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Vorwort

Der 350. Geburtstag von Johann Joseph Fux gab im Jahr 2010 vielerorts
Anlass zur Wiirdigung dieses Komponisten, der als Kapellmeister Kaiser
Karls VI. zum Hauptexponenten des Reichs-, Imperial- oder Kaiserstils
wurde. Dabei findet mit Fux und Karl VI. eine Ara ihren Abschluss, welche
mit dem Regierungsantritt Ferdinands II. (1619) ihren Anfang nahm und,
grob gesagt, die Epoche des Barock in Osterreich umschlieBt. Die fiinf Kai-
ser, deren Regierungszeiten in diese Zeitspanne fallen, gelten als die der
Musik ergebensten Haupter des Hauses Habsburg. Bedenkt man etwa, dass
Ferdinand III. in den Krisenjahren des Dreifligjdhrigen Krieges und bei lee-
rer Staatskasse die Hofmusikapelle — anders als alle anderen Kostenposten
— nicht reduzierte, sondern sogar noch ausbreitete, so bekommt man einen
Eindruck des nicht nur rein dsthetischen Stellenwertes, welcher der Musik
aus der Sicht der kaiserlichen Familie zukam. Das politische, kulturelle und
religiose Selbstverstindnis der Dynastie entwickelte sich zu einer Gegeben-
heit, welche darzustellen das Hauptanliegen, ja die primdre Daseinsberech-
tigung aller mit ihr verbundenen Kiinste wurde.

Fir die Musikwissenschaft ist diese 121 Jahre lang ununterbrochen
wihrende musikalische Bliitezeit mit ihrer sich geradezu aufdriangenden in-
terdisziplindren Komponente eine Schatzgrube, aus welcher schon etliche
hervorragende Studien gehoben wurden. Auch die Tagung Sacred Music
in the Habsburg Empire 1619—1740 and Its Contexts, welche vom 5. bis 8.
November 2009 an der Roosevelt Academy in Middelburg gehalten wurde,
schopfte aus dieser reichhaltigen Quelle. Die Tagung, deren Referate den
Kern des vorliegenden Bandes bilden, widmete sich nicht ausschlieBlich
dem Musikleben am Wiener Kaiserhof, sondern wihlte bewusst eine weitere
Perspektive, welche sowohl den zeitlichen Rahmen von 1619 bis 1740 als
auch das Territorium des Habsburgerreichs als eine geschlossene kulturelle
Einheit betrachtet.

Sechs Studien zu Fux bilden den Ausgangspunkt des Bandes. Durch eine
dialektische Gegeniiberstellung von Fux und Bach, Wien und Leipzig sowie
Gehorsam und Autonomie demonstriert Harry Whites Aufsatz das Konzept
der Musical Servitude als einen Schliissel zum Verstidndnis nicht nur des
Fuxschen Oeuvres, sondern insgesamt zur Stellung der Musik im Dienst des
Reichs.

Dass die Fux-Forschung ihr Thema noch lange nicht erschopft hat, zeigt
eines ihrer Hauptanliegen, die grundlegende Neufassung des Fux-Werkever-
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zeichnisses, welche seit 1991 im Entstehen begriffen ist. Thomas Hochrad-
ner gibt hierzu einen Zwischenbericht unter besonderer Beachtung der zwei-
felhaften Sakralwerke am Rande der Uberlieferung.

Der nachhaltige Ruhm des Komponisten beruht jedoch weniger auf sei-
nen Werken, als mehr auf der breiten Rezeption seines Kompositionstraktats
Gradus ad Parnassum, welcher ihn landlaufig zur Galionsfigur des soge-
nannten ,Palestrinastils werden lieB. Mattias Lundbergs Analyse erweist
jedoch die Kompositionsweise Palestrinas und seiner romischen Zeitgenos-
sen als nur einen von vielen, sowohl fritheren als auch spéteren, Einfliissen,
welche den Wiener stile antico zu einem eklektischen Stil sui generis wer-
den lieBen. Albert Clement wendet sich der Rezeption des Gradus in den
Kreisen Johann Sebastian Bachs zu, wo dieser nachweislich geschétzt wur-
de und einigen Einfluss ausiibte. Erick Arenas zeigt schlieBlich am Beispiel
Michael Haydns wie das solemne Idiom des Imperialstils noch in den letzten
Ziigen des Heiligen Romischen Reichs die Frommigkeit und das Habsburger
Selbstverstdndnis der vergangenen Bliitejahre zelebrierte.

Die drei folgenden Beitrdge beschiftigen sich dem innigen Verhéltnis
von sakraler Musik und den ihr zugrundeliegenden politisch-religiosen Auf-
fassungen. In seiner Interpretation von Giovanni Felice Sances’ Motette
Audi Domine zeigt Andrew Weaver wie Ferdinand I1I. in den Krisenjahren
des DreiBligjahrigen Krieges sein 6ffentliches Bild von dem eines siegrei-
chen Kriegers in jenes eines beschiitzenden Vaters umformte. Jen-Yen Chen
betrachtet den in den Messkompositionen von Fux und Caldara stark vertre-
tenen Typus der ,Tugend-Messe* im Licht der Uberzeugung, dass die Kul-
tivierung von Tugenden, allen voran der Frommigkeit, die Grundlage der
gottlich verliechenen Herrschaft des Hauses Habsburg formte. Wie gerade
eucharistische Frommigkeit als Markenzeichen imperialer Spiritualitédt in
das Bild des Kaisers projiziert wurde, zeigt Erika Honisch am Beispiel Ru-
dolfs II. und der Motetten Philipp de Montes.

Eine Gruppe von acht Aufsitzen widmet sich dem Wiener Musikleben.
Herbert Seifert untersucht die Zuschreibung des Miserere an Karl VI. aus
handschriftenkundlicher und stilistischer Perspektive; der Beitrag des He-
rausgebers untersucht einen Introitenzyklus von Antonio Bertali und Gio-
vanni Felice Sances, welcher bis zum Ende des 18. Jahrhunderts grofle Popu-
laritdt genoss. Vier der Studien wenden sich dem Schaffen wenig beachteter
Wiener Hofmusiker zu: Johannes Prominczel gibt einen quellenkundlichen
Uberblick iiber das Sakralwerk Marc’ Antonio Zianis; Marko Deisinger
beschreibt die wenigen, doch fruchtbaren Wiener Jahre Giuseppe Tricari-
cos, vor allem in Hinblick auf seine Sepolcri und die unter seine Leitung
aufgefiihrten Oratorien romischer Provenienz; Alison Dunlop unternimmt
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eine quellenkritische Durchleuchtung der Gottlieb Muffat zugeschriebenen
Kirchenkompositionen, und Guido Erdmann bietet eine stilkritische Wiir-
digung der Gradualsonaten des Hofgeigers Filippo Salviati. Janet Page und
Geraldine Rohling befassen sich mit zwei konkreten Aspekten des Wiener
Musiklebens auflerhalb des Kaiserhofes: Erstere untersucht das erstaunlich
reichhaltige Repertoire der Sepolcri aus Wiener Nonnenkonventen, letztere
die im Stephansdom gehaltene Vesper zum Titularfest der Cécilienbruder-
schaft fiir Hofmusiker und -komponisten im Jahr 1726.

Die kulturelle Einheit des Habsburgerreichs erhellt aus den sechs Auf-
sdtzen liber Sakralmusik an den Grenzen des Reichs, welche den vorliegen-
den Band abschlieBen: Robert Rawson und Viktor Velek erdrtern musika-
lische Traditionen tschechischer Heiligenverehrung; der Beitrag von Jana
Spacilova bietet eine systematische Erorterung der Verbreitung Wiener Sak-
ralmusik in mdhrischen Sammlungen; Peter Holman bespricht Aspekte ins-
trumentaler Kirchenmusik in zentraleuropdischen Kirchen unter besonderer
Beriicksichtigung der Sammlung zu Kremsier; Claudio Bacciagaluppis Auf-
satz untersucht die musikalische Infrastruktur des Reiches in Hinblick auf
die Verbreitung neapolitanischen Repertoires, und Stefanie Beghein erortert
zuletzt den iiberraschenden Kontrast zwischen 6konomischem Niedergang
und blithendem kirchenmusikalischen Leben im Antwerpen unter osterrei-
chischer Herrschaft.

Mein aufrichtiger Dank ergeht an erster Stelle an alle Kollegen, die durch
ihre Beitrdge am Gelingen dieses Bandes und der ihm zugrundeliegenden
Tagung teilhaben. Besonders hervorzuheben sind hierbei Herbert Seifert,
Steven Saunders und Robert Rawson fiir ihre kompetente Unterstiitzung bei
der inhaltlichen Planung sowie Guido Erdmann fiir seine Rolle als Vermittler
zur Osterreichischen Akademie der Wissenschaften. Nicht zuletzt sei auch
der Roosevelt Academy und der Nederlandse Organisatie voor Wetenschap-
pelijk Onderzoek (NWO) von Herzen gedankt, die durch Bereitstellung der
materiellen Mittel das Unternehmen tiberhaupt erst ermoglichten.

Tassilo Erhardt
Middelburg, im Dezember 2010






HarRrRYy WHITE

Johann Joseph Fux and the Musical Discourse
of Servitude

Beyond the purview of specialised studies, and indeed of conference pro-
ceedings such as these, it is scarcely an exaggeration to remark that the mu-
sic of Johann Joseph Fux, has, for the most part, remained a stranger to re-
ception history. Insofar as Fux figures at all in the narrative of European art
music, he does so as the author of the Gradus ad Parnassum (1725), a work
whose long afterlife in musical pedagogy has concealed without much fur-
ther comment the wider historical significance not only of Fux himself but of
that vast enterprise of musical service, composition, and performance which
characterised and radically shaped the cultural, political and religious life
of Vienna during the first half of the eighteenth century. Of course I do not
for a moment deny the scholarly transmission of Fux’s musical works in this
judgement: these proceedings, for example, are an important and welcome
manifestation of this abiding scholarship, but the truth remains implacably
the case that history—including musical history—has drawn a veil over the
Viennese Baroque.' This is despite the vigour of the Early Music industry,
the meticulous retrieval of individual scholars (some of whom are represent-
ed in this publication, but all of whom belong to a veritable tradition of cu-
ratorial and bibliographical inquiry that reaches back to the catalogues and
biographical studies of Ludwig von Kochel). It is also in spite of an almost
insatiable appetite for companions, dictionaries, guides, and handbooks of
every conceivable kind devoted to the history of eighteenth-century music. It
is by no means an exceptional state of affairs to read in Richard Taruskin’s
monumental (and comparatively recent) history of western music, for exam-
ple, a stupendously detailed account of early eighteenth-century music which
nevertheless manages to eclipse the Viennese Baroque in its entirety, despite
the self-evident magnitude and prominence of music at the imperial court
during this period, to say nothing of the prominence of the Viennese court
in the political regulation of Europe during the whole of the eighteenth cen-

! For an indication of the range and nature of this scholarship, see Ingrid Schubert, ‘Bi-
bliographie des Fux Schrifttums/A Fux Bibliography’, in H. White (ed.), Johann Joseph
Fux and the Music of the Austro-Italian Baroque (Aldershot, 1992), 262-319; Harry
White, ‘Fux, Johann Joseph’, in New Grove II [with worklist by Thomas Hochradner].
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tury.? Carl Dahlhaus (Whose own magisterial engagement with the art music
of Europe also eclipses the Viennese Baroque) once implied that it is very
difficult to write a history of music that is also a history of music, and in that
formulation he touched upon a problem which illuminates the characteristic
condition of this neglect.’

Of course, Vienna does occasionally receive its due (if only in those col-
lected volumes and surveys to which I have adverted here),* but I want to
argue that the failure of intellectual assimilation (to say little of critical in-
quiry) with regard to music in Vienna stems in significant measure from a
reception history which is shaped by considerations of the individual musi-
cal work at the expense of musical meaning on a wider scale, particularly
in relation to cultural history. As Dahlhaus himself acknowledged, there is
always a tension between our obligations to understand music as a cultural
process and our aesthetic impulse to curate, edit, perform, and write about
individual compositions. The scholarly transmission of music is one thing;
the collective will to rehabilitate and to enjoy musical works is something
else. Even where music history is governed by a fundamentally extra-musi-
cal idea (for example, the idea that the cultivation of Austro-German music
stems from a collective will towards organic idealism), the musical work, the
great work, will almost invariably prevail.> Music historians, even when they
wish to impugn a tradition, rarely escape the impulse to dwell on a canon of
individual and exemplary works. The result of this tendency is that a great
deal of music, specifically with regard to its cultural and political meaning,
tends to get left in the shade. If this happens on a sufficiently wide scale, our
reception and understanding of music in any given historical period is, to say
the least of it, diminished.

My own interest in the Viennese Baroque and in the music of Fux in
particular, extends back almost thirty years, although my work as a musi-
cologist within the past seventeen years has largely been concerned with
the cultural history of music in Ireland. Nevertheless, my interest in Vienna

2 See Richard Taruskin, The Oxford History of Western Music (New York, 2005). Al-
though Johann Joseph Fux makes a fleeting appearance in Taruskin’s narrative, there is
no account of Vienna as a centre of musical engagement before the early classic period.

3 See Carl Dahlhaus, Nineteenth-Century Music (Berkeley, California, 1989), 7.

4 The recently published Cambridge History of Eighteenth-Century Music, edited by
Simon Keefe (Cambridge, 2009) offers a promising assessment of Austrian Catholic
church music by Jen-yen Chen.

5 Thus an indictment of German idealism and a tendency nevertheless to focus on the
individual musical work are both active and continuously present throughout Taruskin’s
Oxford History of Western Music.
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during these seventeen years has abided, notwithstanding my time-consum-
ing preoccupation with a very different mode of cultural history, so that I
have long wanted to press home an idea I identified as long ago as 1997 in re-
lation to Fux and Bach. It is the exposition of this idea which concerns me in
this paper, an idea which I have formulated as ‘the musical discourse of ser-
vitude’. I have provided here an outline®—a table of contents, really—of the
book which I am now (at last) researching in fulfilment of this idea, which
if it succeeds might address and even partially resolve the problem of recep-
tion history with which I have begun here. It is as well to be brave in writing
cultural history (that much I know), and in any case—as I shall explain in a
moment—I am already conscious of the fact that the idea itself is somehow
in circulation, even if its reception among musicologists is as yet vestigial./
My first inkling that there might be merit in identifying compositional
practice in the Viennese Baroque as a musical discourse of servitude, that is
to say, as a practice informed or illuminated by a cardinal principle or theory
of culture, occurred to me when I wrote an essay (in 1997) in response to
Lydia Goehr’s seminal monograph entitled The Imaginary Museum of Musi-
cal Works.® 1t is hardly necessary for me to rehearse the ideas so brilliantly
developed in Goehr’s work in this context, except to remark that one of these
ideas, apostrophised in the assertion that ‘Bach did not intend to compose
musical works,” struck me as a serious misreading, however much it contri-
buted to Goehr’s now widely accepted location of autonomy as a governing
principle of musical practice after the French Revolution.’ T argued instead
that the late works of Bach not only affirmed beyond any reasonable doubt
his own awareness of a work-based practice which vitally conferred auto-
nomy upon compositions such as the Mass in B Minor, the Musical Offering
and the Matthew Passion (to name three obvious instances), but that they
also identified by contrast a normative practice which was otherwise, and
which I described as the ‘authority concept’, a term derived from Goehr’s
‘work concept’ and used in apposition with it. I then went on to argue that
a composer like Fux, whose entire life’s work was governed by principles

¢ See appendix I below.

7 See, for example, Nicholas Cook, The Schenker Project. Culture, Race and Music Theo-
ry in Fin-de-Siécle Vienna (Oxford, 2007), 189, in which this idea of musical servitude
in relation to Vienna is summarised from an unpublished lecture which I delivered in
Munich in 2002.

8 See Harry White, ““If It’s Baroque, Don’t Fix It”: Reflections on Lydia Goehr’s “Work-
Concept” and the Historical Integrity of Musical Composition’, Acta Musicologica 69
(1997), 94-104.

? See Lydia Goehr, The Imaginary Museum of Musical Works (Oxford, 1991), 8.
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vested in such a concept of authority, nevertheless meditated—at least from
time to time—on the self-standing authority of his own compositions."” Fux
did this without violation to those related concepts of license, political au-
thority, generic jurisdiction, and stylistic ordinance which controlled his
musical imagination. It was not particularly novel or controversial of me to
identify these concepts, but I was curious about the possibility of relating
authority and autonomy so that these would remain answerable to composi-
tional practice and the dissemination of music in eighteenth-century Europe,
specifically in relation to Fux and Bach. In other words, I was in search of a
theory of musical culture that would allow for some degree of continuity be-
tween authority and autonomy, rather than insist upon their irreconcilability.
I was also in search of a continuity of musical practice between Vienna and
Leipzig and between Fux and Bach. I discovered that this theory arose most
easily (and persuasively) when it was grounded in musical practice rather
than imposed from without. I also began to perceive that continuity between
musical servitude and musical autonomy was a more likely (and more du-
rable) perception of cultural meaning with regard to the High Baroque as a
whole, rather than some violent disruption between these two.

This question of continuity between Fux and Bach would become vital
(at least for me), but before I address it here, I need to acknowledge, however
briefly, other ideas about music at the Habsburg court which led me to pur-
sue the concept of musical servitude. Three books in particular appeared to
prompt and then validate the general currency of this concept. The first was
Robert Freeman, Opera with Drama: Currents of Change in Italian Opera,
1675—1725 (Ann Arbor, Michigan, 1981); the second was Ivan Nagel, Auto-
nomy and Mercy, Reflections on Mozart’s Operas (Cambridge, Mass., 1991);
and the third was Steven Saunders, Cross, Sword and Lyre: Sacred Music at
the Imperial Court of Ferdinand Il of Habsburg, 1619—-1637 (Oxford, 1995),
which I read and reviewed in 1996." In all three cases, but especially in
Freeman and Saunders, I could detect what amounted to a general princi-
ple of servitude insofar as the production and performance of music at the
Habsburg court were concerned. The impact of this principle, was, unsur-
prisingly, differently read in each case: for Freeman, the top-down structure
of musical drama as a rigidly hierarchical mode of civil service produced a
state of affairs in which ‘musical drama would remain in a comatose condi-

1% Fux does precisely this in the Gradus ad Parnassum (Vienna, 1725), when he adverts (in
the character of the teacher, Aloysius) to certain of his own compositions as exemplars
of technique, style, and expression in church music.

" Music and Letters 77/ 4 (November 1996), 601-603.
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tion for decades”.'? For Saunders, by contrast, sacred music in the early sev-
enteenth century could be read as ‘the eloquent embodiment of Ferdinand
IT’s entire belief system’,’* a more positive reading, certainly, although one
that did not attempt to eclipse the same subordination of musical discourse
to political and religious propaganda. In both books, moreover—and here
one might also enlist a more general knowledge of music at the imperial
court which dates from the late nineteenth century—the corporate nature of
Habsburg musical discourse, its public, social and (proverbially) imperial es-
sence was an unmistakably fundamental consideration. No less fundamental
was the intimacy between political and religious authority, a point to which
I will return.

But it was Nagel’s book, in which the whole culture of the Viennese Ba-
roque is viewed, as it were, from the retrospective position of the Enlighten-
ment, which finally persuaded me, when I read it again in relation to Goehr,
that a concept of musical servitude might be sufficiently strong to charac-
terise the nature of Habsburg baroque musical culture without distorting
the specific quality of its genius. The suggestive quality of Nagel’s insights,
particularly with regard to what he terms ‘the baroque cosmos of power’,
‘the chalice of innermost meaning’, and ‘the virtuoso of submissiveness’ has
without question licensed my own deliberations on how the music of Fux
and his composer colleagues in Vienna might speak more clearly to our re-
ception of the High Baroque than has hitherto been the case."* Such phrases,
moreover, also prompted me to undertake the challenge of defining more
narrowly the concept of a European musical imagination in the first half of
the eighteenth century.

It is this question of musical imagination that returns me to the continu-
ity which a discourse of musical servitude affords to Fux and Bach. A social

12 Robert Freeman, Opera without Drama: Currents of Change in Italian Opera, 1675 to
1725, and the Roles Played therein by Zeno, Caldara, and Others (Ph.D. thesis, Univ.
Princeton, 1967), 225. This is Freeman’s drastic conclusion with respect to the impact of
Apostolo Zeno in particular on the development of musical drama at the imperial court
in Vienna.

Steven Saunders, Cross, Sword, and Lyre: Sacred Music at the Imperial Court of Ferdi-
nand Il of Habsburg (1619—-1637) (Oxford, 1995), 224.

Ivan Nagel, Autonomy and Mercy: Reflections on Mozart's Operas (Cambridge, MA,
1991), 10, uses the first of these phrases to characterise the world-view to which Mozart
returned (perforce) in his setting of La Clemenza di Tito, a libretto written in 1734 by
Metastasio; ‘the chalice of innermost meaning’ (4) denotes for Nagel the value-system
of a ‘high culture’ which restricts its repertory to masterpieces, and ‘virtuoso of sub-
missiveness’ (9) is Nagel’s description of the imperial poet in general (and Metastasio in
particular).
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theory of music, even when it is firmly grounded in historical awareness,
will not last very long if it is contradicted at every turn by the music itself or
if it stands aloof from any real engagement with the nature of musical dis-
course as this is manifested in a given period, and in my case in the period
1700-1750.

It is comparatively easy, I think, to adduce the servile condition of mu-
sical production as a norm in Europe during the High Baroque, given the
plain evidence which the imperial music chapel in Vienna affords, with its
corporate retinue of poets, composers, singers, instrumentalists, and stage
designers, and its no less corporate approach to the transmission and preser-
vation of musical works through the agency of its copyists and other person-
nel. It is likewise fair comment to advance the direct line of succession, as
it were, from emperor, to Musik-Oberdirektor, to Hofkapellmeister in the
production of this music, and to argue the central importance of music in
the embodiment of an entire belief system, right down to specific considera-
tions of genre, style, and musical content which, in Vienna at least, governed
the nature of musical discourse in every conceivable respect. But if these
considerations do amount to a discourse of servitude, we should expect to
find copious evidence of this in the music itself. A hint of this discovery was
intimated by Hellmut Federhofer when he observed many years ago that Ital-
ian innovations, once introduced into the imperial court, were tenaciously
retained.”” Indeed, one of the most prominent features of musical servitude
which Vienna affords during the High Baroque is precisely grounded in the
Court’s approach to musical style, as when Leopold I radically reformed
and repopulated the imperial music chapel between 1693 and 1700, with
the result that a sea-change occurred in the kind of music it produced, after
decades of conservatism.'® Thereafter, however, the new dispensations of
contemporary Italian practice would remain unchanged for almost 50 years.
Something very similar, indeed, had happened with the appointment of An-
tonio Draghi to the court in 1658 (although he did not succeed as Hofka-
pellmeister until 1682). Rudolf Schnitzler has remarked that throughout the
course of his lengthy career at court, Draghi showed little interest in sty-
listic development or innovation, particularly within the framework of his
sacred dramatic works. Schnitzler significantly adds that this feature can be

15 See Hellmut Federhofer, ‘Austria’, New Grove.

1 The appointment in particular of younger composers to the imperial court, including
Carlo Agostino Badia (1694), Giovanni Bononcini (1697), Johann Joseph Fux (1698),
and Marc’Antonio Ziani (1700) in the closing years of Leopold’s reign was the cause of
this striking modernisation.
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imputed to the Emperor’s enduring preference for a musical status quo (at
least until he replaced it with another one)."”

But of course a status quo in musical terms is by no means unique to
Vienna during the High Baroque. On the contrary, it is this very condition
of generic and stylistic conservatism which allowed the production of so
much music across Europe, even if we are more inclined today to diagnose
regional variations and personal interventions in the matter of style (as in
the case of Bach), rather than sacrifice the concept of an individual musi-
cal imagination to a social theory of musical production. I don’t think we
should make that sacrifice either, but I do think that the concept of a musical
imagination gains in historical force when it is informed by considerations
of discourse, especially when these considerations obtain so strongly in the
very raison d’étre of the music itself.

The music itself: in Vienna, certainly, the sheer magnitude and volume
of musical production is so overwhelming that one might be forgiven for
resigning the search for principles of musical discourse in favour of a more
contained mode of musicological inquiry, such as the production of a Gesamt-
ausgabe that preserves this magnitude intact.'”® I don’t believe, in truth,
that there is any inherent tension between such empirical enterprises and
whatever value may attach to the kind of cultural history I am embarked
upon, provided the differences between them are recognized, and, I might
add, respected. But I do believe that in either case the music takes pre-
cedence, so that a monograph which seeks to understand the Viennese Ba-
roque as a formative expression of generic and stylistic servitude specifically
in relation to concepts of authority, autonomy, and imagination, requires a
musically grounded dialectic (as between, for example, Fux and Bach, Vi-
enna and Leipzig, authority and autonomy, servitude and imagination). In
order to construct this dialectic, I have identified the domain of sacred music
as one which allows me to survey the behaviour of generic, formal, and
stylistic categories in Vienna in relation to Leipzig. It almost goes without

17" See Rudolf Schnitzler and Herbert Seifert, ‘Draghi, Antonio’, New Grove II.

18 The desirability of complete editions, which often take decades to conclude (as in the
Johann Joseph Fux Gesamtausgabe, begun in 1959 and as yet unfinished) must be set
against the apparent incapacity of such editions to stimulate a cultural history equal to
the amount of music which these editions represent. In the case of Vienna, this contrast
is especially striking. Nevertheless, we must contrast in turn the rich availability of the
music in Fux’s case (which his Gesamtausgabe allows) with the dearth of modern editi-
ons in respect of composers such as Antonio Caldara, Giuseppe Porsile and Francesco
Bartolomeo Conti, to name three very important contemporaries of Fux at the imperial
court.
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saying (but I had better say so in any case), that many of these categories also
obtain with central force in other domains of musical practice (so that the
musical relationship between sacred and secular drama in Vienna, which is
very intimate in any case, extends to a notable degree of intimacy between
the Viennese oratorio and the Lutheran cantata, for example).

These preliminaries take me, at last, to the design of my argument which
is outlined in the section headings provided in appendix I. There are seven
of these in all, and each of them is intended to apostrophise (in one case
rather cryptically) the stages of this investigation as it is intended to unfold.
The first of them, ‘“The Apparatus of Reception: Reading the High Baroque’
(appendix I, heading 1), designates the elaboration of a context for this argu-
ment which derives (albeit selectively) from reception history, and more par-
ticularly from a European reception history which has had a lot to say about
Bach but very little about Fux. Appendix II below offers three characteris-
tic examples of this reception history over a very long span of time."” The
trajectory of these readings, which can be grasped by contrasting Charles
Burney’s conviction in 1789 that Bach would have been a much better com-
poser had he sacrificed the ‘unmeaning art and contrivance’ of his music to
popular taste with Tim Blanning’s assertion in 2008 that ‘No art for art’s
sake was to be found in the Karlskirche, or any other Baroque building for
that matter. Nor was it to be found in the Church of St Thomas in Leipzig
when Bach’s St Matthew Passion was being performed,” rather graphically
illustrates the motivations for a study such as this one.?’ Burney’s Bach is an
introverted obscurantist who could have been so much better if he had ac-
commodated himself to public taste, and Blanning’s Bach is not much more
than a gifted servant of Lutheran orthodoxy. But in any case, what I would
draw your attention to here is not so much Blanning’s Bach, as Blanning’s
Fux. If ever I received a wake-up call to attend without further delay to this
book, it was when I read Blanning’s The Triumph of Music early in 2009. To
discover Johann Joseph Fux in the same company as Robbie Williams and
Leona Lewis (winner of the X Factor [a very popular British television talent
contest] in 2006) was a strange surprise. To find them in the same chapter,
where Fux is the musical agent—indeed, the slave, no less—of absolutism,

1 Tt is perhaps necessary to add that Burney, Goehr, and Blanning here represent a much
wider tradition of reception history in relation to early eighteenth-century music which
collectively throws my own argument for a continuity of discourse between servitude
and autonomy into sharp relief.

20 See Charles Burney, A General History of Music (London, 1789), iv, 595 and Tim Blan-
ning, The Triumph of Music (London, 2008), 122—172, at 123.
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and Williams the musical embodiment of emancipation, the very triumph of
popular culture, rather sharply suggested to me that the significance not only
of Fux but of the Viennese High Baroque was long overdue for recognition
in terms of early eighteenth-century musical discourse. Slaves and servants
Fux and Bach may be, at least in the context of a cultural history such as
Blanning’s,?' but in relation to each other, they give evidence of a vigorous
and supremely well-defined musical practice that establishes a continuum
between servitude and autonomy. That continuum is the preoccupation of
the book outlined here.

The second section (see appendix I, heading 2) seeks to establish Vienna
as the locus classicus for a discourse of musical servitude through the evi-
dence which the records of the imperial music chapel so copiously afford.
The strictly occasional nature of musical practice in Vienna, the adoption
of a highly prescriptive relationship between generic categories and the re-
quirements of the church service (to look no further than that), and the pro-
foundly hierarchical nature of allocation, composition, and performance of
music, produced a corporate style of musical discourse which is reflected
in the pre-eminence of generic requirements and achieved forms through
which this music was expressed. In pursuing the relationship between the
tyranny and exactitude of formal prescription and the prestige of corporate
expression which shaped musical practice in Vienna, a typology of servitude
begins to emerge. One obvious (if neglected) example of this typology lies
in the almost complete disappearance of Fux’s autograph scores in the trans-
mission of his music. Fux’s music was meticulously preserved through the
agency of court copies, deposited in the imperial library and retrieved again
and again for subsequent performances. The corporate nature of this pre-
servation and transmission is itself strongly suggestive of the subordination
of individual style to the requirements of imperial and religious propaganda.
The contrast with the transmission of Bach’s music, in which autographs are
the norm rather than the exception, could scarcely be stronger.”? This typo-
logy of servitude finds its keenest expression in the construction of sacred
musical drama, above all in the jurisdiction of the Da Capo aria, a formal

2l Blanning’s opening chapter begins with a section entitled ‘The Musician as Slave and
Servant’ (The Triumph of Music, 7-16).

22 This contrast in musical transmission, as between court copy and autograph, is one
which vitally extends to the question of compositional voice in Vienna (and Leipzig).
Jen-yen Chen’s recent work on the ‘virtue’ masses of Fux and Caldara at the imperial
court (q.v. Chen’s contribution to these proceedings) encouragingly supports my own
reading of musical servitude in relation to Fux’s sacred-dramatic works, as below.
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category which occupies a central place in this study (see appendix I, head-
ings 3 and 4). When I borrow Ivan Nagel’s term for the imperial court poet,
‘The Virtuoso of Submissiveness,” to describe Fux’s musical practice in the
third section, I do so specifically in relation to this form. I once described
the Da Capo aria as the black hole in the baroque musical universe, because
its ubiquity as a musical consideration, and its extraordinarily far-reaching
formal presence throughout the High Baroque both stand in inverse pro-
portion to the very limited scholarly attention it has received. (There is a
wider argument about the reception of the Da Capo in musicology which
stands behind this study, but that is for another day).”* As a form, the Da
Capo inevitably involves us in literary as well as musical considerations (it
is prescribed in the first instance by the court poet), but it also needs to be
restored (as it is here) to the centre of musical gravity. There are two reasons
for this: it is the principal conduit of vocal music in sacred drama in Vienna;
it is also the principal solo vocal form with which Bach engages in his church
cantatas (and elsewhere, of course). In the Da Capo aria lies, I think, strong
evidence for the continuous nature of servitude in relation to autonomy, as
the form travels outwards from the imperial centre, as it were, to the civic
provinces. But in contrasting ‘the Virtuoso of Submissiveness’ (Fux) to the
“Virtuoso of Wilfulness” (Bach) through the agency of this central musical
practice, I want to emphasise the ‘Virtuoso’ in either case, as well as the
difference between them. Lawrence Dreyfuss has described Bach’s musi-
cal practice as one which intervenes against the ideas of style which he re-
ceives, and there is little doubt that as a composer Bach’s interventions in the
Urform of the Da Capo are extremely wilful indeed.?* But the converse is
also true: if Fux invariably submits to the formal jurisdiction of the full Da
Capo (and he does), this does not prevent him from exercising an expressive
degree of autonomous practice within the form. My evidence for this lies
fairly securely—if very selectively—in the Sepolcro oratorios which Fux
wrote between 1716 and 1728. And in both cases (i.e. Fux and Bach), the
abiding presence of the form as an exemplary structure controls the musical

2 Insofar as the Da Capo aria has received attention, the work of scholars such as Norbert
Dubowy, Stephen Crist, and Michael Talbot has proved vital to my own understanding
of this pervasive and crucial form.

2% See Laurence Dreyfuss, Bach and the Patterns of Invention (Cambridge, MA, 1996).
Stephen Crist has observed that of 700 extant arias by Bach, only 170 adhere to the full-
blown Da Capo repeat. See Crist, ‘J. S. Bach and the Conventions of the Da Capo Aria,
or How Original was Bach?’, in Patrick F. Devine and Harry White (eds.), The Maynooth
International Musicological Conference 1995: Selected Proceedings, Part One (Irish
Musical Studies, 4) (Dublin, 1996), 71-85, at 73.
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imagination and delimits it. This presence, too, supports the case for a conti-
nuity between servitude and autonomy. For Fux, the Da Capo is the terminus
of musical authority: he invariably submits to its formal jurisdictions. For
Bach, it is an Urform, a point of departure, and a springboard for his own
musical imagination.

I will pass over the fifth heading in appendix 1, Barrabam, almost in
silence (it is good to hold something back). But I would remark that this
Bachian reference is meant to connote a decisive moment of transition be-
tween servitude and autonomy which allows us to distinguish one from the
other in a defining way.

The penultimate section, “The Autonomy of B Minor: Fux, Bach, and the
Mass Ordinary’ (appendix I, heading 6) returns us to the question of genre.
We have about 100 settings of the Mass ordinary by Fux (Thomas Hoch-
radner will confirm or correct this number in his forthcoming catalogue,
but not, I hope, to the extent that it disturbs my argument).”® We have one
setting by Bach.? We also have some 200 cantatas, of course, to say nothing
of at least 100 lost works in this genre. The sheer number of works in any
given genre is expressive of that genre’s behaviour (locally and across time:
witness the general law of diminishing numbers and extended forms which
governs the symphony between 1760 and 1820, for example), but in the case
of Fux and Bach the numerical contrast matters for a different reason. The
generic behaviour of Fux’s masses in toto—including (once again) their oc-
casional status, their careful adherence to pre-ordained categories of style
and scoring, and (for the most part) their expressly liturgical function—is
almost (but not entirely) irrelevant to the compilation and composition of
the Mass in B Minor. Indeed, the contrast between Fux and Bach in this re-
gard is so striking and obvious that this contrast itself might be used graphi-
cally to indicate the difference between a musical discourse of servitude
and of autonomy, to say nothing of the difference between 100 and 1. But
the student of Fux’s masses will also know that the symbolic and expressive
autonomy of Bach’s mass does not exist in some kind of mystical vacuum,
but rather that it achieves this autonomy precisely through the agency of
compositional techniques which are already latent in Fux. The extremity,
and hence the autonomy, of Bach’s musical imagination depends at every

% See Professor Hochradner’s report on his forthcoming catalogue of the works of Johann
Joseph Fux in this volume.

26 T exclude here the four ‘Lutheran’ masses (settings of the Kyrie and Gloria), all of which
are re-workings of cantata originals, as well as earlier versions of individual movements
later combined in the Mass in B Minor.
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turn on its acknowledgement of a musical discourse with which it so radi-
cally engages. When Bach exhausts a genre to breaking point—and he does
this systematically in the later phases of his career—his various departures
throw into sharp relief those musical practices which he leaves behind. Au-
tonomy is a relative concept: without a corresponding servitude it doesn’t
count for much. But the scale, compositional accumulation, and even the key
of B minor in Bach’s single setting collectively speak to a musical discourse
which is significantly distinct from the corporate practice which Fux (and his
composer colleagues in Vienna) define.

My final section, with its Fuxian flourish (appendix I, heading 7), I will
also leave without much comment, but I cannot close this brief overview
without admitting that the challenge of constructing a theory of musical cul-
ture that holds Fux and Bach in apposition and establishes a continuum of
servitude and autonomy without denigrating one or exaggerating the other is
very much alive in my mind. Considerations of space prevent me here from
exposing this challenge further. So let me close instead on a humorous note:
with a Limerick that Reinhard Strohm composed for me impromptu when I
first told him about this project over ten years ago:

There once was a scholar of Fux

Who had written some very good books.
Now he has an idea

Which we should not fear:

Let’s just hope it’s as good as it looks.

Amen to that.
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The Musical Discourse of Servitude.
Fux, Bach, and the European Musical Imagination, 1700—1750

Outline

The Apparatus of Reception: Reading the High Baroque

. The Tyranny of Genre and the Lustre of Servitude: Vienna

The Virtuoso of Submissiveness: Fux and the Da Capo Aria

. The Virtuoso of Wilfulness: Bach and the Da Capo Aria

. Barrabam

. The Autonomy of B minor: Fux, Bach, and the Mass Ordinary

Steps to Parnassus: Authority, Autonomy, and the European Musical
Imagination

APPENDIX 11

Readings

. If Sebastian Bach and his admirable son Emanuel, instead of being mu-
sical directors in commercial cities, had been fortunately employed to
compose for the stage and public of great capitals, such as Naples, Paris,
or London, and for performers of the first class, they would doubtless
have simplified their style more to the level of their judges; the one would
have sacrificed all unmeaning art and contrivance, and the other been
less fantastical and recherché, and both, by writing in a style more po-
pular, and generally intelligible and pleasing, would have extended their
fame, and been indisputably the greatest musicians of the present centu-
ry. (Charles Burney, A General History of Music, 1789)

. Bach did not intend to compose musical works. (Lydia Goehr, The Ima-
ginary Museum of Musical Works, 1991)

No art for art’s sake was to be found in the Karlskirche, or any other
Baroque building for that matter. Nor was it to be found in the Church of
St Thomas in Leipzig when Bach’s St Matthew Passion was being per-
formed [...]. In just three centuries we have gone from Fux’s Missa San
Carlo [sic] in the Karlskirche in Vienna to 4ngels [the name of Robbie
Williams ‘biggest hit to date’] at Knebworth. The religious terminology
of these two musical illustrations is more than coincidence. Sticking with
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our earlier conclusion that music is the religion of the people, we can go
further now and state that the stadiums and arenas used for rock concerts
are the cathedrals of the modern age. (Tim Blanning, The Triumph of
Music, 2008)



THnomas HOCHRADNER

Unbestimmbar, zweifelhaft, fehlzugeschrieben.
Das Komponistenprofil von Johann Joseph Fux
am Rande der Uberlieferung

Johann Joseph Fux wurde im Weiler Hirtenfeld in der Oststeiermark als
Sohn eines Bauern geboren, vermutlich 1660 — das Geburtsjahr ldsst sich
aber aus der Angabe ,,alt 81 Jahre™ bei seinem Tod 1741 nur ungefdhr er-
schlieBen. Seine erste musikalische Ausbildung erhielt er wahrscheinlich
vom Schullehrer der nahen Ortschaft St. Marein, spiter bekam er einen
Freiplatz am Ferdinandeum in Graz — einem Internat, in das auch mittellose
Schiiler aufgenommen wurden, wenn sie bei musikalischen Auffithrungen
mitwirkten. Parallel zur musikalischen Schulung besuchte Fux in Graz das
Gymnasium, wechselte aber 1683 ins bayerische Ingolstadt, wohl um das in
Graz nicht verfiigbare Studium der Rechte zu beginnen, und vielleicht auch
um dem geistlichen Stand zu entgehen. Es scheint, dass er die Ingolstddter
Universitit Ende 1688 ohne Abschluss verlie. Danach verliert sich seine
Spur, bis er 1696 als Organist des renommierten Wiener Schottenstiftes wie-
der greifbar wird. Zwei Jahre danach wurde er von Kaiser Leopold I. als
Hofkomponist in die Kaiserliche Hofmusikkapelle aufgenommen. Von da
an fithrte ihn eine stetige Karriere zu Ernennungen als Kapellmeister am
Gnadenbild Maria Pétsch im Wiener Stephansdom 1705, Vizekapellmeister
der Kaiserlichen Hofmusikkapelle 1711, Erstem Kapellmeister an St. Ste-
phan 1712 und schlieBlich Erstem Kapellmeister bei Hof 1715. In diesem
Amt verblieb Fux bis zu seinem Tod am 13. Februar 1741, wobei er nach
fritheren Anféllen das letzte Jahrzehnt seines Lebens stark von Gicht heim-
gesucht war und daher nur mehr selten in der Offentlichkeit aufgetreten sein
diirfte. Auch scheint Fux nach 1730 kaum noch komponiert zu haben, sodass
sein musikalisches Schaffen ganz in die Zeit des Hoch- und Spétbarocks
angesiedelt werden kann.!

Obwohl Fux spitestens in den 1680er Jahren zu komponieren begonnen
und vermutlich schon damals eine grofle Zahl von musikalischen Werken

! Zur Biographie von Fux vgl. Rudolf Flotzinger und Egon Wellesz, Johann Joseph Fux.
Musiker — Lehrer — Komponist fiir Kirche und Kaiser (Graz, 1991).
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geschaffen hat, sind aus der Zeit vor 1711 kaum Uberlieferungen dazu er-
halten. Quellenverluste infolge eines Geschmackswandels, der wohl bereits
im Laufe des 18. Jahrhunderts zur ,Entsorgung® barocker Kompositionen
fiihrte, sowie aufgrund von Brinden — die Notenschrinke befanden sich ja
meist unweit von Kerzen — brachten mit sich, dass fiir Fux seit den mu-
sikhistoriographischen Anféngen des 19. Jahrhunderts in der Regel eine
Gleichschaltung seines Wirkens mit der Regierungszeit Karls VI. (1711-
1740) vorgenommen wurde. Dies verfélscht das Bild. In Wirklichkeit war
der Komponist vorwiegend zwischen 1690 und 1730 tétig, teils also, bevor
er als Kaiserlicher Hofkapellmeister eine zentrale Stellung fiir die Musik-
geschichte der ehemals habsburgischen Lander einnahm und den musikali-
schen ,Imperialstil® ad personam verkorperte,” und jedenfalls bevor er durch
seine Lehrwerke Gradus ad Parnassum und Singfundament die Mechanis-
men des Musikunterrichtes weit liber die Grenzen der Monarchie hinaus
lenkte.? Dass seine Kompositionen und Denkweise im wissenschaftlichen
Schrifttum iiber lange Zeit als konservativ, trocken und pedantisch geschil-
dert wurden,* resultiert mithin aus einer zeitlichen Fehleinschitzung, die
zugleich héaufig iibersah, dass die habsburgische Musikpflege in der Neuzeit
einen grundsitzlich konservativen Zug aufweist,’ der auf Fux wie auf alle

2 Friedrich Wilhelm Riedel, ‘Der ,,Reichsstil“ in der deutschen Musikgeschichte des
18. Jahrhunderts’, in Bericht iiber den internationalen musikwissenschaftlichen Kongress,
Kassel 1962, hg. von Georg Reichert (Kassel, 1963), 34-36; ders., Kirchenmusik am Hofe
Karls VI (1711-1740). Untersuchungen zum Verhdltnis von Zeremoniell und musikalischem
Stil im Barockzeitalter (Studien zur Landes- und Sozialgeschichte der Musik, 1; Miinchen —
Salzburg, 1977). Riedel folgt darin kunsthistorischen Uberlegungen von Hans SedImayr,
‘Die politische Bedeutung des deutschen Barocks (Der ,,Reichsstil*)’, in Gesamtdeutsche
Vergangenheit. Festschrift Heinrich Ritter von Srbik (Miinchen, 1938), 126—140, ebenso in
Hans Sedlmayr, Epochen und Werke. Gesammelte Schriften zur Kunstgeschichte (Wien
und Miinchen, 1960), ii. 140—156.

Wobei ja in der musiktheoretischen Ausbildung teils noch heute auf sein Stufenprinzip
zuriickgegriffen wird. Zur Rezeption der theoretischen Schriften von Fux vgl. Thomas
Hochradner, ‘Das musikpiddagogische und musiktheoretische ,,Erbe von Johann Joseph
Fux’, in Artgenossen und andere Feinde. Musikwissenschaft fiir die Musikpddagogik?, hg.
von Peter Maria Krakauer (Forum Musik Wissenschaft, 4; Regensburg, 1997), 109—-125.
Die Tendenz einer Abwertung des ,altmodischen® Fux setzt bereits mit seinem Zeit-
genossen Johann Mattheson ein. Vgl. dazu Othmar Wessely, Johann Joseph Fux und
Johann Mattheson (Jahresgabe der Johann-Joseph-Fux-Gesellschaft, 6; Graz, 1965); ders.,
‘Johann Joseph Fux im Urteil der Umwelt und Nachwelt’, Osterreichische Musikzeitschrift,
25 (1970), 579-585; ders., Johann Joseph Fux. Personlichkeit — Umwelt — Nachwelt (Jah-
resgabe der Johann-Joseph-Fux-Gesellschaft, 10; Graz, 1979).

Elisabeth Hilscher, Mit Leier und Schwert. Die Habsburger und die Musik (Graz — Wien —
Koéln, 2000), 122f.
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Kapellmeister und Komponisten des kaiserlichen Hofes abférbte, wenn auch
in unterschiedlichem Grad. Die fachliche Einschétzung bedingte ihrerseits
den Umgang mit Fux” Werk. Fiir Ausgaben in den Denkmdlern der Tonkunst
in Osterreich wurde beispielsweise aus dem Oeuvre so ausgewihlt, als sei
Fux Exponent ganz bestimmter traditionsverhafteter Gattungen und Stile
gewesen: Messen und Motetten im a-cappella-Satz, sowie Orchestersuiten.®
Wesentliche Teile des Schaffens blieben damit weithin unzugénglich, der
Umstand, dass nur ein Bruchteil der Fuxschen Kirchenmusik dem stile an-
tico folgt, verborgen.

DAS WERKVERZEICHNIS-PROJEKT UND SEINE RELEVANZ

Es zéhlt mit zu den Aufgaben eines Werkverzeichnisses, unzutreffende
Vorstellungen — umso mehr, wenn sie sich rezeptionsgeschichtlich verfestigt
haben — zu justieren. Wie wichtig dieses Bestreben fiir die Musikgeschich-
te nicht nur Osterreichs, sondern zumindest ganz Zentraleuropas ist, zeigt
der Umstand auf, dass Fux’ Wirken als Erster Hofkapellmeister des Wiener
Kaiserhofes zur Zeit Kaiser Karls VI. in eine Phase dynastischer Konsoli-
dierung des Hauses Habsburg mitsamt kultureller Selbstinszenierung fallt.
Denn mit dem Zuriickdrédngen der osmanischen Macht auf dem Balkan hatte
das Kaisertum seinen Auftrag als Patronat des Christentums auch auf dem
Schlachtfeld bestétigt und beanspruchte nun von daher die politische Fiih-
rungsposition in Europa. Der franzdsische Konigshof, der die von Siidosten
ausgehende Bedrohung Wiens abwartend betrachtet und keinerlei Anstalten
zu einer Hilfeleistung unternommen hatte, wurde aber keineswegs mit Ig-
noranz gestraft. Im Gegenteil, in den Schonen Kiinsten bemiihte sich der
Wiener Hof seine Vormachtstellung gerade dadurch zu unterstreichen, dass
er Einfllisse der beiden darin fithrenden Nationen — Italiens und Frankreichs
ndmlich — unter seiner Haube verband.

¢ Denkmdiler der Tonkunst in Osterreich 1: Messen, 1894; 2: Motetten, 1895; 19: Mehrfach
besetzte Instrumentalwerke. Zwei Kirchensonaten und zwei Ouverturen, 1902; 47: Con-
centus musico-instrumentalis, 1916. Vgl. auch die Reihe Meisterwerke deutscher Ton-
kunst. Erlesene Meisterwerke zum praktischen Gebrauch, veroffentlicht bei Breitkopf &
Hartel in Leipzig, worin zwei a-cappella-Messen (K 7, K 29) und ein Libera me (K 54)
von Fux herausgegeben wurden.
Elisabeth Hilscher nennt diese Zeitspanne, weil sie ein unzeitgeméfes Herrschafts-
bild konservierte, eine ,,herrlich schillernde Seifenblase, die spétestens zum Zeitpunkt
des Todes des Herrschers [Karl V1] [...] zerplatzen muflite”; siche Hilscher, Leier und
Schwert, 83. Zur Langlebigkeit der Inszenierungsmechanismen vgl. den Beitrag von An-
drew H. Weaver im vorliegenden Band.

-
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Doch blieb diese Phase hochrangiger kiinstlerischer Bedeutung wir-
kungsgeschichtlich relativ blass. Fux war — wie sich flinfzig Jahre spéiter
ankiindigte — mit 1741 ein ungiinstiges Sterbejahr beschieden, sodass seine
Jubiléden stets im Schatten Wolfgang Amadé Mozarts standen. So war die
Resonanz auch im 250. Todesjahr — 1991 — vergleichsweise gering. Immer-
hin fanden in Graz bzw. Hannover zwei Symposien zu Fux statt,® und Harry
White gab, mit leichter Verzogerung, unter dem Titel Johann Joseph Fux
and the Music of the Austro-Italian Baroque eine Anthologie heraus.” Im
selben Jahr beantragte Wolfgang Suppan beim Fonds zur Férderung der wis-
senschaftlichen Forschung in Osterreich das Projekt Neufassung des Fux-
Kochelverzeichnisses, das nach seiner Bewilligung an der Pannonischen
Forschungsstelle Oberschiitzen ausgefiihrt wurde, ebenso das wiederum
zweijéhrige Folgeprojekt (1994-1996)."° Im Jahr 1996 war die Quellenerfas-
sung — von damals unerreichbaren Uberlieferungen abgesehen — vollstéindig
abgeschlossen und konnte demnach ein erfolgreicher Abschlussbericht ge-
stellt werden."

Danach sollten die Arbeiten an der Ausarbeitung des Textes und des Noten-
satzes in Vorbereitung der Drucklegung beginnen. Aufgrund vielfacher und
zeitaufwéndiger Aufgaben an der Universitit Mozarteum, an der ich 1993
eine Assistentenstelle erhalten hatte, geriet das Unterfangen jedoch alsbald
ins Stocken und versiegte schlieBlich iiber anderen, beruflich notwendigen
Tatigkeiten. Kiirzlich wurden erreichbare Freirdume gebiindelt, um das
Werkverzeichnis — nach dem Jubildumsjahr 2010, als sich das Geburts-

8 Zu beiden Symposien ist ein Bericht erschienen: Rudolf Flotzinger (Hg.), J.-J.-Fux-Sym-
posium Graz '91. Bericht (Grazer musikwissenschaftliche Arbeiten, 9; Graz, 1992), bzw.
Arnfried Edler / Friedrich Wilhelm Riedel (Hg.), Johann Joseph Fux und seine Zeit. Kultur,
Kunst und Musik im Spdtbarock (Publikationen der Hochschule fiir Musik und Theater
Hannover, 7; Laaber, 1996).

Harry White (Hg.), Johann Joseph Fux and the Music of the Austro-Italian Baroque (Al-
dershot, 1992).

Die Besetzung des ,,Fux-Projektes* an der Pannonischen Forschungsstelle Oberschiit-
zen: von 1991 bis 1993 Dr. Thomas Hochradner (Dienstvertrag), Mag. Géza M. Voros-
marty und Mag. Volker S. Weyse (halbe Werkvertrage), von 1994 bis 1996 Dr. Martin
Czernin (halber Dienstvertrag), Mag. Géza M. Vorosmarty (Werkvertrag).

Ein Erfahrungsbericht tiber die Quellenerfassung bei Thomas Hochradner, ‘Quellenfor-
schung in Ost- und Westeuropa: Das neue Werkverzeichnis fiir Johann Joseph Fux’, in Mu-
sikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa. Symphonik — Musiksammlungen. Tagungs-
bericht Chemnitz 1995, hg. von Helmut Loos (Deutsche Musik im Osten, 10; St. Augustin,
1997), 543-557, leicht liberarbeitet als Jahresgabe der Johann-Joseph-Fux-Gesellschaft 20
(Graz, 1997).

©
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jahr von Fux zum 350. Mal jéhrte — in ersten Teilen vorzulegen. Dass die
Kommission fiir Musikforschung an der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaften das Vorhaben finanziell durch die Ausschiittung eines
Werkvertrages forderte und das Rektorat der Universitdit Mozarteum eine
voriibergehende, projektgebundene Studienassistenz bewilligt hat, hat dazu
die Chancen er6ffnet.

DIE AUSGANGSPOSITION FUR DAS WERKVERZEICHNIS

Die Ausgangsposition zur Erstellung des Werkverzeichnisses gibt ein
Spiegelbild der rezeptionsgeschichtlichen Entwicklungen. Als das Pro-
jekt Fux-Werkverzeichnis 1991 startete, bestanden neben den damals we-
nigen verfiigbaren RISM-Katalogisaten einige Vorarbeiten, auf die sich
die Erfassung der Quellen fiir das Werkverzeichnis stiitzen konnte. Sieht
man von den frithen, nur auszugsweisen, lexikalischen Werkverzeichnis-
sen zur Zeit des musikalischen Historismus ab,'> handelte es sich dabei
zuvorderst um das Werkverzeichnis, das Ludwig Ritter von Kochel seiner
1872 publizierten, umfianglichen Fux-Monographie beigegeben hat und
worin seine Erfahrungen mit dem Thematischen Verzeichnis der Werke
Wolfgang Amadé Mozarts eingeflossen sind,"” ferner um umfangreiche-
re Nachtrdge dazu von Andreas Liess (1948), Hellmut Federhofer (1959)
und Friedrich Wilhelm Riedel (1964)."* Hinzu gesellten sich diverse Ein-

12 Ein erstes Werkverzeichnis ver6ffentlichte Ernst Ludwig Gerber zunéchst in der Allgemei-
nen musikalischen Zeitung [‘Biographische Beytrage. Fux’, Allgemeine musikalische Zei-
tung, 8 (Leipzig 1805/06), Nr. 24 vom 12. Mirz 1806, Sp. (369)-375: 373-375] und dann im
Rahmen des Artikels ‘Fux’, in Neues Historisch-biographisches Lexikon der Tonkiinstler,
Leipzig 18121814, Zweyter Theil, Sp. 225-230: 228-230 [das Lexikon mit den bis 1834
verdffentlichten Ergéinzungen sowie handschriftlichen Berichtigungen und Nachtrégen hg.
von Othmar Wessely (Graz, 1966 bzw. 1969), dort ii. Sp. 224-230].

Beilage X: ‘Thematisches Verzeichniss der Compositionen von Johann Joseph Fux’ in
Ludwig Ritter von Kd&chel, Johann Josef Fux. Hofcompositor und Hofkapellmeister der
Kaiser Leopold 1., Josef I. und Karl VI. von 1698 bis 1740 (Wien, 1872; Nachdruck Hildes-
heim — New York, 1974, 21988).

Andreas Liess, Johann Joseph Fux, ein steirischer Meister des Barock, nebst Verzeich-
nis neuer Werkfunde (Wien, 1947); Hellmut Federhofer, ‘Unbekannte Kirchenmusik von
Johann Joseph Fux’, Kirchenmusikalisches Jahrbuch, 43 (1959), 113—154 (zugleich Jahres-
gabe der Johann-Joseph-Fux-Gesellschaft 1); Hellmut Federhofer und Friedrich Wilhelm
Riedel, ‘Quellenkundliche Beitrdge zur Johann Joseph Fux-Forschung’, Archiv fiir Musik-
wissenschaft, 21 (1964), 111-140, 253f. (Nachtrag).
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zelbelege."” Doch weder das Verzeichnis Kochels noch die spéteren Kor-
rekturen bzw. Ergénzungen entsprechen dem modernen Standard eines
wissenschaftlich-kritischen Werkverzeichnisses, so dass die Vorbereitungen
fiir ein neues Fux-Werkverzeichnis zwar dadurch wesentliche Fingerzeige
erhielten, letztlich aber von Grund auf beginnen mussten. Die breite Streu-
ung der Quellen im siiddeutsch-dsterreichischen, bohmisch-mahrischen und
pannonischen Raum, die im 19. Jahrhundert durch Erwerbs- und Tauschvor-
génge innerhalb des Musiksammlertums sowie durch rezeptionsgeschicht-
lich bedeutsame Abschriften eine noch grolere Dimension und damit einher
eine zusitzliche Verkomplizierung der Quellenlage und Uberlieferungsge-
schichte erfuhr,'® brachte und bringt ein komplexes Tatigkeitsfeld mit sich.
Es durfte nicht unterbleiben, alle Quellen vor Ort in die Hand zu nehmen
und anhand des Originals zu beschreiben, um fehlende Angaben der Quel-
lenbeschreibung oder Incipits abzunehmen, Datierungen abzusichern und
mogliche Verbreitungswege nachzuvollziehen.

ZUR QUELLENSTREUUNG

Die Zahl der Bibliotheken und Archive, in denen sich Abschriften bzw.
frithe Drucke von Werken Johann Joseph Fux’ befinden, belduft sich auf
insgesamt 321. Im Einzelnen sind es (im Folgenden nach RISM-Léndersi-
geln) 64 in Osterreich, 3 in Belgien, 1 in Brasilien, 1 in Kanada, 10 in der
Schweiz, 24 in Tschechien, 84 in Deutschland (wofiir die urspriinglich ja ge-
teilten Sigel im Nachhinein riickzuarbeiten waren), 2 in Ddnemark, 2 in Spa-
nien, 12 in Frankreich, 1 in Finnland, 15 in GroBbritannien, 10 in Ungarn, 2
in Kroatien, 39 in Italien, 1 in Japan, 3 in den Niederlanden, 8 in Polen, 2 in
Rumaénien, 3 in Russland, 6 in Schweden, 1 in Slowenien, 4 in der Slowakei
und 23 in den Vereinigten Staaten von Amerika. Diese Auflistung schlief3t
allerdings die Fundstellen von Exemplaren der Gradus ad Parnassum (in
den diversen Sprachen) sowie von Libretti zu Oratorien und Opern von Fux
mit ein. Bestdnde zu musikalischen Werken sind — hier muss ich schitzen —
in rund 150 Archiven verwabhrt.

15 Vgl. Thomas Hochradner, ‘,Donata al Calcante. Neue Quellenfunde sowie Nachrichten
iiber verschollene Bestdnde zu Werken von Johann Joseph Fux’, Studien zur Musikwissen-
schaft, 44 (1995), 47-82.

16 Vgl. Thomas Hochradner, ‘Uber die Relevanz der Werke von Johann Joseph Fux zur
Zeit des Biedermeier’, in Musizierpraxis im Biedermeier. Spezifika und Kontext einer
vermeintlich vertrauten Epoche, hg. von Barbara Boisits und Klaus Hubmann (Neue
Beitrige zur Auffithrungspraxis, 5; Graz, 2004), 91-118.



