten Strich, durchgestrichen mit einem -, damit diirfte
weniger ein klassischer Triller als ein Pralltriller gemeint sein (die Klavierausgaben ersetzen den Triller
gerne durch einen Mordent).

g) Manchmal finden wir tr iiber der Note, auch wenn mehrere Noten ohne Haltebogen hintereinander
gespielt werden, dann ist wahrscheinlich jedes Mal ein Anspielen (leichte Betonung der Note) gemeint.

h) Pauke: sowohl tr als auch klassische Balken (meist Sechzehntel, selten auch ZweiunddreifSigstel) wird von Lan-
ner verwendet. Die Sechzehntelbalken sind aber wahrscheinlich als Wirbel und nicht ,,misurato® zu verstehen.

i) Wir miissen davon ausgehen, dass zusitzliche Verzierungen von Lanner angebracht wurden, die nicht
ausgeschrieben wurden. Tanzmusik, die in ihrer Strukeur sich klar darstellen muss, wurde vielleicht
anders dargeboten als die Konzertversion, die vor einem aufmerksamen Publikum gespielt wurde.
Mangels Autographe kann iiber die meisten Werke Lanners wenig ausgesagt werden, dort wo sie
tiberliefert sind, fallt die Prizision der Angaben auf — auch bei Frithwerken, was darauf hindeutet, dass
Lanner von Anbeginn an die Qualitit der Ausfithrung in der Notation mitberiicksichtigte.

j) Das zuvor Gesagte bezieht sich auf Lanners Autographe, mit Abstufungen auf zeitgendssische Stim-
menabschriften. Klavierausgaben sind von den Méglichkeiten und Einschrinkungen des Instruments
geprigt. Erwihnt seien die von Czerny herausgebrachten erleichterten Ausgaben (,Der Kinderball®),
in welchen extra erwihnt wird, dass die Oktaven weggelassen werden (steht sogar im Titel) und in den
Rezensionen, dass die anstrengenden Triller weggelassen werden.

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass Lanner sich in seinen Partituren als ein geschmackvol-
ler Komponist erweist, der Abwechslung ins musikalische Geschehen sowohl in der Komposition selbst
als auch in der anschlieflenden Interpretation brachte. Mehr dariiber wird in nachfolgenden Kapiteln zu
sagen sein. Problematisch war die Ubertragung auf die Klavierfassungen, welche von den verlagseigenen
Arrangeuren hergestellt wurden: Verzierungen mussten an das Instrument angepasst werden, des Weite-
ren miissen wir Notationsunterschiede zwischen den einzelnen Verlagen (auffillig vor allem bei der Wie-
dergabe der Triller, der von ,,tr {iber den klassischen Mordent bis hin zu ~ reicht) mit beriicksichtigen.

NOTATION

Laut neuesten Forschungen®” hatte Lanner zumindest rudimentir eine Ausbildung in der Graveurschule
der Erzverschneidungsschule der Akademie der bildenden Kiinste durchlaufen, was seine korrekte No-
tation und — mit Abstrichen — relativ fehlerfreie Orthographie (so weit es in dieser Zeit eine festgelegte
Orthographie gab — selbst in Zeitungsartikeln wechselt die Schreibweise eine einzigen Wortes innerhalb
eines einzigen Artikels) erkldren konnte. Einige Eigenheiten Lannerscher Notation seien hier erwihnt.

a) Autographe Partituren: auffillig ist die saubere Schreibweise (im Gegensatz etwa zu Beethoven, dessen
Durchstreichungen und Wiedereinsetzungen Generationen von Herausgebern zur Verzweiflung getrieben
haben), selten trigt er Korrekturen ein. Manche Partituren tragen Spuren der Verlage, denen er sie zur
Druckvorlage iibergab, wenn etwa fiir Erweiterungsstimmen (2. Oboe, 2. Fagott etc.) diese Partien in die Par-
titur geschrieben wurden oder die Stimmfithrung den geltenden ,,akademischen® Regeln angepasst wurde.

b) Die Partituranordnung ist in der Regel (von oben) Streicher — Holzbldser — Blechbliser — Schlagzeug,
in seltenen Fillen notiert Lanner abweichend.

225  Siche auch: Lanner-Katalog S. 13ff.
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¢) Lanner verwendet ein querformatiges Notenpapier, 18- oder 20linig, mit vorgezogenen Takestrichen, d. h.
alle Takte sind gleich breit, was optisch zu einem mitunter gewohnungsbediirftigen Notenbild fiihrt.

d) In der Regel verwendet Lanner Tinte, die Taktstriche sind mit Bleistift vorgezogen.

e) Abbreviaturen: im Finale bzw. in der Coda werden die Wiederholungen der Walzer nicht ausgeschrie-
ben, sondern lediglich die Abschnitte angegeben (deshalb finden wir in den ersten Teilen Orientie-
rungsbuchstaben, welche Beginn und Ende des jeweils einzufiigenden Teils markieren).

f) In den Stimmen notiert Lanner die iiblichen Abbreviaturen, auch , Faulenzer” genannt (etwa bei Wie-
derholungen von Begleitstimmenakkorden).

g) An weiteren Abkiirzungen finden wir Collaparte-Anweisungen fiir unisono-Spiel, fallweise mit ottava-
Zeichen (etwa fiir die Oktavkoppelung Flste — erste Violine).

h) Begleitakkorde: bei zweistimmigen Akkorden wird der Rhythmus nur fiir die obere Stimme (also zwei
Viertel) notiert, die untere Stimme hingegen als Halbe;

i) Hiufig schreibt Lanner das in moderner Notation verpdnte ,Knie“ bei Balkenziehung mit grofen
Intervallspriingen, besonders bei eng beisammen liegenden Systemen.

j) An allgemeinen Anweisungen sei ,,Solo“ erwihnt, mit denen Lanner auf wichtige Passagen hinweist.
Bei Streichern (heute denken wir an chorische Ausfiithrung, zu Lanners Zeit waren die meisten Stim-
men einzeln besetzt) ist damit also nicht solistische Ausfithrung gemeint, sondern lediglich ein Hin-
weis auf die jeweils fithrende Stimme gegeben.

Eng aneinander liegende Systeme erforderten Konzessionen an eine korrekte Notation insbesondere von Bégen
und dynamischen Anweisungen. Wihrend in modernen Ausgaben die Gleichzeitigkeit etwa fiir den Eintritt
von dynamischen Anderungen und die Eindeutigkeit bei Phrasierung wie Artikulation eine Selbstverstindlich-
keit darstellt, sind in Lanners Partituren aus Platzmangel bedingte Verschiebungen von dynamischen Zeichen
und anderen Angaben zu beachten, Lanners Intentionen sind jedoch aus dem musikalischen Zusammenhang
und aus der Kenntnis seiner Notationsgewohnheiten mit wenigen Ausnahmen zu rekonstruieren.

Formen

Lanner adaptierte vorhandene Modelle, neue Formen hat er keine erfunden. Quadrille und mit Abstri-
chen Galopp sind in ein enges Korsett eingebunden, welches fiir formale Experimente wenig Raum bietet.

Anders steht es mit Lindler und Walzer. Die Grundform des einzelnen Walzers — zwei Teile, die in sich
wiederholt sowie fallweise als gesamtes da capo verlangt werden — lief§ Lanner unangetastet, die Anzahl
der Walzernummern innerhalb eines Werkes schwankt allerdings.

Drei Bereichen, in denen Lanners Innovationskraft auch fiir nachfolgende Generationen von Tanzkom-
ponisten besonders wirkmichtig wurde, seien eigene Abschnitte gewidmet.

INTRODUCTION

» Wann werden die Herren Componisten so gliicklich seyn,
ein Mahl wieder etwas zu ersinnen,
was sie an die Stelle der sogenannten Introductionen setzen kinnten?
Erst ein paar acht-, wenns moglich wire zehn-stimmige Accorde im Marsch-Rbhythmus;
dann eine mdéchtig kiihne Passage,
etwa durch die Intervalle des verminderten Septimen-Accordes;
nun, als Intermezzo, ein paar Kraftschlige,
und wieder ein Lauf nach den hichsten Regionen,
dann ein kleiner, cantabler, oder harmonisch unverstindlicher Satz,
durch diverse, ohrenzerreissende Arpeggien unterbrochen,
wohl auch gar einige Anspielungen auf's Thema,
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und zuletzt endlich — zum Finem lauda, —
eine lange und breite Cadenz mit Ritardando, Trillern, halsgefiabrlichen Spriingen, chromatischen Giingen,

und dergl., worauf — tandem aliquando —
das Motiv in hochster Einfalt hervortrits.

So mehr oder weniger, machte das Universal-Recept fiir alle Introductionen lauten,

und es ist sicherlich von ganzem Herzen zu wiinschen,
dass man dieses ewige Einerley je bilder je lieber verabschieden mage;
so gewifS es wahr bleibt, dass nicht die Fliigel der Phantasie mebr lihmt
als solcher Formenzwang, und wenn er selbst auch ein freywilliger wire. — Dixil“**

Jeder Rhetoriker weif§ um die Wichtigkeit des richtigen Beginnes. Das Publikum auf sich aufmerksam
machen, es an sich zu binden, es zu fesseln, um es geschickt hinzufiihren auf den Kern der Rede, auf das
Wesentliche, ist eine Kunst, die nicht jeder beherrscht. Ein guter Beginn entscheidet iiber Erfolg oder
Misserfolg des Ganzen, ist der Einstieg vertan, kann die Hauptaussage noch so sensationell sein, sie wird

ihre Wirkung verfehlen.

Nicht wenige Komponisten fiirchten das leere weifle Blatt, das ihnen zu Beginn entgegenstarrt. Es kommt
nicht von ungefihr, dass manche Komponisten Introduktionen erst schreiben, wenn der Rest des Werkes
vollendet oder zumindest grob skizziert ist.*?

Im Barock und bis weit in die frithe Klassik hatten Introduktionen eine pragmatische Funktion: das
Konzertritual war noch nicht erfunden, Plaudern und Essen selbst wihrend einer Vorstellung selbstver-
stindlich. Mit der Ouvertiire machte der Komponist auf sich aufmerksam, gab das Zeichen zum Anfang.
Maglichst laut, mit allen Instrumenten musste man einsetzen, um dem Schwitzen Einhalt zu gebieten
(nebenbei konnte man so stolz vorfithren, tiber wie viele Instrumentalisten man verfiigte).

Introduktionen kénnen Konzertbeginn wie Stiickbeginn markieren. Konzertabliufe waren bis weit
ins 19. Jahrhundert nicht standardisiert (das 20. Jahrhundert, so progressiv es in den Werken sich
gibt, bleibt im Programmablauf merkwiirdig konservativ), eine Ouvertiire mochte am Beginn, eine
Sinfonie am Ende stehen, es gab aber auch Konzerte, in denen lediglich einzelne Satzteile losgeldst
vom Sinfonieganzen erklangen, Solonummern zwischen Orchesterwerken eingeschoben wurden.
Dennoch muss jedes Werk fiir sich seine Wirksamkeit entfalten konnen, muss seinen ihm eigenen
Auftakt setzen.

Fiir Tanzmusik gelten andere Regeln als fiir Barockopern oder romantische Symphonien, Grundregeln
der Rhetorik finden sich dennoch auch hier, manche sogar stirker als dort. Banale akustische Erwigun-
gen schrinken kiinstlerische Intentionen ein, der iiberhorte Walzereinsatz bringt das Publikum nicht
zum Tanzen. Der romantische Tremolonebel am Anfang des ,Donauwalzers® ist dem Konzertpublikum
gewidmet, nicht der tanzwiitigen Meute. Johann Strauf§ Sohn konnte mit einem kultivierten Publikum
rechnen, das einer Novitit ehrerbietig zuhorte, ehe es (bei den sofort eingeforderten Wiederholungen)
dazu tanzte. Ein, zwei Generationen zuvor wire es verlorene Liebesmiih gewesen, einer Einleitung mehr
als die Funktion des Zeichensetzens zukommen zu lassen. Der acht- bis zehnstimmige Akkord, vom Re-
zensenten des Allgemeinen Musikalischen Anzeigers so erbittert bekimpft, tat seine Wirkung: man hérte
auf zu Reden, und sei es nur aus Erschrecken.

Die Funktion der Einleitung war somit klar definiert: das Zeichen zum Beginn wurde gesetzt, die Paare
konnten sich auf dem Tanzboden einfinden, sich zum Tanzen bereit machen (oder, hatten sie gerade eine

226 AMA 16. 5. 1829.
227  Ein besonders Beispiel ist Brahms, 1. Sinfonie c-Moll. Brahms sandte den ersten Satz — noch ohne Introduktion — zur
Ansicht an Clara Schumann. Das Allegro seinerseits beginnt mit einer viertaktigen Kadenz, ehe das Hauptthema einsetzt.

Nachtriglich fiigte Brahms die langsame Einleitung hinzu mit dem Effeke, dass der erste Satz quasi eine Doppeleinleitung
hat. (Anm. d. V.)
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Tour absolviert, blieben ihnen zumindest einige wenige Momente des Verschnaufens). Was das Orchester
spielte, war einerlei, war es kurz und man war nicht bereit, fing man spiter an, wurde es zu lang, konnte
das Publikum ungeduldig werden. Kiinstlerische Intentionen wurden nicht erwartet — und lange nicht
geboten. So wenig wie der Tanzablauf ritualisiert war, so wenig wurde die Einleitung vermisst, wenn es

keine gab.

Blickt man die lange Reihe der Lannerschen Werke entlang, so kann man den Wandel von Funktion zu
kiinstlerischer Intention gerade an der Ausgestaltung der langsamen®® Einleitung am besten {iberbli-
cken. Von einigen primitiv hingesetzen Akkorden, gerade gut genug, um ein wackeliges Ensemble zum
Zusammenspiel zu fithren, bis hin zur hochromantischen Stimmungsmalerei, von kaum ausgearbeiteten
Kadenztakten hin zu abgeschlossenen Formteilen reicht bei Lanner die Palette.

Der Gestaltungsfreiheit Lanners sind am ehesten die Introduktionen zu Lindlern und Walzern offen.
Galoppe oder Polkas erfordern eine knappe, meist viertaktige Einleitung, in welcher das Tempo ange-
schlagen wird. Der Zweivierteltakt nach einem Walzer oder einem anderen Tanz stimmt die Beteiligten
auf einen raschen, nahezu rasenden ,Kehraus“-Tanz ein, der als Abschluss einer lingeren Walzerfolge
diente (siche dazu die einschlidgigen Anmerkungen zu Galoppen und Polkas). In den Walzern baute sich
die Spannung auf, die im Galopp ihren Hohepunke fand, eine lingere Einleitung zu einem Galopp wiire
geradezu kontraproduktiv gewesen. Der Galopp musste explodieren, musste hineinfahren in das Wal-
zertreiben, ihm Einhalt gebieten durch eine wirbelnde, alle vorangegangene Ausgelassenheit nochmals
tibercrumpfende nahezu animalische Wildheit, an deren Ende eine abrupte Unterbrechung oder ein Hin-
eingleiten in ruhigere Gefilde stand. Die Quadrille ihrerseits gestattete durch ihre dem Werk immanente
Statik keinerlei Freiraum fiir Einbegleitung. Die Ansage des gestrengen Tanzmeisters ersetzte, was in
Walzern und Lindlern musikalisch schmeichelnd dem Tdnzerpaar ins Ohr geraunt wurde.

Spricht man bei Lanner von Introduktion, so muss man unterscheiden, ob es sich um ein Autograph, eine
Stimmenabschrift oder die Klavierfassung handelt. Fiir Johann Strauf§ Vater nachgewiesen, fiir Lanner zu
vermuten ist, dass Introduktionen erst nachtriglich hinzugefiigt wurden. Strauf§ konzipiert zunichst die
Walzer, lisst am Beginn der Stimmen eine oder zwei Systeme leer, um dort nach Abschluss der Walzer-
komposition die Introduktion hinzu zufiigen. Fiir Lanner kénnen wir dieses Verfahren nicht verifizieren,
auszuschlieflen ist es nicht.

Autographe Partituren von Lanner suggerieren einen durchgingigen Kompositionsvorgang, mangels
Skizzen kénnen wir nicht mehr rekonstruieren, ob die Niederschrift mit dem eigentlichen Erfinden Hand
in Hand ging oder nur — wie bei Mozart — das schriftliche Fixieren einer bereits vollstindig (ob im Kopf,
ob auf Skizzenbldttern, in Particellen etc.) vorliegenden Komposition bedeutete. Fiir die Introduktionen
lasst sich daher aus den Autographen nichts gewinnen, was zeitliche Niederschrift in Bezug auf die Voll-
endung der restlichen Teile anlangt.

Weiters lisst sich aus dem Vorhandensein einer Introduktion nicht automatisch auf die Ausfithrung der-
selben bei Tanzveranstaltungen schliefSen. Eher lassen Introduktionen an konzertante Versionen denken,
bei denen sich Pracht und Reichtum der sinfonisch breiten Einbegleitungen adiquat darstellen liefen.
Fiir einige Werke liegt neben den Stimmenabschriften des gesamten Orchesters eine einzelne Violinstim-
me vor, in welchen Introduktionen und Finali zuweilen fehlen.??

Klavierausgaben bieten ,klavieristisch“ gestaltete Introduktionen. Manchmal schimmert die Originalbe-
setzung der Lannerschen Kapelle hindurch, andere Passagen sind eindeutig von den Moglichkeiten, aber
auch Grenzen des Klaviers bestimmt. Die eingangs geschilderte Klage tiber die ausufernden und sinnent-

228  In der Musikanalyse hat sich der Begriff der ,langsamen Einleitung® etabliert, wenngleich viele Einleitungen nicht den
Duktus der Langsamkeit vermitteln. Hat man die Noten nicht vor Augen, entscheidet oft mehr die Interpretation als der
Komponist, was beim Zuhérer als ,langsam“ ankommt. (Anm. d. V)

229  U.a. fir op. 123, 126 etc., Details siche Werkverzeichnis.
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leerten Introduktionen trifft zumindest in einigen Werken auch Lanner. Wo keine Autographe und kein
Stimmenmaterial vorliegen, ldsst sich iiberhaupt nicht sagen, ob Lanner eine Introduktion geschrieben
hatte oder ob diese von findigen Bearbeitern erst hinzugefiigt wurde.

Die ersten gedruckten Lindler verzichten auf Introduktionen. Bemerkenswert, dass Lanner fiir sein opus 1
als Titel nicht nur ,Neue Wiener Lindler” wihlte, sondern ausdriicklich ,,mit Coda“ hinzufiigte. Vergleiche
mit anderen um diese Zeit veréffentlichten Tinzen weisen eine solche Bezeichnung als absolut iiblich aus.

Erstmals schrieb Lanner eine Introduktion in op. 4, sie umfasst lediglich 16 Takte (jeweils Kadenzen 4
4 Takte). Die weiteren Ténze bis op. 11 kommen ohne Introduktion aus.

Einen deutlichen Qualitdtssprung bietet , Terpsichore® op. 12: bedingt durch den Untertitel ,Im Reich
des Pluto“ schildert Lanner zunichst dramatisch diese ,Unterwelt“, die Einleitung steht in c-Moll,
an Dynamik finden wir Steigerungen bis forte und fortissimo. Ein verminderter Septakkord und die
darauf folgende Kadenz markieren einen theatralischen Hohepunkt, nach dem — vdllig unbeeindrucke
von den Schrecken der vorangegangenen Takte — das erste Walzerthema in C-Dur, leise wiegend ein-
setzt. Diese Einleitung bleibt unter den Frithwerken singuldr, noch immer ist die Introduktion nicht

Standard.

Eine reizende Introduktion entwarf Lanner fiir die ,Zauberhorn-Lindler® op. 31: In Anklingen an die
in Wien besonders populire Oper ,,Oberon® zitiert Lanner den Hornruf der Ouvertiire und versetzt mit
einigen wenigen Takten den Zuhérer in sein Zauberreich. Dass dieser Walzer nur in der Klavierfassung
vorliegt, ist besonders bedauerlich, eine Aussage iiber die Instrumentierungskunst Lanners in dieser Epo-
che ist nicht moglich.

Die frithen Introduktionen schlieflen in der Regel mit einer deutlichen Zisur auf der Dominante, che
Walzer Nr. 1 beginnt. Andere Formen, in denen die Introduktion iiberleitet, finden sich ebenfalls. Ein
gutes Beispiel ist etwa der ,Lock-Walzer® op. 80 — calando gleitet Lanner in das erste Walzerthema.

Im Lauf der Jahre wandelte sich die Funktion des Walzers, weg vom reinen Tanzwalzer hin zu einem auto-
nomen Musikstiick, welchem in Konzerten ebenso aufmerksam gelauscht wurde wie einer klassischen
Ouvertiire oder einem behaglichen Opernpotpourri. Zunehmend konnte Lanner es wagen, einen neuen
Ton in seine Introduktionen einzufithren, mit Anklingen an die grofSen Tonmalereien der romantischen
Konzertliteratur.

Nicht nur der Umfang der Introduktion wuchs, sie wurde zunehmend in mehrere durch unterschiedliche
Tempi charakterisierte Teile gegliedert (z. B.: ,Die Abenteurer” op. 91).

Die Werke, die im Umbkreis von Lanners Reisen nach Pesth geschrieben wurden, zeigen diesen Quali-
titssprung am deutlichsten. Fern seiner angestammten Reviere musste Lanner sich beweisen, vor neuem
Publikum sich bewihren.

Der , Pesther Walzer” op. 93, und ,Abschied von Pesth® op. 95 eréffnen mit grof§ angelegten eigenstin-
digen Einleitungsteilen. Op. 93 erdffnet mit einem Marsch, ein achttaktiges Thema fithrt zur Dominate.
An einen kurzen lyrischen Mittelteil schliefit sich die Reprise des Marsches, reicher instrumentiert, mit
einer iiberraschenden Wendung von G-Dur nach H-Dur, der Dominante des ersten Walzers (e-Moll).
Klar abgetrennt, mit Fermate schliefSt die Introduktion, bildet mit ihren straffen Rhythmen den denkbar
grofiten Kontrast zur nun einsetzenden, durch Hemiolen geprigten Walzermelodie. Die Introduktion zu
op. 95 ,Abschied von Pesth® stach aus der Walzerproduktion von Lanners Mitbewerbern heraus: ,,Sehr
gelungen und iiberraschend ist die Introduction ...“*°

230  Theaterzeitung 16. 2. 1835.
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»Die Werber*, 1835 entstanden (entweder bereits in Pesth uraufgefiihrt oder nach Lanners Riickkehr nach
Wien) sind ein beeindruckendes Beispiel fiir das hohe Niveau, das Lanner in der Orchesterbehandlung
erreicht hatte, aber auch fiir die Sicherheit, mit welcher er eine grofiriumige Exposition zu gestalten
wusste. Erste Geigen alleine heben piano mit drei Achtel Auftake an, gefolgt von zweiten Geigen und
Bratschen in Terzen, es entwickelt sich ein zarter Dialog, der seinen Reiz durch die Unbestimmtheit der
Tonart — scheinbar A-Dur, aber es konnte auch Fis-Moll sein, die Tonart, in der dann tatsichlich das erste
Walzerthema steht — erhilt ebenso wie durch die Unbestimmtheit der Taktart — es konnte der Dreiviertel-
takt des Walzers sein oder ein Sechsachteltakt (Beispiele wie diese zeigen, wie weit Interpretation eingreift
in das gewollte oder ungewollte Verwirrspiel des Komponisten: es liegt in der Hand der Musiker, wie sie
phrasieren). Jih wird die triigerische Idylle unterbrochen, ein heftiger Akkord im 8. Takt, verminderter
Septakkord, tutti, Akzent schrecke den Zuhérer auf (wer dichte nicht an Haydns ,,Paukenschlagsinfonie®
— solche Effekte waren an der Tagesordnung), zwei Takte Kadenz leiten iiber zu einem véllig eigenstin-
digen Teil, wie er in dieser Ausdehnung in einer langsamen Walzereinleitung bis dahin unbekannt war.
Ein scharf rhythmisiertes Motiv der Holzbléser iiber einer durchgehenden Achtelbewegung der Streicher
weckt Marschassoziationen, setzt die Eigenheit der ungarischen Sprachbetonung (immer auf die erste
Silbe) durch die Rhythmusfolge zwei Sechzehntel-eine Achtel in Musik um. Anklinge an das Finale der
,Eroica®“, das seinerseits im Vérbunkos-Motiv sich am ungarischen Volkston bedient, lassen sich ebenso
finden wie Gedanken an ritterliches Werben zulissig sein diirften. Instinktiv hatte Lanners Publikum das
Neue, Eigenartige an seiner Tonsprache erkannt, ,Die Werber wurden sofort in ihrer Bedeutung erfasst.
Nicht zuletzt die Introduktion, die durch unterschiedlichste Gefiihlsebenen fiihrt, ehe sie ins traditionelle
Walzergeschehen miindet, war fiir den durchschlagenden Erfolg verantwortlich.

Lange, sorgfiltig ausgearbeitete Introduktionen bieten ,Walzer” op. 110, , Walzer® op. 111 und ,Hymens
Feierklinge® op. 115. Gemeinsam ist dieser Gruppe, dass sie Konigen (op. 110 Ferdinand II., op. 115 Maria
Theresia) bzw. op. 111 Erzherzogin Maria Ludovica gewidmet sind. Dem Widmungstriger von op. 110,
Konig von Sizilien, wird mit einem ,siciliano-Thema® gedacht.

»Die Haimbacher® op. 112 sind ein weiteres Beispiel, wie Anlass und Titel in Musik gesetzt werden: die
lange Einleitung, im pastoralem Stil gehalten, wird von einer lindlichen Melodie im ,,Andante languido®
geprigt. Dramatisch geht es hingegen in ,Prometheus Funken® op. 123 zu: das Ziingeln des Feuers wird
ebenso hérbar wie die Klage des bestraften Gottes. Martialisch zeichnet Lanner die ,,Osmanen® op. 146,
in den ,Soldaten-Tdnzen® op. 173 (der kéniglichen ungarischen Leibgarde gewidmet) wird marschiert, im
»Hexen-Tanz® op. 203 entfesselt Lanner eine mittlere Walpurgisnacht, ehe er in einen weit harmloseren
Walzer auflsst.

»Pesther und ,Romantiker” kreieren einen Einleitungstypus, der sich spiter bei Straufl Sohn (,, Wein,
Weib und Gesang“) wieder findet: abgeschlossene Teile, die an die frithen Sinfonien Haydns denken
lassen, wo aus langsamen Einleitungen ganze eigenstindige Sitze werden konnten (z. B. Sinfonie f-Moll
HV 1/49 ,La Passione®).

Von ganz anderem Charakter ist die Introduktion, die Lanner den , K.K. Kammerballtinzen® op. 177
voranstellt. Die Leitung der jihrlichen Hofbille war eine Krénung in Lanners Laufbahn, und auch
wenn der genannte Walzer nicht bei einem dieser Bille uraufgefiihrt wurde, so trigt er alle Charakter-
ziige cines rauschenden Festballes am Kaiserhof in sich. Eréffnet wird das Werk mit dem Polonaisen-
rhythmus in den Blechblidsern — ein Hinweis auf den Eréffnungstanz jedes groflen Balles, der Polonai-
se, zu deren Klingen die Paare in den Saal zogen (Mozart eréffnet ganz dhnlich seinen Zyklus ,Drei
Menuette“ KV 363). Bereits op. 170 ,Maskenbilder® eréffnet mit einem ,, Tempo di Polacca®. Der Titel
erinnert dhnlich wie op. 177 an die Bille in den Redoutensilen, dort wurden alljihrlich Maskenbille

abgehalten.
Walzer ohne Introduktion finden sich in den mittleren und spiten Werken Lanner so gut wie keine. Eine

Ausnahme bildet ,,Orpheus-Klinge® op. 126. Die als Fortsetzung der ,,Olymps-Walzer konzipierte Wal-
zerkette stellt dem ersten Walzer lediglich eine viertaktige Einleitung voran.
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Das Spielen mit der Funktion der Introduktion konnte lustvoll betrieben werden. Johann Strauf§ Sohn
ldsst seinen , Friihlingsstimmen-Walzer“ unisono, im forte und sofort im Walzertempo anheben, dennoch
ist es uniiberhérbar eine Einleitung (samt der vor allem in Liedern gerne verwendeten ,,Vorreiter — Takee,
in denen die Begleitung vorgestellt wird, ehe das Thema anhebt). Ist es die Idee der permanenten Bewe-
gung, des Tanzes ohne Anfang und Ende (so wie ,,Gloria“ und ,,Sanctus® im katholischen Ritus ohne Ein-
leitung gesungen werden, das Volk fillt ein in den im Himmel unauthorlichen, auf Erden imaginierten
Gesang der Engel und Seligen ...), die hier Musik geworden ist?

EINGANG

Dienen Introduktionen der Einfithrung in das Werkganze, so bilden Einginge eine kurze Uberleitung
von einem Walzerteil zum nichsten. Einginge gliedern von einander abzugrenzende Abschnitte, sie kon-
nen aus einer knappen Kadenz bestehen, wenn Walzer unterschiedlicher Tonalitdt aufeinander folgen und
der Komponist ein verbindendes harmonisches Element einsetzen mochte. Kontrastierende Charaktere
kénnen aufeinander prallen oder durch eine vermittelnde Einleitung vorbereitet werden, die Einleitung
stimmt ein, wo Uberraschung nicht gewiinscht ist.

Ahnlich wie bei Introduktionen lassen Einleitungen sich kiinstlerisch ausgestalten, ambitionierter noch
als jene, da eine Einleitung knapp gehalten werden muss, selten sich iiber mehr als vier — allenfalls acht
— Takte erstreckt. Der Phantasie des Komponisten entspricht das Einfithlungsmoment des Interpreten:
der verzogerte Walzerauftake, der quasi verdoppelte Beginn hat sich als Tradition etabliert, ohne dass die
Legitimation dieser Freiheiten quellenkritisch erfassbar wire.

In Ansitzen finden wir Einginge bereits in op. 1 (vor Nr. 5 zwei ,Uberraschungsakkorde®). In op. 6
schreibt Lanner vor Nr. 5 einen kurzen (4 Takte) Eingang. In den Folgejahren finden wir alle méglichen
Gestaltungen.

Der schon mehrfach zitierte ,Pesther Walzer® op. 93 sei erneut als Beispiel fiir Lanners feines Gespiir
fiir Uberraschungen zitiert: auf den konventionell gehaltenen Abschluss von Walzer Nr. 2 folgt ein iiber
einem iibermifligen Septakkord gehaltenes viertaktiges Thema, das bereits den Eintritt von Walzer Nr. 3
bedeuten konnte und sich erst aus der Nachschau als Eingang entpuppt. Die Wiederholung leitet zu
einem Pianomotiv iiber, welches verkiirzt (dreitaktig, der letzte Take der Phrase verschrinkt sich mit dem
ersten Takt des Walzers) und zusitzlich verschleiert durch einen Bindebogen den Eintritt der nachfolgen-
den Nummer verwischt. Gleitende Uberginge anstelle einer bloflen Abfolge von Nummern machen aus
einer Walzerkette eine Gesamtkomposition.

Diese Verschrinkungen zeigen sich — mit Abstrichen — auch im Walzer ,Die Werber op. 103. Walzer
Nr. 3 hebt mit einem Eingang an, der zunichst viertaktig erscheint, erst aus der Wiederholung des Wal-
zerteils erkennt man, dass der letzte Takt des Eingangs in Wirklichkeit der erste des Walzers war: das Spiel
mit auftaktigen unbegleiteten Themenbeginnen reizte Lanner sein Leben lang.

CODA — FINALE

Schwanz (wortlich iibersetzt), Schweif, Schleppe, Ende oder Zopf sind die deutschen Aquivalente zum
italienischen Wort ,Coda“. Was immer Coda ist, es hingt hintendran, ist nicht wesentlich, hat nicht
Anteil am Ganzen und ist doch unverzichtbar. Kein Komet kdnnte iibers Firmament gleiten, ohne seine
verldschende Pracht hinter sich herzuziehen.

Musikalische Formen leben von ihrer Abgrenzung, das viertaktige Urthema nicht weniger als die unend-
liche Melodie. Wo Komponisten bis zum 17. Jahrhundert mit einer einfachen Kadenz ihr Auslangen fan-
den, erforderte die stetige Erweiterung instrumentalen Schaffens eindeutigeres Enden. Wiederholungen
der letzten Periode bildeten eine erste Stufe, die traditionellen Wiederholungen innerhalb der Sonaten-
form nicht nur der Exposition, sondern auch der Durchfithrung und anschlieSenden Reprise zwangen
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zu neuem Gestalten. Langsam bildeten sich eigene Anhinge heraus, die das Ende einzelner Sitze wie des
Werkganzen markierten.

Die Ausweitung der Coda ergab die Notwendigkeit grofiriumiger Disposition auch im Harmonischen.
Komponisten pflegten mit weiter entfernten Tonarten anzuheben (gerne mit der Subdominante, der
traditionellen Ausgangstonart fiir Kadenzen), streiften Nebentonarten, ehe sie iiber die Dominante zur
abschlieflenden Tonika zuriickkehrten und diese mit instrumentalem Einsatz und satztechnischen Mit-
teln (Akkorde, unisono-Spiel, dynamische Uberhohung) als Erreichtes etablierten.

In Tanzzyklen gewinnt die Coda eine neue Bedeutung. ,,Coda steht iiber solchen Stellen, welche nach
dem formlichen Schlusse gleichsam obenein gegeben werden.“?' Wihrend eine Sinfonie, eine Sona-
te oder ein Kammermusikwerk mit ihrem Beginn bereits ihr klar definiertes Ende in sich tragen, ist
Tanzmusik zunichst unendlich. Wie alle Reihenformen liegt es in der Macht der Interpreten, einzelne
Teile aufeinander folgen zu lassen und willkiirlich die Auffithrung zu beenden. Einzelne Tinze waren
zunichst als individuelle Teile einer nicht durch das Werk selber konzipierten Gesamtfolge geschrieben,
ehe Komponisten mehrere Nummern zu Zyklen zusammenfassten, die nun ihrerseits einen definierten
Abschluss erforderten. Die Suite hatte ihre Folge per definitionem, Menuette, Teutsche oder Kontratinze
konnten beliebig kombiniert und beendet werden. Mehr die Physis der Tanzenden wie der Spielenden als
ein kompositorisch-gestaltendes Wollen definierte den Ablauf, der jeden Abend bei gleichen Werken ein
immer anderer sein konnte. So schlief3t die Coda ab, was unendlich sich fortsetzen kénnte.

Mozarts ,,Sechs Deutsche Tinze“ KV 509, entstanden 1787, sind ein frithes Beispiel fiir einen Zyklus, wel-
cher durch eine Coda abgeschlossen wird. Den Abschluss der 1791 komponierten Deutschen Tinze KV
605 bildet eine ,,Schlittenfahrt®, an die sich eine Coda anschliefdt. Zwar endet auch diese Tanzkette mit
besagter Coda, deren Funktion ist hier aber eine ginzlich andere, deskriptive: sie setzt die ,,Schlittenfahrt®
fort und ldsst die Tdnze mit dem Posthorn-Signal ausklingen.

»,Neue Wiener Lindler mit Coda in G* ist der Titel der ersten gedruckten Lindlerfolge von Lanner. Die
Coda (durchaus ambitioniert gestaltet) war ihm wichtig genug, um sie eigens im Titel zu erwihnen.

In den ersten Tinzen Lanners stehen nur sehr kurze Schliisse, die erste lingere Coda findet sich in op. s
mit einem eigenem Thema, welches noch nicht in den vorangegangenen Tinzen vorkam. Generell ist in
diesem Zeitabschnitt die Coda noch nicht aus Material der vorangegangenen T4nze gebaut, sondern mit
eigenem Themenmaterial.

y2Aufforderung zum Tanz®, op. 7 gestaltet den Codabeginn mit dramatischen Mitteln (Trompetenfanfa-
ren), erstmals wird ein vollstindiger Walzerteil (Nr. 1, 2. Teil) zitiert. In der Coda des ,,Mitternachtswal-
zers” op. 8 wird Zeit zu Musik: um Mitternacht ertént der Nachtwichterruf. Mit Signalténen der Trom-
peten, dhnlich wie op. 7, eréffnet die Coda der ,Dornbacher Lindler* op. 9. Im , Terspichore-Walzer®
op. 12 kehren wir in der Coda wieder in die Unterwelt zuriick, von der aus das Walzertreiben seinen
Ausgang genommen hatte.

Mit op. 20 (,,28ger-Lindler”) wird erstmals ein Galopp in das Finale eingeschoben, ehe das Werk gemiitlich
im Lindlerton ausklingt. Das Prinzip, einen Galopp an das Ende der Walzerkette zu setzten, ist in op. 24:

,Eroffnungs-Walzer mit der wilden Jagd-Coda“ bereits im Titel angekiindigt (siche auch Kapitel ,,Galopp®).

Die nun folgenden Walzer (op. 29: ,Jubel-Fest-Tinze, lange Coda, erstmals mit deutlichem Tonart-
wechsel: Es-Dur, dann H-Dur; op. 30: ,Redout-Carneval-Tdnze®, sehr lange Coda, fast so lange wie die
gesamte Walzerkette davor, mit eigenen Themen) dehnen das Finale bedeutend aus, es erhilt eigenstindi-
ges Gewicht. Ab op. 80, ,Lock-Walzer®, werden Teile von fritheren Walzern nunmehr vollstindig zitiert.

231  D. G. Tiirk, Clavierschule, Leipzig/Halle 1789, zitiert nach MGG S. 931.
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Den Eintritt des Finales kennzeichnet in der Regel deutlich vom vorangehenden Walzer abgesetztes
Themenmaterial. Aber auch Verschleierung bietet Lanner: In op. 92, ,Pesther-Walzer® ist Walzer Nr. §
scheinbar schon Finalebeginn, ehe die eigentliche Coda einsetzt. In den letzten Takten gestaltet Lanner
»Abschied: Lanner nimmt Abschied von Pesth (in op. 95 wird Abschied Programm).

Die Schreibweise wechselt mit den grofSen Walzern: was zunichst Coda war, wird nun Finale genannt, ein
Hinweis auf Umfang und Gewicht des Schlieffens. RegelmifSig werden zwei der vorangegangenen Wal-
zerteile (gerne auch ein zweiter Teil) vollstindig zitiert, in der Partitur lediglich mit dem Hinweis ,von
Walzer Nr. ... Takte hierherein“ (siche Notation), wobei Lanner kontrastierende (z. B. einen melodischen
und einen rhythmisch betonten) Walzer auswihlt, und den ersten Walzer der Walzerkette (der immer
als der fiir das Werk signifikante galt) als zweiten und damit letzten innerhalb des Finales bringt. Diese
Finalgestaltung wird fiir die nachfolgende Generation um Johann Strauff Sohn zum Standardverfahren,
das verfeinert, aber nicht mehr entscheidend verindert wurde. Das Finale kann bis zu einem Drittel der
gesamten Walzerpartie ausmachen.

Op. 94, ,Dampf-Walzer” bringt im Finale erneut einen Galopp (Dampf-Galopp), anschlieflend wird die In-
troduktion zitiert (also Bogenform, erstmals eine geschlossene Gestaltung, welche die Werkeinheit herstellt).

Mit der Verlingerung des Finales geht die Verringerung der Walzeranzahl Hand in Hand. Die grofSen
Walzerketten haben in der Regel nur mehr fiinf anstatt wie frither sechs Einzelwalzer. Durch das Zitieren
ganzer Abschnitte spart Lanner sich einerseits die Erfindung immer neuer Themen, bietet den Tanzenden
aber die erwartete Linge einer Walzertour. Interpreten nutzen die Wiederholung zur Variation: aus dem
Walzer wird dessen Reminiszenz. Wie die Introduktion, so zielen die spiten Finali auf ein aufmerksam
zuhérendes Konzertpublikum. Der Abschluss des Walzers beendet nicht nur ein einzelnes Werk unter
vielen, sondern dient auch zu effektvollem Abrunden von Konzertteilen.

Finale kann in Galoppen und anderen zweiteiligen Tinzen eine weitere Bedeutung haben: dann bezeich-
net es einfach den dacapo-Abschnitt, also die in der Regel wortliche Wiederholung des ersten Teiles nach
dem Trio, wobei lediglich die Schlusspartie umgearbeitet werden musste.

Notenmaterialien

SKIZZEN

Skizzen sind fiir Herausgeber wie Historiker unverzichtbare Hilfen bei der Bewertung eines Werkes. Die
zahllosen Skizzenbiicher Beethovens erschlieffen uns das Bild eines Komponisten, der jahrelang Ideen mit
sich trug, ehe er sie umsetzte, der oft verzweifelt um die Gestaltung einzelner Passagen wie ganzer Sitze
rang, fiir den Komponieren im wahrsten Sinn des Wortes Arbeit war.

Fiir Lanner miissen wir — wie so oft — resignierend festhalten, dass wir keinerlei Aussage iiber den Schaf-
fensvorgang, iber sein ,Komponieren“ machen kénnen. Linkes®? Interpretationen des einzigen von
Lanner erhaltenen Skizzenblattes (zum Walzer ,Die Romantiker®, siche Werkverzeichnis) sind zwar in
sich schliissig, aber stark verallgemeinernd, wo die Quellenlage nicht einmal vage Vermutungen zulassen
wiirde. Das vom Verleger Haslinger in Lanners Nachlass aufgefundene Skizzenbuch??, das Basis der sechs
Nachlass-Hefte ohne Opuszahl wurde, liegt im Original nicht vor. Es lisst sich vermuten, dass Lanner wie
viele andere Komponisten auch Einfille notierte, um einen steten Vorrat an Melodien zur Verfiigung zu
haben fiir den Fall, dass die Inspirationsquelle einmal nicht so kriftig sprudeln wollte.

232 Norbert Linke, a.a.0. S. 71fF.
233 Theaterzeitung 28. u. 29. 6. 1843.
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PARTITUR — AUTOGRAPH

Lanners erhaltene Partiturautographe sind ein Musterbeispiel fiir sichere und optisch ansprechende No-
tation. Konnte man aus der Handschrift Riickschliisse auf Lanners Charakter ziehen, uns trite ein be-
herrschter, in sich ruhender, sein Wollen zielgerichtet und effizient artikulierender Mensch entgegen.

Ob Lanner von Anfang an Partituren erstellte oder direkt in Stimmen schrieb, wissen wir nicht. Da sich
aber von frithen Werken Partituren erhalten haben, diirfen wir mit aller gebotenen Vorsicht annehmen,
dass Lanner seine Tédnze und Bearbeitungen stets als Partitur niederschrieb.

Seine allerersten noch nicht gedruckten Werke zeigen uns die gleiche Handschrift wie seine letzten groflen
Walzer. Weit iiber zwanzig Jahre dndert sich deren Charakeeristik kaum. Seine stilisierten Violinschliissel
und dynamischen Anweisungen lassen darauf schlieflen, dass er seine Werke nie in Eile zu Papier brachte,
Zbgern oder gar Korrigieren kommt so gut wie nie vor.

Die Partituranordnung ist weitgehend immer gleich: in den obersten Systemen Streicher, darunter Holzblser,
Blechbliser und Schlagzeug, innerhalb der Gruppen entsprechend der Lagen von der hochsten zur tiefsten. Reich-
ten die vorhandenen Systeme nicht aus, so schrieb Lanner entweder Schlagzeugstimmen auf eigenen Linien unten
dazu, manchmal wechselt auch die Anordnung bei neuen Seiten. Die Akkoladen werden auf der ersten Seite
bezeichnet, dann nicht mehr, Wechsel von Instrumenten (Horner/Trompeten) erfolgen stets unter Angabe der
Stimmung, sind aber nicht in der Anfangsakkolade vermerkt. Fiir neue Nummern verwendet Lanner gerne eine
neue Seite, paginiert werden nicht die Seiten, sondern die Blitter (manchmal stammt die Paginierung nicht von
Lanner selbst, sondern von Bibliotheksmitarbeitern, welche das neu erworbene Autograph inventarisierten und
zu diesem Zweck neben dem Bibliotheksstempel die Paginierung zur Kontrolle vornahmen).

Lanners menschliche Seite tritt uns in seiner Signatur entgegen: so wie Haydn mit ,Laus Deo® endet, so
Lanner ,Mit Gott“ (manchmal auch: ,Mitt [sic!] Gott“) neben dem Kopftitel. Die spiten Partituren sind
nach dem letzten Takt datiert und signiert, unter Angabe des Ortes ,Ober-Dobling®, wo er seine letzte
Wohnung genommen hatte.

Auf Eigenheiten der Notation wurde bereits hingewiesen, an dieser Stelle sei noch festgehalten, dass Lan-
ners autographe Partituren den tatsichlichen Willen darstellen diirften. Von vielen Komponisten wissen
wir, dass sie nach Auffithrungen und direkt in gedruckte Stimmen oder Partituren Anderungen eintrugen.
Das zu Lanners Zeit verdffentlichte gedruckte Stimmenmaterial weist hingegen nicht jene Umsicht in der
Erstellung auf, aus der wir auf Authentizitit schlieflen kénnten (siche dort). Im Zweifelsfall sollten Lan-
ners Autographen der Vorzug gegeben werden (mit Abstrichen den Stimmenabschriften aus seiner Zeit
siche dort). Seine Partituren weisen fallweise Spuren von Bearbeitungen auf, sie waren einerseits Stich-
vorlage fiir die Verlage, andererseits dienten sie spiteren Kapellmeistergenerationen (insbesondere der Fa-
milie Pfleger, siche Werkverzeichnis) als Grundlage fiir Erweiterungen (2. Oboe, 2. Fagott etc.), die diese
Adaptionen direkt in die Autographe (meist mit roter Tinte zur besseren Unterscheidung) eintrugen.

Bis heute wurden — siecht man vom Band 65 der ,Denkmiler der Tonkunst® ab, welche eine schmale Aus-
wahl an Werken vorstellt und die diese Ausgabe anhand von Stimmenabschriften erstellen musste, da die
Autographe noch nicht vorlagen — erst wenige Partituren gedrucke. Merkwiirdig nimmt sich eine Anzeige
des Verlags C. Mechetti in diesem Zusammenhang aus: ,, ... die in genannter Handlung [Mechetti, Erg.
d. Verf.] sowohl in Partitur, als auch in Orchester Stimmen zu haben sind.“?** Hat Mechetti Abschriften
der Partitur zur Verfiigung gestelle? Wenn ja, so sind sie verschollen wie so vieles aus dieser Zeit.

Fast alle der vorhandenen Autographe werden in der Musiksammlung der Wienbibliothek aufbewahrt
(grofiteils ehemalige Sammlung Simon).

234 'Theaterzeitung 21. 6. 1831.
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ABSCHRIFTEN

Abschriften aus der Zeit Lanners stellen eine wertvolle Erginzung dar, oft sind sie alleine es, aus denen
sich das Klangbild der Lannerschen Ténze rekonstruieren ldsst. Zu unterscheiden sind Abschriften von
Partituren und von Orchesterstimmen, die handschriftlichen Bearbeitungen hingegen kénnen in diesem
Zusammenhang unerwihnt bleiben.

ABSCHRIFTEN — PARTITUREN

Mit Vorsicht sollte man sich Partiturabschriften nihern, wenn das Autograph nicht vorliegt. Fast alle der
erhaltenen Exemplare (insbesondere der Familie Pfleger) tragen bereits den Geist der Nach-Lanner-Ara in
sich. Transponierende Blechbldser wurden vereinheitlicht (fiir Hérner war die Stimmung in E fiir Trom-
peten in B Standard in der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts), der bei Lanner noch obligate Wechsel von
Hérnern zu Trompeten entfille (die Orchester um Johann Strauff Sohn hatten nunmehr vier Hérner, aber
nur mehr zwei — selten drei — Trompeten, wodurch die urspriinglich fiir 3. und 4. Trompete gedachten
Passagen nunmehr vom Horn ausgefiithrt wurden), zusitzliche Stimmen (2. Oboe, 2. Fagott) werden er-
ginzt, ohne dass sich ein Hinweis auf Lanners urspriingliche Intention findet, usw. Lanners Experimente
mit Ophicleide und Bombardon sind ebenso wenig wiedergegeben wie seine prononcierte Bevorzugung
der hohen ersten Klarinette.

Mangels Alternativen bieten diese Partituren zumindest Anhaltspunkte (der Notentext ist weitgehend
rekonstruierbar), im Wissen um Lanners Eigenheiten konnen manche Adaptionen riickverfolgt werden.
Auch auffithrungspraktisch sind Partiturabschriften zumindest eine Kriicke auf dem Weg zum urspriing-
lichen Lanner.

Mechettis Verlagsankiindigung in der Theaterzeitung vom 21. 6. 1831 (,, ... die in genannter Handlung
sowohl in Partitur, als auch in Orchester Stimmen zu haben sind.) ist mit Einschrinkung zu glauben:
keine einzige gedruckte Partitur hat sich erhalten, es wurden auch keine Plattennummern nachgewiesen.
Demnach diirfte es sich bei diesen Partituren um Abschriften gehandelt haben, sollten sie {iberhaupt
jemals existiert haben (siche auch unten).

ABSCHRIFTEN — ORCHESTERSTIMMEN

Nicht hoch genug konnen die diversen Stimmenabschriften eingeschitzt werden, welche sich aus dem
Umbkreis Lanners erhalten haben (sieche Werkverzeichnis, die meisten Stimmenabschriften befinden sich
wie die Autographe in der Musiksammlung der Wienbibliothek).

Lanners Orchester — wie das von Strauf8 und anderen Tanzkomponisten — war auf die Mithilfe pflichtbe-
wusster Kopisten angewiesen, welche die Novititen der Orchesterleiter fiir die einzelnen Instrumentalis-
ten entweder aus der Partitur herausschreiben oder zum Teil selbstindig gestaltend nach den mehr oder
weniger prizisen Anweisungen ihres Prinzipals konzipieren mussten. In der Regel waren es Musiker aus
der Kapelle selbst, die in Personalunion diese T4tigkeiten durchfithrten — sie kannten die Eigenheiten
(auch die Handschrift) des Chefs zur Geniige, um seine Intentionen selbst in Zweifelsfillen zu erraten,
sie waren als Teil des Ensembles gleichermaflen mit den Usancen ihrer Mitspieler vertraut. Namen wie
Fahrbach, Flatscher, Waltz, Pfleger, Silberbauer tauchen regelmifig auf, selbst wenn sie nicht mit ihrem
Namen signierten, lisst sich aufgrund von Handschriftenvergleichen ihre Mitwirkung rekonstruieren.

Einen prominenten Platz in der Reihe von Lanners Mitstreitern nimmt Franz Flatscher ein, der den
Grof3teil der erhaltenen Stimmenabschriften schuf. Seine Datierungen stammen durchgehend aus dem
Umbkreis der Drucklegung, diirften also tatsichlich die ersten Abschriften gewesen sein, was den Schluss
zuldsst, dass es sich um die authentischen Stimmen der Lannerkapelle handelt, wenngleich dafiir kein
letztgiiltiger Beweis zu erbringen ist. Teile dieser Sammlung gingen in den Besitz der Kapellmeisterfamilie
Pfleger tiber, Signaturen wurden iiberklebt oder weggeschabt und durch den Eigentumsvermerk ,,Pfleger®
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ersetzt. Pflegers selbst schufen ebenfalls Abschriften (siehe Werkverzeichnis). Uber Franz Flatscher ist we-
nig bekannt, ein einziger Hinweis im ,, Wanderer vom 14. 6. 1841 nennt einen ,Musikdirektor Franz Flat-
scher®, welcher bei Wasserburger (eine Wasserkuranstalt) Werke von Lanner und Strauf§ spielte.”> Wie
viele andere Musiker auch diirfte er sich emanzipiert und sein eigenes Unternehmen gegriindet haben.

Detaillierte Beschreibungen der Stimmenabschriften bietet das Werkverzeichnis, hier sei darauf verwie-
sen, dass die meisten die Opuszahl auf dem Deckblatt vermerken (demnach nach Drucklegung erstellt
wurden), der Vermerk ,fiir ein ganzes Orchester” oder dhnlich konnte einerseits auf eine Abgrenzung
zu anderen Versionen hindeuten, andererseits einfach den Stolz auf das eigene Ensemble zum Ausdruck
bringen. Alle Stimmen sind einfach vorhanden, aus spiteren Jahren stammen Erginzungsstimmen, wel-
che den Streicherapparat vergrofiern, zusitzliche Bliser einfithren, aber auch Hérner- und Trompeten-
transpositionen auf die fiir Ventilinstrumente gebrauchlichen Stimmungen (F und B, sieche oben) um-
schreiben. Titelbezeichnungen sind oft vage gehalten, ,Lindler” oder ,Walzer” wechselt innerhalb eines
einzigen Stimmensatzes, auf die Regeln der Orthographie wurde wenig Wert gelegt (siche oben).

Zur Verdffentlichung von Orchesterstimmen siche auch das nachstehende Kapitel.

DRUCKE — ORCHESTERSTIMMEN

Relativ spit erst wurden Drucke von Orchesterstimmen hergestelle (siche Werkverzeichnis), Haslinger
gab 1828 den , Vermihlungs-Walzer op. 15 in verschiedenen Ausgaben, u. a. auch in Orchesterstimmen
heraus (manche Biographen vermuten, dass Haslinger sich dadurch fiir Lanners Wechsel von Diabelli zu
ihm erkenntlich zeigen wollte). Diese Veréffentlichung blieb ein Einzelfall, bis Mechetti am 29. 2. 1832
in der ,Wiener Zeitung® cine ganze Reihe von Lanners Werken ankiindigte, u. a. ,fiir Orchester*.?¢ Al-
lerdings diirfte es sich dabei nicht um Drucke gehandelt haben, da weder Plattennummern noch Noten
nachgewiesen werden konnten. Bereits am 21. 6. 1831 hatte Mechetti in der , Theaterzeitung® Lanners
Werke angepriesen (,, ... die in genannter Handlung sowohl in Partitur, als auch in Orchester Stimmen
zu haben sind.“*” Zur Partitur siche oben). Die Lannerkapelle spielte aus ihrem eigenen (handgeschrie-
benen) Stimmenmaterial, fiir andere Ensembles diirften dhnliche Abschriften kursiert haben. Der Verlag
Mechetti bot etwa fiir den ,,Paradies Soirée Walzer® op. 52 ,,die Orchesterstimmen in correcten und sau-
beren Abschriften zu billigen Preisen ...“*® an, was auf Lanners Beliebtheit auch bei anderen Tanzorches-
tern hinweist. Eine dhnliche Anzeige findet sich fiir das op. 70, ,Wiener Juristen Ball-Tinze® (, Wiener
Zeitung®, 14. 3. 1833). Sichere Angaben iiber Drucke liegen erst ab dem op. 85, ,,Valses dediées a S. M.
Marie Amélie, Reine de la France® vor: mit der Plattennummer 2489 verdffentlichte Mechetti die Orches-
terstimmen in ,Beliebte Walzer und Galoppen fiir das Orchester von Jos. Lanner. Nr. 2“ am 19. 9. 1834.
Als ,Nr. 1° wurde der Karolinen-Walzer Opus so verdffentlicht (Erstanzeige 1. 2. 1831, , Wiener Zeitung"),
jener Walzer, mit dem Lanner von Haslinger zu Mechetti wechselte.

Nicht fiir alle Werke erschienen Orchesterstimmen im Druck, ob die Auswahl mit einer tatsichlichen
oder blof§ vermuteten Beliebtheit der Werke zu tun hat, lisst sich nicht mehr feststellen.

Die Qualitit der Stimmen ist drucktechnisch auf dem Stand der Zeit und als durchgehend gut zu be-
zeichnen, storend ist die offensichtlich mangelnde Sorgfalt im Notentext selbst. Fliichtigkeitsfehler fallen
dabei weniger ins Gewicht als die kaum ausgearbeiteten Phrasierungs-, Artikulations- und Dynamikan-
gaben, die im Herstellungsprozess offensichtlich nie einer Korrekturphase unterzogen worden waren. Die
Erstellung quellenkritischer Ausgaben wird durch diese Mingel zusitzlich erschwert und erfordert ein
manchmal behutsames, zuweilen aber auch energisches Eingreifen.

235  Der Wanderer 14. 6. 1841.
236 ,Wiener Zeitung“ 29. 2. 1832.
237  Theaterzeitung 21. 6. 1831.
238 »Wiener Zeitung® 29. 7. 1831.
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BEARBEITUNGEN

Am 5. 10. 1825 erschienen in der ,Wiener Zeitung” zwei unmittelbar aufeinander folgende Anzeigen:
Diabelli gab die Neuerscheinung von Lanners ,Neue Wiener Lindler mit Coda in G* fiir ,,drey Violinen
und Baf§* bekannt sowie erneuert die Verlagsanzeige fiir die bereits am 6. Juli erschienene Klavierausgabe
(immer noch ohne opus-Zahl), unmittelbar darunter kiindigte der Simrock-Verlag eine Ausgabe von
Beethovens erster Sinfonie in C ,arrangée pour le Pianof., avec accomp. de Flate, Violon et Violoncelle
ad libitum par J. N. Hummel® an.

Zeitlicher Zufall gewiss, doch ist er Anlass zur prinzipiellen Fragestellung nach dem Stellenwert der ,,Bearbeitung®
im Gesamtkontext eines Werkes, weist auf das grundlegende Problem hin: was bei Lanner ist das ,, Werk"?

Niemand wiirde auf den Gedanken kommen, die Hummelsche Bearbeitung der Beethoven —Sinfonie
als mehr als eben ein Arrangement zu werten. Eine Sinfonie, ein Streichquartett, eine Klaviersonate,
im Autograph vorliegend oder zumindest in einer verlisslichen Abschrift, manifestieren den Willen des
Komponisten. Bereits die blofe Transkription eines Liedes in eine andere Tonart ldsst einhalten: war fiir
den Komponisten die Tonartencharakteristik wesentlich, hat er — selbst nach Einfiihrung der gleich-
schwebenden Stimmung — daran festgehalten? Was akustisch niche erfahrbar ist, wird optisch erlebbar
— zumindest fiir denjenigen, welchem die Regeln noch bekannt sind.

Uberlegungen zur Authentizitit tauchten im Lauf des 19. Jahrhunderts mit den Ideen von ,, Gesamtausgaben auf.
Unbekiimmert wurde zunichst kopiert, gedruckt und nachgedruckt, ohne den Quellenwert zu hinterfragen. Erst
mit dem Entstehen der ,,Urtextausgaben® erfolgten Neubewertungen von Autograph und Abschriften.

Andererseits: was etwa von Beethoven war zu seiner Zeit bekannt? Wie oft wurde eine Beethovensche
Sinfonie gespielt, wie grof§ war das Publikum, das unmittelbar an solch einem Ereignis teilhaben konnte?
Die Funktion der Bearbeitung war eine doppelte: sie sorgte fiir Verbreitung von Werken, sie hatte aber
auch pidagogische Wirkung: was man sich am Klavier erarbeiten musste, hatte einen anderen Stellenwert

als das fliichtig Gehorte.

Liest man Besprechungen von Novititen etwa im Allgemeinen musikalischen Anzeiger am Beginn des
19. Jahrhunderts, so fallen die Klagen der Rezensenten, lediglich iiber Stimmenmaterial, nie aber tiber aus-
sagekriftige Partituren zu verfiigen, auf. Orchestermusik wurde selbst von den Dirigenten noch lange nicht
aus der Partitur geleitet. Das Erstellen einer Partitur war ein groffer Aufwand, den Verlage lange scheuten.

Unabhingig von den vorangegangenen Uberlegungen kann festgehalten werden, dass fiir einen Grofi-
teil der ,klassischen Musik (klassisch nicht als Epoche verstanden, sondern als Definition eines Werk-
anspruchs) Bearbeitungen nie als gleichwertig mit dem Eigentlichen gesehen wurden, wenngleich sie
weit verbreitet waren. Romantische Orchestermusik ist einem Arrangement weitgehend verschlossen: die
Klangwirkungen lassen auf dem Klavier sich nur bedingt erzeugen, sind freilich dem Werk immanent.
Bruckners und Mahlers Sinfonien sind nicht ,instrumentiert“, sondern der Orchesterapparat selbst ist
Bestandteil der Schépfung. Bei anderen Komponisten, wie etwa Schumann und Brahms, machen Kla-
vierausgaben der Sinfonien hingegen durchaus Sinn, sie verdeutlichen die Urspriinge mancher Passagen,
die von Klang und Technik des Klaviers inspiriert sind, was Ausfiihrende nicht selten vor nahezu uniiber-
windbare technische und klangliche Hiirden stellt.

Opernklavierausziige — von Tanzkomponisten ausgiebig fiir ihre Bearbeitungen geniitzt — stellen in erster
Linie ein technisches Hilfsmittel fiir die Singereinstudierung dar, die darin reichlich vorkommenden
Instrumentenangaben sind ebenso essentiell wie ein gut spielbarer, aber auch gut klingender Klaviersatz.

239  Mahlers Arbeitsweise, wihrend des Sommers ein Particell zu erstellen, welches wihrend der Wintermonate instrumentiert
wurde, heiflt nicht, dass die Instrumentation nicht von Beginn an mitgedacht war. (Anm. d. V.)
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Arrangements fiir kleine Ensembles suchen entweder ambitioniert den Originalklang nachzubilden oder
einen eigenstindigen zu schaffen. Eine gute Bearbeitung kann sich gleichwertig neben die Originalkom-
position reihen, wenn sie von kompetenten Musikern erstellt wurde, die Geschmack mit Einfithlungs-
vermdgen verbinden. Ahnlich wie ein Ubersetzer muss ein Bearbeiter eine gut ausgewogene Balance
zwischen Respekt und Selbstbewusstsein entwickeln.

Fiir die Tanzkomponisten aller Zeiten stellen sich Fragen dieser Art zunichst nicht. Tanzmusik war All-
gemeingut, wurde auf bekannte Melodien improvisiert, von Generation zu Generation weitergegeben,
variiert und fiir den jeweiligen Zweck adaptiert. Nicht das Werk suchte sich die passende Form, sondern
in vorgegebene Modelle wurde Musik eingegossen. ,,Sine nomine* steht iiber manchen Vokalkompositio-
nen der Renaissance, genau so gut kénnte dieser Titel tiber den Tausenden von Menuetten, Walzern und
Kontretinzen stehen, die das 18. Jahrhundert hervorgebracht hatte.

Ein Bewusstsein fiir die Besonderheit des einzelnen Werkes entstand nur langsam, wofiir Titel ein wichtiges
Indiz sind. Was in der Diskussion um die absolute Musik** noch heftig umstritten ist, einem Werk nimlich
ein Programm — und sei es nur durch eine Uberschrift angedeutet — zu geben, war fiir den Walzer kein The-
ma (siehe auch das Kapitel , Titel“). Aus Serien von T4dnzen — beliebig austauschbar und variabel zusammen-
gestellt — entwickelte sich das einzelne Werk, das nicht zuletzt durch den Titel seine Individualicit erhielt.

Dieses neue Selbstbewusstsein — und ohne Ubertreibung kann festgehalten werden, dass Lanner und
Johann Straufl Vater die ersten waren, die es auf dem Gebiet der Tanzmusik entwickelten — schligt noch
nicht auf die Definition einer allein giiltigen ,Fassung® durch. Zu sehr sind Lanner und Strauf§ von den
Erfordernissen des Tagesgeschifts — im wortlichen, also ,,pekuniiren® Sinn — geprigt. Beide dringten ihre
Verleger stindig, moglichst viele Bearbeitungen ihrer Werke herauszubringen. Bekanntheit, ja Beliebtheit
des Komponisten und Anzahl der Arrangements standen in stindiger Wechselwirkung.

Obwohl Lanner nie fiir das Klavier schrieb, war die Klavierausgabe die wichtigste — und fiir manche Tin-
ze sogar die einzige —, die einem interessierten Publikum die unmittelbare Begegnung mit seinen Werken
ermoglichte. Kaum hatte Lanner eine Novitit auf einem Ball oder in einem Konzert vorgestellt, setzte ein
Ansturm auf die Notengeschifte ein. Geschiftstiichtige Verleger erstellten manchmal die Klavierausgabe
zeitgleich, so dass schon innerhalb weniger Tage, wenn das neue Opus noch Tagesgesprich war, den be-
gierigen Kiufern das Arrangement angeboten werden konnte.

Uber die Arrangeure wissen wir bei Lanner wenig, etwas mehr bei Straufi. Selten werden ihre Namen
genannt, es sei denn, es war ein so prominenter wie Czerny, der manchen der Lannerschen Tinze bear-
beitete (siche unten).

Wie sind heute diese Bearbeitungen zu bewerten? Zum einen miissen wir den Verlagen dankbar sein, an-
sonsten hitten wir von zahlreichen Stiicken allenfalls Kunde von Titeln und Auffithrungsdaten. Sie bilden
aber auch interessante Quellen (dhnlich den Bliserbearbeitungen von Mozartopern) fiir auffiihrungsprak-
tische Details. Unterschiede in den diversen Ausgaben kénnen auf instrumentenspezifische Riicksicht-
nahme hinweisen, vielleicht aber auch interpretatorische Eigenheiten widerspiegeln. Fiir Lanner stellten
die Bearbeitungen eine wichtige zusitzliche Einnahmequelle dar, ohne die sein exzessives Schaffen und
sein Einsatz fir seine Kapelle nicht méglich gewesen wiiren.

KLAVIERFASSUNG

Die Klavierfassungen stellen die wichtigsten Ausgaben fiir Lanner dar, wenngleich sie ihn nicht als Orches-
terkomponisten zeigen. Die Klavierbearbeitungen wurden von verlagseigenen Arrangeuren angefertigt, de-
ren Namen wir GrofSteils nicht kennen. Ihre Aufgabe war es, einen gut spielbaren Klaviersatz anzufertigen,

240  Siehe auch: Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, Kassel 1978.
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der die zahllosen Liebhaber von Tanzmusik nicht tiberforderte, aber dennoch anspruchsvoll genug war, um
den Pianisten bei Hausbillen als Vorlage zu dienen.

Ein Vergleich der Notentexte (wo Lanners Original erhalten ist bzw. Stimmenabschriften vorliegen) zeigt,
dass diese Bearbeitungen weit iiber das blofle Erstellen eines Klavierauszuges hinausgingen. Entfernte Ton-
arten mit vielen Vorsitzen wurden vermieden, lieber transponierte man (weit mehr noch bei den Ausgaben
fiir Fl6te und Violine, siche dort), Ungeschicklichkeiten in der Harmonie wurden den satztechnischen
Regeln entsprechend verbessert (siche z. B. ,Dornbacher Landler” op. 9, wo Lanner im zweiten Lindler
chromatische Umspielungen der Melodie gegen eine durchgehende Harmonie setzt, bzw. im zweiten Teil
des gleichen Lindlers zweitaktig erst in h-Moll und dann auf einem Quintsextakkord verbleibt, der Bear-
beiter hingegen eintaktig die Harmonien wechselt), und die Bassfithrung wurde generell verindert.

Zahlreich sind die Modifikationen, die sich aus der Umschreibung von einem Streichinstrument auf das
Klavier zwangsldufig ergeben. Der Anteil der Bearbeiter gerade in den frithen Werken diirfte ein sehr hoher
gewesen sein, generell kann gesagt werden, dass trotz aller Eigenmichtigkeiten in der Regel gut klingende
Werke entstanden. Formale Abweichungen ergeben sich ebenfalls, manchmal fehlen Walzerteile (oder
wurden erginzt), manchmal finden wir eine Introduktion, die in der Stimmenabschrift nicht existiert oder
umgekehrt. Mangels Quellen kénnen iiber diese Unterschiede nur rudimentir Aussagen getroffen werden,
nicht zuletzt da wir nicht wissen, welche Vorlagen den Bearbeitern zur Verfiigung standen.

Erleichterte Fassungen (unter Weglassen der Oktaven und auf kleinere Hinde ausgerichtet) wurden spi-
ter von Carl Czerny hergestellt, der die Serie ,,Walzer Bouquet® herausgab, pidagogische Zwecke mit
Spiellaune verband und den Grundstein fiir die zahlreichen spiteren Klavierausgaben von ,leicht® bis
»sehr schwierig® legte.

Die Klavierausgabe hatte dariiber hinaus weitere Aufgaben: durch sie wurde der endgiiltige Titel des Wer-
kes festgelegt (siche Werkverzeichnis, in Abschriften kursieren unterschiedlichste Schreibweisen, manch-
mal sogar regelrecht andere Titel), sie nannte den Widmungstriger des Werkes (siche unten), vor allem
aber suchten die Verleger durch eine optisch besonders ansprechende Titelblattgestaltung die Aufmerk-
samkeit der Kdufer zu erregen. Nahezu jede Ausgabe hat eine Titelillustration, die Bezug nimmt auf den
Werktitel, durch verschiedenfarbige Abziige entsteht ein zusitzlicher Kaufanreiz. Es ist nachvollziehbar,
dass solche Ausgaben gerne gesehene Geschenke bei Ballspenden u. 4. waren. Unter Sammlern sind diese
kostbaren Exemplare heiff begehrt, insbesondere, wenn es sich um Erstausgaben und nicht um Abziige
von den gleichen Platten, die durch Risse verunstaltet waren, handelt. Die aufwendigen Editionen wur-
den in Rezensionen entsprechend gewiirdigt.

Neben den Einzelausgaben erschienen Serien, erwihnt sei die ,,Volksgarten-Musik®, die Bezug nimmt
auf Lanners Veranstaltungen im von August Corti gefithrten Kaffeechaus ebendort (siche oben). Unter
dem immer gleichen Deckblatt erschienen laufend die Novititen, in der Theaterzeitung erschien dazu ein
lobender Artikel: ,In der selben Kunsthandlung [gemeint ist Mechetti, Anm. d. V] erscheint auch ein
fortlaufendes Werk von Hrn. Lanner unter dem Titel ,Volksgarten-Musik’, dessen erstes Heft, enthaltend
Karolinen-Walzer', auf dem Titelblatte die Ansicht des Volksgarten [sic] mit der Umgebung nach Wun-
sche auch trefllich kolorirt enthilt.“*4!

In den Jahren nach Lanners Tod wurden einerseits immer wieder Abziige der vorhandenen Platten ge-
macht, andererseits bearbeiteten eine Vielzahl an Verlagen Lanners Werke selbst. Im Werkverzeichnis ist
eine Ubersicht iiber die wichtigsten dieser Ausgaben zusammengestellt.

241  'Theaterzeitung 21. 6. 1831.
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ANDERE BEARBEITUNGEN

Der Wettstreit, wer der beliebtere — Lanner oder Strauf§ — war, wurde nicht nur auf den Zeitungsseiten
ausgetragen, sondern ganz handfest im Verlagswesen. Wer frither mit mehr unterschiedlichen Bearbeitun-
gen an die Offentlichkeit treten konnte, hatte im Konkurrenzkampf die Nase vorn.

Dass Lanner hier mit Strauf§ mithalten konnte, zeigen die verschiedenen Fassungen, die von ein und
demselben Werk erschienen. Bereits sein erstes gedrucktes Werk, ,Neue Wiener Lindler mit Coda in G¥,
am 6. 7. 1825 von Diabelli herausgegeben, wurde nur wenige Monate danach auch in einer Ausgabe fiir
drei Violinen und Bass veréffentlicht, eine weitere fiir Violine und Klavier folgte 1829 (zusammen mit
drei anderen seiner mittlerweile erschienenen Tinze). Eine Transkription fiir ein oder zwei Gitarren wird
bei Weinmann erwihnt (siehe Werkverzeichnis), ist aber nicht nachzuweisen. Im Lauf seines Lebens kam
Lanner mitunter auf bis zu zehn Editionen.

KLAVIER ZU VIER HANDEN

Klavierstiicke zu vier Hinden waren im Biedermeier ungemein beliebt. Zahllos waren die Originalkom-
positionen, aber auch die Transkriptionen, die geselliges Musizieren im Freundeskreis erlaubten. Vierhin-
dige Fassungen erleichtern das Spiel, die Konzentration auf Melodie oder Begleitung erschloss Lanners
Tinze einem breiten Dilettantenkreis.

,Die Cavallerie zu Fufl“ op. 14 ist das erste Werk, fiir welches eine Fassung fiir Klavier zu vier Hinden
nachgewiesen werden kann. Haslinger, der unmittelbar darauf Lanner als Verleger iibernahm, behielt die
vierhindige Klavierausgabe als Standard (mit einigen wenigen Ausnahmen, zu denen in erster Linie die
Potpourris zihlen) bei, Mechetti hingegen (ab op. 32) verzichtete zunichst darauf.

VIOLINE UND KLAVIER

Die Duobesetzung erscheint als die logische Konsequenz fiir Kompositionen, die von der Violine domi-
niert werden und fiir die Klavierbearbeitungen bereits vorliegen. Tatsichlich sind diese Fassungen nur
leicht modifizierte Ausgaben der Klavier- und der ersten Violinstimme. Stutzig macht im Titel von ,Die
Cavallerie zu Fuss. Galoppe® op. 14 der Zusatz ,,mit willkiirlicher Begleitung einer Violine® (Diabelli,
5. 12. 1827, Details siche Werkverzeichnis). Offensichtlich wurde keine eigene Violinstimme angefertigt,
sondern der Geiger spielte die Oberstimme des Klavierparts ad. lib. mit.

In den Folgejahren tauchten Ausgaben fir die Duobesetzung unregelmiflig auf. Mechetti startete eine
Serie ,Sammlung der neuesten und beliebtesten Galoppen®, als deren 2. Heft op. 39 die ,Schnellsegler-
Galoppe® erschienen (Heft 1 sind kurioserweise die beiden Galoppe ,,Bruder Lauf und Bruder spring® op.
44). Ab op. 47 sind die Plattennummern bekannt.

Introduktionen wurden verstirkt vom Klavier getragen, die Violine hingegen brillierte in den Walzer-,

Lindler- und Galoppmelodien.

DREI VIOLINEN UND BASS

Von Anfang an zihlte diese Form zu den gefragtesten Arrangements. Sie bildet einerseits Lanners ur-
spriingliche Streicherbesetzung am besten ab, erméglicht andererseits dadurch, dass die dritte Violine ,,ad
libitum*® gesetzt ist, also ohne Verlust der Substanz weggelassen werden kann, eine Trioformation, wie wir
sie in der Kammermusik der Wiener Klassik gerne finden. Die Bassstimme kann von jedem geeigneten
Instrument, selbstverstindlich auch vom Violoncello iibernommen werden. Die Fassung ist offen fiir
zahlreiche andere Besetzungen (etwa auch Blisern zuginglich oder Mischformen), ob sie dafiir verwendet
wurden, entzieht sich unserer Kenntnis.
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Wie bereits bei der Fassung fiir Klavier zu vier Hinden, ist es erneut ,,Die Cavallerie zu Fufl“ op. 14. die
zu den Ehren einer Bearbeitung fiir drei Violinen und Bass kommt. Weitere Ausgaben kénnen vermutet
werden, gesichert sind sie erst wieder ab op. sob (,Karolinen-Walzer®) (siche Werkverzeichnis). Mechettis
Verlagsanzeige vom 29. 2. 1832 erwihnt zwar einige bereits erschienene Werke auch fiir dieses Arrange-
ment, allerdings fehlen bis heute Plattennummern und Exemplare.

FLOTE SOLO, FLOTE UND KLAVIER, ANDERE BEARBEITUNGEN FUR FLOTE

Die Flote zihlte neben Klavier und Gitarre zu den beliebtesten Instrumenten des Biedermeiers. Leichter
zu erlernen als die Violine, konnte man einfache Melodien ebenso spielen wie virtuos sich prisentieren.
Diabelli gab 1827 ,Die Cavallerie zu Fuf§* op. 14 in einer Ausgabe fiir Fléte oder Violine mit Gitarre ad
libitum heraus, dann allerdings verschwanden Flotenausgaben fiir lingere Zeit. Nachweisen lassen sie
sich erst wieder fiir ,,Die Badner Ring’In“ op. 64 in der Serie ,Beliebte Walzer und Galoppen von Joseph
Lanner fiir die Flote eingerichtet” als erste Nummer. Urspriinglich in E-Dur stehend, wurde das Werk
vom Bearbeiter nach D-Dur transponiert, Introduktion und Finale fehlen.

Ahnlich wie Violine wurden Ausgaben fiir Fléte und Klavier angekiindigt, wobei anzunehmen ist, dass
keine eigenen Klavierfassungen geschrieben wurden.

GITARRE

Als leicht transportabel wurde die Gitarre, die nebenbei Akkorde spielen konnte und somit gegeniiber rei-
nen Melodieinstrumenten im Vorteil war, geschitzt. Erstmals wurde der der franzésischen Kénigin Marie
Amélie gewidmete Walzer op. 85 fiir Gitarre bearbeitet in der Sammlung ,,Beliebte Walzer und Galoppen
von Joseph Lanner fiir die Guitarre [sic] eingerichtet. Nr. 1.

CSAKAN

Als letztes Instrument, fiir welches regelmifiig Ausgaben hergestellt wurden, taucht die tschechische
»Stockflote“*? (eine Schnabelflote in As stehend) auf. Exemplare konnten leider bis heute nicht aufge-
funden werden, es bleiben uns nur die Plattennummern des Verlegers Haslinger (siche Werkverzeichnis).

ANDERE BEARBEITUNGEN IN DRUCKAUSGABEN AUS LANNERS ZEIT

Spirlich sind andere als die oben genannten Arrangements vertreten. Ausgerechnet die drei ,beliebten
Wiener Quodlibets* op. 16, 22 und 27 wurden von Haslinger in einer Streichquartettfassung gedrucke
(also mit Bratsche!).

SPATERE BEARBEITUNGEN IN DRUCKAUSGABEN

Lanners Werke inspirierten zahllose Arrangeure zu immer neuen Kombinationen. Im Werkverzeichnis
sind einige wenige aufgelistet, wobei sich die Auswahl auf jene beschrinken musste, die in den Wiener
Bibliotheken greifbar sind und historisch relevant.

242 Siehe C. Sachs a.a.0. S. 99.
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Widmungstrager

So wenig Lanner teilhatte am traditionellen Konzertleben der Stadt Wien, so fortschrittlich seine Kom-
positionen und seine Arbeit mit dem Orchester war, an einem Detail hielt er fest: seine Werke wurden
(zu einem grofien Teil) gewidmet.

Widmungen spielten bis in Lanners Zeit eine wichtige Rolle fiir Komponisten: selbst Beethoven, der sich
als freischaffender, selbststindiger Kiinstler verstand, konnte auf pflegliche Kontakte mit Wiens Adel nicht
verzichten. Wo Einnahmen aus Konzerten unsicher, aus Verlagsgeschiften unregelmiflig waren, stellte die
mit der Dedikation verbundene Zuwendung einen gewichtigen Posten im Haushaltsbudget dar.

Solcherlei Geschenke erfolgten nicht immer in Geld-, sondern hiufig in Sachwerten. Mozarts Stolz tiber
Uhren und Brillantringe stief§ bei seinem Vater nicht immer auf Gegenliebe: ,Du hast also eine goldene
Uhr erhalten, die auf zwanzig Louis d’or geschitzt wird! Es wire freilich gar besser, du hittest zwanzig
Louis d’or als eine goldene Uhr, denn zum Reisen ist das Geld notwendiger, ja unentbehrlich.“*#

Aus Lanners Leben sind Phasen von finanzieller Not nicht bekannt, die mit Widmungen verbundenen
Geschenke diirften somit zwar seinem Selbstbewusstsein zutriglich, materiell unverzichtbar aber nicht
gewesen sein.

Die Empfinger Lannerscher Widmungen lassen sich grob in drei Gruppen einteilen: persénliche Freun-
de, hochgestellte Personlichkeiten aus Adel und Hochadel bis hin zu gekrénten Hiuptern und Personen-
gruppen, die entweder als Auftraggeber fiir das Werk fungierten oder zu denen Lanner eine besondere
Beziehung hegte.

Vermerkt wurde die Widmung prominent auf dem Titelblatt der Klavierausgabe, sie war sogar Teil des
Titels. In Partituren, Stimmenabschriften und -drucken steht sie nicht (in der Regel auch nicht bei Bear-
beitungen fiir andere Formationen), woraus zu schlieflen ist, dass die Empfinger der Widmung zuweilen
erst nach Vollendung des Werkes im Zuge der Drucklegung auserkoren wurden (bei Auftragswerken
diirften sie von vornherein festgestanden haben).

Die frithen Werke tragen noch keine Widmungen, zu unbekannt war Lanner, als dass eine Dedikation
beim Empfinger als Auszeichnung angekommen wire. Erstmals wird der , Trennungs-Walzer® op. 19
(April 1828) gewidmet (Friulein Maria Seitz), dann tritt wieder eine Pause ein.

Opus 26 ,Katharinen-T4nze® ist ,den Schénen gleichen Namens® zugeeignet, also allen Trigerinnen
des Namens , Katharina“. Eine solche Widmung war nicht ungewdhnlich bei einem Tanz, der fiir einen
bestimmten Anlass, eben dem alljihrlichen Katharinenfest (25. November) geschrieben wurde. Es ist der
seltene Fall, wo die Widmung von Lanner in seinem erhaltenen Partiturautograph festgehalten wurde.

»Zauberhorn-Lindler* op. 31 ist wieder einem Freund der Familie, Joseph Schmidt, dediziert. Schmidt
war Trauzeuge bei Lanners Hochzeit.

»Redout-Carneval-Tinze“ op. 42 nennt erstmals eine adelige Dame als Widmungstrigerin: Sophie Gri-
fin von Schénborn, geborene v. d. Leyen (siche Werkverzeichnis). Ein komplizierter Vorgang musste in
Gang gesetzt werden, wollte man Adel oder Konige als Widmungstriger begliicken: diskret wurde vorweg
angefragt, ob eine solche Dedikation erwiinscht und akzeptiert sei, anschlieSend wurde ein Exemplar

243 Leopold Mozart an seinen Sohn Wolfgang, der sich auf der Reise nach Paris befand, Brief vom 20. November 1777, zitiert
nach: E. Miiller von Asow, Gesamtausgabe der Briefe und Aufzeichnungen der Familie Mozart, Berlin 1842.
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des Werkes iiberreicht und eine Geldbérse oder eine Sachzuwendung wechselte den Besitzer.?* Im Titel
tauchen Formulierungen wie ,ehrfurchtsvoll zugeeignet®, ,hochachtungsvoll gewidmet* etc. auf, je nach
Rang des Widmungstrigers*®, der Empfinger geruhte huldvoll anzunehmen.

Die ,,Devisen Redout-Cotillons® op. st sind einem seiner engsten Génner zugeeignet: August Corti, Be-
treiber des Kaffeehauses im Volksgarten, fiir den Lanner jahrelang auftrat.

Mit op. 52 ,,Paradies Soirée Walzer* beginnt eine lange Reihe adeliger Widmungsempfinger. Grifin Eleonore
(richtig: Eleonora) Fuchs geborene v. Gallenberg war mit Graf Wenzel Fuchs verheiratet, sie stand im Brief-
wechsel mit Beethoven. Grifinnen, Barone, sogar Erzherzoginnen finden sich in den nun folgenden Werken.

1832 wird erstmals eine Gruppe Widmungstriger: Lanner dediziert seine ,Badner Ring’ln“ op. 62 ganz
allgemein den ,hochverehrten Gonnerinnen des hohen Adels*.

»Wiener Juristen-Ball-Tinze“ op. 70, im Karneval 1833 aufgefiihrt, diirfte von den ,,Génnern der oben-
genannten Gesellschaft® in Auftrag gegeben und eventuell auf einem von diesen abgehaltenen Ball
uraufgefiihrt worden sein. Die Fortsetzung op. 84., uraufgefithrt am 28. Januar 1834 auf dem Gesell-
schaftsball im Apollosaal ist ihrerseits ,Den Herren Horern der Rechte an der hiesigen Hochschule®
gewidmet. Opus 71, ,Musen-Klinge“ nennt den akademischen Kiinstler-Verein als Widmungstriger.

Mit , Isabella-Walzer® op. 74 ist Lanner in den hochsten Kreisen angekommen: Thre Majestit Maria
Isabella, Konigin beider Sizilien, ist Widmungstrigerin und Namensspenderin zugleich. Schon die
Rezension der Urauffithrung nennt ihren Namen. Opus 85 macht die Fortsetzung, erstmals wird der
Titel selbst zur Widmung: , Valses dediées a S. M. Marie Amelie, Reine da la France®. Als Auszeichnung
erhielt Lanner einen Brillantring.?* Walzer op. 101, Kaiserin Anna Maria Carolina gewidmet, sowie die
Walzer op. 110 ,,S. M. Ferdinand II., Kénig beider Sicilien, in tiefster Ehrfurcht gewidmet®, und op. 111
»1. M. der Frau Erzherzogin Maria Ludovica in tiefster Ehrfurcht gewidmet® beschlieffen diese Serie,
zu der auch ,Hymens Feierklinge® op. 115 (I. M. Maria Theresia, Konigin beider Sicilien gewidmet)
im weiteren Sinn gehort. Das Geschenk Maria Nicolajewnas fiir die Widmung des ,Marien-Walzers®
op. 143, ein ,kostbarer Ring, ein Rubin mit zahlreichen Diamanten besetzt, sehr geschmackvoll gefasst®,
war der Theaterzeitung eine Erwihnung wert.?”” Ein Jahr spiter wurde im gleichen Blatt sogar eine
Aufstellung aller ,,Auszeichnungen, Hrn. Lanner betreffend® gegeben, die nicht weniger als 17 Posten

umfasste.?*

Der ,Jubel-Walzer” op. 100 erinnert an den , Tag der Erbhuldigung® (Kaiser Ferdinand I. fithrte am
14. Juni 1835 fiir Niederosterreich die Bezeichnung , Erzherzogthum Osterreich unter der Enns® ein).

Mit dem Walzer ,Die Lebenswecker® op. 104 wird wieder eine akademische Gruppe, die ,Herren prakti-
schen Mediciner” bedacht. ,,Aesculap-Walzer” op. 113 ein Jahr spiter ist ebenfalls ihnen zugeeignet.

Lanners Reisen fithrten zu Widmungstrigern, die zu seinem Publikum vor Ort gehért hatten: Mit
»Prometheus-Funken® op. 123 bedenkt er die ,biederen Bewohner Steiermark’s®, vor allem aber seine
ungarischen Gastgeber werden belohnt: ,,Die Humoristiker op. 92 ,,Seinen Génnern des Adeligen-Na-
tional-Casinol[s] in Pesth®, der ,Pesther Walzer” op. 93 gleich die ganze ungarische Nation (,in tiefster
Verehrung®) und , Abschied von Pesth® op. 95 Grifin Appolonia Belznay geb. v. Matkovitch.

244 Siche auch: Lanner-Katalog S. 2171

245  Fiir alle Angaben siehe Werkverzeichnis.

246  'Theaterzeitung 8. 11. 1834; fiir den , Elisabethen-Walzer® erhielt Strauff ebenfalls einen Brillantring siche Theaterzeitung
18. 11. 1834.

247  Theaterzeitung 29. 2. 1840.

248  'Theaterzeitung 13. 2. 1841.
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Titel

Die Liste der Widmungstriger wird erginzt durch den russischen Zaren und die englische Konigin (inte-
ressanterweise finden sich ausgerechnet seine beiden eigenen Kaiser, Franz I. und Ferdinand I., nicht
unter den Adressaten), den tiirkischen Botschafter ebenso wie den Geigenvirtuosen Ole Bull und nicht
zuletzt durch die ,,Verehrer des unsterblichen Meisters®, nimlich Mozarts.

Eine Ubersicht iiber die Persénlichkeiten, die von Lanner mit Werken bedacht wurden, zeigt uns
einen Komponisten, der einen beachtlichen Freundeskreis hatte, der bei Adel und Konigshiusern
geschitzt und in der Gesellschaft gut verankert war. Mit Beethoven konnte und wollte er sich nicht
vergleichen, doch seine Stellung in Wien und in den Kronldndern war eine gefestigte und wohlwol-
lend beachtete.

Titel

»Bald wird es unmaglich seyn, neue Namen fiir neue Walzer zu erfinden.
So sind erst wieder Rosalienwalzer, Loandli sittli, Schnepfen- #nd Schnellsegler-Walzer,

und weifS der Himmel was noch fiir Walzer erschienen. “*%

Seit Schopfer von Kunstwerken aus der Anonymitit treten und ihre Werke ihnen zugeordnet werden,
werden sie von einer breiten Offentlichkeit wahrgenommen. Zunehmend stellt sich die Notwendigkeit
der Bezeichnung ein, um Verwechslungen vorzubeugen. Musik, die nicht mehr nur fiir den unmittelba-
ren Gebrauch geschrieben, sondern in Abschriften verbreitet und in Bibliotheken aufbewahrt wird, muss
katalogisiert und inventarisiert werden. Dazu geniigen Ordnungssysteme wie Enteilungen in Gruppen,
Nummerierungen innerhalb derselben, oder die Vergabe von Opuszahlen.

Erst mit der Beschiftigung mit dem einzelnen Werk an sich, mit seinen Eigenheiten, die es abgrenzen von
anderen der gleichen Art, entstehen Titel, Untertitel, vom Komponisten selbst verliehen, zunichst hiu-
figer aber von Zeitgenossen und Rezensenten zugeschrieben, die das Einzigartige, das Besondere durch
einen Namen adeln. Sinfonie Nr. 41 ist eine unter vielen, ,Jupiter-Sinfonie® ist die eine unter den vielen.
Selten ist der umgekehrte Weg, dass eine Nummerierung oder eine Tonart gleichsam Synonym fiir ein
bestimmtes Werk werden. Beethovens ,Fiinfte“, Mozarts ,,g-Moll-Sinfonie® sind hier rare Beispiele.

Tanzmusik war Massenware, FlieSbandproduktion, und als solche eines Namens nicht wiirdig. Angekiin-
digt wurde die Gattung — ,Landler” oder ,Deutsche® oder ,Menuette“ — zusammen mit der Anzahl der
Einzeltinze innerhalb der veréffentlichten Serie (in der Regel sechs oder zwdlf), Titel brauchte es nicht.
Tanzpaare fragten nicht nach dem einzelnen Werk, nicht nach dem Komponisten, eine Ballnacht musste
gefiillt sein mit abwechslungsreicher und anregender Musik gleich welcher Herkunft und Bezeichnung.

Auch auf diesem Feld war Lanner, gemeinsam mit Strauf§ Vater, Pionier. Sein Opus 1 nannte sich be-
scheiden noch ,,Neue Wiener Lindler mit Coda in G, von Diabelli zusammen mit ,Douze Valses pour
le Pianoforte, composées par Eleonore de Contin, née Forster” veroffentlicht, blittert man die , Wiener
Zeitung® der darauf folgenden Tage durch, so liest man Anzeigen von , Kirchweih-Lindler sammt Coda“
von Zakowsky neben ,,Zwdlf neue Ober-Osterreichische Lindler fiir zwey Violinen von Ecker usf. Ne-
ben Tanzmusik dominieren ,Fantasien®, ,Rondeaus®, ,Potpourris“ und Bearbeitungen von Opern. Kein
einziges Tanzmusikwerk erscheint als singulires, mit Titel gekennzeichnetes Werk.

In seinen ersten Tdnzen blieb Lanner im vorgegebenen Rahmen, mit vorsichtigen Erweiterungen. Frith
verweisen seine Werke auf Lokalbezug (,Gowatschische Landler®, ,Jewatsdorfer Lindler®, ,Hollabrun-

249  AMA 11.9. 1830.
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ner Lindler®, ,Dornbacher Lindler®), auf Kirchweihfeste (,Wiedner Kirchweih-Lindler), auf Feiern
von nationaler Bedeutung (,Kréonungs-Deutsche®), auf Gattungsursprung (, Tyroler Lindler®, ,Natio-
nal Oberdsterreichische Lindler®). Bald schon werden einzelne Tinze mit bestimmten Anlissen und
Begebenheiten verbunden, ,Aufforderung zum Tanz® nennt Webers Vorlage auch im Titel, der ,Mit-
ternachtswalzer erinnert an das legendire Abschiedskonzert Pamers, ,, Terpsichore-Walzer® huldigt der
griechischen Géttin des Tanzes.

Mit diesen Namen begann Lanner strategisch Beziige fiir das Publikum herzustellen: seine Werke wurden
wiederholt nicht nur von ihm, sondern auch von anderen Kapellen gespielt, erstmals stellten sich Wie-
dererkennunggseffekte ein, seine Stiicke wurden da capo verlangt, weil sie identifizierbar geworden waren.
Fiir die Verbreitung war somit ein Titel unverzichtbar geworden.

Wie bei den Widmungstrigern, so lassen sich bei den Werkiiberschriften Gruppen feststellen. Ortsbe-
ziige werden seltener, ohne ganz zu verschwinden. Dafiir treten neue Namensspender auf: Auftraggeber,
die indirekt in den Titeln angesprochen werden, Beziige zu lokalen oder internationalen Begebenheiten,
Verweise auf Personlichkeiten. Am interessantesten sind die , poetischen® Titel, welche uns auf heimliche
Programme oder Stimmungshaltungen verweisen.

Zu den Auftraggebern zihlten Juristen und Mediziner, ersteren sind die ,,Wiener Juristen Ball Tinze®
op. 70 sowie deren Fortsetzungen, u. a. , Themis-Strahlen op. 147 (Themis ist die griechische Géttin der
Gerechtigkeit, vergleichbar der Justitia) gewidmet, die Mediziner erhielten anspielungsreich ,Die Lebens-
wecker® op. 104, ,Aesculap-Walzer“ op. 113 und , Lebens-Pulse“ op. 172, ob Lanner bei ,, Hygieia“-Galoppe
op. 83 (Hygieia ist die Tochter Asklepios, des Gottes der Gesundheit) ebenfalls an seine Mediziner dachte
(das Werk ist nicht gewidmet), ist unbekannt.

Technik — ein Bereich, an dem vor allem die Strauf3-Sohne, unter ihnen besonders Josef, Interesse zeig-
ten — war Lanner fremd, kam allenfalls am Rande vor. Eine der Aufsehen erregendsten Erfindungen,
die Dampfmaschine, kommt im ,,Dampf-Walzer® op. 94 (samt anschlieBendem Galopp) zu Ehren, das
Titelblatt zeigt eine solche, in der Rezension hingegen wird gegen den Titel polemisiert: ,Was soll der
Titel ,Dampfwalzer bedeuten? Werden diese Walzer durch den Dampf getrieben, oder bereiten sie dem
Tanzenden die Engbriistigkeit, welche auch unter dem Namen Dampf bekannt ist? Welcher Witz liegt
diesem Titel zu Grunde? Auf jeden Fall bleibt er ein unauflosbares Rithsel. Straufd trifft eine sorgfiltigere
Wahl bei seinen Titeln. So finden wir bei ihm: ,Das Leben ein Tanz’, ,ein Strauf von Strauf$’ etc. etc.; bei
Lanner: ,Bruder lauf oder Bruder spring’, ,der Wuadla“ (!), ,Gusto Landler® oder ,die Unwiderstehlichen’,
ein Titel, der nicht die Bescheidenheit eines Kiinstlers andeutet. Moge sich Hr. Lanner bemiihen, seinen
ideenreichen Compositionen poetische und mehr anpassende Namen zu geben!“?°

Feste spielten eine grofie Rolle im Leben des Wieners, dort fand Lanner ausreichend Anlisse fiir Komposi-
tionen. ,,Blumen-Fest-Lindler” op. 23 ist nur einer unter den vielen, die auf die zahllosen Eréffnungsfeste
im Frithling hinweisen, ,Katharinen-Téinze® op. 26 ist eine Verbeugung vor den zahllosen Namensfesten
wie ,Annen-Einladungs-Walzer op. 48 und , Sophien-Walzer op. 62.

Zahlreich sind die Werke, in denen der Titel auf zugrunde liegende Melodien oder ganze Opern als
Ideenspender verweist, bis hin zu Hommagen an die Tédnzerinnen Cerrito und Taglioni. Orte wie Pesth
kommen zu Ehren, die Pressburger werden ebenso in Titel verewigt wie Grazer und Briinner, Petersburger
und Neapolitaner hingegen sind Lanner nur im {ibertragenen Sinn begegnet.

Das 19. Jahrhundert war ein Zeitalter der Entdeckungen, Humboldts Weltreisen brachten auch einfache
Europier mit Vélkern in Kontake, die sie zuvor héchstens vom Hoérensagen gekannt hatten. So wie die
indischen Tempeltinzerinnen zogen Gruppen von ,,Osagen® (ein bestimmter Indianerstamm aus Dakota)
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durch Europa, flinke Komponisten reagierten unmittelbar und schmiickten ihre Tdnze mit klangvollen
Titeln: ,Malapou®, ,Osagen“ und ,,Amazonen® benannte Lanner seine Galoppe.

Die Forderung des Rezensenten nach poetischeren Titeln erfullt Lanner immer 6fter. Gotter und Helden
der Antike wie Amor, Prometheus und Orpheus finden sich in Uberschriften, zunehmend wird Lanner
romantisch: ,Die Romantiker“ op. 167 bezeichnen den Beginn einer Reihe von ausgedehnten Walzerpar-
tien, in denen Lanner den Geist des Titels in Musik zu iibertragen sucht. ,Abend-Sterne®, , Les Adieux®,
y1deale” regten die Phantasie der Zuhorer an und schufen das Bild des gefiihlstiefen Komponisten, tiber
das in den Zeitungen breit berichtet wurde und iiber das im Folgenden noch zu sprechen sein wird.

Augenzwinkernd erinnerte Lanner auch an die gute alte Zeit, die in Wien stindig heraufbeschworen
wird. Uber den Geschmackswandel um 1839, 1840 mit Aufkommen der Quadrille und Renaissance des
Menuetts wurde bereits gesprochen. Im ,,Roccoco-Walzer® op. 136 erlaubte sich Lanner einen nostalgi-
schen Blick zuriick: ,,Sie erregten durch die Anklinge und das Hinneigen an éltere Compositionen, ein
besonderes Interesse. Vorzugsweise ergetzte sich an ihnen die iltere Generation, die sich erinnerte, dass
man vor dreiffig und vierzig Jahren auch bei Wilde und Peh[sic]atschekschen Melodien im Schweifle des
Angesichtes walzte, und bei den Triumen eines Haydn, Hummel und Mozart habe sagen kénnen: das
war classisch getanzt. Unserer jungen Tanzwelt aber, die ihre Geschichtsstudien auch am Bronnen Terp-
sichorens zu schopfen pflegt, ward es klar, dass man schon vor Erfindung des Strauf$, Lanner, und der
Dampfmaschinen gewalzt haben miisse, wenn es auch urkundlich nicht erwiesen wire, dass die Wiener
schon in der frithesten Zeit als ein Lebens- und Tanz-frohes Vélklein bekannt gewesen.“?!

Abgesehen von Titeln fiir ein ganzes Werk finden wir quasi Untertitel vor allem in Potpourris, wo ledig-
lich die Originalquelle bezeichnet wird, fallweise eigentlich tiberfliissige Hinweise dort, wo die Musik das
Offensichtliche ausdriicke: in Lanners ,,Die vier Jahreszeiten, einem nicht edierten Frithwerk, angelehnt
an Vivaldi, kommen Regen, Jagd und Heuernte zu musikalischen Ehren. Rhetorische Formeln beherrsch-
te Lanner wie jeder Komponist, spiter verzichtete er auf solche Einzelereignisse und band sie in einen
grofleren Zusammenhang ein.

Ungeklirt und einer weiteren Erforschung harrend ist die Frage nach dem Anteil der Verlage an der Titel-
wahl. Verlage waren geschiftstiichtig, waren sich daher der Wichtigkeit eines zugkriftigen, gut klingen-
den Titels bewusst. Ob sie lediglich Vorschlige machten, ob sie gezielt Titel aussuchten, ob sie gar Titel
erfanden, bevor es noch ein Werk gab, ist weitgehend ungeklirt. Hinweise darauf finden sich versteckt in
Verlagsanzeigen und Rezensionen. Beliebt waren Ankiindigungen am Beginn des Jahres fiir die folgende
Carnevalssaison. Am 26. 12. 1837%* wurden neue Tinze fiir den Carneval 1838 angekiindigt, immerhin
schon der Galopp ,Die Bestiirmung von Constantine (der Titel bezieht sich auf die Eroberung der
algerischen Stadt Constantine durch Marschall Valée am 13. Oktober 1837, das Ereignis wurde in zahl-
losen Quodlibets nachgestellt, Lanners Galopp op. 127 trigt den genannten Titel). Unter ,, Walzer-Titel
erschien am 2. 1. 1840 ein eigener Artikel, der ,, ... einen Blick in ihre [gemeint waren Strauf}, Lanner etc.
Anm. d. V] neuesten Compositionen fiir das Jahr 1840 ...“ machen lie. ,Hui! da sieht es grausig aus®,
fihrt der Rezensent fort und zihlt fiir Lanner auf: ,einen Galop ,Sturmschritt’, ,Draguerrotypen-Bilder’,
,Kommst du mir so, komm ich dir so!, ,Liszt und Beriot™ usw.?** Ein Vergleich mit den tatsichlich ver-
offentlichten Werken zeigt, dass kaum einer der Titel unverindert tiberlebre.

Ein beliebtes Spiel bei Ballveranstaltungen war die ,, Titelwahl®. Einer noch unbezeichneten Novitit wur-
de per Los ein Titel zugewiesen, was manchmal zu eher merkwiirdigen Ergebnissen fithren konnte, was
von Verlagen in der nachfolgenden Druckausgabe stillschweigend korrigiert wurde.

251  Theaterzeitung 19. 1. 1839.
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In einem Punkt unterschied sich Lanner von seinen Mitbewerbern: das Spiel um vornehm klingende
franzdsische Titel machte er nie mit. Mit Ausnahme der Quadrille, die eine franzésische Gattung ist, sind
nahezu alle seine Titel deutschsprachig. Dass der Urwiener Carl Bendl fiir seine Quadrillekompositionen
sich in Charles Bendl verwandelte, so etwas wire Lanner nie eingefallen. Ein Anbiedern an sein Publi-
kum, in dem er seine Werke mit fremdlindischen Titeln schmiickte, hatte er nicht nétig.

Verlage

»Die Dansomanie muf{ ihren Culminationspunct erreicht haben,
wenn das Ameisenheer von Tanzmelodien ununterbrochen Absatz findet,
welche fort und fort wenigstens allwichentlich
durch die Druckereipressen sich multipliciren. “**

In einer Zeit, in der Verlage fusionieren oder ganz schlieflen, wo Komponisten wie Autoren gezwungen
sind, erhebliche Eigenmittel aufzubringen, wollen sie ihre Werke gedrucke sehen, erscheint uns das begin-
nende 19. Jahrhundert wie das Paradies: Verlage kiindigten Novititen am Fliefband an, ihre Annoncen
erstreckten sich iiber mehrere Seiten, machten oft nahezu die Hilfte einer Zeitungsausgabe aus. Verlage
waren Unternehmen, und viele florierten. Die Nachfrage muss groff und stetig gewesen sein, anders liefle
sich das tiberquellende Angebot nicht erkliren.

Viele der Namen sind heute nur mehr Spezialisten geliufig. Der Weigelsche Kunst- und Musikverlag,
Morschner und Jasper, Sauer und Leidesdorf, J. Bermann brachten regelmiflig Tanzmusik auf den Marke
wie grofle renommierte Verlage, die Klassik ebenso im Programm hatten wie Salon- und Virtuosenmusik.

Drei Verlage insgesamt bemiihten sich um Lanner:

Seine ersten gedruckten Kompositionen wurden von Diabelli herausgegeben. Anton Diabelli, 1781 in
Mattsee geboren, Kompositionsschiiler von Michael Haydn, ist als Komponist in Kirchenmusikkreisen,
sein Name durch die ,,Diabelli-Variationen Beethovens einer interessierten Offentlichkeit bis heute be-
kannt. Als Hauptverleger Schuberts war er eine der wichtigsten Verlegerpersonlichkeiten Wiens am Be-
ginn des 19. Jahrhunderts. 1818 war er in den Verlag Peter Cappi als Teilhaber eingetreten, ab 1824 nannte
sich die Firma Diabelli & Co. Cappi trat aus, C. A. Spina folgte ihm nach, ab 1857 fiihrte er den Verlag

unter seinem Namen weiter. 1876 wurde der Verlag an August Cranz (Hamburg) verkauft.

Neben Kirchenmusikwerken bearbeitete Anton Diabelli Tanzmusik. In der , Wiener Zeitung® vom 10. 2.
1824 wurden , Leopoldstidter-Theater-Tinze® von Diabelli ,bearbeitet und fiir das Pianoforte eingerich-
tet“ sowie Ausgaben ,fiir ein ganzes Orchester” angekiindigt neben Kompositionen von damals populiren

Tanzmusikern wie Faistenberger und Pamer.?

In den drei Jahren von 1825 bis 1827 erschienen insgesamt vierzehn Ténze Lanners bei Diabelli. Am Be-
ginn des Jahres 1828 wechselte Lanner zu Haslinger.

Tobias Haslinger, 1878 in Zell geboren, iibernahm 1826 den von Senefelder 1803 gegriindeten und seit 1815
von Steiner gefithrten Musikverlag und machte ihn zu einem der bedeutendsten Verlagshiuser Wiens.
Neben Schubert galt sein Interesse vor allem Beethoven, um dessen Werke er sich besonders bemiihte.
Nach seinem Tod fithrten Witwe und dann Sohn Carl den Verlag weiter, ehe er 1875 an Schlesinger, Berlin
verkauft wurde.

254  AMA 5. 6. 1830.
255  ,Wiener Zeitung 10. 2. 1824.

100



Quellen - Bibliotheken - Sammlungen

Neben klassischer Musik zihlte die Unterhaltungsbranche zu Haslingers Haupteinnahmequellen. Er
wurde der wichtigste Verleger von Johann Strauf§ Vater und zweimal, 1828 bis 1829 und wieder ab 1841
Herausgeber der Lannerschen Werke. Seine Anzeigen in der ,Wiener Zeitung“ zihlten zu den gréfiten,
erstreckten sich tiber mehrere Spalten, wihrend andere Verleger Sammelannoncen schalteten, in denen
dem einzelnen Werk hochstens zwei Zeilen gewidmet waren. Ein stiller Triumph muss es gewesen sein,
Lanner ab 1841 Mechetti wieder abspenstig gemacht zu haben, nach dem er ihn 1829 verloren hatte. Der
»Wanderer” wies mit Genugtuung darauf hin, dass Haslinger mit Januar 1841 tiber das ,, Walzermonopol®
verfiige, da er nun die beiden fithrenden Tanzkomponisten Wiens unter Vertrag hatte.”® In der Hand-
schriftensammlung der Wienbibliothek sind mehrere Vertrige Lanners mit seinem Verleger Haslinger
aufbewahrt, in denen die einzelnen Werke, welcher der Komponist dem Verleger iibergab, aufgelistet
sind. Aus dieser Periode nach 1841 sind auch die meisten Autographe erhalten, die iiber die Sammlung
Simon in die Wienbibliothek gelangten.

Der mit Abstand wichtigste Verlag fiir Lanner war Mechetti. Pietro Mechetti war ab 1814 alleiniger Inhaber
des von seinem Onkel Carlo 1795 gegriindeten Verlages. 1855 wurde Mechetti von Diabelli iibernommen.

Zwar bot Mechetti besonders zu Beginn Lanner nicht gleichwertige Konditionen, mit dem zunehmenden
Ruhm seines Zugpferdes vergrofierten sich aber auch dessen Werkanzeigen, bis sie denen von Johann
Straufl Vater ebenbiirtig waren. Die beiden alleine waren es, die Einzelanzeigen erhielten, ihre Werke
wurden in verschiedensten Bearbeitungen angeboten. Der Wechsel Lanners zu Mechetti war tagelang Ge-
sprich in Wien und fithrte unter den Journalisten zu heftigen Auseinandersetzungen.”” Lanners Ruhm
wurde verteidigt, lediglich die geringere Verbreitung seiner Werke konstatiert, dies aber auf dessen ein-
geschrinkte Reisetitigkeit und damit mindere Bekanntheit in Europa (jeweils gegeniiber Johann Strauff
Vater) zuriickgefiihre.

Uber die Sorgfalt, die man Lanners Werken angedeihen lief§, wurde bereits in fritheren Kapiteln das We-
sentliche gesagt. Die Regeln des Marketings war den Wiener Verlegern ins Blut gelegt, sie wetteiferten um
Erscheinungstermine (Strauf8” Sperl-Polka wurde am Samstag aufgefithrt, am Montag war sie bereits im
Handel erhildich, ,in nur 1 Tage arrangirt, gestochen und gedruckt“**), Haslinger gab sogar ein eigenes
Magazin heraus, in dem seine Novititen nicht nur angekiindigt, sondern sogleich besprochen wurden.

Quellen - Bibliotheken — Sammlungen

Wie aus dem Werkverzeichnis hervorgeht, ist die Quellenlage fiir Lanner als problematisch zu bezeich-
nen. Viele Autographe sind verloren gegangen, so sie jemals existiert haben, die Zuverlissigkeit von
Abschriften nicht immer gesichert, gedruckte Ausgaben, die in den Bibliotheken fehlen, sind nur mehr
spirlich als Raria in Antiquariaten erhiltdlich.

Eine Provenienzforschung fiir Lanner existiert so gut wie nicht. Manuskripte wurden weitergereicht,
tauchen in Sammlungen auf, werden im Idealfall an Bibliotheken verkauft und sind so einer Forschung
zuginglich. Gerade die Bibliotheken aber waren es, die der so genannten ,,Unterhaltungsmusik® nicht
mit jener Sorgfalt begegneten, die sie den Werken der groflen klassischen Meister entgegenbrachten.
Manuskripte wurden nicht oder nur oberflichlich inventarisiert und gelagert. In der Musiksammlung
der Wiener Stadt- und Landesbibliothek (jetzt: Wienbibliothek) wurde z. B. ein Autograph unter einer
Signatur und einer Opusnummer gefiihrt, das sich bei niherer Betrachtung als zwei (unvollstindige) Teile

256 Der Wanderer 2. 1. 1841.
257  Artikel zu diesem Thema erschienen in der Theaterzeitung am 16., 22. und 25. 2. 1841.
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zweier unterschiedlicher Werke herausstellte. Falsche Zuschreibungen existieren nach wie vor, werden
sich méglicherweise nie vollig auflésen lassen.

Die drei groflen Wiener Bibliotheken — Nationalbibliothek, Wienbibliothek und Archiv der Gesellschaft
der Musikfreunde — sind die zentralen Anlaufstellen fiir Lanner. Private Sammler wie Weinmann und
Simon haben ihre wertvollen Bestinde dorthin gegeben, so dass eine bescheidene Zahl an Originalen
— allen Widrigkeiten zum Trotz — sich erhalten hat und zuginglich ist. Besonders hervorzuheben ist die
Sammlung Simon — Klaviererstausgaben sowie etliche autographe Partituren —, die in der Wienbibliothek
aufbewahrt wird. Die private Sammlung Strauf3-Simon (Simon war Schwager von Johann Strauf§ Sohn,
Bankprisident und leidenschaftlicher Sammler) wurde der Stadt Wien zum Kauf angeboten, durch den
Anschluss 1938 ergab sich eine neue Situation: 1941 wurde das gesamte Vermogen und damit auch die
genannte Sammlung von der GESTAPO eingezogen. 1946 begannen langwierige Verhandlungen zur
Riickgabe, die erst 1952 zum Abschluss kamen und der Wienbibliothek den Erwerb des Grof3teils dieser
Sammlung erméglichten. Durch die Auslagerung auf Schloss Stixenstein/Niederdsterreich wihrend des
Krieges gingen leider einige wertvolle Exemplare verloren.

Funktionalitat - Autonomie - Interpretation

»Im Lindler-Vortrage steht Lanner ganz eigenthiimlich da, bizarr, hinreiffend ... “*°

Tanzmusik ist funktional, doch instinktiv hatten Lanners Zeitgenossen begriffen, dass eine neue Ara ange-
brochen war. Wurde eine Novitit angekiindigt, so hielt man ein, das Gesprich verstummte, andichtig horte
man der Urauffithrung zu, um sodann zu den gleichen Klingen, die man gerade konzertant dargeboten
bekommen hatte, zu tanzen. Niemals zuvor, und nirgendwo sonst prallten diese beiden Welten so unmittel-
bar aufeinander: das physische Bediirfnis nach Rhythmus, nach Bewegung, und die dsthetische Sehnsucht
nach Uberhéhung, das Streben nach dem Wahren, Guten, Schénen. Tanz war immer mehr als nur Sport,
war korperlicher Ausdruck von Emotionen, wurde angeregt durch die Musik und regte ihrerseits Musik an.
Tanzsuitesitze verselbstindigten sich, das Menuett fand Eingang in die Sinfonie, lud ein zum bewussten
Zuhéren einer Musik, die bis dahin als stimulierend, aber nie als autonomes Kunstwerk rezipiert worden war.

Lanner verkorperte all das: er gab den Tanzenden ihre Tdnze, er gab ihnen in der Musik Leidenschaft
und Schmachten, prickelnde Erotik und keusche Zuriickhaltung, Ekstase und Idylle. Mit jedem neuen
Werk schuf er zugleich neue Anspriiche: dass ein Walzer in einer einzigen Nacht drei, vier, sogar zwolf
Mal gespielt wurde, hatte nicht nur mit der 6konomischen Ausbeutung einer langen Veranstaltung, die
mit Musik zu fiillen es galt, zu tun, sondern mit jener inneren Notwendigkeit, die Mozart, Beethoven
und noch Brahms das Wiederholungszeichen am Ende der Exposition setzen liefi: seht her, welch ein
Reichtum, der sich nur durch mehrmaliges Spielen euch erschlieflen wird.

Auflere Zeichen gab es zuhauf: Lanner reduzierte die Anzahl der Walzerteile, schuf zum Ausgleich Fi-
nali, welche Melodien von zuvor aufnahmen und aus dem unverbindlichen Hintereinander ein bezie-
hungsreiches Gleichzeitiges machte. Thematische Arbeit blieb rudimentir, aber in der Disposition einer
Gesamtanlage stand Lanner Beethoven in nichts nach: ,Per aspera ad astra“ konnte tiber den meisten
groflen Walzerketten stehen. Kontrastierende Abschnitte erhalten die Spannung, unterstiitzt durch eine
Instrumentierung, die sinfonische Klangwirkungen in einen dem Konzertanten abholden Raum ein-
bringt: kein einziger seiner Walzer wurde in einem ,Konzertsaal“ uraufgefiihrt, dennoch laden sie ein zu
aufmerksamem und andichtigem Zuhéren.

259  'Theaterzeitung 25. 2. 1837.
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Das Lancieren der Novitit und ihre Prisentation wurde Vorbild von Generationen von Rock- und Pop-
stars zweihundert Jahre danach. Man lisst eine Vorband spielen (Lanner war nie am Beginn der Tanz-
veranstaltung persdnlich bereits anwesend, seine Kapelle unter Leitung seines vertrauten Ersten Geigers
Raab lief$ das Publikum ,warm“ werden), der Auftritt der Starband (diesfalls Lanners) wird zelebriert,
zur Einstimmung spielt man vertrautes Repertoire, ehe auf dem Spannungshshepunkt die Urauffithrung
erfolgt: Schlag Mitternacht (Geburt eines neues Tages), in tiefster ,Finsternis® (aus der heraus der neue
Walzer zur Dimmerung des anbrechenden Morgens fithren wird), zuvor in Bulletins breit angekiindigt,
spontan beklatscht und sofort in Herz und Beine geschlossen. Um vier Uhr Friih, nach der zehnten Wie-
derholung, begriifte man als alten Bekannten, was gestern noch ungeboren war.

Lanners ungeheure Populariti, seine Erfolge auf Werbegeschrei und Massenhysterie zu reduzieren, heifSt
tibersehen, dass es fiir ihn wie fir Johann Strauff Vater keinerlei Konzerttraditionen gab, auf denen sie
aufbauen hitten konnen. Zeitungen konnten Stimmungslagen nur verstirken, Verlage hilfreich zur Seite
stehen, ohne die Wirkung von Werk wie Interpret wire Lanner einer unter Hunderten geblieben.

Rezensionen iiber diverse Werke, Reflexionen iiber Lanners Arbeit als geachteter Komponist und En-
sembleleiter erschienen in Tagesabstinden. Ein einzelner soll (gekiirzt) hier zitiert werden, weil er 1841
— also iiber fiinfzehn Jahre 6ffentliches Wirken iiberblickend — versucht, dem Phinomen Lanner aus
unterschiedlichsten Blickwinkeln sich zu nihern:

yAlles was echt und wahrhaft populir zu werden verdient, wird es gewif$. So ist Lanners Muse auf un-
glaublich schnelle und wirksame Weise ins Leben des Volkes gedrungen. Der Name des talentvollen
Compositeurs, dem die Natur bei seinem Geburtstagsfeste eine Fiille der schmeichelndsten Melodien als
Wiegenangebinde mitgegeben zu haben scheint, wird tiglich verbreiteter, europdischer; der Walzer ist
durch ihn zur Hohe eines selbstindig interessanten Musikstiickes emporgehoben, und veredelt worden.
Denn Lanner arbeitet nicht blof fiir die Fiisse; sein Zweck reicht weiter, als eine beschleunigte Blutcircu-
lation im hiipfenden Rhythmus hervorzubringen; er hat den Tanz in seinem poetischen Kern aufgefasst,
und, indem er seine simmtlichen Leistungen nach diesem héheren Mafistabe entwarf, auch eine sehr
werthvolle Bereicherung des Musikfaches erzielt. Man rechnet im Allgemeinen den Lannerschen Walzern
ihre Melodie zum Vorzuge an. Ich glaube jedoch, daff man noch das Charakteristische derselben hinzu-
rechnen miisse. Es ist nicht eine unbestimmte Weichheit fliichtig entschwindender Tongebilde, welche
uns darin entziickt; sondern das ewig holde Princip der Zirtlichkeit, das kosend und neckend, wie ein
Engelhaupt, hinter diesen Dreiviertelthaktecken hervorgucke ... Nun denke man sich eine Bevolkerung
wie die von Wien, lebenslustig, munter, gewissermaflen alle Poren ihres Wesens dem Einzug der Freude
offnend. Ist es nicht natiirlich, daf§ ein Zauberer, wie Lanner, welcher den Wiener so durch und durch
kennt, und in den Eigenthiimlichkeiten seiner Lebenslust approsondirt hat, eine unglaubliche Wirkung
auf denselben hervorbringt? Ein Talent kann oft jahrelang, mithsam, ohne Frucht und Lohn arbeiten,
wenn es keine Sympathien zu erregen weis ... Das Volk liebt in der Kunst die Notabilititen nicht, welche
in den Etagen ciner hoheren Bildung iiber seinen Képfen herum gehen, und nie unter seine Scharen sich
mengen, zu seiner Fassungskraft, und zu dem Niveau seiner geistigen Bediirfnisse niemals sich herablas-
sen. Desto enthusiastischer feiert und ehrt es jene auserwihlten Lieblinge, welche verstindlich zu seinem
Sinne und Herzen reden, seine poetischen Instinkte michtig aufregen, und in Formen sich bewegen,
welche seinem Geschmacke am liebsten zusagen ... Lanner ist so eine Erscheinung ... Es ist interessant
zu schen, mit welch lebhafter Theilnahme sein Wirken allenthalben, wo er 6ffentlich auftrite, gefeiert
wird, wie man sich in seine Nihe dringt, um an der Quelle seiner bezaubernden Tone zu stehen, wie
schallend ... die Bravos im Saale herumfliegen ..., wenn seine Geige den ersten Ton angibt ... Man halte
diesen Ausspruch fiir keine Lobhudelei ... Es ist nur verdientes Lob, und jenes Maf von Gerechtigkeit,
welches dem genialen Componisten mit Rechte gebiihrt. Gold bleibt ewig Gold.“*

260  Theaterzeitung 17. 5. 1841.

103



Joseph Lanner - Leben und Werk

Lanners bleibendes Verdienst war, den ,, ... Walzer ... zur Héhe eines selbstindig interessanten Musik-
stiickes emporgehoben ... “ zu haben (siche oben). Diesen Befund finden wir schon Jahre zuvor: ,, ... der
[gemeint ist Johann Strauf§ Vater, Anm. d. V.] mit Lanner einen neuen Geist in die Tanz-Compositionen
“26! Uber Lanner hief§ es nahezu gleich-
lautend: ,Er [Lanner] war es, der zuerst in [sic] dieser frither so untergeordneten Gattung poetische Be-
deutsamkeit, und somit einen héheren Standpunct verlieh. “*

hauchte und ein sonst gering geschitztes Genre zu Ehren brachte.

Wie immer man das ,,Charakteristische® fassen will, das den Walzer auszeichnete (und nicht nur diesen,
aber bei ihm kommen Lanners und Straufy’ Qualititen am deutlichsten zum Ausdruck), es sicherte ihm
sein Uberleben abseits der Ballsile und Faschingsredouten. Die Sorgfalt, mit der Gesamtanlage, thema-
tische Arbeit und Orchesterbehandlung bedacht wurden, hob sich nicht nur von der Massenware der
Zeitgenossen ab, sondern iiberholte selbst Opern und Sinfonien des frithen 19. Jahrhunderts. Lanner und
Strauf§ wussten um die Grenzen ihrer Moglichkeiten — Ausfliige ins Theater hatten ihnen beiden nicht
gut getan —, dafiir ernteten sie Anerkennung auf ihrem ureigensten Gebiet. ,, ... dies weist ihm [gemeint
ist Straufy, doch das Gesagte gilt sinngemif§ auch fiir Lanner, Anm. d. V.] auch im Kreise der Kunst
eine Stelle an, und zwar um so mehr, als er sich immer in den Grenzen seiner Sphire haltend, niemals
in die Gerechtsfame héherer Gattungen anmaflliche Eingriffe that, somit an dem jetzigen Verfalle der
Kunst keinen Antheil hat. In einer Zeit, wo die Oper einerseits ein prahlhaft, aufgedunsenes, hohliugiges
Nichts, andererseits einen ungenieffbaren Wirrwarr geschraubter Combinationen bietet, durch die man
uns glauben machen will, daf§ Abwesenheit und Bannung aller Melodie dramatischer Charakter sey, wo
die Symphonie die duflerer Gliederung und den Figurenbau des grofSen Todten [gemeint ist Beethoven,
Anm. d. Verf.] pliindernd, winzige Gedanken mit behaglicher Breite und geleckten, zerflossenen Farben
pinselt, wo die meisten Arten der Kammermusik sich die Imbecillitit des Salongeschwitzes mundbar ge-
macht haben, wo man im strengen Satze sich nicht schimt, die Tindeleien der modernen Oper anklingen
zu lassen, in einer solchen Zeit miisste es eine neue, iiberraschende, vom nachhallenden Jubel der prosa-
ischen Menge begriifite Wirkung seyn, wenn die gesammte Musik in einen Rinnsaal tinzelnder Weisen
geleitet, jeder Zweig derselben mit Walzerfirnif§ lackiert wiirde, wenn die Welt der Tone in einen grofSen

Hopstanz zusammenschrumpfte.“?%3

Dennoch wire es ungerecht, Lanner lediglich als geschickten Liickenfiiller zu sehen. Wie Haydn, konnte
er jahrelang mit einem eingeschworenen Ensemble ausprobieren, anders als jener musste er sich tagtiglich
vor einem kritischen und volatilen Publikum bewihren. Das Ausloten von Grenzen, die Variation des
Vorhandenen ist zu einem guten Teil dem Zwang geschuldet, permanent innerhalb eines enggefassten
Genres Routine oder gar Langeweile nicht aufkommen lassen zu diirfen. Wie viel an Anregung Lanner
von seinen engsten Mitstreitern in gemeinsamem Musizieren erfahren hat, lisst sich nicht abmessen. Er
war gut beraten, wenn er dafiir aufnahmefihig war.

Lanner stand an der Schwelle zu einer neuen Zeit, in der der Interpret gleichberechtigt neben den Kom-
ponisten trat. Am Ende des 19. Jahrhunderts wird jener diesen iiberholt haben. Mozart erschuf als Pianist
seine Klavierkonzerte im Moment des Spiels, der Dirigent Beethoven konnte seinen eigenen Werken
mehr schaden als niitzen. Post mortem erhielt der Sinfoniker Schubert den Rang, der ihm heute neidlos
zugestanden wird. Uber Rezensionen wird noch zu sprechen sein, vorweg sei festgehalten, dass der Inter-
pret Lanner einen mindestens so grofien, wenn nicht den iiberragenden Anteil am Erfolg 